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INTRODUCCIÓN. 

D ESDE QUE ÉRAMOS NIÑOS, Y A NUESTRAS MANOS LLEGABAN LIBROS IWSTRA· 

DOS, nuestra imaginación viajaba por mundos fantásticos. Vimos el 
interior de las máquinas, de los animales, lugares muy lejanos mús 

allá de nuestra galaxia; dragones, gente de otras épocas y escenas de aventura 
que vivieron algunos de los personajes de escritos emocionantes. 

Las iluscracioncs de esos libros nos hicieron y nos siguen haciendo "soñar". 
Nutrieron nuestra imaginación con ideas e información que nacían en los textos. 

En cada momento de la historia, nuestra raza humana siempre ha sentido 
la necesidad de plasmar imágenes en las cuevas, edificios, papiros, libros y en 
los más diversos lugares, para informar, enfatizar, comunicar sus ideas, emo­
ciones, decorar y vender. Nos han mostrado el comporcamiento de un átomo 
en un esquema 6 el interior de aparatos como cámaras fotográficas, 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 más 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 
composición, el dibujo, el color, la geometría y técnicas de representación grá· 
fica; quienes además han sido formados para traducir graficamente conceptos, 
ideas y pensamientos, en el ejercicio de su labor, desarrollan su creatividad y 
buscan formas nuevas para comunicar lo que acontece. 

Dichos conocimientos son impartidos en las carreras que se cursan en la 
Escuela Nacional de Artes Plásticas (ENAP) de la máxima casa de estudios 
mexicana: Universidad Nacional Autónoma de México, y gracias a ellos se 
pueden resolver problemas de comunicación gráfica. 

Por ello, los egresados de la ENAP, deben enfrentar los retos profesionales 
que se le planteen, recordando siempre la palabra base de su formación: "crea­
tividad". Esta palabra es la que más ilustra el concepto de ser humano, porque 
la cualidad primordial de un ser humano es la de transformar los elementos de 
su entorno y convertirlos en algo diferente. 

Ahora bien, acercándonos a la realidad nacional y abordando el ten1a de la 
ilustración, pensamos que en nuestro país 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 cómics extranjeros. 

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

Es por eso que nuestro deber como profesionales mexicanos de la Cornuni-
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caci6n Gráfica es el de enaltecer los valores de nuestra cultura a través de 
nuestro trabajo; con esto no quiero decir que todo el tiempo tengamos que 
representar grecas prehispánicas, aztecas, indígenas con alcatraces, nopales y 
rebozos, sino que el Comunicador Gráfico debe ser conciente de su cultura, 
de sus ra!ces y del momento histórico actual en el que vive; debe entender 
que hay un l!mite para aceptar las influencias de estilos que provienen del 
otro lado de la frontera y as{ poder abordar los menesteres de su profesión 
de una manera inventiva. Por consiguiente, la ilustración y la Comunicadón 
Gráfica mexicana en general tendrán algo que aportar al amplio universo de la 
imagen, de forma parecida a lo que lo hicieron los ilustradores que convirtie­
ron a la 1nuerte, a la "calaca", en algo picaresco y humorístico, caso concreto 
de José Guadalupe Posada. 

Obviamente esos tiempos ya pasaron y el sitio histórico no es el mismo, 
pero lo que se puede retomar es la conciencia de pertenecer a una nación que 
es, por mucho, un manantial de rica diversidad cultural, además de contar 
con valores, historia y ra!ces que muchos pueblos (como el temible vecino del 
norte) quisieran tener. 

Cobijados con esa 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 preparación 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 país 
llamado planeta tierra. 

Con esos ideales se ha hecho el presente trabajo sobre Comunicación Grá­
fica cuyo tema es la ilustración. Un tema ya tratado en múltiples ocasiones por 
diversos profesionales en el área, cuyas tesis han sido abocadas a ello y para 
muestra un botón: en la siguiente dirección electrónica se encuentra la base 
de datos de la Biblioteca Central de la Universidad Nacional Aucónoma de 
México y se pueden encontrar muchos t!tulos de tesis que hablan de la ilustra­
ción: http://132.248.67 .114:4500/ALEPH/SPA/TES!rES!rES/ST ART? 

Todos esos trabajos nos muestran la perspectiva que los universitarios tene­
mos sobre un tema en específico y ellos hablan de la formación final que se le 
ha dado a estos jóvenes mexicanos. Ello nos puede hacer entrever la cultura 
de un México actual y en plena etapa de cambios y replanteos. Cambios que se 
manifiestan en la sociedad, en la idiosincrasia, en los valores, en lo económico 
y que conllevarán a formar a los nuevos mexicanos de un futuro que tiende 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 ilustración que desde 
el principio se ha hecho con espíritu de observación y reflexión sobre lo que 
es la ilustración en el terreno de la imagen visual, aportando así una opinión 
más, que podrá ser consultada en la Biblioteca Central que está dentro de la 
Ciudad Universitaria, que a su vez está dentro del Distrito Federal y que a su 
vez se encuentra en este México. 

En las primeras páginas del presente trabajo, veremos una reflexión sobre 
lo zzque es una ilustración, una opinión, que está lejos de querer una verdad 
absoluta y cerrada, que desea plantear una serie de reflexiones sobre este tipo 

• INTRODUCCIÓN, • 

2 
• • 

·- ----------



c:.tnt.:TntroducclonS:...,5'> 

de imágenes visuales para enriquecer un poco las múltiples opiniones que 
rodean a la ilustración como parte de la comunicación visual. 

Siguiendo con el curso de la tesis, pasaremos de lleno a resolver, mediance inves~ 
tigación, un problema concreto de comunicación visual, el cual consiste en ilustrar 
la porrada e interiores del cuento El Morador de la Tmieblas escrito por el estado­
unidense Howard Phillips Lovccrafc y edicado por Editorial Foncamara S. A. 

Un cuento de miedo que narra los infortunios que vive un personaje al 
llevar más allá 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 ilustración visual, con el fin de que la edición del libro sea 
comercialmente atractiva, sin dejar a un lado las rcflexióncs teóricas sobre el 
acierto o desacierto de ilustrar un texto literario, lo cual nos dará un punto de 
vista enriquecido de la usansa de la ilustración visual. 

Veremos primero la definición de "cuento" y una sinopsis de su trascender 
histórico. De igual manera se hará con el particular género del cuento, "el 
cuento de miedo", además de que tendremos una opinión del porqué se hacen 
cuencos con contenidos tenebrosos. 

Continuando con la investigación, conoceremos de cerca al autor del texto 
a ilustrar (H. P. Lovecrafr), quien tuvo una vida un tanto melancólica. Sobre su 
obra también hablaremos, para tener un punto de vista global que nos sensibi­
lice con la lectura de El Morador de las Tini<~blas y así, ilustrarlo con más atino. 

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

Para concluir la parte teórica, haremos una investigación de campo para 
conocer mejor las connocacioncs que emite el texto. Con ello, se evitará emitir 
un mensaje visual gestado en el azar, cosa en la que el investigador Abraham 
Moles se interesa en su libro La Imagen, del cual sabremos más adelante. 

Una vez cargados de "municiones" teóricas, pasaremos al lado práctico, a la 
factura misma del mensaje gráfico. En ésta parte, desglosaremos las partes del 
proceso metodológico a empicar, como son: rcácula, bocetos, composición, 
color, técnicas y desarrollo de los dummies. 

La técnica que empicaremos será mixta, la cual partirá de las técnicas: Scra­
tch y Aerograffa. Dos técnicas que al ser unidas refrescan el universo de formas 
de emitir mensajes gráficos. El proceso de aplicación de las técnicas lo veremos 
a detalle en el último capítulo. 

Y así, con la unión de teoría y pnictica, notaremos que el quehacer del ilus­
trador no es simplemente hacer unos dibujos de algo que leyó. Parece que 
esta afirmación es atrevida, porque existen casos de personas que no necesitan 
teoría para realizar un ~ensajc visual y lo hacen de manera empírica. lExistirá 
alguna diferencia entre los mensajes visuales gestados en el empirísmo, de los 
creados con teoría de la imagen visual? Una pregunta que hoy por hoy es polé­
mica, tan es así, que a veces se ve reflejada en las retribuciones monetarias que 
los gráficos obtienen por su trabajo. 

Se cree que todas las personas pueden hacer ilustración o diseño, y sí; 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 sólo con albañiles (sin querer ser peyora­
tivo al decir esto), que contar con todo un estudio de diseño y construcción 
hecho por un buen arquitecto. Que diferentes se ven, se sienten y se viven 
dos casas: la primera, creada con el conocimiento empírico ... , unas cuantas 
paredes, unas ventanas aquí y allá, puertas y ya. La segunda, pensada para que 
contenga espacios donde el trabajo sea más placentero, que contenga ambien­
tes adecuados para la relajación y el descanso; donde la distribución de las dis­
tintas habitaciones cree una armonía funcional y estética. En fin, la diferencia 
entre esas casas es mucha y en este caso hablamos de arquitectura, arte que 
está íntimamente ligada a la comunicación gráfica. 

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

" ... oír no implica la capacidad de escribir música y, por la misma razón, toer no 
es ninguna garantía de escar dorado para hacer declaraciones visuales imeligibles 
y funcionales ... " 

" ... El lenguaje y la alfabecidad verbal [en similicttd con lo visual] no son la 
misma cosa. Ser capa:¡: de /tablar ttn lenguaje es muy disunco de alcan:¡:ar la alfa­
betidad a cravés de la lectura y escrimra . .. " 

" ... La t•isca es nacttral; hacer y comprender mensajes visuales es namral cam­
bién hasca cieno Pttnco, pero la efeciividad en ambos niveles sólo puede lograrse 
mediante el estudio ... " 

" ... En la alfabecidad visual se espera qtte las personas ed14cadas sean capaces 
de leer y escribir mttclw antes de que se pu.eda aplicar valoraiit>antt.•me palabras 
como creativo ... " 

Un claro ejemplo lo podemos ver en la Internet al visitar varios sitios y eva­
luar el diseño de los mismos. Algunos (los caseros sobre todo) han sido hechos 
por gente que no tiene conocimientos sobre la alfabetidad visual, y hay otros 
que están muy bien diseñados (los de grandes empresas por ejemplo) y trans­
miten los mensajes adecuadamente gracias a una correcta sintaxis gráfica. 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 lec y escribe; 
que para !cero 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 ortográficas; ello con 
estudio, práctica y la natural creatividad. 

Ese es el valor de los conocimientos aprendidos en una Universidad. Porque 
no se trata de hacer dibujitos bonitos, sino de "redactar" correcta y crcativa­
mente con el alfabeto visual y la preparación técnica, en donde la computa­
dora es sólo una herramienta, la cual es indispensable en cualquier profesión 
y más en la de los gráficos, pero sólo como eso: una herramienta; aunque hoy 
en día sea imprescindible. 

A este respecto podría usarse una comparación: 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 números; a colocar el auricular de manera ade­
cuada para poder escuchar y hablar; a reconocer el tono de "ocupado"; y, obvia­
mente, tuvímos que aprender a hablar un idioma, en nuestro caso el español. 

De forma similar pasa con los diseñadores, ilustradores y comunicadores 
visuales en general: para usar la computadora con el propósito de hacer men· 
sajes gráficos 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, viviríamos entre mensajes gráficos pobres, estaríamos comuni· 
cando con "cacografía visual" y eso empobrece la cultura de un país. Porque 
no es igual la forma de hablar de un intelectual o letrado, que la de un con· 
ductor de algún programa de televisión tipo "Paty Chapoy". 

Y es bien cierto lo que dicen por ahí: " .. . en la forma de liablar, se nota la forma 
de pensar ... ", es entonces cuando los profesionales de la comunicación gráfica 
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, incrementará su importancia y su valor en el mercado laboral, 
cosa que ya se está dando, aunque a paso lento. 

En ésta tesis se verá detalladamente la aplicación de los conocimientos 
aprendidos en la Universidad, con los cuales podremos conocer lo que hay 
detrás de una ilustración y lo que vale un trabajo de este tipo, no sólo mone­
taria, sino culturalmente ... X 

México. Distrito Federal. 
Febrero 2002 

-----·-----~-·-
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• 1. 1..ewis. Brian. 

Introducción a la Ilustración. p. 1 1 

82. Hardie, George. en: 

jennings, Simon. 

Guía del Diseño Gráfico. p. 12 

LA IMAGEN 
Y LA ILUSTRACION 

S 
E HA LLEOAI.X:> A PENSAR QUE LAS ILUSTRACIONES SON TRABAJOS GRÁFICOS 

hechos para servir de apoyo a "algo más", como por ejemplo a los textos 
literarios, científicos y didácticos; al diseño gráfico de empaques de pro· 

ductos, cte. Estas ideas no son erróneas ni mucho menos, pero hay ciertos 
momentos en donde es difícil saber cuándo, una imagen visual es o no una 
ilustración. Por ejemplo en las exposiciones de ilustración: las ilustraciones 
se ven iguales a las pinturas; colgadas ahí en los muros de las galerías: están 
hechas con técnicas que en el quehacer pictórico también se usan. Pero, lqué 
difcrencfa a una ilustración de una pintura? lSerá que las primeras fueron 
hechas para apoyar a ese "algo más"? lSe debe a que las ilustraciones son pro· 
ductos hechos por encargo de un cliente, aunque, las pinturas también han 
sido encargadas por clientes en todos los momentos de la historia? Además, 
los pintores muchas veces se han apoyado en ese "algo n1ás" (como un texto) y 
han habido pinturas apoyando o embelleciendo textos. lHay diferencias con· 
ceptualcs entre éstos dos tipos de imágenes? 

Veamos la opinión de Brian Lcwis, investigador que nos da su reflexión 
acerca de la ilustración: 

" ... Sin embaT¡<o, obviamente cxisce algo ••t."TCÚ!dem en la defmición general de 
ilustración como 'pinturas que escúm:cen una idea o un ccxro'. El concepio de la 
ilustración como 'imágenes que tit.'11er1 un propósiio' ... ""' 

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

Por otro lado, Brian Lcwis nos dice que las ilustraciones son imágenes que tienen 
un propósito, pero, ¿qué imagen no tiene un propósito? Las pinturas tienen propó­
sitos: embellecer un muro, representar los \1alorcs culn1rales de un pueblo, etc. 

Entonces, esta definición no nos aclara del todo los Hmites de la ilustración 
con respecto a la pintura. 

Ahora conozcamos una segunda opinión del investigador George Hardie: 
" ... La elaboración de imág<.'llCS es una pane del arce, y la ilustración es parre 
de la elaboración de imá.i:<-'1\C!S. Las definiciones y los limites son ••agos, variables 
e importantes parad ilusrrador ... La defmición más 1;til (aunque no abarca la 
touilidad y olxriamc>tlte incluye 1rab.1jo que no es ilUstración), ser1ala que la ilus­
tración consiste t.'11 producir imágeries que luego se multiplican, hasta alaora bási­
camente por medio de la impresión. La'naturaleta de este proceso implica aspectos 
económicos, la mulciplicación de la i1nager1 .del ilustrador cuesta dinero y la per­
sona que proporciona el dinero (de aqu! en adelante, y de nuevo definido de forma 
incompleta, 'el cliente') tierie s1LS ideas acerca de la función de esa imagerL Esta 
sencilla definición separa la ilustración de la pintura y el dibujo ... "•:• 

Hardie reconoce que los limites definitotios del concepto "ilustración" son 
vagos, pero nos indica que la ilustración consiste en hacer imágenes que luego 
se reproducirán bajo la tutela económica de un cliente. A esto, podernos decir 
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que las litografías artísticas también se reproducen y muchas veces han sido 
encargadas por clientes. 

Como pudimos nota~ existen vacíos definitorios del concepto ilustración. En este 
primer apartado, juzgamos conveniente hacer una serie de reflexiones con respecto 
a la definición de la ilustración. De esta forma, no sólo 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 esas inquietudes, procederemos, a manera de reflexión, a 
buscar una definición para lo que conocemos como ilustración. 

Para ello, primero conoceremos lo que es una imagen. 

LA IMAGEN. 
Había una vez, un recuerdo de uno de los dibujos más populares en los tiempos 
del jardín de niños. Ese dibujo era, sin duda, el de una 
manzanita como la de la figura. lQuién no ha dibujado 
una manzanita así alguna vez? 

Desde aquellos amaneceres, ya podíamos representar 
en un papel, una pared, un mueble o donde fuera, cosas 
del mundo que nos rodeaba. Un hecho muy simple a 
primera vista, pero que al ser observado con un ojo 
dctcccivcsco nos puede decir n1ás cosas. Dibujo d~ una manzana. 

lCórno es que podemos dibujar una manzana? 
En primer lugar, tuvimos que haber visto una fruta así alguna vez. Des­

pués de verla, guardarla en la memoria y así, la manzana se introdujo 
en nuestro ser. Luego, gracias a nuestro gusto por el dibujo, nos dispusi­
mos a reproducir en alg(m sitio, en un papel por ejemplo, a esa manzana 
interna. Finalmente, obtuvimos como resultado una manzana distinta de 
la real. Una fruta nueva que vivía en un mundo de papel, líneas, formas 
y colores. 

Con lo visto anteriormente, pudimos notar que existen tres tipos de manza­
nas: la prin1.era es la manzana real, que tiene olor, sabor, textura y se puede 
comer; la segunda es la que nuestro ojo transportó hacia dentro de nosotros, a 
nuestra mente y así pudimos percibir una manzana mental en cualquier grado 
de abstracción; la tercera, es la que dibujarnos en el papel en cualquier nivel 
abstracto, sin1.bólico o de representación. 

Objeto. imagen mental e imagen visual. 
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Nuestro ojo, al ver la manzana, se encargó de enviar cierta infor­
mación a nuestro cerebro y ahí formó lo que se llama una "imagen 
mental". Veamos cuál es la definición (en términos de psicología) de 
imagen: 

" ... En cénninos generales, se designa con esce nombre, la reproducción 
menea!, a menudo debilitada, de una percepción amerior, o bien una sírm~sis 
nueva efeciuada sobre la base de elememos perreneciemes a la experiencia 
del sujeto ... " 111 

La manzana yacente en la naturaleza, de alguna manera mandó un 
mensaje a nuestros ojos, el cual interpretó el cerebro e hizo una imagen 
mental. Al instante o después, hicimos un dibujo, el cual fue producto 
de esa imagen mental y precisamente ese tipo de imagen representada 
en un soporte será la que estudiaremos en éste trabajo de comunicación 
visual. 

La imagen, es el elemento primordial de la comunicación, porque 
" ... La función más objetit1a de la comunicación es, puede decirse, 
transmitir imágenes ... "••', por ello es tan importante en este tra­
bajo, ya que es la unidad elemental para estudiar el fenómeno de 
la ilustración. 

TIPOS DE IMÁGENES. 
Ya hemos localizado al primer tipo de imagen: la mental, pero aún nos falta 
saber qué tipo de imagen es el dibujo de la manzana. 

Cuando la imagen mental o " ... huella psfquica ... "•" es exteriori:ada, 
o sea, transportada de nuestra mente hacia fuera, tendremos imágenes 
resultantes. Ellas, llevan su nombre en relación con los sentidos que 
las captan. Por ejemplo: si escuchamos que alguien nos habla, lo hare­
mos mediante el sentido del oído, por lo tanto tendremos una imagen 
auditiva; si olemos algún perfume, lo haremos con el sentido del olfato, 
por lo tanto tendremos una imagen olfativa. Lo mismo ocurre con los 
demás sentidos: al ver, saborear y palpar, así que tendremos imágenes: 
visuales, auditivas, gustativas, táctiles y olfativas además 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 imágenes visuales, sino sólo aquellas 
que han sido hechas por el hombre, descartando asf a los objetos 
de la naturaleza, ya que estamos en el campo de la comunicación 
visual humana. 

Veamos la opinión del investigador Abraham Moles acerca de la 
imagen visual, quien nos dice que ésta, es un soporte de la comunica­
ción que " ... mmerializa un fragmento del entorno óptico (universo per­
ceptÍtlo) susceptible de subsistir a trat1és de la duración ... "'"', y también 
que " ... es un mensaje figuratit10, expresivo - en un grado cualquiera -
de una realidad de base de la cual proporciona fantasmas más o menos 
concretos ... "'71 
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LA ILUSTRACIÓN. 
Después de haber distinguido los seis tipos de imágenes importantes (mental, 
visual, olfativa, gustativa, táctil y auditiva) para comenzar a definir lo que 
es una ilustración, podemos recurrir a la enciclopedia y descubrir que la 
ilustración es la acción y efecto de ilustrar, y que ilustrar es " ... Dar lllZ al 
entendimiento ... "c•l 

Esta definición de ilustración es amplia porque hay miles de cosas que 
pueden dar luz a nuestro entendimiento, como por ejemplo un ciclo nublado: 
"da luz a nuestro entendimiento" y sabemos que hay posibilidades de lluvia. 
Pero, como ya dijimos, nos lin"'litaremos a estudiar solo las imágenes visuales 
realizadas por los seres humanos y en este caso las que "den luz a nuestro 
entendimiento". 

Así bien, podemos saber que pueden haber imágenes visuales "ilustrativas" 
e imágenes visuales "no ilustrativas", teniendo en cuenta que las imágenes 
visuales ilustrativas o ilustraciones visuales nos proporcionarán "luz al enten· 
dimiento" sobre algún tema. X 

n LA ILUSTRACION 
.... l:;;,._,;:,-m,~.:f VISUAL. REFLEXIONES 

C
ON ANTERIORIDAD, SI' NOS HA DICHO QUE l.A ILUSTRACIÓN VISUAL ES UNA 

imagen que sirve para algo, que es encargada por un cliente y que será 
reproducida. Todo ello nos indica algunos elementos que caracterizan 

a la ilustración visual, pero como hemos podido notar, no son suficientes para 
definirla según reconocen los propios investigadores y autores de libros sobre 
este tema. Es por ello que consideramos pertinente observar los fenómenos cir· 
cundantes en torno a la creación y funciones de este tipo de imágenes visuales 
de una manera profunda. 

Sabemos que todos los mensajes visuales emitidos por grafistas fueron extc· 
riorizados por una intención, 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 intención de pintar girasoles, al igual que un ilustrador tendrá 
la intención de hacer ilustraciones visuales cuando le ha encargado algún 
editor que cree imágenes visuales sobre algún cuento infantil. Los creadores 
de imágenes visuales saben muy bien si harán una pintura o una ilustración 
visual. Aunque esto suene muy obvio es muy útil para conocer los límites de 
la ilustración visual en el amplio espectro de la imagen. 

Comenzaremos por observar la intención existente en la mente de los gra­
fistas al momento de hacer sus imágenes visuales. 

INTENCIÓN MENTAL. 

La intención es la " .•• Determinación de la voluntad en orden a un fin ••• ""'' 
Una intención mental es un pensamiento que nos lleva a hacer algo con un 

fin, cualquier cosa, desde mover una mano para saludar, hasta patear un balón 
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• I O. Hardie. George. en: 
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Diseño Gráfico. pp. 1 2 y 1 3 

de filtbol para meter un gol. 
Toda acción tiene una intención 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, bañamos, etc. Todas las actividades humanas están 
regidas por la mente y casi todas por nuestra voluntad. La voluntad sólo es 
omitida en los actos reflejos o procesos biológicos, como la digestión de ali­
mentos, los latidos del corazón, etc. Obviamente estudiaremos las acciones 
donde interviene la voluntad. 

La intención mental, es un factor dentro de un proceso, en donde nos llega 
algún pensamiento o percepción, el cual procesamos en el cerebro y después 
actuamos o realizarnos algo que deje ver nuestras intenciones. 

Esta intención menea[, es importante para nosotros porque con ella exte­
riorizamos nuestras inquietudes y emitimos mensajes comunicativos y de esos 
mensajes, el que nos interesa es el visual. 

Ahora bien, la intención mental de un grafista al momento en que se 
encuentra planeando una imagen visual, dará una función directa a dicha 
creación y ésta misma también tendrá funciones indirectas. Con el conoci­
miento de estas funciones, podremos acercarnos a una definición de la ilustra­
ción visual. 

FUNCIONES DE LA IMAGEN VISUAL. 
Cuando se ha exteriorizado la intención mental tendremos como resultado 
una imagen visual (en este caso), que tendrá implícitas las funciones de: infor­
mar, decorar y comentar'"''. Estas tres funciones, siempre irán ligadas a cual­
quier imagen y a veces, alguna de ellas resaltará más: 

La función decorativa, consiste en adornar algo. 
La función informativa, nos dará una explicación sobre un tema. 
En la función de comentario, están las decisiones del productor de la imagen 

visual, con10 pueden ser: forma, color, matiz, cono, énfasis, tamaño, etc. 
Además las funciones pueden ser directas o indirectas. 

FUNCIÓN DIRECTA. 
La intención mental, será la que dé una dirección a las funciones de la imagen 
visual creada. A esca dirección dada desde la concepción, la llamaremos 
función directa. Dicha función, es inherente a la intención mental, por lo 
tanto será la que defina el carácter de una ilnagen visual. 

Cuando se va a crear algo, siempre se le dará una función directa, por ejem­
plo, cuando se piensa en hacer una serie de ilustraciones para un escrito licern­
rio, se le dan a esas ilustraciones funciones directas, en particular: enriquecer, 
adornar, apoyar o hacer más relevante esa edición. Entonces, la intención 
mental, da esas funciones al mensaje visual al momento de su concepción, 
desde que se gestan las ideas en el cerebro. 

Pero hay veces en que la misma intención mental es una función directa. 
Por ejemplo en el caso del pintor abstracto, la función directa de la pintura es 
existir, simplemente exteriorizar el mundo interno del pintor, no servirá 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 intención mental la misma función 
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directa. En este caso están compenetradas y la pintura, no tendrá ninguna otra 
función directa más que la de "ser". Entonces, nos hemos dado cuenta de una 
cosa: las ilustraciones visuales siempre tienen una función directa que no 
es la simple razón de existir, sino las de comentar, decorar y/o informar. 

Todas las imágenes visuales, incluyendo la pintura, tienen las tres funciones anees 
mencionadas, pero si la intención mental no las da a una imagen visual direc­
tamente, no podríamos hablar de que estamos frente a una ilustración visual. 

Aún así, el cuadro abstracto usado como ejen1plo anteriormente, podría 
servir para ser expuesto, para informar al público sobre las ideas o sentimientos 
del creador y hasta para venderse y asf ayudar a la economía del pintor. Es 
entonces, cuando nos encontramos con que las imágenes visuales, también 
tienen funciones indirectas. 

FUNCIÓN INDIRECTA. 
Las funciones indirectas, son aquellas que no están ligadas directamente 
con la intención mental, por lo canto, no se podrá definir el carácter de una 
imagen visual basándose en ellas. Por ejemplo, una pintura puede servir para 
alimentar el fuego de una hoguera en tiempos de frío. Puede ser útil para 
muchas cosas, pero lo que sí sabemos es que se traca de una pintura y no un 
combustible, porque la función directa dada por la intención mental nos dicta 
que es una pintura, los demás usos que se le quieran dar serán indirectos, serán 
funciones indirectas que no podrán definir el cipo de imagen visual de la que 
estamos hablando. 

Por lo tanto, aunque una pintura comente, decore o informe sobre algún cerna, 
no podrá ser una ilustración visual, ya que la intención mental decem1inó que esa 
imagen visual sería una pintura con la función directa de "existir" aunque indi­
rectamente infonne, comente o decore. Caso contrario a la ilustración visual, 
porque las ilustraciones visuales no sólo son creadas para "ser" sino para "dar 
lu:z al entendin1iento" sobre algo ya exteriorizado, y al hacer esto cun,plirán 
directamente con las funciones de infom,ar, decorar o comentar. 

!LUSTRACIÓN VISUAL INTENCIONADA. 
Como pudimos apreciar, la intención 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 ilustración visual en la 
siguiente afirmación: 

-Si una iniagen visual tiene como funciones directas (dadas por la inten­
ción mental) informar, decorar y/o comentar, y ésta amplfa nuestro cono­
cimiento sobre algún tenm, será una ilustración visual intencionada, no 
importando sus funciones indirectas para sus fines definitorios.-

La hemos llamado ilustración visual intencionada porque ésta depende 
directamente de la intención mental y porque, como veremos más adelante, 
no es el único tipo de ilustración visual. 

Pero veamos algunos ejemplos que nos faciliten la comprensión de las ante­
riores reflexiones antes de distinguir al otro tipo de ilustración visual . 
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Biblia 

Papa 

Ejemplo I 

EJEMPLOS. 
Para comprender más fácil lo expuesto con anterioridad recurriremos a una 
serie de ejemplos en donde podremos ver las intenciones mentales, funciones 
directas e indirectas de imágenes visuales muy conocidas. 

Empezaremos con un hecho histórico de gran importancia: la creación de 
los murales de la Capilla Sixtina: 

Miguel Angel (1475-1564), tuvo la encomienda de plasmar su arte pictó­
rico en dicha capüla. Ésta fue una petición hecha por dos papas, quienes que­
rían instruir y educar al pueblo creyente analfabeto sobre el tema de la Biblia, 
además de decorar el techo de su capilla. El pintor estudió la Biblia, fue aseso­
rado por los papas y así comenzó a tener imágenes mentales sobre el tema. 

Según la historia, la intención mental de Miguel Angel (expresar sus ideas o 
sentimientos a través de la pintura, abordando un tema bíblico encomendado) le 
fue varias veces desaprobada. Pero a fin de cuentas, la intención mental del artista 
se sobrepuso "políticamente" y logró así expresarse medianamente a voluntad. 

Miguel Angel no tuvo como premisas: decorar, informar y comentar acerca 
de un tema bíblico, aunque de hecho, su obra tiene éstas funciones además de 
que así se lo encargaron, sino que fue más fuerte el deseo de plasmar una serie 
de imágenes mentales con su propio sentir, por lo tanto, la función directa fue 
esa y estuvo compenetrada con la intención mental. 

Obviamente, los murales en la Capilla Sixtina nos dan amplia infonnación 
sobre el texto Bíblico, decoran magistralmente el techo de la capilla y además 
son un comentario de Miguel Angel sobre los acontecimientos bíblicos, pero 
todo ello, hablando de la "virginidad Je concepción" de una imagen visual, es 
indirecto y como ya dijimos, la función indirecta no puede definir el carácter 
de una imagen visual. 

Imagen Mental 

-• 
Muguel Angel 

Buonarroti 

Pintura en la Capilla Sixtina 

i 

i 
1 

_¡ 

Exteriorlzar la Imagen mental 
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De todo esto, y como ya vimos: una ilustración visual siempre tendrá como 
funciones directas las de informar, comentar y decorar. De esta manera, cono­
ciendo la función directa con que fue hecha una imagen visual, podremos 
saber si ésta es, o no, una ilustración visual. 

En este caso, la función directa estuvo dentro de la intención 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 asombró su 
espíritu al hacerse conocedor de la Biblia y por ello sabremos que los murales 
de la Capilla Sixtina no son ilustraciones visuales. 

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

" ... en los problemas más sutiles de diser1o finduscrial], hay muchos produccos 
que pueden reflejar los gustos subjetivos del dise1lador y acomodarse además a 
la función. El diseñador no es d único que lia de enfremarse a es~ problema 
de llegar a un compromiso con las cuestiones del gusto personal. 

Muchas t•eces un arcisca o un esc1~ltor tiene que modificar su obra porque 
ha recibido ese encargo de un dience que sabe muy bien lo que quiere. Las 
disputas entre Miguel Angel por los encargos que recibió de dos papas son el 
ejemplo más vivo e iluscrativo de los problemas con que cropie:;:a un artista a la 
hora de controlar sus ideas subjetivas para agradar al patrón. Y sin embargo, 
nadie se atreverla hoy a afirmar que el Juicio final o el Dal'id son obras comer­
ciales. 

Los frescos de Miguel Angel para el teclw de la Capilla Sixcina demuestran 
claramente la debilidad de esta falsa dicocomla. 

