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Prólogo introductorio

Esta tesis nace de la necesidad de dar un marco teórico así como histórico de la plaqueta artística en La Argentina, para luego enfocar en la producción actual y encontrar los posibles aportes surgidos de la combinación de diferentes técnicas, tecnologías y conceptos de otras ramas de las artes visuales.

La plaqueta artística cuenta con una larga trayectoria en el arte argentino, sin embargo no tiene la difusión que merece este tipo de arte que se funda en la coerción de la gráfica, las letras y las artes visuales. El incipiente interés de las nuevas generaciones de artistas por esta forma de creación nos lleva a proponer un estudio sobre su desarrollo hasta la actualidad, las maneras en las que se produjo y las posibilidades que se presentan para incursionar. Utilizaremos colecciones particulares donde se encuentran los ejemplares más significativos de este arte, tomaremos los casos particulares de las propuestas contemporáneas y nos basaremos en la experiencia práctica para describir procesos y soluciones a los problemas que se presentan en su producción. ¿Cuál es el camino a seguir para mantener vigente este arte tan complejo y único?
1. Descripción conceptual y formal de una plaqueta artística.
1.1. El concepto
La plaqueta artística tiene puntos de apoyo en los campos del arte gráfico, las artes visuales y la literatura, dando como resultado una forma compuesta de estas disciplinas. La finalidad de este emprendimiento es la de divulgar artistas y escritores por igual, potenciando sus capacidades a partir de la interacción que propone este formato editorial. Los integrantes del proyecto aportan su conocimiento y visión dentro del arte particular que cada uno desarrolla, apostando a una empresa que sobrepasa el concepto individualista de obra de autor para intentar crear una pieza artística compleja que será leída, contemplada y vivenciada como hecho extraordinario en la intimidad, similar al momento de reflexión a que un libro nos conduce, añadiendo una experiencia visual y estética resultante de la apreciación del cuidado especial de sus diferentes partes.
Dentro del campo de las artes gráficas se diferencia del libro por su tirada limitada y la calidad de los materiales utilizados para su edición. En el campo de las artes visuales se diferencia de otras expresiones por su forma de ser apreciada, que se desarrolla en el ámbito privado y plantea una distinta relación espectador-obra, por la cual el espectador es un usuario y dueño de la obra original y no de una reproducción. Por su edición se diferencia de los fanzines (pequeños libros ilustrados reproducidos por sistemas fotomecánicos industriales) por su tirada limitada a un menor número y la utilización de sistemas de reproducción de gran calidad final y que además representan un ritual dentro del proceso de edición que forma parte de la obra. Como producción literaria se focaliza en los autores noveles, textos cortos o rarezas de autores con trayectoria y es la forma en la que un texto clásico o popular puede ser editado de manera extraordinaria al sumar los aportes de artistas gráficos y visuales.
1.2. El objeto

Hojas de pequeño formato agrupadas en rama (no encuadernados). Las hojas pueden variar en el gramaje, comúnmente es de una calidad superior, presentando verjurados, marcas de agua o los cantos con la marca de batea característicos del papel artesanal.
El texto es corto, una selección de poemas o un poema, un ensayo o un cuento.

La tapa es blanda, se le denomina también cubierta o chemise. Puede ser una hoja a color diferente o de un gramaje superior al del cuerpo de la plaqueta. Es muy común que la hoja de la cubierta doble sus pliegues hacia el interior de la plaqueta, es una hoja de un tamaño mayor a la del cuerpo. Para su conservación se utiliza un papel transparente fino (papel vegetal), muchas veces éste es parte de la edición.

El in-frontis, que se encuentra en la página par opuesta a la portada, es el lugar donde aparece la obra que está más ligada a la pintura o al grabado. Puede ser un retrato del autor, una obra que tenga relación con el texto editado o a modo de ornamentación para acompañar la portada.

La portada contiene el nombre del autor, el titulo de la plaqueta, la editorial y el lugar y fecha en que fue creada. La portada normalmente tiene la caja de texto centralizada y utiliza una tipografía mayor a la del cuerpo del texto, generalmente tipos del n° 36 al 72 y en mayúscula. Puede aparecer el color en la tipografía remarcando el titulo o  un grabado en el lugar de la editorial.
El texto es en tipografía n° 10 al 14 dependiendo el formato de la página. Las tipografías que predominan son las que tienen serif  y en el caso de la poesía es muy común el uso de la itálica o cursiva. El interlineado es más espaciado que lo habitual para los textos y se usa el justificado manual en los párrafos.
La página impar se usa de manera exclusiva para los poemas y textos cortos, en el caso de reproducirse un texto extenso se podría usar la página par inclusive.
1.3. La página

Las proporciones que rigen una página de una plaqueta son las heredadas del manuscrito medieval y de los incunables (aquellas ediciones en tipos móviles creadas desde la creación de la imprenta de Gutenberg hasta el domingo de Pascua del año 1501).
La caja de texto (en el caso de un grabado, ilustración o pintura a toda página esta toma el mismo valor y proporción) ocupa el espacio central de la hoja dejando cuatro espacios en blanco denominados: cabeza, pie y costados. Los últimos se dividen en lomo (porque es el lado que se cose al lomo del libro) y corte (porque es el que se refila y queda mirando hacia afuera).  

El tamaño destinado a cada una de estas partes es de suma importancia para lograr la estética deseada en el emprendimiento artístico, en el tratado clásico de tipografía se advierte: “toda obra tipográfica que se estime, procurará en sus páginas aquella sensación de equilibrio y armonía que sólo puede dar la debida proporción entre el molde y los blancos, y de los blancos o márgenes entre sí.”

La proporción que se usa desde los comienzos en los libros iluminados, y que luego en la época de los primeros libros impresos se volverá regular mediante una fórmula matemática, es la proporción aurea. La relación más común para la composición de una armoniosa caja de texto, portada o frontis corresponde a la relación 3 a 5 (la que más se aproxima al número de oro) o en su defecto 2 a 3.

Usando esta regla vemos un ejemplo de una correcta selección de caja tipográfica en relación al papel:

Una hoja ABCD que mantiene la proporción aurea de 45 cm de altura por 27 cm de ancho (relación 3 a 5) se le aplica a cada lado el número de oro, dando un rectángulo abcd de 27 cm x 16 cm que será el correspondiente a la caja tipográfica correspondiente a esa hoja.
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Los márgenes también tendrán su proporción aurea. En toda distribución de márgenes se respeta la idea que el pie tenga mayor tamaño que la cabeza, por eso al espacio restante resultante de la altura de la hoja menos la caja tipográfica se le aplica la proporción aurea correspondiendo la mayor de las partes al pie. En este caso de los 18 cm de márgenes a dividir entre cabeza y pie, 11 cm corresponderán al pie y 7 cm a la cabeza. Se aplica el mismo sistema para tomar la medidas de los costados, de los 11 cm de márgenes laterales quedan para el lomo 4,4 cm y para el corte 6,6 cm.

La ilustración n°1 e ilustración n°2 son ejemplos de la proporción utilizada tanto en el manuscrito medieval como en la famosa biblia de 42 líneas de Gutenberg. 
Podemos considerar esta regla como la básica al momento de ubicar la información dentro de una página impar, ordenando de menor a mayor los espacios:




Estas proporciones corresponden a un ejemplar prolongado u oblongo siendo el formato apaisado muy raro en las ediciones de plaquetas.

1.4. El papel

Una de las primeras características que se pueden notar al tomar una plaqueta con nuestras manos es la calidad que otorga el papel utilizado. 

