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£l resultado de muchas anas de
esfuerzo suyos esté aqui. Este

es su trabgjo. En las pdginas
siguientes se verd reflejada una
parte de m{ que en realidad es
una parte de nosotros.

Ahora que estdn alld y yo acd. he
remembrado toda sus ensefan-
zas: los mornentos hermosos que
vivimas. las risas, su imagen en
la mesa jugando. las silbidos. las
charias. su imagen y amor...

Par de genios. formaron una fami-
lia hermosa. ustedes saben lo que
los amo. Papds, muchas gracias.

Te dedico mi tesis hermano. porque es una
manera de comunicarte que te quiero y que
nuestras células. glébulos. tejidos y huesos,
estdn hechos con el mismo material.

Este seria un buen lugar para poner alguna
frase encumbrada. pero en realidad no se
me ocurre nada. s6lo que quiero que estés
feliz mientras tengas vida y que ésta sea
mucha. Eres noble y fuerte Carnal.

Gracias por las cosas buenas que me haz
dado. Por formar parte de mi historia. por
compartir la infancia y adolescencia con-
migo. Esas vivencias nunca las olvidaré. Te
quiero mucho Tavo y te admiro.

Hasta arriba dije que mis papds son un par
de genios creativos. y para muestra (i, mi
hermano. No sé si eres ingeniero. musico.
carpintero, empresario o disefador: lo que
si se. es que eres un ser humano admirable,
hecho con la mejor de las maderas. Resistes
y luchas como todo un noble caballero. un
héroe (Duck, Duch, Quake. Luke) diria yo.
Te he podido admirar desde que naciste,
siempre sentl tu fuerza. valor y liderazgo.
Alex. sin dudu eres también una de las
personas que mds admiro y que me ha
ensenado. Gracias hermano por haberme
brindado tu brazo fuerte y amor. Te amo.

“Ese”: Hay una cancion que podria reflejar
muchas de las cosas que siento por t{ que-
rido T{o Chueco. La canta Roberto Carlos
y se {lama “Amigo". Cuando era nirto
odiaba la cancién y se me haclan ridiculos
los que la escuchaban. pero el contenido es
bastante exacto para decirte lo que siento
por ti: amigo, hermano, cuate, padre, tio.
Por suerte, hemos podido compartir
mornentos emocionantes, l{enos de trabajo.
asi como tiempos tranquilos y hermosos.
Te dedico mi tesis. hombre admirable, Que
Buda. Yavé y todos los Dioses del Oltmpo
te bendigan como hasta hoy. Gracias Tlo.
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INTRODUCCION.

ESDE QUE ERAMOS NINOS, Y A NUESTRAS MANOS LLEGABAN LIBROS ILUSTRA-

DOS, nuestra imaginacién viajaba por mundos fantdsticos. Vimos el

interior de las miquinas, de los animales, lugares muy lejanos mds
all4 de nuestra galaxia; dragones, gente de otras épocas y cscenas de aventura
que vivieron algunos de los personajes de escritos emocionantes.

Las ilusctracioncs dc csos libros nos hicicron y nos sigucn haciendo “sofar”.
Nutrieron nuestra imaginacién con ideas e informacién que nacfan en los textos.

En cada momento de la historia, nuestra raza humana siempre ha sentido
la necesidad de plasmar imigenes en las cuevas, edificios, papiros, libros y en
los mas diversos lugares, para informar, enfatizar, comunicar sus ideas, emo-
ciones, decorar y vender. Nos han mostrado el comportamiento de un ftomo
en un esquema & el interior de aparatos como cdmaras fotograficas, aviones,
computadoras, etc.

Pero eso no es todo, nos ha permitido ver el color de los ojos del monstruo
del lago Ness, la vestimenta que usaba Sherlock Holmes, el gesto més enfure-
cido del Hombre Lobo, el cabello desordenado de el Principito y el delgado
cuerpo de Don Quijote de la Mancha.

Los ilustradores son aquellas personas que tienen un conocimiento de la
composicién, el dibujo, el color, la gecometria y téenicas de representacién gra-
fica; quicnes ademads han sido formados para traducir graficamente conceptos,
ideas y pensamientos, en el cjercicio de su labor, desarrollan su creatividad y
buscan formas nuevas para comunicar lo que acontece.

Dichos conocimientos son impartidos cn las carreras que se cursan en la
Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP) de la maxima casa de estudios
mexicana: Universidad Nacional Auténoma de México, y gracias a ellos se
pueden resolver problemas de comunicacién gréfica.

Por cllo, los egresados de la ENAP deben enfrentar los retos profesionales
que se le planteen, recordando siempre la palabra base de su formacién: “crea-
tividad”. Esta palabra es la que més ilustra el concepto de ser humano, porque
la cualidad primordial de un ser humano es la de transformar los clementos de
su entorno y convertirlos en algo diferente.

Ahora bien, acercdndonos a la realidad nacional y abordando ¢l tema de la
ilustracién, pensamos que en nuestro pafs existe un enorme talento y que poco
a poco nos empezamos a desligar de las marcadas influencias estadounidenses
y japonesas, aunque no del todo, porque sigue habiendo una cantidad enorme
de ilustradores cuyo objetivo principal es poder hacer su trabajo visual similar
al de ilustradores de cémics extranjeros.

La intencién no es descalificar a este tipo de ilustradores ni quitarle el valor
a su influencia, porque a fin de cuentas, siempre habrd un antecedente al
momento de crear y éste nos sirve para aprender. Lo que se siente incorrecto,
es que se pretenda copiar del todo esos particulares estilos de ilustracién.

Es por eso que nuestro deber como profesionales mexicanos de la Comuni-
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cacién Gréfica es el de enaltecer los valores de nuestra cultura a cravés de
nuestro trabajo; con esto no quiero decir que todo el tiempo tengamos que
representar grecas prehispanicas, aztecas, indfgenas con alcatraces, nopales y
rebozos, sino que el Comunicador Grafico debe ser conciente de su cultura,
de sus rafces y del momento histérico actual en el que vive; debe entender
que hay un lfmite para aceptar las influencias de estilos que provienen del
otro lado de la frontera y asf poder abordar los menesteres de su profesién
de una manera inventiva. Por consiguiente, la ilustracién y la Comunicacién
Gréfica mexicana en gencral tendrdn algo que aportar al amplio universo de la
imagen, de forma parecida a lo que lo hicieron los ilustradores que convirdie-
ron a la muerte, a la “calaca”, en algo picaresco y humorfstico, caso concreto
de José Guadalupe Posada.

Obviamente esos tiempos ya pasaron y el sitio histérico no es el mismo,
pero lo que se puede retomar es la conciencia de pertenecer a una nacién que
es, por mucho, un manantial de rica diversidad culrural, ademas de contar
con valores, historia y rafces que muchos pueblos (como el temible vecino del
norte) quisieran tener.

Cobijados con csa conciencia de ser mexicanos, podemos resolver los diver-
sos problemas que se nos presenten en cada una de nuestras profesiones,
donde el estudio y la preparacién universal, universitaria, sea una herramienta
para actuar como seres humanos inteligentes, civilizados..., conscientes de lo
que significa vivir al lado de otros pueblos del mundo en un mismo gran pafs
llamado planeta ticrra.

Con esos ideales se ha hecho el presente trabajo sobre Comunicacién Gra-
fica cuyo tema es la ilustracién. Un tema ya tratado en maltiples ocasiones por
diversos profesionales en el 4rea, cuyas tesis han sido abocadas a cllo y para
muestra un botén: en la siguiente direccién electrénica se encuentra la base
de datos de la Biblioteca Central de la Universidad Nacional Auténoma de
México y se pueden encontrar muchos t{tulos de tesis que hablan de la ilustra-
cién: http://132.248.67.114:4500/ALEPH/SPA/TES/TES/TES/START?

Todos esos trabajos nos muestran la perspectiva que los universitarios tence-
mos sobre un tema en espectfico y cllos hablan de la formacién final que sc le
ha dado a estos jévenes mexicanos. Ello nos puede hacer entrever la cultura
de un México actual y en plena ctapa de cambios y replantecos. Cambios que se
manifiestan en la sociedad, en la idiosincrasia, en los valores, en lo econémico
y que conllevardn a formar a los nuevos mexicanos de un futuro que tdende a
verse negro, pero que por fortuna, en el presente se puede cambiar, aunque sea
un poquito.

De esta forma, se ha procedido a hacer este trabajo de ilustracién que desde
el principio se ha hecho con espfritu de observacién y reflexién sobre lo que
es la ilustracién en el terreno de la imagen visual, aportando asf una opinién
mis, que podra ser consultada en la Biblioteca Central que est4 dentro de la
Ciudad Universitaria, que a su vez est4 dentro del Distrito Federal y que a su
vez se encuentra en este México.

En las primeras paginas del presente trabajo, veremos una reflexién sobre
lo zzque es una ilustracién, una opinién, que esta lejos de querer una verdad
absoluta y cerrada, que desea plantear una serie de reflexiones sobre este tipo
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de im4genes visuales para enriquecer un poco las muldples opiniones que
rodean a la ilustracién como parte de la comunicacién visual.

Siguiendo con el curso de la tesis, pasaremos de lleno a resolver, mediante inves-
tigaci6én, un problema concreto de comunicacién visual, el cual consiste en ilustrar
la portada e interiores del cuento El Morador de la Tinieblas escrito por el estado-
unidense Howard Phillips Lovecraft y editado por Editorial Fontamara S. A.

Un cuento de miedo que narra los infortunios que vive un personaje al
llevar mas all4 de lo sano su curiosidad, despertando con ello a fuerzas desco-
nocidas de otros universos.

El reto es, transportar las ideas e intenciones del escritor al plano de las dos
dimensiones de la ilustracién visual, con el fin de que la edicién del libro sea
comercialmente atractiva, sin dejar a un lado las reflexiénes teéricas sobre el
acierto o desacierto de ilustrar un texto literario, lo cual nos dard un punto de
vista enriquecido de la usansa de la ilustracién visual.

Veremos primero la definicién de “cuento” y una sinopsis de su trascender
hist6rico. De igual manera se hard con el particular género del cuento, “el
cuento de micdo”, ademas de que tendremos una opinién del porqué se hacen
cucntos con contenidos tenebrosos.

Continuando con la investigacién, conoceremos de cerca al autor del texto
ailustrar (H. P Lovecraft), quien tuvo una vida un tanto melancélica. Sobre su
obra también hablaremos, para tener un punto de vista global que nos sensibi-
lice con la lectura de El Morador de las Tinieblas y asf, ilustrarlo con mds atino.

Teniendo este predmbulo, haremos una descomposicién descriptiva del
cuento, como los escenarios en donde se desarrolla la historia: situacién geo-
gréfica, paisajes, pueblos, calles, arquitectura y también sobre la personalidad
que el autor dio a su personaje principal.

Para concluir la parte teérica, haremos una investigacidn de campo para
conocer mejor las connotaciones que emite el texto. Con cllo, sc evitarg emitir
un mensaje visual gestado en ¢l azar, cosa en la que el investigador Abraham
Moles se interesa en su libro La Imagen, del cual sabremos mas adelante.

Una vez cargados de “municiones” teSricas, pasaremos al lado practico, a la
factura misma del mensaje grafico. En ésta parte, desglosaremos las partes del
proceso metodolégico a emplear, como son: reticula, bocetos, composicién,
color, técnicas y desarrollo de los dummies.

La técnica que emplearemos serd mixta, la cual partird de las técnicas: Scra-
tch y Aerograffa. Dos técnicas que al ser unidas refrescan el universo de formas
de emitir mensajes gréficos. El proceso de aplicacién de las técnicas lo veremos
a detalle en el dltimo capftulo.

Y asf, con la unién de teorfa y prictica, notaremos que el quchacer del ilus-
trador no es simplemente hacer unos dibujos de algo que ley6. Parece que
esta afirmacién es atrevida, porque existen casos de personas que no necesitan
teorfa para realizar un mensaje visual y lo hacen de manera empfrica. {Existira
alguna diferencia entre los mensajes visuales gestados en el empirfsmo, de los
creados con teorfa de la imagen visual? Una pregunta que hoy por hoy es polé-
mica, tan es asf, que a veces se ve reflejada en las retribuciones monetarias que
los gréficos obtienen por su trabajo.

Se cree que todas las personas pueden hacer ilustracién o disefio, y sf; sf
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que pueden, pero creemos que la diferencia se encuentra en la calidad. Porque
no es lo mismo construir una casa sélo con albaiiiles (sin querer ser peyora-
tivo al decir esto), que contar con todo un estudio de disefio y construccién
hecho por un buen arquitecro. Que diferentes se ven, se sienten y se viven
dos casas: la primera, creada con el conocimiento empfrico..., unas cuantas
paredes, unas ventanas aquf y all4, puertas y ya. La segunda, pensada para que
contenga cspacios donde el trabajo sea mds placentero, que contenga ambien-
tes adecuados para la relajacién y el descanso; donde la distribucién de las dis-
tintas habitaciones cree una armonfa funcional y estética. En fin, la diferencia
entre esas casas es mucha y en este caso hablamos de arquitectura, arte que
esta fntimamente ligada a la comunicacién gréfica.

A este respecto dice el investigador Donis A. Dondis en La Sintaxis de la Imagen:

“...ofr no implica la capacidad de escribir musica y, por la misma razén, ver no
es ninguna garantia de estar dotado para hacer declaraciones visuales inteligibles
y funcionales...”

“...El lenguaje y la alfabetidad verbal [en similitud con lo visual] no son la
misma cosa. Ser capaz de hablar un lenguaje es muy distinto de alcanzar la alfa-
betidad a través de la lectura y escritura...”

“...La vista es natural; hacer y comprender mensajes visuales es natural tam-
bién hasta cierto punto, pero la efectividad en ambos niveles sélo puede lograrse
mediante ¢l estudio...”

“...En la alfabetidad visual sc espera que las personas educadus sean capaces
de leer y escribir mucho antes de que se pueda aplicar valorativamente palabras
como creativo...”

Un claro cjemplo lo podemos ver en la Internet al visitar varios sitios y eva-
luar cl disefio de los mismos. Algunos (los caseros sobre todo) han sido hechos
por gente que no ticne conocimientos sobre la alfabetidad visual, y hay otros
que estdn muy bien disenados (los de grandes empresas por ejemplo) y trans-
miten los mensajes adecuadamente gracias a una correcta sintaxis grafica. Al
hacer esto podremos notar que hay una gran diferencia entre el que estudia
una carrera universitaria y el que no lo hace, pero a veces es polémico porque
no hay una cultura visual, no es generalizado el conocimiento del alfabeto
visual al que se refiere el investigador D. A. Dondis. Al conocer la existencia
de un alfabeto visual, nos daremos cuenta de que ese alfabeto se lee y escribe;
que para lcero y escribirlo se debe de estudiar, y una vez habiendo aprendido
a leer y escribir, se pueden hacer bellos poemas, brillantes ensayos o simple-
mente redactar de una manera entendible y sin faltas ortogrificas; ello con
estudio, préctica y la natural creatividad.

Ese ¢s el valor de los conocimientos aprendidos en una Universidad. Porque
no se trata de hacer dibujitos bonitos, sino de “redactar” correcta y creativa-
mente con el alfabeto visual y la preparacién técnica, en donde la computa-
dora es s6lo una herramienta, la cual es indispensable en cualquier profesién
y mis en la de los gréficos, pero sélo como eso: una herramienta; aunque hoy
en dfa sea imprescindible.

A este respecto podria usarse una comparacién: en la actualidad, el uso del
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teléfono es indispensable en nuestra vida cotidiana, pero para usarlo, primero
debemos aprender a marcar ntimeros; a colocar el aurfcular de manera ade-
cuada para poder escuchar y hablar; a reconocer el tono de “ocupado™; y, obvia-
mente, tuvimos que aprender a hablar un idioma, en nuestro caso el espanol.

De forma similar pasa con los disefiadores, ilustradores y comunicadores
visuales en general: para usar la computadora con el propésito de hacer men-
sajes graficos profesionales, primero se debe aprender el alfabeto visual; des-
pués, una serie de conocimientos técnicos para usar los diversos programas.
Y si no se hace, vivirfamos entre mensajes graficos pobres, estarfamos comuni-
cando con “cacografia visual” y eso empobrece la cultura de un pafs. Porque
no es igual la forma de hablar de un intelectual o letrado, que la de un con-
ductor de algtin programa de televisién tipo *Paty Chapoy”.

Y es bien cierto lo que dicen por ahf{: “...en la forma de hablar, se nota la forma
de pensar...”, es entonces cuando los profesionales de la comunicacién grafica
debemos hacer las veces de culturalizadores visuales, no importando la clase
de reto que se nos ponga enfrente. De esa manera, el gremio de los profesiona-
les de lo visual, incrementard su importancia y su valor en el mercado laboral,
cosa que ya se estd dando, aunque a paso lento.

En ésta tesis se verd detalladamente la aplicacién de los conocimientos
aprendidos en la Universidad, con los cuales podremos conocer lo que hay
detrds de una ilustracién y lo que vale un trabajo de este tipo, no sé6lo mone-
taria, sino culturalmente... 3

México. Distrito Federal.
Febrero 2002
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LA IMAGEN
o 4 Y LA ILUSTRACION

E HA LLEGADO A PENSAR QUE LAS ILUSTRACIONES SON TRABAJOS GRAFICOS

hechos para servir de apoyo a “algo m4s”, como por ejemplo a los textos

literarios, cientfficos y didacticos; al disefio grafico de empaques de pro-
ductos, etc. Estas ideas no son erréneas ni mucho menos, pero hay ciertos
momentos en donde es diffcil saber cudndo, una imagen visual es © no una
ilustracién. Por ejemplo en las exposiciones de ilustracién: las ilustraciones
se ven iguales a las pinturas; colgadas ahf en los muros de las galerfas: estan
hechas con técnicas que en cl quchacer pictérico también se usan. Pero, iqué
diferencfa a una ilustracién de una pintura? {Serd que las primeras fueron
hechas para apoyar a esc “algo m&s"? iSe debe a que las ilustraciones son pro-
ductos hechos por encargo de un cliente, aunque, las pinturas también han
sido encargadas por cliecntes en todos los momentos de la historia? Ademas,
los pintores muchas veces se han apoyado en ese “algo mas” (como un texto) y
han habido pinturas apoyando o embelleciendo textos. éHay diferencias con-
ceptuales entre éstos dos tipos de imagenes?

Veamos la opinién de Brian Lewis, investigador que nos da su reflexién
acerca de la ilustracién:

“...Sin embargo, obviamente existe algo verdadevo en la definicién general de
ilustracién como ‘pinturas que esclarecen una idea o un texto’. El concepio de la
tlustracion como ‘imdgenes que tienen un propdsito’. .. "

Sin embargo, los murales hechos por el artista italiano Miguel Angel
(1475-1564) en el techo de la Capilla Sixtina, son pinturas que esclarccen un
texto biblico, iserdn ilustraciones?

Por otro lado, Brian Lewis nos dice que las ilustraciones son imdgencs que tienen
un propésito, pero, {qué imagen no ticne un propdsito? Las pinturas tdenen propé-
sitos: embellecer un muro, representar los valores culturales de un pueblo, etc.

Entonces, esta definicién no nos aclara del todo los limites de la ilustracién
con respecto a la pintura.

Ahora conozcamos una segunda opinién del investigador George Hardie:

“...La elaboracién de imdgenes es una parte del arte, y la dustracion es parte
de lu elaboracion de imdgenes. Las definiciones y los limites son vagos, variables
e importantes para el iluserador. .. La definicién mds 1itil (aunque no abarca la
totalidad y obviamente incluye trabajo que no es ilustracion), senala que la ilus-
tracién consiste en producir imdgenes que luego se multiplican, hasta ahora bdsi-
camente por medio de la impresion. Lanaturaleza de este proceso implica aspectos
econdmicos, la multiplicacién de la imagen del ilustrador cuesta dinero y la per-

® 1. Lewis, Brian. sona que proporciona ¢l dinero (de aquf en adelante, y de nucvo defiido de forma
Introducdién a a llustracién. p. | | incompleta, ‘el cliente’) tiene sus ideas acerca de la funcién de esa imagen. Esta
sencilla definicién separa la ilustracién de la pintura y el dibujo...""?
@2, Hardie, George, en: Hardie reconoce que los limites definitorios del concepto “ilustracién” son

Jennings, Simon.  vagos, pero nos indica que la ilustracién consiste en hacer imdgenes que luego
Gula del Disefio Gréfico. p.12  se reproducirdn bajo la tutela econémica de un cliente. A esto, podemos decir
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- a ® LA IMAGEN Y LA [LUSTRACION. B

9




que las litograffas artfsticas también se reproducen y muchas veces han sido
encargadas por clientes. s ¢

Como pudimos notar, existen vacfos definitorios del concepto ilustracién. En este
primer apartado, juzgamos conveniente hacer una serie de reflexiones con respecto
a la definicién de la ilustracién. De esta forma, no sélo pondremos un “grano de
arena” en el tema, sino que evitaremos repetir las definiciones inconclusas y un tanto
ambiguas que se han venido comunicando en los textos que hablan del tema.

Partiendo de c¢sas inquietudes, procederemos, a manera de reflexién, a
buscar una definicién para lo que conocemos como ilustracién.

Para ello, primero conoceremos lo que es una imagen.

LA IMAGEN.

Habfa una vez, un recuerdo de uno de los dibujos m4s populares en los tiempos
del jardin de ninos. Ese dibujo era, sin duda, el de una
manzanita como la de la figura. i{Quién no ha dibujado
una manzanita asf alguna vez?

Desde aquellos amaneceres, ya podfamos representar
en un papel, una pared, un mueble o donde fuera, cosas
del mundo que nos rodeaba. Un hecho muy simplc a
primera vista, pero que al ser observado con un ojo
detectivesco nos puede decir mas cosas.

{C6émo cs que podemos dibujar una manzana?

En primer lugar, tuvimos que haber visto una fruta asf alguna vez. Des-
pués de verla, guardarla en la memoria y asf, la manzana se introdujo
en nuestro ser. Luego, gracias a nuestro gusto por el dibujo, nos dispusi-
mos a reproducir en algin sitio, en un papel por ¢jemplo, a esa manzana
interna. Finalmente, obtuvimos como resultado una manzana distinta de
la real. Una fruta nueva que vivia en un mundo de papel, lfneas, formas
y colores.

Con lo visto anteriormente, pudimos notar que existen tres tipos de manza-
nas: la primera es la manzana real, que tiene olor, sabor, textura y se puede
comer; la segunda s la que nuestro ojo transports hacia dentro de nosotros, a
nuestra mente y asf pudimos percibir una manzana mental en cualquier grado
de abstraccion; la tercera, es la que dibujamos en el papel en cualquier nivel
abstracto, simbélico o de representacién.

.“ ‘, B
Dibujo de una manzana.

Objeto. imagen mental e imagen visual.

® LA IMAGEN Y LA ILUSTRACION, W - -
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Nuestro ojo, al ver la manzana, se encargé de enviar cierta infor-
macién a nuestro cerebro y ahf formé lo que se llama una “imagen
mental”. Veamos cuidl es la definicién (en términos de psicologfa) de
imagen:

"...En términos generales, se designa con este nombre, la reproduccion
mental, a menudo debilitada, de una percepcion anterior, o bien una sintesis
nucva efectuada sobre la base de elementos perienecientes a la experiencia
del sujeto...”"®

La manzana yacente en la naturaleza, de alguna manecra mandé un
mensaje a nuestros ojos, el cual interpret6 el cerebro e hizo una imagen
mental. Al instante o después, hicimos un dibujo, cl cual fuec producto
de csa imagen mental y precisamente ese tipo de imagen representada
cn un soporte serd la que estudiaremos en éste trabajo de comunicacién
visual.

La imagen, ¢s el elemento primordial de la comunicacién, porque
"...La funcién mds objetiva de la comunicacién es, puede decirse,
transmitir imdgenes...”'*, por cllo ¢s tan importante cn este tra-
bajo, ya que es la unidad elemental para estudiar ¢l fenédmeno de
la ilustracién.

T1POS DE IMAGENES.
Ya hemos localizado al primer tipo de imagen: la mental, pero ain nos falta
saber qué tipo de imagen cs ¢l dibujo de la manzana.

Cuando la imagen mental o “.huella psiquica...” es exteriorizada,
o sea, transportada de nuestra mente hacia fucra, tendremos imagenes
resultantes. Ellas, llevan su nombre en relacién con los sentidos que
las captan. Por ejemplo: si escuchamos que alguien nos habla, lo hare-
mos mediante ¢l sentido del ofdo, por lo tanto tendremos una imagen
auditiva; si olemos algin perfume, lo haremos con cl sentido del olfato,
por lo tanto tendremos una imagen olfativa. Lo mismo ocurre con los
demids sentidos: al ver, saborear y palpar, asi que tendremos imdgenes:
visuales, auditivas, gustativas, tédctiles y olfativas ademds de la mental.
Por lo tanto, el dibujo de la manzana es una imagen visual ya que lo
percibimos con la vista.

En este trabajo nos centraremos a estudiar la imagen visual y no
tomaremos en cuenta todas las imégenes visuales, sino sé6lo aquellas
que han sido hechas por el hombre, descartando asf a los objectos
de la naturaleza, ya que estamos en el campo de la comunicacién
visual humana.

Veamos la opinién del investigador Abraham Moles acerca de la
imagen visual, quien nos dice que ésta, es un soporte de la comunica-
cién que “...materializa un fragmento del entorno éptico (universo per-

ceptivo) susceptible de subsistir a través de la duracién..."®, y también
que “...es un mensaje figurativo, expresivo — en un grado cualquiera —
de una realidad de base de la cual proporciona fantasmas mds o menos

concretos... "

] - ® LA IMAGEN Y LA [LUSTRACION. ®
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LA ILUSTRACION.
Después de haber distinguido los seis tipos de imAgenes importantes (mental,
visual, olfativa, gustativa, téctil y auditiva) para comenzar a definir lo que
es una ilustracién, podemos recurrir a la enciclopedia y descubrir que la
ilustracién es la accién y efecto de ilustrar, y que ilustrar es “...Dar luz al
entendimiento...”®

Esta definicién de ilustracién es amplia porque hay miles de cosas que
pueden dar luz a nuestro entendimiento, como por ejemplo un ciclo nublado:
“da luz a nuestro cntendimiento” y sabemos que hay posibilidades de lluvia.
Pero, como ya dijimos, nos limitaremos a estudiar solo las imégenes visuales
rcalizadas por los seres humanos y en este caso las que “den luz a nuestro
entendimiento”.

Asf bien, podemos saber que pueden haber imégenes visuales “ilustrativas”
e imégencs visuales “no ilustrativas”, tenicndo en cuenta que las imdgenes
visuales ilustrativas o ilustraciones visuales nos proporcionarén “luz al enten-
dimiento” sobre algtin tema. 38

LA ILUSTRACION
- VISUAL. REFLEXIONES

ON ANTERIORIDAD, SE NOS HA DICHO QUE LA ILUSTRACION VISUAL ES UNA

imagen que sirve para algo, que es encargada por un cliente y que scrd

reproducida. Todo ello nos indica algunos elementos que caracterizan
a la ilustracién visual, pero como hemos podido notar, no son suficientes para
definirla segiin reconocen los propios investigadores y autores de libros sobre
este tema. Es por cllo que consideramos pertinente observar los fendmenos cir-
cundantes en torno a la creacién y funciones de este tipo de imégenes visuales
de una manera profunda.

Sabemos que todos los mensajes visuales emitidos por grafistas fucron exte-
riorizados por una intencién, por su voluntad y por eso mismo, pueden saber
qué tipo de mensaje emiten: Van Gogh supo que iba a hacer una pintura
cuando tuvo la intencién de pintar girasoles, al igual que un ilustrador tendrd
la intencién de hacer ilustraciones visuales cuando le ha encargado algin
editor que cree imégenes visuales sobre algin cuento infantil. Los creadores
de imdgenes visuales saben muy bien si har&n una pintura o una ilustracién
visual. Aunque esto sucne muy obvio es muy titil para conocer los lfmites de
1a ilustracién visual en el amplio espectro de la imagen.

Comenzaremos por observar la intencién existente en la mente de los gra-
fistas al momento de hacer sus imdgenes visuales.

INTENCION MENTAL.

La intencién es la “...Determinacién de la voluntad en orden a un fin...”™
Una intencién mental es un pensamiento que nos lleva a hacer algo con un

fin, cualquier cosa, desde mover una mano para saludar, hasta patear un balén

= LA ILUSTRACION VisUAL. REFLEXIONES. & - -
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de fiitbol para meter un gol.

Toda accién tiene una intencién y también, todo lo que hacemos es orde-
nado por el cerebro. Podemos hacer un bien o un mal, podemos caminar, jugar
ajedrez, estudiar, pintar, bafiarnos, etc. Todas las actividades humanas estdn
regidas por la mente y casi todas por nuestra voluntad. La voluntad sélo es
omitida en los actos reflejos o procesos biol6gicos, como la digestién de ali-
mentos, los latidos del corazén, etc. Obviamente estudiaremos las acciones
donde intervienc la voluntad.

La intencién mental, es un factor dentro de un proceso, en donde nos llega
algtin pensamiento o percepcién, el cual procesamos en el cercbro y después
actuamos o realizamos algo que deje ver nuestras intenciones.

Esta intencién mental, es importante para nosotros porque con clla exte-
riorizamos nucstras inquictudes y emitimos mensajes comunicativos y de esos
mensajes, el que nos interesa es el visual.

Ahora bien, la intencién mental de un grafista al momento en que se
encuentra planeando una imagen visual, dard una funcién directa a dicha
creacién y ésta misma también tendrd funciones indirectas. Con ¢l conoci-
miento de estas funciones, podremos acercarnos a una definicién de la ilustra-
cién visual.

FUNCIONES DE LA IMAGEN VISUAL.
Cuando se¢ ha exteriorizado la intencién mental tendremos como resultado
una imagen visual (en este caso), que tendra implicitas las funciones de: infor-
mar, decorar y comentar''®. Estas tres funciones, siempre irdn ligadas a cual-
quier imagen y a veces, alguna de ellas resaltard maés:

La funcién decorativa, consiste en adornar algo.

La funcién informativa, nos dard una explicacién sobre un tema.

En la funcién de comentario, estdn las decisiones del productor de la imagen
visual, como pueden ser: forma, color, matiz, tono, énfasis, tamano, etc.

Adems3s las funciones pucden ser directas o indirectas.

FUNCION DIRECTA.

La intencién mental, seré la que dé una direccién a las funciones de la imagen
visual creada. A esta direccién dada desde la concepcién, la llamaremos
funcién directa. Dicha funcién, cs inherente a la intencién mental, por lo
tanto sera la que defina el cardcter de una imagen visual.

Cuando se va a crear algo, siempre se le dar4 una funcién direcra, por ejem-
plo, cuando se piensa en hacer una serie de ilustraciones para un escrito litera-
rio, se le dan a esas ilustraciones funciones directas, en particular: enriquecer,
adornar, apoyar o hacer mias relevante esa edicion. Entonces, la intencién
mental, da esas funciones al mensaje visual al momento de su concepcién,
desde que se gestan las ideas en el cerebro.

Pero hay veces en que la misma intencién mental es una funcién directa.
Por ejemplo en el caso del pintor abstracto, la funcién directa de la pintura es
existir, simplemente exteriorizar el mundo interno del pintor, no servira para
apoyar a un texto o a alguna otra cosa, sino simplemente es una idea transpor-
tada a un lienzo o papel. Entonces, es la intencién mental la misma funcién

ceussacesenmssassacaBucanntanannsrsennansen
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directa. En este caso estdn compenetradas y la pintura, no tendr4 ninguna otra
funcién directa mias que la de “ser”. Entonces, nos hemos dado cuenta de una
cosa: las ilustraciones visuales siempre tienen una funcién directa que no
es la simple razén de existir, sino las de comentar, decorar y/o informar.

Todas las imdgenes visuales, incluyendo la pintura, tienen las tres funciones antes
mencionadas, pero si la intencién mental no las da a una imagen visual direc-
tamente, no podriamos hablar de que estamos frente a una ilustracién visual.

Aun asf, el cuadro abstracto usado como ejemplo anteriormente, podrfa
servir para ser expuesto, para informar al ptiblico sobre las ideas o sentimientos
del creador y hasta para venderse y asf ayudar a la ecconomfa del pintor. Es
entonces, cuando nos encontramos con que las imigenes visuales, también
tienen funciones indirectas.

FUNCION INDIRECTA.

Las funciones indirectas, son aquellas que no estdn ligadas directamente
con la intencién mental, por lo tanto, no se podra definir ¢l cardcter de una
imagen visual basdndosec en ellas. Por ejemplo, una pintura puede servir para
alimentar el fucgo de una hoguera cn ticmpos de frio. Puede ser titil para
muchas cosas, pero lo que sf sabemos es que se trata de una pintura y no un
combustible, porque la funcién directa dada por la intencién mental nos dicta
que cs una pintura, los demis usos que se le quieran dar serén indirectos, seran
funciones indircctas que no podran definir el tipo de imagen visual de la que
estamos hablando.

Por lo tanto, aunque una pintura comente, decore o informe sobre algiin tema,
no podra ser una ilustracién visual, ya que laintencién mental determiné que esa
imagen visual serfa una pintura con la funcién directa de “existir” aunque indi-
rectamente inforine, comente o decore. Caso contrario a la ilustracién visual,
porque las ilustraciones visuales no sélo son creadas para “ser” sino para “dar
Iuz al entendimiento” sobre algo ya exteriorizado, y al hacer esto cumplirén
directamente con las funciones de informar, decorar o comentar.

ILUSTRACION VISUAL INTENCIONADA.

Como pudimos apreciar, la intencién mental es de suma importancia porque
da el sentido funcional directo a la imagen visual y gracias a ese sentido
directo, podemos conocer el tipo de imagen visual que tenemos enfrente. Con
estos conocimientos, encontraremos al primer tipo de ilustracién visual en la
siguiente afirmacién:

-Si una imagen visual tiene como funciones directas (dadas por la inten-
cién mental) informar, decorar y/o comentar, y ésta amplfa nuestro cono-
cimiento sobre algiin tema, serd una ilustracién visual intencionada, no
importando sus funciones indirectas para sus fines definitorios.-

La hemos llamado ilustracién visual inctencionada porque ésta depende
directamente de la intencién mental y porque, como veremos mis adelante,
no es el dnico tipo de ilustracién visual.

Pero veamos algunos ejemplos que nos faciliten la comprensién de las ante-
riores reflexiones antes de distinguir al otro tipo de ilustracién visual.

® LA ILUSTRACION VisUAL. REFLEXIONES. ® ] ]
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Ejemplo 1

EJEMPLOS.

Para comprender mids fAcil lo expuesto con anterioridad recurriremos a una
serie de ejemplos en donde podremos ver las intenciones mentales, funciones
directas ¢ indirectas de imdgenes visuales muy conocidas.

Empczaremos con un hecho histérico de gran importancia: la creacién de
los murales de la Capilla Sixtina:

Miguel Angel (1475-1564), tuvo la encomienda de plasmar su arte pict6-
rico en dicha capilla. Esta fue una peticién hecha por dos papas, quienes que-
rfan instruir y educar al pueblo creyente analfabeto sobre el tema de la Biblia,
ademss de decorar ¢l techo de su capilla. El pintor estudié la Biblia, fue aseso-
rado por los papas y asf comenzé a tener imdgenes mentales sobre el tema.

Segiin la historia, la intencién mental de Miguel Angel (expresar sus idcas o
sentimientos a través de la pintura, abordando un tema biblico encomendado) le
fue varias veces desaprobada. Pero a fin de cuentas, la intencién menual del artista
se sobrepuso “polfticamente” y logré asf expresarse medianamente a voluntad.

Miguel Angel no tuvo como premisas: decorar, informar y comentar acerca
de un tema biblico, aunque de hecho, su obra tiene éstas funciones ademas de
que asf se lo encargaron, sino que fue mas fuerte el desco de plasmar una seric
de imigenes mentales con su propio sentir, por lo tanto, la funcién directa fue
esa y estuvo compenctrada con la intencién mental.