El papa, como represemame de las necesidades de la iglesia, influyó en las 
ideas de Miguel Angel que también n:sulwron modificadas por la finalidad 
directa del mural. Se trataba ele una c.-.:plictzción t•isual de la Creación para 
un público mayoritariamcme analfabero y, por lo tanto, ir11:t1paz de leer la 
historia biblica o, si la sabia leer, incapaz de imaginar el dramatismo de la 
historia de una manera can palpable. El mural nmcscra 1m equilibrio cncrc 
las aproximaciones subjeciva y o/,jetit•a del artista, y un equilibrio comparable 
encrc la pura expresión arclstica y la utilidad del propósito ... Nadie podria 
discutirle a este mural que es "bdla arte" auténtica, y sin cmborgo tiene un 
fin y una tltilidad que contradicen la definición ele eso pretendida diferencia 
encre bellas orces y artes aplicadas: las "aplicadas" deben ser funcionales y las 
"bellt1s" carecer de utilidad ... "'"' 

Las "ideas subjetivas" de Miguel Angel fueron en realidad sus intenciones 
mentales, las que tenían como función directa exteriorizar sus ideas, sus per­
cepciones del tema bíblico; esto nos lleva a pensar que no fue una ilustración 
visual o como dice Don is: "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 
refiere Donis no son más que las funciones directas e indirectas. La objetivi­
dad en este caso, sirvió como estructura base o cimentación para plasmar una 
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expresión artística, 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 carácter de 
ilustración visual, debido a su función directa. 

Imaginemos el momento en que la escritora británica del momento 
Joanne Kathleen Rowling ( 1965 ) requirió los servicios de la artista visual 
e ilustradora escadounidense Mary GrandPré ( 1955 ) para que su libro, 
dirigido a niños y jóvenes, Harry Potter y la Piedra Filosofal, tuviese ilustra­
ciones visuales. 

La ilustradora Mary leyó y tuvo una serie de impresiones mentales sobre 
el contenido del libro. Sabía que las imágenes visuales que haría debían 
ser atractivas para el público infantil y juvenil. Por lo tanto, la función 
directa de su intención mental fue la de realizar imágenes visuales que 
decoraran el texto, proporcionaran información visual de los personajes, 
acontecimientos o escenarios y además las haría de una manera en que 
fueran gratas para el tipo de lectores a los que se dirigiría (haciendo un 
comentario) 

Por lo tanto, la exteriorización de su intención mental no es la función 
directa, porque en este caso, Mary GrandPré no concibió las imágenes 
visuales con el fin principal de exteriorizar sus imágenes mentales nada 
más, sino de hacer unas imágenes visuales con funciones directas bien 
claras (informar, decorar y comentar) Entonces su intencil'in mental, dio 
.funciones directas objetivas al momento de crear las imágenes visuales. 
Gracias a ello, sabremos que los resultados del trabajo de la grafista, son 
ilustraciones visuales. 

Imagen Mental 

-• 
Mary GrandPré 

Ilustración Visual 
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Así bien, Mary puede usar esas ilustraciones visuales para ponerlas en su 
carpeta de trabajos o montar una exposición en una galería y comerciar con 
ellas; es entonces cuando vislumbramos con claridad las funciones indirectas 
de dichas ilustraciones visuales. Por ello, aunque una ilustración visual esté en 
un museo o una galería, no podremos decir que es una imagen visual de otro 
tipo, una pintura por ejemplo; aunque el simple hecho de que una ilustración 
visual esté en un musco, puede confundirnos y podríamos pensar que se trata 

de una pintura. Para ello tenemos que saber con que fin o intención mental 
fue realizada. 

Aún así, se podría tomar una ilustración visual e introducirla en un nuevo 
mensaje cambiándole su función directa. 

Veam.os esta acción en otro ejemplo. 
Ahora nos encontraremos con la famosa imagen visual de Superrnán. 
Observando el esquema inferior, veremos que dicha imagen es una ilustra-

ción visual intencionada. De pronto, aparece una tercera persona, el artista 
visual Andy Warhol (1930- ), representante de la corriente artística 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 él como artista 
es relevante. 

Al usar dicha ilustración visual con otra intención mental, la estará intro-

Historia 
de Superman 

Imagen Mental 

r· --

• 1 (··-------,-1 
Graflata 

DeCO<W,-ln-..y........W 
oob<eun~...,__ 
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duciendo en un nuevo mensaje. De esta forma, la imagen visual de Supennán 
tendrá una función directa distinta y estará colocada dentro de un contexto 
mental diferente. Por lo tanto, el carácter de la que era una ilustración visual 
intencionada cambió, y por sus funciones directas en el nuevo mensaje, dejó 
de serlo. 

Lo anterior parecería 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 fenómenos, no es tan importante el medio técnico de reproduc­
ción, ni la similitud entre las imágenes 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 imágenes visuales hechas con intenciones mentales. Ln imagen 
visual de Supermán que está en una galería, da un mensaje nuevo gracias a la 
fuerza de la intención 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 
ilustración visual. Para definir una imagen visual es importante saber cuál es 
la intención mental creadora y la no-confusión de las funciones directas e 
indirectas de una imagen visual. 

Generalizando, podemos darnos cuenta que las ilustraciones visuales no son 
tan difíciles de reconocer, porque ésrns abundan con claridad en los ámbitos 
de entretenimiento, comerciales didácticos y científicos. 

Lo que se ha pretendido con este esfuerzo por definir la ilustraci6n visual, 
consiste en aclarar algunas de las pistas que ya teníamos cuando juzgábamos 
a una itnagen visual. Pero, como vimos, la variable n1ás importante en los 
ejemplos planteados fue la intención mental. 

Podremos tener pistas, pero de lo que se trata, es de conocer una intenci6n hun1ana, 
porque ella es la que dictaminará, definirá y propondrá el carácter de su creación. 

De esta manera, en el ejemplo donde vimos cómo la ilustradora Mary Gran­
dPré, hizo las ilustraciones visuales para el libro Ha~ Poner y la Piedra Filosofal 
escrito por la británica J. K. Rowling, pudimos ver que la relación intención 
mental-función directa, nos dio la pauta para afirmar que sus trabajos fueron 
ilustraciones visuales intencionadas. Pero si Mary hubiese hecho esas im;1ge­
nes visuales con la simple finalidad de exteriorizar sus ideas o imágenes men­
tales, habría sobrepasado las funciones de decorar, informar y comentar, as{ 
que esos trabajos, pudieron haberse concebido dentro de un límite mental dis­
tinto al de la ilustración visual intencionada y hubiesen podido llamarse, por 
ejemplo, 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 creación, como por ejemplo, la reproducción de las imágenes 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 
infonnará sobre una nueva delimitante de la ilustración visual. 
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ILUSTRACIÓN VISUAL POR REPRODUCCIÓN. 
Como vimos con anterioridad, podemos distinguir una ilustración visual conociendo 
su proceso mental de concepción. Pero aún quedan por alú hechos que vale la pena 
observar para conocer con mayor precisión la definición de la ilustración visual. 

Sabemos que una imagen visual es un producto de la creación humana 
único e irrepetible, porque la intención mental también lo es y ella siempre 
ocupará un único lugar en la línea del tiempo. Por consiguiente, cualquier 
reproducción de una imagen visual que no sea introducida en un nuevo 
mensaje o contexto visual será una ilustración de la original. 

En el ejemplo en que usamos la ilustración visual de Supennán, vimos una 
reproducción hecha por Andy \)Clarhol. En ese caso, la reproducción fue hecha 
con una nueva intención mental, la de Warhol, y dicha reproducción fue puesta 
en un nuevo mensaje y contexto donde se le agregaron nuevas funciones direc­
tas e intención mental. Por lo tanto, el duplicado de la ilustración visual de 
Supennán, no fue una ilustración visual sino una expresión visual dentro del 
repertorio del artista, tal vez algunos diletantes la llamarían "ohm artística". 

Por otro lado, la ilustración visual de Supermán, la que realizó algún ilus­
trador para representar a un "héroe" de historias fantasiosas, se reprodujo y 
apareció en cientos de cómics. Esas reproducciones cumplieron con la función 
directa de la ilustración visual, que fue la de vender o atraer a un público 
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 cómic) Por lo tanto fueron ilustraciones visuales por repro­
ducción de una ilustración visual intencionada, al fin y al cabo ilustraciones 
visuales ambas, pero de distintos cipos. 

Veamos un ejemplo en donde la reproducción, no da el can'ícter o definición 
a una imagen visual: 

Ilustración visual Intencionada 

.-~ 
1 
l _____ __. 

1 
1 

'-~ 

Ilustración visual por reproducción 

Ilustración uisual intencionada. por repi-oducción y obra de Warhol . 

• LA ILUSTRACÓN VISUAL. REFLEXIONES •• 

20 
• • 



"'ea Jlus1raclon D1suol.,.., 

* Para saber más acerca 
de la litografía. vaya a la 

página 28. 

Rulino Tamayo 

Ejt!TTlplo 4 

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 litograffas1• 1• Observemos que el pintor, concibió su 
trabajo con la intención mental de expresar su mundo interno, siendo ésta la 
función directa, por lo canto la imagen visual resultante no es una ilustración 
visual intencionada. Pero, iel proceso litográfico es un medio de reproducción! 
Entonces llas impresiones provenientes de la piedra usada como matriz, serán 
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, etc.) como el resultado (las impresiones lito­
gráficas), están dentro de la n1isma intención mental, por lo tanto, a esas lito­
grafías no podemos considerarlas como ilustraciones visuales de ningún tipo. 

Pero esto no quiere decir que no existan imágenes visuales reproducidas por el 
proceso licográfico que tengan el carácter de ilustraciones visuales. Muchos ejem­
plos de ilustraciones visuales reproducidas por el medio litográfico las encontrare­
mos dentro de este primer capítulo en la parte de la historia de la ilustración visual. 

Como conclusión, tendremos que: no importa el medio de reproducción al 
momento de definir una ilustración visual por reproducción (valga la redun­
dancia), sino su concepción mental al momento de reproducir y su función 
directa. Y, si no existe una intención mental con la función directa de expresar 
el mundo interno de un hombre cuando se reproduce una imagen visual por 
cualquier medio, será una ilustración visual por reproducción. 

Ejemplos de ilustraciones visuales por reproducción las podemos ver en: 
póstcrs, revistas, periódicos, embalajes, anuncios espectaculares, libros ilustra­
dos visuahnente, cte. 

Hasta el momento ya hemos podido delimitar el concepto de ilustración y conocemos 
sus dos grandes diw;oncs. Ahora veamos una serie de fCnómcnos en donde las ilustra­
ciones visuales son alcanzadas por la tccnologfa y existen dentm de las computadoras. 

,---------------------, , \ 
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FENÓMENOS CURIOSOS O: EL ESPACIO ARTIFICIAL ANÁLOGO. 
Hasta ahora, hemos hablado de la reproducción en nuestro espacio físico o 
naturaleza, pero bien vale la pena hacer una breve mención de un espacio arti­
ficial y similar al nuestro en cierta medida, donde ocurren fenómenos dignos 
de observar. Dicho espacio, es el que existe dentro de las computadoras, al que 
llamaremos: espacio artificial análogo. 

Algunos pintores, como el mexicano Manuel Fclguérez (1928- ), han dirigido 
sus 1niradas al espacio artificial análogo y han creado imágenes visuales en su inte­
rior; o, dicho de otra manera, hace sus propuestas visuales con una computadora. 

Para explicar el fenómeno ocurrido en el espacio artificial análogo, tomaremos 
una imagen visual de Manuel Felguérez que haya sido concebida directamente 
en el espacio artificial análogo y que además no sea una ilusm1ción visual. 

Dicha imagen visual, hecha dentro de la computadora, fue concebida con 
una "intención mental-función directa" que desde el principio abarcaba al 
medio de reproducción (impresión digital), el cual haría que una copia de su 
imagen visual pudiese existir en nuestro espacio físico y no solamente dentro 
de la máquina. Por lo tanto, el peso de la intención mental y la función directa, 
nos da como resultado una imagen visual que dentro y fuera del espacio arti­
ficial análogo no es una ilustración visual, podríamos llamarle pintura análoga 
(por llamarla de alguna manera y sin ser peyorativos al aplicar este ténnino) 

Un caso en donde dicha pintura análoga puede ser una ilustración visual 
por reproducción es el siguiente: 

Imaginemos que alguien toma de la computadora de Fclguérez la imagen visual 
que hemos venido mencionando y la guarda en un diskecce. Al hacer esto, no 
borra la itnagcn visual "original" sino que se fabrica automáticamente una "copia" 
dentro del disketce. Después va a un lugar a imprimirla en un fonnato grande. 
Hecho esto, la enmarca y la expone en su galería con la finalidad de venderla. 

~-------------------, 
[ r \ 
1 

.---~. 
1 1 

1 

-·· 

- -

~ 
r1_nr1('){1 D1rectR 1 lmegen cniada en 

i. eomputadono. 

Manuel Felguérez 

Ejemplos 
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El resultado es, que la impresión expuesta en esa galería, es una ilustración 
visual por reproducción, porque el copista, no tuvo ninguna intención mental 
creadora, simplemente la reprodujo para comerciar con ella, por lo tanto, esa 
ilustración visual no es igual (aunque para nuestra vista si lo sea) a la imagen 
visual expuesta por Felguércz en otra (o hasta en la misma) galería. En este 
ejemplo no percibimos, en el acto de "piratería", la misma intención mental que 
Andy Warhol tuvo al tomar la ilustración visual de Supcnnán y reproducirla. 

Reflexionando (y sólo como eso), pensamos que cal vez por ello es tan signi­
ficativa la firma del autor en su imagen visual, porque de alguna manera, la 
finna, es una forma de plasmar físicamente una parte (mental o espiritual) de 
nosotros. Eso aún no puede hacerse en el espacio artificial análogo y es algo 
que pudiese ser interesante para los entendidos en arte. 

Ahora, veremos otro fenómeno curioso. Para ello, tomaremos la misma 
imagen visual de Fclguércz: 

Imaginemos que el pintor coge un diskecte y graba la imagen visual que existe 
dentro de su computadora. Después lo lleva a casa de un amigo, quien tam­
bién cuenta con una computadora. Al cobijo de un café caliente y entrados en 
platica sobre arte y pintura, Felguércz, al ver la computadora de su acompa­
ñante, aprovecha la oportunidad para mostrarle la imagen visual que realizó. 
Acto seguido, 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 imágenes visuales: 
1.- L'l que Fclguérez creó en su computadora. 
2.- Una "copia" de ésta contenida en un diskette. 
3.- Un ejemplar dentro de la computadora del amigo de Fclguércz obtenida 

del diskette. 
Entonces, isc ha hecho una reproducción sin una intención mental por 

parte de Fclguérez y por lo tanto tendremos una imagen visual (pintura aná­
loga) y dos ilustraciones visuales por reproducción ... ? -No-. 

En el espacio artificial análogo, las imágenes visuales pueden moverse de una 
computadora a otra por medio de diskettes (y otros similares) o por la internct 
y no habrá una reproducción, sino un cambio de lugar. Algo similar pasa en 
nuestro espacio físico cuando una pintura es movida de un musco a otro. La 
pintura siempre será la misma no importando el lugar del espacio que ocupe. 

En el espacio artificial análogo es similar, sólo que allí, cuando una imagen 
es transportada, deja una "copia" suya, aunque de hecho no es una copia, es 
la misma imagen visual, sólo que por las leyes dentro del espacio artificial an<'i­
logo, ocurre dicha ... llamémosla clonación. 

Por ende, las supuestas tres im<'igenes de las que hablábamos, son en realidad 
la misma y por eso, podemos saber que la pintura análoga de Felguércz, en 
ningún momento se convirtió en ilustración visual por reproducción. 

Ésta propiedad del espacio artificial análogo, no tiene nada que ver con 
la intención mental de Felguérez. Lo que sí tiene que ver, es que dentro de 
su intención mental, estaba contenido el conocimiento de que su pintura aná­
loga tenía que pasar por un medio de impresión para poder ser extraída del 
espacio artificial análogo a nuestro espacio físico. 

Para finalizar, veamos otro caso: 
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Alguien toma la pintura análoga de Felguérez existente en nuestro espacio 
físico, o sea: la impresa, la que está colgada en el muro de alguna galería, la 
digitaliza y por lo tanto la introduce al espacio artificial análogo o computa­
dora. Después hace una comparación entre la pintura análoga original conce­
bida por Felguérez directamente en el espacio artificial análogo y la imagen 
visual que acaba de digitalizar e introducir al mismo. Supongamos que no hay 
diferencia visibles entre las imágenes visuales y por lo tanto son idénticas. 

En este caso, la imagen escaneada es una ilustración visual por reproduc­
ción, ya que ésta no tuvo ninguna cambio de contexto conceptual dado por 
una intención mental, no importando que las in1ágenes sean idénticas. 

De esta manera, notamos que es fácil distinguir cuándo si y cuándo no, 
se trata de una ilustración visual, siempre y cuando conozcamos la intención 
mental del creador. L'l complicación en este caso se daría por el desconoci-
1niento de esa intención mental, y, como las imágenes visuales son iguales, 
serla imposible distinguir cuál fue la digitalizada y cuál la hecha por Fclguérez: 
cuál es ilustración y cuál no. 

CLASIFICACIÓN. 
Por último, mostramos en un esquema las dos grandes divisiones de la ilustra­
ción vistas en las últimas páginas. 

Hasta aquí llegaremos con nuestro afán definitorio de ilustraciones visuales, 
con la firme creencia de que ya tenemos más claro en nuestro entender el 
carácter de una ilustración visual y as( 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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' "' ~-------~~~-~-~~-
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ya que, a parce de no existir, en estas cuestiones es difícil mantener de un lado 
la subjetividad y del otro la objetividad de las imágenes visuales. Tal vez, por lo 
mismo, es difícil 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· 
tración, una diseño gráfico o una pintura son obras de arte o no lo son. Creemos 
que eso es debido a que esos quehaceres están de pie en el terreno de la subjc· 
tividad pero también tienen un pie dentro del terreno de la objetividad. 

Con las anteriores reflexiones, se pueden abrir caminos teóricos nuevos 
sobre la imagen visual en general y sobre el fenómeno del Espacio Artificial 
Análogo, que hoy en día está en un proceso evolutivo, en constante expansión 
y, cada vez cobra mayores dimensiones de importancia en nuestra vida diaria y 
en los procesos de comunicación visual humana. 

En un futuro no sabemos hasta que grado nos invada la tecnología de redes 
electrónicas, no sabemos si habrá muscos virtuales en Marce o alguna estación 
espacial que imiten a los existentes aquí, pero, por si acaso, ya podemos comen· 
zar a entrever las cuestiones teóricas que en un momento dado podrían servir 
para valorar los mensajes visuales de nuestro entorno físico y electrónico. 

Con este esfuerzo se pretende que estudiantes, académicos e investigadores 
tomen en consideración el tema y asf, parciendo de este escrito, se comience una 
real discusión sobre las diferencias entre los diversos tipos de mensajes visuales. 

En seguida conoceremos más elementos de las ilustraciones visuales, entre 
ellos, el elemento histórico, el campo de acción y el técnico. 

Pues bien, sigámonos ilustrando ... X 

COMPENDIOSA HISTORIA 
DE LA lLUSTRACION VISUAL 

A BORDAREMOS EL TEMA EN CUESTIÓN AUXILIADOS POR UNA DE LAS CARACTE· 

IÚSTICAS antes vistas de la ilustración visual: la reproducción. Es por 
ello que entraremos a la historia, hablando del gran cómpañero de las 

ilustraciones visuales: el libro. 
Un libro es " ... un contenedor de símbolos-palabra ... """ que los hombres 

han usado aproximadamente desde hace cinco mil años. El texto escrito es 
uno de los más importantes inventos de la humanidad, sin embargo, antes 
del año 1500, fueron escasos los libros impresos que superaron el millar de 
ejemplares. Por otro lado, están las ilustraciones visuales que se usaron para 
educar a los analfabetas; es más, antes de la evolución de la escritura, la 
ilustración visual fue usada como texto (por llamarlo de alguna manera), 
después " ... ella ha pennanecido conw sombra de este . .. "<•" según el investiga­
dor Gerard Quinn. 

Pero, más que una sombra, se puede decir que es una pareja. Libro e ilus­
tración visual han sido compañeros desde tiempos remotos. 

La reproducción de ilustraciones visuales y de texto con tipos móviles 
han tenido una gran importancia en la evolución del conocimiento. Con 
la masificación de textos, se ha llevado a la ciencia y al arte por doquier 
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y con la reproducción de ilustraciones visuales se han 
enriquecido visualmente muchos textos que son funda­
mentales para las ciencias. Por ejemplo: sin la reproduc­
ción de ilustraciones vi:Juales con fidelidad de impresión 
para con el original, la arqueología, etnología, geografía, 
botánica, astronomía, anatomía y muchas otras cien­
cias hubiesen tenido una difusión mucho más lenta. Por 
eso, no parece: exagerado decir que", . . desde la invención 
de la escritura, no se habla producido un descubrimiento 
tan grande como este ... "•••• refiriéndonos a los nledios de 
reproducción de imágenes visuales. 

Es por tal motivo que buscaremos dicho hallazgo en el 
tiempo y lo encontraremos en el "renacer de la humani­
dad": el Renacimiento. Fue en ese momento de la historia 
donde hubo un espíritu revolucionario que quería "libe­
rarse", por así decirlo, de antiguas formas de pensar, como 
por ejemplo las ideas conservadoras griegas. Hubo actitu­
des y objeros nuevos que pudieron impulsar los procedi-
1nientos para obtener ilustraciones visuales exactamente 
repetibles. 

L'l xilografía, que es una forma de impresión mediante 
un bloque de madera, fue uno de los métodos más anti­
guos que se conocen para la reproducción, tanto de imáge­
nes visuales, como de textos. Fue empicada por los chinos 
desde el siglo IX y en Europa desde el siglo Xll, aunque las 
pruebas, nos hacen suponer que para el afio de 1400, exis-

Xilografía procedente del libro "Danza de la Muerte" impreso en Lyon en 1499. 
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Xilograffa dt! las "Meditation~· 
deTorquemada 1461. 

-AE 
Xilograffa de un "Gladiolus" dd herbario 
titulado "Gart der Gl!Sundheit". Mainz. 1485. 

Detalle de una uista xi/ogrd{ic:a dt! ',4,necia: de 
las -~rrgrinationes" dt! Breydt!nbac:h. 1486. 

"La Agonla en t!I jardfn ". Rt!mbrandt. aguafut!rlt! 
y punta seca. 

cían pocos impresos así en el Viejo Continente. Se afirma 
que" .. . los xilógrafos conocieron el uso de la prensa de impre­
sión al mismo ciempo, sino anees, que los impresores de carc.ic­
ceres tipográficos móviles ... ""~' 

La ilustración visual más antigua de una prensa de impre­
sión de xilografías, data del año de 1499 y aparece en el 
libro Danza de la Muet-ce en Lyon. 

En una de estas prensas, se hizo el primer libro impreso 
con tipos e ilustraciones visuales, llamado DeT Edelscein en 
1461 por Ulrich Pfister. 

En 1467, se publicó en Roma la primera serie de xilo­
grafías que ilustraban visualmente un libro, el de las Medi­
caciones sobre la Pasión de Nuestro Seiíor, impresas por un 
cardenal de apellido Torquemada. 

La ciencia botánica, tuvo un gran adelanto en el 
año de 1485, cuando Peter Schoeffer, ayudante de 
Gutenberg (inventor de la imprenta de tipos móviles 
fundidos en metal a mediados del siglo XV), impri­
mió el primer herbario con ilustraciones visuales gra­
badas a partir de dibujos al natural, llamado Garc der 
Gesudhcit. Este libro fue el primer relato impreso e ilus­
trado visualmente de los resultados de un \'iaje con 
fines científicos. Esto convierte a este ejemplar " ... en 
uno de los gJ·andes monumentos de l,1 hiscoria de las cien­
cias descriptivas ... """' 

Otro libro de viajes, pero con otros fines, fue el Pere­
grinaciones de Brcydenbach ( 1486) y fue el primer libro, 
digamos turístico, con ilustraciones visuales. Su ilustra­
dor, Erhardum Rewich, es tal vez el primer graftsta de un 
libro impreso, cuyo nombre ha llegado hasta nosotros. 

Destaca también, uno de los primeros maestros ilustra­
dores, ya gue este personaje, usó textos en sus imágenes 
visuales. El es el alemán Alberto Dure ro {l 4 71-1528), 
creador de múltiples xilografías de gran calidad. Ilustró el 
Apocalipsis en 1498 e hizo numerosos grabados de temas 
bíblicos como la Bacanal con Silencio, Adán y Eva y La 
Trinidad. 

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

Rubens, pintor, embajador y astuto hombre de negocios, 
se percató de las ventajas monetarias que significaba la 
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producción de grandes tiradas de grabados basados en sus 
obras al óleo. Gracias a ello, ganó fama e influencia inter­
nacional. 

Rembrandt, fue un prolífico autor de aguafuertes y pin­
turas. Se esforzó por conseguir expresividad, importándole 
poco el sistema de impresión. Usó el buril y el grabado al 
azufre. 

Callot, empicó en su técnica de grabado, un cincel espe­
cialmente diseñado, al que llamó éclwppe. Sus grabados 
fueron tan populares que hasta versiones "piratas" circu­
laban en el mercado. 

De esta manera, llegamos a 1757, año en el que nació 
uno de los maestros grabadores más originales. Su nombre, 
William Blake. Entre sus obras está Songs of lnnocence, 
escrita, ilustrada e impresa por él en 1789. Usó planchas 
de cobre grabadas al agua fuerte en relieve como medio de 
reproducción. 

En Inglaterra, el líder de la escuela de ilustración visual 
del siglo XVIII, fue Thomas Bcwic. Este maestro, innovó 
en la técnica del grabado en madera con su estilo par­
ticular llamado \X!c>od Engravin, que consistía en 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 el nombre 
de Harder e11d-grain. 

En 1797, Bcwick, publicó el primer volumen de ornito­
logía ilustrado visualmente. Él mismo lo ilustró y escribió. 
Este libro, llamado British Birds, alcanzó la fama gracias a 
sus ilustraciones visuales tomadas del natural y a su deco­
ración gráfica. 

En ese mismo año ( 1 797), un hombre alemán llamado 
Aloys Senefclder (1771-1843) inventó un procedimiento 
de impresión revolucionario llamado "litografía". Esta 
técnica consiste en hacer un dibujo sobre piedra caliza 
con un lápiz graso adicionado de tinta negra. Después 
se agrega agua acidulada y engomada en la piedra. Ense­
guida se lava y se pasa sobre su superficie un rodillo 
entintado y así, la tinta sólo se adhiere a los trazos del 
dibujo. 

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

De esta manera, en el siglo XIX, la ilustración visual 
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Lilografia sob~"La fiesta Taurina·. Gaya. 1825. 

Ilustración para "El Quijal~". Gustau~ Dori. 

alcanzó una etapa de madu:rez gracias a las constantes 
renovaciones técnicas. 

En la Francia de 1825, la litografía tuvo fama entre 
artistas de la calla de Jean Auguste Dominique lngres 
(l 780-1867), Eugene Delacroix (1780-1867) y sobre 
todo: Francisco de Goya y Lucientes ( l 746-1828) Este 
último, demostró que la litografía está hecha para el 
pintor, para el artista plástico que busca nuevos caminos 
de expresión. 

En 1828, Dclacroix ilustró visualmente con dicha téc­
nica el "Fausto" del escritor J. W. Goethe ( 1749-1832) 
Ello tuvo un gran "eco" en París y pronto se popularizó la 
nueva forma·de imprimir. 

Gracias al incremento cultural y técnico que se dio en 
el siglo XIX, la ilustración visual llegó a su momento más 
formativo. Aquel siglo fue de muchos cambios y los ilus­
tradores visuales de la época los mostrarían en sus traba­
jos. Entre ellos encontramos a dos .sáti:ros que plasmaron 
su crítica a las nuevas clases medias de aquel entonces: 
George Cruishank y Johon Leech. . 

Otro gran ilustrador visual Francés de aquel siglo;_ fue 
el dibujante, pintor y litógrafo Gustave Doré (1833-1883) 
Doré ilustró algunos de los cuentos de Pe:r:rault, Don Qui­
jote, La Biblia, algunas fábulas de L'l Fontaine y La Divina 
Comedia, entre otros. 

El :resplandor final de la litografía tuvo luga:r en 
la última década del siglo XIX cuando se convirtió 
en cromolitografía. Con esta técnica, se podían hacer 
impresos a color. Entonces, fue usada para :reproducir 
carteles publicitarios. El gran pintor y cartelista de 
éste episodio, fue el artista: Hen:ri de Toulouse Lautrec 
(1846-1901) 

En esta parte, encontra1nos otro de los medios en 
donde la ilustración visual ha proliferado ampliamente y 
es el de la publicidad. 

Gracias a los nuevos avances en cuanto a tintas, pig­
mentos y fonuas de impresión como los semitonos, el offset 
y la serigrafía (entre otros), las ilustraciones visuales han 
llegado con gran calidad de impresión a lugares en lo que · 
antes hubiese sido difícil imaginar: llaveros, plumas, cajas 
de cereales, espectaculares, etc. 

Fue a mediados del siglo pasado (el XX), donde la 
era de la ilustración visual tomó una fuerza enorme. 
Entonces, las gráficas estaban por doquier, incluyendo 
los medios electrónicos como la televisión, la intemet, el 
cine, etc. 

En la década de los sesentas de aquel siglo, la ilustración 
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visual de cómics, sirvió como tema para pintores y esculcores, dando como 
resultado el arte pop {popular); Pecer Blake y Andy Warhol fuem ilustradores 
visuales anees de dedicarse a la pintura. Este es un ejemplo de la importancia 
que ha tenido la ilustración visual en la sociedad actual. 

Hoy en día, pleno inicio del Siglo 21, podemos encontrar en las librerías, 
decenas de catálogos que compilan el trabajo de cientos de ilustradores visua­
les de codo el mundo. La cantidad de grafiscas es grande y el eclecticismo 
de sus estilos mucho más. De entre ellos, destaca una de las ilustradoras visua­
les más famosas de la actualidad: Mary GrandPré. Quien gracias a su trabajo 
en proyectos de alcance mundial como películas hoUywoodenscs o la popular 
serie de libros del personaje Harry Potter, ha tenido gran difusión en el medio­
Para terminar, mencionaremos al azar y movidos por el gusto particular, algu­
nos ilustradores que aparecen en uno de cantos catálogos de ilustraciones'"': 
Mark A. Fredrickson, Bill Mayer, Gary Penca, Pacrick Wanebo y un larguísimo 
"entre otros". X 

Mary Grand Pre. Moon Pie Mark A. fredrickson. Portada de car~la t:scolar. 

Patrick C. Wanebo 

• CoMPENOIOSA HISTORIA DE LA ILUSTRACIÓN VISUAL. • • • 
30 

<>1(.['apUulo lino'° 

~. 

* Miralles Rosell i. Eugeni. 
Aerogralia. 

·--·--·-·----------·-·------ ·-··-· -·-· 
·___;__~_:...,_____•_.,_. --·-·-· -------=------------

..... _____ , ___ _ 
.:__~ .•. -· ------· . - ··-· 



1 4 .ALGUNAS TÉCNICAS 
o DE ILUSTRACIÓN VISUAL 

A L EXTERIORIZAR UNA IMAGEN MENTAL, SE EMPLEA LA IMAGINACIÓN. 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 objecos 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 imágenes visuales, han ido desde el material 
encontrado en el basurero, hasta las técnicas más sofisticadas de compugrafía 
o ilustración visual digital. 

Pero de entre toda esta vastedad, existen algunas técnicas que han 
hecho escuela. Podría decirse que son las formas clásicas de hacer imá­
genes visuales y a continuación hablaremos de las más conocidas de una 
forma breve. 

CARBONCILLO. 
El carboncillo es una herramienta de dibujo que se fabrica carbonizando 
madera de sauce o ran"las de parra con ausencia de aire. 

Se les encuentra en barras o como lápices con graduación de su dureza. 
Esta herramienta es frágil, pero se puede afilar con una navaja o una lima. 

Con él, se pueden lograr líneas finas de calidad y también grandes marcas 
gruesas y parejas. 

Una de las cualidades que más se explotan con el 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 área de carboncillo. La 
goma de migajón es excelente para obtener "toques de luz", b.lancos, 
en el dibujo. 

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

Carbonc:itlo 
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LÁPIZ. _ .. · . '. .· . 
El lápiz común, tierie como "alma" una mina de grafito, la cual está compuesta 
por una mezcla.de arcilla y grafito. Mientras más arcilla contenga la mezcla, 
más suave será la' mina. 

La graduación tonal de los lápices está marcada con una gama que general­
mente parte del 8H, el más duro y de trazo claro, hasta el 8B, blando y de trazo 
más obscuro. 