Los papeles con alta cantidad de algodón otorgaran suavidad al tacto y se arquearán de sobre manera al pasar la página. Los caracteres tipográficos de plomo como los grabados van a destacar la presión ejercida especialmente si el papel fue mojado antes de la impresión. La mayoría de estos papeles mantienen un tono entre el blanco tiza hasta el crema y se pueden observar al trasluz las marcas de agua correspondientes al molino que los produjo.

Los papeles verjurados tienen en su superficie distribuida de manera homogénea columnas de muy finas varas gofradas (oscilan entre 1 y 3 mm de espesor cada vara). Esta trama visual contrasta con la tipografía de manera elegante produciendo según las luces y sombras grises intermedios según la inclinación de la hoja. Este tipo de papel presenta un punto en contra: al momento de imprimir xilografías la superficie de trama verjurada puede aparecer dejando líneas paralelas sin tinta sobre los campos lisos positivos de los tacos xilográficos. Los grabados en chapas o cualquier tipo de pintura no presentan inconvenientes, los dibujos ganan una textura extra en los medios tonos que puede ser aprovechada por el artista.

Papel Japón y Japón nacarado: Las más importantes plaquetas editadas en la argentina eligen para su tirada de cabecera estos dos tipos de papeles, siendo el nacarado el más raro y exclusivo. La definición de “papel japón” es bastante vaga al denominar un tipo de papel, sobre todo cuando la procedencia indica la enorme variedad y basta historia en materia de artes gráficas que caracterizan al país. Los colofones no especifican que tipo de papel es el utilizado cuando se indica “papel Japón” a secas, sí sabemos que este tipo de papel estará formado por una  mezcla de fibras de gampi, kozo y mitsumata y no contienen pulpa de arroz, como si tienen otros papeles japoneses más populares.

Este tipo de papel genera tal devoción en los amantes de las buenas impresiones que al momento de imprimir “Una excursión a los indios ranqueles” de Lucio V. Mansilla por no encontrar la Sociedad de Bibliófilos disponibilidad de estos ambicionados papeles en La Argentina unos de sus socios, Gustavo Fillol Day, viajo específicamente a Tokio para conseguirlo, encontrando dificultades en la aduana.

La denominación “papel Japón nacarado” representa al papel mitsumata eskulan o al compuesto esencialmente por fibras de gampi. Este papel de superficie extremadamente lisa y notoria rigidez se destaca por su brillo ámbar nacarado y su versatilidad con los medios de impresión y absorción de pinturas. Todo ejemplar editado en este papel será el más codiciado de la tirada.

Papel hecho a mano o a la cuba: Este papel se hace filtrando la pulpa de papel que se encuentra en suspensión acuosa dentro de una cuba. Para el proceso se usa un bastidor con una malla metálica, los bordes resultantes en cada hoja van a ser más finos e irregulares por acción de este sistema. La calidad de esta hoja es superior, presenta las marcas de agua del molino en que se producen y se pueden encontrar papeles que actúan de manera similar a los 100% algodón porque en el proceso de creación se puede optar por agregar trapos de lino y otras telas como describe de manera detalla Fernando López Anaya en El papel hecho a mano
. Las plaquetas artísticas que utilizan este tipo de papel procuran dejar al descubierto la mayor cantidad de marcas de agua y bordes irregulares, dándole a la edición la rusticidad artesanal que caracteriza a este tipo de obras, ediciones de corto tiraje en la cual se ponen de manifiesto todas las etapas de su producción y que esperan ser apreciadas por un espectador entendido en el tema o bien iniciarlo a través de sus páginas.
1.5. Los métodos de impresión
Una de las características de este tipo de obras es la fruición especializada por los sistemas de impresión utilizados para la creación del ejemplar. A diferencia de un grabado clásico en el cual el proceso de impresión debe pasar desapercibido en pos de una buena lectura de la imagen, la plaqueta presentará todas las marcas e índices que determinen la forma y los medios que se utilizaron en cada paso. La plaqueta artística no intenta eliminar los rastros que indican como fue creada, los sistemas utilizados o las sutilezas de un coloreado a mano. El espectador disfruta de estos detalles que componen a la obra y forman parte de su lenguaje. Como se expresa en Los rasgos discursivos del arte impreso: “las acciones técnicas son operaciones en el lenguaje, en tanto que apertura para un plus de sentido, más allá de la sintaxis comunicativa, aportando a la dimensión retórica de los enunciados visuales. Es decir son acciones que poetizan el mensaje visual”
. Un entusiasta de estas obras mirará al trasluz la página para encontrar la presión resultante de la acción de la platina sobre los tipos gráficos o los relieves de los tacos que conforman el conjunto gráfico. Cuanto mayor sea la presión ejercida, cuanta más diferencia haya entre el plano impoluto de la hoja y las formas entintadas que han quedado marcadas a presión, más alta estima se tendrá por el ejemplar, que se podrá leer mientras se acompaña con la mano en forma de invertido código braille.

En la actualidad podemos contar con tres sistemas de generar la presión necesaria para tal efecto: la prensa de mano, las mecánicas y las de rodillo. 

· La prensa de mano, presse à brass o prensa de Gutenberg

Este tipo de prensa tiene el mismo funcionamiento que la adaptada por Johannes Gutenberg en Maguncia. Las primeras estaban conformadas por listones de maderas que debido a la presión que se les ejercía eran apuntalados a las mismas vigas de los techos de las casas imprenta.
  Luego pasaron a tener sus componentes en fundición de hierro hasta nuestros días.
La forma en que producen la presión es de manera paralela al plano de la zona a imprimir, distribuyendo al mismo tiempo la presión sobre toda la superficie. La fuerza se ejerce mediante la acción de una palanca manual que hace mover el eje espiralado hacia abajo. En la base de la mesa se apoyan las cajas tipográficas o las superficies en relieve para imprimir, estas se entinan manualmente con un rodillo de grabado o con el método antiguo de la muñeca de cuero entintada. Posteriormente se deposita el papel humedecido en la cama, la que se protege con una máscara de papel grueso o cartón y luego se repliega todo junto sobre la platina de base en la que espera la superficie entintada. Al accionarse la palanca todo el conjunto se presiona y se deja descansar el tiempo necesario para que la cama ocupe los lugares vacios de la superficie a imprimir.
Esta forma de imprimir se utiliza para los trabajos de lujo.
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     Gráfico que describe la acción de una prensa de mano.
· La prensa mecánica, angular o minerva

La maquina más común empleada para la impresión en relieve es la denominada “minerva”, puede ser accionada a pedal o con un motor conectado a una polea que pone en movimiento la gran rueda de metal que mecaniza todo el sistema

En este método de impresión la forma o rama (conjuntos de tipos móviles y grabados trabados dentro de un marco metálico) se ubica de manera vertical a la base de la minerva, los relieves a imprimir se entintan de manera automática al pasar los rodillos primero por el plato (disco de metal en la parte superior de la máquina) y luego, mientras permanecen abiertos los planos metálicos que ejercen la presión, pasa sobre los relieves. En este momento el impresor coloca el papel en los registros previamente colocados en el tímpano que ya debe contar con la cama necesaria para lograr el efecto de gofrado final deseado. Mientras se retiran los rodillos el tímpano avanza cerrando el ángulo y prensando de manera simultánea toda la superficie de la zona de impresión.
Como antes mencionábamos, la cama en la cual se deposita el papel a imprimir depende del efecto que esperamos obtener. Podemos dividir a estas camas o revestimientos en tres tipos: duro, elástico o blando.

El revestimiento duro es la sumatoria de varios papeles duros como las cartulinas y papeles satinados. Con esto se logran impresiones nítidas en tipos pequeños o líneas finas porque el papel al no ceder a la presión toma la tinta de manera superficial sin avanzar sobre los laterales de los relieves.