Obviamente, los murales en la Capilla Sixtina nos dan amplia informacién
sobre ¢l texto Biblico, decoran magistralmente el techo de la capilla y ademas
son un comentario de Miguel Angel sobre los acontecimientos bfblicos, pero
todo ello, hablando de la “virginidad de concepcidén” de una imagen visual, es
indirecto y como ya dijimos, la funcién indirecta no puede definir el cardcter
de una imagen visual.

Imagen Mental

Pintura en la Capilla Sixtina

Decorar
Muguel Angel Exteriorizar la imagen mental Informar
Buonarroti Comentar
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De todo esto, y como ya vimos: una ilustracién visual siempre tendrd como
funciones directas las de informar, comentar y decorar. De esta manera, cono-
ciendo la funcién directa con que fue hecha una imagen visual, podremos
saber si ésta es, 0 no, una ilustracién visual.

En este caso, la funcién directa estuvo dentro de la intencién mental, o sea
que Miguel Angel no hizo los murales con el fin directo de educar al pueblo
o decorar un techo, los hizo para exteriorizar todo aquello que asombré su
espiritu al hacerse conocedor de 1a Biblia y por cllo sabremos que los murales
de la Capilla Sixtina no son ilustraciones visuales.

Para enriquecer este ejemplo transcribiremos la opinién del investigador
Donis A. Dondis acerca de éste tema:

“...en los problemas mds sutiles de disenio [industrial], hay muchos productos
que pueden reflejar los gustos subjetivos del diseiiador v acomodarse ademds a
la funcién. El diseriador no es ¢l iinico que ha de enfrentarse a este problema
de lHegar a un compromiso con las cuestiones del gusto personal.

Muchas veces un artista o un escultor tiene que modificar su obra porque
ha recibido ese encargo de un cliente que sabe muy bien lo que quiere. Las
disputas entre Miguel Angel por los encargos que recibis de dos papas son el
ejemplo mds vivo e ilustrativo de los problemas con que tropieza un artista a la
hora de controlar sus ideas subjetivas para ugradar al patrén. Y sin embargo,
nadie se atreveria hoy a afirmar que el Juicio final o el David son obras comer-
ciales.

Los frescos de Miguel Angel para el techo de la Capilla Sixtina demuestran
claramente la debilidad de esta falsa dicotom(a.

El papa, como representante de las necesidades de la iglesia, influyd en las
ideas de Miguel Angel que también resultaron modificadas por la finalidad
directa del mural. Se trataba de una explicacién visual de la Creacién para
un publico mayoritariamente analfabeto v, por lo tanto, incapaz de leer la
historia biblica o, si la sabia leer, incapaz de imaginar el dramatismo de la
historia de una manera tan palpable. El mural muestra un equilibrio entre
las aproximaciones subjetiva y objetiva del artista, y un equilibrio comparable
entre la pura expresién artistica v la utilidad del propésito... Nadie podria
discutirle a este mural que es “bella arte™ auténtica, y sin embargo tiene un
fin y una utilidad que contradicen la definicién de esa pretendida diferencia
entre bellas artes y artes aplicadas: las “aplicadas* deben ser funcionales y las
“bellas” carecer de utilidad...” "

Las “idcas subjetivas” de Miguel Angel fueron en realidad sus intenciones
mentalces, las que tenfan como funcién directa exteriorizar sus ideas, sus per-
cepciones del tema biblico; esto nos lleva a pensar que no fue una ilustracién
visual o como dice Donis: “una arte aplicada”.

La finalidad directa del mural era de la educar, finalidad dada por los
papas, pero, como ya dijimos, ésta finalidad fue astutamente indirecta cuando
Miguel Angel hizo el mural. Por eso hubo tantos altercados entre los papas y
el artista.

Las aproximaciones entre la subjetividad y objetividad del artista a que se
reficre Donis no son més que las funciones directas e indirectas. La objetivi-
dad en cste caso, sirvié como estructura base o cimentacién para plasmar una
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Harry Potter
y
la Piedra Filosofal

Ejemplo 2

expresién artfstica, por lo tanto subjetiva, que se erige muy alto, tan alto que
nadie duda que éste mural es una “bella arte”.

Ahora veamos un caso en donde la imagen visual si tiene el cardcter de
ilustracién visual, debido a su funcién directa.

Imaginemos ¢l momento en que la escritora britdnica del momento
Joanne Kathlecen Rowling (1965 ) requirié los servicios de la artista visual
¢ ilustradora estadounidense Mary GrandPré (1955 ) para que su libro,
dirigido a nifios y j6venes, Harry Potter y la Piedra Filosofal, tuviese ilustra-
ciones visuales.

La ilustradora Mary ley6 y tuvo una serie de impresiones mentales sobre
el contenido del libro. Sabfa que las imdgenes visuales que harfa debfan
ser atractivas para el piblico infantil y juvenil. Por lo tanto, la funcién
directa de su intencién mental fue la de realizar imédgenes visuales que
decoraran el texto, proporcionaran informacién visual de los personajes,
acontecimientos o escenarios y ademas las harfa de una manera en que
fueran gratas para cl tipo de lectores a los que se dirigirfa (haciendo un
comentario)

Por lo tanto, la exteriorizacién de su intencién mental no es la funcién
directa, porque en cste caso, Mary GrandPré no concibié las imégenes
visuales con el fin principal de exteriorizar sus imigenes mentales nada
mis, sino de hacer unas imdgencs visuales con funciones dircctas bien
claras (informar, decorar y comentar) Entonces su intencién mental, dio

funcioncs directas objetivas al momento de crear las imigencs visuales.

Gracias a ello, sabremos que los resultados del trabajo de la grafista, son
ilustraciones visuales.

Imagen Mental
Hustraciéon Visual

R

Decorar, dar iInformacion y
comsniar sobrs un texto.
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Asf bien, Mary puede usar esas ilustraciones visuales para ponerlas en su
carpeta de trabajos o montar una exposicién en una galerfa y comerciar con
cllas; es entonces cuando vislumbramos con claridad las funciones indirectas
de dichas ilustraciones visuales. Por ello, aunque una ilustracién visual esté en
un museo o una galerfa, no podremos decir que es una imagen visual de otro
tipo, una pintura por cjemplo; aunque el simple hecho de que una ilustracién
visual esté en un musco, puede confundirnos y podrfamos pensar que se trata
de una pintura. Para ello tenemos que saber con que fin o intencién mental
fue realizada.

Auin asi, se podrfa tomar una ilustracién visual e introducirla en un nuevo
mensaje cambidndole su funcién directa.

Veamos esta accién en otro ejemplo.

Ahora nos encontraremos con la famosa imagen visual de Superman.

Observando el esquema inferior, veremos que dicha imagen es una ilustra-
cién visual intencionada. De pronto, aparece una tercera persona, el artista
visual Andy Warhol (1930- ), representante de la corriente artfstica lla-
mada Pop Art ), con una nueva forma de expresar sus ideas, con la inquie-
tud de dar a conocer su mundo interno y mostrar lo que para ¢l como artista
es relevante.

Al usar dicha ilustracién visual con otra intencién mental, la estara intro-

Iimagen Mental Nustracion Visual

N - co ‘ . .

Para ser
Historia D dat infor y on los Urajes de my
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¥ En la corriente del Pop
Art, se empleaban
elementos de uso
cotidiano desdefiados por
criticos, come rciantes y
compradores de arte de
la década de los 70°s,

tales como cartones, latas,
etiquetas, anuncios,comics.

etc., usados como
elementos de expresién.

duciendo en un nuevo mensaje. De esta forma, la imagen visual de Superm4n
tendrd una funcién directa distinta y estard colocada dentro de un contexto
mental diferente. Por lo tanto, el cardcter de la que era una ilustracidn visual
intencionada cambié, y por sus funciones directas en el nuevo mensaje, dejé
de serlo.

Lo anterior parecerfa confuso y complicado, porque la imagen visual en
ambos mensajes es idéntica a nuestra vista. Por eso, es importante saber que en
este tipo de fenémenos, no es tan importante el medio técnico de reproduc-
cién, ni la similitud entre las imdgenes visuales ni lo que nuestros ojos vean. Lo
importante es la influencia, el poder, el control, la capacidad transformadora y
creadora de la mente humana al momento de emitir un mensaje visual y darle
un nuevo contexto. Eso es lo que debemos buscar y observar cuando el tema a
tratar son las imdgenes visuales hechas con intenciones mentales. La imagen
visual de Supermén que estd cn una galerfa, da un mensaje nuevo gracias a la
fuerza de la intencién mental del creador Andy Warhol.

Asf bien, hemos visto cuales son los motivos y elementos que nos pueden
dar pistas para saber cuando si y cuando no, una imagen visual es o no, una
ilustracién visual. Para definir una imagen visual es importante saber cuil es
la intencién mental creadora y la no-confusién de las funciones directas ¢
indirectas de una imagen visual.

Generalizando, podemos darnos cuenta que las ilustraciones visuales no son
tan dificiles de reconocer, porque éstas abundan con claridad en los 4mbitos
de entretenimiento, comerciales diddcticos y cientfficos.

Lo que se ha pretendido con este esfuerzo por definir la ilustracién visual,
consiste en aclarar algunas de las pistas que ya tenfamos cuando juzgibamos
a una imagen visual. Pero, como vimos, la variable mds importantc en los
cjemplos planteados fue la intencién mental.

Podremos tener pistas, pero de lo que se trata, es de conocer una intencién humana,
porque clla es la que dictaminar4, definird y propondra el cardcter de su creacion.

De esta manera, en el cjemplo donde vimos cémo la ilustradora Mary Gran-
dPré, hizo las ilustraciones visuales para ¢l libro Harry Potter y la Piedra Filosoful
escrito por la britdnica J. K. Rowling, pudimos ver que la relacién intencién
mental-funcién directa, nos dio la pauta para afirmar que sus trabajos fueron
ilustraciones visuales intencionadas. Pero si Mary hubiese hecho esas imsge-
nes visuales con la simple finalidad de exteriorizar sus ideas o imédgenes men-
tales, habrifa sobrepasado las funciones de decorar, informar y comentar, asf
que csos trabajos, pudieron haberse concebido dentro de un lfmite mental dis-
tinto al de la ilustracién visual intencionada y hubiesen podido llamarse, por
cjemplo, pinturas.

Debemos ser conscientes de que lo aquf propuesto, es estudiar una orden
que proviene de la mente al momento de crear y no del uso que se le dé a
dicha creacién, como por ejemplo, la reproduccién de las imdgenes de Mary
GrandPré para ser colocadas en los cientos de ejemplares impresos del libro
Harry Potter y la Piedra Filosofal. Lo mismo pasa con los murales de la Capilla
Sixtina o las obras de Andy Warhol; un estudio de las intenciones mentales.

Teniendo en claro lo anterior, podemos pasar al siguiente estudio, el cual nos
informard sobre una nueva delimitante de la ilustracién visual.
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19




TLUSTRACION VISUAL POR REPRODUCCION.

Como vimos con anterioridad, podemos distinguir una ilustracién visual conociendo
su proceso mental de concepcién. Pero aiin quedan por ahf hechos que vale la pena
observar para conocer con mayor precisién la definicién de la ilustracion visual.

Sabemos que una imagen visual es un producto de la creacién humana
tinico ¢ irrepetible, porque la intencién mental también lo es y clla siempre
ocupard un tnico lugar en la lfnea dcl tiempo. Por consiguiente, cualquier
reproduccién de una imagen visual que no sea introducida en un nuevo
mensaje o contexto visual serd una ilustracién de la original.

En el ejemplo en que usamos la ilustracién visual de Superman, vimos una
reproduccién hecha por Andy Warhol. En ese caso, la reproduccién fue hecha
con una nueva intencién mental, la de Warhol, y dicha reproduccién fue puesta
en un nuevo mensaje y contexto donde se le agregaron nuevas funciones direc-
tas ¢ intencién mental. Por lo tanto, el duplicado de la ilustracién visual de
Supermdn, no fue una ilustracién visual sino una expresién visual dentro del
repertorio del artista, tal vez algunos diletantes la llamarfan “obra artfstica”.

Por otro lado, la ilustracién visual de Supermdn, la que realizé algiin ilus-
trador para representar a un “héroe” de historias fantasiosas, se reprodujo y
aparccié en cientos de cémics. Esas reproducciones cumplicron con la funcién
directa de la ilustracién visual, que fue la de vender o atraer a un piiblico
hacia un producto y decorar un texto (el director de la casa editorial, no tuvo
como fin directo expresar sus ideas y emociones internas al mandar a hacer los
grandes tirajes del c6mic) Por lo tanto fucron ilustraciones visuales por repro-
duccién de una ilustracién visual intencionada, al fin y al cabo ilustraciones
visuales ambas, pero de distintos tipos.

Veamos un cjemplo en donde la reproduccién, no da el cardcter o definicién
a una imagen visual:

llustracién visual Intencionada

Obra de Warho!

{lustracidn visual intencionada. por reproduccién y obra de Warhol.
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3% Para saber miés acerca

de la litografia, vaya a la

pdgina 28.

Vayamos al taller del famoso artista mexicano Rufino Tamayo (1889-1991)
y supongamos que nos encontramos justo en el momento en que el maestro
se dispone a realizar unas litograffas™. Observemos que el pintor, concibié su
trabajo con la intencién mental de expresar su mundo intermo, siendo ésta la
funcién directa, por lo tanto la imagen visual resultante no es una ilustracién
visual intencionada. Pero, iel proceso litogréfico es un medio de reproduccién!
Entonces ilas impresiones provenientes de la piedra usada como matriz, serdn
ilustraciones visuales de ella?

Lo que sucede en este caso y en casos similares, es que, tanto el proceso (la
imagen visual hecha en la piedra, ete.) como el resultado (las impresiones lito-
gréificas), estdn dentro de la misma intencién mental, por lo tanto, a esas lito-
graffas no podemos considerarlas como ilustraciones visuales de ningtin tipo.

Pero esto no quicre decir que no existan imdgenes visuales reproducidas por el
proceso litografico que tengan ¢l cardcter de ilustraciones visuales. Muchos ejem-
plos de ilustraciones visuales reproducidas por el medio litogréfico las encontrare-
mos dentro de este primer capftulo en la parte de la historia de la ilustracién visual.

Como conclusién, tendremos que: no importa ¢l medio de reproduccién al
momento de definir una ilustracién visual por reproduccién (valga la redun-
dancia), sino su concepcién mental al momento de reproducir y su funcién
directa. Y, si no existe una intencién mental con la funcién directa de expresar
el mundo interno de un hombre cuando se reproduce una imagen visual por
cualquier medio, serd una ilustracién visual por reproduccién.

Ejemplos de ilustraciones visuales por reproduccién las podemos ver en:
pésters, revistas, periédicos, embalajes, anuncios espectaculares, libros ilustra-
dos visualmente, ctc.

Hasta el momento ya hemos podido delimitar el concepto de ilustracién y conocemos
sus dos grandes divisiones. Ahora veamos una serie de fenémenos en donde las ilustra-
ciones visuales son alcanzadas por la tecnologia y existen dentro de las computadoras.

m e w e —w e - - - . e - = e - .

Litografias

4
t Proceso litografico

\-—-—un---—--‘

Ejemplo 4
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FENOMENOS CURIOSOS O: EL ESPACIO ARTIFICIAL ANALOGO.

Hasta ahora, hemos hablado de la reproduccién en nuestro espacio fisico o
naturaleza, pero bien vale la pena hacer una breve mencién de un espacio arti-
ficial y similar al nuestro en cierta medida, donde ocurren fecnémenos dignos
de observar. Dicho espacio, es el que existe dentro de las computadoras, al que
llamaremos: espacio artificial andlogo.

Algunos pintores, como el mexicano Manuel Felguérez (1928- ), han dirigido
sus miradas al espacio artificial an4logo y han creado imdgenes visuales en su inte-
rior; o, dicho de otra manera, hace sus propuestas visuales con una computadora.

Para explicar el fenémeno ocurrido en el espacio artificial andlogo, tomaremos
una imagen visual de Manuel Felguérez que haya sido concebida directamente
en cl espacio artificial andlogo y que ademds no sca una ilustracién visual.

Dicha imagen visual, hecha dentro de la computadora, fue concebida con
una “intencién mental-funcién directa” que desde ¢l principio abarcaba al
medio de reproduccién (impresién digital), el cual harfa que una copia de su
imagen visual pudiese existir en nuestro espacio fisico y no solamente dentro
de la méquina. Por lo tanto, ¢l peso de la intencién mental y la funcién dirccta,
nos da como resultado una imagen visual que dentro y fucra del espacio arti-
ficial andlogo no es una ilustracién visual, podriamos Hamarle pintura andloga
(por llamarla de alguna manera y sin ser peyorativos al aplicar este término)

Un caso en donde dicha pintura andloga puede ser una ilustracién visual
por reproduccién es cl siguiente:

Imaginemos que alguien toma de la computadora de Felguérez la imagen visual
que hemos venido mencionando y la guarda en un diskerte. Al hacer esto, no
borra la imagen visual “original” sino que se fabrica automéaticamente una “copia”
dentro del diskette. Después va a un lugar a imprimirla en un formato grande.
Hecho csto, la enmarca y la expone en su galerfa con la finalidad de venderla.

o - . — - —————" - ——— - — ——
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El resultado es, que la impresién expuesta en esa galerfa, es una ilustracién
visual por reproduccién, porque el copista, no tuvo ninguna intencién mental
creadora, simplemente la reprodujo para comerciar con ella, por lo tanto, esa
ilustracién visual no es igual (aunque para nuestra vista si lo sea) a la imagen
visual expuesta por Felguérez en otra (o hasta en la misma) galerfa. En este
ejemplo no percibimos, en el acto de “piraterfa”, la misma intencién mental que
Andy Warhol tuvo al tomar la ilustracién visual de Supermain y reproducirla.

Reflexionando (y sélo como eso), pensamos que tal vez por cllo es tan signi-
ficativa la firma del autor en su imagen visual, porque de alguna manera, la
firma, es una forma de plasmar fisicamente una parte (mental o espiritual) de
nosotros. Eso alin no puede hacerse en cl espacio artificial andlogo y es algo
que pudiese ser interesante para los entendidos en arte.

Ahora, veremos otro fenédmeno curioso. Para ello, tomaremos la misma
imagen visual de Felguérez:

Imaginemos que el pintor coge un diskette y graba la imagen visual que existe
dentro de su computadora. Después lo lleva a casa de un amigo, quien tam-
bién cucenta con una computadora. Al cobijo de un café caliente y entrados en
platica sobre arte y pintura, Felguérez, al ver la computadora de su acompa-
fiante, aprovecha la oportunidad para mostrarle la imagen visual que realizé.
Acto scguido, abren el archivo, ven la imagen visual y el amigo del pintor
decide guardarla en su computadora.

Hasta este momento hemos notado la existencia de tres imégenes visuales:

1.- La que Felguérez creé en su computadora.

2.- Una “copia” de ésta contenida en un diskette.

3.- Un ejemplar dentro de la computadora del amigo de Felguérez obtenida
del diskette.

Entonces, ise ha hecho una reproduccién sin una intencién mental por
parte de Felguérez y por lo tanto tendremos una imagen visual (pintura ans-
loga) y dos ilustraciones visuales por reproduccién...? -No-.

En el espacio artificial anélogo, las imdgencs visuales pueden moverse de una
computadora a otra por medio de diskettes (y otros similares) o por la internet
y no habra una reproduccién, sino un cambio de lugar. Algo similar pasa cn
nuestro espacio ffsico cuando una pintura es movida de un museo a otro. La
pintura siempre sera la misma no importando cl lugar del espacio que ocupe.

En el espacio artificial andlogo es similar, s6lo que allf, cuando una imagen
es transportada, deja una “copia” suya, aunque de hecho no es una copia, es
la misma imagen visual, sélo que por las leyes dentro del espacio artificial an4-
logo, ocurre dicha... llamémosla clonacién.

Por ende, las supuestas tres imdgenes de las que habldbamos, son en realidad
la misma y por cso, podemos saber que la pintura aniloga de Felguérez, cn
ninglin momento se convirtié en ilustracién visual por reproduccién.

ta propiedad del espacio artificial andlogo, no tiene nada que ver con
la intencién mental de Felguérez. Lo que sf tiene que ver, es que dentro de
su intencién mental, estaba contenido el conocimiento de que su pintura an4-
loga tenfa que pasar por un medio de impresién para poder ser extrafda del
espacio artificial andlogo a nuestro espacio fisico.

Para finalizar, veamos otro caso:
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Alguien toma la pintura andloga de Felguérez existente en nuestro espacio
fisico, o sea: la impresa, la que esti colgada en el muro de alguna galerfa, la
digitaliza y por lo tanto la introduce al espacio artificial anélogo o computa-
dora. Después hace una comparacién entre la pintura anéloga original conce-
bida por Felguérez directamente en el espacio artificial analogo y la imagen
visual que acaba de digitalizar e introducir al mismo. Supongamos que no hay
diferencia visibles entre las imdgenes visuales y por lo tanto son idénticas.

En este caso, la imagen escancada es una ilustracién visual por reproduc-
cién, ya que ésta no tuvo ninguna cambio de contexto conceptual dado por
una intencién mental, no importando que las imdgenes sean idénticas.

De esta manera, notamos que es ficil distinguir cudndo si y cuindo no,
se trata de una ilustracién visual, siempre y cuando conozcamos la intencién
mental del creador. La complicacién en este caso se darfa por ¢l desconoci-
miento de esa intencién mental, y, como las imdgenes visuales son iguales,
serfa imposible distinguir cu4l fue la digitalizada y cual la hecha por Felguérez:
cudl es ilustracién y cudl no.

CLASIFICACION.
Por tltimo, mostramos en un esquema las dos grandes divisiones de la ilustra-
cién vistas en las tiltimas paginas.

Hasta aquf llegaremos con nuestro afdn definitorio de ilustraciones visuales,
con la firme creencia de que ya tenemos miés claro en nuestro entender el
cardicter de una ilustracién visual y asf podemos saber en que momento podre-
mos encontrarnos con una.

En lo dicho con anterioridad no pretendemos llegar a una verdad absoluta,
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13, Quinn, Gerard. The
Encyclopedia of llustrator.
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ya que, a parte de no existir, en estas cuestiones es dificil mantener de un lado
la subjetividad y del otro la objetividad de las im4genes visuales. Tal vez, por lo
mismo, es dificil definir lo que es arte y lo que no lo es. Hasta la fecha, pleno
siglo XXI, no se sabe con exactitud objetiva (se sospecha) hasta donde una ilus-
tracién, una disefio grifico o una pintura son obras de arte o no lo son. Creemos
que eso cs debido a que esos quehaceres estdn de pie en el terreno de la subje-
tividad pero también tienen un pie dentro del terreno de la objetividad.

Con las antcriores reflexiones, se pucden abrir caminos teéricos nuevos
sobre la imagen visual en general y sobre el fenémeno del Espacio Artificial
Anidlogo, que hoy en dfa estd en un proceso evolutivo, en constante expansién
v, cada vez cobra mayores dimensiones de importancia en nuestra vida diaria y
en los procesos de comunicacién visual humana.

En un futuro no sabemos hasta que grado nos invada la tecnologfa de redes
electrénicas, no sabemos si habr4a museos virtuales en Marte o alguna estacién
espacial que imiten a los existentes aquf, pero, por si acaso, ya podemos comen-
zar a entrever las cuestiones tedricas que en un momento dado podrfan servir
para valorar los mensajes visuales de nuestro entorno fisico y electrénico.

Con este csfucrzo se pretende que estudiantes, académicos e investigadores
tomen en consideracién el tema y asf, partiendo de este escrito, se comience una
real discusién sobre las diferencias entre los diversos tipos de mensajes visuales.

En seguida conoceremos méas elementos de las ilustraciones visuales, entre
cllos, el elemento histérico, el campo de accién y el técnico.

Pues bicn, sigdimonos ilustrando... 3

"+ COMPENDIOSA HISTORIA
'DE LA ILUSTRACION VISUAL

BORDAREMOS EL TEMA EN CUESTION AUXILIADOS POR UNA DE LAS CARACTE-

RISTICAS antes vistas de la ilustracidn visual: la reproduccién. Es por

cllo que entraremos a la historia, hablando del gran compaiiero de las
ilustraciones visuales: ¢l libro.

Un libro es “...un contenedor de sfmbolos-palabra...”"? que los hombres
han usado aproximadamente desde hace cinco mil afios. El texto escrito es
uno de los méas importantes inventos de la humanidad, sin embargo, antes
del afio 1500, fueron escasos los libros impresos que superaron el millar de
ejemplares. Por otro lado, estdn las ilustraciones visuales que sc usaron para
educar a los analfabetas; es mi4s, antes de Ia evolucién de la escritura, la
ilustracién visual fue usada como texto (por llamarlo de alguna manera),
después “.. .ella ha permanecido como sombra de este...""" segin el investiga-
dor Gerard Quinn.

Pero, més que una sombra, se puede decir que es una pareja. Libro e ilus-
tracién visual han sido compaiicros desde tiempos remotos.

La reproduccién de ilustraciones visuales y de texto con tipos méviles
han tenido una gran importancia en la evolucién del conocimiento. Con
la masificacién de textos, se ha llevado a la ciencia y al arte por doquier
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y-con la reproduccién de ilustraciones visuales se han
enriquecido visualmente muchos textos que son funda-
mentales para las ciencias. Por ejemplo: sin la reproduc-
cién de ilustraciones visuales con fidelidad de impresién
para con el original, la arqueologifa, etnologfa, geografia,
botdnica, astronomfa, anatomfa y muchas otras cien-
cias hubiesen tenido una difusién mucho maés lenta. Por
eso, no parecc exagerado decir que “...desde la invencién
de la escritura, no se habfa producido un descubrimiento
tan grande como este..."'" refiriéndonos a los medios de
reproduccién de imdgenes visuales.

Es por tal motivo que buscaremos dicho hallazgo en el
tiempo y lo encontraremos en ¢l “renacer de la humani-
dad”: el Renacimiento. Fue en ese momento de la historia
donde hubo un espfritu revolucionario que querfa “libe-
rarse”, por asf decirlo, de antiguas formas de pensar, como
por cjemplo las ideas conservadoras griegas. Hubo actitu-
des y objetos nuevos que pudieron impulsar los procedi-
mientos para obtencr ilustraciones visuales exactamente
repetibles.

La xilograffa, que es una forma de impresién mediante
un bloque de madera, fue uno de los métodos més anti-
guos que sc conocen para la reproduccién, tanto de imége-
nes visuales, como de textos. Fue empleada por los chinos
desde cl siglo IX y en Europa desdce el siglo XII, aunque las
pruebas, nos hacen suponer que para ¢l afio de 1400, exis-

NUIPR4 # soumor,
]

Xilografia procedente del libro “Danza de la Muerte™ impreso en Lyon en 1499.
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Xilografta de las "Meditationes™
de Torquemada 1467.

Xilografta de un “Gladiolus” del herbario
titulado ~Gart der Gesundheit™. Mainz, 148S.
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Detalle de una vista xilogrdfica de Venecia: de
las “Peregrinationes™ de Breydenbach, 1486.

“la Agonla en el Jardin”. Rembrandt. aguafuerte
y punta seca.

tfan pocos impresos asf en el Viejo Continente. Se afirma
que “...los xilégrafos conocieron el uso de la prensa de impre-
sién al mismo tiempo, sino antes, que los impresores de carac-
teves tipogrdficos méviles...”"!'

La ilustracidn visual m4s antigua de una prensa de impre-
sién de xilograffas, data del afio de 1499 y aparece en el
libro Danza de la Muerte en Lyon.

En una de estas prensas, sc hizo el primer libro impreso
con tipos e ilustraciones visuales, llamado Der Edeistein en
1461 por Ulrich Pfister.

En 1467, se public6é en Roma la primera seric de xilo-
grafias que ilustraban visualmente un libro, el de las Medi-
taciones sobre la Pasién de Nuestro Seror, impresas por un
cardenal de apellido Torquemada.

La ciencia bot&nica, tuvo un gran adelanto en el
afio de 1485, cuando Peter Schoeffer, ayudante de
Gutenberg (inventor de la imprenta de tipos méviles
fundidos en metal a mediados del siglo XV), impri-
midé el primer herbario con ilustraciones visuales gra-
badas a partir de dibujos al natural, llamado Gart der
Gesudheit. Este libro fue el primer relato impreso ¢ ilus-
trado visualmente de los resultados de un viaje con
fines cientificos. Esto convierte a este cjemplar “...en
uno de los grandes monumentos de la historia de las cien-
cias descriptivas..."0®

Ovtro libro de viajes, pero con otros fines, fue ¢l Pere-
grinationes de Breydenbach (1486) y fue el primer libro,
digamos turfstico, con ilustraciones visuales. Su ilustra-
dor, Erhardum Rewich, ¢s tal vez el primer grafista de un
libro impreso, cuyo nombre ha llegado hasta nosotros.

Destaca también, uno de los primeros maestros ilustra-
dores, ya que este personaje, usé textos en sus imagenes
visuales. El es el aleman Alberto Durero (1471-1528),
creador de multiples xilograffas de gran calidad. llustré el
Apocalipsis en 1498 ¢ hizo numerosos grabados de temas
biblicos como la Bacanal con Silencio, Addn y Eva y La
Trinidad.

Asf, en la primera mitad del siglo XVII, nos encontra-
mos con tres importantes artistas que dedicaron gran parte
de su vida a hacer imdgenes visuales que después se repro-
ducirfan: el holandés Peter Paul Rubens (1577-1640), el
francés Jaques Callot (1592-1635) y el holandés Van Rijn
Rembrandt (1606-1669) Es importante hablar de ellos
aunque sus imdgenes visuales no fucron propiamente
ilustraciones.

Rubens, pintor, embajador y astuto hombre de negocios,
se percaté de las ventajas monetarias que significaba la
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produccién de grandes tiradas de grabados basados en sus
obras al Sleo. Gracias a ello, gané fama e influencia inter-
nacional.

Rembrandt, fue un prolifico autor de aguafuertes y pin-
turas. Se esforzé por conscguir expresividad, importindole
poco el sistema de impresién. UséS el buril y el grabado al
azufre.

Callot, empleé en su técnica de grabado, un cincel espe-
cialmente disefiado, al que llamé échoppe. Sus grabados
fueron tan populares que hasta versiones “piratas” circu-
laban en el mercado.

De esta manera, llegamos a 1757, afio en el que nacié
uno de los maestros grabadores més originales. Su nombre,
William Blake. Entre sus obras estd Songs of Innocence,
escrita, ilustrada ¢ impresa por él en 1789. Usé planchas
de cobre grabadas al agua fuertc en relieve como medio de
reproduccién.

En Inglaterra, el lfder de la escuela de ilustracién visual
del siglo XVIII, fue Thomas Bewic. Este macstro, innové
en la técnica del grabado en madera con su estilo par-
ticular llamado Wbood Engravin, que consistfa cn hacer
los cortes en la plancha de madera con una herramienta
hecha a manera de molde que entraba en el material y
sacaba la figura propia. Dicha herramienta tiene ¢l nombre
de Harder end-grain.

En 1797, Bewick, publicé gl primer volumen de ornito-
logfa ilustrado visualmente. El mismo lo ilustré y escribié.
Este libro, llamado British Birds, alcanzé la fama gracias a
sus ilustraciones visuales tomadas del natural y a su deco-
racién grafica.

En ese mismo ano (1797), un hombre aleman llamado
Aloys Senefelder (1771-1843) invent6 un procedimiento
de impresién revolucionario llamado “litograffa™. Esta
técnica consiste en hacer un dibujo sobre piedra caliza
con un l4piz graso adicionado de tinta negra. Después
se agrega agua acidulada y engomada en la piedra. Ense-
guida se lava y se pasa sobrc su superficic un rodillo
entintado y asf, la tinta sSlo se adhiere a los trazos del
dibujo.

La ventaja de este invento fue que el dibujo del ilus-
trador y el dibujo impreso eran pricticamente igua-
les, no era necesario (como en técnicas anteriores)
que una tercera persona copiara el dibujo del ilus-
trador visual a una placa. Ademsis, con esa técenica,
se lograba una amplia gama de tonalidades entre el
blanco y el negro.

De esta manera, en el siglo XIX, la ilustracién visual
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“The Ecchoing Green” de las Songs of Inocence de

Blake. Aguafuerte. 1863.

Litografla de Delacroix “La Soeur de Du Guesclin™.
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Litografia sobre~La Fiesta Taurina”, Goya, /1825.

llustracién para “El Quijote”. Gustave Doré.

alcanz6 una etapa de madurez gracias a las constantes
renovaciones técnicas.

En la Francia de 1825, la litograffa tuvo fama entre
artistas de la talla de Jean Auguste Dominique Ingres
(1780-1867), Eugene Delacroix (1780-1867) y sobre
todo: Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828) Este
iltimo, demostré que la litograffa estd hecha para el
pintor, para el artista pl4stico que busca nuevos caminos
de expresion.

En 1828, Delacroix ilustré visualmente con dicha téc-
nica el “Fausto” del escritor J. W. Goethe (1749-1832)
Ello tuvo un gran “eco” en Parfs y pronto sc popularizé la
nueva forma-de imprimir.

Gracias al incremento cultural y técnico que se dio en
el siglo XIX, la ilustracién visual llegé a su momento méis
formativo. Aquel siglo fue de muchos cambios y los ilus-
tradores visuales de la época los mostrarfan en sus traba-
jos. Entre ellos encontramos a dos sédtiros que plasmaron
su crftica a las nuevas clases medias de aquel entonces:
George Cruishank y Johon Leech.

Ortro gran ilustrador visual Francés de aquel siglo, ﬁ,le
el dibujante, pintor y lit6grafo Gustave Doré (1833-1883)
Doré ilustré algunos de los cuentos de Perrault, Don Qui-
jote, La Biblia, algunas fabulas de La Fontaine y La Divina
Comedia, entre otros.

El resplandor final de la litograffa tuvo lugar en
la dltima década del siglo XIX cuando se convirtié
en cromolitograffa. Con esta técnica, se podfan hacer
impresos a color. Entonces, fue usada para reproducir
carteles publicitarios. El gran pintor y cartelista de
éste episodio, fue ¢l artista: Henri de Toulouse Lautrec
(1846-1901) :

En esta parte, encontramos otro de los medios en
donde la ilustracién visual ha proliferado ampliamente y
es el de la publicidad.

Gracias a los nuevos avances en cuanto a tintas, pig-
mentos y formas de impresién como los semitonos, ¢l offset
y la serigrafia (entre otros), las ilustraciones visuales han

llegado con gran calidad de impresién a lugares en lo que -

antes hubicse sido diffcil imaginar: llaveros, plumas, cajas
de cereales, espectaculares, etc.

Fue a mediados del siglo pasado (el XX), donde la
era de la ilustracién visual tomé una fuerza enorme.
Entonces, las gréficas estaban por doquier, incluyendo
los medios electrénicos como la televisién, la mtemet, el
cine, etc.

En la década de los sesentas de aquel siglo, la ilustracién
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visual de cémics, sirvié como tema para pintores y escultores, dando como
resultado el arte pop (popular); Peter Blake y Andy Warhol fuern ilustradores
visuales antes de dedicarse a la pintura. Este es un ejemplo de la importancia
que ha tenido la ilustracién visual en la sociedad acrual.

Hoy en dfa, pleno inicio del Siglo 21, podemos encontrar en las librerfas,
decenas de catilogos que compilan el crabajo de cientos de ilustradores visua-
les de todo el mundo. La cantidad de grafistas es grande y ¢l eclecticismo
de sus estilos mucho mias. De entre ellos, destaca una de las ilustradoras visua-
les mAs famosas de la actualidad: Mary GrandPré. Quien gracias a su trabajo
en proyectos de alecance mundial como pelfculas hollywoodenses o la popular
seric de libros del personaje Harry Potter, ha tenido gran difusién en el medio-
Para terminar, mencionaremos al azar y movidos por el gusto particular, algu-
nos ilustradores que aparecen en uno de tantos catdlogos de ilustraciones®™:

Mark A. Fredrickson, Bill Mayer, Gary Penca, Patrick Wancbo y un largufsimo A
“entre otros”. ¥ :

#* Miralles Rosell i, Eugeni.
Patrick C. Wanebo Aerografia.
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ALGUNAS TECNICAS
o DE ILUSTRACION VISUAL

L EXTERIORIZAR UNA IMAGEN MENTAL, SE EMPLEA LA IMAGINACION. CoMO

sabemos. La capacidad imaginativa de los hombres no tiene limites, es

por ello que las formas, estilos, métodos y técnicas para exteriorizar lo
interno, tampoco.