Con los lápices se pueden lograr líneas muy precisas y definidas, así como 
suaves degradados. 

Los cambios de presión al momento de usar esta herramienta son de buena 
ayuda para el grafisca ya que con ellos se logra gran expresividad. 

El lápiz funciona bien en papeles con textura y sin satín, ya que en papeles 
lisos resbalará y pintará poco. 

Con este material, se pueden trabajar los entramados, pero una de 
las técnicas con que se logra una gran calidad figurativa, consiste 
en trabajar sobre un papel poroso y rellenar con cuidado las áreas 
de dicho soporte sin lastimar la superficie del papel. Para ello puede 
emplearse coda la gama tonal de grises que ofrecen los fabricantes de 
lápices y sobre todo un gran espíritu de observación, una gran pacien­
cia y dedicación. 

.. 
Ldpiz 

PASTEL. 

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

Una de las ventajas del pastel en comparación con la pintura al óleo, es que 
se puede trabajar en seco, por lo canco no se tiene que depender de un tiempo 
de secado. 

Para usar esta técnica, se pueden 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, 
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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 técnica, el fijador también es primordial debido a que el polvo del 
pastel tiende a caer fácilmente. Dicho fijativo, puede usarse también mientras 
se trabaja, ya que con éste, pueden aislarse capas en donde posteriormente se 
quieran hacer nuevos trazos. 

Otro tipo de pasteles son los de aceite. Están fabricados con pigmentos 
molidos y aceite. Su gama tonal es más clara y brillante en comparación 
con el otro tipo de pasteles. Además, tiene la ventaja de no necesitar 
fijativos. . 

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

Pas1~1 

PLUMILLA. 

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

L'ls plumas fuente emplean puntas de diferentes grosores y gracias a ello se 
logran diversos tipos de calidades de línea. 

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

Las plumillas, están graduadas con puntaje al igual que los estilógrafos. 
La tinta que se usa en esta técnica debe estar especialmente formulada para 

que fluya libremente por la hendidura de las plumillas, la más común es la 
tinta china. 

Con esta forma de hacer imágenes visuales, la línea toma un papel 
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protagónico y es el elemento expresivo por excelencia además 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 se emplean para hacer las acuarelas, están hechas de un 
pigmento molido, el cual, según su proceso de fabricación, es mezclado con 
goma arábiga. 

La mayor característica de la técnica de la acuarela es la transparencia o 
sea el efecto traslúcido que se puede lograr con ella. Los colores que se obtie­
nen con esta técnica acuosa pueden ser de un caracter pálidos si empicamos 
mucha agua para disolverla, o se pueden lograr colores saturados al emplear 
poco agua en su preparación. 

Las acuarelas se pueden encontrar como pastillas, lápices y tubos en distintas 
presentaciones y marcas. Hay unas muy baratas y de calidad baja y otras para 
uso profesional de más costosas. 

Esta técnica es muy versátil, con ella se pueden lograr trabajos meticulosos 
y también imágenes visuales llenas de expresividad. 

La ventaja que el grafista tiene con el uso de la acuarela es su 
rapidez de secado. Se debe tomar en cuenta que el color de la acua­
rela, cuando está húmeda, difiere de cuando está seca, as( que debe 
tenerse esto en consideración y cierta práctica para empicar la fuerza 
del color a voluntad. 

El "lavado'', en la acuarela, tan1bién es 1nuy característico, con él se pueden 
cubrir superficies con un color homogéneo. Para ello se puede empicar un 
pincel cargado del pigmento húmedo y aplicarlo sobre la superficie del papel 
seca o húmeda, llevando el color de un lado a otro y cubriendo poco a poco el 
área deseada. 

Los papeles comúnmente usados para emplear la acuarela deben resistir 
la humedad, es por ello que, los soportes hechos de algodón son los mejo­
res para trabajar con pigmentos tan húmedos. Habrá papeles que se ten­
drán que montar sobre una superficie dura para evitar su deformación al 
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momento de mojarlos. Los papeles con cartón son muy resistentes a la 
acción de la humedad y no habrá la necesidad de fijarlos al momento de 
hacer los lavados. 

Acuarl!la 

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

L'ls divisiones tajantes del color y los contrastes fuertes de tono son las 
características de esca técnica. 

Puede manipularse para fom1ar áreas con colores bien definidos, aunque tam­
bién pueden hacerse degradados tonales de un color a otro con buena calidad. 

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

ID!' l ' 
-

Gouachl! 

ACRÍLICO. 
La pintura acrllica está hecha con pigmentos de resinas sintéticas de gran adherencia. 

Esta técnica es versátil, se puede diluir el acrílico y lograr acabados similares 
a los de la acuarela, o se· pueden aplicar capas opacas y sólidas. Una de sus 
ventajas es el secado rápido, además, se puede usar sin problema en todo tipo 
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de superficies: lienzos, madera, cartones, papeles, plásácos, telas, vidrio, etc. 
La pintura es resistente al agua, por lo que los pinceles con los que se aplique 

deben ser lavados rápidamente si se les quiere conservar en buen estado. 
La propiedad adhesiva del acrílico, permite que se le incluyan materiales diver­

sos para hacer imágenes visuales creativas, como por ejemplo arena y azúcar. 

íi 
111~-

Acrllico 

CoLLAGE. 

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

Para esta técnica no hay leyes ni instrucciones, la libertad la ácne el grafista. 
Las anteriores técnicas para hacer im.ágenes visuales son las más comunes. 

Como el quehacer del ilustrador visual se basa en la creatividad, hay miles de 
variantes en el empico de las técnicas y además día a día nacen técnicas nuevas. 
Por ejemplo, las imágenes visuales hechas dentro de una computadora. 

Este tipo de técnica proporciona un gran control en la imagen visual y tiene 
una versatilidad de herramientas cnonnc. Es una técnica que requiere mucha 
preparación y además actualización, ya que día con día, las formas y métodos 
de hacer las cosas se renuevan con velocidad. 

En este apartado, omitimos hablar de las técnicas Scratch y Acrograffn 
porque preferimos ahondar en ellas en el capítulo cuarto, ya que serán las que 
usaremos para desarrollar nuestra propuesta gráfica. 

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 cuáles son sus can,pos de acción. X 
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1 5 CAMPOS DE ACCIÓN DE LA 
e ILUSTRACIÓN VISUAL 

E S EL MOMENTO DE ECHAR UNA MIRADA A LOS DIVERSOS CAMPOS DE LA ACTlVl­

DAD humana donde las ilustraciones visuales intencionadas y por repro­
ducción juegan un papel fundamental. 

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

EL CAMPO INFORMATIVO. 
Para el conocimiento cecnico, científico y/o informativo, la ilustración 
visual siempre ha sido una vital herramienta, porque con ella se logran 
clarificar, englobar, hacer más amenos y prácticos los contenidos de cual­
quier información. Para hacer este tipo de ilustración visual, es necesario 
contar con un buen nivel técnico, por ello también se le ha denominado 
ilustración técnica, pero por su función informativa, nos quedaremos con 
dicha distinción. 

Las ilustraciones visuales informativas, están ligadas a conocimientos cien­
tíficos, como por ejempio: los esquemas, mapas, diagramas, planos, etc. 

Este tipo de trabajo visual, en ocasiones se vuelve un lenguaje en sf mis1no, 
ese es el caso de los planos, mapas y algunos diagramas técnicos. 

La arquitectura, botánica, medicina, didáctica, física, química, estadística, 
topografía, mecánica e ingcnicrfa, son sólo algunas ciencias que empican la 
ilustración visual como un apoyo fundamental. 

Ejemplos de ilustración visual informativa son: los planos arquitectónicos, manuales 
de ensamblado de maquinaria, instructivos Je uso de aparatos eléctricos, esquemas 
químicos, gráficas de barras 
o circulares con 
datos estadísticos, 
tablas,csquemas 
de anatomía, etc. 

}un Mihashi y Tetsuo Oca~. 1980 
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Et: CAMPO·PUBLICITARIO. ; 

Eii este campo, la ilustración visual es una herramienta para que las agencias 
de publicidad cumplan i::on su objetivo de dar promoción y vender los produc­
tos o servicios prestados y/o fabricados por sus clientes. 

En el campo de la publicidad, la planeación de una ilustración visual es cui­
dadoso ya que deberá cumplir con funciones específicas y bien definidas por el 
director artístico, diseñador o creativo. De sus funciones, la que más destaca 
es la decorativa. 

El fin primordial del grafista en este campo es el de "vender una ilustración 
visual que venda" (permítase la redundancia) Es tan importante esta aplica­
ción, que se han hecho varias investigaciones psicológicas sobre los elementos 
persuasivos de este tipo de imágenes visuales. 

A donde quiera que miremos, encontraremos ilustración visual publicitarias 
en: embalajes de cereales, anuncios espectaculares, cajetillas de cigarros, pági­
nas web, anuncios en revistas, bolsas de detergente, etiquetas de vinos, porta­
das de discos, embalajes de juguetes, cte. 

Esquiador l.up 

Lonni" Busch. Licor d" malta .,/.,phant 
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<>leo .Jlu•lrodon Dlsual .., 

'* En la realización de los 
apartados 1.4 y 1 .5 se 

consultaron los siguientes 
libros: Lewis. Brian. Intro­

ducción a la Ilustración; 
jennings. Simon. Guía del 
Diseño Gráfico: Simpson. 

lan. Ilustración 1: Slade. 
Catharine. Enciclopedia de 

EL CAMPO EDITORIAL. 
En el campo editorial, la ilustración visual siempre será la acompañante de un 
texto al que apoyará, decorará o interpretará. 

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

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

Precisamente, el campo donde se usarán las ilustraciones visuales a desa­
rrollar en esta tesis, estarán dentro del mundo editorial y como veremos más 
adelante, se hará todo un estudio del cuento a ilustrar•·•. X 

Técnicas de Ilustración. Ilustración para la portada de un sup/emtnto. Fabricio 'vbnden Broeck. 2002 
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• I 7 Brizuela. Leopoldo. 
Cómo Se Escribe 
Un Cuento. p. X 

•18 lbid. p. XIII 

• 1 9 Diccionario 
Enciclopédico Quillet. p.136 

•20 Op. Cit. p. XIII 
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"ÉRASE UNA VEZ ... " 
EL CUENTO. 

E RASE UNA VEZ lCuÁNTAS VECES HEMOS ESCUCHADO ESTA FRASE? 

Así 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 múltiples 
lugares alrededor del planeta o a tierras desconocidas y fantásticas, cuya exis­
tencia sólo puede estar allí. Nos han hablado de vivencias de personajes que 
existen solamente en la imaginación de los autores, quienes han pcm1itido que 
a través de la tinta, la pluma y el papel los conozcamos y también, admiremos 
la diversidad de acontecimientos de los cuales han sido protagonistas. 

Todas esas hazañas, que conocemos desde pequeños, nos han dado información 
sobre la forma de pensar y costumbres del hombre en la historia. Nos han movido 
las neuronas de la imaginación y eso nos ha hecho sentir un gran deseo de ver los 
entornos, vestimentas, objeto..~. enemigos n1onsm1osos, bellas princesas y un sin 
fin de elementos salientes de las mentes inventivas de cuantiosos narradores. 

Es por eso que los conocedores de la representación visual, han tomado sus 
herramientas e imaginación, para desahogar sus inquietudes creativas ilustrando 
esos textos que fonnan parte del gran acervo cultural de la humanidad y que 
encontramos en la literatura cmno género, al que se le ha llamado "cuento". 

lQué es un cuento? 

EL CUENTO. 

Un cuento o " ... relato ... "• 171 es un género literario que se cons­
tituye por la narración de una serie de sucesos" .. . más o 111t..'11DS 
ligados entre si ... "•'"' Generalmente se escribe en prosa, aunque 
los hay también en verso. En estas narraciones hay pocos per­
sonajes principales, aunque en una gran mayoría es uno sólo. 

La extensión de estas narraciones suele ser breve, pero tam­
bién las hay con numeros.'lS páginas. Según el diccionario enci­
clopédico " .. . el cuento debe St.'T más brew que la 110\JC/a cmta; debe 
estar concebido con sencillez ral que le permita llegar a sectores más 
amplios que la novela y la flOl.lela cona ... "11

"' No obstante, hay Libro d~ rumtos. 
autores que ahondan un poco 1nás en la morfología del cuento 
y acL"U"an en mayor medida CS."l. idea, como U.'OpOldo Brizuela., que en su libro sobre 
aSmo hacer un cuento, nos dice: 

" ... Tradicionalmente se rws cns~'11aba que lo que caracte~aba al cuer1w es la 
brevedad, ~'1\Umdiéndose sólo por brevedad ... la escasa exicnsión de páginas ... , 
el conccpw de 'brevedad' ... rw se refiere a un concepto tan burdo; se refiere, en 
efecio, a esa economía de elemenws con que trabaja iodo cuentisia por más que ... 
generen una ext~'11Sión desacostumbrada. Que un relaw sea brctoe "Y que-además 
merezca el nombre de 'cuemo' depende, en fin, de la elección a trabajar con 
elementos muy precisos y concretos •.• "''º> 
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Pese a· los criterios· encontrados, se puede definir a un cuento como una 
manera particular de la .narrativá; como el quehacer de poner en palabras las 
acciones que realizan uno o varios personajes, donde lo más importante es el 
hilamiento de esas acciones. 

Los cuentos son historias provenientes de la creatividad, vivencias y conoci­
mientos de sus autores, quienes alientan la imaginación de las personas que los 
leen y en varias ocasiones -como es el caso de las fábulas- emiten un mensaje 
moralista. Además, en dicho género, hay información muy importante, que 
nos hace conocer más acerca de nosotros mismos como raza a través de las 
centurias, hallando en él la primera necesidad humana por explicar los fenó­
menos de la naturaleza. También nos permite observar las ideologías, estruc­
turas sociales, perfiles psicológicos y culturales de los hombres del pasado, 
quienes recrearon circunstancias y momentos detenninados en sus escritos: 
" ... En el cuenco, los antropólogos ven la superoivencia de rituales, ceremonias o 
creencias en desuso, que han perdido su religiosidad ... """ X 

BREVE HISTORIA 
DEL CUENTO. 

D ESDE QUE EL HOMBRE ES HOMBRE Tlr:.NE EN su INTERIOR LA VIRTIJD (o 

defecto; según la postura filosófica) de sentir curiosidad. Gra­
cias a ese sentimiento, ha creado soluciones para muchas 

cuestiones que hoy se traducen en los miles de inventos tecnológicos 
que nos hacen algunas tareas de la vida más sencillas. Cada invento 
es una respuesta a la pregunta, o serie de preguntas, que alguien 
tuvo alguna vez. Gracias al ímpetu de buscar soluciones, podemos 
ver los juegos olímpicos en cualquier parte del mundo en el mismo 
1nomento en que se llevan a cabo; nos comunicamos instantánea­
mente con gente que está a muchos kilómetros de nosotros y un 
sinnúmero de cosas que antes sólo fommban parte de la fantasía. 

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

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

Así entonces, una m.ultitud de respuestas hipotéticas comenzaron a surgir 
y se derivaron en una serie de creencias subjetivas por naturaleza, que se 
fueron transmitiendo de un individuo a otro, generación tras generación por 
medio del habla, formando así la tradición oral. 

En ese "útero" de mitos y leyendas, 1nucho antes de que existiese la litera-
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Miguel Ceruant.s Char/"" Ptrrault 
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). Wol{ang Goetht Charl"" Dickens 

Ba/zac Quy Maupassant 

julio Vernt 1.mn Tolsloi 

GustauoA. Bt!cqutr Hans Christian Andtrstn 

tura, se gestó lo que hoy conocemos como el cuento. 
Al paso de la evolución, esos mitos y leyendas se fueron 

escribiendo y encadenando. De forma tal, se formaron epo· 
peyas y poemas épicos a Jos que se sumaron fábulas con 
elementos tradicionales de cada pueblo. Así es el caso de 
los egipcios, quienes narraron viajes a lugares con paisajes 
exóticos que datan de hace tres milenios. 

Lo que antes era meramente oral, pasó al terreno de la letra 
escrita y comenzó la evolución del entonces nuevo género. 

En la India hubo una enorme vivacidad por los relatos; 
ejemplos clásicos de ellos son los libros que llevan átulos 
tan importantes como: Ranuryana, Mahabarata o Pancha­
trana, una de las más famosas recopilaciones Hindúes. 

Muy pronco, esas hermosas narraciones Orientales, se 
fueron conociendo en occidente y surgieron traducto­
res, recopiladores y hasta imitadores. 

La popularidad alcanzada por los cuentos del Oriente 
fue superior a los relatos de Grecia o de origen latino, 
cuyos autores alcanzaron la in1nortalidad, como es el 
caso de Hesíodo, Partenio Nicea o Virgilio. 

En Europa, hubo mucho ánimo por la craducción. 
Además, en la Edad Media, los viajeros y cruzados 
fomentaron el interés por las historias. 

En España, un hombre llamado Pedro Alonso, 
médico del Rey Alonso "El Sabio" (alentador de las 
traducciones de liceratura extranjera), escribió la Disci­
plina Cl..'ricttlis, libro en latín que contiene una serie de 
ejemplos morales inspirados en fuentes árabes, siendo 
ésta la máxima recopilaci<Sn de fábulas orientales de 
occidente. 

También hubo cuencos que se independizaron (por 
así decirlo) de la influencia oriental, como los cuentos 
escritos en verso de la tradición juglaresca. Un ejemplo 
de ellos son los rablum.x franceses, los Lais o el Rornan. 

Si en Francia y España tuvo gran auge el relato 
medieval, en Italia fue donde floreció en el siglo XIII. En 
Florencia, algún anónimo compiló una serie de cuentos 
llamada Novellino o Cento Novelle Amid1e, cuya inten­
ción, a grandes rasgos, fue la de instruir al cortesano 
por medio de historias de carácter bíblico y caballeresco 
entre otras. 

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

A principios del siglo XVII Cervantes publicó sus Nove­
las Ejemplares, mientras que Charles Perrault aportó una 
nueva forn1a al género, escribiendo una serie de cuentos 
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tradicionales que fueron dirigidos a los mnos (Capenu:ita 
Roja, Pulgarcito, La Cenicienta, El Gato con Boras, etc.) 

Y así, continuaron brillando escritores de relatos como 
La Fontaine y Voltaire, quienes son ejemplos ilustres del 
siglo XVlll, centuria en donde la influencia Oriental se 
hizo presente de nuevo, con la traducción 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 número y aportaron nutevas formas al género: 

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

J. Wolfgang Goethe (Fausto, Las Cttitas del Joven Wer­
ther) impulsó el cuento individualista alemán. 

En Inglaterra, G. Teodoro Hoffinan (Cascanueces) 
transmitió su influencia a Francia y Rusia con sus colec­
ciones., Charles Dogdson (Alicia en el País de las Mara­
villas) y Charles Dickcns (Cuento de Navidad, David 
Coppeefield) fueron los cuentistas sobresalientes del pafs. 

Representando a Italia, nos podemos encontrar con 
Edmundo D' Amicis (Corazón. Diario de un Niño) y 
Cario Lorenzini (Pirwclw) 

Por otra parte, Francia albergó a magníficos maes­
tros del género en ese siglo, como: Alejandro Dumas 
"padre" (Los Tres Mosqueteros, El Conde de Momecrisw), 
Georges Sand (Indiana, La Charca del Diablo), Balzac 
(La Comedia Humana, La Piel de Zapa) ,Maupassant, 
considerado como unos de los más grandes escritores 
de cuentos (El Miedo, El Burro, La Cama) y Julio Veme 
(Cinco Semanas en Globo, Via"jc al Centro de la Tierra) 

Tolstoi (Ana Karenina), Gogol (Las Almas Muenas), 
Dostoievsky (Noches Blancas de San Pecesburgo) y Chejov 
(El Jardín de los Cerezos) son cuatro de los hombres lúci­
dos al momento de relatar historias en Rusia. 

En España, algunos de los escritores prominentes 
fueron: Bécquer (Leyendas, El Caballero de las Botas 
Azules), Alarcón (El Sombrero de Tres Picos) y Benito 
Pérez Galdós (Dofia Perfecta, Ma1ianela, etc.) entre otros. 

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

Por parte de Irlanda, se encuentra Osear Wilde (El 
Retmto de Dorian Gray, El P1íncipe Feliz., El Ruiseñor y la 
Rosa) y Jonathan Swift (Los Viajes de Gulliver) 

En Estados Unidos algunos de los letrados que enrique­
cieron al género fueron: Howard Phillips Lovecraft (La Lla­
mada de CthuUm), Edgar Alan Poc (El Cuervo), Conan Doyle 
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Carlos Fu~nt~ 

Guadalu~ loaaa 

Uslar Pietri 

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

De esta manera, con los años, el cuento fue enriquecido con 
nuevos estilos y géneros. Así llegamos al cuento contemporá­
neo, en el que el inglés H. G. Wells, aportó obras importantes 
para el surgimiento del cuento funtástico o de predicción cien­
ófica (En la Guerra de los Mundos, La Máquina del Tiempo) 

Continuando por los senderos de la historia, nos traslada­
mos a nuestra América L'ltina donde el cuento tuvo un gran 
cultivo en el siglo XIX. Muchos son los escritores latinoame­
ricanos que participaron en el género del cuenco, y, en forma 
general, mencionaré a los más famosos: 

El Nicaragüense, Rubén Darlo (Azul); los mexicanos, 
Manuel G. Nájera (Cuentos de Color Humo), Ignacio M. 
Altamirnno (Navuuul en las Montañas), Vicente Riva Palacio 
(La Máquina de Coser), Carlos Fuentes (u1 Muerte de Artemio 
Cmz), Mario Vargas Llosa (El Escribidor), Guadalupe Loaeza 
(Las Niiias Bien) y José Agustín (La Tim1ba), entre otros. 

Por Argentina, tenemos a Lcopoldo Lugones (Lunario Sen­
cimc..'Tltlll, Cuencos Fatales) y Jorge Luis Borjes(Hombre en la 
Esquina Rosad.a, El Pm1al) quien fue el primero en lograr la 
atención de la crítica y los lectores europeos. 

En Uruguay, Horacio Quiroga (U! lnsol.ación de Cuenws de 
Amor, Cllentos de la Selva) es el más represencativo. 

Por parte de Colombia, encontramos a Gabriel García 
Márquez (100 At1os de Soledad, El Coronel No T= Quien le 
Escriba), escritor brillante del continente americano. 

En Venezuela, encontramos a Arturo Uslar Pietri con La 
lsla de Robinson. 

Como podemos ver, el cuento ha estado siempre con el 
hombre y ha sido un elemento cultural intrínseco de la mente 
humana. Hay una enormidad de mentes creadoras, de rela­
tos y estilos. Se necesitan varios tomos, de cientos de p;.'iginas, 
para abordar con holgura el asunto, pero debido al carácter 
del tema de esta tesis, se ha decidido arbitrariamente llegar 
hasta aquí con esta breve semblanza de lo que es el cuento, 
para ser abocada al género que acoge al relato sobre el cual 
se hará la propuesta visual: el cuento de miedo. 

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

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

lPor qué el terror en la literatura? X 
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2 2 EL CUENTO y EL 
~:_)MIEDO EN EL TIEMPO. 

M ETUS, TIMUR, SUBSTULTUS ••• TRES PALABRAS ESCRITAS EN LATÍN 

que forman parte del gusto del hombre. Para entender con 
mayor claridad dicha aseveración, habrá que traducirlas al 

español: miedo, temor y susto. 
Pero "invoquemos" a nuestros antepasados pritnigenios, para descu­

brir el por qué "lo que da miedo" es, y ha sido, una cuestión atractiva 
para la humanidad pasada y actual. 

El hombre primitivo (y tal vez desde el pre-hombre}, se encontró en 
un mundo potencialmente hostil, lleno de inconvenientes y sucesos 
insólitos para su entender. Estos fenómenos, causaron en él, sentimien­
tos que, a falta de conciencia en s( mismo, proyectó en su ecosistema. 
No reconocía a su "yo" en sí mismo, en el sujeto, pero al notarlo 
vagamente lo puso en el objeto. Así nació el Animismo, que es una 
" ... Doctrina filosófica que considera al alma conw principio de acción de los 
fenómenos vitales ... """· 

L'lS cosas eran buenas o malas, según fuesen favombles o desfavorables 
para él. Pero los hombres del pasado, le dieron una intencionalidad a los 
sucesos, o sea que todo lo que pasaba, era debido a una reacción, provo­
cada por una acción de su parte; un concepto filosófico bastante newto­
niano. Fue entonces cuando hubo una imperiosa inquietud por concrolar 
su medio ... , si, desde ese punto tan distante en las centurias necesitábamos 
el control. Y que mejor que tener un "método operativo" para lograrlo: la 
magia, ejercicio por excelencia del animismo. 

No obstante, el tiempo y la práctica le ayudaron a ver que el método 
mágico no era muy eficaz. Por añadidura, ese descubrimiento hizo que el 
nivel de conciencia en él, aumentara. 

Aquel humanus, se sintió ignorante en un mundo al que había 
dotado de alma, en el que había proyectado su "yo" y toda su activi­
dad psicológica. 

Debemos comprender que aquello no fue fácil de asimilar y menos en 
una ideología antigua. Por lo tanto las cosas fueron moldeadas de una 
manera similar a la adaptación que en el Vaticano se hace con la religión 
propia (conocida como "concilio") 

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

Desafortunada1nente, se demostró que esto también era una falacia y 
entonces el hombre se consideró falso e incapaz de controlar su mundo, 
pero creyó (tal vez en un acto de soberbia) que alguna vez si pudo tener 
el control; se creyó cierto. Y as( surgieron las pirámides, los tótems y 
seres ancestrales míticos que viven en otro mundo, llámese: ciclo, infierno, 
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dimensión, limbo, etc. De esta manera, la magia dio un salto y se convirtió 
en religión. Así, el hombre abdicó la creencia de que podía tener el poder 
y esa facultad se la dio a otros seres en los que puso su fe. Retiró poco 
a poco ese "yo" capaz de saber y controlarlo todo y se lo dejó al "ello" o 
"ellos" ... , a dios. 

Con esto, el mundo (u objeto), se comenzó a ver con más claridad, des­
provisto de intenciones y emociones. 

Paralelamente, dichos conceptos fueron regresando a su punto de proce­
dencia y por ende, cada vez más, el objeto se vio como objeto y el "yo", 
como un "yo" más fortalecido. 

Esas emociones, han ido encamando en otras formas menos irracionales 
y más compatibles con el nivel de conciencia alcanzado. 

Naturalmente, todo este antiguo sentir, provocó la inquietud de 
desahogar aquella emoción ancestral que alguna vez fue ciencia, pero 
que ahora ya no podría serlo. Entonces, todos esos deseos, buscaron 
su "medio de evacuación" lejos de la realidad objetiva y así encomraron en 
el arce un medio adecuado y de esca manera " ... La creencia se convirtió 
en estética ... ""·'1 

Una de dichas expresiones artísticas, es nuestro objetivo de estudio: el 
cuento de 1niedo1"•. 

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

En este recorrer, nos encontraremos con viejos recuerdos de los miedos 
que tuvimos (lo tenemos?) y brevemente, veremos las adecuaciones que los 
letrados han ido haciendo a los escritos de mil..-do confom1e a los cambios de 
la humanidad. 

Sigamos pues, a 1nanera de caza fantasmas esos pavores y ten1ores de 
nuestra estirpe hu1nana. 

EL MIEDO LITERARIO EN EL CUENTO DE LA VIDA. 

Comenzaremos la persecución del cuento de miedo en el Romanticismo. 
Desde allf partiremos porque antes de esta etapa, el cuento de miedo como 
género, no existía. T.'ll vez podamos encontrar obras en donde se recurre 
al espanto, como en las tragedias de Sófocles, Eurípides y Esquilo, donde 
aparecen fantasmas; en La Divina Comedia y en los Sueños de Quevedo. 
Pero esas obras no reflejaban al susto como un fin, sino como un elemento 
dentro de su estructura, por lo tanto, sería un abuso y un error llamarlas 
cuentos de terror. 

Aún así, hubo cosas aisladas antes del Romanticismo, como en el 
episodio del Saciricon 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, existía el espectro de un 
viejo que arrastraba cadenas. Otros antecedentes los hallamos en El 
Peregrino de Lope de Vega; los fantasmas de Shakespearc (1564-1616) en 
Macbeth y en algunos cuentos de Canterbury y El Decamerón de Giovanni 
Boccaccio (1313-1350) 
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En el Romanticismo, donde se amaba al pasado del Medievo y la razón se 
adormecía, apareció un nuevo personaje: el Castillo. Esa construcción fue 
un símbolo de "lo que una vez fue" y por eso se adaptó muy bien dentro del 
espíritu romántico de la época. 

El gusto por esta edificación, se halla claro en la escritura de la inglesa 
Ana Radcliffo (1764-1823) en su novela Los Castillos de Athlyn y Dunba­
yne y sobre todo en Los Misterios de Udolpho (1794) En esta última, apa­
recen: la joven bella, el galán, la tía malvada y el Conde malo, todos 
ellos enmarcados por un escenario lleno de corredores, cuartos sccre· 
tos, espectros y aullidos, característicos de un nuevo género llamado: 
novela negra (por lo tenebroso) o "novela gótica" (por la arquitectura 
de sus escenarios) 

Por aquellos entonces aparecieron un cuento y una novela que harían 
época. El cuento es El Vampiro escrito por John W. Polidori ( l 795-1821) y 
la novela Frankestein (1817) de Mary Wollstonecraft Shclly (1797 -1835) 

En el Romanticismo alemán, no existió la novela negra, pero en 
cambio, hubo una costumbre "blanca" que consisáa en transmitir, por 
medio de la tradición oral, relatos de hombrecillos grotescos llamados 
Gnomos que vivían dentro del tronco de los arboles viejos o en el sub­
suelo y también de seres carnales que llevan consigo el espíritu de la 
naturaleza, que vuelan, flotan y hacen conjuros mágicos, ángeles caídos 
que no fueron lo suficientemente buenos pero que tampoco fueron lo 
suficientemente 1nalos como para condenarse. Estos seres son los llanta· 
dos "Duendes". 

El escritor alemán Guillermo Teodoro Hoffman ( 1776-1822), escribió 
cuentos que no eran precisamente de terror, pero sin embargo, algunos 
elementos de miedo podían vislumbrarse y ellos fueron los que rescató 
de los mitos de su país. Su obra Fantast:a al Estilo Calm, es de las manifes­
taciones más elevadas de la literatura fantástica. 

Siguiendo el recorrido por el Romanticismo, vayamos a Francia, donde 
nos encontraremos con Charles Pcrrault ( 1628-1 703), autor de Capenu;iw 
Roja y Pulgan::ito, entre otros. Escritor que trabajó sus cuentos sin mucha 
"negrura". En ellos habfa muchos tintes blancos y humorísticos parecidos a 
los de los alemanes. 

De todas fonnas, en Francia también hubo una corriente negra al puro 
estilo inglés. Esta oscuridad francesa fue representada por el Marqués de 
Sadc (1740-1814) Sus escritos (Julieta, Las 120 ]ornadas de Sodoma) no son 
terroríficas, pero tienen elementos como: castillos medievales, calabozos, 
torturas, cte. 

Charles Nodicr (lnfemalia, Los Vampiros), quien vivió de 1780 a 1844, fue 
el iniciador de la literatura fantástica francesa y es quien importó con mayor 
contundencia los elementos oscuros de la novela inglesa que después tendrían 
un gran auge. Prosper Merimée (1803-1870). fue quién más se abocó a la escri­
tura de relatos de miedo en Francia. En él se fundieron las rafees blancas (ale­
manas) y las negras (inglesas), dando como resultado un antecedente del ápico 
cuento de miedo anglosajón. Entre sus obras (La Guzla), encontramos influen­
cias de leyendas eslavas; con él, el vampirismo llegó a Francia e hizo furor • 
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Guy de Maupassant (1850-1893), es otro escritor francés que trató el tema 
del miedo en cuentos corno El Albergue, El Miedo, J Un Loco?, El Horla, Bola 
de Sebo, entre otros. 

Continuando con este viaje, llegamos hasta España, en donde el Romanti­
cismo fue casi inexistente debido a la fuerte censura de la Santa Inquisición. 
En aquel país, la novela fue tan censurada que existía un dicho popular que 
decía más o menos así: "NOt.Jelas, no verlas"•'••. 