El revestimiento elástico es una goma a la cual se le pueden agregar papeles blandos. Es especialmente eficaz para imprimir xilografías, tipografía gastada, o ilustraciones con tramas. La goma ocupa los espacios de la superficie defectuosa y otorga una impresión sin fallas a partir de una matriz irregular.

El revestimiento blando se logra sumando una gran cantidad de papeles blandos, es casi exclusivo para imprimir grandes tipografías y muy útil para lograr un buen gofrado. Las capas de papeles se hundirán sobre la forma dando como resultado un bajo relieve óptimo, es conveniente cambiar de posición la cama o renovar las hojas de manera reiterada.
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· La prensa de rodillo o prensa de grabado

Este tipo de prensa consta de dos rodillos que se rotan a través de un volante o sucesión de palancas, la presión que se les otorga ajustando su eje de rotación arrastra la platina entre medio de ambos haciendo avanzar el conjunto formado de abajo hacia arriba: la platina, la matriz entintada a mano previamente con un rodillo de goma, el papel (puede estar humedecido para un mejor calco) y el fieltro que actúa de cama. 

La plaqueta artística utilizará este tipo de prensas para las ilustraciones en hueco grabado y gofrados. La xilografía puede ser impresa tanto en un sistema de rodillos como de presión constante por medio de planchas metálicas correspondientes a las formas antes descriptas.

Este sistema es inapropiado para la impresión de tipos móviles debido a que la presión no es pareja en toda la superficie, sino que divide la cantidad de presión en los puntos que hacen contacto mientras avanzan los rodillos, en el caso de la tipografía de plomo esto significa la posible destrucción de las líneas con poca información y la presión insuficiente en las líneas con mucha información dentro de una misma caja, con irregular cantidad tipográfica y bajo la misma presión de los rodillos.
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Platina                                                            
            Gráfico que describe la acción de una prensa de rodillo o prensa de grabado.

1.6. La composición de la caja tipográfica

La composición tipográfica dependerá del sistema elegido para la impresión del mismo. Podemos diferenciar la caja tipográfica manual, en linotipia y digital. Las ornamentación se diferencias entre viñetas, encabezamientos, letra capitel y culs-de-lamp.
· La caja tipográfica compuesta a mano

La composición manual se hace de una línea por vez tomando los tipos (mezcla de plomo, estaño y antimonio) del cajón tipográfico al que se denomina burro o chibalete y colocándolos en el componedor, según el tamaño de la letra pueden entrar entre 1 y 4 líneas a la vez, se completa el texto hasta el final de la línea agregando los espacios en blanco necesarios quedando bien ajustada. Luego se baja cada línea hasta completar la caja tipográfica en la galera, que es una plancha de metal que sirve de mesa provisoria antes de pasar a la mesa (generalmente de mármol liso) donde se ubica el pan tipográfico entero correspondiente a la página a imprimir, finalmente se ajusta en la forma para impresión en minerva o se centra en la base de la prensa manual.

Los tipos móviles de un mismo cuerpo tienen la misma altura variando su ancho dependiendo del ojo correspondiente a cada carácter. Un tipo del carácter “m” es más ancho que un tipo del carácter “i”, ganando elegancia la tipografía pero resteando simplicidad al momento de componer una línea justificada, que debe llegar a los límites de la caja justificando los interletrados, repartiendo de manera armónica los espacios en blanco. Para ello existen unas pequeñas láminas desde las más finas a hasta los cuadratines (espacios en blanco que tienen el mismo ancho que altura correspondiente al cuerpo).

Cada línea se va a dividir por una interlínea, que tiene el espesor de un espacio. El ancho correspondiente a la caja utilizada y la altura varía, según el aire que se desee dejar entre líneas, en 1 punto, 1 ½ puntos, 2 puntos, 3 puntos y los más grandes, denominados lingotes, que se usan para rellenar grandes espacios en blanco o ajustar los grabados o clichés dentro del campo a imprimir.
También se considera tipos móviles las grandes letras talladas en madera utilizadas antiguamente para publicidades o posters. Estas letras tienen la misma altura que un tipo de plomo y son tallados a mano sobre maderas blandas. Es común ver tipografías estilo western o de palo seco en este formato. En la actualidad se utilizan sistemas desbastadores computarizados para la creación de tipografías en madera a partir de un gráfico vectorizado digital. 
· La caja tipográfica compuesta en una linotipia

La linotipia es una máquina que funde las líneas de tipografía enteras. Consta de un teclado con el cual el operario escribe la línea entera, un magazine (distribuidor) en la parte superior tiene las matrices en bronce de los tipos seleccionados (habrá que cambiar el magazine con sus respectivas matrices cada vez que se cambie la fuente o el cuerpo de la tipografía) y las distribuye delante del teclado, luego se justifica de manera mecánica separando las letras en espacios iguales hasta completar el ancho de línea, estás maquinas pueden trabajar con líneas entre 6 y 36 puntos y con cuerpos de 4 a 28 cíceros
. Luego pasan las matrices a la boca de un crisol el cual expulsa el plomo derretido formando una línea que se deposita en una galera de manera automática y las matrices vuelven al magazine para ser utilizadas en las siguientes líneas.
· La caja tipográfica compuesta en forma digital

La opción actual de componer en forma digital suprimió a la composición fotomecánica que necesitaba una matriz traslucida para su posterior insolación proveniente de alguno de los métodos citados anteriormente foto duplicado sobre filmina, siendo su función solo de reproducción y no de composición. Los posibles collages que se podían lograr utilizando las filminas o papeles transparentes son remplazados con los sistemas digitales.

Al momento de componer un texto en una computadora se pueden tomar un mayor número de opciones a un costo casi nulo. El tipo y cuerpo de los caracteres es libre, así como la posibilidad de componer en cuerpos inexistentes antes de la era informática. Lo mismo sucede con los interlineados que pueden no corresponder a los equivalentes en cíceros. La justificación de una caja de texto es idéntica a lo que sucede en una linotipia, el cálculo de los interletrados responde a una división matemática exacta del total de los espacios distribuido en cada uno de los blancos.

Los programas que se destacan para la edición editorial son el Adobe InDesign y el QuarkXPress. Este tipo de programas mantiene los sistemas de composición gráfica clásicos permitiendo manipular los espacios, fuentes y cuerpos de manera libre, así como seleccionar de manera arbitraria el tamaño de hoja a utilizar, la disposición de pliegos con la posibilidad de exportar los archivos en formato .pdf que es el utilizado en las imprentas digitales actuales.
· Las ornamentaciones

Dentro de la caja del texto se encuentran imágenes que se vinculan directamente con la información volcada en las letras. Estas son: las viñetas, los encabezamientos, la letra capitel y los culs-de-lamp. Todos mantienen su característica gráfica por la cual distinguimos un proceso técnico para su ejecución que se ve reflejado en la imagen final. Estos acentos plásticos dentro del cuerpo del texto pueden insertarse dentro de la caja tipográfica así como disponerse de forma satelital, logrando llamar la atención por su variación de formato de fuente (el caso de las letras capiteles); su complejidad compositiva al cierre de caja (culs de lamp) o apertura de caja (encabezamientos); o bien acotar con una imagen anecdótica o de anclaje (viñetas). Todos ellos se agregan de manera posterior a la impresión del texto y es necesario hacer los cálculos necesarios que prevean un correcto espacio para la inserción.
1.7. La portada

La portada es un concepto renacentista, los copistas o escribanos que escribían sus manuscritos o códices no utilizaban este concepto de crear una hoja especifica en la cual pueden aparecer el titulo de la obra, el autor, los artistas, editores, fecha o lugar. No encontraban la necesidad de repetir lo que aparecía en la tapa o el lomo del ejemplar o bien en la primera línea del párrafo que daba comienzo al texto. 