Nuestros objetos de estudio (ilustraciones visuales) han sido hechas de miles
de formas distintas. Existen tantas técnicas y estilos como ilustradores. Actual-
mente, los elementos para hacer imigenes visuales, han ido desde el material
encontrado en ¢l basurero, hasta las técnicas mis sofisticadas de compugrafia
o ilustracién visual digital.

Pero de entre toda esta vastedad. existen algunas técnicas que han
hecho escuela. Podria decirse que son las formas cldsicas de hacer im4-
genes visuales y a continuacién hablaremos de las més conocidas de una
forma breve.

CARBONCILLO.
El carboncillo e¢s una herramienta de dibujo que se fabrica carbonizando
madera de sauce o ramas de parra con ausencia de aire.

Se les encucntra en barras o como l4pices con graduacién de su dureza.

Esta herramienta es frégil, pero se puede afilar con una navaja o una lima.
Con é€l, se pueden lograr lineas finas de calidad y también grandes marcas
gruesas y parejas.

Una de las cualidades que mds se explotan con ¢l uso del carbonci-
llo es la del esfumado, el cual se obtiene al frotar con el dedo, esfu-
mino o trozo de papel suave, a una lfnea o 4drea de carboncillo. La
goma de migajén es exceiente para obtencr “toques de luz”, blancos,
en el dibujo. :

Al terminar un dibujo con carboncillo, se recomienda fijarlo con alguna laca
para su mejor conservacién. K

Carboncillo
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El 14piz comin, tierie como “alma” una mina de grafito, la cual estd compuesta
por una mezcla . de arcilla y grafito. Mientras més arcilla contenga la mezcla,
més suave serd la mina.

La graduacién tonal de los ldpices estdA marcada con una gama que general-
mente parte del 8H, el més duro y de trazo claro, hasta el 8B, blando y de trazo
més obscuro.

Con los ldpices se pueden lograr lfneas muy precisas y definidas, asf como
suaves degradados.

Los cambios de presi6én al momento de usar esta herramienta son de buena
ayuda para el grafista ya que con cllos se logra gran expresividad.

El l4piz funciona bien en papeles con textura y sin satin, ya que en papeles
lisos resbalard y pintara poco.

Con cste material, se pueden trabajar los entramados, pero una de
las técnicas con que se logra una gran calidad figurativa, consiste
en trabajar sobre un papcl poroso y rellenar con cuidado las dreas
de dicho soporte sin lastimar la superficie del papel. Para ello puede
emplearse toda la gama tonal de grises que ofrecen los fabricantes de
ldpices y sobre todo un gran cspiritu de observacién, una gran pacien-
cia y dedicacién.

Lldpiz

PASTEL.

Los pasteles se hacen comprimiendo pigmentos de color pulverizados en barras.
Su gama de color es numerosa y la presién que se ejerza al trazar con cllos
puede dar como resultado tonos claros y tonos obscuros.

Una de las ventajas del pastel en comparacién con la pintura al 6leo, es que
se pucde trabajar en seco, por lo tanto no se tiene que depender de un tiempo
de secado.

Para usar esta técnica, se pucden usar lienzos y papeles como soportes.

El tipo de trazo que se logra con el pastel, depende de cuanto afilemos la
punta. Los trazos anchos se hacen usando el extremo de la barra y los delgados
pueden hacerse con la esquina que se forma en la punta o como ya dijimos,

s ResNEmsenSuBRestavms-BriassmesusnnEnnnavanEnou.
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afilando la barra.

El esfumino y el dedo son elementos con los que se pueden lograr buenos
esfumados, pero se debe tener delicadeza al momento de mezclar colores para
evitar manchas grasosas.

En esta téenica, el fijador también es primordial debido a que el polvo del
pastel tiende a caer facilmente. Dicho fijativo, puede usarse también mientras
se trabaja, ya que con éste, pueden aislarse capas en donde posteriormente sc
quieran hacer nuevos rrazos.

Orro tipo de pasteles son los de aceite. Estan fabricados con pigmentos
molidos y aceite. Su gama tonal es més clara y brillante en comparacién
con el otro tipo de pasteles. Ademads, ticne la ventaja de no necesitar
fijativos.

La mezcla de colores con este tipo de pasteles se hace con mayor facilidad
v pureza. El aguarras es un buen clemento para lograr efectos interesantes de
degradados. :

Pastel

PLuMILLA.

En el mercado sc puede encontrar una gran variedad de plumas que pueden
usarse para hacer ilustraciones visuales, pero la mas clasica es la plumilla y/o
pluma fuente.

Las plumas fuente emplean puntas de diferentes grosores y gracias a ello se
logran diversos tipos de calidades de linea.

Las plumillas estdn hechas de fierro o cobre y las hay en varias
calidades, costos y marcas. Estas puntas, necesitan manguillos para
sostenerlas.

Las plumillas, estdn graduadas con puntaje al igual que los estil6grafos.

La tinta que se usa en esta técnica debe estar especialmente formulada para
que fluya libremente por Ia hendidura de las plumillas, la mis comin es la
tinta china.

Con esta forma de hacer imigenes visuales, la Ifnea toma un papel
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protagénico y es el elemento expresivo por excelencia ademi4s del tan
usado alto contraste.
El soporte adecuado para el uso de la plumilla es el papel liso y satinado.

Plumilla

ACUARELA.

Las pinturas que sc emplean para hacer las acuarelas, estdn hechas de un
pigmento molido, el cual, segiin su proceso de fabricacién, es mezclado con
goma arabiga.

La mayor caracterfstica de la técnica de la acuarela es la transparencia o
sea cl efecto trasliicido que se puede lograr con ella. Los colores que se obtic-
nen con esta téenica acuosa pucden ser de un caracter palidos si empleamos
mucha agua para disolverla, o sc¢ pueden lograr colores saturados al emplear
poco agua ¢n su preparacién.

Las acuarclas se pueden encontrar como pastillas, lapices y tubos ¢n distintas
presentaciones y marcas. Hay unas muy baratas y de calidad baja y otras para
uso profesional de mas costosas.

Esta técnica es muy versdtil, con clla s¢ pueden lograr trabajos meticulosos
y también imégenes visuales llenas de expresividad.

La ventaja quec el grafista tiecnc con el uso de la acuarela es su
rapidez de sccado. Se debe tomar en cuenta que ¢l color de la acua-
rela, cuando estd himeda, difiere de cuando est4 seca, asf que debe
tencrse esto en consideracidn y cierta practica para emplear la fuerza
del color a voluntad.

El “lavado”, en la acuarcla, también es muy caracterfstico, con él se pueden
cubrir superficies con un color homogéneo. Para ello s¢ puede emplear un
pincel cargado del pigmento hidmedo y aplicarlo sobre la superficie del papel
seca o htimeda, llevando el color de un lado a otro y cubriendo poco a poco el
drea deseada.

Los papeles cominmente usados para emplear la acuarela deben resistir
la humedad, es por ello que, los soportes hechos de algodén son los mejo-
res para trabajar con pigmentos tan himedos. Habrd papeles que se ten-
drin que montar sobre una superficic dura para evitar su deformacién al

CeesaReesemeutEteens M racsen R o R o N s,
® ALGUNAS TECNICAS DE ILUSTRACION VISUAL. ® [ ] »

34

R(Capiulo Linos>




@ La Jlusiracion Disual s

i g A R s A

momento de mojarlos. Los papeles con cartén son muy resistentes a la
accién de la humedad y no habri la necesidad de fijarlos al momento de
hacer los lavados.

Acuarela

GOUACHE.
El gouache es mds opaco que la acuarela ya que estd mezclado con un
pigmento blanco y diluyente que le da esa propiedad.

Las divisiones tajantes del color y los contrastes fuertes de tono son las
caracterfsticas de esta técnica.

Puede manipularse para formar &rcas con colores bien definidos, aunque tam-
bién pueden hacerse degradados tonales de un color a otro con buena calidad.

El tiralfneas y los pinceles delgados son las herramientas para hacer trazos
precisos y detallados si asf se requiere.

Gouache

AcRIiLICO.

La pintura acrflica estd hecha con pigmentos de resinas sintéticas de gran adherencia.
Esta técnica es versatil, se puede diluir el acrflico y lograr acabados similares

a los de la acuarela, o se pueden aplicar capas opacas y sélidas. Una de sus

ventajas ¢s el secado rdpido, ademaés, se puede usar sin problema en todo tipo
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de superficies: lienzos, madera, cartones, papeles, plasticos, telas, vidrio, etc.
La pintura es resistente al agua, por lo que los pinceles con los que se aplique
deben ser lavados rdpidamente si se les quiere conservar en buen estado.
La propiedad adhesiva del acrilico, permite que sc e incluyan materiales diver-
sos para hacer imAgenes visuales creativas, como por ejemplo arena y aziicar.

Acrilico

COLLAGE.

El collage consiste en usar variados objetos para construir una imagen visual,
Se pueden emplear recortes de revistas, periédicos, fotografias, libros, telas,
hilos y todo lo que una mente creativa sea capaz de imaginar.

Para esta téenica no hay leyes ni instrucciones, la libertad la tienc el grafista.

Las anteriores técnicas para hacer im4genes visuales son las mas comunes.
Como el quehacer del ilustrador visual se basa en la creatividad, hay miles de
variantes en el empleo de las téenicas y ademds dfa a dfa nacen téenicas nuevas,
Por cjemplo, las imdgences visuales hechas dentro de una computadora.

Este tipo de técnica proporciona un gran control en la imagen visual y tiene
una versatilidad de herramicntas enorme. Es una téenica que requicre mucha
preparacién y ademds actualizacién, ya que dfa con dfa, las formas y métodos
de hacer las cosas se renuevan con velocidad.

En este apartado, omitimos hablar de las técnicas Scratch y Acrograffa
porque preferimos ahondar en cllas en el capftulo cuarto, ya que serdn las que
usaremos para desarrollar nuestra propuesta grafica.

De esta manera, hemos visto una breve semblanza de las distintas formas
de realizar ilustraciones visuales y es por ello que podremos entrar de lleno al
siguiente tema y ver cudles son sus campos de accién. 3%

El impacto de los nuevos m

o% &
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Compugrafia
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E 5 CAMPOS DE ACCION DE LA
e / JLUSTRACION VISUAL

S EL MOMENTO DE ECHAR UNA MIRADA A LOS DIVERSOS CAMPOS DE LA ACTIVi-
DPAD humana donde las ilustraciones visuales intencionadas y por repro-
duccién juegan un papel fundamental.

Los campos son: el editorial, el informativo y el publicitario.

EL CAMPO INFORMATIVO.

Para ¢l conocimiento tecnico, cientffico y/o informativo, la ilustracién
visual siempre ha sido una vital herramienta, porque con clla se logran
clarificar, englobar, hacer m4s amenos y pricticos los contenidos de cual-
quier informacién. Para hacer este tipo de ilustracién visual, es necesario
contar con un buen nivel técnico, por ello también se¢ le ha denominado
ilustracién técnica, pero por su funcién informativa, nos quedaremos con
dicha distincién.

Las ilustraciones visuales informativas, estdn ligadas a conocimientos cien-
tfficos, como por ejemplo: los esquemas, mapas, diagramas, planos, etc.

Este tipo de trabajo visual, en ocasiones se vuelve un lenguaje en sf mismo,
esc cs el caso de los planos, mapas y algunos diagramas técnicos.

La arquitectura, botdnica, medicina, did4ctica, fisica, qufmica, estadfstica,
topograffa, mecdnica ¢ ingenierfa, son sélo algunas ciencias que emplean la
ilustracién visual como un apoyo fundamental.

Ejemplos de ilustracién visual informativa son: los planos arquitecténicos, manuales
de ensamblado de maquinaria, instructivos de uso de aparatos eléctricos, esquemas
qufmicos, gréificasde barras
o circulares  con
datos cstadfsticos,
tablas,csquemas
de anatomfa, etc.

Jun Mihashi y Tetsuo Otake. 1980
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EL CAMPO PUBLICITARIO. CE

En este campo, la ilustracién visual es una herr'\mlenta para que las agencias
de publicidad cumplan con su objetivo de dar promocién y vender los produc-
tos o servicios prestados y/o fabricados por sus cliences.

En el campo de la publicidad, la plancacién de una ilustracién visual es cui-
dadoso ya que debera cumplir con funciones especfficas y bien definidas por el
director artistico, diseiiador o creativo. De sus funciones, la que m4s destaca
es la decorativa.

El fin primordial del grafista en este campo es el de “vender una ilustracién
visual que venda” (permftase la redundancia) Es tan importante esta aplica-
cién, que se han hecho varias investigaciones psicolégicas sobre los clementos
persuasivos de este tipo de imagenes visuales.

A donde quiera que miremos, encontraremos ilustracién visual publicitarias
en: embalajes de cercales, anuncios espectaculares, cajetillas de cigarros, pégi-
nas web, anuncios ¢n revistas, bolsas de detergente, ctiquetas de vinos, porta-
das de discos, embalajes de juguetes, etc.

Esquiador 7.up

lonnie Busch. Licor de malta elephant.

= CAMPOS DE ACCION DE LA ILUSTRACION VISUAL. & - [ ]

38

RCapuulo Linos




& 2q Jlustracton Disual.

<% En la realizacidn de los

apartados 1.4y 1.5 se
consultaron los siguientes
libros: Lewis, Brian. Intro-
duccién a la llustracion;
Jennings, Simon. Guia del
Diserio Grifico: Simpson,
lan. Hustracién 1: Slade,
Catharine. Enciclopedia de
Técnicas de llustracion.

EL CAMPO EDITORIAL.
En el campo editorial, la ilustracién visual siempre serd la acompafiante de un
texto al que apoyar4, decorara o interpretaré.

Puede estar junto con el contenido de un periédico, un libro, una revista, y
también puede estar en sus portadas.

El ilustrador visual debe tener buenas habilidades interpretativas y
de comprensién de lectura para poder realizar ilustraciones adecuadas y
amenas acorde al contenido del artfculo, poema, ensayo, noticia, novela,
cuento, ctc.

Precisamente, el campo donde se usardn las ilustraciones visuales a desa-
rrollar ¢n esta tesis, estardn dentro del mundo editorial y como veremos més
adelante, se hara todo un estudio del cuento a ilustrar . %

- o Aok

' definiciones

Hovmre:: M
A awle

fHlustracidn para la portada de un suplemento. Fabricio Vanden Broeck. 2002
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R El Cueno®>

@1 7 Brizuela, Leopoldo.
Cémo Se Escribe
Un Cuento. p. X
®18 Ibid. p. Xl

® | 9 Diccionario

Enciclopédico Quillet. p.136

©20 Op. Cit. p. X}l

. “ERASE UNA VEZ..”
« 1. E1L CUENTO.

RASE UNA VEZ {CUANTAS VECES HEMOS ESCUCHADO ESTA FRASE?

Asf es, estas tres sencillas palabras nos remiten en el acto la idea de

que una historia va a comenzar. Palabras que marcan el principio de
algunos relatos de aventuras muy diversas, que nos han llevado por maltiples
lugares alrededor del planeta o a tierras desconocidas y fantésticas, cuya exis-
tencia s6lo puede estar allf. Nos han hablado de vivencias de personajes que
existen solamente en la imaginacién de los autores, quienes han permitido que
a través de la tinta, la pluma y el papel los conozcamos y también, admircmos
la diversidad de acontecimicntos de los cuales han sido protagonistas.

Todas esas hazanas, que conocemos desde pequerios, nos han dado informacién
sobre la forma de pensar y costumbres del hombre cn Ia historia. Nos han movido
las neuronas de la imaginacién y eso nos ha hecho sentir un gran desco de ver los
entornos, vestimentas, objetos, enemigos monstruosos, bellas princesas y un sin
fin de clementos salientes de las mentes inventivas de cuantiosos narradores.

Es por eso que los conocedores de la representacién visual, han tomado sus
herramientas ¢ imaginacién, para desahogar sus inquictudes creativas ilustrando
esos textos que forman parte del gran acervo cultural de 1a humanidad y que
encontramos en la literatura como género, al que se le ha llamado “cuento”.

{QQué es un cuento?

EL CuenTO.
Un cuento o “...relato...""? es un género literario que se cons-
tituye por la narracién de una serie de sucesos “...mds 0 menos
ligados entie st. .. " Generalmente se escribe en prosa, aunque
los hay también en verso. En estas narraciones hay pocos per-
sonajes principales, aunque en una gran mayoria es uno sélo.
La extensién de estas narraciones sucle ser breve, pero tam-
bién las hay con numerosas paginas. Segiin el diccionario enci-
clopédico “.. .el cuento debe ser mds breve que la novela corta; debe
estar concebido con sencillez tal que le permita llegar a sectores mds :
amplios que la novela y la novela corta.. . No obstante, hay  libro de cuentos.
autores que ahondan un poco més en la morfologfa del cuento
y aclaran en mayor medida esa idea, como Leopoldo Brizuela, que en su libro sobre
cémo hacer un cuento, nos dice:
“... Tradicionalmente se nos ensefiaba que lo que caracterizaba al cuento es la
brevedad, entendiéndose sélo por brevedad... la escasa extensién de pdginas...,
el concepto de ‘brevedad’... no se refiere a un concepto tan burdo; se refiere, en
efecto, a esa economia de elementos con que trabaja todo cuentista por mds que...
generen una extension desacostumnbrada. Que un velaio sea breve y que ademds
merezca el nombre de ‘cuento’ depende, en fin, de la eleccién a trabajar con
elementos muy precisos y concretos...”*
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Pese a’ los criterios' encontrados, se puede definir a un cuento como una
manera particular de la narrativa; como el quehacer de poner en palabras las
acciones que realizan uno o varios personajes, donde lo m4s importante es el

“hilamiento de esas acciones. '

Los cuentos son historias provenientes de la creatividad, vivencias y conoci-
mientos de sus autores, quicnes alientan la imaginacién de las personas que los
leen y en varias ocasiones -como es ¢l caso de las fabulas- emiten un mensaje
moralista. Ademds, en dicho género, hay informacién muy importante, que
nos hace conocer més acerca de nosotros mismos como raza a través de las
centurias, hallando en él la primera necesidad humana por explicar los fené-
menos de la naturaleza. También nos permite observar las ideologfas, estruc-
turas sociales, perfiles psicolégicos y culturales de los hombres del pasado,
quienes recrearon circunstancias y momentos determinados en sus escritos:
“...En el cuento, los antropslogos ven la supervivencia de ritwales, ceremonias o
creencias en desuso, que han perdido su religiosidad... """ 3%

BreVE HISTORIA
DEL CUENTO.

ESDE QUE EL HOMBRE ES HOMBRE TIENE EN SU INTERIOR LA VIRTUD {0

defecto; segin la postura filos6fica) de sentir curiosidad. Gra-

cias a esc sentimiento, ha creado soluciones para muchas
cuestiones que hoy sc traducen en los miles de inventos tecnolégicos
que nos hacen algunas tareas de la vida m4s sencillas. Cada invento
es una respuesta a la pregunta, o seric de preguntas, que alguien
tuvo alguna vez. Gracias al fmpetu de buscar soluciones, podemos
ver los juegos olimpicos en cualquicr parte del mundo en el mismo
momento ¢n que se llevan a cabo; nos comunicamos instanténca-
mente con gente que estd a muchos kildémetros de nosotros y un
sinnitmero de cosas que antes sélo formaban parte de la fantasfa.

No obstante, desde los tiempos en que nuestra raza iba desarro-
llando una columna vertebral més recta y un cerebro més grande,
tuvo muchas preguntas que ain no ha podido resolver. La incég-
nita por excelencia se refiere a la muerte... iqué es la muerte?

Nuestros antepasados, dieron valores muy grandes a este tipo
de preguntas sobre la existencia y tuvieron un prominente empenio
por contestarlas.

Asf entonces, una multitud de respuestas hipotéticas comenzaron a surgir
y se derivaron en una serie de crecencias subjetivas por naturaleza, que se
fueron transmitiendo de un individuo a otro, generacién tras generacién por
medio del habla, formando asf la tradicién oral.

(s

En ese “idtero” de mitos y leyendas, mucho antes de que existiese la litera-
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tura, se gests lo que hoy conocemos como el cuento.

Al paso de la evolucién, esos mitos y leyendas se fueron
escribiendo y encadenando. De forma tal, se formaron epo-
peyas y poemas épicos a los que se sumaron fibulas con
elementos tradicionales de cada pueblo. Asf es ¢l caso de
los egipcios, quienes narraron viajes a lugares con paisajes

exdticos que datan de hace tres milenios.

Miguel Cervantes Charles Perrault Lo que antes era meramente oral, pasé al terreno de la letra

escrita y comenzd la evolucién del entonces nuevo género.

En la India hubo una enorme vivacidad por los relatos;
ejemplos clasicos de ellos son los libros que llevan dtulos
tan importantes como: Ramayana, Mahabarata o Pancha-
trana, una de las mds famosas recopilaciones Hindues.

Muy pronto, esas hermosas narraciones Oricntales, se
g fucron conociendo en occidente y surgieron traducto-

. res, recopiladores y hasta imitadores.

. Wolfang Goethe Charles Dickens La popularidad alcanzada por los cuentos del Oriente
fue superior a los relatos de Grecia o de origen latino,
cuyos autores alcanzaron la inmortalidad, como es ¢l
caso de Hesfodo, Partenio Nicea o Virgilio.

En Europa, hubo mucho d4nimo por la traduccién.
Ademads, en la Edad Media, los viajeros y cruzados
fomentaron el interés por las historias.

En Espafa, un hombre llamado Pedro Alonso,
médico del Rey Alonso “El Sabio” (alentador de las
traducciones de literatura extranjera), escribié la Disci-
plina Clericalis, libro en latin que contiene una scric de
cjemplos morales inspirados en fuentes 4rabes, siendo
ésta la mdxima recopilacién de fabulas orientales de
occidente.

También hubo cuentos que sc independizaron (por
asf decirlo) de la influencia oriental, como los cuentos
escritos en verso de la tradicién juglaresca. Un ejemplo
de ellos son los Fablimex franceses, los Lais o el Roman.

Si en Francia y Espana tuvo gran auge el relato
; medieval, en Italia fue donde floreci6 en el siglo XIII. En
Julio Verne Ledn Tolstoi Florencia, algin anénimo compilé una serie de cuentos

llamada Novellino o Cento Novelle Antiche, cuya inten-

cién, a grandes rasgos, fue la de inscruir al cortesano
por medio de historias de carfcter biblico y caballeresco
entre otras.

Echando una mirada al siglo X1V, nos encontramos con
tres cuentistas que resaltaron: Juan Manuel, Chauser y el
maés destacado, Boccaccio.

A principios del siglo XVII Cervantes publicé sus Nove-
las Ejemplares, mientras que Charles Perrault aporté una

Gustavo A. Bécquer Hans Christian Andersen. nueva forma al género, escribiendo una serie de cuentos
Ceeeasssssesacssemcrsnrsnancecrenme
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tradicionales que fueron dirigidos a los nifios (Caperucita
Roja, Pulgarcito, La Cenicienta, El Gato con Botas, etc.)

Y asf, continuaron brillando escritores de relatos como
La Fontaine y Voltaire, quienes son ejemplos ilustres del
siglo XVIII, centuria en donde la influencia Oriental se
hizo presente de nuevo, con la traduccién que un francés,
de apellido Galland, hizo de Las Mil y una Noches.

En el siglo de las revoluciones, el XIX, los cuentistas mul-
tiplicaron su ntimero y aportaron nutevas formas al género:

En Alemania, los hermanos Grimm (Hansel y Gretel,
Blanca Nieves) iniciaron el estudio de la literatura com-
parada aplicada al cuento.

J. Wolfgang Goethe (Fausto, Las Cuitas del Joven Wer-
ther) impulsé el cuento individualista alemén.

En Inglaterra, G. Teodoro Hoffman (Cascanueces)
transmitié su influencia a Francia y Rusia con sus colec-
ciones., Charles Dogdson (Alicia en el Pafs de las Mara-
villas) y Charles Dickens (Cuento de Navidad, David
Copperfield) fucron los cuentistas sobresalientes del pafs.

Representando a Italia, nos podemos encontrar con
Edmundo D' Amicis (Corazén. Diario de un Nifio) y
Carlo Lorenzini (Pinocho)

Por otra parte, Francia albergé a magnificos maes-
tros del género en ese siglo, como: Alejandro Dumas
“padre” (Los Tres Mosqueteros, El Conde de Montecristo),
Georges Sand (Indiana, La Charca del Diablo), Balzac
(La Comedia Humana, La Piel de Zapa) ,Maupassant,
considerado como unos de los mas grandes escritores
de cuentos (El Miedo, El Burvo, La Cama) y Julio Verne
(Cinco Semanas en Globo, Viaje al Centro de la Tierra)

Tolstoi (Ana Karenina), Gogol (Las Almas Muertas),
Dostoicvsky (Noches Blancas de San Petesbiago) y Chejov
(El Jardin de los Cerezos) son cuatro de los hombres liici-
dos al momento de relatar historias en Rusia.

En Espana, algunos de los escritores prominentes
fueron: Bécquer (Leyendas, El Caballevo de las Botas
Azules), Alarcén (El Sombrero de Tres Picos) y Benito
Pérez Galdsds (Dona Perfecta, Marianela, etc.) entre otros.

El Danés Hans Christian Andersen, marc6 una etapa
en el géncro con sus historias dirigidas al pidblico infantil,
como: El Patito Feo y El Traje del Nuevo Rey, entre otros.

Por parte de Irlanda, se encuentra Oscar Wilde (El
Retrato de Dorian Gray, El Principe Feliz, El Ruiserior y la
Rosa) y Jonathan Swift (Los Vigjes de Gulliver)

En Estados Unidos algunos de los letrados que enrique-
cieron al género fueron: Howard Phillips Lovecraft (La Lla-
mada de Cthulhw), Edgar Alan Poe (El Cuervo), Conan Doyle
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Carlos Fuentes

Guadalupe Loaeza

Uslar Pietri

(Estudio en Escarlata, Las Aventuras de Sherlock Holmes),
Nathaniel Hawthome (La Letra Escarlata) y Mark Twain
(Las Aventuras de Tom Sawyer), entre otros.

" De esta manera, con los afios, el cuento fue enriquecido con
nuevos estilos y géneros. Asf llegamos al cuento contempora-
neo, en el que ¢l inglés H. G. Wells, aports obras importantes
para ¢l surgimicento del cuento fantastico o de prediccién cien-
tifica (En la Guerra de los Mundos, La Mdquina del Tiempo)

Continuando por los senderos de la historia, nos traslada-
mos a nuestra América Latina donde el cuento tuvo un gran
cultivo en el siglo XIX. Muchos son los escritores latinoame -
ricanos que participaron cn el género del cuento, v, en forma
gencral, mencionaré a los mas famosos:

El Nicaragiicnse, Rubén Darfo (Azul): los mexicanos,
Manuel G. Nijjera (Cuentos de Color Humo), Ignacio M.
Altamirano (Navidad en las Montarias), Vicente Riva Palacio
{La Mdquina de Coser), Carlos Fuentes (La Muerte de Artemio
Cruz), Mario Vargas Llosa (El Escribidor), Guadalupe Loacza
(Las Ninas Bien) y José Agustin (La Tiemba), entre otros.

Por Argentina, tenemos a Leopoldo Lugones (Lunario Sen-
timental, Cuentos Fatales) y Jorge Luis Borjes(Hombre en la
Esquina Rosada, El Punul) quien fue el primero en lograr la
atencién de la critica y los lectores europeos.

En Uruguay, Horacio Quiroga (La Insolacién de Cuentos de
Amor, Cuentos de la Selva) cs el més representativo.

Por parte de Colombia, encontramos a Gabricl Garefa
Marquez (100 Anos de Soledad, El Coronel No Tiene Quien le
Escriba), escritor brillante del continente americano.

En Venezuela, encontramos a Arturo Uslar Pictri con La
Isla de Robinson.

Como podemos ver, el cuento ha estado siempre con el
hombre y ha sido un elemento cultural intrinseco de la mente
humana. Hay una enormidad de mentes creadoras, de rela-
tos y estilos. S¢ necesitan varios tomos, de cientos de paginas,
para abordar con holgura el asunto, pero debido al cardcter
del tema de esta tesis, se ha decidido arbitrariamente llegar
hasta aquf con esta breve semblanza de lo que es el cuento,
para ser abocada al género que acoge al relato sobre el cual
se har4 la propuesta visual: el cuento de miedo.

Para abordar estec tema habrda que recordar el instinto
inquieto y curioso de nuestra especie, que se siente intrigado
por lo que no conoce y que se muestra afanoso de encontrar.

Sin tanto predmbulo, haremos notoria nuestra natural
inquietud por preguntar, y basdndonos en investigaciones,
reduciremos nuestra nesciencia, para hacer con mayor pro-
fundidad de contenido nuestro futuro planteamiento visual:

{Por qué el terror en la literatura? 3%
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.»._» MIEDO EN EL TIEMPO.

ETUS, TIMUR, SUBSTULTUS... TRES PALABRAS ESCRITAS EN LATIN

que forman parte del gusto del hombre. Para entender con

mavyor claridad dicha ascveracién, habrd que traducirlas al
espariol: miedo, temor y susto.

Pero “invoquemos” a nuestros antepasados primigenios, para descu-
brir el por qué “lo que da miedo” ¢s, y ha sido, una cuestién atractiva
para la humanidad pasada y actual.

El hombre primitivo (y tal vez desde ¢l pre-hombre), sec encontré en

un mundo potencialmente hostil, lleno de inconvenientes y sucesos
insélitos para su entender. Estos fenémenos, causaron en él, sentimien-
tos que, a falta de conciencia en sf mismo, proyecté en su ccosistema.
No reconocfa a su “yo” en sf mismo, en el sujeto, pero al nortarlo
vagamente lo puso en el objeto. Asf nacié el Animismo, que es una
“...Doctrina filos6fica que considera al alma como principio de accién de los
fenémenos vitales...”n,

Las cosas eran buenas o malas, segiin fuesen favorables o desfavorables
para él. Pero los hombres del pasado, le dieron una intencionalidad a los
sucesos, o0 sea que todo lo que pasaba, era debido a una reaccién, provo-
cada por una accién de su parte; un concepto filoséfico bastante newto-
niano. Fue entonces cuando hubo una imperiosa inquietud por controlar
sumedio.. ., si, desde ese punto tan distante en las centurias necesitdbamos
el control. Y que mejor que tener un *método operativo” para lograrlo: la
magia, ejercicio por excelencia del animismo.

No obstante, el cicmpo y la practica le ayudaron a ver que el método
mégico no era muy eficaz. Por afiadidura, cse descubrimiento hizo que el
nivel de conciencia en él, aumentara.

Aquel humanus, se sintié ignorante en un mundo al que habfa
dotado de alma, en ¢l que habfa proyectado su *yo” y toda su activi-
dad psicolégica.

Debemos comprender que aquello no fue facil de asimilar y menos en
una ideologfa antigua. Por lo tanto las cosas fueron moldeadas de una
manera similar a la adaptacién que en el Vaticano se hace con la religién
propia (conocida como “concilio™)

El ser de aquellos entonces acepté su falta de capacidad controladora,
aunque no del todo, porque doté a ciertas personas elegidas con poderes
controladores, como los Hamados: brujos.

Desafortunadamente, se demostré que esto también era una falacia y
entonces el hombre se considerd falso e incapaz de controlar su mundo,
pero creyé (tal vez en un acto de soberbia) que alguna vez si pudo tener
el control; se creyé cierto. Y asf surgieron las pirdmides, los tétems y
seres ancestrales miticos que viven en otro mundo, Hamese: ciclo, infierno,
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dimensién, limbo, etc. De esta manera, la magia dio un salto y se convirtié
en religién. Asf, el hombre abdicé la creencia de que podfa tener el poder
y esa facultad se la dio a otros seres en los que puso su fe. Retiré poco
a poco esc “yo” capaz de saber y conrtrolarlo todo y se lo dej6 al “ello” o

“ecllos”..., a dios.
Con esto, ¢l mundo (u objeto), se comenzé a ver con mis claridad, des-

provisto de intenciones y emociones.
Paralelamente, dichos conceptos fueron regresando a su punto de proce-
dencia y por ende, cada vez més, el objeto se vio como objeto y ¢l “yo”,
como un “yo” mas fortalecido.
. Esas emociones, han ido encarnando en otras formas menos irracionales
. y mas compatibles con el nivel de conciencia alcanzado.

Naturalmente, todo este antiguo sentir, provocd la inquictud de
desahogar aquella emocién ancestral que alguna vez fue ciencia, pero
que ahora ya no podrfa serlo. Entonces, todos esos deseos, buscaron
su “medio de evacuacién” lejos de la realidad objetiva y ast encontraron en
el arte un medio adecuado y de esta manera “...La creencia se convirtié

en estética... "¢V
Una de dichas expresiones artfsticas, es nuestro objetivo de estudio: el

cuento de miedo'™.

En csta tesis ya hemos visto lo que es el cuento y su historia, pero
atn falta por perseguir los pasos de la literatura de miedo, por el
laberinto del tiempo.

En este recorrer, nos encontraremos con vicjos recucrdos de los miedos
que tuvimos ({o tenemos?) y brevemente, veremos las adecuaciones que los
letrados han ido haciendo a los escritos de miedo conforme a los cambios de

la humanidad.
Sigamos pucs, a mancra de caza fantasmas esos pavores y temores de

nuestra estirpe humana.

Inferno Canto. Primera pdgina de

“La Divina Comedia™. 1487 EL MIEDO LITERARIO EN EL CUENTO DE LA VIDA.

Comenzaremos la persecuciédn del cuento de miedo en el Romanticismo.
Desde allf partiremos porque antes de esta etapa, ¢l cuento de miedo como
género, no cxistfa. Tal vez podamos encontrar obras en donde se recurre
al espanto, como en las tragedias de Séfocles, Eurfpides y Esquilo, donde
aparecen fantasmas; en La Divina Comedia y en los Suenos de Quevedo.
Pero esas obras no reflejaban al susto como un fin, sino como un elemento
—_— dentro de su estructura, por lo tanto, serfa un abuso y un error llamarlas
®23 Llopis, Rafael. Esbozo cucntos de terror.
de una Historia Natural de Aun asf, hubo cosas aisladas antes del Romanticismo, como en el
los Cuentos de Miedo. p. 15 episodio del Satiricon de Petronio, donde aparece un hombre lobo. Tam-
bién el contado por Plino el “Joven”, en una de sus Cartas, donde dice
que en cierta casa, en la ciudad de Atenas, existfa ¢l espectro de un
viejo que arrastraba cadenas. Otros antecedentes los hallamos en El
por Rafael Llopis dentro  Peregrino de Lope de Vega; los fantasmas de Shakespeare (1564-1616) en
de la introduccion dellibre Macbeth y en algunos cuentos de Canterbury y El Decamerén de Giovanni

de lacita anterior. ~Boccaccio (1313-1350)

s Este apartado es un
ensayo basado en lo escrito
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En el Romanticismo, donde se amaba al pasado del Medievo y la razén se
adormecfa, aparecié un nuevo personaje: el Castillo. Esa construccién fue
un sfmbolo de “lo que una vez fue” y por eso se adapté muy bien dentro del
" espfritu romdntico de la época.