Fue hasta 1830, cuando el nivel de censura bajó. Entonces, el mer­
cado se inundó de novelas lacrimosas y terroríficas. Aún as{, los escri­
tores españoles todavía tuvieron que pasar por un "filtro" de censura, 
es por ello que a sus escritos, por más sangrientos y horrorosos que 
fueran, siempre les agregaban una enseñanza moral al final. De esta 
forma, la n1oraleja se convirtió en un pasaporte hacia la publicación. 
José Cadalso y Vázquez (1741-1 782) utilizó ese "pase" en su obra lla­
mada: Noches L1ígubres. 

Pese a lo anterior, el cuento de miedo moderno nació con el español 
Lope de Vega, quien lo gestó dentro del seno de una novela larga, titu­
lada: El Peregiino de su Patria. 

Ahora dirijámonos hacia el nuevo continente, para llegar a Norcea­
mérica, una tierra casi sin tradiciones culturales propias, que reflejó su 
realidad cotidiana en un arte realista y popular; es por eso que el roman­
ticismo inglés tuvo n1ucha influencia en los escritores norteamericanos. 
En Wicland, de Brockdcn Brow ( 1771-1860), se nota esa fuerte influen­
cia anglosajona. Brow, fue el introductor de la novela gótica en los Esta­
dos Unidos. 

Nathanicl Hawthornc (1804-1864). tomó con su pluma la tradi­
ción de la novela g6tica y la adaptó a los escenarios de su país: al 
castillo medieval lo cambi6 por una vieja casa de madera llena de 
buhardillas torcidas. Esa adaptación le valió ser el creador del cuento 
de miedo genuinamente norteamericano. Entre sus obras figuran: El 
Experimenw del Docwr Heide~er, El )ot•en Goodnum Brown, La Hija de 
Rapaccini, cte. 

En esta parte de la historia, aparece un clásico de la literatura, no sólo 
de terror sino universal, autor de: El Cttervo, La Calda de la Casa de Usher 
y Los C1ímenes de la Ruc Morgi1e, entre otros. Se trata de: Edgar Alan Poc 
(1809-1849) En él, lo macabro y el humor, el terror y la poesía, quedaron 

fijados en un formato de relato breve. El terror de Poc fue ante todo poesía 
en verso y prosa, elevada hasta lo n1ás alto. 

Pero, sería otra persona la que le daría al terror su forma más típica 
y popular: la "ghost story", que hasta nuestros días sigue vigente. La per­
sona que realizó tal hazaña fue un escritor irlandés, injustamente olvi­
dado y sin haber podido conocer el éxito. Su nombre es: Joseph Sheridan 
Le Fanu (1814-1873) 

L"l "gliost story" fue un género menor y sin muchas pretensiones. Tuvo su 
maduración en una Inglaterra que poco a poco se alejaba del Romanticismo y 
comenzaba una época de liberalismo económico, político y cultural que en el 
gobierno de la Reina Victoria de Inglaterra tuvo un gran florecimiento. Aque-
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lla época fue de transición, donde los cambios daban como resultado un sis­
tema donde el hombre explotaba al hombre. Ello contribuyó en gran medida 
a que los ingleses tuvieran una forma más realista de ver las cosas, símbolo de 
la muerte de lo romántico. 

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 
permitía que el público se asustara con castillos viejos, cadenas arrastradas 
y aullidos. Fue entonces cuando: el humorismo, la brevedad y el realismo 
de Le Fanu, lograron crear el cuento de miedo realista de terror. Algunos 
de sus cuentos son: Carmilla, Schalken el Pintm; El Vigilante, Té Verde, El 
Fantasma de Madame Crowl, entre otros. 

Con el surgimiento de esa nueva fom1a de terror (glwst story), la vieja 
novela inglesa llegó a su muerte. No obstante, algunos escritores conti­
nuaron con esa línea agregando elementos nuevos. El propio Le Fanu 
(paradójicamente) contribuyó con los primeros atisbos de lo que sería la 
nueva novela gótica. 

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

En realidad, las hermanas Bronte: Charlotee (1816-1854) -escri­
tora de Jane Eyrc-y Emily (1818-1848) -autora de la novela Cumbres 
Borrascosas-, fueron las creadores del nuevo "romance gótico". Agre­
garon al antiguo género, elementos como: la bella en apuros, una 
atmósfera 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 
Dickens (1812-1870) (El Guardagujas, Juicio por Asesinato), el escocés 
Robert Louis Stevcnson (1850-1894) (El Extrarlo Caso del Doctor JckyU, 
Juana Jorobada, Los Ladmnes de Cadáveres), el inglés Rudyard Kipling 
(1865-1936) y el irlandés Abraham Stoker (1847-1912) 

Este último fue autor de la primera novela larga, realista y de terror de la 
literatura fantástica, llamada Drácttla. Entre las obras de Stroker encontra­
mos: La Joya de las Siete Estrellas (1904), La Dama del Sudario (1909) y El 
Cubil del Dragón Blanco (1911), entre otras. La última obra de Stroker men­
cionada, contiene un personaje de interés para la futura historia del cuento 
de miedo: 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 CthuUm del escritor H. P. Lovecraft del cual se hablará 
con amplitud después. 

Así bien, el cuento clásico de fantasmas, continuó siendo el más famoso 
entre los escritores de la época. El género alcanzó su apogeo con la pluma 
de Montague Rhodes James (1862-1936) Este escritor, fue un ferviente 
admirador de Le Fanu y lo rescató del anonimato sacando a la luz algunas 
recopilaciones de sus cuentos. En los escritos de su autoría, el lector 
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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 investigación. Además, 
M.R. James se inventó algunos textos, libros, manuscritos y citas en latín 
para darle mayor realismo a sus cuentos, a los que también agregó un 
fino humorismo inglés. Algunos de sus escritos son: La Casa de Muñecas 
Encantada, Panorama desde la Colina, Ratas, El Diario de Mister Pcrynter, Un 
Episodio de la Historia de la Catedral y Habla un Hombre que Vivía Junto a 
un Cementerio, entre otros. 

Después de M.R. James, se volvió a producir otra mutación importantí­
sima en los cuentos de terror. Dicha transformación se debió a los cambios 
culturales, políticos, sociales y económicos producidos por la Primera Guerra 
Mundial. El mundo comenzaba a correr velozmente por la evolución. Eran 
los comienzos de una sociedad inmersa en cientos de cambios tecnológicos 
y científicos. 

Dentro de este marco, "el muertito" (por así decirlo) ya no asustaba. 
Aquél fue el momento en que perdk'\ su papel protagónico. 

Antes de seguir el rastro del nuevo mutante, vale la pena mencionar 
algunos escritores de cuencos clásicos de fantasmas: Violet Paget 
(1856-1935) (El Papa Jacinto, Dionea, Rávena y sus Fanta.mws), el inglés 
Edward Fredcrick Bcnson (186 7 -1940) (Habitación de la Torre, Ser1ora 
Amworth, La Cosa del Vest{bulo, Walter de la Mare, Cynthia Asquitl1) Otros 
ingleses: W.W. Jacobs (1863-1934)(La Pata de Mono) y Oliver Onions 
(1873-1961) (La Rubia lnsimumtc) Por ultimo, la Estadounidense E 
Marion Crawford ( 1854-1909), con: Pues la Sangre es Vid.1, La Calavera 
Attlladora, entre otros. 

Retomando "la muerte del muerto", diremos que con1enzó cuando la 
razón creció. Por ello se buscaron nuevos elementos para darle frescura 
al miedo en la literatura y as{, las nuevas hipótesis científicas, se convir­
tieron en un gran <lpoyo. 

De esrn fomm, hemos lleg<ldo a la obra de Arthur Machen ( 1863-1907) 
Él fue quien cambió al muerto y la noche por contenidos arquetípicos y 
cósmicos que se vislumbraban en el antes mencionado El Cubil del [)ragón 
Blanco de A. Stoker y también en los diablos arcaicos del antes mencio­
nado M.R. James. 

Machen, recurrió a los terrores primitivos, a la naturaleza aún no domes­
ticada y a los seres que en ella se ocultan. Trabajó con elementos pseudo­
cicntíficos y un materialismo notable. De esta forma, logró llevar al terror 
literario a posiciones racionalmente más deicndibles. Esa materialización de 
lo sobrenatural se reflejó en sus novelas: El Gran Dios Pan (1895), El Vinum 
Sabbati (1896), El Pueblo Blanco (1906), Un Fragmento de Vida y La Colina 
de los Sueños (1907) entre otras. Entre sus cuentos están: El Valle Obscum 
(1896), La Luz Interior (1906) y La Pirámide Resplandeciente (1924), entre 
muchos más. 

A partir de Machen, surgieron escritores brillantes que usaron hipótesis 
relativistas, históricas o biológicas, para vestir a los miedos arquetípicos y 
místicos. Entre ellos dest.'lcan: Algernon Blackwood (1869-1951) con cuen­
tos como: The Empty House, The Ustemer, John Silence, 'X-blues of God, etc. 
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Ambroce Bierce (1838-1914) demuestra su estilo en: Diccionario del Diablo, 
Fábulas Fantásticas, Un Habitante de Carcasa, Haita el Pastor, etc. Robert W. 
Chambers (1865-1933) con: The King Yellow, The Maker of Moons, In Search 
of the Uknown, etc., por último, Abraham Merrit con The House of Sounds, 
son algunos de los escritores de ese estilo. 

Entre los escritores anteriores, sobresale su contemporáneo Edward 
John Moreton Drax Plunknett, decimoctavo barón de Dunsany ... , a 
quien mejor llamaremos Lord Dunsany ( 1898-1958) Este escritor, fue el 
predecesor de la moderna fantasía heroica. Dunsany regresó a sus oríge­
nes épicos y éstos, aunados a su poesía onírica y su creación de mitos con 
toques de horror cósmico, le dieron modernidad a la fantasía heroica 
americana. Entre sus obras tenemos: El Libro de las Maravillas, La Hija 
del Rey de Los Elfos, Los Dioses de la Montaña y El Cuarto Libro de )orkens, 
entre algunos más. 

Después, vendría el autor que encumbraría el género del cuenco mate­
rialista de terror que Machen precedió: Howard Phillips Lovecraft de 
quien se hablará con amplitud en el próximo capítulo. 

Del cuento materialista de terror, surgió otra vertiente menor y más 
realista. ¿y qué cosa sería más realista que los "relatos verídicos"? Ejem­
plos de dicha corriente los encontramos en recopilaciones de fenómenos 
publicados por la editorial Rcader's Digcst e infinidad de narraciones 
agrupadas por zonas geográficas: Fantasmas de Irlanda, Casas Embrujadas 
de América, cte. 

Otra ramificación más del cuento de terror materialista, surge de la 
integración de la novela policiaca al terror. El máximo representante de 
esta corriente es el escocés Arthur Conan Doylc (1859-1930), quien, 
además de crear al famoso detective Sherlock Holmes, le dio vida a un 
personaje conocido como Profesor Challenge. Este profesor tenía apti­
tudes similares a las de Holmes, pero las usaba en el terreno del conoci­
miento del "nu'ls allá". 

Mucha es la variedad de estilos con que se escribiría en el futuro y 
algunos de ellos son: 

Cuentos en los que existe una "cosa" sólida que mata, como por ejen1plo: 
It del Estadounidense Theodore Sturgcon ( 1918-1985) Historias de putre­
facciones contagiosas del cosmos, como: The House of tlie Worm de Merlc 
Prost. Cuentos de terror de lo "no sobrenatural", donde por ejemplo, se des­
mitifica a los vampiros y se les toma por simples sádicos o locos: Sorne oj 
Your Blood del antes mencionado Sturgeon y No Such Thing as a \ámpfrc de 
Richards l'vtatheson (1926-) Participan también en este estilo, autores como 
Robert Bloch ( 191 7-1994) y R. Bradbury ( 1920-) Cuencos sádico-pornográfi­
cos; novelas de suspenso y cuentos de niños diabólicos, son también subgéne­
ros del cuento de terror. 

Entre los productos de consumo popular tratantes del terror, se debe resal­
tar la revista Weird Tales. 

La publicación fue fundada por el "fanaeditor" de cuentos de miedo J. C. 
Henneberg en 1923. Gracias a él, la literatura de terror y la ficción científica 
tuvieron un im.pulso sin precedentes. 
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Dentro de las páginas de esa revista, germinaron diversas corrientes con 
contenidos terroríficos y fantásticos que hoy en día podemos encontrar en 
nuestra vida cotidiana al encender el televisor y mirar series como: Los Expe­
dientes Secrews X, Cuentos de Ulrratumba. Los Cuenws de Ray Bradbury y un 
largo etcétera. 

En la actualidad, los contenidos de miedo que nos entretienen, se siguen 
exponiendo en la literatura. 1:'11 es el caso de uno de los escritores más cono­
cidos en este ofici0: Stephen King. Él es autor de novelas de terror como: Th.e 
Waste L.and (1991), The Shining (1977), Christine (1983), Hearts in Atlantis 
(1999) y su última novela The Plant, que actualmente está teniendo un gran 
éxito al ser vendida por capítulos a través de la internet. 

No sólo King participa en el negocio del terror. Actualmente hay un gran 
cmnercio con ello. Eso es notorio cuando vamos por el "centro comercial 
de la vida" y nos encontramos con miles de cosas que tienen contenidos de 
miedo: juguetes, películas, portadas de discos, videojuegos, juegos de mesa, 
juegos de roll, cómics, programas de radio, música, internet, el teatro, la 
danza y casi en cualquier lugar donde pongamos los sentidos. 

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

Rubén Darfo, Lcopoldo Lugones, Santiago Dabove, Horado de Quiroga, 
Adolfo Bioy, Enrique Anderson lmbert, Ernesto Sabaro (Sobt·e Hémes), 
Julio Cortázar (Besrknio, Final de Juego), Gloria Alcorta (Hotel de Luna, 
En la Casa Muerta), Pedro Orgarnbide (Hiswrias Cotidianas y .Fantásticas), 
Juan José Arreola (Confabularía, La Feria), Alfredo Cardona Peña (Cuen­
cos de Magia, Misterio y de Horror), Francisco T.'lrío (Mansión para rantas­
nws), Mario Bcnedetti, Felisberto Hernández, Virgilio Piñera, Eliseo Diego 
y Carlos Esteban Deive. 

El escritor que realmente aporcó nuevos contenidos al cuento de miedo 
fue el argentino Jorge Luis Borges (1899-1986): " ... EL surrealismo, humo­
rismo, lo insólito, las paradojas del esoterismo chino y el misticismo cábaw 
hebrea, los de filósofos más o menos inexistentes y la locura de geomecria.s absur­
das, nunca enunciadas, se fundieron en el crisol de Borges ... "•'" Algunas de 
las obras representativas dentro del género de miedo de Borges son: La 
Biblioteca de Babel, EL Aleph, Tl611, Uqbar Orbis Tercius 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. Márquez: ( 1928-): " ... con su obra l 00 
Años de Soledad rebasó los limites del .. . cu...'71to de miedo, constituyendo ame wdo 
una gran obra fantástica (y sin embargo wcalnu.."Tlte realista a la vev ... .. .,., 

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 ilustración visual y mezclémoslos en el país de América con el nombre de 
Estados Unidos Mexicanos. Del resultado de estos tres conceptos tendremos 
el título de nuestro siguiente apartado<">. X 
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7 .1.1 MÉXICO: TEXTO 
.. tf-..:sdl,~ :CE ILUSTRACIÓN VISUAL. 

E 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 más cercano, hasta las "playas del conoci­

miento de nuestro país": México lindo y querido ... En este momento de 
navegación por el pasado, nos hemos encontrado con barco.; que se dirigen 
hacia un nuevo y desconocido continente que está a punto de ser conquis­
tado. Son flotillas españolas, cuyos capitanes nos han permitido acompa­
ñarles hasta una tierra de la que se cuenta, se fundó bajo el símbolo de 
un águila parada en un nopal devorando una serpiente. Tierras hennosas, 
llenas de secretos, 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 carácter pacifista de este 
escrito, dejaremos que pase un tiempo, hasta llegar al punto de la historia 
donde la conquista fue diferente, sin annas de fuego o punzo cortantes. Es 
más seguro dirigirnos unos años más adelante, para apreciar una conquista 
que empica otro tipo de armas construidas sobre telas y papeles a los que 
se les agregaban formas y colores. 

Y así, llegamos a un México donde los conquistadores ya habfan ven­
cido. Ahora su principal empresa consistía en enseñarle al pueblo vencido 
las ideas religiosas y culturales del viejo continente. Debido a las dificulta­
des de com.unicación entre ambos grupos de personas, se empicó un gran 
poder evangelizador: el poder de la imagen visual. 

Y bien, nos encontramos con que las primeras imágenes impresas en 
la tierra mexicana fueron estampas religiosas. La imagen visual más anti­
gua conservada en las tierras nuevas de aquel entonces, representa a una 
"Virgen del Rosario", impresa en 15 71. 

Los nuevos habitantes del continente americano tenían que hacerle 
propaganda al hombre más famoso entre ellos: Cristo. Por ello, se publica­
ron libros ilustrados visualmente con títulos bastante largos, como: Breve 
y Más Compendiosa Doccrina Crisciana c.."Tl L.'11gua Mexicana y Castellana y 
Escala Espiriwal para Sttbir al Cielo (i !) de Juan Clímaco, impreso en 1539. 
Dicho ejemplar contenía una serie de ilustraciones visuales de raíces góticas 
que representaban a personajes llamados santos y seres nombrados ángeles 
y/o deidades que sirvieron de mucho para dar a conocer la religión del viejo 
mundo y para servir como ejemplo al pueblo originario de México. 

Desde los primeros años de la colonización, los grabados contaron con 
apóstoles, mártires del cristianismo, aparecidos, brujas, calacas y demás seres 
monstruosos que castigaban las vidas de los incrédulos y pecadores. Como 
apoyo a aquella gran campaña de divulgación ideológica, se empicaron las pri­
meras "hijas" de la imprenta americana: las hojas volante. Con este recurso, 
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se informaba al público sobre múltiples noticias del viejo continente y además 
se difundían sucesos sangrientos, ejecuciones, crímenes y acontecimientos 
monstruosos e insólitos. Las más antiguas que se conservan, también tienen 
títulos de gran extensión, como por ejemplo: El Traslado de un Testimonio 
Auténtico de lo Sucedido en la Villa de Orizaba con un Endemoniado, y Declara­
ción que Hiza Lucifer Acerca del Tonnento que Recibe con la Devoción del Santo 
Rosario, que fue impreso en 1695 por Joseph Guillena. En este tipo de hojas, 
se mezclaba información real con sucesos mágicos, para así, darles el carácter 
de espectáculo público. De esa forma, surgió el tatarabuelo de programas de 
televisión corno: Duro y Directo, Ciudad Desnuda y Primer Impacco; al igual 
que revistas como Alarmt1 y otras por el estilo. Al respecto, el escritor Carlos 
Monsivais, opinó que dichas hojas volantes son " ... l.a tmdición más g1.."1luina 
de l.a prensa mexicdna ... "'"'. En dicha tradición, se pueden encontrar dos 
conceptos muy familiares para el lector: miedo e ilustración visual. De ello 
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 pueblo n1exicano comenzó a liberarse (por as{ decirlo) 
de tanta amenaza propagandística y comenzó a agregar a esas hojas, ilus­
traciones visuales con tintes humorísticos, " ... Entonces, el 1nexicm10 se ne de 
la muene ... """'·Un claro ejemplo de ello, se encuentra en las ilustraciones 
visuales que Francisco Agüeros realizó en 1 792 para Li Port<.>ntosa \'ida de 
1'1 Muerte. En sus dibujos, le quita a la muerte su carácter fatídico y la con­
vierte en una "huesuda" jovial y picaresca. Aquello costó la prohibición del 
ejemplar por parte de la Santa Inquisición por varios años. 

Día a día, las tradiciones gráficas de la Colonia se fueron extendiendo 
y reafinnaron a un México que había conseguido con mucha sangre y 
esfuerzo su independencia. Por eso había un gran interés por encontrar una 
identidad propia, una "imagen personal". Y quién mejor que los ilustrado­
res para contribuir a esa enonne tarea. 

De esa 111anera, se comenzaron a captar todo cipo de imágenes visuales: 
paisajes, costumbres, fisonomías, tradiciones y símbolos de un país joven y 
lleno de una cultura digna de ser admirada por el mundo. 

Ilustradores corno Luis Garces, Hesquisio lriarte, Primitivo Miranda, 
Casimiro Casero, 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 el país que los acogía. No es extraño ver en sus imágenes visuales 
una patria idcali:tada y real al mismo tiempo. El estilo gráfico nacionalista 
puede mirarse en publicaciones como: la revista El Renacimiento, El Libro Rojo 
y una primera Enciclopedia Nacional. 

Acompañado al gusto por plasmar lo propio, llegaron al país constantes 
renovaciones técnicas provenientes de los extranjeros, quienes deseaban des­
cribir, pintar y divulgar todo lo que en estas tierras había. Un ejemplo de 
ello lo encontramos en la persona de un italiano de nombre Claudio Linati 
(l 790~1832), artista con una buena educación en el dibujo, que trajo al país, 
en 1826, la primera maquinaria para establecer un taller litográfico. 
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Linati, fue uno de los primeros extranjeros en descubrir la belleza de los 
mexicanos. La recreó con su estilo, en múltiples litografías que representan 
criollos, numerosos trajes, vestimentas, mujeres, héroes y costumbres muy 
variadas (el único detalle es que al representarlos los europeizó) 

La documentación gráfica del pafs se multiplicó gracias al apoyo de las 
técnicas litográficas Prueba de ello la encontramos en los libros ilustrados 
visualmente de la época: El Album Mexicano, La Patria llustrada, Hombres 
Prominentes de México, México y sus Costumbres, etc. 

Mientras que la vocación artística y el gusto por la litografía iban mos· 
trando un retrato idílico de una sociedad en construcción, surgió la figura 
del editor popular, que encontró su expresión más ejemplificadora en la 
persona de Antonio Vanegas Arroyo. 

El taller de dicho personaje, fue considerado como la máxima extra· 
versión de lo plebeyo, ya que sus publicaciones iban dirigidas al "popula­
cho" analfabeto y por ello sus mensajes tenían ese tinte popular. Clara 
muestra de ello vive en las ilustraciones visuales de un grafista que se 
hizo en ese taller: José Guadalupe Posada (1852-1913) 

Posada fue un grafista que se encargó de transmitir "la verdad a lo 
pelado". Mantenía un sentido realista, basado en el momento histórico 
que le tocó vivir, exponiendo un mensaje que pudiese ser entendido 
por el vulgo. Primero, usó la técnica del grabado en madera, después la 
litografía y finalmente en 1895 introdujo el grabado en zinc, con el que 
trabajó el resto de sus días. 

El maestro, colaboró en los siguientes periódicos: El Centavo Perdido, 
El Jicote, El Tcatm, La Gaceta Callejera, La Patria, El Ahui'{.ote y El Hijo 
del Almi'{.ote entre otros. 

Al inventor de "L'l Ca trina", le tocó vivir una etapa de la historia en 
donde la sociedad tenía una gran "sed" por las ilustraciones visuales de 
periódicos, revistas, hojas volante, folletines románticos, libros de aven­
turas, novelas costumbristas y picarescas, historias de viajes, asf como los 
juegos de la Oca y la Lotería. 

Continuando por las ligas de la historia, nos saltaremos de nuevo la 
guerra (de revolución) para aterrizar en la época de los años veintes del 
siglo XX. En el siglo pasado, se comenzó a crear una política cultural de 
corte nacionalista y popular. El público empezó a tener actitudes nuevas 
ante la posibilidad de diversión y esparcimiento. 

El nuevo Estado y la industria de los medios masivos de la inmediata 
postrevolución necesitaban dos cosas: clientela masiva y legitimidad popu­
lar. Con esas dos necesidades, el destinatario más adecuado de los medios 
impresos fue "el pueblo bajo" que la revolución sacó del anonimato. Ese 
público, 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 
reafinnar una identidad nacional, en la cual, los medios masivos, ocuparon 
un papel proragónico. 

Pero, no sólo esos medios iban a educar a un pueblo prominentemente anal­
fabeta; es por ello que en 1921 se creó una secretarla para educar al público 
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mexicano (Secretaría de Educación Pública) En ese momento, apareció el 
nombre de un hombre brillante, un héroe que estuvo a la cabeza de una 
empresa muy grande, la de llevar educación a todo un país. Su nombre es: 
José Vasconcelos. 

Este gran hombre, no sólo se propuso alfabetizar a un país, sino que tenía 
todo un proyecto cultural en mente. Hábilmente dirigió una mirada al 
terreno de los textos ilustrados para usarlos como una herramienta culru­
ralizadora; por ende fue un gran promotor de este tipo de publicaciones. 

El esfuerzo cultural se maximizó 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 Femández Lcdesma. 

Libros como ese, formaron parte de un importante n\ovimiento 
editorial, que buscaba fo1nentar en la juventud el gusto por las arces. 

La Secretaría de Educación Pública, apoyó enormemente las publi­
caciones ilustradas y el público por excelencia de esas ediciones 
fueron los niños y los jóvenes. 

Ejemplares como El Libro de Oro Infantil ( 1946), ilustrado por 
Carlos Bisi y Amalia Nieto; Bibliorect1 Chap11lin ( 1952) y Los Cuen­
tos Clásicos Infantiles, son notables muestras del esfuerzo culcural 
de la época. 

En la década de los sesenca, la SEP. junto con la editorial Fer­
nández Editores, puso en circulación Los Clásicos de !ti Lirerantra 
con ilustraciones visuales elaboradas en los talleres gráficos de 
dicha Secrecarfa. 

Años después, el trabajo que inicil~ José Vasconcclos, se vería 
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 ilustrados 
gráficamente de muchas editoriales como: Trillas, Diana, Planeta 
Debate, Porrúa, etc. 

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

}osé Vasconcelos Dirección especial para las publicaciones (DirecciL~n General de Publi-
caciones) Ejemplos de ediciones de la Dirección General de Publi­
caciones son: Colecciones Reloj de \'c!rsos, que cuenta con ilustradores 

visuales como: Gem1án Montalvo, Marisol Fernández, Diana R.1dayi­
ciuté, Lucía Zacchi y Vicente Rojo, entre otros; Vc:rsos para Jugar; El 
Cordonciro, escrito por Vicente Leñero e ilustrado por Felipe Ugalde y Un 

Sueño de Navülad, 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 países como Cuba, Perú, Colombia y España. 

Dentro del marco de la Feria, se convoca a los grafiscas del país, para 
que participen en un concurso de ilustración visual. A los seleccionados se 

les da promoción mediante la exposición de sus trabajos dentro de la Feria. 
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/et' Catá/og:> de Ilustradores de 

Pub/icació""' Infantiles y juueni/es. 

Además, desde 1990 se edita el Catálogo 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 Catálogo se ha convertido en un instrumento 
para que los grafistas den a conocer su trabajo tanto 
al público en general, como a casas editoriales y 
empresas o instituciones vinculadas en ese ramo. 

En el 10º Catálogo (del afio 2000), 24 de los 
56 seleccionados por el jurado son, o han sido 
estudiantes de la Escuela Nacional de Artes Plás­
ticas de la Universidad Nacional Autónoma de 
México y el primer y tercer lugar lo obtuvieron 

alumnos de dicha casa de estudios. 
El primer premio lo adquirió Rey David Rojas ( 1975 - ) estudiante de Comu­

nicación Gráfica. Su obra ganadora lleva el título de Zoociud-00; el segundo 
galardón lo obtuvo Luis San Vicente con el trabajo intitulado Los Hombres son 
de Marte y el tercer lugar fue para Víctor Manuel García Berna! (1974 - ) con 
la ilustración Pequeña Hiswria del Diablo Rojo q1te Quena ser Verde. 

Las menciones honoríficas dentro del concurso fueron para: Agustín Agui­
rre, Juan Carlos Martfnez, Mónica Miranda y Ramón Villegas. 

Gracias a esfuerzos como el Catálogo antes mencionado, podemos conocer 
el trabajo de ilustración visual que se hace en México. X 

XX 
F I R 1 A 

INTIRHACIOHl\L 

DIL LlllAO 

IHfANTIL Y 

JUVRHIL 
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Rey Dauid Rojas. 

·zaociud-oo· (Fragmento) 

2000 

Luis San Vicente. 

·1.os Hombrt:S san de Mark" 

2000 

Vlclor Manuel GarcCa Bemal. 

"Prquerla Historia dtl Diablo Rojo 

que Querla ser Verdt". (Fragmento) 

2000 
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<><'.D=omPOslcfon descrlprlc>o de Ct:I ff2orodor de las C1n1cbl.::isJ<> 

3.1 EL AUTOR QUE DA 
MIEDO: H.P. LOVECRAFT. 

A HORA QUE YA SABE.'v!OS MÁS ACERCA DE LA ILUSTRACIÓN VISUAL. DEL CUENTO 

y el miedo, iremos al meollo del asunto. 
En este capítulo, nuestro objetivo será sustraer roda aquella informa­

ción referente al cuento que ilustraremos en el capítulo cuatro: El Morador 
de las Tinieblas, escrito por Howard Phillips Lovecraft. Así lograremos que la 
propuesta visual se dirija por un camino preciso y que el mensaje a transmitir 
tenga un sólido basamento de investigación. 

Para comenzar dicha labor, es fundmnental conocer al hombre que escribió 
el cuenco, saber sobre su vida y obra para encender su forn1a de pensar y des­
cubrir cómo es la personalidad que está detrás del relato de terror que enfati­
zaremos, decoraremos y con1entaremos visualmente. 

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

HOWARD PHILLIPS LoVECRAFT. (1890-1937] 
Lovecraft fue un escritor norteamericano que elevó 
a la cima el género del cuento de terror en todo 
el mundo. 

Nació en Providence, Rhode Island, el 20 de 
agosto de 1890. 

Su padre, Winfield Scott Lovecraft, sufrió de 
sus facultades mentales y murió después de haber 
estado internado en un hospital psiquiátrico por 
cinco años. 

Su madre, Susie Phillips, fue una persona 
neurótica, posesiva y puritana. Decidió que 
H. P. Lovecraft tuviera su educación en casa 
porque tenfa una salud muy mala. 

A este niño asustadizo v débil se le podía 
ver a la edad de cuatro años metido en la 
enorme biblioteca de su abuelo quien tenía 
unos dos mil libros y algunos de ellos, tenían 
siglos de antigüedad. 

Fueron constantes las pesadillas en su infancia, 
H.P. l..ollft:fOfl. 

las cuales posiblemente se debían al recuerdo de la enfermedad y muerte de 
su padre, la sobreprotección materna, sus renuentes lecturas de cuentos de 
miedo y su aislmniento social. 

Todos estos temores nocturnos, desembocaron en cuentos que H P. Love­
craft escribía desde los ocho años. 

Sus escritos continuaron en la adolescencia y el carácter frío e indiferente 
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que lo caracterizaba también. 
La situación económica de su familia decayó y aquel niño, que había sido 

educado como aristócrata, lentamente fue conociendo la pobreza y sintiendo 
la necesidad de trabajar. 

Su amor por la escritura siempre fue constante y nunca dejó de escribir. 
A los 2 7 años, este joven escritor nunca había pasado una noche fuera de su 

casa y su carácter era el de un hombre amargado y pesimista. 
Por aquella época, comenzó a publicar tímidamente alglmos artículos sobre 

astronomía en el periódico Providence Evening News 
Esa timidez por publicar, se convirtió en necesidad, cuando a la edad de 30 años su 

madre murió y los pocos recursos de la fortuna familiar descendieron notablemente. 
Trabajó como corrector de estilo y ortografía. Escribió en varias publicacio­

nes para aficionados, como: Amateur, All-Swry, Argosary, Ga-.:ette-News, The 
Providence Amateurs, Consewative, Philosopher, Unided Amateur, ente otras. 
Además, a veces conseguía que sus cuentos se publicaran en la famosa revista 
especializada en el género de terror Wefrd Tales. 

H. P. Lovecrafr siempre tuvo la idea de que era vulgar y deplorable 
comerciar con el arte. Nunca cobraba 
lo justo por sus trabajos, además de que 
era poco emprendedor para prmnover 
su obra. Fue un free-lance con un mar­
cado complejo de aristócrata. T.-il vez, 
por ese complejo, no pudo ver el triunfo 
de su trabajo y no pudo gozar en vida 
del éxito profesional. 