Oliver Simon en su artículo sobre la portada
 hace un repaso de las formas que fue tomando la portada a través del tiempo. Es con la imprenta y la creación de un conjunto estético uniforme para cada volumen que la portada cobra importancia entre los impresores, a esto se le agrega la necesidad de mostrar que libro se tiene en las manos de la manera más rápida frente a un gran conjunto de ejemplares, situación generada por la invención de la imprenta. Al comienzo cada impresor ubicaba su escudo en la portada para diferenciarla del resto, luego se paso a la ornamentación por medio de la xilografía y en la pomposa época previa a la revolución francesa estaba compuesta en grabados al cobre. La revolución trajo austeridad y en el siglo XIX eran meramente tipográficas hasta la llegada, a fin de ese mismo siglo, de la Kelmscott Press de William Morris restaurando la belleza de los viejos tiempos con los adelantos mecánicos de la época. En la actualidad se han dejado de lado los títulos extensos y se opta por la menor cantidad de palabras.

En la plaqueta la portada es esencial y hace de bisagra entre el in frontis y el texto. Esta debe formar un conjunto con las ilustraciones y además no perder coherencia con la tipografía usada así como la cantidad de texto que tiene la obra. Es muy común que esté compuesta con los mismos caracteres que se utilizaron para la composición del texto, puede tener letras destacada con tinta de color (generalmente el mismo utilizado para las letras capitales del ejemplar) y el grabado correspondiente al editor.
1.8. El in-frontis
Este se ubica en la página par opuesta a la portada, junto a esta forman una unidad compositiva que la destacan de otro tipo de ediciones. En el in frontis se delimita un espacio para que intervenga el artista, el recuadro de acción destinado es similar o idéntico al utilizado para la caja tipográfica, respetando los márgenes y blancos que para esta se definieron. En el caso que un grabado u obra plástica seriada se encuentre en esta página la numeración y firma aparecen al pie de la imagen.

La pintura en el in-frontis: Las pinturas originales que acompañan comúnmente los ejemplares de cabecera (véase el siguiente punto) pueden formar parte de una serie pero a su vez ser diferentes entre sí. Este tipo de obras presenta una cualidad única en las artes visuales, muchas veces ilustrando o desentendiendo a la obra en cuestión, pero que mantienen una relación de reproducción seriada manteniendo diferencias entre ellas, resultado de la no utilización de una matriz igualadora.
La témpera es el medio más común para este tipo de producciones por ser el medio líquido afín al soporte papel. La acuarela y el lápiz tienen igual importancia, sin llegar a tener la contundencia gráfica lograda por la saturación y planimetría de los planos logrados en la témpera. Está pagina intervenida debe ser preservada por un papel vegetal evitando el roce de las páginas y el consiguiente deterioro del original.

La ilustración n°3 es un bello ejemplo de la armonía entre las partes y la relación de la témpera in-frontis con la portada y la tapa.
1.9. El colofón

Este se desarrolla en la última página impar y puede ser antecedido por una página que indica COLOFÓN, COLOPHON o TESTIMONIO. Este es un pequeño texto que indica los modos que se utilizaron para la producción de los ejemplares, la cantidad y el tipo de numeración que se utilizó para designarlos, el tipo de papel usado según la serie a la que pertenecen, los artistas que formaron parte de la obra, el lugar y fecha. Este texto adopta diferentes formas dependiendo de la tipografía, el tamaño, el interletrado y el interlineado que tenga. Es el espacio en el cual el diagramador puede lucir un arte tipográfico acorde a la estética del conjunto.

Edición cabecera: Es la mayor en importancia de la tirada y la más limitada en cantidad. Se destaca por tener el mejor papel, obras originales, nomenclatura específica para el destinatario u otras cualidades que la distingan del resto de la edición. En casos extraordinarios estas ediciones adjuntan: bocetos originales del artista, matrices usadas para la edición, suite de los grabados en diferentes tintas, pruebas de estados, pruebas de galera, etc.

Edición príncipe: Comúnmente se utiliza esta designación editorial a la obra impresa por primera vez luego del manuscrito original, es una primera edición que pertenece a la imprenta. En un colofón esta puede remplazar al concepto de edición de cabecera.

La numeración: Se hace a mano, comúnmente a lápiz siguiendo la tradición del grabado. Pueden aparecer debajo de ésta las firmas de los responsables de la edición así como los artistas comprometidos en el proyecto y el autor inclusive. Se puede numerar en números romanos, arábigos o con letras en orden alfabético. En el caso de los ejemplares editados para amigos o suscriptores son nominados indicando las siglas del futuro propietario.
Ejemplos de colofón podemos encontrar en las ilustraciones n° 4, 5, 7 y 8.
2. La historia de la plaqueta artística en la argentina

2.1. La Sociedad de Bibliófilos Argentinos

Esta agrupación de entusiastas por el libro en su máxima expresión se funda en 1928 en la entonces Biblioteca Nacional con su sede en México al 556. Como lo expresará Horacio Zorraquín Becú, su pasión correspondería “… no por el libro achacoso que la mano impía del lector maltrata ni por aquél que padece ínfulas multitudinarias. Volcábase esa pasión, por el contrario, en el libro recoleto, el que se viste de luces para honra, prez y agasajo del texto que exalta al elegirlo; el libro, en una palabra, considerado en sí mismo como auténtica obra de arte.”

La sociedad inicialmente compuesta por 45 integrantes tenía como principal objetivo en su estatuto “cultivar y fomentar el arte tipográfico y las artes decorativas complementarias de los buenos libros”, fijaban un número máximo de 95 socios y a 100 la cantidad de ejemplares que se tirarían en cada publicación. A esto se le sumaba que tales ejemplares no se pondrían a la venta bajo ninguna forma, así como el lugar a imprimir debía ser La Argentina y los ilustradores argentinos. Esta acción de mantener las ediciones como exclusivas para sus miembros le otorgo el prestigio que se reconoce hasta la actualidad. El concepto de editar a través de socios que luego serán los destinatarios de los ejemplares numerados especialmente para cada uno de ellos es una de las actitudes que, aunque tienda al concepto de secta, respeta la intención de la distribución de los ejemplares a manos amigas y no como parte de un sistema de producción de mercancías a las que puede prestarse toda empresa editorial.
2.2. Francisco A. Colombo editor

La imprenta que se establecía en San Antonio de Areco comienza su historia en la creación de las más bellas publicaciones cuando en 1922 el autor Ricardo Güiraldes decide editar unas de sus primeras novelas (Rosaura) de la forma más digna. Encuentra en esta imprenta alejada de la gran ciudad al editor Francisco A. Colombo, el cual en 1926 edita del mismo autor Don Segundo Sombra. A partir de ese momento comienza una carrera continua en la impresión de los más exquisitos libros y que, luego de la muerte, su hijo Osvaldo seguirá con el legado.

Las ediciones de Colombo son las que marcan la pauta de la excelencia en la edición de plaquetas, en el presente trabajo utilizamos varias de sus obras para ejemplificar casos puntuales de este arte. La estética utilizada en sus ediciones es la que adoptarán los pequeños editores como canon a la hora de editar poesías o textos cortos, pasamos a enumerar los componentes que Colombo introdujo como paradigmas de la plaqueta artística argentina:

· Tapa en caja centrada con tipografía en mayúsculas (generalmente Garamond o Bodoni de cuerpo 36 aproximadamente). Cubierta plegada en papel blanco o tono apagado.
· Portada en misma tipografía que la tapa indicando los datos editoriales al pie, composición centrada.