El gusto por esta edificacién, se halla claro en la escritura de la inglesa
Ana Radcliffe (1764-1823) en su novela Los Castillos de Athlyn y Dunba-
yne y sobre todo en Los Misterios de Udolpho (1794) En esta dltima, apa-
recen: la joven bella, el galdn, la tfa malvada y el Conde malo, todos
cllos enmarcados por un escenario lleno de corredores, cuartos secre-
tos, espectros y aullidos, caracterfsticos de un nuevo género llamado:
novela negra (por lo tenebroso) o “novela gética” (por la arquitectura
de sus escenarios)

Por aquellos entonces aparecieron un cuento y una novela que harfan
época. El cuento es El Vampiro escrito por John W. Polidori (1795-1821) y
la novela Frankestein (1817) de Mary Wollstonecraft Shelly (1797-1835)

En ¢l Romanrticismo alemdn, no existié la novela negra, pero en
cambio, hubo una costumbre “blanca” que consistfa en transmitir, por
medio de la tradicién oral, relatos de hombrecillos grotescos llamados
Gnomos que vivian dentro del tronco de los arboles vicjos o en el sub-
suelo y también de scres carnales que llevan consigo el espfritu de la
naturaleza, que vuelan, flotan y hacen conjuros magicos, dngeles cafdos
que no fueron lo suficientemente buenos pero que tampoco fueron lo
suficientemente malos como para condenarse. Estos seres son los llama-
dos “Duendes”.

El escritor aleman Guillermo Teodoro Hoffman (1776-1822), escribié
cuentos que no cran precisamente de terror, pero sin embargo, algunos
clementos de miedo podfan vislumbrarse y ellos fueron los que rescaté
de los mitos de su pafs. Su obra Fantasta al Estilo Calot, es de las manifes-
taciones mas clevadas de la literatura fantastica.

Siguicndo el recorrido por el Romanticismo, vayamos a Francia, donde
nos encontraremos con Charles Perrault (1628-1703), autor de Capencita
Roja y Pulgarcito, entre otros. Escritor que trabajé sus cuentos sin mucha
“negrura”. En ellos habfa muchos tintes blancos y humorfsticos parecidos a
los de los alemanes.

De todas formas, en Francia también hubo una corriente negra al puro
estilo inglés. Esta oscuridad francesa fue representada por el Marqués de
Sade (1740-1814) Sus escritos (Julieta, Las 120 Jornadas de Sodoma) no son
terrorfficas, pcro tienen elementos como: castillos medicevales, calabozos,
torturas, ctc.

Charles Nodier (Infernalia, Los Vampiros), quien vivié de 1780 a 1844, fue
el iniciador de la literatura fantdstica francesa y es quien importé con mayor
contundencia los elementos oscuros de la novela inglesa que después tendrfan
un gran auge. Prosper Merimée (1803-1870), fue quién m4s se abocé a la escri-
tura de relatos de miedo en Francia. En ¢l se fundieron las rafces blancas (ale-
manas) y las negras (inglesas), dando como resultado un antecedente del dpico
cuento de miedo anglosajén. Entre sus obras (La Guzla), encontramos influen-
cias de leyendas eslavas; con €, el vampirismo llegé a Francia ¢ hizo furor.
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Guy de Maupassant (1850-1893), es otro escritor francés que traté el tema
del miedo en cuentos como El Albergue, El Miedo, {Un Loco?, El Horla, Bola
de Sebo, entre otros.

Continuando con este viaje, llegamos hasta Espaiia, en donde el Romanti-

cismo fue casi inexistente debido a la fuerte censura de la Santa Inquisicién.

En aquel pafs, la novela fue tan censurada que existfa un dicho popular que

decfa mas o menos asf: “Nowvelas, no verlas™:*,

Fue hasta 1830, cuando ¢l nivel de censura bajé. Entonces, ¢l mer-
cado se inundé de novelas lacrimosas y terrorfficas. Aun asf, los escri-
tores espafioles todavia tuvieron que pasar por un “filtro" de censura,
es por cllo que a sus escritos, por mi#s sangrientos y horrorosos que
fucran, siempre les agregaban una ensefianza moral al final. De esta

forma, la moraleja se convirtié en un pasaporte hacia la publicacién.

José Cadalso y Vazquez (1741-1782) utilizé esc “pase”™ en su obra lla-

mada: Noches Ligubres.

Pese a lo ancerior, ¢l cuento de miedo moderno nacié con el espanol
Lope de Vega, quien lo gesté dentro del seno de una novela larga, titu-
lada: El Peregrino de su Patria.

Ahora dirijamonos hacia el nuevo continente, para llegar a Nortea-
mérica, una tierra casi sin tradiciones culturales propias, que reflejs su
realidad cotidiana en un arte realista y popular; es por eso que el roman-
ticismo inglés tuvo mucha influencia en los escritores norteamericanos.
En Wicland, de Brockden Brow (1771-1860), se nota esa fuerte influen-
cia anglosajona. Brow, fue ¢l introductor de la novela gética en los Esta-
dos Unidos.

Nathaniel Hawthorne (1804-1864), tomé con su pluma la tradi-
cién de la novela gética y la adaptsd a los escenarios de su pafs: al
castillo medieval lo cambié por una vieja casa de madera llena de
buhardillas torcidas. Esa adaptacién le valié ser el creador del cuento
de miedo genuinamente norteamericano. Entre sus obras figuran: El

Experimento del Doctor Heidegger, El Joven Goodman Brown, La Hija de
Rapaccini, ctc.
En esta parte de la historia, aparece un clasico de 1a literatura, no sélo
de terror sino universal, autor de: El Cuervo, La Caida de la Casa de Usher

y Los Crfmenes de la Rue Morgue, entre otros. Se trata de: Edgar Alan Poe

(1809-1849) En €|, lo macabro y el humor, el terror y la poesfa, quedaron

fijados en un formato de relato breve. El terror de Poe fue ante todo poesfa

en verso y prosa, elevada hasta lo mas alto.

Pero, serfa otra persona la que le darfa al terror su forma mas tfpica

Joseph Sheridan Le Fanu y popular: la “ghost story”, que hasta nuestros dfas sigue vigente. La per-
sona que realizé tal hazana fue un escritor irlandés, injustamentc olvi-
dado y sin haber podido conocer el éxito. Su nombre es: Joseph Sheridan
Le Fanu (1814-1873)

La “ghost story” fue un género menor y sin muchas pretensiones. Tuvo su
maduracién en una Inglaterra que poco a poco se alejaba del Romanticismo y
—— comenzaba una época de liberalismo econémico, politico y cultural que en el
24 Ibid. p. 84 gobierno de la Reina Victoria de Inglaterra tuvo un gran florecimiento. Aque-
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lla época fue de transicién, donde los cambios daban como resultado un sis-
tema donde el hombre explotaba al hombre. Ello contribuyé en gran medida
 a que los ingleses tuvieran una forma ma4s realista de ver las cosas, simbolo de
la muerte de lo romiéntico.

En la época Victoriana, el cuento de terror tuvo que sufrir un cambio
necesario porque el tipo de vida citadino y agitado de aquellos tiempos ya no
permitfa que el publico se asustara con castillos vicjos, cadenas arrastradas
y aullidos. Fue entonces cuando: el humorismo, la brevedad y el realismo
de Le Fanu, lograron crear el cuento de micedo realista de terror. Algunos
de sus cuentos son: Carmilla, Schalken el Pintor, El Vigilante, Té Verde, El
Fantasma de Madame Crowl, entre otros. Robert Louis Stevenson

Con ¢l surgimiento de esa nueva forma de terror (ghost story), la vieja
novela inglesa llegé a su muerte. No obstante, algunos escritores conti-
nuaron con csa lfnca agregando elementos nucvos. El propio Le Fanu
(paradéjicamente) contribuyé con los primeros atisbos de lo que serfa la
nueva novela gética.

El escritor Wilkie Collins (1824-1889), creador de obras como:
La Dama de Blanco, El Diamante de la Luna y La Dama Glenwith
Grange, fue un escritor de los tiempos Victorianos de esa nuecva
tendencia resucitadora de lo gético y también fue el pioncro de la
novela policiaca.

En rcalidad, las hermanas Bronte: Charlotte (1816-1854) -escri-
tora de Jane Eyre- y Emily (1818-1848) -autora de la novela Cumbres
Borrascosas-, fueron las creadores del nuevo “romance gético”. Agre-
garon al antiguo género, elementos como: la bella en apuros, una
atmésfera de misterio y temor, y la amenaza de lo viejo en contra de
lo nuevo. Esto le dio un nuevo aire a lo que alguna vez fue la novela
negra inglesa.

Otros escritores victorianos de literatura de miedo fueron: Charles Abraham Stoker
Dickens (1812-1870) (El Guardagujas, Juicio por Asesinato), el escocés
Robert Louis Stevenson (1850-1894) (El Extrano Caso del Doctor Jekyll,
Juana Jorobada, Los Ladrones de Caddveres), el inglés Rudyard Kipling
(1865-1936) y el irlandés Abraham Stoker (1847-1912)

Este dltimo fue autor de la primera novela larga, realista y de terror de la
literatura fantéstica, llamada Drdcuda. Entre las obras de Stroker encontra-
mos: La Joya de las Siete Estrellus (1904), La Dama del Sudario (1909) y El
Cubil del Dragén Blanco (1911), entre otras. La tiltima obra de Stroker men-
cionada, contiene un personaje de interés para la futura historia del cuento
de micdo: una remota forma de vida prehumana, que ha conseguido llegar
a nuestros tiempos. El monstruo de esa novela constituye un antecedente
directo de Los Mitos de Cthulhu del escritor H. P Lovecraft del cual se hablara
con amplitud después.

Asf bien, el cuento cldsico de fantasmas, continué siendo el m4s famoso
entre los escritores de la época. El género alcanzé su apogeo con la pluma
de Montague Rhodes James (1862-1936) Este escritor, fue un ferviente
admirador de Le Fanu y lo rescaté del anonimato sacando a la luz algunas

recopilaciones de sus cuentos. En los escritos de su autorfa, el lector Montague Rhode James
ammEssscssesmsesatsrimiinestsanasnnarsbunan
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advierte la presencia del mal mucho antes que el personaje principal, quien

generalmente es una persona culta y dedicada a la investigacién. Ademsis,
M.R. James se inventé algunos textos, libros, manuscritos y citas en latfn
para darle mayor realismo a sus cuentos, a los que también agregé un
fino humorismo inglés. Algunos de sus escritos son: La Casa de Muiiecas
Encantada, Panorama desde la Colina, Ratas, El Diario de Mister Poynter, Un
Episodio de la Historiu de la Catedral y Habfa un Hombre que Vivia Junw a
un Cementerio, entre otros.

Después de M.R. James, se volvié a producir otra mutacién importanti-
sima en los cuentos de terror. Dicha transformacién se debié a los cambios
culturales, polfticos, sociales y econémicaos producidos por la Primera Guerra
Mundial. El mundo comenzaba a correr velozmente por la evolucién. Eran
los comienzos de una sociedad inmersa en cientos de cambios tecnoldgicos
y cientfficos.

Dentro de este marco, “el muertito” (por as{ decirlo) ya no asustaba.
Aquél fue el momento en que perdié su papel protagénico.

Antes de seguir el rastro del nuevo mutante, vale la pena mencionar
algunos cscritores de cuentos cldsicos de fantasmas: Violet Paget
(1856-1935) (El Papa Jacinto, Dionea, Rdvena y sus Fantasmas), el inglés
Edward Frederick Benson (1867-1940) (Habitacién de la Torre, Senora
Amuworth, La Cosa del Vestibulo, Walter de la Mare, Cynthia Asquith) Otros
ingleses: W.W. Jacobs (1863-1934)(La Pata de Mono) y Oliver Onions
(1873-1961) (La Rubia Insinuante) Por ultimo, la Estadounidense E
Marion Crawford (1854-1909), con: Pues la Sangre es Vida, La Calavera
Audladora, entre otros.

Retomando “la muerte del muerto®, diremos que comenzé cuando la
razén crecid. Por cllo sc buscaron nucvos elementos para darle frescura
al miedo en la literatura y asf, las nucvas hipétesis cientificas, se convir-
tieron en un gran apoyo. .
_ De esta forma, hemos llegado a la obra de Arthur Machen (1863-1907)
El fue quicn cambié al muerto y la noche por contenidos arquetfpicos y
c6smicos que se vislumbraban en el antes mencionado El Cubfl del Dragon
Blanco de A. Stoker y también en los diablos arcaicos del antes mencio-

nado M.R. James.

Machen, recurrié a los terrores primitivos, a la naturaleza aiin no domes-

ticada y a los seres que en ella se ocultan. Trabajé con clementos pscudo-

cientificos y un materialismo notable. De esta forma, logré llevar al terror
literario a posiciones racionalmente mas defendibles. Esa materializacién de
lo sobrenatural se reflejé en sus novelas: El Gran Dios Pan (1895), El Viniun
Sabbati (1896), El Pueblo Blanco (1906), Un Fragmento de Vida y La Colina
de los Suerios (1907) entre otras. Entre sus cuentos estdn: El Valle Obscuro
(1896), La Luz Interior (1906) y La Pirdmide Resplandeciente (1924), entre
muchos mas.

A partir de Machen, surgicron escritores brillantes que usaron hipétesis
relativistas, histéricas o biolégicas, para vestir a los miedos arquetfpicos y
mfsticos. Entre ellos destacan: Algernon Blackwood (1869-1951) con cuen-
tos como: The Empty House, The Listerner, John Silence, Wolves of God, etc.
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Ambroce Bierce (1838-1914) demuestra su estilo en: Diccionario del Diablo,
Fdbulas Fantdsticas, Un Habitante de Carcosa, Haita el Pastor, etc. Robert \¥.
Chambers (1865-1933) con: The King Yellow, The Maker of Moons, In Search
of the Uknouwn, etc., por tltimo, Abraham Merrit con The House of Sounds,
son algunos de los escritores de ese estilo.

Entre los escritores anteriores, sobresale su contempordneo Edward
John Moreton Drax Plunknett, decimoctavo barén de Dunsany..., a
quien mejor llamaremos Lord Dunsany (1898-1958) Este escritor, fue el
predecesor de la moderna fantasfa heroica. Dunsany regresé a sus orfge-
nes épicos y éstos, aunados a su poesfa onfrica y su creacién de mitos con
toques de horror césmico, le dicron modernidad a la fantasta heroica Llord Dunsany
americana. Entre sus obras tenemos: El Libro de las Maravillas, La Hija
del Rey de los Elfos, Los Dioses de la Montania y El Cuarto Libro de Jorkens,
entre algunos més.

Después, vendrfa el autor que encumbrarfa el género del cuento mate-
rialista de terror que Machen precedis: Howard Phillips Lovecraft de
quien se hablard con amplitud en el préximo capfrulo.

Del cuento materialista de terror, surgié otra vertiente menor y mds
realista. {Y qué cosa serfa més realista que los “relatos verfdicos™? Ejem-
plos de dicha corriente los encontramos en recopilaciones de fenémenos
publicados por la editorial Reader’s Digest ¢ infinidad de narraciones
agrupadas por zonas geogrificas: Funtasmas de Irlunda, Casas Embrujadas
de América, ctc.

Otra ramificacién mds del cuento de terror materialista, surge de la
integracién de la novela policiaca al terror. El maximo representante de Arthur Conan Doyle
esta corriente es ¢l escocés Arthur Conan Doyle (1859-1930), quien,
ademads de crear al famoso detective Sherlock Holmes, le dio vida a un
personaje conocido como Profesor Challenge. Este profesor tenfa apti-
tudes similares a las de Holmes, pero las usaba en el terreno del conoci-
miento del “mads alla”.

Mucha es la variedad de estilos con que se escribirfa en cl futuro y
algunos de cllos son:

Cuentos en los que existe una “cosa” sélida que mata, como por ejemplo:
1t del Estadounidense Theodore Sturgeon (1918-1985) Historias de putre-
facciones contagiosas del cosmos, como: The House of the Worm de Merle
Prost. Cuentos de terror de lo “no sobrenatural”, donde por ejemplo, sc des-
mitifica a los vampiros y se les toma por simples sddicos o locos: Some of
Your Blood del antes mencionado Sturgecon y No Such Thing as a Vampire de
Richards Matheson (1926-) Participan también en este estilo, autores como
Robert Bloch (1917-1994) y R. Bradbury (1920-) Cuentos sddico-pornografi-
cos; novelas de suspenso y cuentos de nifios diabélicos, son también subgéne-
ros del cuento de terron

Entre los productos de consumo popular tratantes del terror, se debe resal-

- tar la revista Weird Tales.
La publicacién fue fundada por el “fanaeditor” de cuentos de miedo J. C.
Henneberg en 1923. Gracias a ¢l, la literatura de terror y la ficcién cientffica
tuvieron un impulso sin precedentes. Ray Bradbury
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®25 [dem. p. 343
®26 Op. Cit. p. 347

# Los datos de éste
compendio de la historia
del cuento de miedo han
sido consultados en gran

medida en el libro de
Rafael Llopis antes citado,

Dentro de las p4ginas de esa revista, germinaron diversas corrientes con
contenidos terrorfficos y fantisticos que hoy en dfa:podemos encontrar en
nuestra vida cotidiana al encender el televisor y mirar series como: Los Expe-
dientes Secretos X, Cuentos de Ultratumba, Los Cuentos de Ray Bradbury y un
largo etcétera.

En la actualidad, los contenidos de miedo que nos entretienen, se siguen
exponiendo en la literatura. Tal es el caso de uno de los escritores mds cono-
cidos en este oficio: Stephen King. El es autor de novelas de terror como: The
Waste Land (1991), The Shining (1977), Christine (1983), Hearts in Atlantis
(1999) y su dltima novela The Plant, que actualmente estd teniendo un gran
éxito al ser vendida por capftulos a través de la internct.

No sélo King participa cn el negocio del terror. Actualmente hay un gran
comercio con cllo. Eso es notorio cuando vamos por ¢l “centro comercial
de la vida” y nos encontramos con miles de cosas que tienen contenidos de
miedo: juguetes, pelfculas, portadas de discos, videojuegos, juegos de mesa,
jucgos de roll, cémics, programas de radio, miisica, internet, el teatro, la
danza y casi ¢n cualquier lugar donde pongamos los sentidos.

Para terminar con este breve boceto de la historia del cuento de miedo,
mencionaré a algunos de los escritores latinoamericanos que han partici-
pado en este género literario:

Rubén Darfo, Leopoldo Lugones, Santiago Dabove, Horacio de Quiroga,
Adolfo Bioy, Enrique Anderson Imbert, Ernesto Sabato (Sobre Héroes),
Julio Cortézar (Bestiario, Final de Juego), Gloria Alcorta (Hotel de Luna,
En lu Casa Muerta), Pedro Orgambide (Historias Cotidianas y Fantdsticas),
Juan José Arrcola (Confabulario, La Feria), Alfredo Cardona Pena (Cuen-
tos de Magia, Misterio y de Horror), Francisco Tario (Mansién para Fantas-
maus), Mario Benedetti, Felisberto Hernandez, Virgilio Pifera, Eliseo Diego
y Carlos Esteban Dcive.

El escritor que realmente aporté nuevos contenidos al cuento de miedo
fuc cl argentino Jorge Luis Borges (1899-1986): “...El surrealismo, humo-
rismo, lo insélito, las paradojas del esoterismo chino y el misticismo cdbala
hebrea, los de fil6sofos mds o menos inexistentes y la locura de geometrias absur-
das, nunca enunciadas, se fundieron en el crisol de Borges..."*® Algunas de

las obras represcentativas dentro del género de miedo de Borges son: La
Biblioteca de Babel, El Aleph, Tlon, Ugbar Orbis Tertius y Las Ruinas Circu-
lares, entre otras.

Como final, citaré otra vez al escritor Rafael Llopis, quien hace un comen-
tario acerca del colombiano Gabriel G. Mdrquez (1928-): “...con su obra 100
Anlos de Soledad rebasé los limites del... cuento de miedo, constitueyendo ante todo
una gran obra fantdstica (y sin embargo totalmente realista a la vez) ...

Este ha sido el boceto de la historia del cuento de miedo que ha sido con-
cluido en América. Y ya que nos encontramos por estas tierras, echemos otro

vistazo a los cuentos, pero esta vez, los veremos desde una perspectiva muy
distinta a las anteriores. Veamos al cuento como texto, al terror cambiémoslo
por ilustracién visual y mezclémoslos en el pafs de América con el nombre de
Estados Unidos Mexicanos. Del resultado de estos tres conceptos tendremos
el tftulo de nuestro siguiente apartadot™. 38
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N LOS ANTERIORES APARTADOS, ECHAMOS UNA MIRADA A NUESTRA ESPECIE

humana con los “navegadores” cuento y terror. Por medio de ellos,

podemos llegar a un lugar m4s cercano, hasta las “playas del conoci-
miento de nuestro pafs”: México lindo y querido... En este momento de
navegacién por el pasado, nos hemos encontrado con barces que se dirigen
hacia un nuevo y desconocido continente que estd a punto de ser conquis-
tado. Son flotillas espariolas, cuyos capitanes nos han permitido acompa-
fiarles hasta una tierra de la que se cuenta, se fundé bajo el sfmbolo de
un Aguila parada en un nopal devorando una serpiente. Tierras hermosas,
llenas de sccretos, tradiciones y cultura que dichos navegantes se han dis-
puesto a conquistar mediante la guerra y por ende, las armas. Como los
menesteres bélicos no van muy acordes con el cardcter pacifista de este
escrito, dejaremos que pase un tiempo, hasta llegar al punto de la historia
donde la conquista fue diferente, sin armas de fuego o punzo cortantes. Es
maés seguro dirigirnos unos afios mds adelante, para apreciar una conquista
que emplea otro tipo de armas construidas sobre telas y papeles a los que
sc les agregaban formas y colores.

Y asf, llegamos a un México donde los conquistadores ya habfan ven-
cido. Ahora su principal empresa consistfa en ensefarle al pueblo vencido
las ideas religiosas y culturales del viejo continente. Debido a las dificulta-
des de comunicacién entre ambos grupos de personas, se empleS un gran
poder evangelizador: el poder de la imagen visual.

Y bien, nos encontramos con que las primeras imigenes impresas en
la tierra mexicana fueron estampas religiosas. La imagen visual m4s anti-
gua conservada en las terras nuevas de aquel entonces, representa a una
“Virgen del Rosario”, impresa en 1571,

Los nuevos habitantes del continente americano tenfan que hacerle
propaganda al hombre mas famoso entre ellos: Cristo. Por ello, se publica-
ron libros ilustrados visualmente con titulos bastante largos, como: Breve
¥y Mds Compendiosa Doctrina Cristiana en Lengua Mexicana y Castellana y
Escala Espiritual para Subir al Cielo (i!) de Juan Clfmaco, impreso en 1539.
Dicho ejemplar contenfa una serie de ilustraciones visuales de rafces géticas
que representaban a personajes llamados santos y seres nombrados dngeles
y/o deidades que sirvieron de mucho para dar a conocer la religién del viejo
mundo y para servir como ejemplo al pueblo originario de México.

Desde los primeros afios de la colonizacién, los grabados contaron con
apdstoles, martires del cristianismo, aparecidos, brujas, calacas y demads seres
monstruosos que castigaban las vidas de los incrédulos y pecadores. Como
apoyo a aquella gran campana de divulgacién ideolégica, se emplearon las pri-
meras “hijas” de la imprenta americana: las hojas volante. Con este recurso,
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Solemnes y amenzantes represen-
tacidnes de los
apéstoles de la cristiandad.

Diablos y monstruos castigando a
los insurrectos.

Las imdgenes terrorificas medieva-

les contribuyeron a someter a las
culturas ind(genas de América.
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La nota roja fue una tradicién en
las publicaciénes populares como

en ésta ilustrada por Hesiquio
Iriarte en “El Libro Rojo™.

Portada de “El Album Mexicano™
1849.

®27 Monsivais, Carlos. en:
Aurrecoechea. Juan Manuel.
Puros Cuentos. La Historia
de la Historieta en México.
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®28 Ibid. p. 14

se informaba al piblico sobre muiltiples noticias del viejo continente y ademaés
se difundfan sucesos sangrientos, ejecuciones, crfmenes y acontecimientos
monstruosos ¢ insélitos. Las mds antiguas que se conservan, también tienen
tirulos de gran extensién, como por ejemplo: El Traslado de un Testimonio
Auténtico de lo Sucedido en la Villa de Orizaba con un Endemoniado, y Declara-
cién que Hizo Lucifer Acerca del Tormento que Recibe con la Devocién del Santo
Rosario, que fue impreso en 1695 por Joseph Guillena. En este tipo de hojas,
se mezclaba informacién real con sucesos mégicos, para asf, darles el cardcter
de espectéculo piblico. De esa forma, surgié el tatarabuclo de programas de
televisién como: Duro y Directo, Ciudad Desnuda y Primer Impacto; al igual
que revistas como Alarma y otras por el estilo. Al respecto, el escritor Carlos
Monsivais, opiné que dichas hojas volantes son “...la tradicién mds genuina
de la prensa mexicana..."*". En dicha tradicién, se¢ pueden encontrar dos
conceptos muy familiares para el lector: miedo e ilustracién visual. De cllo
podemos darnos cuenta al observar que algunos de los mensajes estaban
llenos de amenazas y castigos infernales muy bien ilustrados visualmente,
al igual que promesas de paz divina y descanso celestial.
Poco a poco, el pucblo mexicano comenzé a liberarse (por asf decirlo)
de tanta amenaza propagandfstica y comenzé a agregar a esas hojas, ilus-

traciones visuales con tintes humoristicos, “... Entonces, el mexicano se rie de
la muerte... "¢, Un claro cjemplo de ello, se encuentra en las ilustraciones

visuales que Francisco Agticros realizé en 1792 para La Portentosa Vida de

la Muerte. En sus dibujos, le quita a la mucrte su cardcter fatfdico y la con-

vierte en una “hucsuda” jovial y picaresca. Aquello costé la prohibicién del
cjemplar por parte de la Santa Inquisicién por varios afios.

Dfa a dfa, las tradiciones gréficas de la Colonia sc fueron extendiendo

y reafirmaron a un México que habfa conseguido con mucha sangre y

esfuerzo su independencia. Por eso habfa un gran interés por encontrar una

identidad propia, una “imagen personal”. Y quién mejor que los ilustrado-
res para contribuir a esa enorme tarea.

De esa manera, se comenzaron a captar todo tipo de imdgenes visuales:
paisajes, costumbres, fisonomfas, tradiciones y sfmbolos de un pafs joven y
lleno de una cultura digna de ser admirada por el mundo.

Ilustradores como Luis Garces, Hesquisio Iriarte, Primitivo Miranda,
Casimiro Castro, Vicente Gaona y Guadalupe Posadas, entre otros, dibuja-
ron a México con un estilo contenedor de algunas influencias extranjeras
(como es natural), pero siempre con rasgos propios. Trabajaron para dar a

conocer cl pafs que los acogia. No es extrafio ver cn sus imédgenes visuales
una patria idcalizada y real al mismo tiempo. El cstilo grafico nacionalista
puede mirarse en publicaciones como: la revista El Renacimiento, El Libro Rojo
y una primera Enciclopedia Nacional.

Acompainado al gusto por plasmar lo propio, llegaron al pafs constantes
renovaciones técnicas provenientes de los extranjeros, quicnes deseaban des-
cribir, pintar y divulgar todo lo que en cstas tierras habfa. Un ejemplo de
ello lo encontramos en la persona de un italiano de nombre Claudio Linarti
(1790-1832), artista con una buena educacién en el dibujo, que trajo al pafs,
en 1826, la primera maquinaria para establecer un tller litogrifico.

L] L] u Mexaco: TEXTO £ [LUSTRACION VISUAL. &
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Linati, fue uno de los primeros extranjeros en descubrir la belleza de los
mexicanos. La recreé con su estilo, en miildiples litograffas que representan
criollos, numerosos trajes, vestimentas, mujeres, héroes y costumbres muy
variadas (el tnico detalle es que al representarlos los europeizé)

La documentacién grédfica del pafs se multiplicé gracias al apoyo de las
técnicas litogréficas Prucba de ello la encontramos en los libros ilustrados
visualmente de la época: El Album Mexicano, La Patria HNustrada, Hombres
Prominentes de México, México y sus Costumbres, etc.

Mientras que la vocacién artfstica y el gusto por la litograffa iban mos-
trando un retrato idflico de una sociedad en construccién, surgié la figura
del editor popular, que encontré su expresién més ejemplificadora en la
persona de¢ Antonio Vanegas Arroyo.

El taller de dicho personaje, fue considerado como la méxima extro-
versién de lo plebeyo, ya que sus publicaciones iban dirigidas al “popula-
cho” analfabeto y por ello sus mensajes tenfan ese tinte popular. Clara
muestra de ello vive en las ilustraciones visuales de un grafista que se
hizo en cse taller: José Guadalupe Posada (1852-1913)

Posada fue un grafista que se encargé de transmitir “la verdad a lo
pelado”. Mantenfa un sentido realista, basado en ¢l momento histérico
que le tocé vivir, exponiendo un mensaje que pudiese ser entendido
por ¢l vulgo. Primero, usé la técnica del grabado en madera, después la José Guadalupe Posada
litograffa y finalmentec en 1895 introdujo el grabado en zinc, con ¢l que
trabajé ¢l resto de sus dfas.

El maestro, colaboré en los siguientes periédicos: El Centavo Perdido,
El Jicote, El Teatvo, La Gaceta Callejera, La Patria, El Ahuizote y El Hijo

del Ahuizote entre otros.

Al inventor de “La Catrina”, le tocé vivir una ctapa de la historia en
donde la sociedad tenfa una gran “sed” por las ilustraciones visuales de
periédicos, revistas, hojas volante, folletines romantdcos, libros de aven-
turas, novelas costumbristas y picarescas, historias de viajes, asf como los
juegos de la Oca y la Loterfa.

Continuando por las ligas de la historia, nos saltaremos de nuevo la
guerra (de revolucién) para aterrizar en la época de los afios veintes del
siglo XX. En el siglo pasado, sc comenzé a crear una polftica cultural de
corte nacionalista y popular. El piblico empezé a tener actitudes nuevas
ante la posibilidad de diversién y esparcimiento.

El nuevo Estado y la industria de los medios masivos de la inmediata
postrevolucién necesitaban dos cosas: clientela masiva y legitimidad popu- “El Hijo del Ahuizote”
lar. Con esas dos necesidades, ¢l destinatario mas adecuado de los medios
impresos fue “el pucblo bajo” que la revolucién sacé del anonimato. Ese
publico, fue portador y receptor de una flamante y amplia cultura popular
recién valorizada, que el gobierno y los medios administraban. He ahf un
México postrevolucionario, donde lo popular era de gran trascendencia para
reafirmar una identidad nacional, en la cual, los medios masivos, ocuparon
un papel proragénico.

Pero, no sélo esos medios iban a educar a un pueblo prominentemente anal-
fabeta; es por cllo que en 1921 se creé una secretarfa para educar al piiblico

MRessamaRsseRucectEu- N car ot eoRaaNanreAna
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mexicano (Secretarfa de Educacién Piblica) En ese momento, apareci6 el
nombre de un hombre brillante, un héroe que estuvo a la cabeza de una
empresa muy grande, la de llevar educacién a todo un pafs. Su nombre es:
José Vasconcelos.
Este gran hombre, no sélo se propuso alfabetizar a un pafs, sino que tenfa
todo un proyecto cultural en mente. Habilmente dirigié una mirada al
terreno de los textos ilustrados para usarlos como una herramienta cultu-
ralizadora; por ende fue un gran promotor de este tipo de publicaciones.
El esfuerzo cultural se maximizé en el régimen cardenista (1934—1940)
y un vivo ejemplo del apoyo a las ediciones con ilustraciones visuales,
lo podemos apreciar en El Album de Animales Mexicanos con trabajos
visuales de Gabriel Ferndndez Ledesma.

Libros como ese, formaron parte de un importante movimiento
editorial, que buscaba fomentar en la juventud el gusto por las artes.

La Secretarfa de Educacién Piablica, apoyé enormemente las publi-

caciones ilustradas y el pidblico por excelencia de esas ediciones
fueron los nifios y los jévenes.

Ejemplares como El Libro de Ovo Infanil (1946), ilustrado por
Carlos Bisi y Amalia Nicto; Biblioteca Chapulin (1952) y Los Cuen-
tos Cldsicos Infantiles, son notables muestras del esfuerzo cultural
de la época.

En la década de los sesenta, la SEP, junto con la editorial Fer-
nandez Editores, puso en circulacion Los Cldsicos de la Literatura
con ilustraciones visuales elaboradas en los talleres graficos de
dicha Sccretarfa.

Anos después, el trabajo que inicid José Vasconcclos, se veria
galardonado con la primera Feria del Libro Infantil y Juvenil lle-
vada a cabo en 1981.

En este tipo de Ferias, se exhiben cientos de libros iluscrados
graficamente de muchas cditoriales como: Trillas, Diana, Plancta

Debate, Pornia, etc.

En 1989, la Feria del Libro Infantil y Juvenil pasé a ser cargo
del recién creado Conscjo Nacional para la Cultura y las Artes. El
Consejo, vino a dar una gran difusién a la lectura, a través de una

José Vaasconcelos Direccién especial para las publicaciones (Direccidn General de Publi-
caciones) Ejemplos de ediciones de la Direccién General de Publi-
caciones son: Colecciones Reloj de Versos, que cuenta con ilustradores

visuales como: German Montalvo, Marisol Ferndndez, Diana Radayi-
ciuté, Lucfa Zacchi y Vicente Rojo, entre otros; Versos para Jugar; El
Cordoncito, escrito por Vicente Lefero e ilustrado por Felipe Ugaldey Un
Sueno de Navidad, ilustrado por Patricia Revah; entre otros.
En la actualidad, la Feria del Libro Infantil y Juvenil ha tenido un
enorme éxito y se ha convertido en un evento internacional que se ha pre-
sentado en pafses como Cuba, Perii, Colombia y Espana.
Dentro del marco de la Feria, se convoca a los grafistas del pafs, para
que participen en un concurso de ilustracién visual. A los seleccionados se
les da promocién mediante la exposicién de sus trabajos dentro de la Feria.
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Ademas, desde 1990 se edita el Catdlogo de Ilustra-
dores de Publicaciones Infantiles y Juveniles, en donde
se muestran los trabajos de los grafistas selecciona-
dos en el concurso antes mencionado.

El Catélogo se ha convertido en un instrumento
para que los grafistas den a conocer su trabajo tanto
al piiblico en general, como a casas editoriales y
cmpresas o instituciones vinculadas en ese ramo.

En el 10° Catslogo (del afio 2000), 24 de los
56 seleccionados por el jurado son, o han sido
10° Catdlogo de llustradores de estudiantes de la Escuela Nacional de Artes Plas-
Publicacidnes Infantiles y Juveniles. ticas de la Universidad Nacional Auténoma de

México y el primer y tercer lugar lo obtuvieron
alumnos de dicha casa de estudios.

El primer premio lo adquirié Rey David Rojas (1975 - ) estudiante de Comu-
nicacién Gréfica. Su obra ganadora lleva el tftulo de Zoociud-00; el segundo
galardén lo obtuvo Luis San Vicente con el trabajo intitulado Los Hombres son
de Marte y el tercer lugar fue para Victor Manuel Garcfa Bernal (1974 - ) con
la ilustracién Pequeiia Historia del Diablo Rojo que Querta ser Verde.

Las menciones honorfficas dentro del concurso fueron para: Agustfn Agui-
rre, Juan Carlos Martinez, Ménica Miranda y Ramén Villegas.

Gracias a esfucrzos como el Catélogo antes mencionado, podemos conocer
el trabajo de ilustracién visual que se hace en México. 3
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Logotipo y mascota de la XX
Feria Internacional del Libro
Infantil y Juvenil.
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Rey David Rojas.
“Zoociud-00" (Fragmento)
2000

Luis San Vicente.
“los Hombres son de Marte™
2000

Victor Manuel Garela Bernal.
“Pequenta Historia del Diablo Rojo
que Queria ser Verde™. (Fragmento)
2000
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@t Descomposicion descriptiva de & Morador Jde las Cintebloss

o 3 E FEL AUTOR QUE Da

MiepO: H.P LOVECRAFT.

HORA QUE YA SABEMOS MAS ACERCA DE LA [LUSTRACION VISUAL, DEL CUENTO
y el miedo, iremos al meollo del asunto.

En este capftulo, nuestro objetivo sera sustraer toda aquella informa-
cién referente al cuento que ilustraremos en el capftulo cuatro: El Morador
de las Tinieblas, escrito por Howard Phillips Lovecraft. Asf lograremos que la
propuesta visual se dirija por un camino preciso y que el mensaje a transmitir
tenga un sélido basamento de investigacién.