Sin embargo, con sus publicaciones 
amateurs, se abrió una puerta al mundo 
exterior y su aislamiento social dejó de 
ser tan absoluto. Algunos jóvenes que 
sentían admiración por sus relatos le 
mandaron cartas. H. P. Lovecraft apre­
ció mucho eso y empeñó gran parte de 
su tiempo en contestar cada una de las 
cartas con dedicación. Algunos de sus amigos por correspondencia, se conver­
tirían después en las personas más allegadas al literato. Muchos de ellos eran 
escritores aficionados y con el tienlpo, se convertirían en los más destacados 
autores de cuentos de terror, formando un grupo llamado "Círculo de Love­
craft". Ellos fueron los que rescataron la obra del literato después de su muerte 
y por eso podemos leer hoy su obra. 

Sin n1ucho reconocimiento, siguió escribiendo cuentos que algunas perso­
nas intentaron promover sin fortuna. 

A finales de 1936 comenzó a tener una serie de malestares digestivos 
que aumentaron en 193 7. Además, se le hinchaban los pies y le dio una 
gripe muy fuerte. Empeoró rápidamente: perdía peso y tenía dificultad para 
retener los alimentos. 

Flaco, hinchado de aires y líquidos, Howard Phillips Loveeraft murió en el 
Jane Brown Memo,.ial Hospital, la madrugada del 15 de marzo de 1937'"1• X 
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':? 1 ÜBRA DE LoVECRAT. 
J@~Los M1Tos DEL CTHULHu. 

C OMO YA DIJIMOS, H. P. l.oVECRAFT DESDE NIÑO SUFRIÓ TERRIBLES PESADILLAS 

que siempre quiso proyectar en sus cuentos de miedo. Sus pri­
meros intentos de poner sus sueños en papel adoptaron la forma 

estética del cuento de miedo anglosajón. Imitó los cuentos góticos pre­
rrománicos pero enseguida se sintió atraído por el estilo del cuento de 
miedo americano del famoso Edgar Alan Poe. Es por eso que se percibe 
en sus relatos un aire gótico inglés aunque escritos dentro de los linea­
mientos americanos. 

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

En la obra de Dunsany, había un carácter triunfalista y épico que Lovecraft 
encontró cómodo para escribir los nombres sonoros de dioses olvidados, des­
cripciones de templos sepultados y civilizaciones perdidas que había en sus 
sueños lúgubres. 

Este escalón dunsaniano, en donde también están Poc, Machen y 

Cartel del f15ti1Jal de Cine de H.P. Lovecraft 2000. 
Ilustración por Kennon fam<5. 

• • 

algunos elementos tomados de 
religiones 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, 
Algernon Blad.>1.·ood, Bram Srroker, 
Amboce Biercc, R. W. Chambcrs, 
Frank Bclknap Long y R. Wandrci 
entre algunos orros, de los cuales 
adoptó algunas cuantascaracterísticas 
que después aparecerían en su temible 
obra cumbre: Los Milos de Cúuúhu. 

Esta obra en realidad es 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
zación de contenidos oníricos en 
un nivel lógico y científico de pen­
samiento, que tienen como plano 
estético una religión. 
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Lin Carter, erudito, teólogo y biógrafo de la relación lovecraftiana 
describe así los mitos: 

" ... Los trabajos ele ese grupo de escriurres que llamamos 'La escuela ele 
Lo4.>ei:raft': Howard Pl1illips 1..cwecraft, Clark Asluon Smit, August Derleth, 
Robert E. Howard, E, Hoffman Price, Frank Belknap Long, Henry Kutmer, 
Juan Perrucho, ].R. Campbell, Donald Wandrei, Haz.el Heald y Roben BIDch; 
tienen en común un cuerpo doctrinal hasta casi hacer ellos un género literario 
propio: el que llamamos los Micos de CthuU1u. Dicho cuerpo doctrinal es en 
parte una cronologia de la tierra desde su pasado más R"mDto hasta su último 
futuro; en parte una historia de numerosas r~as de dioses, demonios, mons­
truos, hombres y entidades que la han poblado, pueblan o lum ele poblar. En 
parte una especie ele teologia descriptitia de sus 1wmbres, titulas, atributos y 
sCT\lidores, y, L'1t parte una bibliografla ele los libros cientifu:os, misticos, litera-
rios e históricos . .. "• 'º1 August O..rleth. 

El escritor Rafael Llopis, amigo y biógrafo de H. P. Lovecrafr, escribió una 
semblanza de la historia de los mitos que dice así: 

" ... La idea fundamental de los mitos es que millones de ai\os antes de que 
existiera el ciclo biológico al que pertenecemos, la tierra estaba poblada por 
seres que 1w eran estrictameme espirituales pero tampoco materiales L'11 el sen­
tido en que solenws dtzr a esa palabra. 

A los comiL'11ZOS de la vid.o lnmuma, esws seres llamados Primordiales o Pri­
migenios fueron expulsados de nucsrro uniwrso físico y "deportados" a planos 
dimensionales e incompn'11Sibles repliegues dd tiempo. R"m al1i siguen espe­
rando volver. A lo largo de la historia Izan conseguido de vez en etl<lfUlo imnis­
cuirse L'11 la ••ida humarza, por lo que Izan entrado en nuestros mitos y leyaulas 
como cüoses, diablos y seres sobrcmacumles de toda especie que c011ocCTTWS 
como eslabones aislados como el Yeti, el 111m1Struo del lago Ness, :i:ombies, etc., 
pero que en realidtul forman parte del pasczdo remom del planita. 

Algunos irulit•iduos Izan caído en la aclnración ante ellos y lum funaado 
sectas secretas. Pero los primordiales ta111bib1 disponen de servidores 1w huma-
nos que CTl ciertos casos han tenido relaciones cantales con otroS sen•idores Samu•I Lo~n. 

humanos e inhumanos fomumdo espanwsas ra:::as /1(1nidas. 
Algim<IS wces sus seT\1idores han logrado sacar del exiüo a esios seres Pri­

mordiales quitando sellos arqlletípicos o recitando versos de aniiguos y misricos 
libros. Pero siempre han sido intauos fallidos gracias a la intervención directa 
de las ra:::as benévolas o a los seres humanos. 

No obscante en un libro llamado Necronomicon escriw por el árabe 
demente Abdul Alhazred, se profetiza que los Primordiales serán libera­
dos y regresardn. 

Esw es en Uneas generales la historia de las Mitos, m la que concradictoria­
meme se integran oscuramismo y racimuzlismo, materialismo y magias arcai­
cas, ciencia y mística ... "t\J) 

Así bien, H. P. Lovecrafr, formó un puente entre el cuento de miedo de 
antaño y la fantasía científica del porvenir. Este puente está estructurado 
por dos factores contradictorios: el racionalismo materialista y el anhelo 
religioso. De la unión de esos opuestos nace el fundamento de los Mitos: el 
horror arquetípico. Frank Belknap LDng. 
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Clark Ashton. 

···'.'.'e:···. - ·\· .. 
. ,...: / .. 

Robert E. 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 

•31 Bergier. jacques. 
Lovecraft. un Gran Genio 

Venido de Otra Parte. p. 5 1 5 

•32 Lovecraft. Howard 
Phillips. "El Morador de 

las Tinieblas'', en: Los Mitos 

del Cthulhu. p. 42 1 

El materialismo del escritor, fue el que lo llevó a encarnar sus horrores 
arquetípicos, no en puros dioses, tampoco en figuras meramente oníricas 
sino en seres materiales que son indudablemente símbolos arquetípicos, y 
como dijera Jacques Bergier, " ... H. P. Lovecraft inventó un género nueuo: el 
cuento materialista de terror ... "1111 

Por otra parte, los mitos lovecraftianos, del Cthulhu, una vez estruc­
turados, han pasado a convertirse en nuevos elementos constitutivos de 
otras "neonatas" construcciones literarias modernas, especialmente dentro 
del terreno de la ficción científica, también llamada coloquialmente como 
ciencia ficción. 

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

No sólo en la literatura está la huella de H. P. Lovecraft, sino también 
en muchas películas hollywoodenses que han hecho visibles, con avanzados 
efectos especiales, las descripciones de los seres que aparecen en los Mitos, 
como: Aüen, Especies, La Mandw Voraz, El Despertar del Diablo, entre otras . 
Además, ya se han hecho películas basadas en los libros de H. P. L.wecraft. 
También existen artistas como H.R. Giger, que se han dedicado a pintar 
monstruos terribles descritos en los cuentos espectrales del autor. 

Los escritos que dejó el escritor de Providence en la memoria de la huma­
nidad, han tenido muchos seguidores de varias corrientes artísticas y los 
tftulos de las obras cumbre del literato, han llegado hasta el milenio en 
que vivimos para seguir haciéndonos imaginar miedos que provienen de las 
entraflas de la esencia del ser humano. L..--.s títulos son: 

La Ci1tdad sin Nomb1"C, El Ccn.•monüil, L.a Llamada de Cthulhu, El Color 
que Cayó del Ciclo, El Caso de Charles Dcxtcr Ward, El Honur de Dunu•ich. 
El q1te Susurraba en uzs Tinieblas, La Sombra de lmismmtClt, En las Montm1as 
de la L.ocum, Los Suer1os en la Casa de la Bmja, La Cosa en el Umbral, En la 
Noche de los Tiempos, y El Morador de úis Tinieblas (que a continuación será 
transcrito), entre otros. X 

.?...-o:'°".:-r'l 
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A HORA SI, QUERAMOS O NO, TENDREMOS QUE DESCUBRIR QlllÉ'-: ES EL QUE 

anda oculto entre las tinieblas. Dispongámonos a investigar "quién es 
el que anda ahí", sin esperanzas de encontrar a un grillo cantoc A 

continuación, transeribiremos una versión corta del cuento que ilustraremos. 

• • • EL MORADOR DE u.s TINIEBIJ\S •• 

69 



~ Illo.RaooR 
~ I.a.S 

as"·re-.Rsoras DUDaRan arues a:: rioriER en reia a:: JUlC!O _ . .,: 
Iá~tendida opinión de que a Robert Blake lo mató un rayo, o un 
sti~ck nt:;rvioso producido por una descarga eléctrica. Es cierto 
qq~ la ,ientana ante la cual se encontraba permanecía intacta, 
~1f&t'·~~!'?\r.1'l~1'.i 
pero la naturaleza se ha manifestado a menudo capaz de haza-
ñas aún más caprichosas. La víctima era un escritor y pintor 
consagrado por entero al campo de la mitología, de los sueños, 
del terror y la superstición, ávido en buscar escenarios y efectos 
extraños y espectrales. 

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

El lector puede escoger por sí 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 concatenación de los hechos desde el punto de 
vista de su actor principal. 

El joven Blake volvió a Providence en el invierno de 1934-35, y 
alquiló 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 jardín; por el otro, sus ventanas -ante 
una de las cuales había instalado su ni.esa de escritorio- miraban a 
occidente, hacia la cresta de la colina. Desde allí se dominaba una 
vista espléndida de tejados pintorescos y místicos crepúsculos. 

A unos tres o cuatro kilómetros 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
tásticas, cuando los envolvía el humo de la ciudad. 

Después de haberse traído de su casa la mayor parte de sus 
libros, Blake compró algunos muebles antiguos, en consonancia 
con su vivienda, y la arregló para dedicarse a escribir y pintar. 
Instaló su estudio en una habitación del ático orientada al norte 
y muy bien iluminada por un amplio mirador. 

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

De todos los lejanos edificios de Federal Hill, el que más fascinaba 
a Blake era de una iglesia sombría y enorme. Al atardecer la gran 

torre rematada por un afilado chapitel se recortaba tremenda contra 
un cielo incendiado. Era un edificio melancólico y severo, construido 
con sillares de piedra, muy maltratado por el humo y las inclemen­
cias del tiempo, al parecei: Su estilo, según se pcxüa apreciar con los 
prismáticos, correspondía a los primeros intentos de reinstauración 

del Gótico y debía da~ por lo tanto, del 1810 ó 1815. 
A medida que pasaban los meses, Blake contemplaba aquel 

edificio lejano y prohibido con un creciente interés. Llegó a pare­
cerle que se cernían sobre él un aura de desolación y que incluso 
las palomas y las golondrinas evitaban sus aleros. 

En primavera, Blake había comenzado una novela, pero incom­

prensiblemente, se había atascado y su trabajo no progresaba. 
Cada vez pasaba más tiempo sentado ante la ventana de poniente, 
contemplando el cerro distante y el negro campanario que los 
pájaros evitaban. Entonces se le ocurrió por primera vez, atrave­
sar la ciudad y recorrer aquella ladera fabulosa que conducía al 
brumoso mundo de ensueños. 
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A últimos de a bril, Blake hizo su primera incursión al reino 
desconocido. Después de recorrer un sinfín de calles y avenidas 
en la parte baja, llegó finalmente a una calle en cuesta. 

Descubrió la torre junto a una inmensa mole de piedra que se 
alzaba al final de la calle. Él 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. Allí finalizó su búsqueda, 

porque en el centro de la plataforma, se erguía, rodeada de yer­
bajos y zarzas, una masa titánica y lúgubre sobre cuya identidad, 
aún viéndola de cerca no podía equivocarse. 

La iglesia se encontraba en un avanzado estado de ruina. Algu­
nos de sus contrafuertes se habían derrumbado y varios de sus 

delicados pináculos se veían esparcidos por entre la maleza. Las 
denegridas ventanas ojivales estaban intactas en su mayoría, 
aunque en muchas faltaba el ajimez de piedra. 

La desolación y la ruina envolvían el lugar como una mortaja, y en 

los aleros sin pájaros, y en los muros desnudos de yedra, veía Blake 
un toque siniestro imposible de definir. Se dio cuenta de que había 

ido acercándose 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. Subió los escalones y avanzó 
por el estrecho reborde exterior hasta llegar al boquete. 

Vista de cerca, la enhiesta mole de la iglesia resultaba opresiva. 

Sin embargo, venció su aprensión y probó las tres grandes puer­

tas de la fachada. Estaban firmemente cerradas las tres, así que 
comenzó a dar la vuelta del edificio en busca de alguna aberturei 
más accesible. 

En la parte posterior encontró 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 dejó caer sobre la 
capa de polvo y los escombros esparcidos en el suelo. Era un sótano 

abovedado, inmenso, sin tabiques. A lo lejos, en un rincón, y sumido 

en una densa oscuridad, descubrió un arco que evidentemente con-
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duda arriba. Halló un barril intacto aún, en medio del polvo y lo 
rodó hasta colocarlo al pie del tragaluz para cuando tuviera que 
salir. Luego, haciendo acopia de valor, cruzó el amplio sótano pJ.a,. 
gado de telarañas y se dirigió al arco del otro extremo. Medio sofo­

CPd9 p9r el polv9 9mnipoienie y cµpieqp de ~µóedPd, empezó P 

subir los gastados peldaños que se perdían en la negrura. 
Una vez arriba, Blake comenzó a inspeccionar rápidamente. La 

nave central era de enormes proporciones y sobrecogía por las 
montañas de polvo acumulado sobre los bancos, el altar, el púl­
pito y el órgano, y las inmensas colgaduras de telaraña que se 
desplegaban entre los arcos apuntados del triforio. 

En una sacristía posterior contigua al ábside encontró Blake un 
escritorio deteriorado y unas estanterías repletas de libros moho­
sos, casi desintegrados. Aquí sufrió por primera vez un sobresalto 
de verdadero horror, ya que los títulos de aquellos libros eran 
suficientemente elocuentes para él. Todos ellos trataban de mate­
rias atroces y prohibidas. 

El propio Blake había leído algunos de ellos; una versión 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 había un cua­
derno de piel lleno de anotaciones tomadas en un curioso 
lenguaje cifrado. 

Con la esperanza de descifrar más adelante el criptograma, 

Blake se metió el libro en el bolsillo. 
Una vez explorada toda la planta baja, Blake atravesó de nuevo 

la nave hasta llegar al vestíbulo donde había visto antes una 
puerta y una escalera que probablemente conducía a la torre del 
campanario, tan familiar para él desde su ventana. 

La subida fue muy trabajosa. La escalera desembocaba en una 
cámara desprovista de campanas y dedicada según todas las 
trazas, a fines totalmente diversos. 
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La estancia era espaciosa y estaba iluminada por una luz apa­
gada que provenía 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 extraños jeroglíficos toscamente tallados, y en su cara 

superior, como en un altar, había una caja metálica de forma asi­
métrica con la tapa abierta. En su interior, cubierto de polvo 
había un objeto ovoide de unos diez centímetros de largo for­
mando círculo alrededor del pilar central. En un rincón de la 

cámara había una escala de hierro adosada en el muro que subía 
hasta el techo, donde se veía 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 

extraños bajorrelieves. Se acercó, le quitó el polvo con las manos y 
el pañuelo y descubrió que las figurillas representaban unas cria­
turas. El objeto ovoide de su interior resultó ser un poliedro casi 

negro surcado de estrías rojas que presentaba numerosas caras, 
todas ellas irregulares. Esta piedra una vez limpia ejerció sobre 

Blake un hechizo alarmante, no podía apartar los ojos de ella, y al 
contemplar sus caras resplandecientes, casi parecía que era trans­

lúcida, y que en su interior tomaban cuerpo unos mundos. En su 

mente flotaban imágenes de paisajes exóticos, grandes torres de 
piedra, titánicas montañas sin vestigio de vida alguna, y espacios 

aún más remotos, donde sólo una agitación entre tinieblas indis­
tintas delataba la presencia de una conciencia y una voluntad. 

Al desviar la mirada reparó en un sorprendente montón de 
polvo que había en un rincón, al pie de la escala de hierro. Se 

dirigió a él apartando a manotadas las telarañas que obstaculi­

zaban su paso y en efecto lo que allí había le causó una honda 
in1presión. Una vez más echó mano del pañuelo y no tardó en 

poner al descubierto la verdad. Era un esqueleto humano, y 
debía estar desde hacía muchísimo 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 había 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 examinó la cartera con atención. En ella encontró 
varios billetes antiguos, algunas tarjetas a nombre de Edwin 
M. Lillibridge, y una cuartilla llena de anotaciones. Esta cuar­
tilla era sumamente enigmática. Blake la leyó con atención 
acercándose a la ventana para aprovechar los últimos rayos 
de sol. Decía así: 

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

1846: tres desapariciones; primera menció11 del Trapezoedro 
Resplandeciente. 

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

El padre O'Malley habla del culto al demonio mediante caja hallada 
en ruinas egi,1cias. 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 demás mundos, y que d Morador de las Tinieblas les re'?Jela 
ciertos secretos. 

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

Febrero 1877: se toman medidas, y se cierra la iglesia eu abril. 
Guardó el papel de la cartera y se la metió en el bolsillo inte­

rior de su chaqueta. Luego se inclinó a examinar el esqueleto que 
yacía en el polvo. El significado de aquellas anotaciones estaba 
claro. No cabía duda de que este hombre había venido al edificio 
abandonado, 50 años atrás en busca de una noticia sensacional. 

Blake se agachó y observó el peculiar estado de los huesos. Unos 
estaban esparcidos en desorden, otros parecían como desintegra-
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dos en sus extremos, y otros habían adquirido el extraño matiz 
amarillento del hueso calcinado o quemado. 

Antes de darse cuenta de lo que hacía, se puso a utlrar la piedra 
otra vez, permitiendo que su influjo suscitase imágenes confu­
sas en su mente. Vio a una distancia incalculable detrás de todo, 
percibió un abismo infinito de tinieblas en cuyo seno se adivi­

naba por sus etéreas agitaciones, unas presencias inmensas, tal 
vez consistentes o semí-solidas. 

Luego de pronto, Blake sintió que se ahogaba y se apartó de la 

piedra, consciente de una presencia extraña y sin forma que le vigi­
laba intensamente. Pero pensó que sencillamente, el lugar le estaba 
poniendo nervioso, lo cual no era de extrañar teniendo en cuenta 

su macabro descubrimiento. La luz se estaba llendo además, y 

puesto que no había traído linterna decidió marcharse enseguida. 
En aquel mismo instante notó que muy cerca de él acababa de 

desprenderse una ligera tufarada de fétido olor, aunque no logró 

determinar de donde procedía. Blake cogió la tapa de la caja y 
la cerró de golpe sobre la piedra que en ese momento relucía de 
n1anera inequívoca. 

A continuación le pareció notar un movimiento blando 

con10 de algo que se agitaba en la eterna negrura del cha­

pitel, al que daba acceso la trampa del techo. Y no obstante 
aquella agitación de arriba le sobrecogió hasta tal extremo 

que se arrojó precipitadamente escaleras abajo, cruzó la horri­

ble _nave, eJ sótano, Ja plaza oscurn y desierta, y at_ravesó Jos 
inquietantes callejones de Federal Hill hasta desembocar en 

las tranquilas calles del centro que conducían al barrio uni­
versitario donde habitaba. 

Durante los días siguientes Blake no contó a nadie su expedi­
ción y se dedicó a leer detenidamente ciertos libros, a revisar 

periódicos atrasados en la hemeroteca local y a intentar traducir 

el criptograma que había encontrado en la sacristía. 

Por las tardes, como siempre, sentía la necesidad de sen­

tarse a contemplar el paisaje de poniente y la negra aguja que 
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sobresalía entre las erizadas techumbres de aquel mundo dis­
tante y casi fabuloso. Pero sabía ya, que allí se ocultaban secre­

tos prohibidos. 
Fue en el mes de julio cuando Blake, según declara él mismo 

en su diario, logró descifrar el criptograma. El diario ah1de a 
cierto Morador de las Tinieblas, que despierta cuando alguien 

contempla fijamente el Trapezoedro Resplandeciente y aven­
tura una serie de hipótesis descabelladas sobre los negros abis­
mos del caos de donde procede aquel. Sin en1bargo, añade 
que la simple iluminación de las calles constituye una barrera 

infranqueable para él. 
A primeros de julio los periódicos locales publicaron ciertas 

noticias que, según escribe Blake justificaban plenamente sus 
temores. Sin embargo aparecían de una manera tan breve y 

casual, que sólo él debió de captar su significado. Los italianos 

. afirmaban que en la aguja sin ventanas se oían ruidos extraños, 
golpes y movimientos sordos, y habían acudido a sus sacerdotes 

para que ahuyentasen a ese ser monstruoso que convertía sus 

sueños en pesadillas insoportables 
En la mañana del 17 de julio, el Journal publicó un artículo 

que le provocó a Blake una verdadera crisis de horror. Por la 

noche se había desencadenado un tormenta que había dejado 

a la ciudad sin luz durante más de una hora, En el tiempo 

que duró el apagón, los italianos casi enloquecieron de terror. 
Los vecinos de la iglesia maldita juraban que la bestia de la 

aguja se había aprovechado de la ausencia de luz en las calles y 

había bajado a la nave de la iglesia, donde se habían oído unos 
torpes aleteos, como de un cuerpo inmenso y viscoso. Poco 
antes de volver la luz, había ascendido de nuevo a la torre, 

donde se oyeron ruidos de cristales rotos. Podía moverse hasta 

donde alcanzaban las tinieblas, pero la luz la obligaba invaria­

blemente a retirarse. 

Durante la hora que duró el apagón las multitudes se apiñaron 

alrededor de la iglesia a orar bajo la lluvia, con cirios y lámparas 
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encendidas que protegían con paraguas y papeles formando una 
barrera de luz que protegiera la ciudad de la pesadilla que ace­
chaba en las tinieblas. 

De aquí en adelante, el diario de Blake revela un creciente temor 
y aprensión. Continuamente se reprocha a sí mismo su pasivi­
dad y se hace mil reflexiones fantásticas sobre las consecuencias 
que podría acarrear otro corte de luz. Pero lo que más le horrori­
zaba era cierta especie de diabólica relación psíquica que parecía 
haberse establecido entre él y aquel horror que se agitaba en la 
aguja distante. En su diario refiere continuamente tas pesadillas 
que sufría por esas fechas y señala que el influjo de aquel extraño 
ser de la torre le aumentaba notablemente durante el sueño. 

En la semana que siguió al 30 de julio, Blake sufrió su primera 
crisis depresiva. Pasó varios días sin salir de su casa ni vestirse, 
encargando la comida por teléfono. 

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

A las 2,12 exactamente, según los registros de la compañía de 
fluido eléctrico, las luces se apagaron en toda la ciudad. El diario 
de Blake no constata la hora en que esto sucedió. Sólo figura 
esta anotación: "Las luces se Izan apagado. Dios ten piedad de mí'. En 
Federal Hill había también muchas personas tan expectantes y 

angustiadas como él; 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, lámparas de petróleo, crucifijos, y toda 
clase de amuletos habituales en el sur de Italia. 

Finalmente cesaron los relámpagos y se levantó un fuerte viento 
que les apagó la mayoría de las velas, de forma que las calles 
quedaron amenazadoramente a oscuras. Era imposible seguir 
dudando que en la torre se oían ruidos extraños. 

Inmediatamente después, de las invisibles alturas descendió 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 estremeció como un batir de alas 
inmensas, y se levantó un viento fuerte y repentino con más vio­
lencia que antes, arrancando los sombreros y paraguas 

chorreantes de la mµItinia. Nai;:ia i;:oncreto llegó a disting\.lirse 
en las tinieblas, aunque algunos creyeron ver desparramada por 
el cielo una enorme sombra aún más negra que la noche, una 
nube informe de humo que desapareció hacia el Este a una velo­
cidad de meteoro. 

Eso fue todo. Ignorantes de to sucedido, no abandonaron su 
vigilancia; y un momento después elevaban una jaculatoria en 
acción de gracias por un fogonazo de un relámpago tardío que, 
seguido de un estampido ensordecedor, desgarró la bóveda del 
cielo. Media hora más tarde escampó, 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 periódicos del día siguiente, al informar sobre la tormenta, 
concedieron escasa in1portancia a estos incidentes. Parece ser que 
el último relámpago y la explosión ensordecedora que le siguió 
habían sido aún más tremendos por el Este que en Federal HiU. 
El fenómeno se manifestó con mayor intensidad en el barrio uni­
versitario, donde también notaron una tufarada de insoportable 
fetidez. El estallido del trueno despertó al vecindario, lo que dio 
lugar a que más tarde se expresaran las opiniones mo1s diversas. 
Estas personas opinaban que aquel último rayo imprevisto había 

caído en algún lugar del barrio, aunque no pudieron hallar des­
pués sus efectos. 

Todos estos detalles se tomaron en cuenta por su posible rela­
ción 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 ta mañana del día nueve, su rostro aso­
mado a la ventana occidental, intensamente pálido y con una 
expresión muy rara. Llamaron al timbre y, finalmente, avisaron a 

ESTA TESIS NO SALl! 
DE LA BIBLCOTEC.A 
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la policía 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 expresión de loco terror del semblante., 
los policías apartaron su vista horrorizados. Poco después el 
médico forense exploró el cadáver y, a pesar de estar intacta 

la ventana, declaró que había muerto a causa de u.na descarga 
eléctrica o por el choque nervioso provocado por dicha des­
carga. Apenas prestó atención a la horrible expresión; se limitó 
a decir que sin duda se debía al profundo shock que experi­

mentó una persona tan imaginativa y desequilibrada como era 
la víctima. 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 había seguido escribiendo 

frenéticamente hasta el final. 
He aquí 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 miedo a los lugareños italianos, a un pintor y escritor quedevido 
a su curiosidad y afán de investogación tuvo un desenlace fatal por causas no 
muy claras. 

No conformes con ello, ahondemos más y descubramos todos los deralles 
que existen en este relato misterioso. Viajemos hacia Providence, Federal Hill 
y finalmente al templo maldito de la historia. Así mismo, cono=camos algo más 
sobre la personalidad de Robert Blake. 

En los próximos apartados, investigaremos cosas referentes al lugar donde 
ocurrieron los acontecimientos del cuento y sobre su personaje principal. 
A esto sumaremos un método que nos llevará a conocer las ideas que un 
segmento del público lector tuvo después de haber leído el cuento. De esa 
manera, con la suma de la información, podremos dedicarnos a desarrollar la 
propuesta visual. X 

?.'.~ _ _,/;;CONTEXTO QUE 
·~"-~_J1 @'-'~5r: CIRCUNDA AL RElATO. 

PROVIDENCE. 

L OVECRAFT ESCOGIÓ SU CUIDAD NATAL COMO ESCENAIUO PARA UN VASTO 

número de sus relatos y ahí es donde se desarrollan los sucesos imagina­
rios del cuenco El Morador de las Tinieblas. 

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

Es una ciudad rica en industria y diversidad étnica. Actualmente cuenta con una 
población mayor a los 153,000 habitantes, siendo la más poblada de Rhode Island. 

Residencia en Prouidence. A seis kilómetros del norte de la Universidad de Bro·wn se encuentra una 
famosa cascada llamm.la Pawtcket, usada como hidroeléctrica para abastecer 
las necesidades de energía de la ciudad y las industrias: fundidoras, textiles, de 
caucho, de conservas, aceites, maderas aserradas, refinerías de petróleo y quí­
mica. Retrocediendo un poco en la historia, Providence fue una ciudad prós-

pera económicamente, pero tuvo una fuerte baja económica con 
la depresión que hubo en Estados Unidos de Norteamérica en los 
años 30's, de la cual se recuperaría aproximadamente una década 
después. Los carruajes, tirados por caballos, fueron desapareciendo 
y en 1929, el automóvil, concebido por el ingenio de Henry Ford, se 
convirtió en una necesidad económica. 

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, corno los pioneros 
inmigrantes italianos que se ubicaron al sur de la ciudad en la 

Casa de H. P. Louecro[t en Prouidenct. colina de Federal Hill. 
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FEDERAL HILL. 
El pueblo, está ubicado en una colina aproximada­
mente a cuatro kilómetros del centro de Providence. 
Es un pueblo rico en historia y mayoritariamente 
habitado por italianos. 

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

En el pueblo, se pueden ver múltiples 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 todavía puede caminar 
por la noche sin miedo ... "¡ '" Calle en FMeral H1ll. 

La imaginación de H. P. Lovecraft, nos muestra 
un Federal Hill misterioso y en ruinas, donde uno se pierde en el laberinto de 
sus callejones y los letreros que indican sus nombres están ilegibles y deterio­
rados. En el recorrido por este pueblo lovecraftiano, se observan derruidas 
iglesias, con sus chapiteles desn1oronados; calles flanqueadas por enormes 
escalinatas con torcidos porches dóricos; cúpulas de cristal resplandecientes; 
puntiagudas buhardillas y viejos edificios data dos en los viejos tiempos de 
los yankees e 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 el cuento El Momdm· de las Tinieblas una iglesia gótica que en realidad no 
existe en ese lugar: " ... había cambiado el estilo arquitectónico al trasplantarse a 
los Esrados Unidos. En América no había castillos góticos ni nlinas medievales. Las 
únicas ntiluzs emn las de su pasado colonial ... "1

"
1 

LA IGLESIA 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
ficación. Poe, nos narra la maldición que guarda 
una n1ansión 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- •34 www.fedhillgatttte.com 
trucción, sino que en ella oculta un secreto misán-
tropo y la usa como "perfecto empaque" para •35 Llopis, Rafael. 

Catedral gótica. Chartres. París. 

semejante terror. 
La iglesia maldita del cuento, está situada en 

algún lugar de Federal Hill " ... sobre una plataforma 
rematada por un muro de piedra y rodeada por una 
barandilla de hierro ... "• 10

1 

Según el escritor, el templo maldito data de los intentos de reinstauración 
del gótico de 1810 o 1815. El estilo gótico fue creado en el siglo XI en Europa 
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lsométri"o y plano d• la C<11edral rl• Chortres. 

gracias a las nuevas técnicas de construcción que permitieron cambios en las 
antecesoras formas románicas. 

El templo griego se enraizaba en la tierra y el gótico apuntaba y "subía" al 
cielo en forma de plegaria, reflejando el sentimienco cristiano con grandeza. 

Este tipo de construcciones están estructuradas por un sisten1a de bóvedas, 
sostenes y contrafuertes, en el cual los sostenes reciben el peso de las bóvedas. 

Las bóvedas 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 bóvedas se reúnen en los pilares se1nejando ramas 
que se unen a un tronco. 