· In frontis ilustrado con una témpera original, dibujo o grabado. En algunos casos es el lugar donde se encuentra el retrato del autor.

· Cuerpo del texto en tipografía Garamond tamaño 12 o 10. Generalmente en itálica en el caso de la poesía. Textos cortos con justificados. En algunos casos letra capitel a color de un numero 3 veces superior al del texto.

· Colofón justificado en forma cuadrada o con remate en curva. Numeración a mano.

La importancia de Colombo en las ediciones especiales en La Argentina se ve reflejada en este pasaje escrito por Horacio Jorge Becco: “…  a partir de 1920, se trata de introducir en la modalidad editorialista de Buenos Aires, ediciones que llamaremos “especiales”. Estas deben hacerse en papel de calidad, es necesaria la ilustración o un complemento artístico poco utilizado y se busca la forma de borrar para siempre la tradicional costumbre de imprimir en París o Barcelona, desechando los grabados franceses y tratando de hacerlo en nuestro medio”.

2.3. Raoul Veroni

Raoul Veroni  (Milán, 1913 – Buenos Aires, 1992) comienza su trabajo en 1936 en los talleres de la imprenta Colombo formando parte de las más finas ediciones hasta el año 1961 cuando establece en su casa su taller propio. Hasta 1981 edita plaquetas de intrincados juegos tipográficos combinados con aguafuertes, xilografías y litografías en varios colores bajo los sellos de: La Cabellera (colección de poesía), El Camino a Ocloyas (temas y autores argentinos) y El Mato (colección de poetas argentinos). Las plaquetas que editó bajo el sello Urania a partir de 1943 fueron realizadas durante su trabajo en la editorial Colombo, así como en su taller. En la actualidad su hijo continúa enriqueciendo el patrimonio de Urania con plaquetas artesanales contemporáneas.
Las obras tienen un estilo propio, las composiciones a doble página y las ondulaciones del texto están compuestas de manera magistral, solamente posibles por el arduo trabajo entre los cajones tipográficos de la editorial Colombo. Utiliza habitualmente la tipografía Kleukens (era usada por Colombo en sus talleres), esta es palo seco oscilante que se agranda hacia el serif. Elige el aguafuerte para los sellos de editorial y la xilografía para las viñetas entre los textos. Las ilustraciones a toda página las hace en litografía, que muchas veces se convierten en fondo para la el texto tipográfico.

En su vasta producción podemos destacar: Poemas de Ariel de T. S. Eliot
 (ilustración n°4). Edición bilingüe ingles-castellano editado para la colección de poesía La Cabellera. Para su portada combina tacos xilográficos y tipografía en 4 colores creando una  grilla compositiva en la cual las letras y los gráficos conviven en armonía dando a la tapa una personalidad lograda por el artista luego de los incesantes experimentos tipográficos que preceden a esta obra. En el cuerpo de la plaqueta 5 litografías y 11 viñetas xilográficas acompañan al texto, esta cantidad de información visual se va equilibrando a través de las paginas, creando un recorrido unificado y solido. 
2.4. Libero Badii
Libero Badii (Arezzo 1916 – Buenos Aires 2001) era escultor y pintor, pero sobre todo mantenía una afinidad con la poesía que abarcaba toda su producción. Es por esto que encuentra en la plaqueta artística un espacio para expresar esas ideas que no terminan en una obra de arte visual convencional, sino que necesitan su anclaje en el texto, las ideas y conceptos que un libro a través de sus páginas plantea. Esta condición espacial temporal de la plaqueta le sirvió al artista para volcar sus poesías, sus análisis morfológicos (que luego se convertirían en esculturas o pinturas, o bien se mantendrían como bocetos o esbozos de ideas más difíciles de materializar) y sus grabados. El artista creaba ediciones de tiradas limitadas, algunas constaban de un solo ejemplar así como otras superaban el centenar, dependiendo su complejidad de ejecución. Se preocupaba de innovar en formatos, plegados de hojas que se abren en formas diversas y modifican la lectura, encuadernaciones artesanales en tela, cartón, con inserciones de viñetas en papel, etc. Su cercanía con la poesía era tan significativa que junto a Antonio Porchia editan una plaqueta de Voces (Buenos Aires, 1964).
Su obra gráfica que se relaciona directamente con la plaqueta se divide en:
Carpetas de dibujos: Piezas únicas manuscritas que contienen dibujos originales fechados y firmados intercalados con poesías y anotaciones. Son 131 hasta 1972. Estos originales fueron editados en forma facsimilar en muchos casos.
Libros y plaquetas con grabados: Editados sin sello editorial, tiradas limitadas, contienen grabados en diferentes técnicas. Son 32 hasta 1972. Por ejemplo el ejemplar de Un dia… reproducido en la ilustración n°5.
Leyendo y dibujando: Ejemplares únicos. Libros intervenidos por el artista. Son 61 hasta 1972.

Impresos referentes a la obra Vida=Arte: Ediciones varias entre las cuales se destacan los Cuadernos de fin de año cuya constancia se ve reflejada en el total de 19 piezas, de 1962 a 1980.

Toda su labor gráfica se encuentra catalogada, para la impresión de las obras trabajó en conjunto con la imprenta Anzilotti.
2.5. Viviano, Vogelius, Palui, Gustavo Fillol Day

La particularidad de estos personajes de la sociedad se basa en su función como mecenas en el ambiente artístico, siendo miembros de la Sociedad de Bibliófilos decidieron editar en paralelo pequeñas ediciones privadas. Estas se llevaban a cabo en los talleres de Colombo, el cual mantenía el estilo propio de su imprenta. Los destinatarios de estos ejemplares eran amigos bibliófilos que en algunos casos cumplían el rol de suscriptores. Utilizaban fechas conmemorativas o festivas para la publicación, de escasos y lujosos ejemplares (mayormente nominados en el colofón). Al ser ediciones no venales estas no formaban parte del circuito de librerías y pasaban de mano en mano entre los bibliófilos.
En la ilustración n°6 podemos observar como el artista Horacio Butler creo diferentes témperas para la cuidada edición del poema de Rilke.
2.6. Alberto Greco - Fiesta
El artista Alberto Greco edita una plaqueta titulada Fiesta (ilustración n°7) en 1950, cuando tenía 19 años. La historia de esta inusual producción dentro de su corpus de obra data de 1948 donde en el Salón Kraft conoce la obra gráfica de Raoul Veroni y le comenta su admiración creándose un vínculo que, dos años después, dará como resultado esta plaqueta. Greco edita 150 ejemplares numerados, todos con un aguafuerte de Veroni y tres en papel ingres fabriano designados: PAJARO, HOJA y VIENTO. Las tapas fueron realizadas por el artista pintando con témpera el nombre de la plaqueta y algunas ornamentaciones que varían según el ejemplar, la numeración de cada poesía también están pintadas a mano en blanco. Todos los ejemplares llevan la firma de su autor e ilustrador. En todos estos detalles de originalidad y tratamiento artesanal en la edición podemos vislumbrar la guía de un Raoul Veroni que se imprimía en un joven temperamento dando como resultado una obra gráfica singular. 

3. Producción de artistas contemporáneos

3.1. Patricio Gatti

Bajo el sello de Imprenta Ideal, Patricio Gatti edita plaquetas utilizando sistemas clásicos de impresión. Compone las cajas de texto mediante sistemas informáticos respetando las reglas tipográficas aportando dedicación y estilo, reeditando las tipografías digitales para acercarlas a las originales en plomo. Las matrices son creadas en fotopolímeros para su posterior impresión en una prensa manual de tipo Washington basada en un diseño americano de 1820, emparentada al sistema de imprimir de las primeras prensas manuales tipográficas. La platina de esta prensa es de 70 cm x 60 cm, con lo cual logra grandes formatos y la posibilidad de imprimir varias cajas a la vez. Utiliza tintas a base de aceite de lino y papeles del Molino Magnani. 