Para comenzar dicha labor, ¢s fundamental conocer al hombre que escribié
el cuento, saber sobre su vida y obra para entender su forma de pensar y des-
cubrir cémo cs la personalidad que esta detrds del relato de terror que enfati-
zaremos, decoraremos y comentaremos visualmente.

Pues bien, conozcamos al autor que dedicé su vida a escribir historias que
dan miedo.

HowarD PHiLLIPS LOVECRAFT. {1890-1937]
Lovecraft fue un escritor nortecamericano que elevéd
- a la cima el género del cuento de terror en todo
o cl mundo.
Nacié en Providence, Rhode Island, el 20 de
agosto de 1890.
A Su padre, Winfield Scott Lovecraft, sufrié de
e sus facultades mentales y murié después de haber
estado internado en un hospital psiquidtrico por
cinco afos.

Su madre, Susie Phillips, fue una persona
neurética, posesiva y puritana. Decidié que
H. B Lovecraft tuviera su educacién en casa
porque tenfa una salud muy mala.

A este nino asustadizo v débil se le podia
ver a la edad de cuatro aifos metido en la
enorme biblioteca de su abuelo quicen tenfa
unos dos mil libros y algunos de ellos, tenfan
siglos de antigliedad.

Fucron constantes las pesadillas en su infancia,
las cuales posiblemente se debfan al recuerdo de la enfermedady muerte de
su padre, la sobreproteccién materna, sus renucntes lecturas de cuentos de
miedo y su aislamiento social.

Todos estos temores nocturnos, desembocaron en cuentos que H P Love-
craft escribfa desde los ocho afios.

Sus escritos continuaron en la adolescencia y ¢l cardcter frio e indiferente

H.P. Lovecraft.

- - ® EL AuTOR QUE DA MIEDO: H. P. LOVECRAFT,
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que lo caracterizaba también.

La situacién econdémica de su familia decayé y aquel nifio, que habfa sido
educado como aristécrata, lentamente fue conociendo la pobreza y sintiendo
la necesidad de trabajar.

Su amor por la escritura siempre fue constante y nunca dejé de escribir.

A los 27 afios, este joven escritor nunca habfa pasado una noche fuera de su
casa y su cardcter era el de un hombre amargado y pesimista.

Por aquella época, comenz6 a publicar tfmidamente algunos artfculos sobre
astronomfa en el periédico Providence Evening News

Esa dmidez por publicar, se¢ convirtié en necesidad, cuando a la edad de 30 afios su
madre murié y los pocos recursos de la fortuna familiar descendieron notablemente.

Trabajé como corrector de estilo y ortograffa. Escribié en varias publicacio-
nes para aficionados, como: Amateur, All-Story, Argosary, Gazette-News, The
Providence Amateurs, Conservative, Philosopher, Unided Amateur, ente otras.
Ademas, a veces consegufa que sus cuentos se publicaran en la famosa revista
especializada en el género de terror Weird Tales.

H. B Lovecraft siempre tuvo la idea de que era vulgar y deplorable
comerciar con el arte. Nunca cobraba
lo justo por sus trabajos, ademads de que
era poco emprendedor para promover
su obra. Fue un free-lance con un mar-
cado complejo de aristScrata. Tal vez,

Publicacidnes donde aparecian
los cuentos de Lovecraft.
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por ese complejo, no pudo ver ¢l triunfo
de su trabajo y no pudo gozar en vida
del éxito profesional.
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Sin embargo, con sus publicaciones
amateurs, sc¢ abrié una puerta al mundo
exterior y su aislamiento social dejé de
ser tan absoluto. Algunos jévenes que
sentfan admiracién por sus relatos le
mandaron cartas. H. P Lovecraft apre-
ci6 mucho eso y empeiié gran parte de
su tiempo en contestar cada una de las
cartas con dedicacién. Algunos de sus amigos por correspondencia, se conver-  Tumba de H. P. Lovecraft
tirfan después en las personas m4s allegadas al literato. Muchos de ellos eran
escritores aficionados y con el tiempo, se convertirfan en los mas destacados
autores de cuentos de terror, formando un grupo llamado “Cfrculo de Love-
craft”. Ellos fucron los que rescataron la obra del literato después de su muerte
y por e¢so podemos leer hoy su obra. # Las Fuentes usadas para

Sin mucho reconocimiento, siguié escribiendo cuentos que algunas perso-  escribir esta biografta fueron:
nas intentaron promover sin fortuna. De Camp. L. Sprague. Lovecraft:

A finales de 1936 comenz6 a tener una scrie de malestares digestivos  Liopis, Rafael. Esbozo de una
que aumentaron en 1937. Ademais, se le hinchaban los pies y le dio una  Historia Natural de los Cuentos
gripe muy fuerte. Empeoré rdpidamente: perdfa peso y tenfa dificultad para  de Miedo: Lopez 1., Juan José.

retencer los alimentos. Antologia de Cuentos de
Flaco, hinchado de aires y liquidos, Howard Phillips Lovecraft murié en el Misterio y Estudio Preliminary

Jane Brown Memovial Hospital, la madrugada del 15 de marzo de 1937, % www.hplovecraft.com
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s % OBRA DE LLOVECRAT.
. J@Mims MiTos DEL CTHULHU.

E ) OMO YA DIIMOS, H. P LOVECRAFT DESDE NINO SUFRI® TERRIBLES PESADILLAS
que siempre quiso proyectar en sus cuentos de miedo. Sus pri-
meros intentos de poner sus suefios en papel adoptaron la forma

estética del cuento de miedo anglosajén. Imité los cuentos géticos pre-
rroménicos pero enseguida se sintié atrafdo por el estilo del cuento de
miedo americano del famoso Edgar Alan Poe. Es por eso que se percibe

. * en sus relatos un aire gético inglés aunque escritos dentro de los linca-
micntos americanos.

Con el paso del tiempo, este joven estudioso de religiones, como las usadas
en las culturas Egipcia, Babilénica y de la América precolombina, siguié el
camino de Poe, pero poco a poco, fue integrando a otro escritor que influencié
marcadamente su obra: Lord Dunsany.

ot En la obra de Dunsany, habfa un cardcter triunfalista y épico que Lovecraft

encontrd cémodo para escribir los nombres sonoros de dioses olvidados, des-
cripciones de templos sepultados y civilizaciones perdidas que habfa en sus
suefios lagubres.

Este escalén dunsaniano, en donde también estdn Poe, Machen y
algunos clementos tomados de
rcligiones orientales o primiti-
vas, fueron muy importantes en
la obra de H. P Lovecraft.

Es fundamental mencionar a otros
autores que influenciaron las histo-
rias lovecraftianas: Abraham Merrit,
Algemon Blackwood, Bram Stroker,
Amboce Bierce, R. W. Chambers,
Frank Belknap Long vy R. Wandrei
entre algunos otros, de los cuales
adopt6 algunas cuantascaracterfsticas
que después aparecerfan en su temible
obra cumbre: Los Mitas de Crhadhu.

Esta obra en realidad ¢s un tra-
bajo literario colectivo, iniciado
por Howard Phillips Lovecraft y
centrado siempre en su persona.
Son una serie de cuentos, cuya
: estructura parte de una racionali-
% CeaveigadE iuec n - zacién de contenidos onfricos en
Tt SN T E un nivel I6gico y cientffico de pen-
o Cartel del Festival de Cine de H.P. Lovecraft 2000. samiento, que tienen como plano
Hustracidn por Kennon james. estético una religién.
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Lin Carter, erudito, teélogo y blégrafo de la relacién lovecraftiana
descrlbe asf los mitos: -

..Los trabajos de ese grupo de escritores que Uamamos ‘La escuela de
Lovccraft' Howard Phillips Lovecraft, Clark Ashton Smit, August Derleth,
Robert E. Howard, E, Hoffman Price, Frank Belknap Long, Henry Kutmer,
Juan Perrucho, J.R. Campbell, Donald Wandrei, Hazel Heald y Robert Bloch;
tienen en comiin un cuerpo doctrinal hasta casi hacer ellos un género literario
propio: el que llamamos los Mitos de Cthulhu. Dicho cuerpo doctrinal es en
parte una cronologta de la tierra desde su pasado mds remoto hasta su ultimo
futuro; en parte una historia de numerosas razas de dioses, demonios, mons-
truos, hombres y entidades que la han poblado, pueblan o han de poblar. En
parte una especie de teologlu descriptiva de sus nombres, tftulos, atributos y
servidores, y, en parte una bibliografta de los libros cienttficos, misticos, litera-
rios e histdricos...”*?

El escritor Rafael Llopis, amigo y biégrafo de H. P Lovecraft, escribié una
semblanza de la historia de los mitos que dice asf:

“...La idea fundamental de los mitos es que millones de ailos antes de que
existiera el ciclo biol6gico al que pertenccemos, la tierra estaba poblada por
seres que no eran estrictamente espirituales pero tampoco materiales en el sen-
tido en que solemos dar a esa palabra.

A los comienzos de la vida humana, estos seres lamados Primordiales o Pri-
migenios fueron expulsados de nuestro universo fisico y “deportados” a planos
dimensionales e incomprensibles vepliegues del tiempo. Pero dahi siguen espe-
rando volver. A lo largo de la historia han conseguido de vez en cuando inmis-
cuirse en la vida humana, por lo que han entrado en nuestros mitos 'y leyendas
como dioses, diablos v seres sobrenaturales de toda especie que conocemos
como eslabones aislados como el Yeti, el monstruo del lago Ness, zombies, etc.,
pero que en vealidad forman parte del pasado remoto del planera.

Algunos individuos han catdo en la adoracién ante ellos y han fundado
sectas secretas. Pero los primordiales también disponen de servidores no huma-
nos que en ciertos casos han tenido relaciones camales con otros servidores
humanos e inhumanos formando espantosas razas hibridas.

Algunas veces sus servidores han logrado sacar del exilio a estos seres Pri-
mordiales quitando sellos arquetipicos o recitando versos de antiguos y misticos
libros. Pero siempre han sido intentos fallidos gracias a la intervencién directa
de las razas benévolas o a los seres humanos.

No obstante en un libro llamado Necronomicon escrito por el drabe
demente Abdul Alhazred, se profetiza que los Primordiales serdn libera-
dos y regresardn.

Esta es en lineas generales la historia de los Mitos, en la que contradictoria-
mente se integran oscurantismo y racionalismo, matevialismo y magias arcai-
cas, ciencia y mistica...”"*

Asf bien, H. P Lovecraft, formé un puente entre el cuento de miedo de
antafnio y la fantasfa cientifica del porvenir. Este puente est4 estructurado
por dos factores contradictorios: el racionalismo materialista y el anhelo
religioso. De la unién de esos opuestos nace el fundamento de los Mitos: el
horror arquetfpico.

Aetescaacsreanascsanumus m-annacana aeneuvnesencanas
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Clark Ashton.

Robert €. Howard.

®29 Carter, Lin, en:

“H.P. Lovecraft: The Gods™.
en: Lovecraft & divers hand:
“The shuttered room”. p. 52

@30 Llopis. Rafael. Historia
Natural de los Cuentos de
Miedo. pp. 243 y 244

®3 1 Bergier, Jacques.
Lovecraft. un Gran Genio
Venido de Otra Parte. p. 515

®32 Lovecraft. Howard
Phillips. "El Morador de

las Tinieblas”. en: Los Mitos
del Cthulhu. p. 421

El materialismo del escritor, fue el que lo llevé a encarnar sus horrores
arquetfpicos, no en puros dioses, tampoco en figuras meramente onfricas
sino en seres materiales que son indudablemente sfmbolos arquetfpicos, y
como dijera Jacques Bergier, “...H. P Lovecraft inventd un género nuevo: el
cuento materialista de tervor.. . "

Por otra parte, los mitos lovecraftianos, del Cthulhu, una vez estruc-
turados, han pasado a convertirse en nuevos clementos constitutivos de
otras “neonatas” construcciones literarias modernas, especialmente dentro
del terreno de la ficcién cientffica, también llamada coloquialmente como
ciencia ficcién.

Su influencia es evidente en la obra de H. R. Tolkien, Pauwels, Bergier,
en algunos de los relatos cripticos del encumbrado escritor argentino Jorge
Luis Borges y en general, en casi todos los escritores de terror actuales,
como Stephen King.

No sélo en la literatura estd la huella de H. P Lovecraft, sino también
en muchas peliculas hollywoodenses que han hecho visibles, con avanzados
cfectos especiales, las descripciones de los seres que aparecen en los Mitos,
como: Alien, Especies, La Mancha Voraz, El Despertar del Diablo, entre otras.
Ademids, ya se han hecho peliculas basadas en los libros de H. P Lovecraft.
También existen artistas como H.R. Giger, que se han dedicado a pintar
monstruos terribles descritos ¢n los cuentos espectrales del autor.

Los escritos que dejé el escritor de Providence en la memoria de la huma-
nidad, han tenido muchos scguidores de varias corrientes artisticas y los
tftulos dc las obras cumbre del literato, han llegado hasta el milenio en
que vivimos para seguir haciéndonos imaginar miedos que provienen de las
entrafias de la esencia del ser humano. Los tftulos son:

La Ciudad sin Nombre, El Ceremoniul, La Llamada de Cthulhu, El Color
que Cayé del Cielo, El Caso de Charles Dexter Ward, El Horvor de Dunwich,
El que Susurraba en las Tinieblas, La Sombra de Innsmouth, En las Montanas
de lu Locura, Los Suenos en la Casa de lu Bruja, La Cosa en el Umbral, En la
Noche de los Tiempos, y El Morador de las Tinieblas (que a continuacién scrd
transcrito), entre otros. ¥

"““o

L, EL MORADOR
’ DE LAS TINIEBLAS.

!*4

¥
L

“...Lo veo, viene hacia acd, viento infernal,
sombra ttdnica, negras alas. Yog-Sothoth,
sdivame &, ojo ardiente de tres ldbulas. .. ™*

HORA Sl, QUERAMOS O NO, TENDREMOS QUE DESCUBRIR QUIEN ES EL QUE
anda oculto entre las tinieblas. Dispongdmonos a investigar “quién es
el que anda ahf”, sin esperanzas de encontrar a un grillo cantor. A
continuacién, transcribiremos una versién corta del cuento que ilustraremos.
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2L IX)JORADOR
D& LAas TInIEBLAS

AS;PERSONAS TLIDARAN AIICS € POTER €1 TELA € JuCo
lai““?éxtendida opinién de que a Robert Blake lo maté un rayo, o un
shn‘ ck nervioso producido por una descarga eléctrica. Es cierto
qt e la yentana ante la cual se encontraba permanecia intacta,
p:ero‘gl'ai’%'i?mturaleza se ha manifestado a menudo capaz de haza-
flas atin mas caprichosas. La victima era un escritor y pintor
consagrado por entero al campo de la mitologia, de los suerios,
del terror y la supersticién, avido en buscar escenarios y efectos
extrafnos y espectrales.

No obstante, entre los que han examinado y contrastado todas
las circunstancias del asunto, hay quienes se adhieren a teorias
menos racionales y comunes.

El lector puede escoger por si mismo entre estas dos opiniones
diversas. Ahora, después de estudiar su diario detenidamente,
sin apasionamiento ni prisa alguna, nos hallamos en condicio-
nes de resumir la concatenacién de los hechos desde el punto de
vista de su actor principal.

El joven Blake volvié a Providence en el invierno de 1934-35, y
alquilé el piso superior de una venerable residencia situada frente
a una casa cerca de College Street, en lo alto de la gran colina
-College Hill- inmediata al campus de la Brown University.

El estudio de Blake era una pieza espaciosa que daba por un
lado a la pared delantera del jardin; por el otro, sus ventanas -ante
una de las cuales habia instalado su mesa de escritorio- miraban a
occidente, hacia la cresta de la colina. Desde allf se dominaba una
vista espléndida de tejados pintorescos y misticos creptisculos.

A unos tres o cuatro kildémetros de distancia, se recortaba la
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joroba espectral de Federal Hill erizada de tejados y campanarios
que se arracimaban en lejanos perfiles y adoptaban siluetas fan-
tasticas, cuando los envolvia el humo de la ciudad.

Después de haberse traido de su casa la mayor parte de sus
libros, Blake compré algunos muebles antiguos, en consonancia
con su vivienda, y la arreglé para dedicarse a escribir y pintar.
Instal6 su estudio en una habitacién del dtico orientada al norte
y muy bien iluminada por un amplio mirador.

Cuando llegaba el atardecer, se sentaba a su mesa y contem-
plaba sonadoramente el panorama de poniente: sobre todo, la
distante silueta de Federal Hill, cuyas ctipulas resplandecientes,
puntiagudas buhardillas y calles ignoradas tanto excitaban su
fantasia. Por las pocas personas que conocia en la localidad se
entero de que en dicha colina habia un barrio italiano. De cuando
en cuando paseaba sus prismaticos por aquel mundo espectral,

De todos los lejanos edificios de Federal Hill, el que mas fascinaba
a Blake era de una iglesia sombria y enorme. Al atardecer la gran
torre rematada por un afilado chapitel se recortaba tremenda contra
un cielo incendiado. Era un edificio melancdlico y severo, construido
con sillares de piedra, muy maltratado por el humo y las inclemen-
cias del tiempo, al parecer. Su estilo, segiin se podia apreciar con los
prismaticos, correspondia a los primeros intentos de reinstauraciéon
del Gotico y debia datar, por lo tanto, del 1810 6 1815.

A medida que pasaban los meses, Blake contemplaba aquel
edificio lejano y prohibido con un creciente interés. Llegé a pare-
cerle que se cernian sobre €l un aura de desolacién y que incluso
las palomas y las golondrinas evitaban sus aleros.

En primavera, Blake habia comenzado una novela, pero incom-
prensiblemente, se habia atascado y su trabajo no progresaba.
Cada vez pasaba més tiempo sentado ante la ventana de poniente,
contemplando el cerro distante y el negro campanario que los
péjaros evitaban. Entonces se le ocurrié por primera vez, atrave-
sar la ciudad y recorrer aquella ladera fabulosa que conducia al
brumoso mundo de ensuenos,
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A dltimos de a bril, Blake hizo su primera incursién al reino
desconocido. Después de recorrer un sinfin de calles y avenidas
en la parte baja, llegé finalmente a una calle en cuesta.

Descubrié la torre junto a una inmensa mole de piedra que se
alzaba al final de la calle. El se encontraba en ese momento en
una plaza empedrada de una forma singular, en cuyo extremo se
alzaba una enorme plataforma rematada por un muro de piedra
y rodeada por una barandilla de hierro. Alli finaliz6 su busqueda,
porque en el centro de la plataforma, se erguia, rodeada de yer-
bajos y zarzas, una masa titdnica y ligubre sobre cuya identidad,
atn viéndola de cerca no podia equivocarse.

La iglesia se encontraba en un avanzado estado de ruina. Algu-
nos de sus contrafuertes se habian derrumbado y varios de sus
delicados pindculos se veian esparcidos por entre la maleza. Las
denegridas ventanas ojivales estaban intactas en su mayoria,
aunque en muchas faltaba el ajimez de piedra.

La desolacién y la ruina envolvian el lugar como una mortaja, y en
los aleros sin pdjaros, y en los muros desnudos de yedra, veia Blake
un toque siniestro imposible de definir. Se dio cuenta de que habia
ido acercdndose y de que observaba el muro y su verja herrumbrosa
con idea de entrar. La cancela estaba cerrada, pero en la parte norte
de la verja faltaban algunos barrotes. Subié los escalones y avanzé
por el estrecho reborde exterior hasta llegar al boquete.

Vista de cerca, la enhiesta mole de la iglesia resultaba opresiva.
Sin embargo, vencié su aprensién y probé las tres grandes puer-
tas de la fachada. Estaban firmemente cerradas las tres, asi que
comenz6 a dar la vuelta del edificio en busca de alguna abertura
mas accesible.

En la parte posterior encontré un tragaluz abierto y sin rejas que
proporcionaba el acceso necesario. Obedeciendo a un impulso casi
inconsciente, Blake se introdujo por el tragaluz y se dejé caer sobre la
capa de polvo y los escombros esparcidos en el suelo. Era un sétano
abovedado, inmenso, sin tabiques. Alolejos, en un rincén, y sumido
en una densa oscuridad, descubrié un arco que evidentemente con-
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ducia arriba. Hall6 un barril intacto atin, en medio del polvo y lo
rodé hasta colocarlo al pie del tragaluz para cuando tuviera que
salir. Luego, haciendo acopia de valor, cruzd el amplio sétano pla-
gado de telaranas y se dirigié al arco del otro extremo. Medio sofo-
cado por el polvo omnipotente y cubierto de suciedad, empez6 a
subir los gastados peldanos que se perdian en la negrura.

Una vez arriba, Blake comenz6 a inspeccionar rapidamente. La
nave central era de enormes proporciones y sobrecogia por las
montanas de polvo acumulado sobre los bancos, el altar, el pul-
pito y el 6rgano, y las inmensas colgaduras de telarafia que se
desplegaban entre los arcos apuntados del triforio.

En una sacristia posterior contigua al 4bside encontré Blake un
escritorio deteriorado y unas estanterias repletas de libros moho-
sos, casi desintegrados. Aqui sufri6 por primera vez un sobresalto
de verdadero horror, ya que los titulos de aquellos libros eran
suficientemente elocuentes para él. Todos ellos trataban de mate-
rias atroces y prohibidas.

El propio Blake habia leido algunos de ellos; una versién latina
del execrable Necronomicon, el siniestro Liber Ivonis, el abomi-
nable Cultes des Gules del conde d’Erlette, el Unaussprechlichen
Kulten de von Junzt y el infernal tratado De Vermis Mysteriis de
Ludvig Prinn.

Sobre la desvencijada mesa de escritorio habia un cua-
derno de piel lleno de anotaciones tomadas en un curioso
lenguaje cifrado.

Con la esperanza de descifrar méas adelante el criptograma,
Blake se metié el libro en el bolsillo.

Una vez explorada toda la planta baja, Blake atraves6 de nuevo
la nave hasta llegar al vestibulo donde habia visto antes una
puerta y una escalera que probablemente conducia a la torre del
campanario, tan familiar para él desde su ventana.

La subida fue muy trabajosa. La escalera desembocaba en una
cdmara desprovista de campanas y dedicada segin todas las
trazas, a fines totalmente diversos.
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La estancia era espaciosa y estaba iluminada por una luz apa-
gada que provenia de cuatro ventanas ojivales. En el centro del
recinto cubierta de polvo, se alzaba una columna de metro y
medio de altura y como medio metro de grosor. Este pilar estaba
cubierto de extranos jeroglificos toscamente tallados, y en su cara
superior, como en un altar, habia una caja metéilica de forma asi-
maétrica con la tapa abierta. En su interior, cubierto de polvo
habia un objeto ovoide de unos diez centimetros de largo for-
mando circulo alrededor del pilar central. En un rincén de la
cdmara habia una escala de hierro adosada en el muro que subia
hasta el techo, donde se veia una trampa cerrada que daba acceso
al chapitel desprovisto de ventana.

Una vez acostumbrado a la escasa luz del interior Blake se dio
cuenta de que aquella caja de metal amarillento estaba cubierta de
extranos bajorrelieves. Se acercd, le quité el polvo con las manos y
el panuelo y descubri6 que las figurillas representaban unas cria-
turas. El objeto ovoide de su interior resultd ser un poliedro casi
negro surcado de estrias rojas que presentaba numerosas caras,
todas ellas irregulares. Esta piedra una vez limpia ejercié sobre
Blake un hechizo alarmante, no podia apartar los ojos de ella, y al
contemplar sus caras resplandecientes, casi parecia que era trans-
Iicida, y que en su interior tomaban cuerpo unos mundos. En su
mente flotaban imégenes de paisajes exdticos, grandes torres de
piedra, titdnicas montanas sin vestigio de vida alguna, y espacios
aun mds remotos, donde sSlo una agitacién entre tinieblas indis-
tintas delataba la presencia de una conciencia y una voluntad.

Al desviar la mirada reparé en un sorprendente monton de
polvo que habia en un rincén, al pie de la escala de hierro. Se
dirigié a él apartando a manotadas las telaranas que obstaculi-
zaban su paso y en efecto lo que alli habia le causé una honda
impresion. Una vez mds ech6é mano del pafiuelo y no tardé en
poner al descubierto la verdad. Era un esqueleto humano, y
debia estar desde hacia muchisimo tiempo. Las ropas estaban
deshechas. A juzgar por algunos botones y trozos de tela, se
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trataba de un traje gris de caballero. También habia otros indi-
cios: zapatos, broches de metal, gemelos de camisa, un alfiler
de corbata, una insignia de periodista con el nombre extin-
guido Providence Telegram, y una cartera de piel muy estro-
peada. Blake examind la cartera con atencién. En ella encontré
varios billetes antiguos, algunas tarjetas a nombre de Edwin
M. Lillibridge, y una cuartilla llena de anotaciones. Esta cuar-
tilla era sumamente enigmadtica. Blake la leyé con atencién
acercindose a la ventana para aprovechar los ultimos rayos
de sol. Decia asi:

El Prof. Enoch Bowen regresa de Egipto, mayo 1844. Compra vieja
iglesia Federal Hill en julio. Muy conocido por sus trabajos arqueoldgi-
cos y estudios esotéricos.

1846: tres desapariciones; primera mencién del Trapezoedro
Resplandeciente.

Siete desapariciones en 1848. Comienzo de rumores sobre sacrificios
de sangre.

El padre O'Malley habla del culto al dernonio mediante caja hallada
en ruinas egipcias. Afirman invocan algo que no puede soportar la luz.
Rehuye la luz suave y desaparece ante una luz fuerte. En este caso tiene
que ser invocado otra vez.

Esta gente afirma que el Trapezoedro Resplandeciente les muestra el
cielo y los demds mundos, y que el Morador de las Tinieblas les revela
ciertos secretos.

Muchachos irlandeses atacan la iglesia en 1869, después de la desapa-
ricion de Patrick Regan.

Febrero 1877: se toman medidas, y se cierra la iglesia en abril.

Guardé el papel de la cartera y se la metié en el bolsillo inte-
rior de su chaqueta. Luego se incliné a examinar el esqueleto que
yacia en el polvo. El significado de aquellas anotaciones estaba
claro. No cabia duda de que este hombre habia venido al edificio
abandonado, 50 afios atrds en busca de una noticia sensacional.
Blake se agachdé y observé el peculiar estado de los huesos. Unos
estaban esparcidos en desorden, otros parecian como desintegra-
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dos en sus extremos, y otros habian adquirido el extrarfio matiz
amarillento del hueso calcinado o quemado.

Antes de darse cuenta de lo que hacia, se puso a mirar la piedra
otra vez, permitiendo que su influjo suscitase imagenes confu-
sas en su mente. Vio a una distancia incalculable detras de todo,
percibié un abismo infinito de tinieblas en cuyo seno se adivi-
naba por sus etéreas agitaciones, unas presencias inmensas, tal
vez consistentes o semi-solidas.

Luego de pronto, Blake sintié que se ahogaba y se aparté de la
piedra, consciente de una presencia extrana y sin forma que le vigi-
laba intensamente. Pero pensé que sencillamente, el lugar le estaba
poniendo nervioso, lo cual no era de extrafiar teniendo en cuenta
su macabro descubrimiento. La luz se estaba llendo ademas, y
puesto que no habia traido linterna decidié marcharse enseguida.

En aquel mismo instante noté que muy cerca de él acababa de
desprenderse una ligera tufarada de fétido olor, aunque no logré
determinar de donde procedia. Blake cogi6 la tapa de la caja y
la cerré de golpe sobre la piedra que en ese momento relucia de
manera inequivoca.

A continuacién le parecié notar un movimiento blando
como de algo que se agitaba en la eterna negrura del cha-
pitel, al que daba acceso la trampa del techo. Y no obstante
aquella agitacién de arriba le sobrecogié hasta tal extremo
que se arrojo precipitadamente escaleras abajo, cruzé la horri-
ble nave, el s6tano, la plaza oscura y desierta, y atravesé los
inquietantes callejones de Federal Hill hasta desembocar en
las tranquilas calles del centro que conducian al barrio uni-
versitario donde habitaba.

Durante los dias siguientes Blake no conté a nadie su expedi-
cién y se dedicé a leer detenidamente ciertos libros, a revisar
periédicos atrasados en la hemeroteca local y a intentar traducir
el criptograma que habia encontrado en la sacristia.

Por las tardes, como siempre, sentia la necesidad de sen-
tarse a contemplar el paisaje de poniente y la negra aguja que
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sobresalia entre las erizadas techumbres de aquel mundo dis-
tante y casi fabuloso. Pero sabia ya, que alli se ocultaban secre-
tos prohibidos.

Fue en el mes de julio cuando Blake, segiin declara €l mismo
en su diario, logré descifrar el criptograma. El diario alude a
cierto Morador de las Tinieblas, que despierta cuando alguien
contempla fijamente el Trapezoedro Resplandeciente y aven-
tura una serie de hipé6tesis descabelladas sobre los negros abis-
mos del caos de donde procede aquel. Sin embargo, anade
que la simple iluminacién de las calles constituye una barrera
infranqueable para él.

A primeros de julio los periédicos locales publicaron ciertas
noticias que, segin escribe Blake justificaban plenamente sus
temores. Sin embargo aparecian de una manera tan breve y
casual, que s6lo €l debié de captar su significado. Los italianos

. afirmaban que en la aguja sin ventanas se oian ruidos extranos,
golpes y movimientos sordos, y habian acudido a sus sacerdotes
para que ahuyentasen a ese ser monstruoso que convertia sus
suenios en pesadillas insoportables

En la manana del 17 de julio, el Journal publicé un articulo
que le provocé a Blake una verdadera crisis de horror. Por la
noche se habia desencadenado un tormenta que habia dejado
a la ciudad sin luz durante mas de una hora, En el tiempo
que duré el apagén, los italianos casi enloquecieron de terror.
Los vecinos de la iglesia maldita juraban que la bestia de la
aguja se habia aprovechado de la ausencia de luz en las calles y
habia bajado a la nave de la iglesia, donde se habian oido unos
torpes aleteos, como de un cuerpo inmenso y viscoso. Poco
antes de volver la luz, habia ascendido de nuevo a la torre,
donde se oyeron ruidos de cristales rotos. Podia moverse hasta
donde alcanzaban las tinieblas, pero la luz la obligaba invaria-
blemente a retirarse.

Durante la hora que duré el apagén las multitudes se apifiaron
alrededor de la iglesia a orar bajo la lluvia, con cirios y ldmparas
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encendidas que protegian con paraguas y papeles formando una
barrera de luz que protegiera la ciudad de la pesadilla que ace-
chaba en las tinieblas.

De aqui en adelante, el diario de Blake revela un creciente temor
y aprensién. Continuamente se reprocha a si mismo su pasivi-
dad y se hace mil reflexiones fantasticas sobre las consecuencias
que podria acarrear otro corte de luz. Pero lo que mas le horrori-
zaba era cierta especie de diabélica relacién psiquica que parecia
haberse establecido entre él y aquel horror que se agitaba en la
aguja distante. En su diario refiere continuamente las pesadillas
que sufria por esas fechas y senala que el influjo de aquel extrafio
ser de la torre le aumentaba notablemente durante el suerio.

En la semana que siguié al 30 de julio, Blake sufri6é su primera
crisis depresiva. Pas6 varios dias sin salir de su casa ni vestirse,
encargando la comida por teléfono.

La gran tempestad se desencadeno el 18 de agosto, poco antes
de media noche. La lluvia era torrencial, y la continua sucesién
de truenos impidié dormir a casi todos los habitantes.

A las 2,12 exactamente, segiin los registros de la compania de
fluido eléctrico, las luces se apagaron en toda la ciudad. El diario
de Blake no constata la hora en que esto sucedi6. Sélo figura
esta anotacién: “Las luces se han apagado. Dios ten piedad de mf’. En
Federal Hill habia también muchas personas tan expectantes y
angustiadas como €l; en la plaza y los callejones vecinos al templo
maligno se fueron congregando numerosos grupos de hombres,
empapados por la lluvia, portadores de velas encendidas bajo
sus paraguas, linternas, ldAmparas de petréleo, crucifijos, y toda
clase de amuletos habituales en el sur de Italia.

Finalmente cesaron los relampagos y se levanté un fuerte viento
que les apagd la mayoria de las velas, de forma que las calles
quedaron amenazadoramente a oscuras. Era imposible seguir
dudando que en la torre se ofan ruidos extranos.

Inmediatamente después, de las invisibles alturas descendié un
hedor tan insoportable, que muchas de las personas que rodea-
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ban la iglesia se sintieron mal y algunas estuvieron a punto de
marearse. A la vez, el aire se estremecié como un batir de alas
inmensas, y se levant6 un viento fuerte y repentino con mis vio-
lencia que antes, arrancando los sombreros y paraguas

chorreantes de la multitud. Nada concreto llegé a distinguirse
en las tinieblas, aunque algunos creyeron ver desparramada por
el cielo una enorme sombra atiin mas negra que la noche, una
nube informe de humo que desaparecié hacia el Este a una velo-
cidad de meteoro.

Eso fue todo. Ignorantes de lo sucedido, no abandonaron su
vigilancia; y un momento después elevaban una jaculatoria en
accién de gracias por un fogonazo de un reldAmpago tardio que,
seguido de un estampido ensordecedor, desgarré la béveda del
cielo. Media hora mas tarde escampd, y al cabo de quince minu-
tos se encendieron de nuevo las luces de la calle. Los hombres
se retiraron a sus casas cansados y sucios, pero considerable-
mente aliviados.

Los periédicos del dia siguiente, al informar sobre la tormenta,
concedieron escasa importancia a estos incidentes. Parece ser que
el altimo reldmpago y la explosién ensordecedora que le siguié
habian sido atin més tremendos por el Este que en Federal Hill.
El fenémeno se manifesté con mayor intensidad en el barrio uni-
versitario, donde también notaron una tufarada de insoportable
fetidez. El estallido del trueno desperté al vecindario, lo que dio
lugar a que mas tarde se expresaran las opiniones més diversas.
Estas personas opinaban que aquel Gltimo rayo imprevisto habia
caido en algiin lugar del barrio, aungue no pudieron hallar des-
pués sus efectos.

Todos estos detalles se tomaron en cuenta por su posible rela-
cién con la muerte de Robert Blake. Los estudiantes de la residen-
cia Psi Delta, cuyas ventanas traseras daban enfrente al estudio
de Blake, observaron, en 1a mafiana del dia nueve, su rostro aso-
mado a la ventana occidental, intensamente pdlido y con una
expresién muy rara. Llamaron al timbre y, finalmente, avisaron a
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la policia para que forzara la puerta.

El cuerpo estaba sentado muy tieso ante la mesa de su escri-
torio junto a la ventana. Cuando vieron sus ojos vidriosos
y desorbitados y la expresién de loco terror del semblante.,
los policias apartaron su vista horrorizados. Poco después el
meédico forense explord el cadaver y, a pesar de estar intacta
la ventana, declaré que habia muerto a causa de una descarga
eléctrica o por el choque nervioso provocado por dicha des-
carga. Apenas presté atencién a la horrible expresién; se limité
a decir que sin duda se debia al profundo shock que experi-
mentd una persona tan imaginativa y desequilibrada como era
la victima. Dedujo todo esto por los libros, pinturas y manuscri-
tos que hallaron en el apartamento, y por las anotaciones gara-
bateadas a ciegas en su diario. Blake habia seguido escribiendo
frenéticamente hasta el final.

He aqui sus anotaciones postreras, o al menos, lo que de ellas
se ha podido descifrar:
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Vaya diario...

Conocimos el tenebroso pueblo de Federal Hill; la mole inmensa y tétrica
que produce micdo a los lugarefios italianos, a un pintor y escritor quedevido
a su curiosidad y afan de investogacién tuvo un desenlace fatal por causas no
muy claras.

No conformes con ello, ahondemos mas y descubramos todos los detalles
que existen en este relato misterioso. Viajemos hacia Providence, Federal Hill
y finalmente al templo maldito de la historia. Asf mismo, conozcamos algo mds
sobre la personalidad de Robert Blake.