Un aspecto importante del nuevo estilo arquitectónico, era que, el muro, 
dejaba de ser un elemento estructural. El edificio era una jaula de piedras y 
ventanas. Los muros sólo se levantaban como protección contra la intem­
perie y para acentuar las ligeras líneas de la masa ascendente de la estruc­
tura gótica. Los vitrales, son un elemento de la construcción que da al 
interior de los edificios una atmósfera mística, ya que estos impiden el paso 
excesivo de la luz, de cal manera que la iglesia queda sumergida en una 
niebla de color. 

Dichas construcciones se adornaron con: esculturas, estatuas, capiteles, gár· 
golas, archivoltas, agujas, sillerías de madera, tapicerías, miniaturas, pinturas, 
orfebrería, cerámica, vitrales, etc. 

PERSONAJE PRINCIPAL. 
Como es costumbre en el estilo literario de H. P. Lovecraft, no se incluyen 
diálogos en el cuento 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. P. 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; ávido estudioso de ciencias secretas y con una extrema curiosidad 
sobre fenómenos extraños. 

No es muy difícil darnos cuenta que los personajes lovecrafrianos reflejan en 
gran medida el carácter del autor, dejando entrever su ex9resión autobiográ­
fica. Con sus protagonisras, H. P. Lovecraft se plasmaba dentro de aventuras 
peligrosas que tal vez soñó vivir. 

En El Morador de las Tinieblas, no es diferente; el personaje principal se 
llama Robert Blake y este hombre estuvo relacionado secretamente con algu­
nos círculos esotéricos. Pintor y literato consagrado al campo de la mitología 
y la superstición. 

Así como H. P. 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. 

Según el relato, Robert Blake vivió en Milwaukee y fue a Providence en el 
invierno de 1934-1935 por motivos desconocidos. 

La primera aparición del personaje en los Mitos del Cú1ulhu, está en el 
cuento El Vampiro Estelar escrito por Robert Bloch, autor perteneciente al 
"Círculo de Lovecraft" En esa historia, el personaje narrador es el mismo 
Roben Blake. 

El escritor Robert Bloch presentó al personaje, a manera de homenaje, 
con las mismas características psicológicas de H. P. Lovecraft. Roben 
Blake es el mismo Howard Phillips, sólo que Bloch no le puso nombre al 
personaje en El Vampiro Estelar, por esto, a manera de caballerosa corres­
pondencia al elogio de su colega, H. P. Lovecraft lo bautizó como Robert 
Blake en El Morador de las Tinieblas y dedicó a su amigo Bloch dicho 
cuento de miedo. 

Las características físicas del personaje del cuento no las conocemos 
porque en los Mitos del Cihulhu, los diversos escritores del ''círculo" nunca 
se nos ha ilustrado sobre ello con una descripción, aunque por el contrario, 
se nos proporcionan amplios detalles del perfil psicológico de los protago­
nistas. Un ejemplo de ello se encuentra en las primeras líneas del cuento 
antes mencionado El Vampiro Esielar de Roben Bloch. Ahí podemos ahon­
dar en la mente del personaje Roben Blake, quien escribe un fragmento de 
su especial autobiografía: 

" ... Confieso que sólo soy un simple escritor de relacos fanr:ásiicos. Desde mi 
más temprana infancia me he sostenido subyugado por la secreca fascina.::i6n de 
lo desconocido y lo insóliw ... 

En literatura, he caminado con Poe por SL"1Uleros ocul[()s; me he arrastrado 
con Machen emre las sombras ... l\·li escaso talemo para el dibujo me obligó 
a imemar describir con torpes palabras los seres fanuíscicos que moran t."fl mis 
sue11os tt.-r1ebrosos . .. 

Mi vida interior se cont•irtió muy pronto en un perpetuo fescin de horro· 
res fantásticos, refinadamente crueles. En cambio mi vida exterior era 
insulsa. Con el transcurso del tiempo, me fui haciendo cada ue:: mds inso­
ciable. hasca que acabé por llevar una vida tranquila 'J filosófica en un 
nmndo de libros y suelios ... ""1' X 
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El Vampiro Estelar. en: 
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•38 Moles, Abraham. 
la Imagen. p. 1 64 
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3 5 CONNOTACIONES 
º GufA. 

T ENEMOS YA UN ACERVO MÁS AMPLIO 

sobre los lugares y personajes 
que forman parte del cuento 

de Howard Phillips Lovecraft. Podría 
decirse que ya contamos con la infor­
mación necesaria para comenzar con el 
proceso gráfico de la propuesta visual. 
Pero, justo en esca parte, hace falta 
hablar de un elemento importante 
cuando de ilustrar visuahnente un texto 
literario se trata. 

Si bien es cierto, en la historia ha l/usrradón para ti cutnro711icia m ti f\lis 
habido miles de profesionales de lo dt las Marauillas· por Tennitl 

visual que han hecho ilustraciones muy 
relevantes. Por ejemplo las ilustraciones 
visuales que Tenniel hizo para Alicia en 
el País de las MaravilÚIS; las que Gustav 
Doré realizó para La Divina Comedia o 
las que Antaine Saint-Exupéry hizo para 
El l'rincipito. No obstante, cabe hacer 
una pregunta como la que Abraham 
Moles se hizo en su libro de La lmagL"1l: 
" ... l Hay alguna otm doctrina además de 
la del afortunado a~ar para la ilustración 
de libros! ... "''"' 

Partiendo de ese linea1niento, Moles limbo· rht inn0Cl'111 sou!s. llus1rac1ón para 
exteriorizó algunas inquietudes con ·1.a Oiuina Comtdia- por Cusra.,.. Dort. 

el fin de estudiar el proceso de tra­
bajo que se hace cuando se ilustra un 
texto. Esas inquietudes nos hablan de 
cómo se resuelve el problema de hacer 
representaciones gráficas basadas en 
un texto literario: lla única causa para 
ilustrar visualmente un escrito litera­
rio es la inspiración? 

Partiendo de ello, se da a la tarea 
de diferenciar los canales de comuni­
cación del texto literario ilustrado grá­
ficamente. Por una parte está el texto y 
por la otra, la imagen gráfica. Así nos 
encontramos con un mensaje multime- llustraciónm "fl l'rindpiro" por A. deSain1-rxup&y. 
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dia, scripto-visual, que cuenta con dos códigos que pueden juzgarse obje­
tivamente para conocer sus cargas connotativas. 

Para medir la carga de ambos estímulos existen algunos métodos como El 
Diferencial Semántico de Osgood. Ese método consiste en estudiar los resul­
tados que se obtienen de la calificación que proporcionan un cierto número 
de personas sobre un estímulo determinado (una imagen gráfica o un texto 
por ejemplo), 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 estímulo. 

Con este método, podemos recorrer un camino hacia una forma "un poco 
menos azarosa" de ilustrar el cuento en cuestión. Además, tendremos que 
" ... Una doctrina de la ilustración de un texto literario puede basarse en la ai!ecua­
ción más o menos amplia de cada uno de estos dos conu.'nidos, así como en el teXto 

y en la imagen que lo acompaiia ... "''º' 
Aún así, la forni.a de ilustrar gráficamente un texto literario seguirá 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 imágenes 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 cómo es que imaginan otros individuos los escenarios, ambientes 
y personajes del texto. De esa ni.anera, podemos contar con mayor infonna­
ción para conseguir un resultado gráfico más apegado a la "imaginación colec­
tiva", en donde la pluralidad de las imágenes mentales de los lectores, se 
encuentre, de alguna manera, en un punto de coincidencia con la imagina­
ción del grafista. 

Así bien, dispongámonos a extraer las cargas connotativas que andan 
"morando en las tinieblas". 

MÉTODO LOCALIZADOR DE CONNOTACIONES. 
Como ya dijimos, el método Osgood consiste en situar dos conceptos contra­
dictorios en una gráfica que contiene calificativos de cantidad, que tienen 
como valor intermedio el cero. 

De acuerdo con la infonuación que necesitamos para realizar las ilustracio­
nes, se escogieron los calificativos pertinentes y se colocaron en una gráfica 
para después aplicar el test a 100 personas entre los 18 y 35 años (segmento de 
público delimitado por la editorial que requirió las ilustraciones visuales. De 
ella hablaremos en el siguiente capítulo) 

Para tener un estudio más detallado, se pla11teó el test en cinco partes para 
conocer los estímulos que evocnn los siguientes elementos del texto: El pueblo 
de Federal Hill, la iglesia, Robert Blake, el monstruo y por último, una impre­
sión general acerca de la lectura. 

De la aplicación de los test se hicieron varias gráficas que reflejan los 
siguientes resultados: •39 lbid. p. 167 
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ROBERT BLAKE. 

En la gráfica, podemos darnos una 
idea de cómo el "publico muestra" 
imagina a Robert Blake. 

En lo que respecta a su perso­
nalidad, observamos que es un tipo 
nonnal, con buenos sentin1ientos pero 
con una actitud fría y melancólica 
que le da un toque de oscuridad. 

Por la parte de su aspecto físico, 
vemos que es una persona alta, de 
tez blanca, delgada, espigada, salu­
dable y que no es mal parecida. Es 
un hombre que tiene cuidado con su 
apariencia, que es elegante, limpio y 
con costumbres anticuadas a pesar 
de su juventud. 

FEDERAL HILL. 
Este pueblo, según nos muestra la grá­
fica, es co1nún, pequeño, sucio y no 
muy saludable. 

Nos rem.ite las ideas de oscuridad, 
son1bra, noche y negrura. 

Es un sitio que nos deja la impre­
sión de ver algo que no es nonnal o 
real. Ese lugar frío, da la sensación de 
angustia y tristeza. 

En general, es un pueblo que 
está lejos de ser hermoso. A decir 
verdad, tiene tendencias hacia lo 
feo y horripilante. 
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LA IGLESIA. 
La construcción central del cuento 
es: alta, grande, sucia, desordenada e 
insalubre. Es un sitio anormal y poco 
ordinario. Transmite la sensación de 
negrura, sombra, brun1a y noche. Es 
un edificación prohibida e infernal. 

MONSTRUO. 
Como era de esperarse, los lectores 
no tuvieron una muy buena impre­
sión de nuestro amigo el "Mora­
dor". Lo consideran desagradable, 
sucio, insalubre y horripilante. Es 
un "Morador" robusto, grande, anor­
mal, abstracto, complicado y para 
nada natural ni ordinario. 

Acertando al hacer predicciones, 
el público opinó que el habitante 
del chapitel de la iglesia gótica de 
Federal Hill es malo, infernal, pro­
duce angustia y evoca el concepto 
de frialdad. 
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La lectura tiene las siguientes con­
notaciones: anormal, irreal, extraor­
dinario, tristeza, sombra, frialdad, 
angustia y oscuridad. 

El público optó por los conceptos: 
infierno, horrible y profano. 

Ello nos da una idea de cómo hacer 
la ambientación de las ilustraciones 
visuales que haremos. 
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En este apartado realizamos una investigación de campo que nos dió información 
valiosa acerca de algunas de las connotaciones que proyecta El Morador de las 
Tinieblas. Se pretende encaminar la inspiración del gmfista por el rumbo de las 
ideas que tienen los lectores. Esto no quiere decir que el ilustrador se vea limitado 
de su capacidad inventiva, simplemente se trata de conjuntar ciertos puntos con­
notativos en el mensaje "bicanal" o "scripto-visual" del texto ilustrado. 

El comunicador gráfico puede representar a Robcrt Blakc de miles de formas 
distintas: con rasgos orientales, obeso, rubio, negroide, caricaturesco, bona­
chón, musculoso, cte., 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 en sus connotaciones. 

Aún asf, hay un amplio universo connotativo en un texto y en una imagen visual. 
La experiencia nos hace pensar que es difícil que los canales: texto e imagen gráfica 
giren exactrunentc en la misma órbita y a la misma. distancia del centro connota­
tivo. Pero, con la investigación anterior, acercamos ambas órbitas para tratar de 
enviar el mensaje visual con un cierto paralelismo al mensaje literario. 

Cabe aclarar que existen otros textos (infantiles, técnicos, científicos, etc.) 
que no tienen los problemas expresados por Moles. En ellos, la fonna de ilus­
trarlos es distinta y en algunos no se necesita el método empleado aquí. 

Una vez que conocimos más acerca de los elementos que hay dentro de la 
obra literaria de Lovecraft y de lo que el público opina de ellos, sólo nos queda 
conocer una opinión más. En efecto, la opinión que aún no conocernos es la 
del comunicador visual. Por ello, en el capítulo siguiente, nos encargaremos de 
proyectar dicha opinión o solución visual. X 
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PROCESO 
METODOLÓGICO. 

A HORA SI, HE!l.IOS LLEGADO AL MOMENTO EN EL QUE REALIZAREMOS LA SOWOÓN 

visual de la necesidad que presenta nuestro cliente: Editorial Fonta· 
mara S. A. Ellos requieren ilustraciones visuales para el cuento leído 

con anterioridad, El Morador de las Tinicblas, escrito, como ya vimos, por H. 
P. Lovecraft. Dicho escrito, será reeditado por la Editorial para seguir abas­
teciendo las demandas del ptfülico que gusta de leer literatura de terror. El 
cuento de H. P. Lovecraft ya había sido publicado en otras ocasiones dentro 
de algunas recopilaciones de cuencos del autor en ediciones que datan de los 
años 1989,1992, 1996y 1999. 

Debido a la aceptación de los lectores por la literatura lovccraftiana y a la 
fuerte competencia por parte de otras editoriales como: EDAF, Alianza Edito­
rial, Seix Barral y Posadas, entre otras, quienes también han hecho ediciones 
de los cuentos del autor, los editores de Fontamara decidieron sacar a la venta 
la edición de El Morador de las Tinieblas con una mayor retórica gráfica, la 
cual tendrá como principal atractivo la ilustración visual de la portada y cinco 
ilustraciones en los interiores del ejemplar. 

Lo que pretende nuestro cliente es que el libro destaque de entre las edi­
ciones hechas por la competencia. De esa manera, conseguirán el éxito eco­
nómico con el incremento de sus ventas y para ello, las ilustraciones visuales 
que realizaremos serán de suma importancia porque, como dicen por ahí, la 
imagen visual es poder. 

Una vez logrando despertar el interés del público con la ilustración visual 
de la portada, el lector tendrá una segunda "llamada de atención" al hojear 
los interiores del libro y encontrar más ilustraciones gráficas de calidad (de 
la calidad nosotros nos ocuparemos), con lo cual, la posibilidad de que el 
latente comprador escoja la publicación de la casa editora Fontamara será 
más elevada. 

El perfil del público que nuestro cliente quiere captar con la reedición del 
cuento lovecraftiano es el siguiente: personas de entre los 18 a 35 años de 
edad, con un nivel medio superior de estudios promedio y de clase social 

----cz:-----= c:sc:s• ..... ___ _ 

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 gráfico. 

Por otro lado, nos informaron que las ilustraciones visuales deben transmitir 
lo más fielmente posible lo que el autor quiso comunicar y para lograr eso, ya 
hicimos la debida investigación en el capítulo anterior. 

Son seis las ilustraciones visuales que nos han encargado realizar, las cuales 
deben tener 19.776 centímetros de largo (aprox.) por 32 de alto, hechas para 
verse en fonnato vertical. 

La técnica que escogimos para realizar las ilustraciones es mixta: scratcl1 
y acrografía. 

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

Conociendo las técnicas y el soporte a empicar, procederemos a buscar el 
orden en el espacio visual con el auxilio de una retícula, la cual estará basada 
en los principios de la proporción o sección áurea. 

El proceso de bocecaje se realizará comando como base los resultados 
que obtuvimos con la investigación de campo planteada en el capítulo 
anterior, las narraciones descriptivas de H. P. Lovccraft y la creatividad del 
ilustrador visual. 

De esa manera, proccderen1os a realizar una segunda seria de bocetos, pero 
esta vez lo haremos con el auxilio de la retícula áurea para desarrollar compo­
siciones visuales a nuestra conveniencia. 

Enseguida, podremos comenzar a desarrollar la investigación sobre otro 
de los elementos que nos ayudará a transn1itir emociones y connotaciones: 
"el color". 

Después, conoceremos sobre las técnicas de representación visual escogi­
das y el proceso técnico de representación visual para así llegar a la obten­
ción de los seis dummics o bocetos finales que culminaran la investigación 
de éste trabajo. 

Comencemos. X 

L O PRIMERO QUE HARE.'-'IOS PARA COMENZAR EL DIS­

CURSO visual, será 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 ayudarán a encontrar 
los puntos de interés en la composición. Para ello, nos 
basaremos en una resolución compositiva usada desde 
la antigüedad, llamada proporción áurea. 

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

L1s observaciones de los 
egipcios se conocieron en 
Grecia, en donde el filósofo 
Platón (427 a.C.), pensó a 

Propor.,iones rorporal~s notadas por los fgizxios. 

este respecto que era imposi-
ble combinar dos cosas sin una tercera 
y que esa era la totalidad. 

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.), 
estudió dicha proporción y afirmó lo 
siguiente: " .. . pam que 1m esfmdo dividido 
en partes desiguales resulte agradable y escé­
cico, deberá haber emre la parte más peqt•dla 

y la mayor, la misma relación qt•e t.-ncre ésca y 
el todo ... '" ''"':i, 

Vitruvio encontró un factor nun1é­
rico para dicha forma de hacer divi­
siones proporcionales desiguales y fue 
el 0.618, que después fue nombrado 
como "número de oro". 

Entre los siglos XII y XIII, un mate­
mático italiano llamado Leonardo Fibo­
nacci, descubrió que puede hacerse 
una sucesión numérica en relación 
directa con el número de oro. Dicha 
sucesión, en la cual cada término se 
obtiene sumando los dos anteriores se 
puede ejemplificar numéricamente así: 
O, l, l,2,3,5,8, 13,21,34 ... 

-----·-----

Los Griegos estudiaron los conodmimtos 
q:ipcios sob~ la proporción ~mttri=. 

Uc>nardo Fibonacd 
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PROPORCIÓN ÁUREA. 
El rénnino "áureo(a)" se aplica a los objecos que son similares al oro«", he ahí la raíz 
del nombre de la proporción que se logra con el número de oro: "proporción áurea". 

Una forma de calcular dicha proporción en una línea es la siguiente: Se multi­
plica la medida de longitud de la línea por el factor 0.618 y el resultante será la 
medida del punto áureo que la dividirá de forma tal que el total de la longitud de la 
línea (A,B), tendrá una misma proporción con el segmento de mayor medida (A,C) 
el que a su vez estará en la misma proporción con el segmento m..15 corto (C,B) 

Factor num6rico de oro. 

Longitud total. 

13 X 0.618 

A 

I· Scm 

B.034 

e 

Medida del segmento éureo 
més largo 

B 

6cm 
i 
¡..,.,¡·-·-··-- ··- -------~.-----·---- -------. --
1 

13 cm 

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

En la base, cuya medida es de 19.776 cm, encontraremos la división áurea a 
los12.221 cm. y en la altura, que mide 32 cm. la encontraremos a los 19.776 cm. 
Trazando unas líneas perpendiculares por ambos puntos divisorios, tendremos en 
su cruce un "punto áureo", el cual es un punto de interés visual en el espacio. 

J • 
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Repitiendo dicha operación para las otras tres 
esquinas del rectángulo, descubriremos cuatro 
puntos áureos y con los trazos de las perpendicu­
lares formaremos rectángulos en cada una de las 
esquinas. 

A estos cuatro rectángulos, los seguiremos sub­
dividiendo para encontrar los puntos que nos ser­
virán para trazar una espiral en cada uno de ellos, 
dichas espirales serán áureas. 

•·· . 
·-·--···~-·-·-·· --·~· ---··-----
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Tomaremos como ejemplo el rectángulo superior izquierdo: 
El rectángulo mide 7.555 cm. de largo por 12.221 cm. de alto. A ambas 

medidas las multiplicaremos por el factor .618 (número de oro) y así encontra~ 
remos otras subdivisiones de 4.670 cm. de alto por 2.887 de largo. Repetiremos 
la operación y tendremos más subdivisiones de l. 784 cm. de alto por 1.103 cm. 
de largo. Una vez más multiplicaremos estas últimas medidas por el número 
de oro para encontrarnos con otra subdivisión de .682 cm. a lo alto y .422 a 
lo largo. La última subdivisión la aplicaremos a la altura de medida .682 cm, 
encontrándola a los .261 cm. L-i operación podría repetirse hasta el infinito 
pero hasta aquí la dejaremos. 
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l 1 

l
i ¡ 

i 

1 

1 
¡ 
! 

1 i 
1 l 

-+--.--

1

-

1
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Ahora que tenemos todas nuestras subdivisiones, lo siguiente será 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 cm. de largo; 1. 784 cm. de alto 
por l. 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. 

1-----4.668-· 

7.552 

12.221 

.. ,~l:~Jf¡ 
2.886 

1 

7.555--------·---

.. 2.887 --¡ 

_1.103¡--1.784~ 

.681·¡.cnj ¡ 

¡ 1 

. 

. . . . . 

. . . . 
. . 
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Apoyando la punta de un compás en la esquina superior izquierda del primer 
cuadrado de .421 x .422 cm. (no es un cuadrado perfecto pero lo llamaremos 
así) y abriendo hasta la esquina superior derecha del mismo, trazaremos un 
arco que llegue hasta la esquina inferior izquierda. Enseguida continuaremos 
la espiral apoyándonos en 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. 

UZZ• 
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Con esta misma mecánica se pueden trazar los arcos 
para los cuadrados restantes. 
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}------

Seguiremos así hasta que la 
espiral coque la esquina inferior 
izquierda del total del área de 
nuestro soporte. 

Ya que hemos trazado la primera 
espiral, emplearemos los mismos 
pasos para las otras tres esquinas de 
nuestra retícula para obtener una 
espiral por esquina. 
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Se pensó en usar espirales porque éstas dan dinamismo en la composición. 
Comienzan en un punto áureo y recorren todo el espacio en progresivo creci­
miento, ayudando a quitar la rigidez de la retícula. Con espirales como guía 
obtenernos divisiones espaciales annónicas dentro de la "ortografía gráfica" de 
nuestra sintaxis visual áurea (parafraseando a Donis A. Dondis"") Éstas ayu­
darán enormemente para la elección de elementos en el espacio al momento 
de componer. 

Para finalizar la construcción de la retícula trazaremos dos diagonales a 
manera de "X" que atraviesen el formato de extremo a extremo. 

Rellcu/a Áurea. 

Una vez localizados los cuatro puntos de interés en el espacio y habiendo 
trazado las espirales áureas, como se muestra en la figura, podremos ordenar 
los elementos con que conformarem.os las ilustraciones visuales del cuento de 
H. P. Lovecrafr. 

La retícula áurea que hicimos, es el primer paso para realizar una composi­
ción visual ordenada. 

A continuación nos dedicaremos a darle personalidad visual a los actores y 
escenarios del cuento El Momdor de las Tinieblas a través de bocetos. Para ello 
elegiremos las panes del cuento más significativas. X 
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•42 A. Dondis. Donis. la 
Sintáxis de la Imagen. 8 autor 
usó el término "Sintaxis" en 
refrenda al orden. ya que 
esta palabra pra.oeniente del 
griego viene de syn que signi­
fica - con" y taxis que significa 
"orden". 

•43 Zwann. Alan ..... 
La Creación de Bocetos 

Gráficos. p. 1 1 
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4 ~PROCESO ~J DE BocETAJE. 

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

y el orden visual del espacio, lo siguiente será elegir las parces del 
texto a ilustraremos visualmente. Para ello haremos bocetos, en donde 

" ... la idea está representada visualmente como una versión embrionaria de lo 
que se va a desarrollar ... ""'' 

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

A continuación transcribiremos los fragmentos que nos guiarán para reali­
zar las propuestas visuales y sus respectivas series de bocetos, comenzando por 
bosquejos de primera intención y terminando en bocetos más elaborados con 
mayor cercanía a los dummies finales. 

l.Blake cotemplando 
Federal Hill y la iglesia 
mL<;teriosa. 

" ... Cuando llegaba el 
atardecer, se sentaba a su 
mesa y contemplaba soi!a­
daramenre el panorama 
de pcmierue: las torres 
sambrlas de Hall ... , las 
elet>adas agujas del barrio 
ct.'nt:rico de la población 
y sobre todo, la distante 
silueca de Fed....,.al Hill, 
cuyas cúpulas resplan­
decU..'lttes, puntiagudas 
buhardillas y calles igno­
radas tanto excitaban su 
famasfa . .. y de codos los 
edificios lejanos de fulera! 
Hill, el qi'<! más fascinaba 
a Blake era una iglesia 
somlnía y enorme que 
se distinguia con especial 
claridad a determinadas 
liaras de ella .•. " 

- ··~--·-,._,..__. ___ ,~·-----··-----··----- ··--- -- - - - - -
•-':"~";:f. \~f·~"'~..,.:.,.~ .. -~ .• 'l">'T·~·---.~, -~-, .• _ ...... :.~;,.', 
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2. Blake frente a la iglesia 

" ... Por último, descubrió la torre 
junto a una inmensa mole de 
piedra que se al:i:.aba al final de 
la calle ... La iglesia se encon­
traba en un avan:i:.ado estado de 
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ruina. Algunos de sus contra­
fuerus se habían derrumbado y 
varios de sus delicados pindcu­
los se velan esparcidos por entre 
la male:i:.a... l.a desolación y la 
ruina envolvtan el lugar como 
una monaja; y en los muros 

desnudos de yedra, veta BlaJu: 
un coque siniestro imposibk de 
tlefmfr ... , permaneció a!U, con­
templando la útrica aguja del 
campanario •.. Vista de cerca, la 
cnh~sta mole de la iglesia resul­
taba opresiva ..• " 



----~-~-~·~- .. ----~-- ., 
._.;,-;\...,_,~ .. wy •• , < 

3. Robert Blake explo­
rando dentro de la igle­
sia misteriosa. 

" ... Un extraño sentimiento 
de ahogo le invadió al saberse 

denlTo de aquel templo 
espectral. .. La nave central 
era de enormes proporciones 
y sobrecogía por las monta­
ñas de polvo acumulado ... 
y las inmensas colgaduras 

de telaraña que se desplega­
ban entre los arcos apunta­
dos del triforio. Sobre esta 
muda desolación se derra­
maba una desagradable lut 
plomita ... " 
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4. Blake dentro de la cámara 
del trapezoedro. 

" ... la escalera ~embocaba en una 
cdmara desprovista de campanas ) 
dedicada,>egún t.odLl5 las trazas, a fines 
totalmente ditJCrsos. 1A estancia era 
espaciosa ., estaba üuminada por una 
luz apagada que p'fOVC1Útl de cuatro tJCtl· 

ranas ojivales, una en cada pared ... En 

• PROCESO DE BOCETAJE. • • • 
106 

d centro del n:cifllO .•• , se alzaba una 
columna de metro ) medio de altura 
., como medio metra de grosor .•. , en 

su caYa superior. como en un altar, 
habla una caja mcr.dlica dc forma asi· 
métrica con la tapa abierta. En su intc· 
rior (del recinto], cubicna de po1..,,, 
había una escala de hierro adosada en 
el muro ••. El o/Jjeto ovoide de su inu:­
rior (de la caja mencionada antes) 

rcndt6 ~un poliedro casi nqro sur­
cado de enrias rojas qwe presentaba 
numerosas caras, roda., ellas inqulare­
•· .• Esta piedra, una ~ l;mpia. cj<.-rci6 

sobtt Blake un h<chlzP alannan:e ... Al 
ckwiar la mnada ....paró en un S<J>11n!n· 
dente 1non:ón de pol<KJ qwe habla en un 
rinc6n, al pie de la escala dc hktTO. . . ., 
no ranld en pori..-r al dacMbierw la ..,.,,.. 
dad •.• Era ""' esque/.ero humano ... • 



e>tSolucion OL-wol"'~ 

5. La aparición del monstruo 
frente a la ventana de Blake. 

" ... A pesar de la oscuridad total, 
t1eo la colina y la iglesia, pero 
no pw!de ser t1erdad ... lDe qué 
tengo miedo? lNo es acaso 

Nyarlathocepl... Latgo vuelo a 
rratlés del vaclo. Imposible CTUt.aT 

el univet"So de luz. Re-creado por 
los pensamientos apresadas t."11 Tra­
pezoedro Resplandccience ... IA=ta­
choth ten piedad de mi!... 'Yª se 
agita 'Y aletea en la rorre ... 

Hay un olor hon-KU s~ridos 
rransfiguradas saltan las rabias de 
la WTTe 'Y abre paso li1 11gai 'JU· Lo 
tJeO tJic!ne hacia acá tJienzO mfemal 
sombra titánica negras alas Yog­
Sothorh, sal~ tú, ojo ardiente 
de eres lóbulos ... " 
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6. Portada. 

El boceto de la portada contendrá una imagen visual que refleje globalmente 
el contenido de la lectura, la cual mostrará los elementos más significativos del 
cuenco, como: Robert Blake, la iglesia misteriosa y el trapezoedro resplandeciente. 
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Con la selección de los pasajes a ilustrar, el apoyo de la investigación reali­
zada mediante el método de Osgood y nuestra creatividad, realizamos la serie 
de bocetos a lápiz. 

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

Enseguida haremos más bocetos con ayuda de la retícula áurea. Se 
depurarán detalles, ajustaremos los elementos de cada ilustración al orden 
áureo y sacaremos el mayor provecho a los puntos de interés en nuestra 
composición. X 

4ª4: COMPOSICIÓN. 

T ENE..'1.iOS EN PUERTA UNA DE LAS PARTES MÁS IMPORTANTES PARA LA FORMA­

CIÓN de nuestras imágenes visuales y ésta se refiere al orden de los 
elementos basándonos en la retícula áurea. Conociendo los puntos 

de interés (áureos), dentro del espacio rectangular vertical, podremos saber 
en que sitios nos es conveniente colocar los elementos dentro del soporte. 
Los bocetos previos nos ayudaron a exteriorizar nuestras imágenes mentales 
y ahora, nos auxiliaremos con la retícula para hacer una comunicación visual 
con mayor orden, plancación 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 más nitidez la planeación compositiva de cada ilus­
tración visual se procederá a describir denotativamente cada una de ellas 
y el lector se dará cuenta que con el uso adecuado de la sintaxis visual, 
podemos resaltar, enfatizar, maximizar o restarle importancia a los ele­
mentos que actuarán en nuestro espacio visual. Usaremos las normas de 
orden visuales a conveniencia para emitir un mensaje gráfico acorde a 
nuestras intenciones. 
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l. VISTA POR EL PONIENTE. 
En la primera ilustración, tenemos que 
en. uno de los puntos áureos existentes 
en el área de mayor tensión visua11·1, 
se encuentra, en la lejanía, la iglesia 
siniestra de la historia. Fue colocada 
allí porque lo que se quiere enfatizar es 
lo que a Robert Blake le llama tanto la 
atención de ese paisaje. De ese punto 
parte una espiral, que está evidenciada 
por los pajaros en la lejanía. 

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

La dirección de la pluma y el brazo 
del protagonista de la historia, apun­
tan en diagonal hacia el máximo 
punto de atracción visual, es decir, el 
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sitio de la iglesia. 
La proporción áurea derecha-verti­

cal, comienza a ser marcada arriba por 
el fragmento de división de la ven­
tana (también vertical) que se asoma 
en la ilustración visual. El tintero y las 
hojas en el escritorio están dentro de 
esa misma sección áurea. 

El fragmento de escritorio que se 
puede ver, también encuentra su límite 
superior en la sección áurea correspon­
diente a la parte inferior de la imagen. 

Todo este ordenamiento hace que 
nuestra composición tenga una armo­
nía espacial. Por medio de la explota­
ción del punto áureo superior derecho, 
lograrnos atraer la mirada hacia el lugar 
donde est."i la iglesia, que fue enfatizada 
por Lovecrafc en esa parte del texto. 

* El investigador Dllnis A. 
Dandis se refiere a la tensión 
visual como un fenómeno 
dentro del espacio gráfico en: 
A. Dandis. Donis. la Sintáxis 
de la lmágen. pp. 43 y 44 



. . "'.·:;. ·-·-·~~.~- ·....: .. 

~; El peso también es refe­
rido por Donis A. Dondis 

en "La Sintaxis de la 
Imagen" como fuerza de 

atracción para el ojo. 

2. IGLESIA IMPONENTE. 
En esta composición visual, nos auxi­
liamos de una de las espirales de 
nuestra re ácula áurea. El centro de la 
espiral es el punto áureo de máximo 
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 más alta de la 
iglesia, recorre el espacio y culmina 
en Robert Blake. 