Al momento de elegir las obras a editar tiene en cuenta la función del libro como unión de fuerzas y difusión, por eso en muchos casos decide editar a poetas noveles siendo un incentivo en el comienzo de sus carreras.

Su experiencia de trabajo para la sociedad de bibliófilos así como sus residencias internacionales le otorgaron la experiencia necesaria para ser un artista impresor completo, creador de ediciones cuidadas que se incorporan a la historia de la plaqueta artesanal.
3.2. Ral Veroni

La vasta producción de Ral Veroni en la gráfica incluye libros a todo color en serigrafía (Jaguares y cacatúas – 1990; Narcisismo y emblema – 1993; La zarza ardiendo – 1995 entre otros), ediciones compuestas con tipos móviles combinadas con serigrafías (Itinerario – 1998), un libro de stickers (La muestra nómade – 1991), impresiones e ilustraciones sobre billetes de circulación y billetes de lotería ,luego reproducidos en facsimilar para su edición (Lucha por la vida – 2000; The lotery project – 2006 entre otros), libros de fotografías digitales (Buenos Aires – 2002, Glasgow – 2002 entre otros) y plaquetas artesanales bajo el sello de Urania (Hueso sueña con llegar a Nada – 2010;  La Nada, Certificado de inexistencia – 2010; Caracara, Ketekete y Klenklén – 2010 entre otros).

Dentro de su producción de plaquetas artesanales podemos destacar la serie del Teatrito rioplatense de entidades (ilustración n°8), editadas bajo el sello Urania (fundado por su padre en 1943). Estas forman un conjunto tanto en temática como en los sistemas de impresión e ilustración utilizados. Partiendo de su experiencia personal en sus viajes por Europa sumada a la melancolía porteña el artista intenta comprender filosóficamente los acontecimientos que se desarrollan durante la vida de un individuo dependiendo las situaciones sociales, el ambiente, la realidad social/económica. Reconoce arquetipos que son comunes en las sociedades modernas y los iconiza dándoles el nombre de: la nada, el miedo, el tereso, el dolor, el tiempo, el absurdo, el destino, el olvido, al pedín, la flor, la injusticia, la llamita y el hueso. Es a partir de la relación de estos arquetipos que los acontecimientos se suceden en sus escritos e ilustraciones.

El artista trabaja de forma sistemática y planificada los componentes de sus ediciones. Partiendo del bicentenario de la revolución de mayo decide hacer una plaqueta por cada mes de ese año con una tirada de 50 ejemplares (un numero divisible por 200, teniendo en cuenta que 200 era una cantidad poco común en las plaquetas así como costosa en su producción) siendo los primeros 15 impresos en papeles heredados de la imprenta de su padre Raoul Veroni y los 35 restantes en papel de calidad actual.
La particularidad de estas ediciones, que respetan los cánones de la plaqueta artística clásica, es su sistema de impresión. Partiendo de un archivo digital que el artista trabaja con el programa Adobe Illustrator, tanto para los textos como para las imágenes, imprime los pliegos en una impresora inkjet particular logrando las sutilezas de líneas extra finas en las ilustraciones y el grano característico de este sistema en la tipografía. Al utilizar los formatos clásicos y papeles antiguos heredados como soportes para la impresión, el artista logra mantener una temática contemporánea que convive con la tradición legada por su padre en este tipo arte.
3.3. Prensa La Libertad y Superabundans haut
Estas dos imprentas cuentan con gran material en tipos móviles así como minervas y antiguos sistemas de impresión, aunque se especializan en la producción de obra gráfica relacionada al afiche y los carteles.
En el caso de la Prensa La Libertad su producción es mayormente de carteles con frases ingeniosas, compuestas de manera descontracturada con tipos móviles de madera y en varios colores, editando algunas portadas para pequeñas ediciones o folletería. No cuentan en la actualidad con plaquetas artísticas pero cabe mencionar a esta imprenta por su rol de difusión y acercamiento de las artes gráficas a un mayor número de personas. 

Superabundans haut edita de manera similar a la imprenta antes mencionada pero al contar además con tipos móviles de plomo de cuerpos pequeños está en sus planes la edición de plaquetas de tirada limitada. La primera de ellas es Dédalus Joyce de Alejandra Pizarnik con grabados de Victor Chab. Otras ediciones de la imprenta proponen una caratula impresa con tipos móviles y un texto por fotoduplicado, acercándose a una edición intermedia entre la plaqueta y el fanzine.

4. Aportes para una plaqueta artística argentina contemporánea
4.1. La elección de la tipografía
Las plaquetas presentan una regularidad al momento de elegir la tipografía que las caracteriza. En la mayoría de los casos son tipos con serif (también conocidas como romana). El serif es la pequeña línea que se encuentra en la terminación de las letras, esta facilita la lectura por una cuestión óptica: la ilusión de una línea horizontal en la que se desplaza la vista al leer. Dentro de las tipografías con serif más usadas tenemos las clásicas y las modernas.
Tipografía Garamond, la más usada dentro de las clásicas.

Tipografía Bodoni, la más usada dentro de las modernas.

Las tipografías de palo seco se asocian al diseño suizo y a los entornos informáticos. Sin embargo, la opción de los medios digitales de usar este tipo de letras tiene un sentido más técnico que estético. Las tipografías que no presentan serif son más legibles en las pantallas debido al pixelaje que sufre toda imagen reproducida dentro de una cuadricula de información digital. Las curvas y ángulos de las tipografías con serif producen un ruido visual que no tiene la tipografía de palo seco. Con los nuevos monitores de mayor definición este problema se habría solucionado, pero se sigue adoptando el concepto de tipografía contemporánea a aquella que presente menos detalles estilísticos. La Helvética es la más reconocida y utilizada, adoptada del diseño suizo y es la utilizada para el presente trabajo.
Al momento de decidir una tipografía para una plaqueta es recomendable optar por aquellas que contengan serif, estas forman parte de la tradición editorial y además presentan un reto para el impresor que debe tener calibrada de manera precisa la prensa dado que las ornamentaciones de este tipo de letras presentan dificultades para lograr una correcta aplicación de la tinta y su posterior impresión. Las letras de palo seco pertenecen específicamente al momento de la gráfica en que los sistemas fotomecánicos estaban en auge (insolación de chapas para offset) y es común asociar este estilo grafico para producciones de intención modernista, estas se pueden usar teniendo en cuenta que existen en tipografía de plomo los caracteres helvética e industria, entre otros.
Un campo a experimentar es el de la producción de  tipos móviles a partir de archivos digitales. Partiendo de tipografías clásicas o creadas específicamente por un tipógrafo en formato de imagen vectorizado se puede traspasar esta información a la matriz gráfica por medios mecanizados similares a los explicados en el siguiente punto. En el caso de la tipografía en madera este sistema no presenta inconvenientes, un reto aún más complejo es el de fundir tipos móviles de plomo de cuerpos pequeños, para los cuales necesitaremos un sistema de moldes y matrices creados específicamente para esa producción. 
4.2. La creación de matrices a partir de un archivo digital
Las cajas tipográficas creadas en medios digitales pueden ser exportadas en archivos .pdf y mediante una insoladora de fotopolímeros obtener una matriz de relieve en plástico. La impresión lograda en una prensa manual o minerva con este tipo de matriz tendrá la misma calidad que las logradas por tipos móviles o de madera. Hoy en día esta opción es la elegida por los artistas de plaquetas que desean la estética de las impresiones clásicas para sus ediciones aprovechando los avances tecnológicos así como un mejor control y variedad en el momento de crear los textos, viñetas y formas a imprimir mediante un programa de diseño digital. Se debe tener en cuenta que el justificado logrado por estos sistemas digitales de composición tipográfica no son los mismos que los obtenidos por la composición en tipos móviles y que muchas veces las tipografías digitales no son fieles a las originales.
4.3. Como debe cortarse el papel según la orientación de las vetas