En los pré6ximos apartados, investigaremos cosas referentes al lugar donde
ocurrieron los acontecimientos del cuento y sobre su personaje principal.
A esto sumaremos un método que nos llevarda a conocer las ideas que un
segmento del piblico lector tuvo después de haber lefdo el cuento. De esa
manera, con la suma de la informacién, podremos dedicarnos a desarrollar la
propuesta visual. 3¢

#

3 CONTEXTO QUE
vty

A CIRCUNDA AL RELATO.

PROVIDENCE.
OVECRAFT ESCOGIO SU CUIDAD NATAL COMO ESCENARIO PARA UN VASTO
nuimero de sus relatos y ahi es donde se desarrollan los sucesos imagina-
rios del cuento El Morador de las Tinieblas.

Providence, es la capital del estado Norteamericano llamado Rhode Island.
El Estado fue fundado por Rogers Williams en 1636.

Es una ciudad rica en industria y diversidad étnica. Actualmente cuenta con una

: ; poblacién mayor a los 153,000 habitantes, siendo la mas poblada de Rhode Island.
Residencia en Providence. A scis kilémetros del norte de la Universidad de Brown se encuentra una
famosa cascada llamada Pawtcket, usada como hidrocléctrica para abastecer
las necesidades de encrgfa de la ciudad vy las industrias: fundidoras, textiles, de
caucho, de conscrvas, aceites, maderas aserradas, refinerfas de petréleo y qui-
mica. Retrocediendo un poco en la historia, Providence fue una ciudad prés-
pera econémicamente, pero tuvo una fuerte baja econémica con
la depresién que hubo en Estados Unidos de Norteamérica en los
anos 30’s, de la cual se recuperarfa aproximadamente una década
después. Los carruajes, tirados por caballos, fueron desapareciendo
vy en 1929, el automévil, concebido por el ingenio de Henry Ford, se
convirtié en una necesidad econémica.

El desarrollo residencial tuvo lugar por la segunda mitad del
siglo XIX y los grupos étnicos comenzaron a construir iglesias para
satisfacer las necesidades de su comunidad, como los pioneros
inmigrantes italianos que se ubicaron al sur de la ciudad en la
Casa de H. P. Lovecraft en Providence. colina de Federal Hill.

suesascscercasamstni Bt s sactsntnesnsannan
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FeDERAL HiLL.

El pueblo, estd ubicado en una colina aproximada-
mente a cuatro kilémetros del centro de Providence.
Es un pueblo rico en historia y mayoritariamente
habitado por italianos.

Su calle principal es la Avenida Atwells y é&sta,
fluye bajo el famoso arco del lugar. La gran calle con-
duce a Westeminster y la calle Cranston.

En el pucblo, se pueden ver miltiples estableci-
mientos comerciales familiares, que se han conser-
vado funcionando por muchas generaciones. “...Se
dice y es verdad, que Federal Hill... -es- un lugar
seguro para vivir donde uno todavfa puede caminar
por la noche sin miedo..." ¥ Calle en Federal Hill.

La imaginacién de H. P Lovecraft, nos muestra
un Federal Hill misterioso y en ruinas, donde uno sec pierde en el laberinto de
sus callejones y los letreros que indican sus nombres estdn ilegibles y deterio-
rados. En el recorrido por este pueblo lovecraftiano, se observan derruidas
iglesias, con sus chapiteles desmoronados; calles flanqueadas por enormes
escalinatas con torcidos porches déricos; clipulas de cristal resplandecientes;
puntiagudas buhardillas y viejos edificios data dos en los vicjos tiempos de
los yankees ¢ irlandeses.

H. P Lovecraft fue un amante de las construcciones antiguas. Ello se refleja
en las descripciones tenebrosas del pueblo de Federal Hill, al que le incrusta
en ¢l cuento El Morador de las Tinieblas una iglesia gética que en realidad no
cxiste en cse lugar: “... habia cambiado ¢l estilo arquitecténico al trasplantarse a
los Estados Unidos. En América no habfa castillos géticos ni ruinas medievales. Las
nicas muinas evan las de su pasado colonial. .. "%

La 1GLESIA DE FEDERAL HiLL.
En El Morador de las Tinieblas, como en el relato de
Edgar Alan Poe El Misterio de la Casa de Usher, el
terror central de la historia gira entorno a una edi-
ficacién. Poe, nos narra la maldicién que guarda
una mansién que cobra vida y del terror que pro-
duce a los personajes que la habitan. A diferencia
de Poe, H. P Lovecraft no le da vida a una cons-
truccién, sino que cn ella oculta un secreto misan-
tropo y la usa como “perfecto empaque”™ para
semejante terror.

La iglesia maldita del cuento, estd situada en
p algin lugar de Federal Hill “...sobre una plataforma
Catedral gotica. Chartres. Paris.  rematada por un muro de piedra y rodeada por una
barandilla de hierro..."¢®

Segiin el escritor, el templo maldito data de los intentos de rcmstauracxén
del gético de 1810 o 1815. E! estilo gético fue creado en el siglo XI en Europa

cmmusvmeannsmssaressiMececsntovasntnnasenn
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Isométrico y plano de la Catedral de Chartres.

gracias a las nuevas técnicas de construccién que permitieron cambios en las
antecesoras formas romanicas.

El templo gricgo sc enraizaba en la tierra y el gético apuntaba y “subfa” al
cielo en forma de plegaria, reflejando el sentimiento cristiano con grandeza.

Este tipo de construcciones estén estructuradas por un sistema de bévedas,
sostenes y contrafuertes, en el cual los sostenes reciben el peso de las bévedas.

Las bévedas son sostenidas por grandes arcos apuntados perpendicula-
res al eje mayor de las mismas y con diagonales que se apoyan la una con
la otra. Sus empujes se equilibran con arbotantes, contrafuertes y botare-
les en el exterior.

En el interior, los arcos y bévedas se reiinen en los pilares semejando ramas
qQue se unen a un tronco.

Un aspecto importante del nuevo estilo arquitecténico, cra que, el muro,
dejaba de ser un elemento estructural. El edificio era una jaula de picdras y
ventanas. Los muros sélo se levantaban como proteccién contra la intem-
perie y para acentuar las ligeras lineas de la masa ascendente de la estruc-
tura gética. Los vitrales, son un elemento de la construccién que da al
interior de los edificios una atmésfera mistica, ya que estos impiden el paso
excesivo de la luz, de tal manera que la iglesia queda sumergida en una
niebla de color.

Dichas construcciones se adornaron con: esculturas, estatuas, capiteles, gir-
golas, archivoltas, agujas, sillerfas de madera, tapicerfas, miniaturas, pinturas,
orfcbrerfa, ceramica, vitrales, etc.

PERSONAJE PRINCIPAL.
Como es costumbre cn el estilo literario de H. B Lovecraft, no se incluyen
didlogos en el cuenro El Morador de las Tinieblas. La historia es contada por
un narrador, que nos pone al tanto de los detalles de los acontecimientos
en Providence.

Es una constante que en los relatos de H. B Lovecraft, el personaje cen-
tral, sea un hombre de amplia cultura; casi totalmente aislado de la socie-
dad, a no ser por los amigos con los que se comunica mediante el arte
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epistolar; dvido estudioso de ciencias secretas y con una extrema curiosidad
sobre fenémenos extrafios.

No es muy dificil darnos cuenta que los personajes lovecraftianos reflejan en
gran medida el caricter del autor, dejando entrever su expresién autobiogra-
fica. Con sus protagonistas, H. P Lovecraft se plasmaba dentro de aventuras
peligrosas que tal vez sofié vivir.

En El Morador de las Tinicblas, no es diferente; el personaje principal se
llama Robert Blake y este hombre estuvo relacionado secretamente con algu-
nos circulos esotéricos. Pintor y literato consagrado al campo de la mitologfa
y la supersticién.

Asf como H. R Lovecraft, este personaje fue un hombre de razonamiento,
solitario, observador, angustiado y deprimido. Contaba con una dualidad de
conceptos en su personalidad: el arte y la ciencia.

Segin el relato, Robert Blake vivié en Milwaukee y fue a Providence en ¢l
invierno de 1934-1935 por motivos desconocidos.

La primera aparicién del personaje en los Mitos del Cthulhu, estd en el
cuento El Vampiro Estelar escrito por Robert Bloch, autor pertencciente al
“Cfrculo de Lovecraft” En esa historia, el personaje narrador es el mismo
Robert Blake.

El escritor Robert Bloch present$ al personaje, a manera de homenaje,
con las mismas caracterfsticas psicolégicas de H. P Lovecraft. Robert
Blake ¢s el mismo Howard Phillips, sélo que Bloch no le puso nombre al
personaje cn El Vampiro Estelar, por esto, a manera de caballerosa corres-
pondencia al elogio de su colega, H. P Lovecraft lo bautizé como Robert
Blake en El Morador de las Tinicblas y dedicé a su amigo Bloch dicho
cuento de miedo.

Las caracterfsticas ffsicas del personaje del cuento no las conocemos
porque en los Mitos del Cthulhu, los diversos escritores del "cfrculo” nunca
se nos ha ilustrado sobre cllo con una descripcién, aunque por cl contrario,
se nos proporcionan amplios detalles del perfil psicolégico de los protago-
nistas. Un ejemplo de cllo se encuentra en las primeras lfneas del cuento
antes mencionado El Vampiro Estelar de Robert Bloch. Ahf podemos ahon-
dar en la mente del personaje Robert Blake, quicn escribe un fragmento de
su especial autobiograffa:

“...Confieso que sélo soy un simple escritor de relatos fantdsticos. Desde mi
mds temprana infancia me he sostenido subyugado por la secreta fascinacién de
lo desconocido y lo insélito. . .

En literatura, he caminado con Poe por senderos ocultos; me he arrastrado
con Machen entre las sombras... Mi escaso talento para el dibujo me obligd
a intentar describir con torpes palabras los seres fanudsticos que moran en mis
suenos tenebrosos. ..

Mi vida interior se convirtié muy pronto en un perpetuo festin de horro-
res fantdsticos, refinadamente crueles. En cambio mi vida exterior eva
insulsa. Con el transcurso del tiempo, me fui haciendo cada vez mds inso-
ciable, hasta que acabé por llevar una vida tranquila y filoséfica en un
mundo de libros y sueiios..."" 3
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ENEMOS YA UN ACERVO MAS AMPLIO

sobre los lugares y personajes

que forman parte del cuento
de Howard Phillips Lovccraft. Podrfa
decirse que ya contamos con la infor-
macién necesaria para comenzar con el
proceso gréfico de la propuesta visual.
Pero, justo en esta parte, hace falta
hablar de un elemento importante
cuando de ilustrar visualmente un texto
literario se trata.

Si bien es cierto, en la historia ha
habido miles de profesionales de lo
visual que han hecho ilustraciones muy
relevantes. Por ejemplo las ilustraciones
visuales que Tenniel hizo para Alicia en
el Pais de las Maravillas; las que Gustav
Doré realizé para La Divina Comedia o
las que Antoine Saint-Exupéry hizo para
El Principito. No obstante, cabe hacer
una pregunta como la que Abraham
Moles se hizo en su libro de La Imagen:
“...iHay alguna otra doctrina ademds de
la del afortunado azar para la ilustracién
de libros? ..."0™

Partiendo de ese lincamiento, Moles
exteriorizé algunas inquietudes con
el fin dec estudiar el proceso de tra-
bajo que se hace cuando se ilustra un
texto. Esas inquictudes nos hablan de
cémo se resuclve el problema de hacer
represcntaciones graficas basadas en
un texto literario: {la dnica causa para
ilustrar visualmente un escrito litera-
rio es la inspiracién?

Partiendo de cllo, se da a la tareca
de diferenciar los canales de comuni-
cacién del texto literario ilustrado gré-
ficamente. Por una parte estd el texto y
por la otra, la imagen gréfica. Asf nos
encontramos con un mensaje multime-

CONNOTACIONES

Hlustracidn para el cuento Alicia en el Pais
de las Maravillas” por Tenniel

Limbo - the innocent souls. lustracién para
“La Divina Comedia™ por Gustaue Doré.

flustracién en “El Principito™ por A. de Saint-Exupéry.
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dia, scripto-visual, que cuenta con dos c6digos que pueden juzgarse obje-
tivamente para conocer sus cargas connotativas.

Para medir la carga de ambos estfmulos existen algunos métodos como El
Diferencial Semdntico de Osgood. Ese método consiste en estudiar los resul-
tados que se obtienen de la calificacién que proporcionan un cierto niimero
de personas sobre un estfmulo determinado (una imagen grifica o un texto
por cjemplo), mediante una serie de conceptos opuestos (bello-feo, limpio-
sucio, etc.) sobre una escala de cinco a siete puntos (mucho, bastante, poco
o nada) que tiene como eje intermedio, el cero (mucho-poco-cero-poco-
mucho) De esta manera las desviaciones a partir del cero, miden la carga
del estfmulo.

Con este método, podemos recorrer un camino hacia una forma “un poco
menos azarosa® de ilustrar el cuento en cuestién. Ademés, tendremos que
“...Una doctrina de la ilustracion de un texto literario puede basarse en la adecua-
cidn mds o menos amplia de cada uno de estos dos contenidos, ast como en el texto
y en la imagen que lo acompana...” ™

Aun asf, la forma dec ilustrar graficamente un texto literario seguird par-
tiendo de un punto de vista en particular. Aunque se conozcan bien las
connotaciones que el texto emite, no se puede hacer un exacto “retrato
hablado” de las imdgenes mentales que los lectores “ven” (por llamarlo de
alguna manera aunque realmente no se ve) al leer el escrito de Howard
Phillips Lovecraft.

No obstante, vale mucho la pena encontrar algunos puntos que son comu-
nes. Conocer cdmo es que imaginan otros individuos los escenarios, ambientes
y personajes del texto. De esa manera, podemos contar con mayor informa-
cién para conseguir un resultado grafico mas apegado a la “imaginacién colec-
tiva”, en donde la pluralidad de las imigenes mentales de los lectores, se
encuentre, de alguna manera, en un punto de coincidencia con la imagina-
cién del grafista.

Asf bien, dispongdmonos a extracr las cargas connotativas que andan
“morando en las tinicblas”.

METODO LOCALIZADOR DE CONNOTACIONES.

Como ya dijimos, el método Osgood consiste en situar dos conceptos contra-
dictorios en una grafica que contiene calificativos de cantidad, que tienen
como valor intermedio el cero.

De acuerdo con la informacién que necesitamos para realizar las ilustracio-
nes, sc¢ escogicron los calificativos pertinentes y se colocaron en una gréfica
para después aplicar el test a 100 personas entre los 18 y 35 afios (segmento de
ptblico delimitado por la editorial que requirié las ilustraciones visuales. De
ella hablaremos en el siguiente capftulo)

Para tener un estudio més detallado, se plante6 el test en cinco partes para
conocer los estfmulos que evocan los siguientes elementos del texto: El pueblo
de Federal Hill, la iglesia, Robert Blake, ¢l monstruo y por iltimo, una impre-
sién gencral acerca de la lectura.

De la aplicacién de los test se hicieron varias grédficas que reflejan los
siguientes resultados:
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ROBERT BLAKE. Corveote | % 100 8O 80 70 8 60 40 30 @0 10 0 10 S0 30 40 50 60 YD 80 90 100% | Consepm
En la gréfica, podemos darnos una Amsgiodo Ouoragoda
idea de c¢6Smo el “publico muestra” Catere b
imagina a Robert Blake. g Coma
En lo que respecta a su perso- :::" :
nalidad, observamos que es un tipo vduro
normal, con buenos sentimientos pero ot o
con una actitud frfa y meclancélica ool -
que le da un toque de oscuridad. foven e
Por la parte de su aspecto fisico, Oodod Ournradad
vemos que es una persona alta, de Pecato Goords
tez blanca, dclgada, cspigada, salu- Guapo foo
dable y que no es mal parecida. Es Ergukdo Emcrtado
un hombre que tiene cuidado con su Hommato Humrdie
apariencia, que es elegante, limpio y g i
con costumbres anticuadas a pesar Ehogoros Focha
de su juventud. brogedo boko
Lowpo S
Sohudatie Vachtrw
Asagria -
Grdfica |. Robert Blake.
FEDERALHILL. Concesne | % 100 90 80 7O 60 B 40 30 30 10 0 10 3 3) 40 8O &0 7O 00 &3 100% Coarcapen
Este pucblo, segiin nos muestra la gra- O \\" Durden
fica, es comiin, pequefio, sucio y no Coteme -~ e
Euvoordnono € ormm
muy saludable. rorco e
Nos remite las ideas de oscuridad, e R o
sombra, noche y negrura. Prquero </ Cronde
Es un sitio que nos deja la impre- Modemo acado
sién de ver algo que no es normal o Calo Vheme
real. Ese lugar frfo, da la sensacién de oo Mo
angustia y tristeza. O Nache
En general, es un pucblo que Cloriod Ouomdad
estd lejos de ser hermoso. A decir B Moo
. . N Nudo Bromns
verdad, tiecne tendencias hacia lo e
feo y horripilante. Nermoso rombie
Rao! Abrex
Sipie —_ Comeivode
Normrol Avarech
Lovo oo
Sohwdoble sy
Lur Sorare

Grdfica 2. federal Hill.
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LA IGLESIA.

Concesne | % 100 90 80 70 60 30 4D 30 20 10 0 10 20 80 40 30 €0 TO SO @0 100% Concapwe

La construccién central del cuento Solo Ao

es: alta, grande, sucia, desordenada e Cotete bl

insalubre. Es un sitio anormal y poco . Moo

ordinario. Transmite la sensacién de Ao Y-

negrura, sombra, bruma y noche. Es Modemo R

un edificacion prohibida e infernal. Boono Moo
Cub : Sy
Cobwdod H Ovaridid
Pqeto : Colomnd
bt Nomacto
o { Sombre
timpe B o0
Sokudable [
Corin £t osdeana
Do Nexcha
Nido i

Grdfica 3. la lglesia.

MONSTRUO. Conceors | % 100 90 BO 70 60 80 40 30 20 10 0 10 30 30 40 30 60 YO 8O 50 100% | Comepn

Como era de esperarse, los lectores A

no tuvieron una muy buena impre- Colarte

sibn de nuestro amigo el “Mora- ::_: .

dor”. Lo consideran desagradable, oot ;

sucio, insalubre y horripilante. Es B 5

un “Morador” robusto, grande, anor- Soncio :

mal, abstracto, complicado y para Colo '

nada natural ni ordinario. s

Acertando al hacer predicciones, Hormol
el piblico opiné que el habitante Clordod
del chapitel de la iglesia gética de ::
Federal Hill es malo, infernal, pro-

. Pocets o
duce angustia y evoca el concepto Hermoss
de frialdad. -
Sengle i
0o ;
oo JUBEE s [

Grdfica 4. £l Monstruo.
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aDescomposicion descriptiva de E Morador de las Cinteblass

LECTURAENGENERAL. Corcopte | %100 90 80 TO 60 50 40 30 80 10 0 10 30 30 40 8O0 &0 YO 80 B 100%
La lectura tiene las siguientes con-
notaciones: anormal, irreal, extraor-
dinario, tristeza, sombra, frialdad,
angustia y oscuridad.

El piiblico opt6 por los conceptos:
infierno, horrible y profano.

Ello nos da unaidea de c6mo hacer
la ambientacién de las ilustraciones
visuales que haremos.

THRHETIR

THUOHSHRIN

Grdfica S. Lectura en General.

En este apartado realizamos una investigacién de campo que nos dié informacién
valiosa acerca de algunas de las connotaciones que proyecea El Morador de las
Tinieblas. Se pretende encaminar la inspiracién del grafista por el rumbo de las
ideas que tienen los lectores. Esto no quiere decir que el ilustrador s¢ vea limitado
de su capacidad inventiva, simplemente sc trata de conjuntar ciertos puntos con-
notativos en ¢l mensaje “bicanal” o “scripto-visual” del texto ilustrado.

El comunicador grafico puede representar a Robert Blake de miles de formas
distintas: con rasgos orientales, obeso, rubio, negroide, caricaturesco, bona-
chén, musculoso, ctc., pero tal vez, al dejar esta tarea al azar que una mente
creativa lleva consigo, se pueden obtener resultados en los que el texto y la
imagen visual estén muy separados ¢n sus connotacioncs.

Aun asf, hay un amplio universo connotativo en un texto y en una imagen visual.
La experiencia nos hace pensar que es dificil que los canales: texto ¢ imagen gréfica
giren exactamente en la misma 6rbita y a la misma distancia del centro connota-
tivo. Pero, con la investigacién anterior, acercamos ambas Srbitas para tratar de
enviar el mensaje visual con un cierto paralelismo al mensaje literario.

Cabe aclarar que existen otros textos (infantiles, técnicos, cientificos, ctc.)
que no tienen los problemas expresados por Moles. En ellos, la forma de ilus-
trarlos es distinta y en algunos no se necesita el método empleado aquf.

Una vez que conocimos més acerca de los elementos que hay dentro de la
obra literaria de Lovecraft y de lo que el piblico opina de cllos, sélo nos queda
conocer una opinién mas. En efecto, la opinién que ain no conocemos es la
del comunicador visual. Por ello, en el capfrulo siguiente, nos encargaremos de
proyectar dicha opinién o solucién visual. %
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@t Solucion Disuals

. PROCESO
o £+ METODOLOGICO.

HORA S, HEMOS LLEGADO AL MOMENTO EN EL QUE REALIZAREMQOS LA SOLUCION

visual de la nccesidad que presenta nuestro cliente: Editorial Fonta-

mara S. A. Ellos requieren ilustraciones visuales para el cuento lefdo
con anterioridad, El Morador de las Tinieblas, escrito, como ya vimos, por H.
P Lovecraft. Dicho escrito, sera reeditado por la Editorial para seguir abas-
teciendo las demandas del publico que gusta de leer literatura de terror. El
cuento de H. P Lovecraft ya habia sido publicado en otras ocasiones dentro
de algunas recopilaciones de cuentos del autor en ediciones que daran de los
afios 1989,1992, 1996 y 1999.

Debido a la aceptacién de los lectores por la literatura lovecraftiana y a la
fuerte competencia por parte de otras editoriales como: EDAF, Alianza Edito-
rial, Scix Barral y Posadas, entre otras, quicnes también han hecho ediciones
de los cuentos del autor, los editores de Fontamara decidieron sacar a la venta
la edicién de El Morador de las Tinieblas con una mayor retérica grafica, la
cual tendra como principal atractivo la ilustracién visual de la portada y cinco
ilustracionces cn los interiores del ejemplar.

Lo que pretende nuestro cliente ¢s que el libro destaque de entre las edi-
ciones hechas por la competencia. De esa mancra, conseguiran ¢l éxito eco-
némico con cl incremento de sus ventas y para ello, las ilustraciones visuales
que realizaremos serdn de suma importancia porque, como dicen por alf, la
imagen visual es poder.

Una vez logrando despertar el interés del piblico con la ilustracién visual
de la portada, el lecror tendrd una segunda *llamada de atencién™ al hojear
los interiores del libro y encontrar mas ilustraciones grificas de calidad (de
la calidad nosotros nos ocuparemos), con lo cual, la posibilidad de que el
latentc comprador escoja la publicacién de la casa editora Fontamara serd
mads clevada.

El perfil del publico que nuestro cliente quicre captar con la reedicién del
cuento lovecraftiano es cl siguiente: personas de entre los 18 a 35 afos de
edad, con un nivel medio superior de estudios promedio y de clase social

_con..cccon_

Logotipo de la Editorial Fontamara S. A.
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media. Ese es uno de los lineamientos que nuestros clientes nos dan para crear
el mensaje grafico.

Por otro lado, nos informaron que las ilustraciones visuales deben transmicir
lo m4s ficlmente posible lo que el autor quiso comunicar y para lograr eso, ya
hicimos la debida investigacién en el capftulo anterior.

Son seis las ilustraciones visuales que nos han encargado realizar, las cuales
deben tener 19.776 centimetros de largo (aprox.) por 32 de alto, hechas para
verse c¢n formato vertical.

La técnica que escogimos para realizar las ilustraciones es mixta: scratch
y acrografia.

El papel que cumple con los requerimientos de textura, resistencia y calidad
para aplicar las técnicas antes mencionadas es el Crescent (ilustracién)

Conociendo las técnicas y el soporte a emplear, procederemos a buscar el
orden en ¢l espacio visual con el auxilio de una retfcula, la cual estara basada
en los principios de la proporcién o seccién durea.

El proceso de bocetaje se realizard tomando como base los resultados
que obtuvimos con la investigacién de campo planteada en el capfrulo
anterior, las narraciones descriptivas de H. P Lovecraft y la creatividad del
ilustrador visual,

De esa manera, procederemos a realizar una segunda seria de bocetos, pero
esta vez lo haremos con el auxilio de la retfcula Aurea para desarrollar compo-
siciones visuales a nuestra conveniencia.

Enscguida, podremos comenzar a desarrollar la investigacién sobre otro
de los elementos que nos ayudara a transmitir emociones y connotaciones:
“el color™.

Después, conoceremos sobre las téenicas de representacién visual escogi-
das y el proceso técnico de representacién visual para asf llegar a la obten-
cién de los seis dummics o bocctos finales que culminaran la investigacién
de éste trabajo.

Comencemos. 3

ot(Lopiuks Cuaros>

O PRIMERO QUE HAREMOS PARA COMENZAR EL DIS-
CURSO visual, serd buscar un orden en el espa-
cio en que trabajaremos, cuyas mediadas son
19.776 x 32 cm. En este espacio encontraremos ciertas
relaciones geométricas que nos ayudardn a encontrar
los puntos de interés en la composicién. Para ello, nos
basaremos en una resolucién compositiva usada desde

la antigiiedad, llamada proporcién durea. —  eveem
Conozcamos més sobre ella.
Medidas del soporte
® RETICULA AUREA. ® - -
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®40 Citado por: Parramon,
José Maria, en: Asi se
Compone un Cuadro. p. 20

Los egipcios, buscando
una forma de dividir sus tie-
rras de manera exacta, obser-
varon ciertas proporciones
en la naturaleza, por cjem-
plo en el cuerpo humano.
Se dieron cuenta que la
parte del cuerpo que va
desde la planta de los
pies al ombligo, tenfa
una relacién proporcio-
nal con la otra mitad (del
ombligo a la parte mas
alta de la cabeza) y ésta,
igualmente para con el total
de la altura.

Las observaciones de los
ecgipcios se conocicron en
Grecia, en donde cl filésofo
Platén (427 a.C.), pensd a
este respecto que cra imposi-
ble combinar dos cosas sin una tercera
y que csa era la toralidad.

Después, en Roma, un arquitecto
destacado de los tiempos del empe-
rador Augusto, llamado Marco Vitru-
vio Pollione (90 a.C -20 d.C., aprox.),
estudié dicha proporcién y afirmé lo
siguiente: “...para que un espacio dividido
en partes desiguales resulte agradable y esté-
tico, deberd haber entre la parte mds pequena
y la mayor, la misma relacion que entre ésta y
el todo...”

Vitruvio encontré un factor numé-
rico para dicha forma de hacer divi-
siones proporcionales desiguales y fue
el 0.618, quc después fue nombrado
como “nimero de oro”.

Entre los siglos XII y XIII, un mate-
matico italiano llamado Leonardo Fibo-
nacci, descubri6 que puede hacerse
una sucesién numérica en relacién
directa con el nimero de oro. Dicha
sucesién, en la cual cada término se
obtiene sumando los dos anteriores se
puede ejemplificar numéricamente asf:
0,1,1,2,3,5,8,13,21,34...

[P
Los Griegos estudiaron los conocimientos
egipcios sobre la proporcion geométrica.

Leonardo fibonaccei

= = = RETICULA AUREA. &
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PROPORCION AUREA.
El término “Aureo(a)” se aplica a los objetos que son similares al oro“", he ahf la rafz
del nombre de la proporcién que se logra con el nidmero de oro: “proporcién durea”.
Una forma de calcular dicha proporcién en una linea es la siguiente: Se multi-
plica la medida de longitud de la linea por ¢l factor 0.618 y el resultante serd la
medida del punto durco que la dividird de forma tal que el total de la longitud de la
lfnea (A,B), tendrd una misma proporcién con el segmento de mayor medida (A,C)
el que a su vez estard en la misma proporcién con el segmento mis corto (C,B)

Factor numaédrico de oro.

oo.. Medida del segmento aureo
,‘ mas largo

13 x 0.8618 = 8.034

Longitud total. -,

A C B
L 1 5
4 ! '
- Se- Bemo - "o 6 cm S
§ J— PR BC I o] & o BT T T A,_-..,.i

Con este método, encontraremos los puntos divisorios de la base y altura del
rectdngulo donde haremos las ilustraciones visuales.

En la base, cuya medida es de 19.776 cm, encontraremos la divisién durea a
los12.221 cm. y en la altura, que mide 32 em. la encontraremos a los 19.776 cm.
Trazando unas lfneas perpendiculares por ambos puntos divisorios, tendremos en
su cruce un “punto 4dureo”, el cual es un punto de interés visual en el espacio.

|
!
-
!
320m
k3 P Ausres ’
.o 1
.‘j,
o4 1 Garcia-Pelayo y Gross,
e - Ramdn.Pequerio Larousse
SN | B e en Color. p. 110
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Repitiendo dicha operacién para las otras tres
esquinas del rectdngulo, descubriremos cuatro
puntos dureos y con los trazos de las perpendicu-
lares formaremos rectingulos en cada una de las
esquinas.

A estos cuatro rectdngulos, los seguiremos sub-
dividiendo para encontrar los puntos que nos ser-
virdn para trazar una espiral en cada uno de ellos,
dichas espirales serdn dureas.

f
|
{

] ® RETICULA AUREA. B~
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Tomaremos como ejemplo el rectdngulo superior izquierdo:

El rectdngulo mide 7.555 cm. de largo por 12.221 cm. de alto. A ambas
medidas las multiplicaremos por el factor .618 (ndimero de oro) y asf encontra-
remos otras subdivisiones de 4.670 cm. de alto por 2.887 de largo. Repetiremos
la operacién y tendremos mds subdivisiones de 1.784 cm. de alto por 1.103 cm.
de largo. Una vez més multiplicaremos estas dltimas medidas por el nimero
de oro para encontrarnos con otra subdivisién de .682 cm. a lo alto y 422 a
lo largo. La ultima subdivisién la aplicaremos a la altura de medida .682 cm,
encontrindola a los .261 cm. La operacién podrfa repetirse hasta el infinito

pero hasta aquf la dejaremos.

7.555 :
4.668 o of o 2.887 -
1.1031—1.784—1
i
».ea1<rzz ‘
|
|
7.552
12.221
T ] -
1.784
1.102
“L“‘-_‘Z,L i :
682 421 1
4.670
2.886
# RETICULA AUREA. ® = -
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Ahora que tenemos todas nuestras subdivisiones, lo siguiente serd encontrar
cuadrados en ellas.

Si observamos las medidas de altura y de largo, veremos que hay medidas
casi iguales como: .421 c¢m. de alto y .422 cm. de largo; .682 cm. de alto por
.681 cm. de largo; 1.102 cm. de alto por 1.103 em. de largo; 1.784 cm. de alto
por 1.784 cm. de largo; 2.886 cm. de alto por 2.887 cm. de largo; 4.670 cm. de
alto por 4.668 cm. de largo y 7.552 ¢cm. de alto por 7.555 cm. de largo.

7.555
4.668- -~ f-— - 2,887~

12.221

[ T T T L L T T T T T T T rTTY T T ey
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Apoyando la punta de un compis en la esquina superior izquierda del primer
cuadrado de .421 % .422 c¢m. (no es un cuadrado perfecto pero lo llamaremos
asf) y abriendo hasta la esquina superior derecha del mismo, trazaremos un
arco que llegue hasta la esquina inferior izquierda. Enseguida continuaremos
la espiral apoydndonos cn la esquina superior derecha del cuadrado de .682 x
.681 cm. abriéndolo hasta la esquina inferior derecha y trazando un arco que
encuentre al arco trazado con anterioridad.

- 4mes

1.8

Voo
1
o
-
44870

1
i
{
{
!
i amme

M B

Con esta misma mecédnica se pueden trazar los arcos
para los cuadrados restantes.

MscecavsssmcIReraanavwarvaS
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Seguiremos asf hasta que la
espiral toque la esquina inferior
izquierda del total del 4drea de
NuEstro sOporte.

Ya que hemos trazado la primera
espiral, emplcaremos los mismos
pasos para las otras tres esquinas de
nuestra retfcula para obtener una
espiral por esquina.

- n ® RETICU1A AUREA. ®
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Se pensé en usar espirales porque éstas dan dinamismo en la composicién.
Comienzan en un punto dureo y recorren todo el espacio en progresivo creci-
miento, ayudando a quitar la rigidez de la redcula. Con espirales como gufa
obtenemos divisiones espaciales arménicas dentro de la “orrograffa gréfica” de
nuestra sintaxis visual 4urea (parafraseando a Donis A. Dondis*") Estas ayu-
dardn enormemente para la eleccién de elementos en el espacio al momento
de componer.

Para finalizar la construccién de la retfcula trazarcmos dos diagonales a
manera de “X” que atraviesen el formato de extremo a extremo.

Retlcula Aurea.

Una vez localizados los cuatro puntos de interés en el espacio y habiendo
trazado las espirales dureas, como se muestra en la figura, podremos ordenar
los elementos con que conformaremos las ilustraciones visuales del cuento de
H. R Lovecraft.

La reticula durea que hicimos, es ¢l primer paso para realizar una composi-
cién visual ordenada.

A continuacién nos dedicaremos a darle personalidad visual a los actores y
escenarios del cuento El Morador de las Tinieblas a través de bocetos. Para cllo
elegiremos las partes del cuento mas significativas. 3

® RETICULA AUREA. @ » -
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®42 A. Dondis, Donis. La
Sintéxis de la imagen. El autor
uso el término “Sintaxis™ en
refrencia al orden. ya que

esta palabra proveniente del
griego viene de syn que signi-
fica "con” y taxis que significa
"orden”.

®43 Zwann, Afan.»

La Creacién de Bocetos
Gréficos. p. 1}
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y el orden visual del espacio, lo siguiente sera elegir las partes del

texto a ilustraremos visualmente. Para ello haremos bocetos, en donde
“...la idea estd representada visualmente como una versién cmbrionaria de lo
que se va a desarrollar..."”®"

Para dar forma a nuestras interpretaciénes de la lectura, seleccionaremos
las partes del cuento que ilustraremos visualmente. Los textos fueron elegidos
pensando en los momentos més significativos de la historia.

A continuacién transcribiremos los fragmentos que nos guiarén para reali-
zar las propuestas visuales y sus respectivas series de bocetos, comenzando por
bosquejos de primera intencién y terminando en bocetos mas elaborados con
mayor cercanfa a los dummies finales.

l ’ NA VEZ QUE CONOCIMOS LAS CONNOTACIONES DEL CUENTO (CAPITULO TRES)

1.Blake cotemplando
Federal Hill y la iglesia

misteriosa. . .

“...Cuando Uegaba el
atardecer, se sentaba a su
mesa y contemplaba sofia-
doramente el panorama
de poniente: las torres
sombriasde Hadll..., las
elevadas agujas del barrio
céntrico de la poblacion

y sobre todo, la distante
silueta de Federal Hill,
aaqas ctipulas resplan-
decientes, puntiagudas
buhardillas y calles igno-
radas tanto excitaban su
faneasta. .. y de todos los
edificios lejanos de Federal
Hill, el que mds fascinaba
a Blake era una iglesia
sombriay enorme que

se distinguta con especial
claridad a determinadas
horas de dfa...” )

sesasennassas
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2. Blake frente a la iglesia

“...Porltimo, descubrié la torre
junto a una inmensa mole de
piedra que se alzaba al final de
la calle... La iglesia se encon-
traba en un avanzado estado de

e maauantccmi-mnsvaunnavhana
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ruina. Algunos de sus contra-
fuertes se hablan derrumbado y
varios de sus delicados pindcu-
los se vetan esparcidos por entre
la maleza... l.a desolacién vy la
ruina envolvan el lugar como
una mortaja; ¥y en los muros

desnudos de yedra, vefa Blake
un toque siniestro imposible de
definir..., permanecié allf, con-
templando la tétrica aguja del
campanario... Vista de cerca, la
enhiesta mole de la iglesia resul-
taba opresiva...”
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3. Robert Blake explo-
rando dentro de la igle-
sia misteriosa.