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

rior a Blake, quien por haber sido 
colocado en un área de poca ten­
sión visual, parece verse aplastado 
por el gran peso visua11·1 de (usando 
las palabras del propio Lovecraft ) 
"la mole enhiesta"'. 

La parte donde están los ojos de 
Blake, fue colocada en un punto 
áureo y la masa de su cuerpo está 
dentro de la proporción áurea 
izquierda vertical, la cual también 
contiene una estrella a corta distan­
cia de los ojos de Blalte y es refor­
zada por Ja recta vertical que traza la 
parte alta de la construcción. 

De esta manera, podemos transmi­
tir lo imponente que resultó para el 
protagonista del cuento esa construc­
ción misteriosa. 
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3. ROBERT BLAKE EXPLORANDO EL 

INTERIOR DE LA IGLESIA. 

Dominando la composición tenemos 
a una de las telarañas que yacen en 
la iglesia misteriosa. El centro de la 
telaraña está ubicado justo en donde 
nace la espiral inferior izquierda. La 
sección áurea izquierda-vertical está 
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 de la 
telaraña. 

La mirada de Blake está situada en 
la línea que marca la sección áurea 
inferior-horizontal y su ojo izquierdo 
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se sitúa en el punto áureo. 
En cstc caso, la telaraña es la c.:¡uc 

da el dinamismo visual a la composi­
ción con su ritmo circular y sus diago­
nales que recorren todo el formato. 

La acción sucede en la mitad infe­
rior de esta ilustración y la mitad supe­
rior nos habla del lugar donde ocurre 
este suceso. Nos encontramos con un 
equilibrio compositivo entre el sitio 
arquitectónico y la acción que ocurre 
en él. La mitad superior de la ilustra­
ción visual nos describe grátlcamente 
el tipo de lugar en donde se encuen­
tra el personaje del cuento y la mitad 
inferior muestra lo que él hace. 

··~ 



4. BLAKE OBSERVANDO 
EL EXTRAÑO TRAPEZOEDRO. 

En esta composición se hizo una rela­
ción visual triangular sobre la base de 
tres puntos áur eos. Dicha relación, 
conlleva a tres elementos importan­
tes del fragmento de texto a ilustrar 
visualmente: el trapezoedro, el gesto 
asombrado de BlaL:e y un esqueleto 
humano dentro de esa habitación. 

Colocando esos elementos en los 
tres puntos áureos céntricos, se logra 
narrar visualmente varias situaciones 
ocurridas en esa parte del cuento. 

El punto áureo con mayor peso visual 
es el superior derecho y ahí está la mirada 
asombrada de Blake. Enseguida, par­
tiendo de ese punto y siguiendo una 
diagonal hacia abajo a la izquierda, se 
encuentra el crapczoedro rcsplandc-

.- - -- . ·- -_ _;__.:...._ ___ _,_ ___ :......."'---------· --'---------·-
'-,'·, 

ciente. En el punto áureo superior 
izquierdo, iruuediato a loi ojos de Blake. i;e 

encuentta el tercerelemenro importante: 
un cráneo humano. Dicho elemento es 
relevante, más no debe competir visual­
mente con los otros dos elementos de 
importancia, por ello se usarán valores 
tonales a conveniencia para dar menor 
pero visual al cráneo. De esta manera. 
el cráneo, estará entre los elementos de 
importancia visual pero sin ganar terreno 
a los otros dos elementos de interés. 

La escala de hierro, marca la pro­
porción áurea vertical-izquierda. 

Una telaraña tiene su centro donde 
nace la espiral áurea izquierda-superior. 

Con todo esto tenemos que nuestra 
composición tiene un orden espacial 
correcto y sin dejar al azar los elemen­
tos puestos en ella. 
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5. EL ÚLTIMO ACONTECIMIENTO EN 

LA VIDA DE BLAKE. 

El marco de la ventana, por su 
lado izquierdo, crea una vertical 
que además de marcar la sección 
áurea, nos lleva al punto áureo loca­
lizado en la sien de Blake. Dicho 
punto se encuentra unido al iris del 
ojo del "Morador de las Tinieblas" 
mediante una diagonal. De esta 
forma Blake y "el Morador" domi­
nan la totalidad del espacio, cosa 
deseada por nosotros. Para obtener 
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un equilibrio visual, en el lado 
izquierdo cncontra1nos una cortina 
que nivela su peso visual con las 
hojas de papel que caen del escri­
torio, el caballete y el bastidor (los 
cuales están dentro de la sección 
áurea vertical-derecha) 

De esta 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 en la ilustración visual, además 
de describir, equilibran la escena 

- - - - ~ ~----·--·-·--·------·----------



6. LA PORTADA. 
La iluistración visual exterior, es la 
que comenzará la comunicación 
entre el público y el contenido 
del cuento, contendrá informa­
ción gráfica sobre el carácter y 
tipo de la lectura, en este caso un 
cuento de miedo. Así mismo será 
el medio para atraer la atención 
de los buscadores de literatura en 
las librerías. Por ello, es necesa­
rio comunicar gráficamente, de 
forma instantánea, el contenido 
literario de la edición; además de 
hacer atractivo el ejemplar. 

Es por ello que en la ilustra­
ción visual aparecen los elemen­
tos más importantes del cuento. 

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

.._, 
-- -·------··----·-------------·--·--·---·-------·-·-· --~- ·-----·-----

ha sido colocada en la zona áurea 
derecha, y su cúspide, termina 
en el punto de partida de la espi­
ral derecha superior. 

El rayo nace a la altura del cenero 
de la espiral izquierda-supcrioc. 

En el punto inferior izquierdo, 
se encuentra el Trapezoedro, el 
cual ilumina a Blake. La mirada 
de él está situada en el punto 
áureo de donde parte la espiral 
inferior izquierda y es el punto 
de menor tensión visual. 

Así bien, tenemos una com­
posición equilibrada en donde el 
peso visual de la iglesia es con­
trarrestado con el rayo, el Tra­
pezoedro y el rostro de Blake. 

Podrlamos decir que la Portad.-i 
nos narra lo siguiente: Una iglesia 

en una noche tenebrosa; un objeto 
que parece ser mágico y maligno 
y un personaje que nos contem­
pla en una forma pasiva, miste­
riosa, seria, y a juzgar por sus ojos 
-que tendrán un leve brillo rojizo-, 
parecerá que está hechizado. 

Por otro lado, se acordó con los 
diseñadores de Fontamara que 
el título del cuento estuviera en 
la parte superior izquierda de la 
imagen, entrando en la sección 
áurea de esa esquina. El nombre 
del autor estará en la esquina 
inferior derecha también justifi­
cado por su sección áurea corres­
pondiente. Para que ambos textos 
no se perdieran en la itnagen, se 
situaron áreas negras en ambas 
esquinas de la composición. 
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De esta forma hemos comunicado lo que se podrá encontrar en la lectura 
y el género Je ésta. Ase mismo, realizamos el atractor visual que iniciará el 
proceso de comunicación entre el libro y el público. 

Ya hemos hecho la composición espacial de elementos en las seis propuestas 
visuales: colocando a conveniencia los elementos, decidiendo sobre las fuerzas, 
pesos y puntos de interés visuales, cte. Ahora es tiempo de conocer la fonua de 
composición por medio de los colores. Con ellos nos ayudaremos para hacer 
aún más significativos los elementos que queremos resaltar y además transmi­
tir más connotaciones y percepciones. 

Prosigamos ... X 

COLORES 
SIGNIFICANTES. 

P ARA SABER CÓMO PODEMOS USAR LOS COLORES PARA ENVIAR ADECUADAM9ITE 

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 prácticas, nos abocaremos sólo a 
documentarnos sobre los principios básicos del estudio del color, tomando 
del mismo lo que más nos sirva para construir nuestra propuesta ilustrativa 
visual. 

Comencemos por ver lo que son los colores. 

COLOR. 
Podemos pensar que la materia que nos circunda tiene colores. Esto es debido 
a que ella 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 el vehículo que transmite información desde los objetos hasta 
nuestros ojos y después pasa a ser interpretada en el cerebro. 

Veamos qué es la luz. 

Sol Objeto Observador 

Las plumas del Cardmal na absorben la part~ dt la luz roja. la reflrjan. ~por~ qu~ la padrmos utr. 
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Luz. 
El sol emite una gran cantidad Je energía constantemo::nte. Una Je esas fonnas 
de energía, se manifiesta en distintas longitudes de onda y es la que conocemos 
corno luz. 

La luz " ... es parte del espectro electromagnético de enefXla en el espacio comprendido 
entre 380 y 760 nanómetros""" 

La luz solar podría parecernos blanca, pero en realidad se compone de una 
mezcla de rayos de varios colores que van desde el rojo, pasando por el 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 lími­
tes están los rayos ultravioleta, infrarrojos, gamma, equis, etc. 
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4·000 angstroms iiobb angstroms 

Esp«tro elfflromognetiro dt ondas . 
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CARACTERÍSTICAS DE LOS COLORES. 
La5 caracterfstica5 <le los colores van ligaua5 con lais Je 5us longituJes Je 
onda luminosas, las cuales varían en cuanto a " ... intensidad, longitud 'Y hererogenei­
dad •.• "<4't> 

Esas son las características del color, las cuales han sido llamadas de distin­
tas maneras, entre ellas: rono, brillo y saturación. 

Tono: 
Este término se usa para designar una clase de color. " .. . 1.As variaciones de 

un único cono producen colores diferentes ..... ,..,., La descripción de un tono se puede 
precisar observando la inclinación del color hacia un cierto tono, por ejemplo: 
un rojo puede llamarse con mayor exactitud como rojo naranja. 

Rn]o. Rnjo Naranja 

Brillo: 
Es el grado de luminosidad que tiene un color, o sea, su proximidad hacia 

el blanco o negro. " ... Un color de cono conocido puede describirse más precisamente 
calificándolo ele claro u obscuro ... "H7> 

Slntesis Aditiua 

Saturación: 
Indica la pureza de un color. Los colores de fuerte saturación son los 

más vivos y los de baja saturación son apagados y contienen altas porcio­
nes de gris. 

Slntesis Suslracllua 
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SiNTESIS DE COLORES. 
Existen tre.s tipo.s Je .sfnte.sis o mezclas Je color JonJe participan lo.s colore.s 
primarios, secundarios y complementarios. 

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

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

Complementarios: 
Se dice que un color complementa a orro cuando la mezcla de ambos origina 

el color inicial (blanco o negro) 
L"ls síntesis son las siguientes: 

SfNTESIS ADITIVA (LUZ) 
En este caso la mezcla se hace con luz, 
energía luminosa con una o más zonas de 
longitud de onda del espectro. 

Primarios: Rojo, verde y azul. 

Sccundario.s: Amarillo, magenta 
y cyan. 

Complementarios: vcrJe-magcnta; rojo­
cyan y azul-amarillo. 

SiNTESIS SUSTRACTIVA (PIGMENTO) 
En esta mezcla se resta luminosidad ya 
que no se empica luz sino pigmentos. Al 
combinarlos, se obtiene un color más 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). 

Complementarios: Cyan (azul)-rojo 
(naranja); magenta (rojo)-verde y amari­
llo-azul (morado). 

Slnr..sis Aditiua. 

Slnt..sis Sustractiua. 
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SiNTESIS PARTITIVA (ÓPTICA) 
En esta síntesis, el color que nuestro ojo percibe es el promedio de caJa uno de 
los colores que participan en ella. Ejemplos de síntesis partitiva los podemos 
apreciar en las obras de los pintores George Seurat y Paul Signac. 

Ejemplo de Síntesis fbrtitiua tn 

donde el pintor. puso pequeñDs 

puntos de color que al ser vistos de 

lejos par= formar un solo color. 

Paul Signae. 

Retrato de Félix Féneon. 

CONTRASTE DE COLORES. 
El contraste es oposición, contraposición y cambio ... 

-------------------· 
En el tema del color, el contraste es un fenómeno óptico y lo encontramos 

en tres tipos: 

CONTRASTE SIMULTÁNEO. 
El color puede cambiar al percibirlo si está en presencia de colores contrastan­
tes en su ambiente. Puede ser por: 

Tono: 
Cuando colocamos un color junto a otro, percibimos que perdió su tono 

inicial. Si colocamos un color violeta junto a uno azul, parecerá rojizo; pero si 
lo juntan1os con un 1nagenta, parecerá azuloso . 

• Contraste Simultdneo. 

Brillo: Un color claro sobre un fondo obscuro parece más luminoso y un 
color obscuro sobre fondo claro parece más obscuro. En el primer caso el color 
claro parece más grande y en el segundo, el obscuro se percibe más pequeño. 
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Saturación: Ocurre cuando se utilizan superficies del mismo color pero dis­
tinta saturación. El rojo parece más saturado junto al rosa y poco saturado 
frente al bermellón. 

Contrastt simultdnw por saturación. 

CONTRASTE SUCESIVO. 
Cuando nuestro ojo se ha acostumbrado al brillo y tono de una imagen visual, 
ésta influirá en lo que veremos inmediatamente después, canco en el brillo como 
en el color, en sentido complementario (inverso) del que acabamos de ver. 

CONTRASTE DE COMPLEMENTARIOS. 

Contrastt SuC"t'S{VO 
O~rve ti punro grts drl p<imn rmdn.rulo pm :JO 
st"g1.mdos.Dtspuk diri,ia su muada al punto dtl si6uicnlr 
rt'C'láneulo Con rl camb.o 6priro ~nnas qut una banda W'f'· 

hc:at apa.1~ sobtt rf rormín y ti vndr dtl squru1o rtttd"6Ulo 
mJluymdoln. U ama.tillo y azul son mvtrltdos por nuntro 
ojo y al mirar ti otro rt'C'fdn,iulo. u mtlt"lan. dando como 
rtsultado variaeionn tanaln m ti 1.>erdt y catmt'Si. 

Dos colores complementarios se oponen. Ello produce un aunlento de inten­
sidad en cada uno de ellos. Cuando la intensidad es muy fuerce se produce una 
vibración visual fuerce. 

1 • Conrrasl" dt Compltrnmtarios. 

ARMONÍA DE COLOR. 
Sería difícil marcar reglas o límices para un conocimiento de la correcta com­
binación de colores. Pero existen dos conceptos básicos que podrían ayudarnos 
en la búsqueda de una armonía de color. 

El " .. . comrasce y la analogía ... '"""" son elementos que excitan y halagan la visión. 
Según el autor Wucius Wong (citado con anterioridad), la armonía 

análoga y por contraste debe valorarse en una imagen considerando por 
separado sus valores tonales, de brillo y saturación (él los llama tono, 
intensidad y valor) 

En la armonía tonal, el esquema de color más básico es el monocromático. 
Los tonos análogos no monocromáticos tienen tendencia a un solo tono. 
El contraste tonal se logra con tonos separados en un círculo cromático, 

generalmente por 90º. Entre mayor la distancia entre los tonos, mayor 

• 

---~-----------
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será su contraste. 
En cuanlo a saturación y brillo, las gradaciones <le tono con cambios de 

brillo y/o saturación tienen por resultado contrastes. Los brillos y saturaciones 
débiles neutralizan los tonos y se logra una analogía. 

Armonio por eontrastl! tonal. Armonio andloga tonal. 

ASOCIACIONES SIGNIFICATIVAS DEL COLOR. 
Sabemos que el color es un fenómeno de la luz que nos transmiten sensacio­
nes, estados de ánimo, connotaciones y que tiene diversos significados. Se 
ha reconocido que es difícil saber a ciencia cierta, los conceptos precisos de 
los colores. 

La doctora Gcorgina Ortfz, profc~ora de la Facultad <le Psicología <le la 
UNAM realizó una investigación profunda sobre el significado de los colores. 
En su tesis concluyó lo siguiente: 

" ... la búsqueda del significado del color. su comprensión y su cmálisis o!S casi 
imposible, no sólo por wdas las rcwciones sim/:>6licas q"e rit.'71ei1 enrrc si los colo­
res, sino cambién por los concepws que escán ruociados con ellos. Por wl mDlil'O 
inrenrar dest.'Tllrai\ar el mundo del color por medio cid análisis hiscórico-culcural 
es 1uuz tarea ardua y casi inútil. .. "ci01 

No obstante la doctora Ortfz dejó una serie de datos estadísticos sobre los 
significados más renuentes asociados a ciertos colores, llamando a este hecho 
"permanencia". Dichas investigaciones nos servirán para componer por n1edio 
del color nuestras ilustraciones visuales. 

La doctora Ortíz, encontró en uno de sus estudios, significados asociados a 
los colores con ciertos niveles de permanencia. 

A este estudio, lo interpretaremos de fom1a tal, que nos ayude a saber los 
significados de cada color y así tendremos un cierto equilibrio "color - conno­
tación del texto" en nuestro planteamiento visual. La referencia a las conno­
taciones percibidas por El Morador de las Tinieblas las podemos consultar en el 
capítulo anterior<"l. 

En el esquen1a realizado por la doctora Ortíz, aparece la permanencia 
con que un significado es asociado a un color. En el estudio original 
las permanencias son designadas de este modo: alta permanencia, per­
manencia media, permanencia y baja permanencia. Nosotros, hemos 
decidido omitir la baja permanencia por que es poco útil para nuestro 
objetivo meta. 
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El cuadro siguiente es una interpretación hecha por nosotros del estudio 
original de la doctora Ortíz'"'. 

Color AIUI P•rm•nencla Penn•nenc:lll Media Permmnencla 

NEGRO 
Muerte, noche, maldad. 
~rm. destruir, odio, feo, Crepúsculo. misterio, 

gmdablc, cs1erilidad, agresivo, pobrcza,fatisudo, Fuenc, infinito, maaculino, dla, 
duro, firmeza. miedo, pecado, fraternal, aliga. silencio, triste. 
infelicidad. vicio. Justicia. dolor, duda. 
enfermedad, desprecio. 

ROJO Caliente. excitante, fuerte, Fertilidad. dulce pecado. 
Noche. ftto. maldad, agresivo. gu~ amor, fraternal, dha. abundancia. 

dcstruir, nctivo, odio, energía, movimiento. justicia, bonito, crcpú5culo. salud. 11111SCulino. 
sexo, alegre, crepúsculo. dolor, riquc:ra. bonito, dolor, maternal. duro, fatiga. 
firmeza, atractivo, placer. riqueza, triste, desprecio. w:ogedor, tu1lllllecer. 

ostentoso. enfcnncdad. raro. 

AZUL Femenino, muerte, frio, 

Noche, bondad, salud, dulce, 
espeT11nza. paz. ~ú•culo, 
vi~ inocenci~ escanso, 

Caliente. fuerte, maldad. odio, infinito, masculino, fraternal, amor, crear. RCtivo. DUltc:rnal. 
aexo, alegre. suave, ligero, amigo. dla. cnergla. débil. abundancia,, crepúsculo, 
acogedor, bonito. atractivo, felicidad. movimiento, riqucza. 
eternidad, triste. firmeza, caridad. justicia. 

agradable, amanc:cer, placer. 

l\,\lARIU (: Excitante. fuerte, esperanza. 

Ácido, riqueza. 
Dulce, activo, dla, cnergla. ettar, lil11igo, dcsagnulablc. 
débil, amanecer, enfermedad, abundancia,, crepúsculo, 
indiferencia. duda. desprecio, movimiento, ~uavc, ligero, 
indeciso. esterilidad. fatiga. acogedor. 

caridad, bonito, agradable, 
infelicidad. 

VERDE Fertilidad. descanso, vida. 

Ácido, esperanza, 
crear. activo, amigo, Blegrc. Paz. misterio, salud. fraternal, 
ubunduncia, wuvc, agradable, movimiento, fatiga. acogedor. 
riqueza, verdad. 

NARANJJ\ Crepúsculo. amanCCQ". 

VIOLETA Exci~ucrra. destruir, 
Agresivo, feo. odio, O, dcsagmdable, 

duro, tnfclicidad. vicio, ru.ro, 
duda. 

BLANCO Cliente, fcnxnino, excitante, 
Dulce, descanso. amor, vida, fuerte, esperanza. maldad, 
emir, fratcmo1. sileDcio, débil. auerra. fertilidad. activo, 

Frio, bondad. paz. virtud, felicidad. esterilidad, aml~o, ocxo, crcplllculo. 
inocencia, salud. infinito, dla, aco¡¡cdor. caridad. justicia. movimiento, firmeza, bonito, 
suave. ligero. placer. atnu:rlvo, infelicict.d. vicio, 

amanecer. eternidad. 
indifCrcncia. riqueza, indeciso. 

GRIS Infinito. desagradable, Frlo, misterio, guena., 
esterilidad. duro, fatiga., ~=:des1n!ir·gris. Noche. ~YO, oclio, pecado. 
miedo, vicio, enfermedad, CO, C ICtdad. eternidad. silencio, Justicia, atractivo, 
triste, duda.. indifereocia, raro, desprecio, dolor. 

indeciso. 
CAFE Feo, fatiga. vicio. duda. ~brezo. mucullno, le. cnfamcdod. 

iDdi ierencla. .....,, dmprecio. lndocUo. 

,,, 
,, 
• 
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Como podemos notar, hay ciertos colores que contienen cargas connotati­
vas que nos pueden servir para proyectar de alguna tnancra lo que Lovccraft 
logró con su cuento. 

El color negro es el que más podemos explotar para estos fines, ya que con­
tiene connotaciones como: muerte, 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 scratcl1). 

El rojo es fuerte, agresivo y excitante. Lovecrafc 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 empicaremos en las ilustraciones 
visuales. 

Serfa difícil mencionar qué color usaremos para cada elemento en nuestro 
trabajo gráfico ya que no es nuestro objetivo manejar los elementos con color­
significado, sino apegarnos (en cierta fomrn) a la realidad figurativa y usar los 
tonos, brillos y saturaciones de los colores para enfatizar y componer, ya sea 
por contraste o analogía. Lo que se quiere decir, por ejemplo, es que: no usa­
remos el color gris para la piel de Roberc Blakc en 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 la piel de Blake es el denominado 
corno "carne"; lo que si haremos, será cuidar el uso de los colores a nuestra 
conveniencia: si Blake se encuentra dentro de un lugar obscuro dentro de la 
iglesia, podríamos usar el color de su piel con muy poco brillo y saturación, 
por lo que parecerá grisáceo; si Blake es representado al momento en que mira 
el Trapezoedro Resplandeciente con asombro, los tonos rojizos con baja satu­
ración {provenientes del Trapezoedro) nos serían muy útiles y resultarían de 
alguna manera naturales. 

En fin, preferimos que las decisiones tomadas sobre el uso del color se expli­
quen de una 1nanera elocuente en los dummics. X 

. " 
" 

,;_~·-···. ·. ,:~-'/;,·· 
.. ..t:>.::;,~ 

Cornposidónes hechas con rayos de luz. 
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4.6 LAs TÉCNICAS DE 
REPRF..SENTACIÓN VISUAL. 

E N EL CAPITuLO UNO, PUDIMOS CONOCER ALGUNOS TIPOS DE Tá:NICAS DE 

representación visual usadas para hacer ilustración. De todas ellas, omi­
timos las que usaremos para hacer nuestra solución gráfica para dedi­

carles más espacio en este apartado. 
Ahora es cuando podremos usar los conocimientos del color obtenidos y 

aplicarlos con las técnicas sc1·acch y aerografía, obteniendo como resultado una 
técnica mixta. 

Se pensó en el uso Je éstas técnicas por lo siguiente: 
Con el scratc/1 se pretende explotar el alto contraste que se logra con 

los colores de los crayones de cera cuando están al lado de áreas negras 
y opacas como las que se obtienen usando la tinta ·china de color negro, 
teniendo así un dramatismo en la imagen visual conveniente para el tema 
a ilustrar. 

Con el dibujo hecho a partir de raspaduras, se obtienen tramados y líneas 
con una serie de ritn1os visuales con alta expresividad, fluidez y en cierto 
modo, se recuerda a las primeras ilustraciones de los tiempos en donde la 
xilografía y el grabado en madera eran los medios básicos para la reproduc­
ción de imágenes visuales ilustrativas. 

Así mismo, se pensó en usar la aerografía para añadir sensaciones 
visuales distintas en la ambientación e iluminación. De esta manera, se 
realzarán algunos efectos en las luces, brillos y en determinadas ::onas de 
cada ilustración. 

Con esto se conjugan las suavidad visual que se logra con la acrografía y los 
trazos duros y serios del scmcd1. 

Ocra de las ventajas de usar el scraccl1, es la predominancia del color 
negro, el cual, como ya vin1os, es adecuado para connotar miedo y senti­
mientos similares. 

El uso de las técnicas de representación visual, tiene sólo el límite de la 
inventiva del que las usa, los logros que se obtengan con ellas siempre podrán 
refrescar el ámbiro de la comunicación gráfica. 

El conocimiento sobre la base de la experiencia será aplicado en la serie 
de ilustraciones visuales para el cuento de H. P. Lovecraft, así que no sería 
aventurado llamarlas "ilustraciones visuales experimentales". La experien­
cia nos llevara a conocer los aciertos y fallos del problema a resolver y este 
es un cxperimenco que invita al lector de esta tesis, con afinidades plásticas 
o aficionados del campo, a tomar como referencia éste esfuerzo, agregarlo 
a sus quehaceres gráficos y añadir sus propias ideas, variantes y caminos 
para seguir experimentando y enriqueciendo las distintas formas de comu­
nicación visual. 

Hasta aquí dejaremos el preámbulo para conocer las técnicas de representa­
ción visual scratch y la aerografía ... 
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SCRATCH 
La palabra scratch proviene Jel i<lioma inglés y significa "arañar" o "raspar". 
También se le conoce corno 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 en raspar una capa de tinta seca sobrepuesta en una pri­
mera capa de crayones de cera. De esta manera el motivo visual se irá viendo 
a medida que raspemos la capa de tinta china. 

Al contrario de otras técnicas donde se añade tinta para realizar el motivo 
gráfico, en ésta se sustrae. 

Los crayones de cera. 
Gracias a las características grasosas de la cera, los líquidos vertidos 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 lápices de cera de color (por ejemplo 
los Prismacolor) 

Asf bien, la cera de los crayones no repele del todo la tinta aplicada sobre 
ella, esto facilita la unifonnidad y homogeneidad que presenta la capa de tinta 
china al momento de secar. 

Crayon~ de cera. También conocidos co/oquia/mtnle romo "crayo/as" . 
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· La tinta china. 
Las propiedades de secado rápido, adherencia y opacidad en la tinta china la 
hacen idónea para emplearla sobre la capa de cera. Con una o dos capas de 
tinta, la cera quedará cubierta del codo. 

A diferencia del acrílico, la película seca formada con la tinta china, no pre­
senta una unión tan fuerte entre sus parúculas y es accesible para el raspado, 
ya que sólo quitaremos la parte de la película que raspemos. 

Si la película aplicada sobre la cera fuese de acn1ico, al momento de ser 
raspada se levantarían las partes aledañas al sitio en donde se efectuó la raspa­
dura. Esto se debe a que la capa de acrílico es plástica y por ende, con mucha 
unión entre sus partículas, de la misma forma que el óleo. 

Tinta China. 

Las herramientas de raspado. 
Una vez que se ha secado la capa de cinta china, se procede a rasparla y así se 
va sacando la luz en el n1otivo visual. 

Se pueden usar herramientas tan simple como alfileres, cuchillos, navajas o 
cualquier instrumento puntiagudo. Para un trabajo más cómodo es preferible 
usar punzones y hojas con distintos filos, como la que tiene forma de rombo para 
trazar líneas anchas, la hoja en forma de rombo para trazar líneas delgadas, la 
hoja en fomm de rombo para raspar áreas extensas y form.as individuales grandes 
y la gubia para raspar líneas de anchura mediana, puntos pequefios y círculos. 

--Algunos tipos d~ punzones y hojas para raspado. 
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Características. 
La técnica scratch se asemeja a las técnicas de grabado y 
xilografía. El alto contraste que se logra con la técnica 
" .. . permice crear dramácic.:is imágenes"<50•, lo cual nos con­
viene al ilustrar visualmente un cuento de terror. 

Generalmente, es preferible usar el color negro para 
la capa de tinta china, ya que el conrraste con los colo­
res brillantes y vivos de los crayones de cera es mayoi: 
Esto se debe a la diferencia de opacidades entre ambos 
materiales y a que el color negro" ... incremenca las colo­
res 'Y les n.'Ul a dar su tJaÚJr máximo de cromalismo . .. "'"' 

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 seca creemos líneas multi­
colores con espontaneidad cromática. 

En nucsou caso, aplicaremos el ah sin el azar para obrener rcsulta­
d0> figurativos (hasta cierto punto) cncl colorido de las ilustrncioncs vistk"llcs.. 

Se debe ser cuidadoso al hacer el raspado. En dado caso de que exista un 
error al raspar siempre podremos entintar de nuevo para corregir el fallo. 

Así mismo, se debe cuidar la presión con que se raspa porque un raspado 
con demasiada presi(m removerá también la capa de cera y ello hará que el 
color se pierda y en su lugar miremos el color de nuestro soporte. 

Existen varias técnicas de creación de tonos claros al momento de raspar, 
como el trazado de líneas paralelas, con las cuales, entre mayor cercanía tengan 
unas con otras, más claro será el tono que se produzca. Los trmnados o cruza­
mientos de líneas funcionan igual: al cruzar una serie de líneas con otras en 
ángulos distintos, se creará una mayor claridad tonal. Los puntos son otra de las 
formas usadas para lograr distintos tonos de claridad. L'l. creación de líneas de 
conromo con distintos grosores logran un motivo visual de alta expresividad. 

Ejemplo de una imagen hecha con scratch donde los colores de ~ra 

fueron aplicados arbitrariamente par debajo de la tinta china. 
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Tres formas de 

crear tonos claros 

con el raspado. 

Cjffl!plo tú 
grabado en madera. 

M.C. úcher. 
Stlf -furlrail in ShP"'u:al Mirror 

1950. 

•50 Slade. Catherine. 
Enciclopedia de Técnicas 
de Ilustración. p. 1 00 

•5 1 Pawlic. Johannes. 
Teoría del Color. p. 78 
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AEROGRAFÍA. 
El principal actor en esta técnica es el aerógrafo. Es un instrumento por el cual 
la tinta corre por un chorro de aire a presión pulverizándola. Generalmente se 
conecta a una compresora de aire, pero también existen en el mercado latas 
con aire comprimido. 

Existen aerógrafos de acción sencilla. Con ellos se puede controlar la satu­
ración de tinta atomizada con el alejamiento o acercamiento del aerógrafo al 
soporte. Se usan generalmente para atomizar fondos y áreas grandes. 

Los aerógrafos de doble acción tienen un "gatillo'' con el que se puede regu­
lar la cantidad de aire saliente por la boquilla además de controlar su grosor, 
obteniendo con ello diferentes tamaños de líneas o puntos al atomizar. Estos 
aerógrafos son usados para trabajos que implican mayor detalle y también para 
hacer gráficos con gran expresividad en la línea. 

........ ~ ... .....• 
Trazados y partes dd aerógrafo. 

Otra de las características de esta herramienta es el lugar del contenedor de 
tinta: unos tienen su alimentación de pign1ento por medio de la succión ya que 
el recipiente para la pintura está en la parte inferior del aerógrafo. Esto es de 
gran utilidad para trabajos donde se requiere de mucha pintura o la superficie 
a pintar es grande. 

Para trabajos más pequeños, de detalle o retoque, los aerógrafos que se ali­
mentan de pigmento en la parte superior o a un costado son los indicados. Este 
tipo de aerógrafos alimentados por acción de la gravedad tienen contenedores 
de tinta pequeños porque no se requiere de mucho pigmento en los trabajos 
para los que fue diseñado, como por ejemplo: ilustraciones visuales, retoque 
fotográfico, cte. 

Se debe tener cuidado al elegir el aerógrafo que se usará ya que los podemos 
encontrar en variadas formas, las cuales, observando que las trazas hechas por 
sus diseñadores industriales no sólo son bellas, sino que también cumplen con 
funciones espcdficas. 

ª2' 
Diuersos tipos de aerógrafos. 

• • 

:z 
.. e 
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Tintas. 
Los pigmentos que pueden ser usados para hacer aerografía son vastos y se 
puede decir que cualquiera podría usarse para ello, siempre y cuando tengan 
la densidad apropiada para fluir por los mecanismos estrechos del aerógrafo y 
salir sin problema por su boquilla: acrílicos, esmaltes, acuarelas, gouachc, viní­
lica, tintas y óleos han sido atomizadas por diversos grafistas, ya sea directa­
mente de sus envases o previamente rebajadas con sus solventes respectivos. 