Salvo el papel hecho a mano que tiene sus fibras dispersas de manera irregular, los papeles producidos de manera industrial presentan sus fibras en una dirección constante como resultado de su proceso de fabricación automatizado. Las maquinas expulsan la pulpa de papel a través de unas bocas que pasan luego a los rodillos, esta dirección dará el mismo sentido a la fibras la cual pasará a llamarse veta del papel en clara analogía con las vetas de una madera. Este dato es importante para el artista que va a imprimir su plaqueta y desea que esta no se deforme con la acción que la humedad produce en las hojas. Este gráfico muestra la manera recomendable de cortar el papel para dejar que las vetas corran de manera paralela al lomo y no de forma perpendicular, lo cual produce con el tiempo y la acción de la humedad el efecto de ondulaciones en el margen del corte.


          correcta dirección de la veta                    incorrecta dirección de la veta
4.4. Propuesta de grabado en C.N.C.
El espíritu del libro fue siempre la acumulación e interacción de las diferentes tecnologías en pos de lograr el mejor objeto que la cultura puede brindar para el conocimiento. Bajo este concepto proponemos la creación de un sistema de producir un grabado en relieve que, utilizando las últimas innovaciones, no abandone la máxima calidad en los materiales y las sutilezas de la impresión.

C.N.C: Siglas de Control Numérico Computarizado.  Es un sistema de automatización de máquinas que son operadas mediante comandos programados en una computadora. En este caso utilizaremos una fresadora como herramienta para devastar.
A partir de una imagen que puede provenir de un boceto en tinta escaneado o creado con programas de dibujo trabajamos la imagen digital con un programa de diseño gráfico como el Corel o el Adobe Illustrator, usando la imagen digitalizada de fondo se redibuja con líneas vectorizadas. En este momento se pueden agregar nuevas formas, como corregir líneas ayudados por las prestaciones digitales que permiten la creación de formas rectas exactas así como ángulos precisos. Luego se exporta este grafico a un archivo con extensión .dwg que es el formato que usa el programa del C.N.C. para dirigir el brazo mecanizado. Como matriz utilizaremos una madera con altas prestaciones técnicas y bajo costo como el HDF o MDF en su defecto. La superficie superior del taco será previamente preparada con una capa de chapa de madera a elección pegada con cemento de contacto y sellada con goma laca para preservarla de la tinta al momento de imprimir. Finalmente se devastara el taco con la forma diseñada teniendo como matriz un diseño complejo en cualquier tipo de madera de la que se disponga. Este relieve es ideal para imprimir con los sistemas clásicos de impresión logrando una máxima definición debido a los bordes devastados por una herramienta de alta velocidad y el detalle de la veta natural de una madera, abaratando a su vez el costo de la producción al usar una madera de terminación de 1 mm de espesor y una base con una madera económica y con altas prestaciones técnicas.
· Diferentes direcciones de vetas o maderas dentro de un mismo taco:
Podemos combinar la técnica de marquetería con el grabado en C.N.C. para lograr un solo taco que contenga diferentes maderas y diferentes direcciones de la veta. Al momento de preparar la superficie del taco como explicamos anteriormente, imprimiremos con antelación una copia tamaño 1/1 de la imagen a devastar, indicando cada plano que tipo de madera o dirección de la veta corresponde. Utilizando delgadas chapas de madera (1mm aprox.) se cortan las formas y se las coloca en mosaico pegado a la madera de soporte con pegamento de contacto. Se deja secar y se pule toda la superficie con lija fina, luego se procede al grabado mediante un C.N.C. dando como resultado un taco que presenta un gráfico complejo grabado mecánicamente y diferentes maderas y direcciones de vetas. Nombraremos a este sistema: Multi-xilografía mecánica.
4.5. Plaqueta editada de ejemplo utilizando los sistemas mencionados en el presente trabajo
Para la realización de esta plaqueta a modo de ejemplo  seguiremos los pasos básicos a los que se enfrenta un editor, artista visual, tipógrafo e impresor.
Elegiremos para editar una obra que cumpla los siguientes requisitos: Brevedad, gracia y el hecho de ser inédita. Bajo estos conceptos que forman parte de la intención del editor, la cual en este tipo de ediciones mezcla el capricho, gustos e ideales, nos decidimos editar un escritor que es a su vez doctor en biología, investigador del CONICET y escritor: Diego Golombek. Nos comunicamos con él y le propusimos editar algunos de sus textos informándole el tipo de trabajo a realizar, los alcances de esta producción y el fin no comercial de la misma. Al escritor, en este caso, solo se le pide que ceda los textos que le interesaría editar bajo este sistema y como devolución a la gentileza se le ofrecen una cantidad de ejemplares que pueden ser la mitad de los editados u otra cantidad que se considere justa.

A partir de los textos cedidos por el autor, se seleccionaron aquellos que por su temática, tono y longitud de texto se asemejen o bien formen un corpus semántico. Para esta edición elegimos 3 ficciones cortas, que el autor denomina “microficciones”. La temática de estas presenta una singularidad en el autor, su relación con el campo de la ciencia biológica mediada por un tono ácido. Manteniendo una descripción austera del contenido de la plaqueta, el título será puramente referencial al contenido literario, titularemos: 3 microficciones.
En todos los componentes de la plaqueta nos basamos en las reglas armónicas que se utilizan para la creación de libros, es en la interacción del clasicismo de sus partes, la experiencia sensible de los componentes materiales del papel, los relieves de la impresión, los balances de negro y blanco de las paginas, en el juego de tipografías en relación a sus márgenes y la ilustración, que se desarrolla la idea de la plaqueta de forma completa.