“...Un extrafio sentimiento
de ahogo le invadié al saberse

dentro de aquel templo
espectral... La nave central
era de enormes proporciones
y sobrecogia por las monta-
Aas de polvo acumulado...
y las inmensas colgaduras

A
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de telarana que se desplega-
ban entre los arcos apunta-
dos del triforio. Sobre esta
muda desolacién se derra-
maba una desagradable luz
plomiza...”

= PROCESO DE BOCETAJE, @
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4, Blake dentro de la cdmara
del trapezoedro.

“...la escalera desembocaba en una
cdmara desprovista de campanas y
dedicada,segun todas las trazas, a fines
wtalmente diversos. La estancia era
espaciosa y estaba iluminada por una
luz apagada que provenia de cuatro ven-
tanas ojivales, una en cada pared... En

R N R L L LT L
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el centro del vecinto..., se aluaba una
columna de metro y medio de altura
y como medio metro de grosor..., en
su cara superior, como en un albar,
habta una caja metdlica de forma asi-
métrica con la tapa abicrta. En su inte-
rior [del recinto}, cubierta de poluo,
habfa una escala de hievro adosada en
el muro... El objeto ovoide de su inze-
rior [de la caja mencionada antes}

resulté ser un poliedro casi negro sur-
cado de estrias rojas que presentaba
numerosas caras, todas ellas irvegulare-
s...Esta piedra, una vez limpia, cjercis
sobre Blake un hechizo alarmanze. .. Al
desviar la mirada vepars en un sorpren-
dente moneon de polvo que habla en wn
rincén, dal pic de la escala de hievvo... y
no tardd en poner al descubiento la ver-
dad... Eva un esqueleto bumano. ..~
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5. La aparicién del monstruo
©  frente a la ventana de Blake.

“...A pesar de la oscuridad total,
veo la colina y la iglesia, pero
‘no puede ser verdad...
tengo miedo?

iDe qué
{No es acaso

Npyarlathotep?... Largo vuelo a
través del vaclo. Imposible cruzar
el universo de luz. Re-creado por
los pensamientos apresados en Tra-
pezoedro Resplandecientse... iAza-
thoth ten piedad de mi!... ya se
agita y aletea en la torre...

Hay un olor horrible sentidos
transfigurados saltan las tablas de
la torre y abre paso 1d ngai ygg. Lo
veo viene hacia acd viento infernal
sombra titdnica negras alas Yog-
Sothoth, sdlvame ti, ojo ardiente
de tres l6bulos...”

= PROCESO DE BOCETAJE. @
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6. Portada.

El boceto de la portada contendrs una imagen visual que refleje globalmente
el contenido de la lectura, fa cual mostrar4 los elementos mis significativos del
cuento, como: Robert Blake, la iglesia misteriosa y el trapezoedro resplandeciente.

et essmanunesL @ snarennanenana
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Con la seleccién de los pasajes a ilustrar, el apoyo de la investigacién reali-
zada mediante el mérodo de Osgood y nuestra creatividad, realizamos la serie
de bocetos a l4apiz.

Al realizar los bocetos, se tuvo cuidado en scr fiel a las descripciones de
escenarios y acciones dentro de cada escena.

Enseguida haremos més bocetos con ayuda de la retfcula qurea. Se
depurardn detalles, ajustaremos los elementos de cada ilustracién al orden
dureo y sacaremos el mayor provecho a los puntos de interés en nuestra
composicién. ¥

4 £ COMPOSICION.

ENEMOS EN PUERTA UNA DE LAS PARTES MAS IMPORTANTES PARA LA FORMA-
CION de nuestras imégenes visuales y ésta se refiere al orden de los
clementos basdandonos en la retfcula durea. Conociendo los puntos
de interés (durcos), dentro del espacio rectangular vertical, podremos saber
en quec sitios nos es conveniente colocar los elementos dentro del soporte.
Los bocetos previos nos ayudaron a exteriorizar nuestras imégencs mentales

y ahora, nos auxiliaremos con la retfcula para hacer una comunicacién visual
con mayor orden, planeacién e intencionalidad. En esta siguiente etapa de
bocetaje, nos dedicaremos a componer, a valorar los aciertos de los pasados
bocetos y a aprender de los errores en los mismos.

Para apreciar con mds nitidez la plancacién compositiva de cada ilus-
tracidn visual se proceders a describir denotativamente cada una de ellas
y el lector se dard cuenta que con el uso adecuado de la sintaxis visual,
podemos resaltar, enfatizar, maximizar o restarle importancia a los ele-
MEntos que actuardn en nuestro espacio visual. Usaremos las normas de
orden visuales a conveniencia para emitir un mensaje grafico acorde a
nuestras intenciones.

- = ® COMPOSICION. &
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1. VISTA POR EL PONIENTE.

Enla primera ilustracién, tenemos que
en uno de los puntos 4ureos existentes
en el drea de mayor tensién visual®,
se encuentra, en la lejanfa, la iglesia
siniestra de la historia. Fue colocada
allf porque lo que se quiere enfatizar es
lo que a Robert Blake le llama tanto la
atencién de ese paisaje. De ese punto
parte una espiral, que estd evidenciada
por los pajaros en la lejania.

La forma del conjunto de nubes
estd guiada por la espiral que nace
en la esquina inferior izquierda de
la retfcula.

La direccién de la pluma y el brazo
del protagonista de la historia, apun-
tan en diagonal hacia el méximo
punto de atraccién visual, es decir, el

assesumenecamvraasnasnune
m COMPOSICION. = ] -
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sitio de la iglesia.

La proporcién durea derecha-verti-
cal, comienza a ser marcada arriba por
el fragmento de divisién de la ven-
tana (también vertical) que se asoma
en la ilustracién visual. El tintero y las
hojas en el escritorio estan dentro de
esa misma scccién durca.

El fragmento de escritorio que sc
puede ver, también encuentra su lfmite
superior en la seccién durea correspon-
diente a la parte inferior de la imagen.

Todo este ordenamiento hace que
nuestra composicién tenga una armo-
nia espacial. Por medio de la explota-
cién del punto durco superior derecho,
logramos atraer la mirada hacia el lugar
donde est4 laiglesia, que fue enfatizada
por Lovecraft en esa parte del texto.

@ (Capitulo Cuotrom

% El investigador Donis A.
Dondis se refiere 2 la tensién
visual como un fenémeno

dentro del espacio grifico en:

A. Dondis, Donis. La Sintéxis
de la Imdgen. pp. 43y 44
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#: El peso también es refe-

rido por Donis A. Dondis
en "La Sintaxis de la
tmagen” como fuerza de
atraccién para el ojo.

2, IGLESIA IMPONENTE.

En esta composicién visual, nos auxi-
liamos de una de las espirales de
nuestra retfcula durea. El centrode la
espiral es el punto dureo de maximo
interés en este caso y en él se encuen-
tra la punta de una de las agujas de
la iglesia.

La lectura visual parte de ese punto:
las nubes forman la espiral; ésta
comienza en la parte mids alta de la
iglesia, recorre el espacio y culmina
en Robert Blake.

El perfimetro diagonal inferior de
la iglesia parte el espacio por la
mitad haciendo presente la impo-
nente perspectiva de la construc-
cién ubicada en la parte superior
(por asf decirlo) y en la parte infe-

rior a Blake, quien por haber sido
colocado en un drea de poca ten-
sién visual, parece verse aplastado
por el gran peso visual®® de (usando
las palabras del propio Lovecraft )
“la mole enhiesta”.

La parte donde estdn los ojos de
Blake, fue colocada en un punto
dureo y la masa de su cuerpo esta
dentro de la proporcién 4durea
izquierda vertical, la cual también
contiene una estrella a corta distan-
cia de los ojos de Blake y es refor-
zada por la recta vertical que traza la
parte alta de la construccién.

De esta manera, podemos transmi-
tir lo imponente que resulté para el
protagonista del cuento csa construc-
cién misteriosa.

cvesemsssacnrmenacsanasonn
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3. ROBERT BLAKE EXPLORANDO EL
INTERIOR DE LA IGLESIA.
Dominando la composicién tenemos
a una de las telarafas que yacen en
la iglesia misteriosa. El centro de la
telarafia estd ubicado justo en donde
nace la espiral inferior izquierda. La
seccién durea izquierda-vertical esti
marcada a todo lo alto del formato
por una seria de columnas, que gra-
cias a su verticalidad, nos permiten
apreciar con claridad el centro dec la
telarana.

La mirada de Blake estd situada en
la lfnea que marca la seccién durea
inferior-horizontal y su ojo izquierdo

snsemnusecamctacanasnann
= COMPOSICION. ® - ]
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se sitda en el punto 4ureo.

En este caso, la telarafia es la que
da el dinamismo visual a la composi-
cién con su ritmo circular y sus diago-
nales que recorren todo el formato.

La accién sucede en la mitad infe-
rior de esta ilustracién y la mitad supe-
rior nos habla del lugar donde ocurre
este suceso. Nos encontramos con un
equilibrio compositivo entre el sitio
arquitecténico y la accién que ocurre
cn él. La mitad superior de la ilustra-
cién visual nos describe gréficamente
¢l tipo de lugar en donde se encuen-
tra el personaje del cuento y la mitad
inferior muestra lo que ¢l hace.

@R Lapitulo Cuanosa
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4. BLAKE OBSERVANDO
EL EXTRANO TRAPEZOEDRO.

En esta composicién se hizo una rela-
cién visual triangular sobre la base de
tres puntos dur cos. Dicha relacién,
conlleva a tres clementos importan-
tes del fragmento de texto a ilustrar
visualmente: el trapezoedro, el gesto
asombrado de Blake y un esqueleto
humano dentro de esa habitacién.

Colocando esos elementos en los
tres puntos dureos céntricos, se logra
narrar visualmente varias situacioncs
ocurridas en esa parte del cuenro.

El punto 4ureo con mayor peso visual
es el superior derecho y ahfest4 la mirada
asombrada de Blake. Enscguida, par-
tiendo de ese punto y siguiendo una
diagonal hacia abajo a la izquierda, se
encuentra el trapezoedro resplande-

ciente. En el punto Aureo superior
izquierdo, inmediato a los ojos de Blake, se
encuentra el tercer elemento importante:
un craneo humano. Dicho elemento es
relevante, mis no debe competir visual-
mente con los otros dos elementos de
importancia, por ello sc usardn valores
tonales a conveniencia para dar menor
pero visual al crineo. De esta manera,
el créneo, estars entre los elementos de
importancia visual pero sin ganar terreno
a los otros dos elementos de interés.

La escala de hierro, marca la pro-
porcién durea vertical-izquierda.

Una telarafia tiene su centro donde
nace la espiral durea izquierda-superion

Con todo esto tenemos que nuestra
composicién tiene un orden espacial
correcto y sin dejar al azar los elemen-
tos puestos cn clla.

msvesemsansrgensecnsnuny
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5. EL ULTIMO ACONTECIMIENTO EN
LA VIDA DE BLAKE.

El marco de la ventana, por su
“ lado izquierdo, crea una vertical
que adem4s de marcar la seccién
4urea, nos lleva al punto dureo loca-
lizado en la sien de Blake. Dicho
punto se encuentra unido al iris del
ojo del “Morador de las Tinicblas”
mediante una diagonal. De esta
forma Blake y “el Morador” domi-
nan la toralidad del espacio, cosa
deseada por nosotros. Para obtener

un equilibrio visual, en el lado
izquierdo encontramos una cortina
que nivela su peso visual con las
hojas de papel que caen del escri-
torio, el caballete y el bastidor (los
cuales estdn dentro de la seccién
Aurea vertical-derecha)

De csta forma, en un punto de inte-
rés principal tenemos la retina del ojo
del “Morador” y después la cabeza y
actitud de Blake. Los objetos conte-
nidos ¢n la ilustracién visual, ademas
de describir, cquilibran la escena

MassesrswrsiBuensssamnnun
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6. LA PORTADA.

Lailustracién visual exterior, es la
que comenzari la comunicacién
entre el publico y el contenido
del cuento, contendri informa-
cién grifica sobre el caricter y
tipo de la lectura, en este caso un
cuento de miedo. Asf mismo serd
el medio para atraer la atencién
de los buscadores de literaturaen
las librerias. Por ello, es necesa-
rio comunicar grificamente, de
forma instantdnea, el contenido
literario de la edicién; ademaiss de
hacer atractivo el ejemplar.

Es por elio que en la ilustra-
cién visual aparccen los elemen-
tos mds importantes del cuento.

La lectura de la composicién
comienza con la iglesia, la cual

ha sido colocada en la zona durea
derecha, y su cispide, termina
en el punto de partida de la espi-
ral derecha superior.

Elrayonacealaalturadel centro
de la espiral izquierda-superior.

En el punto inferior izquierdo,
se encuentra el Trapezoedro, el
cual ilumina a Blake. La mirada
de €l estd situada en el punto
dureo de donde parte la espiral
inferior izquierda y es el punto
de menor tensién visual.

As{ bien, tenemos una com-
posicién equilibrada en donde el
peso visual de la iglesia ¢s con-
trarrestado con el rayo, el Tra-
pezoedro y el rostro de Blake.

Podrdfamos decir que la Portada
nos narra lo siguiente: Una iglesia

en una noche tenebrosa; un objeto
qQue parece ser miégico y maligno
Yy un personaje que nos contem-
pla en una forma pasiva, miste-
riosa, seria, y a juzgar por sus ojos
-que tendrdn un leve brillo rojizo-,
pareceri que estd hechizado.

Por otro lado, se acordé con los
disefiadores de Fontamara que
el tfrulo del cuento estuviera en
la parte superior izquicrda de la
imagen, entrando en la seccién
Aurea de esa esquina. El nombre
del autor estard en la esquina
inferior derecha también justifi-
cado por su seccién durea corres-
pondiente. Para que ambos textas
no se perdieran en la imagen, se
situaron 4reas negras en ambas
esquinas de la composicién.

sessscuasscspavussasranns
- - ®» COMPOSICION, ®

[1))




@ (Capirulo Cuanos>

De esta forma hemos comunicado lo que se podra encontrar en la lectura
y el género de ésta. Asf mismo, realizamos el atractor visual que iniciard el
proceso de comunicacién entre el libro y el piiblico.

Ya hemos hecho la composicién espacial de elementos en las seis propuestas
visuales: colocando a conveniencia los elementos, decidiendo sobre las fuerzas,
pesos y puntos de interés visuales, etc. Ahora es tiempo de conocer la forma de
composicién por medio de los colores. Con ellos nos ayudaremaos para hacer
aln m4s significativos los elementos que queremos resaltar y ademés transmi-
tir mds connotaciones y percepciones.

Prosigamos... 3¢

“ (COLORES

R

'« 4 SIGNIFICANTES.

> o

ARA SABER COMO PODEMOS USAR LOS COLORES PARA ENVIAR ADECUADAMENTE

nuestro mensaje, es conveniente conocer sobre esta amplia materia.

El tema de estudio es extenso y tan vasto como para realizar una
tesis completa de ello, pero por cuestiones praicticas, nos abocarecmos sélo a
documentarnos sobre los principios basicos del estudio del color, tomando
del mismo lo que més nos sirva para construir nuestra propuesta ilustrativa
visual.

Comencemos por ver lo que son los colores.

CoLOoR.
Podemos pensar que la materia que nos circunda tiene colores. Esto es debido
a que clla tiene la propiedad de absorber la luz. Gracias a que la luz no es
absorbida en su totalidad podemos ver los colores.

En efecto, la parte de luz que no es retenida por los objetos, es lo que nos
hace ver su color.

La luz es ¢l vehfculo que transmite informacién desde los objetos hasta
nuestros ojos y después pasa a ser interpretada en el cerebro.

Veamos qué es la luz.

R el A L e ey v A
Sol Objeto , Observador ®44 Ortiz. Georgina.
, El Significado de los
Las plumas del Cardenal no absorben la parte de la luz roja, la reflejan. es por eso que la podemos ver. Colores. p. 18

L R R R LY
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Luz.
El sol emite una gran cantidad de energfa constantemente. Una de esas formas
de energfa, se manifiesta en distintas longitudes de onda y es la que conocemos
como luz.

La luz “...es parte del espectro electromagnético de enevgla en el espacio comprendido
entre 380 y 760 nanémetros"**

La luz solar podrfa parecernos blanca, pero en realidad se compone de una
mezcla de rayos de varios colores que van desde el rojo, pasando por ¢l naranja,
amarillo y verde, hasta llegar al violeta.

Colores que componen la luz.

Nuestro ojo es capaz de percibir ondas que van desde 4000 a 8000 angs-
troms, comenzando con el rojo y terminando en el violeta. Fuera de estos limi-
tes cstan los rayos ultravioleta, infrarrojos, gamma, equis, etc.

Espectro Visible

<4 Rayos Gamma

< Rayos X

4 Rayos Ultravioleta
4 Rayos Infrarrojos
4 Microondas

4 Ondas de Radio

4000 angstroms 8000 angstroms

Espectro electromagnetico de ondas.

- - ® COLORES SIGNIFICANTES. B
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CARACTERISTICAS DE LOS COLORES.
Las caracterfsticas de los colores van ligadas con las de sus longitudes de
onda luminosas, las cuales varfan en cuanto a “...intensidad, longitud y heterogenei-
dad...""?

Esas son las caracteristicas del color, las cuales han sido llamadas de distin-
tas mancras, entre ellas: tono, brillo y saturacién.

Tono:

Este término se usa para designar una clase de color. “...Las variaciones de
un inico tono producen colores diferentes..."*' La descripcién de un tono se¢ puede
precisar observando la inclinacién del color hacia un cierto tono, por ejemplo:
un rojo puede Hamarse con mayor exactitud como rojo naranja.

Rojo. Rojo Naranja

Brillo:

Es el grado de luminosidad que tiene un color, o sea, su proximidad hacia
el blanco o negro. “...Un color de tono conocido puede describirse mds precisamente
calificéndolo de claro u obscuro...”*?

Sintesis Aditiva

Saturacién:

Indica la pureza de un color. Los colores de fuerte saturacién son los
mds vivos y los de baja saturacién son apagados y contiecnen altas porcio-
nes de gris.

®45 Ibid. p. 30

Sintesis Sustractiva ®46 Wong. Wucius. Prind-
pios de Disefio en Color. p. 43

®47 Ibid. p. 33

esessesssemasteemv nnvansstrsenen
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SINTESIS DE COLORES.
Existen tres tipos de sfntesis 0 mezclas de color donde participan los colores
primarios, secundarios y complementarios.

Primarios:
Aquellos que no pueden ser creados con la mezcla de otros colores.

Secundarios:
Colores resulrantes de la mezcla de dos colores primarios.

Complementarios:

Se dice que un color complementa a otro cuando la mezcla de ambos origina
el color inicial (blanco o negro)

Las sfntesis son las siguientes:

SINTESIS ADITIVA (LUZ)

En este caso la mezcla se hace con luz,
cnergfa luminosa con una o mé4s zonas de
longitud de onda del espectro.

Primarios: Rojo, verde y azul.

Secundarios: Amarillo, magenta
y cyan.

Complementarios: verde-magenta; rojo-
cyan y azul-amarillo.

Sintesis Aditiva.

SINTESIS SUSTRACTIVA (PIGMENTO)
En esta mezcla se resta luminosidad ya
que no sc¢ emplea luz sino pigmentos. Al
combinarlos, se obticne un color mas obs-
curo que cada uno de los utilizados para
la mezcla.

Primarios: Amarillo, magenta (rojo).
cyan y (azul).

Secundarios: Rojo (naranja), verde y
azul (morado).

Sintesis Sustractiva.
Complementarios: Cyan(azul)-rojo
(naranja); magenta (rojo)-verde y amari-
llo-azul (morado).

easavissaucsens B nssoncnavsvene
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SINTESIS PARTITIVA (OPTICA)

En esta sintesis, el color que nuestro ojo percibe es el promedio de cada uno de
los colores que participan en ella. Ejemplos de sintesis partitiva los podemos
apreciar cn las obras de los pintores George Seurat y Paul Signac.

Ejemplo de Sintesis Partitiva en - - f . e

donde el pintor. puso pequenos

puntos de color que al ser vistas de

lejos parecen formar un solo color.
__________________ -
_________ —_

Paul Signac.
Retrato de Félix Féneon.

CONTRASTE DE COLORES.
El contraste es oposicién, contraposicién y cambio. ..

En el tema del color, ¢l contraste es un fenémeno éptico y lo encontramos
en tres tipos:

CONTRASTE SIMULTANEO.
El color puede cambiar al percibirlo si estd en presencia de colores contrastan-
tes en su ambiente. Puede ser por:

Tono:

Cuando colocamos un color junto a otro, percibimos que perdié su tono
inicial. Si colocamos un color violeta junto a uno azul, parecera rojizo; pero si
lo juntamos con un magenta, parecera azuloso.

Contraste Simultdneo.

Brillo: Un color claro sobre un fondo obscuro parece més luminoso y un
color obscuro sobre fondo claro parece mas obscuro. En el primer caso el color
claro parece més grande y en el segundo, el obscuro se percibe mds pequeiio.

Contraste simultdaneo por brillo.

m COLORES SIGNIFICANTES. = = -
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®48 Idem. p. 51

B BT e YT o

Saturacién: Ocurre cuando se utilizan superficies del mismo color pero dis-
tinta saturacién. El rojo parece mis saturado junto al rosa y poco saturado
frente al bermelién.

. - Contraste simulténeo por saturacién.

CONTRASTE SUCESIVO.

Cuando nuestro ojo se ha acostumbrado al brillo y tono de una imagen visual,
ésta influird en lo que veremos inmediatamente después, tanto en el brillo como
en ¢l color, en sentido complementario (inverso) del que acabamos de ver.

ey Contraste Sucesivo
Observe el punto gris del peimer rectdngulo por 30
g segundos. Después diriga su mirada al punto del siguiente
rectdngulo. Con el cambio éptico veremas que una banda ver-
tical aparece sobre el carmin y el verde del segundo rectdnguio
influyendoles. El amarillo y azul son invettidos pot nuestro
; ojo y al mirar el otro rectdngulo. se mezclan. dando como
3 resultado variaciones tonales en el verde y carmesi.

CONTRASTE DE COMPLEMENTARIOS.

Dos colores complementarios se oponen. Ello produce un aumento de inten-
sidad en cada uno de ellos. Cuando la intensidad es muy fuerce se produce una
vibracién visual fuerte.

- Contraste de Complementarios.

ARMONIA DE COLOR.
Serfa dificil marcar reglas o lfmites para un conocimiento de la correcta com-
binacién de colores. Pero existen dos conceptos bésicos que podrian ayudarnos
en la bisqueda de una armonfa de color.
El “...contraste y la analogia...”*" son elementos que excitan y halagan la visién.
Segiin el autor Wucius Wong (citado con anterioridad), la armonfa
andloga y por contraste debe valorarse en una imagen considerando por
separado sus valores tonales, de brillo y saturacién (€l los llama tono,
intensidad y valor)
En la armonfa tonal, el esquema de color mds bésico es el monocromatico.
Los tonos andlogos no monocrométicos tienen tendencia a un solo tono.
El contraste tonal se logra con tonos separados en un cfrculo croméatico,
generalmente por 90°. Entre mayor la distancia entre los tonos, mayor

- - & COLORES SIGNIFICANTES. 8
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serd su contraste.

En cuanto a saturacién y brillo, las gradaciones de tono con cambios de
brillo y/o saturacién tienen por resultado contrastes. Los brillos y saturaciones
débiles neutralizan los tonos y se logra una analogfa.

Armonia por contraste tonal. Armonla andloga tonal.

ASOCIACIONES SIGNIFICATIVAS DEL COLOR.

Sabemos que el color es un fenémeno de la luz que nos transmiten sensacio-
nes, estados de dnimo, connotaciones y que tiene diversos significados. Se
ha reconocido que es diffcil saber a ciencia cierta, los conceptos precisos de
los colores.

La doctora Georgina Ortfz, profesora de la Facultad de Psicologfa de la
UNAM realizé una investigacién profunda sobre el significado de los colores,
En su tesis concluyé lo siguiente:

“...la busqueda del significado del color, su comprension y su andlisis es casi
imposible, no sélo por todas las relaciones simbdlicas que tienen entre si los colo-
res, sino también por los concepros que estdn asociados con cllos. Por wal motivo
intentar desentranar el mundo del color por medio del andlisis histérico-cudtural
es una tarea ardua y casi inieil... "3

No obstante la doctora Ortfz dejé una serie de datos estadisticos sobre los
significados mds renuentes asociados a ciertos colores, llamando a este hecho
“permanencia”. Dichas investigaciones nos servirian para componer por medio
del color nuestras ilustraciones visuales.

La doctora Orriz, encontré en uno de sus estudios, significados asociados a
los colores con ciertos niveles de permanencia.

A este estudio, lo interpretaremos de forma tal, que nos ayude a saber los
significados de cada color y asf tendremos un cierto equilibrio “color — conno-
tacién del texto” en nuestro plantecamiento visual. La referencia a las conno-
taciones percibidas por El Morador de las Tinieblas las podemos consultar encl 49 Op. Cit. p. 249
capftulo anterior®™.

En el esquema realizado por la doctora Ortfz, aparece la permanencia s Ver piginas 87. 88 y 89.
con que un significado es asociado a un color. En el estudio original

las permanencias son designadas de este modo: alta permancncia, per- s+ El estudio original »
manencia media, permanencia y baja permanencia. Nosotros, hemos esta en: Ortiz, Georgina.
decidido omitir la baja permanencia por que es poco ttil para nuestro  El Significado de los Colores.
objetivo meta. pPp. 230 a 237
= COLORES SIGNIFICANTES. ® [ ] -
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El cuadro siguiente es una interpretacién hecha por nosotros del estudio
original de la doctora Ortfzt.

Color Alta Permanencia Permanencia Media Permanencia
NEGRO piapeingtben e > repi
& estruir, odio, feo, Crepiisculo, misterio,
g::agmdablc. csterilidad, agresivo, pobreza, pesado, Fuerte, infinito, masculino, dia,
duro, firmeza, miedo, ado, fratemal, fatiga, sifencio, triste.
infelicidad, vicio, Justicia, dolor, duda.
enfermedad, desprecio.
ROJO Caliente, excitante, fuerte, Fertilidad, dulce pecado,
agresivo, guetra, amor, fratcmnal, dia, abundancia, Noche, ﬁ"°‘ maldad, .
destruir, activo, odio, cnergla, movimiento, justicia, bonito, lo, salud, ulino,
:__cxo. alegre, crep\‘xsciulo. dolor, riquera, bonito, dolor. malcrnal duro, fatigna,
irmeaza, atractivo, placer, riqueza, triste, desprecio. acogedor, amanecer,
ostentoso. q P enfermexdad, raro.
AZUL Femenino, muerte, f‘l;io, .
esperanza, paz, sculo,
Noche, bondad, salud, dulce, virtud, inocencia, descanso,
infinito, masculino, fraternal, amor, crear, activo, matemal, Czllcntc. fuerte, mnldad. odio,
sexo, alegre, suave, ligero, amigo, dia, encrgia, débil, T
acogedor, bonito, atractivo, fclicidad, movimicnto, riqueza.
eternidad, triste. finneza, caridad, justicia,
agradable, amanecer, placer.
AMARILLG Exei . fuerte,
. Dulce, activo, dia, cnergia, crear, "m‘BO. dcusmdahlm
Acido, riqueza. débil, amanecer, enfi = i
indi 3 i mOVll\'llcn suave, ligero,
mic;::mn. duda, desprocio, esterilidad, fnugn. acogudor.
caridad, bonito, sagradable,
infelicidad.
VERDE Fertilidad, descanso, vida, . .
. crear, activo, amigo, alegre, | Paz misterio, salud, fraternal,
Acido, csperanza. sbundancin, susve, agradable, movimiento, fatiga, acogedor.
riqueza, verdad,
NARANIA Crepisculo, amanccer.
VIOLETA Egcitame. uecrra, desmn;.
. e,
Agresivo, feo. duro, mfehc:dﬂd. vicio, raro,
duda.
BLANCO Cliente, femenino, excitante,
Dulce, dcscanso. amor, vida, | fuerte, esperanza, mal
crear, silencio, ddbil, | Sucrra, fertilidad, activo,
Frio, bondad, paz, virtud, felicidad, esterilidad, amigo, scxo, creptisculo,
inocencia, salud, infinito, dia, acogedor, caridad, Ju,g,cin‘ movimiento, firmeza, bonito,
suavc, ligero. placer. atractivo, infelicidad, vicio,
amanccer, ctemidad,
indiferencia, rig ind
GRIS Infinito, desagradable, Frlo, misterio, guerra,
esterilidad, duro, fatiga, Jestruir, gris, | Noche, ivo, odio,
miedo, vicio, enfermedad, o, |nfc] icidad, dmud.d, silencio, ]“suCi" nncuvo,
triste, duda. indiferencis, raro, desprecio, | dolor.
indeciso.
CAFE Feo, fatiga, vicio, duda. o assapetiers v ol
ruro, desy
- L]
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~ Como podemos notar, hay ciertos colores que contienen cargas connotati-
vas que nos pueden servir para proyectar de alguna manera lo que Lovecraft
~ logré con su cuento.

" El color negro es el que mas podemos explotar para estos fines, ya que con-
tiene connotaciones como: muerce, maldad, odio, misterio, miedo, infelicidad,
etc. Es por ello que en el siguiente apartado, veremos el aprovechamiento de
este color con las técnicas que usaremos (en particular el scratch).

El rojo es fuerte, agresivo y excitante. Lovecraft fue astuto al “pintar” el
Trapezoedro Resplandeciente con el negro y el rojo.

El gris resulta ligado con conceptos como: desagradable, miedo, esterilidad,
fatiga, vicio y tristeza, por lo que también lo emplearemos en las ilustraciones
visuales.

Serfa dificil mencionar qué color usaremos para cada elemento en nuestro
trabajo grifico ya que no es nuestro objetivo manejar los elementos con color-
significado, sino apegarnos (en cicrta forma) a la realidad figurativa y usar los
tonos, brillos y saturaciones de los colores para enfatizar y componer, ya sea
por contraste o analogia. Lo que se quiere decir, por ejemplo, es que: no usa-
remos el color gris para la piel de Robert Blake ¢n todos los casos (aunque sea
un color que remita tristeza y fatiga), sino que nos ajustaremos a las fuentes
de luz en la escena sabiendo que el color de 1a piel de Blake es el denominado
como “carne”; lo que si haremos, serd cuidar el uso de los colores a nuestra
conveniencia: si Blake se encuentra dentro de un lugar obscuro dentro de la
iglesia, podriamos usar el color de su picl con muy poco brillo y saturacién,
por lo que parecera grisdceo; si Blake es representado al momento en que mira
¢l Trapezoedro Resplandeciente con asombro, los tonos rojizos con baja satu-
racién (provenientes del Trapezoedro) nos serian muy dtiles y resultarian de
alguna manera naturales.

En fin, preferimos que las decisiones tomadas sobre el uso del color se expli-
quen de una manera elocuente en los dummies. 3

Composiciénes hechas con rayos de luz.

D R L R R T R
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-, I.As TECNICAS DE
o REPRESENTACION VISUAL.

N EL CAPfTULO UNO, PUDIMOS CONOCER ALGUNOS TIPOS DE TECNICAS DE

representacién visual usadas para hacer ilustraciéon. De todas ellas, omi-

rimos las que usaremos para hacer nuestra solucién grafica para dedi-
carles mds espacio en este apartado.

Ahora es cuando podremos usar los conocimientos del color obtenidos y
aplicarlos con las técnicas scratch y acrograffa, obteniendo como resultado una
técnica mixta.

Sec pensd en el uso de éstas téenicas por lo siguiente:

Con el scratch se pretende cxplotar el alto contraste que se logra con
los colores de los crayones de cera cuando estdn al lado de dreas negras
y opacas como las quc se obrienen usando la tinta china de color negro,
teniendo asf un dramatismo en la imagen visual conveniente para ¢l tema
a ilustrar.

Con el dibujo hecho a partir de raspaduras, se obtienen tramados y linecas
con una seric de ritmos visuales con alta expresividad, fluidez y en cierto
modo, se recuerda a las primeras ilustraciones de los tiempaos en donde la
xilografia y el grabado en madera eran los medios bésicos para la reproduc-
cién de imAgenes visuales ilustrativas.

Asf mismo, se pensé cn usar la acrograffa para afnadir sensaciones
visuales distintas en la ambicntacién ¢ iluminacién. De csta manera, se
realzardn algunos cfectos en las luces, brillos y en determinadas zonas de
cada ilustracién.

Con esto se conjugan las suavidad visual que se logra con la aerografia y los
trazos duros y serios del scracch.

Otra de las ventajas de usar el scratch, es la predominancia del color
negro, ¢l cual, como ya vimos, ¢s adecuado para connotar miedo y senti-
mientos similares.

El uso de las técnicas de representacién visual, tiene sélo el lfmite de la
inventiva del que las usa, los logros que se obtengan con ellas siempre podrdn
refrescar ¢l 4mbito de la comunicacién grafica.

El conocimiento sobre la base de la experiencia sera aplicado en la serie
de ilustraciones visuales para el cuento de H. R Lovecraft, asf que no serfa
aventurado llamarlas “ilustraciones visuales experimentales”. La experien-
cia nos llevara a conocer los aciertos y fallos del problema a resolver y este
es un experimento que invita al lector de esta tesis, con afinidades plasticas
o aficionados del campo, a tomar como referencia éste esfuerzo, agregarlo
a sus quehaceres graficos y afnadir sus propias ideas, variantes y caminos
para seguir experimentando y enriqueciendo las distintas formas de comu-
nicacién visual.

Hasta aquf dejaremos el preAmbulo para conocer las técnicas de representa-
cién visual scratch y la aerografia...

- [} ® LAs TECNICAS DE REPRESENTACION VISUAL. ®
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SCRATCH
La palabra scratch proviene del idioma inglés y significa “arafiar” o “raspar”.
También se le conoce como esgrafiado.

La tinta china y los crayones de cera (coloquialmente conocidos como cra-
yolas), son los dos materiales que intervienen en el scratch.

La técnica consiste cn raspar una capa de tinta seca sobrepuesta en una pri-
mera capa de crayones de cera. De esta manera el motivo visual se ir4 viendo
a medida que raspemos la capa de tinta china.

Al contrario de otras técnicas donde sc afiade tinta para realizar el motivo
grifico, en ésta sc sustrae.

Los crayones de cera.
Gracias a las caracterfsticas grasosas de la cera, los l{quidos verrtidos sobre
ella son repelidos en cierta media. Su consistencia es la adecuada para esta
técnica ya que la propiedad de repeler de este tipo ceras no es tan alta como la
de los pasteles grasos o tan baja como los ldpices de cera de color (por ecjemplo
los Prismacolor)

Asf bien, la cera de los crayones no repele del todo la tinta aplicada sobre
ella, esto facilita la uniformidad y homogeneidad que presenta la capa de tinta
china al momento de secar

Crayones de cera. También conocidos coloquialmente como “crayolas™.
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"La tinta china.

Las propiedades de secado rdpido, adherencia y opacidad en la tinta china la
hacen idénea para emplearla sobre la capa de cera. Con una o dos capas de
tinta, la cera quedari cubierta del todo.

A diferencia del acrflico, la pelfcula seca formada con la tinta china, no pre-
senta una unién tan fuerte entre sus partfculas y es accesible para el raspado,
ya que s6lo quitaremos la parte de la pelfcula que raspemos.

Si la pelicula aplicada sobre la cera fuesc de acrilico, al momento de ser
raspada s¢ levantarfan las partes aledafias al sitio en donde se efectué la raspa-
dura. Esto se debe a que la capa de acrflico es plastica y por ende, con mucha
unién entre sus partfculas, de la misma forma que el éleo.

Tinta China.

Las herramientas de raspado.
Una vez que se ha sccado la capa de tinta china, se procede a rasparla y asf se
va sacando la luz en el motivo visual.

Se pueden usar herramicentas tan simple como alfileres, cuchillos, navajas o
cualquier instrumento puntiagudo. Para un trabajo mas cémodo es preferible
usar punzones y hojas con distintos filos, como la que tiene torma de rombo para
trazar lincas anchas, la hoja en forma de rombo para trazar lineas delgadas, la
hoja en forma de rombo para raspar 4rcas extensas y formas individuales grandes
y la gubia para raspar lincas de anchura mediana, puntos pequefios y cfrculos.

Algunos tipos de punzones y hojas para raspado.

= ] ® Las TECNICAS DE REPRESENTACION VISUAL. W
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Caracterfsticas.
La técnica scratch se asemeja a las técnicas de grabado y SN L
xilograffa. El alto contraste que se logra con la técnica
“...permite crear dramdticas imdgenes"®", lo cual nos con-
viene al ilustrar visualmente un cuento de terror

Generalmente, cs preferible usar el color negro para
la capa de tinta china, ya que el contraste con los colo-
res brillantes y vivos de los crayones de cera es mayor
Esto se debe a la diferencia de opacidades entre ambos
materiales y a que cl color negro “...incrementa los colo-
res y les reta a dar su valor mdximo de cromatismo. .. 6"

Se puede planear el colorido de la base de cera,
pero también es muy usado que los colores puestos
en la base se apliquen de una manera arbitraria. Ello
hace que al raspar la tinta scca creemos linecas multi-
colores con espontancidad crom4tica.

En nuestro caso, aplicaremaos el calor sin ¢l azar para obtener resulea-

Ejemplo de

dos figurativos (hasta derto punto) en el colorido de las ilustraciones visuales. grabad:' en madera.
Se debe ser cuidadoso al hacer el raspado. En dado caso de que exista un Self -Portrait in Shw"g,mg;
error al raspar siempre podremos entintar de nuevo para corregir cl fallo. 1950.

Asf mismo, se debe cuidar la presién con que se raspa porque un raspado
con demasiada presidn removerd también la capa de cera y ello hard que el
color se pierda y en su lugar miremos el color de nuestro soporte.

Existen varias técnicas de creacién de tonos claros al momento de raspar,
como cl trazado de lfneas paralelas, con las cuales, entre mayor cercanfa tengan
unas con otras, més claro scra el tono que se produzca. Los tramados o cruza-
mientos de lfneas funcionan igual: al cruzar una serie de lincas con otras en
dngulos distintos, se crears una mayor claridad tonal. Los puntos son otra de las
formas usadas para lograr distintos tonos de claridad. La creacién de lfneas de
conrorno con distintos grosores logran un motivo visual de alta expresividad.

®50 Slade, Catherine.
Enciclopedia de Técnicas
de llustracion. p. 100

Tres formas de

Ejemplo de una imagen hecha con scratch donde los colores de cera
fueron aplicados arbitrariamente por debajo de la tinta china.

crear tonas claros
con el raspado.

®51 Pawlic, johannes.
Teoria del Color. p. 78
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AEROGRAFIA.

El principal actor en esta técnica es el aerdgrafo. Es un instrumento por el cual
la tinta corre por un chorro de aire a presién pulverizdndola. Generalmente se
conecta a una compresora de aire, pero también existen en el mercado latas
con aire comprimido.

Existen aerégrafos de accién sencilla. Con cllos se puede controlar la satu-
racién de tinta atomizada con el alejamicento o acercamicnto del aerégrafo al
soporrte. Se usan generalmente para atomizar fondos y dreas grandes.

Los aerégrafos de doble accién tienen un “gatillo” con el que se puede regu-
lar la cantidad de aire saliente por la boquilla adem4s de controlar su grosor,
obteniendo con ello diferentes tamanos de lineas o puntos al atomizar. Estos
aerdégrafos son usados para trabajos que implican mayor detalle y también para
hacer grificos con gran expresividad en la linca.

Boguan por Senge B O B ) ‘
AR A
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s ot el

Trazados y partes del aerégrafo.

Ortra de las caracterfsticas de esta herramienta es ¢l lugar del contenedor de
tinta: unos ticnen su alimentacién de pigmento por medio de la succién ya que
el recipiente para la pintura estd en la parte inferior del aerégrafo. Esto es de
gran utilidad para trabajos donde se requiere de mucha pintura o la superficie
a pintar ¢s grande.

Para trabajos mas pequeiios, de detalle o retoque, los aerégrafos que se ali-
mentan de pigmento en la parte superior o a un costado son los indicados. Este
tipo de acrégrafos alimentados por accidn de la gravedad tienen contenedores
de tinta pequefios porquc no sc requicre de mucho pigmento en los trabajos
para los que fue disefiado, como por ejemplo: ilustraciones visuales, retoque
forogrifico, etc.

Sec debe tener cuidado al clegir el aerégrafo que se usard ya que los podemos
encontrar en variadas formas, las cuales, observando que las trazas hechas por
sus disefiadores industriales no sélo son bellas, sino que también cumplen con
funciones especfficas.

N sy ’ )
RIS .
Diversos tipos de aerdgrafos. i ‘
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Tintas.

Los pigmentos que pueden ser usados para hacer aerograffa son vastos y se
puede decir que cualquiera podrfa usarse para ello, siempre y cuando tengan
la densidad apropiada para fluir por los mecanismos estrechos del aerégrafo y
salir sin problema por su boquilla: acrilicos, esmaltes, acuarelas, gouache, vin{-
lica, tintas y 6leos han sido atomizadas por diversos grafistas, ya sea directa-
mente de sus envases 0 previamente rebajadas con sus solventes respectivos.

Si se quieren aplicar varios colores de pigmento en un trabajo, se debe lim-
piar el aerégrafo al cambiar de color, de lo contrario los tonos se enturbiaran.
Aunque, visto con otro enfoque, siempre serd una opcién creativa el abste-
nerse de realizar una limpieza entre color y color en trabajos de libre expresién
y espontancidad. Por cjemplo: supongamos que estamos rociando color amari-
llo y casi cuando éste se ha terminado agregamos color rojo en ¢l contenedor;
tendremos rociados que irdn desde el amarillo puro, amarillo naranja, naranja,
naranja rojizo, hasta el rojo puro gradualmente. Si nuestro trabajo presenta
ciertas limitantes en este aspecto, sélo tendremos que agregar solvente (agua,
thinner, etc.) y rociarlo hasta que el color usado se acabe y asf podamos usar
un nuevo color sin problemas de mezclas.

En nuestro caso usaremos ¢l acrflico como pigmento. Elegimos los acrflicos
de marca Liquitex por la suavidad de su composicién quimica, la cual es ade-
cuada para correr por ¢l mecanismo del aerSgrafo habiendo sido previamente
diluida con agua. También recomendamos los acrflicos de marca Winsor &
Newton para este tipo de trabajos.

Acrllico marea Liquitex

® Las TECNICAS DE REPRESENTACION VISUAL. ® [ [ X
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Soportes.

La acrograffa es muy versétil, puede ser empleada para trabajar en variados
soportes con las pinturas adecuadas. Puede usarse sobre: papel, cartén, car-
tulina, madera, telas de varios tipos, plésticos, vidrio, cemento, piel humana
(tatuajes temporales), ufias, etc.

Se ha usado para modelismo; en la facturacién de maquetas arquitecténi-
cas; en maquillaje teatral; en la elaboracién de motivos grdficos o ilustracio-
nes visuales en playeras, chamarras de mezclilla o cuero, pantalones y ropa en
general; en la decoracién de carrocerfas de autos; en la creacién de murales;
en el grafitti callejero; en la decoracién de muebles; en el adornado de cascos
para motociclistas y se puede usar en casi cualquier soporte, siempre y cuando
se tenga ¢l conocimiento del manejo de tintas, solventes, fijadores, etc.

Algunos lugares en donde se puede aplicar la aerografia.

Casco. Modelismo.

Casco. Udas.

Técnicas.

Existen aplicaciones muy libres de la aerograffa, sobre todo cuando se hace
sobre textiles ya que la propiedad de absorcién veloz de la tela, facilica el cra-
zado de lincas con bordes definidos, cosa que sobre el papel o materiales de
baja o lenta absorcién es dificil de lograr. Es por ello que las mdscaras (también
conocidas como mascarillas) o sistemas de bloqueo, son muy usados por los
aerografistas.

Con las mascarillas de bloqueo se logra controlar el borde difuso de las Ifneas
atomizadas con el aerdgrafo, con ello se obrienen perimetros controlados y
bien delimitados.

La técnica del enmascarillado es laboriosa, requiere de cuidado al momento

MvessnEceitesmacanrasrrMusnannesunonsroasennnan
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de planear el proceso de aplicacién de color y bastante memoria, ya que al
afadir color sobre una superficie, la mascarilla también se cubre, pierde su
transparencia y no nos permite ver el resto del grafico cubierto por ella, por
eso es qtil limpiarla de vez en cuando con un papel higiénico o algodén si se
juzga necesario.

Las mascarillas de bloqueo pueden ser de una fina pelfcula transparente
adhesiva, de acetato, de solucién lfquida adherible, de cartén, etc. También
pueden usarse las pistolas de curvas, plantillas, escuadras y objetos de todo tipo
para ayudarnos en el proceso de bloqueo segiin sean nuestras necesidades.

Con las mascarillas adheridas al papel se consiguen perfmetros bien defini-
dos y con cualquier otra médscara u objeto bloqueador que esté separado del
soporte, se logran diversas suavidades en el borde del rociado. Hojas, plumas,
tornillos, monedas, piedras, arena, azicar y ramitas son sélo una muestra de
los objetos que se pueden emplear para obtener diversas formas, efectos y aca-
bados en el resultado gréfico.

Ejemplo del trabajo con mdscaras.

Mdscara con cartén.

Mascaras con plantillas geométricas y tiracurvas.

Mascaras con acetato.

B e M
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Dibujo a proteger, Dibujo protegido para Fondo listo.
la creacién del fondo.

Ahora se hace Se quita la miscara Mé4scara limpia. Maiscara usada.
el cabello. y se hacen los ultimos
detalles.
Caracterfsticas.

Con cl aerégrafo se pueden rellenar con facilidad, limpieza y rapidez grandes
dreas de un soporte. Los degradados son faciles de lograr y en general esta
técnica se caracteriza por la suavidad con que se aplican las tintas, es por
ello que es bien aceptada para la realizacién de imagenes visuales de gran
realismo para ilustraciones visuales técnicas, fantdsticas, comerciales, arqui-
tecténicas, ctc.

En el pasado fue muy usada para retocar fotograffas; ahora ya no se emplea
tanto para cllo debido a las avanzadas técnicas de edicién de forograffas por
computadora, que curiosamente tienen una herramienta aerégrafo incluida en
sus cajas de herramientas clectrénicas.

Como hemos podido ver, la aerografia es una técnica muy versdtil y ajusta-
ble a diversos soportes. Su dominio se logra con mucha practica con el aers-
grafo y experiencia al momento de hacer ¢l plan para enmascarillar las 4dreas
de nuestro motivo visual.

Nosotros emplecaremos la aerografia para crear atmésferas, anadir brillos,
luces y hacer fondos “de una manera suave”, por asf decirlo, con una textura
visual sin raspaduras ni tcjidos o redes como la del scratch. Nos servira para
proporcionar a nuestras propuestas visuales una dualidad técnica que agregara
“efectos especiales” a las raspaduras hechas con la técnica del raspado.

Una vez conocidas las técnicas que emplearemos para describir con graficos
los pasajes recorridos por el “Morador Tenebroso”, lo tinico que resta es seguir
paso a paso el proceso técnico de elaboracién de una de las ilustraciones visua-
les del escrito de la inspiracién de H.P Lovecraft. 8

e
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. 7 PROCESO
4.7 Texuco.

N ESTE APARTADO VEREMOS COMO SE HACE LA PRIMERA ILUSTRACION DE LOS

interiores del cuento El Morador de lus Tinieblas, respectiva al pasaje

donde Blake observa desde la comodidad de su estudio el paisaje enra-
recido de poniente, donde una iglesia lama fuertemente su atencién...

Lo primero que haremos ser4 dibujar la reticula durea en nuestro soporte guidn-
donos con el método visto en el segundo apartado del presente capfrulo (1).
Hecho esto tomaremos un l4piz no muy blando,

1 de preferencia un HB o H para hacer el dibujo
; resultante de la serie de bocetos preliminares (2).
) No es muy recomendable usar l4pices blan-

. dos (B) porque cs inconveniente tener un
- dibujo con lfneas muy obscuras, ya que podrfan
L ! verse en las etapas finales del proceso técnico,

i asomandose por debajo de las capas aplicadas
con el aerégrafo, ademsds de que la grasa de
i los lapices B podrfa afectar la adherencia de
A capas posteriores de tinta.
Ya realizado ¢l dibujo (3), le restaremos opaci-
dad a sus lineas con un limpia tipos (goma usada
T para limpiar los tipos de las mdquinas de escribir)
i y colocaremos una “Marfa Luisa” protectora de
cinta adhesiva en los mérgenes, asf como en cl
(1)Reticula Aurea hecha en el soporte. fragmento de ventana que se ven en el dibujo (4).

(2)Dibujo con un ldpiz HB. (3)Dibujo terminado. (4)Aplicacisén del limpia tipos.

severonnemmtarmsusanensununn
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Después de haber hecho algunas pruebas, notamos que los crayones de cera son
un tanto traslicidos (5). Sus colores son influenciados por el color del soporte, en
este caso blanco. Por lo tanto, tendrfamos una tonalidad de colores claros, cosa
que en este caso especifico no es muy til debido a que deseamos tonos obscu-
ros. Tener tonalidades claras en la ilustracién visual es conveniente para nosotros
siempre y cuando podamos controlarlas y no tencrlas en uniformidad y totalidad.

Para resolver esto aplicaremos una base de color con acuarelas (6).

{5)El color de los crayones de cera se ve
influenciado por el color del soporte, en
este caso el blanco.

Los tonos que apliquemos con la acuarela deben ser lo mds saturados que
podamos, ya que serdn la influencia dirccta de los colores puestos con los cra-
yones de cera. As{ mismo, esta primera capa de color nos servird como gufa
tonal y de iluminacién al momento de agregar “la crayola™.

Se colored con acuarcela el conjunto arquitecténico yacente en ¢l paisaje de poniente.

3

(6)Obscurecimlento del soporte usando acuarelas.
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Recordando que nuestro dibujo seri cubierto con una capa de tinta negra,
nos auxiliamos de una calca del mismo realizada en papel albanene de grosor
medio con un bolfgrafo de tinta negra (7).

Se deben poner marcas en la “Marfa Luisa” protectora para que en el futuro
podamos saber con exactitud el lugar donde colocaremos la calca. Para ello se
pusieron pequerias “x"” a lo largo y alto del margen vy se calcaron en el papel
albanenec.

Teniendo rescatado el dibujo, sc procedis a trabajar el cielo con aerograffa.

Primero se cubrié con un papel la parte de abajo de la ventana del dibujo (8). B
Después se hizo un degradado de color con el aerégrafo que va desde amarillo - et
limén, pasando por amarillo medio, carmin, hasta llegar al azul ultramar (9). :

El degradado comenzé a hacerse de abajo hacia arriba, partiendo del
tono mds claro al més obscuro. Si aplicara-
{ mos los colores empezando por los tonos oscu-
) ros, en este caso el azul ultramar, podrfamos
. tencr problemas con la limpiceza de los tonos,
ademas de que gastarfamos mas tinta, tiecmpo
y esfuerzo intentando aclarar un tono obs-
curo. Inicialmente se afiadié un poco de ama-
rillo limén en el horizonte; después, un poco
ma4s arriba, se puso amarillo medio respetando
algunas 4rcas del primer color. Asf mismo se
L o aplicé rojo carmfn cn el 4rea cercana a la
o ; S estructura de la ventana y a los costados, de
R . manera tal que cayera sobre los tonos amari-
llos para conseguir tonalidades naranjas. De
| la misma forma sc puso el azul ultramar con-
siguicndo tonos lila y violdceos en las partes
mas altas del crepusculo (10).

v

&2,

RY%s

%m

B BT, SROTOC. oo TGRS e
(8)Mitad inferior protegida con papel. (9)Primera fase de atomizacion. (10)Segunda fase de atomizacion.
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(! 1)Tinta expandida accid [
debido a un acercamiento excesivo al

soporte con una fuerte presion de aire. . ‘ ¥

Para la realizacién del degradado se tuvo el aerégrafo a una distancia de 15
a 20 cm. aproximadamente y se cuidé la presién del aire proveniente de la
compresora. Se recomienda usar una presién media para evitar que la tinta se
cargue demasiado, a tal grado que se expanda accidentalmente por el soporte (11).
Aromizando asf la tinta, lograremos degradados suaves, con limites de color
poco definidos.

Para hacer las nubes, se tienen que usar las mismas tonalidades del degra-
dado pero m4s obscuras (12).

Controlando con el gatillo del aerégrafo el tamanio e intensidad del punto
atomizado, iremos poniecndo puntos y lfneas curvas pequenas y medianas para
formar las nubes. Se recomienda practicar en otro soporte haciendo lineas
curvas, espirales y formas parecidas a los resortes con diversos grosores y satu-
raciones para tener mayor control del aerégrafo.

Al final, podemos agregar algunas luces en el ciclo con colores claros (13).

En este caso, convidamos al conjunto arquitecténico, con los tonos usados
en el cielo para unificar el paisaje de poniente.

Concluida la primera etapa con aerograffa, quitamos la méscara que prote-
gfa las partes de la ventana para dejarla lista para el siguiente paso (14).

N P rkd

(t 2)Creacién de nubes. (1 3)Algunos brillos en las nubes. (1 4)Listos para el siguiente paso.
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Prosiguiendo, se obscurecié6 el resto del soporte blanco con acuarela (15).

Hecho 1o anterior, se procedié a aplicar la capa de cera.

Los tonos usados en la ilustracién visual imitan en cierta medida la iluminacién
natural, no son puestos al azar como comiinmente se hace al hacer scratch. Con
ello obtendremos esa iluminacién natural deseada en el estilo de esta propuesta.

La cera debe aplicarse con cuidado porque no pueden haber espacios vacfos
ya que serfan espacios que no podrfan rasparse y por lo tanto tendrfamos zonas
negras fuera de nuestro control compositivo.

También debemos evitar agregar cera donde ya la habfa porque podrfamos estar
sustrayéndola en lugar de adherirla. Esto se debe a la propiedad adhesiva de la cera.

La friccién es otra latente transgresora al momento de colorear con los crayo-
nes de ccra, debido a que esta genera calor y en consecuencia, la cera perdera
su consistencia dura y se patinard el crayon dejando pequenas dreas sin cubrir.
Por lo tanto, no es conveniente detenernos mucho tiempo para rellenar un drea
con cera, ni tampoco aplicarla con mucha presién. Mas vale hacerlo con pacien-
cia, orden y eso sf: mucho amor. Calculando y experimentando en otro soporte,
podremos adquirir un buen control al momento de usar cste material.

Cuando sc aplica la cera, es dificil evitar la formacién de pequetios fragmentaos de éste
material, por lo que es apropiado tener un cepillo a la mano o estar soplando constante--
mente sobre ¢l soporte porque requerimos una superficie cerosa lo mas plana posible.

La mezcla de color con los crayones no se nota mucho en el acabado final,
asf entonces, pusimos los colores sin hacer mezclas tonales.

En la zona del paisaje donde se encuentran las casas y construcciones, aplicamos
crayon de cera color gris. Asf nos evitamos ¢l tremendo trabajo de colorear zonas
tan pequeiias y detalladas con las “crayolas”, cosa en extremo diffcil por sus carac-
teristicas cerosas, por el ripido desgaste de su punm y por la falta de conwol al
momento de rellenar dreas tan mintisculas. Por otro lado, con el color gris, bajamos
la saturacién de los colores que tenfamos al principio, los cuales no correspondfan
con la posicién de la fuente de luz (el sol “agonizante”) ubicada a sus espaldas. (16)

(1 5)Opacando el soporte con acuarela. (16)Base con los crayénes de cera.
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Habiendo cubierto toda la super-
ficie del dibujo (excepto el cielo)
con los crayones de cera, nos dis-
pusimos a poner la tinta china con
un pincel de pelo de marta, elegido
asf por la suavidad de sus pelos, la
cual evitaré posibles raspaduras en
la delicada capa de cera. (17)

La tinta se aplica preferente-
mente en una sola direccién, ya
sea vertical, horizontal o inclinada.
Debe rellenarse perfectamente la
capa de cera con la tinta china y
de ser necesario aplicaremos dos
capas, aunque se recomienda apli- o9 . oo gt
car s6lo una debido a que es més scn- (1 7)Base hecha con loz craydnes de cera
cillo raspar una sola capa delgada,
que dos o mis gruesas. Habiendo secado la tinta, recurriremos a la calca del dibujo
hecha con anterioridad (18). Para que cl dibujo de la calca sea transferido a la capa
de tinta, necesitamos marcar sus lfneas por la cara posterior con un ldpiz blando (B).
Al momento de marcar las lfneas con el ldpiz, cs importante respetar el grosor de
las mismas, asf evitaremos manchas de grafito brillantes en la capa negra, con cllo
cuidaremos la limpieza de nuestra imagen visual.

Después de pasar el lapiz por la calca, la colocaremos en ¢l soporte con la cara
con grafito pegada a la capa de tinta china. Para ubicar la calca con precisién, recu-
rriremos a las “X" colocadas con anterioridad y la fijaremos con cinta adhesiva.

Una vez estando la calca en su lugar, volveremos a remarcar las lineas del dibujo
con un color distinto al que tiecnen para saber las partes por donde ya hemos remar-
cado. En nuestro caso, usamos el color rojo (19).

k2 pfnacy g0 30 £l Yoy
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(1 8)Reverso de la calca hecha en albanene. {19)Pasando el dibujo a la capa de tinta. {20)Dibujo visible en la capa de tinta.
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Al terminar de calcar el dibujo, tendremos una gufa que nos permitira saber
1a ubicacién de los colores bajo la capa de tinta (20). Ahora podremos comen-
zar con el trabajo de raspado.

Raspamos la superficie negra con un punzén de punta afilada para obre-
ner lfneas finas y con un punzén de punta media para las lfneas un poco
mds grucsas (21). _

En nuestro caso, raspamos en las mismas direcciones que presentaban los
objetos de la escena. :

Por ejemplo, la parte de manga del saco de Blake: Se hizo el raspado
siguiendo las direccione s de la tela, sus curvaturas, los plicgues y las dreas
planas (22). De igual modo con el libro, la pluma, el escritorio y ¢l marco
de la ventana.

En el caso de la madera, se hicieron lfneas simulando las betas del material.

Para la mano se hicieron tramas en diversos sentidos, raspando un mayor
ntimero de Ifneas donde se considerara que habfa mayor iluminacién (22).

En los binoculares se trabajaron las drcas de luz con lincas m4s gruesas
vy se hicieron degradados alejando una linea de otra progresivamente para
simular 4reas obscuras. Entre mds cerca estén las lincas por raspado, mds
luz simularan.

El papel arrugado es un objeto irregular, por ello se raspé en miiltiples direc-
ciones, tomando como referencia las direcciones de los pliegues y dobleces de
la hoja.

Cuando nos encontremos con borde curvos, como en la mano, trazaremos
pequefios arcos ¢n el contorno para indicar visualmente que se trata de un
borde de esta naturaleza.

S(Capiiulo Luatros

(2 1)Punzones. (22)Muestras dei raspado con los punzones. (23)La etapa de raspado terminada.
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Si nos fijamos, en el cuadernillo donde dibuja Blake y en las hojas que estdn
sobre el escritorio, hay letras y lfneas plasmadas en el papel. Este efecto se con-
siguié haciendo dichas letras y lineas con un bolfgrafo antes de poner la capa
de cera. Gracias a la trasparencia de los crayones, en este caso ¢l blanco, pode-
mos ver lo hecho con la pluma. Asf, al raspar la capa de tinta negra sobre
las hojas, podemos apreciar lo que Blake escribia y dibujaba durante aquellas
tardes de sano ocio, evitando raspar letra por letra, que ademas de ser tardado,
hubiese sido por demds complicado y la soltura de la caligrafia no hubiese sido
tan espontianca.

A la ciudad de Providence y al pueblo de Federal Hill se les raspé con paciencia
vy cuidado ya que es una zona de la ilustracién visual con muldples detalles que
requieren un “ojo de relojero” capaz de vislumbrar hasta ¢l m4s lejano tejado en
la semiobscuridad del crepusculo...(23)

Como iltimo paso, volvimos a hacer uso del aerégrafo para agregar algunos
brillos en la pluma, los binoculares y el tintero. Se hicieron con un pigmento gris
amarillento claro, atomizado con una presién de aire media y a una distancia del
soporte de 15 a 20 cm. dando leves indicios de luz (24).

Cuando cometamos algiin error al momento de raspar o aerografiar,
siempre podremos reme-
diarlo raspando
totalmente el 4rea inde-
scada, después, cubrién-
dola otra vez con cera,
reaplicando tinta china y
volviéndola a raspar.

Para los errores con el
acrégrafo, podemos uti-
lizar una goma suave
para borrar los equivo-
cos, los cuales desapa-
receran dependiendo del
tipo de tinta que se usc y
su saturacién.

Llegando a este
punto, lo tinico que
resta es quitar con
mucho cuidado la pro-
teccién de cinta puesta
en el margen del for-
mato y reconocer que
la téenica empleada es
ardua y nos llevé bas-
rante tiempo de realizar;
pero recordando que:

“el fin justifica los
medios” y que “la pric-
tica hace al maestro”...
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A PALABRA EN IDIOMA INGLES DUMMY SIGNIFICA, ENTRE OTRAS COSAS, MAQUETA O
modelo. En plural se escribe dianmies y el término se ha adoptado para nom-
brar los bocetos m4s detallados, como los que se presentan a contnuacién.
Dichos dummies son el resultado del estudio hecho a lo largo de esta tesis y
en cllos se pueden observar las decisiones de color, los efectos de ambientacién
hechos con la aerografia y el estudio compositivo realizado con anterioridad.
Y asf, hemos llegado al final del trabajo con 1la composicién visual propuesta para
ilustrar el cuento El Morador de las Tinieblas de Howard Phillips Lovecrafe. %8
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...Cuando llegaba el atardecer, se sentaba a su mesa
contemplaba sonadoramente el panorama de poniente:
las lorres sombrias de TTemorial Hall..., las elevadas
agujas del barrio céntrico de ta poblacion ¥ sobre todo,
la distante silueta de Tederal Hill, cunas cupulas res-
plandecientes, puntiagudas buhardillas ¥ calles ignora-
clas tanto excilaban su fantasia... ¥ de todos los edificios
lejanos de Federal Hill, el que mas fascinaba a Blake
era una iglesia sombria ¥ enorme que se distinguia con
especial claridad a determinadas horas de dia. ..
sesnssesseca-casenaras
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...Por allimo, descubrid 1a torre junto a una inmensa
mole de piedira que se alzaba al final de la calle... L.a
iglesia s¢ encontraba en un avanzado estado de ruina.
Algunos de sus contrafuertes se habian derrumbado @
varios de sus delicados pindculos se Yelan esparcidos
por entre la maleza. .. L.a desolacion ¥ la ruina envol-
Vian el lugar como una mortaja; ¥ en los muros desnu-
dos de yedra, Veia Blake un toque siniestro imposible
de definir..., permanecid alli, contemplando la tétrica
aguja del campanario... Vista de cerea, la enhicsta mole

de la iglesia resultaba opresiva...

b
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...Un extrano sentimiento de ahogo le invadid al
sabersc dentro de aquel templo espectiral. .. L.a nave
central era de enormies proporciones ¥ sobrecogia
por las montanas de polvo

acumulado... ¥ las inmensas colgaduras de telaraia
que se

desplegaban entre los arcos apuntados del triforio.
Sobre esta muda desolacidn se devramaba una des-
agradable luz plomiza...”
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...l estancia era espaciosa ¥ estaba iluminada por una huz apagada
Que provenia de cualro Yentanas ofivales, una en cada pared... En
¢l centro del recinlo. . ., se alzaba una columna de meho § medio
de altura ¥ coma medio metro de grosor..., ¢t su cara superior,
como en un allar, habia una caja mweldlica de forma asinwdirica con
a tapa abicrta. En su interior [de 1a habitacidn], cubicrta de pobvo.
habia una escala de hiervo adosada en ¢l muro...

1 objeto ovoide de st interior [de la caja mencionada antes)
resultd ser un policdiro cast negro surcado de estrias rojas que
presentaba numerosas caras, tadas ellas irrepnutares. .. Fsta piedren,
una ez limpia, ¢jercid sobre Blake un hechizo alarmante. .. Aldes-
iar la mirada repard en un sorprendente montdn de polvo que
habia en un rincdn, al pie de la escala de hicrro... ¥ no tardd en
poner al descubierto la Yerdad. .. Era un csqueleto humano...
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WA pesar de I oscuridad total, veo la colina ¥ la igle-
sia, pero no puede ser Yerdad... dDe qué tengo miedo?
LNO es acaso Nyarlatholep?.. . Largo Yuelo a travds del
vacio. Imposible cruzar ¢l universo de luz. Re-creado
por los pensamientos apresados en Trapezoedro Res-
plandeciente... iAzalhoth ten pledad de mil... Ya se
agila ¥ alelea en latorre. ..

Hay un olor horrible sentidos transfigurados  saltan

las tablas de 1a torre § abre paso I3 ngai vgg.
1.0 Veo Niene hacia aca viento infernal

sombra litanica negras alas  Yog-Sothoth, salvame
1, ojo ardiente de tres tobulos...
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CONCLUSION.

LO LARGO DE ESTAS PAGINAS SE ABORDO CON TEORIA Y PRACTICA, UN
problema de comunicacién grafica que partié de la necesidad de
un cliente.

En ¢l capftulo tres, conocimos las inquictudes del investigador Abraham
Moles, las cuales nos hicicron reflexionar sobre la posible mala decisién de
ilustrar un texto literario debido a que se coarta la imaginacién del lecror.

La ausencia de la ilustracién visual en un texto literario permite que el
lector tenga imdgenes mentales de la lectura con la originalidad personal. Si
un texto literario contiene ilustracién visual, las imdgenes mentales del lector
seran encaminadas por las que el ilustrador tuvo de la lectura, en este trabajo,
la ilustracién indicé al lector la forma de los escenarnios, personaje y ambien-
tes de la historia; sc le encaminé al momento de crear imédgenes mentales. Si
el libro no hubiese tenido ilustracién visual, el cjercicio mental de imaginar
habrfa sido m4s libre. Entonces, {serfa un error ilustrar este tipo de textos?

La respuesta no puede ser absoluta. Habra quienes defiendan la idea de que un
texto literario no debe ser ilustrado, habri quienes picnsen lo contrario, es cuestién
del gusto del publico, la ilustracion visual es polémica cn este caso y eso es debido
a la subjetividad que llevan implicitas tanto la literatura como la imagen visual.

Existen textos literarios en versiones ilustradas y no ilustradas, el publico
escogerd la de su cleccién, algunos preferirdn crear sus propias imédgenes men-
tales, otros preferirdn hacer lo propio partiendo del texro literario y de la apor-
tacién del mensaje visual hecho por el ilustrador. En ambos tipos de ediciones,
ilustrada o no, sc hace un ejercicio mental. En la no ilustrada, el lector le dacara
a los personajes y recrea los lugares y ambientes del texto; en la ilustrada, con
la imaginacién, ¢l lector puede darle movimiento a los personajes de las ilustra-
ciones y tener imdgenes mentales de escenas que no hayan sido ilustradas.

Entonces, icudl de los dos lectores le habra sacado mayor partido a la lec-
tura? Entre mds abstracto sea ¢l mensaje, mayor capacidad mental tendremos
que emplear para comprenderlo y por lo tanto e¢jercitaremos méds nucstra
mente. Lo anterior me lleva a pensar que ¢s muy positivo leer textos literarios
sin ilustraciones visuales.

Las ilustraciones dirigen la imaginacién del lector, le dan contenidos semi-
digeridos ¢ impiden un ¢jercicio mental total.

Considero pertinente hacer la observacién de que los cuentos de Lovecraft
han estado a la venta desde hace mucho tiempo, en muiltiples ediciones: diga-
mos que sus obras alcanzan un cierto dominio popular. Existen en el mercado
varias cdiciones de textos lovecratfianos sin ilustraciones. Al salir a la venta
una edicién ilustrada, es posible que los lectores afines a Lovecraft encuentren
en ella un valor agregado... el placer de mirar una ilustracién visual.

El placer de mirar, el placer de imaginar... Los textos literarios sin ilustra-
ciones son un tipo de mensaje hecho para imaginar: los textos literarios con
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la ilustracién. Me refiero al ilamado cliente y a la reproduccién. Porque se ha
llegado a pensar que una imagen es ilustracién visual cuando hay un cliente
que Ia necesita o cuando la imagen es reproducida en largos tirajes. Pero ni el
cliente ni el tiraje son los datos mds exactos para definir a las ilustraciones.
Mi hipé6tesis, como ya vimos, no toma en cuenta ni al cliente ni al tiraje,
sino a la intencién humana que a su vez da una funcién directa a su creacién.
Ladificultad que podrfa tener esta hipétesis es que la intencién humana es inhe-
rente a los subjetivo, por lo tanto, su creacién sers también subjetiva en este caso.
Ese es el punto nodal de las muchas teorfas del arte y la filosoffa. . . la subjetividad.
{Sera neccesario tratar de definir un fenémenos que por su naturaleza no es
objetivo? Es importante conocer al hecho lo m4s que podamos para saber acerca
de los miiltiples mensajes visuales existentes en la comunicacién humana.
Asi bien, concluyo que la ilustracién es la imagen visual que tiene como
funcién directa decorar, informar o comentar. Si una imagen visual tiene estas
funciones indirectamente, no podr4 ser una ilustracién visual.
Aqui es importante reiterar que el sentido que le da el autor visual a su
creacién, o sca la intencién mental, es la unidad matérica para definir la clase
de trabajo grdfico resultante.

Qg3

Se reflexioné también sobre la reproduccién de las imédgenes visuales. Como
vimos, el hecho de producir una imagen no es lo que definird su cardcter de
ilustracién, pero considero importante hablar del hecho porque encontré cier-
tas confusiones al porque sc ha llegado a pensar que cuando una imagen se
reproduce se convierte en ilustracién visual.

Como conclusién puedo decir que la accién de la reproduccion no es la
determinante para saber si una imagen es o no ilustracién visual, como ya
vimos lo importante es la intencién mental y el sentido directo o indirecto que
el creador le da a su imagen visual. 3
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(FLOSARIO.

ABSTRACTO: Dicese del arte y

de los artistas que no pretenden
representar scres O cosas Concre-
tos y aticnden sélo a clementos
de forma, color, estructura, pro-
porcién, etc.

BuRrIL; Instrumento de acero,
prismatico y puntiagudo, quc
sirve a los grabadores para abrir y
hacer lineas en los metales.

DILETANTE: Aficionado a un
artc.

EMBALAJE: Caja o cubierta con
quec se resguardan los objetos.

ESPACIO ARTIFICIAL ANALOGO:
El espacio “no ffsico” que cstd
dentro de las computadoras.

GRAFICO: Se aplica a las descrip-
ciones, operaciones y demostra-
ciones que se representan por
medio de figuras o signos.

GRAFSTA: Persona dedicadaa
comunicar por medio de im&genecs
visuales, ya scan figuras o signos de
cualquier tipo.

INFOGRAFIA: Gréificas informa-
tivas: mapas, diagramas, pers-

pectivas, etc., que explican
visualmente la informacién muy
técnica o dificil de explicar de
manera redactada.

MORFOLOGIA: Que estudia la
forma.

NESCIENCIA: [gnorancia.

OFFSET: Proccdimicento indus-
trial de impresién derivado de la
litograffa.

PINTURA ANALOGA: Pintura
hecha dentro de algin programa
de computo.

SimBOLICO: Perteneciente o
relativo al simbolo o expresado
por medio de él.

SiMBOLO: Imagen, figura o divisa
con que materialmente o de
palabra se representa un con-
cepto moral o intelectual, por
alguna semejanza o correspon-
dencia que el entendimiento
percibe entre este concepto y
aquella imagen.
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