El formato de la obra sigue las proporciones áureas, partiendo de un número de altura estándar en la producción de papeles y especificidades técnicas de los sistemas de impresión gráfica dominantes (21 cm) se le dio un ancho de 13 cm manteniendo dicha proporción, así como respetamos este sistema para el formato de la caja de texto y la ilustración (13 cm x 8 cm) y los blancos de los márgenes (lomo de 1,9 cm, cabeza de 3 cm, corte de 3,1 cm y pie de 5 cm) según se explicó en el punto 1.3 de este trabajo. Optamos por este formato pequeño dado las características de los textos, los cuales encuadran perfectamente uno por página impar en tipografía cuerpo 12. El papel utilizado es el Ingres de 90 gr de la casa Magnani por su calidez cromática y ser tradicionalmente una de las elecciones más comunes en la edición de este tipo de obras.
Para el grabado que ilustrara el in-frontis nos decidimos a usar como temática la historia de la primer microficción: La suela y el cielo. El sistema en que se hizo este grabado es el propuesto anteriormente, la multi-xilografía mecánica, para ello comenzamos con la creación de la imagen digital: partiendo de dos imágenes bajadas de internet (la representación frontal de una vinchuca y la representación lateral de un zapato) pasamos las imágenes a dos colores contrastantes y luego con un programa de ilustración digital (en este caso el Adobe Illustrator) vectorizamos los contornos dando un margen de 0,75 mm teniendo en cuenta que la herramienta desbastadora del cnc elegida para este trabajo tiene 1,5 mm de diámetro. Luego pasamos a la preparación de los tacos: para lograr direcciones de maderas diferentes se trabaja con marquetería las zonas previamente calcadas donde luego se calará la imagen invertida. El siguiente paso es cargar el gráfico vectorizado de cada taco en la computadora del c.n.c. y desbastar los contornos de ambos para luego retirar los blancos ya sea por medios mecanizados como manuales. La impresión se realiza al igual que cualquier otra xilografía, en este caso utilizaremos una minerva accionada manualmente para lograr un mayor control de la presión y el tiempo de impresión. Estos pasos se pueden observar en la ilustración n°9.
La imagen visual resultante será un original de propiedades únicas, el gesto de la máquina cnc (herramienta que fusiona componentes digitales y mecánicos) estará presente en los contornos xilográficos, estos contornos fueron creados mediante un sistema de vectorizado propio de los medios digitales, los planos de color tendrán las direcciones de la marquetería dispuesta artesanalmente por el artista y la impresión se hará bajo sistemas mecánicos de presión.
 Uniendo los dos tacos se creara una imagen final prevista, la cual consideraremos el original serializado y los pasos por los cuales se llego a esta imagen estarán presentes tanto visual como conceptualmente, aceptando la realidad tecnológica actual como un elemento más a sumar dentro de las prácticas artísticas sin desechar las nociones y prácticas del pasado.
La portada es realizada en tipografía móvil de plomo, fuente Bodoni en los cuerpos 36 y 18 impresa mecánicamente en la misma minerva utilizada para la ilustración. Los textos son compuestos digitalmente por un programa de edición, en este caso el QuarkXpress, son llevados a un justificado de interletrado e interlineado forzado para remarcar las proporciones de la caja con respecto a la página y se imprime a partir de un archivo digital en una impresora de chorro a tina. Al forzar las cajas de textos compuestas en tipos Garamond (tipografía clásica en las ediciones de plaquettes francesas) creamos una perturbación en los conceptos clásicos de composición tipográfica, este tipo de perturbación de los medios también la encontramos en el género de los textos del autor seleccionados para la edición. Un extrañamiento basado en el concepto de que las cosas son como deberían ser, pero algo en el momento de su creación se trastocó como consecuencia de una realidad cercana que influyó directamente en su producción dejándole una marca que la distingue, sumado a las consecuencias que esto trae.

La correspondencia entre la forma de la caja y el contenido literario es una de las maneras con las que cuenta el arte editorial para sumar contenido a partir de la asociación y anclajes entre dos campos, que al relacionarse de forma premeditada y dirigida a partir de decisiones artísticas previas a la realización dan como fruto una pieza aun más compleja que sus componentes separados. Es en este punto que el editor juega un papel crucial, en este tipo de ediciones en las cuales todas sus partes entran en juego al mismo tiempo, se tiene que tener especial cuidado en cada una de ellas. 
En el colofón, donde describiremos a manera de recuento alguno de sus aspectos  técnicos se justificará la tirada, en este caso 24 ejemplares numerados a mano y se compondrá tipográficamente una forma a modo de ornamentación y cierre de la plaqueta.
4.6.    La distribución paradoja entre arte exclusivo y múltiple, los entendidos y el desinterés

Estos objetos gráficos presentan una paradoja con respecto a su difusión y distribución. Las tiradas al ser de un bajo número de ejemplares (debido al costo de los materiales, sistemas de impresión y trabajos originales que convergen en una misma pieza) ubican a la plaqueta como un tipo de obra exclusiva para bibliófilos o entendidos. Sin embargo estas se distribuyen, en muchos casos, de forma desinteresada dentro de un grupo de artistas y personas relacionadas a la bibliofilia, es común que reciban un ejemplar todos los participantes del proyecto editorial y allegados. Es por esto que no podemos catalogar a la plaqueta artística como un arte de elite, sino de entendidos en el tema. Es necesario adentrarse en los medios de producción, tener un interés especial por las artes y las letras para poder apreciar una buena edición y disfrutar de las sutilezas que forman parte de esta forma de expresión. No es un arte para privilegiados económicamente, sino que se produce y distribuye para hacer llegar a más personas una obra de arte que contenga piezas originales y este cuidada en todas sus etapas. Es común pensar que la plaqueta artística sea elitista por ser generada para un pequeño grupo, pero este pequeño grupo se forma a través del estudio y la sensibilidad y no por una posición económica dominante que acapara las obras en grandes colecciones privadas como es el caso de otras artes visuales. En la actualidad la plaqueta artística es considerada una rareza y el desinterés es predominante, es esto lo que la lleva a reducidos ambientes de circulación que no tienen que ver con el deseo de formar grupos cerrados basados en poderes económicos. La reproducción y serialización de un trabajo de calidad que no espera un rédito económico, sino la expresión de las ideas de una manera acorde y armónica, principios basados en el estudio y el trabajo, ubican a la plaqueta artística como una obra múltiple y especial a la vez.
5.    Texto a modo de conclusión
Una plaqueta conlleva un recorrido que va haciendo pausas y movimientos a través de la información visual y la lectura. Los textos se van anclando en las imágenes que lo rodean e intervienen, se modifica su contenido, se constata lo leído o se adquiere un nuevo punto de vista. Es una obra que se aprecia en movimiento físico y mental, nos indaga como personas ante la cultura, como seres activos y contemplativos. Henri Matisse dijo sobre la relación entre el poeta, el artista y el editor: “Es agradable ver cómo un buen poeta transporta la imaginación de otro artista, permitiéndole crear su propio equivalente de la poesía. El artista plástico, para sacar el mejor partido de su obra, debe evitar adherir de manera demasiado servil al texto. Por el contrario, debe trabajar libremente, enriqueciendo su propia sensibilidad mediante el contacto con el poeta que va a ilustrar.” En la plaqueta artística argentina esta simbiosis entre sus componentes es el desafío que se plantea como base del producto cultural que se desea entregar al campo de las artes. El escritor, el artista plástico y el editor en muchos casos se encuentran en una misma persona, en otros, cada función es desempeñada por un artista específico de cada rubro, dándole al producto final una complejidad tanto en su producción como en su resultado final. En esto debemos puntualizar las futuras producciones de plaquetas artísticas en La Argentina, estas deben ser lugares de confrontación de ideas y formas de expresarlas, teniendo en cuenta los medios actuales de producción, las realidades que nos conforman como sociedad y a los integrantes de la misma a quienes estarán dirigidas. Este tipo de arte tiene bases y normas que están arraigadas en la cultura clásica europea, su transposición al arte argentino generó las disrupciones y anomalías entendibles, producto del desfasaje cultural y social. Teniendo en cuenta estas condiciones, una plaqueta artística argentina debe ser indicador de lo que se está pensando y produciendo en la actualidad, las maneras de contemplar, investigar y enfrentar la realidad deben estar combinadas al modo de producir y dirigir las producciones editoriales. La plaqueta artística argentina es un emprendimiento editorial que amalgama las artes visuales, las artes editoriales y la literatura con el fin de divulgar la producción artística actual de una manera comprometida con el oficio y la calidad técnica que serán apreciados por un público interesado pero no por ello exclusivo, un reto a futuro será conformar a un público especializado cada vez más amplio, solo posible aumentando las producciones sin perder los valores de este tipo de obras. Un proyecto de estas características es una sumatoria de diferentes componentes y agentes culturales que se combinan en pos de mantener vivo al libro como unidad históricamente compleja, que se mantendrá presente cada vez que tengamos la suerte de tener en nuestras manos una bella edición.
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