Si se quieren aplicar varios colores de pigmento en un trabajo, se debe lim­
piar el aerógrafo al cambiar de color, de lo contrario los tonos se enturbiarán. 
Aunque, visto con otro enfoque, sien1prc será una opción creativa el abste­
nerse de realizar una li1npieza entre color y color en trabajos de libre expresión 
y espontaneidad. Por ejemplo: supongamos que estamos rociando color an1ari­
llo y casi cuando éste se ha tenninado agregamos color rojo en el contenedor; 
tendremos rociados que irán desde el amarillo puro, amarillo naranja, naranja, 
naranja rojizo, hasta el rojo puro gradualmente. Si nuestro trabajo presenta 
ciertas limitantes en este aspecto, sólo tendremos que agregar solvente (agua, 
thinner, etc.) y rociarlo hasta que el color usado se acabe y así podamos usar 
un nuevo color sin problemas de mezclas. 

En nuestro caso usaremos el acrílico como pigmento. Elegimos los acrílicos 
de marca Liquitex por la suavidad de su composición química, la cual es ade­
cuada para correr por el mecanismo del aerógrafo habiendo sido previamente 
diluida con agua. Thmbién recomendamos los acrílicos de marca Winsor & 
Newwn para este tipo de trabajos. 

Acrlllco marea Liquitec 
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Soportes. 
La aerografía es muy versátil, pueJe M!r empleada para trabajar en variados 
soportes con las pinturas adecuadas. Puede usarse sobre: papel, cartón, car­
tulina, madera, celas de varios tipos, plásticos, vidrio, cemento, piel humana 
(tatuajes temporales). uñas, etc. 

Se ha usado para modelismo; en la facturación de maquetas arquitectóni­
cas; en maquillaje teatral; en la elaboración de motivos gráficos o ilustracio­
nes visuales en playeras, chamarras de mezclilla o cuero, pantalones y ropa en 
general; en la decoración de carrocerías de autos; en la creación de murales; 
en el grafitci callejero; en la decoración de muebles; en el adornado de cascos 
para n1ocociclistas y se puede usar en casi cualquier soporte, siempre y cuando 
se tenga el conocimiento del manejo de tintas, solventes, fijadores, cte. 

Algunos lugar~ en donde se puede aplicar la aerografía. 

Casco. Modelismo. Autos. 

Casco. U~as. 

Técnicas. 
Existen aplicaciones muy libres de la acrografía, sobre todo cuando se hace 
sobre textiles ya que la propiedad de absorción veloz de la tela, facilita el tra­
zado de líneas con bordes definidos, cosa que sobre el papel o materiales de 
baja o lenca absorción es difícil de lograr. Es por ello que las máscaras (también 
conocidas como mascarillas) o sistemas de bloqueo, son tnuy usados por los 
aerografístas. 

Con las mascarillas de bloqueo se logra controlar el borde difuso de las lfneas 
atomizadas con el aerógrafo, con ello se obtienen perímetros controlados y 
bien delimitados. 

La técnica del enmascarillado es laboriosa, requiere de cuidado al momento 
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de planear el proceso de aplicación de color y bastante memoria, ya que al 
añadir color sobre una superficie, la mascarilla también se cubre, pierde su 
transparencia y no nos permite ver el resto del gráfico cubierto por ella, por 
eso es útil limpiarla de vez en cuando con un papel higiénico o algodón si se 
juzga necesario. 

Las mascarillas de bloqueo pueden ser de una fina película transparente 
adhesiva, de acetato, de solución líquida adherible, de cartón, cte. También 
pueden usarse las pistolas de curvas, plantillas, escuadras y objetos de todo tipo 
para ayudarnos en el proceso de bloqueo según sean nuestras necesidades. 

Con las mascarillas adheridas al papel se consiguen perímetros bien defini­
dos y con cualquier otra máscara u objeto bloqueador que esté separado del 
soporte, se logran diversas suavidades en el borde del rociado. Hojas, plumas, 
tornillos, nlonedas, piedras, arena, azúcar y ramitas son sólo una muestra de 
los objetos que se pueden emplear para obtener diversas formas, efectos y aca­
bados en el resultado gráfico. 

Ejemplo del trabajo con mdscaras. 

Mdscara con cartón. 

Mascaras con plantillas gtométriros y tiracuruas. 

Mascaras con acetato . 
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Dibujo a proteger. Dibujo protegido para 
la creación del fondo. 

' 1111-· ' 

' 

Fondo listo. 

Ahora se hace 
el cabello. 

Se quita la m~scara Máscara limpi~. M~scara usada. 

Características. 

y se hacen los ultimas 
detalles. 

Con el aerógrafo se pueden rellenar con facilidad, limpieza y rapidez grandes 
áreas de un soporte. Los degradados son fáciles 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 realización de imágenes visuales de gran 
realismo para ilustraciones visuales técnicas, fantásticas, comerciales, arqui­
tectónicas, cte. 

En el pasado fue muy usada para retocar fotografías; ahora ya no se empica 
tanto para ello debido a las avanzadas técnicas de edición de fotografías por 
computadora, que curiosamente tienen una herramienta aerógrafo incluida en 
sus cajas de herramientas elcctr6nicas. 

Como hemos podido ver, la aerografía es una técnica muy versátil y ajusta­
ble a diversos soportes. Su dominio se logra con mucha práctica con el aeró­
grafo y experiencia al momento de hacer el plan para enmascarillar las áreas 
de nuestro motivo visual. 

Nosottos emplearemos la aerografía para crear atmósferas, añadir brillos, 
luces y hacer fondos "de una manera suave", por así decirlo, con una textura 
visual sin raspaduras ni tejidos o redes como la del scracch. Nos servirá para 
proporcionar a nuestras propuestas visuales una dualidad técnica que agregará 
"efectos especiales" a las raspaduras hechas con la técnica del raspado. 

Una vez conocidas las técnicas que empicaremos para describir con gráficos 
los pasajes recorridos por el "Morador Tenebroso", lo único que resta es seguir 
paso a paso el proceso técnico de elaboración de una de las ilustraciones visua­
les del escrito de la inspiración de H.P. Lovecrafr. X 
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~ ;--7 PROCESO 
&.=:le/ TÉCNICO. 

E N ESTE APARTADO VEREMOS COMO SE HACE LA PRIMERA ILUSTRACIÓN DE LOS 

interiores del cuento El Morador de las Tinieblas, respectiva al pasaje 
donde Blake observa desde la comodidad de su estudio el paisaje enra· 

reciclo de poniente, donde una iglesia llama fuertemente su atención ... 
Lo primero que haremos será dibujar la retícula áurea en nuestro soporte guián· 

donos con el método visto en el segundo apartado del presente capfrulo (1). 

·, _ ... -

( 1 )~Ucula Áurea hecha en el soporte. 

~ ' -

Hecho esto tomaremos un lápiz no muy blando, 
de preferencia un HB o H para hacer el dibujo 
resultante de la serie de bocetos prclinúnares (2). 

No es muy recomendable usar lápices blan· 
dos (B) porque es inconveniente tener un 
dibujo con líneas muy obscuras, ya que podrían 
verse en las etapas finales del proceso técnico, 
asomándose por debajo de las capas aplicadas 
con el aerógrafo, además de que la grasa de 
los lápices B podría afectar la adherencia de 
capas posteriores de tinca. 

Ya realizado el dibujo (3), le restaremos opaci· 
dad a sus líneas con un limpia tipos (goma usada 
para limpiar los tipos de bs máquinas de escribir) 
y colocaremos una "María Luisa" protectora de 
cinta adhesiva en los márgenes, así como en el 
fragmento de ventana que se ven en el dibujo (4). 

oo(CopUulo <!:'uotto"" 

(2)Dibujo con un ldpi;z HB. (3)Dibujo tenninado. (4)Aplicación del limpia tipos. 
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Después de haber hecho algunas pruebas, noramos que los crayones de cera son 
un tanto traslúcidos (5). Sus colores son influenciados por el color del soporte, en 
este caso blanco. Por lo tanto, tendríamos una tonalidad de colores claros, cosa 
que en este caso específico no es muy útil debido a que deseamos tonos obscu­
ros. Tener tonalidades claras en la ilustración visual es conveniente para nosocros 
siempre y cuando podamos controlarlas y no tenerlas en uniformidad y totalidad. 

Para resolver esto aplicaremos una base de color con acuarelas (6). 

(S)EI color dt los crayon~ dt ctra st ut 

lnflutnciado por ti colar del soporte. tn 

~lt caso el blanco. 

Los tonos que apliquemos con la acuarela deben ser lo más saturados que 
podamos, ya que serán la influencia directa de los colores puestos con los cra­
yones de cera. Así mismo, esta primera capa de color nos servirá como guía 
tonal y de iluminación al momento de agregar "la crayola". 

Se coloreó con acuarela el conjunto arquiccctónico yacente en el paisaje de poniente. 

(i~ ... 

--------~-.--·--~---------------------·----
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Recordando que nuestro dibujo será cubierto con una capa de tinta negra, 
nos auxiliamos de una calca del mismo realizada en papel albanene de grosor 
medio con un bolígrafo de tinta negra (7). 

Se deben poner marcas en la "María Luisa" protectora para que en el futuro 
podamos saber con exactitud el lugar donde colocaremos la calca. Para ello se 
pusieron pequeñas "x" a lo largo y alto del margen y se calcaron en el papel 
albanenc. 

Teniendo rescatado el dibujo, se procedió a trabajar el ciclo con aerografía. 
Primero se cubrió con un papel la parre de abajo de la ventana del dibujo (8). 

Después se hizo un degradado de color con el aerógrafo que va desde amarillo 
limón, pasando por amarillo medio, cam1fn, hasta llegar al azul ultramar (9). 

El degradado comenzó a hacerse de abajo hacia arriba, partiendo del 
tono más claro al más obscuro. Si aplicára­
n1os los colores empezando por los tonos oscu­
ros, en este caso el azul ultran1ar, podríamos 
tener problemas con la limpieza de los tonos, 

.-..,,• 

' ... -',• 

.. i-

I 

(7)Calca del dibujo en papel albanene . 

. · ·- J; 
) 
·l 

. ·. 
::-- -

además de que gastaríamos más tinta, tiempo 
y esfuerzo intentando aclarar un tono obs­
curo. Inicialmente se añadió un poco de ama­
rillo limón en el horizonte; después, un poco 
más arriba, se puso amarillo medio respetando 
algunas áreas del primer color. As{ mismo se 
aplicó rojo carmín en el área cercana a la 
estructura de la ventana y a los costados, de 
nlanera tal que cayera sobre los tonos amari­
llos para conseguir tonalidades naranjas. De 
la misma forn1a se puso el azul ultramar con­
siguiendo tonos lila y violáceos en las partes 
más altas del crepúsculo (10). 

C4 (CopUulo <.Cuatrol'O 

1 
.' 

(B)Mitad inferior protegida con papel. (9)Primera fase de atomización. ( 1 O)Segunda fase de atomizaeión . 
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//jlf \\' ( 11 )Tinta expandida acddmLalmniu 

debida a un a~rramlmto ""~iuo al 

soporte con una fuerte pr.sión de airt. 

Para la realización del degradado se tuvo el aerógrafo a una distancia de 15 
a 20 cm. aproximadamente y se cuidó la presión del aire proveniente de la 
compresora. Se recomienda usar una presión media para evitar que la tinta se 
cargue demasiado, a tal grado que se expanda accidentalmente por el soporte (11). 
Atomizando así la tinta, lograremos degradados suaves, con límites de color 
poco definidos. 

Para hacer las nubes, se tienen que usar las mismas tonalidades del degra­
dado pero más obscuras (12). 

Controlando con el gatillo del aerógrafo el tamaño e intensidad del punto 
atomizado, iremos poniendo puntos y líneas curvas pequeñas y medianas para 
formar las nubes. Se recomienda practicar en otro soporte haciendo líneas 
curvas, espirales y formas parecidas a los resortes con diversos grosores y satu­
raciones para tener mayor control del aerógrafo. 

Al final, podemos agregar algunas luces en el ciclo con colores claros (13). 
En este caso, convidamos al conjunto arquitectónico, con los tonos usados 

en el ciclo para unificar el paisaje de poniente. 
Concluida la primera etapa con acrografía, quitamos la máscara que protc· 

gía las partes de la ventana para dejarla lista para el siguiente paso (14). 

....., 
·-·-·--··-~·-·---

( 1 2)Creaci6n de nub.s. {l 3)Algunos brillos en las nub.s. ( l 4)Listos para el siguiente paso. 
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Prosiguiendo, se obscureció el resto del soporte blanco con acuarela (15). 
Hecho 1o anterior, se procedió a aplicar la capa de cera. 
Los tonos usados en la ilustración visual imitan en cierta medida la iluminación 

natural, no son puestos al azar como comúnmente se hace al hacer scratch. Con 
ello obtendremos esa iluminación natural deseada en el estilo de esta propuesta. 

La cera debe aplicarse con cuidado porque no pueden haber espacios vacíos 
ya que serían espacios que no podrían rasparse y por lo tanto tendríamos zonas 
negras fuera de nuestro control compositivo. 

'T.."lmbién debemos evitar agregar cera donde ya la había porque ¡xxlríamos estar 
sustrayéndola en lugar de adherirla. Esto se debe a la propiedad adhesiva de la cera. 

La fricción es otra latente transgresora al momento de colorear con los crayo­
nes de cera, debido a que esta genera calor y en consecuencia. la cera perderá 
su consistencia dura y se patinará el crayon dejando pequeñas áreas sin cubrir. 
Por lo tanto, no es conveniente detenemos n1ucho tiempo para rellenar un área 
con cera, ni tampoco aplicarla con mucha presión. Más vale hacerlo con pacien­
cia, orden y eso sf: mucho an1or. Calculando y experimentando en otro soporte, 
podremos adquirir un buen control al momento de usar este material. 

Cuando se aplica la cera, es diffcil evitar la fonnación de pequeños fragmentos de éste 
material, por lo que es apropiado tener un cepillo a la mano o estar soplando constante­
mente sobre el soporte porque requerimos una superficie cen)lsa lo nu"Ís plana posible. 

La mezcla de color con los crayones no se nota mucho en el acabado final, 
así entonces, pusimos los colores sin hacer 1nezclas tonales. 

En la zona del paisaje donde se encuentran las casas y construcciones, aplicamos 
crayon de cera color gris. Así nos evitamos el tremendo trabajo de color:!ar zonas 
tan pcquefias y detalladas con las "crayolas", cosa en extremo dificil por sus carac­
terísticas cerosas, por el rápido desgaste de su punta y por la falta de control al 
momento de rellenar áreas tan minúsculas. Por otro lado, con el color gris, bajamos 
la saturación de los colores que teníamos al principio, los cuales no correspondían 
con la posición de la fuente de luz (el sol "agoniwme") ubicada n sus espaldas. (16) 

( l 5)0pacando el soporte con acuarela. ( l 6)Base con los crayónes de ara . 
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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 
así por la suavidad de sus pelos, la 
cual evitará posibles raspaduras en 
la delicada capa de cera. ( 17) 

La tinta se aplica preferente· 
nlente en una sola dirección, 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
car sólo una debido a que es más sen- ( 1 7)Bast hecha con lo< crayón"' de cera 

cilio raspar una sola capa delgada, 
que dos o más gruesas. Habiendo secado la tinta, recurriremos a la calca del dibujo 
hecha con anterioridad (18). Para que el dibujo de la calca sea transferido a la capa 
de tinta, necesitamos marcar sus líneas por la cara posterior con un lápiz blando (B). 
Al momento de marcar las líneas con el lápiz, es im.portante respetar el grosor de 
las mismas, así evitaremos manchas de grafito brillantes en la capa nebrra, con ello 
cuidaremos la lin1pieza de nuestra imagen visual. 

Después de pasar el lápiz por la calca, la colocaremos en el so¡:x:Jrte con la cara 
con grafito pegada a la capa de tinta china. Para ubicar la calca con precisión, 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 líneas del dibujo 
con un color distinto al que tienen para saber las partes por donde ya hemos remar­
cado. En nuestro caso, usamos el color rojo ( 19). 

'~---'-ut~ : ~:-:_ ~. ·-. 
_____ j_ ;"...{_ ... -~.~-. ·~·.•:_'t .. _ .. 

¡~-9 
¡';¡' 'itº ':;;";:¡¡¡¡¡t,T:-,.,,.,~ 
¡ . 

- ... ·~··-·--~--· 

( l S)Reuerso de la calca hecha tn albanent. ( 19)/'bsando el dibujo a la capa de tinla. (20)Dibujo visiblt en la capa dt tinla. 
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Al terminar de calcar el dibujo, tendremos una guía que nos permitirá saber 
la ubicación de los colores bajo la capa de tinta (20). Ahora podremos comen­
zar con el trabajo de raspado. 

Raspamos la superficie negra con un punzón de punta afilada para obte· 
ner líneas finas y con un punzón de punta media para las líneas un poco 
más gruesas ( 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 pliegues y las áreas 
planas (22). De igual modo con el libro, la pluma, el escritorio y el marco 
de la ventana. 

En el caso de la madera, se hicieron líneas simulando las betas del material. 
Para la mano se hicieron tramas en diversos sentidos, raspando un mayor 

número de líneas donde se considerara que había mayor iluminación (22). 
En los binoculares se trabajaron las áreas de luz con líneas más gruesas 

y se hicieron degradados alejando una línea de otra progresivamente para 
simular áreas obscuras. Entre más cerca estén las líneas por raspado, más 
luz simularán. 

El papel arrugado es un objeto irregular, por ello se raspó en nnlltiples 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 
pequeños arcos en el contorno para indicar visualmente que se trata de un 
borde de esta naturaleza. 

Ol(.('.oplrulo <!:uotrol"> 

(2 1 )Punzones. (22)Mul!Stras del raspado con los punzan<!>. (23)La etapa de raspado 1"'11linada . 
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Si nos fijamos, en el cuadernillo donde dibuja Blake y en las hojas que están 
sobre el escritorio, hay letras y líneas plasmadas en el papel. Este efecto se con­
siguió haciendo dichas letras y líneas con un bolígrafo antes de poner la capa 
de cera. Gracias a la trasparencia de los crayones, en este caso el blanco, pode­
mos ver lo hecho con la pluma. Así, al raspar la capa de tinta negra sobre 
las hojas, podemos apreciar lo que Blake escribía y dibujaba durante aquellas 
tardes de sano ocio, evitando raspar letra por letra, que además de ser tardado, 
hubiese sido por demás complicado y la soltura de la caligrafía no hubiese sido 
tan espontánea. 

A la ciudad de Provic1..'7tee y al pueblo de Federal HiU se les raspó con paciencia 
y cuidado ya que es una zona de la ilustración visual con múltiples detalles que 
requieren un "ojo de relojero" capaz de vislumbrar hasta el más lejano tejado en 
la semiobscuridad del crep(1sculo ... (23) 

Como último paso, volvimos a hacer uso del aerógrafo para agregar algunos 
brillos en la pluma, los binoculares y el tintero. Se hicieron con un pigmento gris 
amarillento claro, atomizado con una presión de aire media y a una distancia del 
soporte de 15 a 20 cm. dando leves indicios de luz (24). 

Cuando cometamos algún error al 1nomento de raspar o aerografiar, 

(24)Toques d~ luz con ~I atrógra(o. 

• 

siempre podremos reme­
diarlo raspando 
totalmente el área inde­
seada, después, cubrién­
dola otra vez con cera, 
reaplicando tinta china y 
volviéndola a raspar. 

Para los errores con el 
aerógrafo, podemos uti­
lizar una goma suave 
para borrar los equívo­
cos, los cuales desapa­
recerán dependiendo del 
tipo de tinta que se use y 
su saturación. 

Llegando a este 
punto, lo único que 
resta es quitar con 
mucho cuidado la pro­
tección de cinta puesta 
en el margen del for­
n1ato y reconocer que 
la técnica empleada es 
ardua y nos llevó bas­
tante tiempo de realizar; 
pero recordando que: 
"el fin justifica los 
medios" y que "la prác­
tica hace al maestro" ... 
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otSoludon 01sual0<> 

4.8D 
L A PAIAHRA EN IDIOMA INGLF-5 DUMMY SIGNIFICA, ENTRE OTRAS COSAS, MAQUETA O 

mcxlelo. En plural se escribe dummics y el ténnino se ha adoptado para nom­
brar los bocetos m.1s detallados, como los que se presentan a continuación. 

Dichos dummies son el resultado del estudio hecho a lo largo de esta tesis y 
en ellos se pueden observar las decisiones de color, los efectos de ambientación 
hechos con la aerografía y el estudio compositivo realizado con anterioridad. 

Y así, hemos llegado al final del trabajo con la composición visual propuesta para 
ilustrar el cuento El Morador de las Tmieblas de Howard Phillips Lovccraft. X 

-----·--·--------- ----- -
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<»Soludon Dl=ol.., 

... Cuando llegaba el alardet:er, se sentaba a su mesa .y 
contemplaba Sl1t1atk1ramen\c el 1xmorama de ponienlc: 

las torres sombtias de Memorial Hall .... las el~adas 

agujas cid ban;o t:énh;t:o de la pl1bhlción ~ sobre lodo, 

la distante silueta de l·ede.-al Hill, 1..."1.1~as 1...·úpulas res­

plandecientes, punliagudas buhan:lillas ~ calks ignora­

das lanlo e;o.:citaban su fanlasía ... ~ de lodos los editlcios 

lejanos de l·ederal Hill, el que más f.lsdn;:iba a Blake 

era una iglesia sombtia -y enonne que se dislingufa con 

espedal claridad a detenninadas horas de día ... 

• 

·-----------·----------·----·-·---- --,- ------:---;--_ .-----=---~ ~ ; ~ ·..,.:.~t><':"~~f~--2 ,:;;~l';';'t.¿c;~·;:.,>::..¡tr::/·,: " :· /': -'.,_:-: -F·: ~- .,. 

_____ .. ,·----~--· --·~--··-·~----
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... Por úl!imo, descub1;ó la lon·e junio a una imnensa 

mole de piedra que se al7-•ba al final de la calle ... 1-• 
iglesia se encontr.1ba en un a-Jan7-•do estad~".> de n1ina. 

Algunos de sus contrafuert.!s se habían derrumbado ~ 

-Jarios de sus delicados piná<-'1.tlos se vdan espan..i<los 

poi· entre la m.-ileza ... 1-<l desol.-idón ~ la ruina en-Jol­

'\>ian el lut:;ar como una mortaja; ~ en los muros desnu­

dos de ~edra, veía 131ake un lo..¡ue sinieslro imposible 

<le definir ... , pennanedó allí, conlempl::mdo la lélrica 

aguja del campanario ... '\)isla de cerca, la enhiesla mole 

de la iglesia resultaba opresi-Ja ... 
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e>1Solucion Olsual.., 

... Un e~lr.1ño senlimknlo de •1ho~o k in..:iadió al 

sabe1·se dentro de aqud k1nplo ..::spedral. .. 1..a nave 

cenlr•1l era de enormes propordones -? sohrecogia 

por las 111onlafü1s de polvo 

a1.."l.11nulado ... -y las inmensas colg;iduras de ldarafm 

que se 

despkg;:1ban enlre los arcos apunlad~'s del triforio. 

s~1bre esta muda desoladón se derramaba una des­

agradable luz plomir.a ... " 
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~Soluc:!on O!sual,.., 

.•. l..-:1 lr!slm1da lt!t.oa ~spados¡• "( cstnh;.1 i1u111i1tad."l por un.'l luz ;i¡~'lg;u.L.'l 

qu'i! p'""""i.:nia Ült! \.."1.1:.lh-L' "~nl:.ut.."ls ... ,ji~aks. un .. 1 1-!ll ca<.ln \')ar.:d ... I·:n 

el cenln..., dd rlo.!dnk"I ...• s\! a1;.o-"'lha Utl;l colunlna d.: tnlr!h"'\.."I '\ nllr!dic 

de nltura ~ Có11ll' 111.:dh.') lllll!ln"'I d.: nn.'S'--'r .••• Cfl SU C.."'l~l SUp~rior, 

cc1110 en un ~Unr. ha.hfa una c;ija 1ndática d..: f'"''rnl...."l nshni.!lric.a Cl")fl 

l"l tapa ahi\!rt:.1. I·:n su inh:1·k'r [U~ la h."lhitadl.\nl. 1..uhi...:rta d.: \'>Oh'O. 

h.."\bi..1 una. es~ta U\! hilt!nu alh.."'ls;id1 ~n .:1 n1un,, .. 

I·:I óhj.:ki <iv<iid.: d.: su inl.:tiór !de la <:.'ljU m.:rn .. iónad.'l anl..:sl 

r~uUó sli!r un pl."lli..:dro casi n.:gn., sun.:ack' (.k .:sirias n...'jas. que 

prese11tahn 11t1111.:n,sas Gtras. lc.."'ldas \!ll.."'\S irr.:gi1lares ... I·:sta pt.:Ura. 

una "ez 1hnt"Jia . .:j-.:rció s"-'hn: 13\...,k.: un h.:chizo alannanle ... Al <.lti!s­

'\>iar la tnirada r~paró ti:n un sorpr>lnüe.nt\! •nlintón el'\! l'~'"ª qu~ 

hahia .:n un rim:<\11, al pi.: d.: la ..:s<."<lla d.: hl.:rru ... ~ no tanló .:n 

pón.:r al d..:s1..·ubl.:rlo la v..:rd.'ld ... Era un .:squ.:kló humanó ... 

• • 

.. ,,_ .... ~ ... ~ .. ~ .................. -..-~. 
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... A pesar de li:\ os1..·1.1ridad total, veo b colín,, ~ la igle-

sia, pero no puede ser venlad ... ¿oe qu.! kng<.1 rnicdo? 

¿No es acas,, N~a1·lathokp? ... Largo 'l)udo a tt<Ñ~s del 

-.)ado. lmposibk L'TI.t/-'1r el universo de luz. Re-c..,·eado 

por los pensainienlos apresados en Trapez,,edro Res­

planckdenle ... i¡.\zalholh len piedad de mi! ... .ya se 

agila .y akka en la torre ... 

Ha.y un olor horrible senlid<.1s transfigurados sallan 

las labias de la torre .y abre paso 15 ng·ai .ygg. 
Lo -.)eo -.)iene hada acá 'l)ienlo infernal 

sombra lilánica negras alas ~og-Solholh, súlvan1e 

tú, ojo ardiente de !res lóbulos ... 
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ca<J::onduslon"'> 

CONCLUSIÓN. 

A LO LARGO DE ESTAS PÁGINAS SE ABORDÓ CON TEOIÚA Y PRÁCTICA, UN 

problema de comunicación gráfica que partió de la necesidad de 
un cliente. 

En el capítulo tres, conocimos las inquietudes del investigador Abraham 
Moles, las cuales nos hicieron reflexionar sobre la posible mala decisión de 
ilustrar un texto literario debido a que se coarta la imaginación del lector. 

La ausencia de la ilustración visual en un texto literario pem1ite que el 
lector tenga imágenes mentales de la lectura con la originalidad personal. Si 
un texto literario contiene ilustración visual, las imágenes mentales del lector 
serán encaminadas por las que el ilustrador tuvo de la lectura, en este trabajo, 
la ilustración indicó al lector la fom1a de los escenarios, personaje y ambien­
tes de la historia; se le encaminó al momento de crear imágenes mentales. Si 
el libro no hubiese tenido ilustración visual, el ejercicio mental de imaginar 
habría sido más libre. Entonces, isería un error ilustrar este tipo de textos! 

La respucsm no puede ser absolma. Habrá quienes defiendan la idea de que un 
texto literario no debe ser ilustrado, habr.\ quienes piensen lo contrario, es cuestión 
del gusto del público, la ilustración visual es polémica en este C.'150 y eso es debido 
a la subjetividad que llevan implícitas tanto la literatura como la imagen visual. 

Existen textos literarios en versiones ilustradas y no ilustradas, el público 
escogerá la de su elección, algunos prefcrir;\n crear sus propias imágenes men­
tales, otros prefcri1-án hacer lo propio partiendo del texto literario y de la apor­
tación del mensaje visual hecho por el ilustrador. En ambos tipos de ediciones, 
ilustrada o no, se hace un ejercicio mental. En la no ilustrada, el lector le da cara 
a los personajes y recrea los lugares y ambientes del texto; en la ilustrada, con 
la imaginación, el lector puede darle movimiento a los personajes de las ilustra­
ciones y tener üm\genes mentales de escenas que no hayan sido ilustradas. 

Entonces, icuál de los dos lectores le habrá sacado mayor partido a la lec­
tura? Entre más abstracto sea el mensaje, mayor capacidad mental tendremos 
que empicar para comprenderlo y por lo tanto ejercitaremos más nuestra 
mente. Lo anterior me lleva a pensar que es muy positivo leer textos literarios 
sin ilustraciones visuales. 

Las ilustraciones dirigen la imaginación del lector, le dan contenidos scmi­
digeridos e impiden un ejercicio mental total. 

Considero pertinente hacer la observación de que los cuentos de Lovecraft 
han estado a la venta desde hace mucho tiempo, en múltiples ediciones: diga­
mos que sus obras alcanzan un cierto dominio popular. Existen en el mercado 
varias ediciones de textos lovccratfianos sin ilustraciones. Al salir a la venta 
una edición ilustrada, es posible que los lectores afines a Lovecraft encuentren 
en ella un valor agregado ... el placer de mirar una ilustración 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 ilustración. Me refiero al llamado cliente y a la reproducción. Porque se ha 
llegado a pensar que una imagen es ilustración visual cuando hay un cliente 
que.la necesita o cuando la imagen es reproducida en largos tirajes. Pero ni el 
cliente ni el tiraje son los datos más exactos para definir a las ilustraciones. 

Mi hipótesis, como ya vimos, no toma en cuenta ni al cliente ni al tiraje, 
sino a la intención humana que a su vez da una función directa a su creación. 

La dificultad que podría tener esta hipótesis es que la intención humana es inhe­
rente a los subjetivo, por lo tanto, su creación será también subjetiva en este caso. 
Ese es el punto nodal de las muchas teorías del arte y la filosofía ... la subjetividad. 

lSerá necesario tratar de definir un fonómenos que por su naturale::a no es 
objetivo? Es importante conocer al hecho lo más que podamos para saber acerca 
de los múltiples mensajes visuales existentes en la comunicación humana. 

Así bien, concluyo que la ilustración es la imagen visual que tiene como 
función directa decorar, informar o comentar. Si una imagen visual tiene estas 
funciones indirectamente, no podrá ser una ilustración visual. 

Aquí es importante reiterar que el sentido que le da el autor visual a su 
creación, o sea la intención mental, es la unidad matérica para definir la clase 
de trabajo gráfico resultante. 

Se reflexionó también sobre la reproducción de las imágenes visuales. Como 
vimos, el hecho de producir una imagen no es lo que definirá su carácter de 
ilustración, pero considero importante hablar del hecho porque encontré cier­
tas confusiones al porque se ha llegado a pensar que cuando una imagen se 
reproduce se convierte en ilustración visual. 

Como conclusión puedo decir que la acción de la reproducción no es la 
determinante para saber si una imagen es o no ilustración visual, como ya 
vimos lo importante es la intención mental y el sentido directo o indirecto que 
el creador le da a su imagen visual. X 

Correo electrónico: 
phanlomasx@hotmail.com -
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GLOSARIO. 

ABSTRACTO: Dícese del arte y 
de los artistas que no pretenden 
representar seres o cosas concre­
tos y atienden sólo a elementos 
de forma, color, estructura, pro­
porción, etc. 

BURIL: Instrumento de acero, 
prismático y puntiagudo, que 
sirve a los grabadores para abrir y 
hacer líneas en los metales. 

DILIITANTE: Aficionado a un 
arte. 

EMBALAJE: Caja o cubierta con 
que se resguardan los objetos. 

EsPACIO ARTIFICIAL ANÁLOGO: 

El espacio "no físico" que está 
dentro de las computadoras. 

GRÁFICO: Se aplica a las descrip­
ciones, operaciones y demostra­
ciones que se representan por 
medio de figuras o signos. 

GRAFISTA: F\!rsona dedicada a 
comunicar por medio de imágenes 
visuales, ya sean figuras o signos de 
cualquier tipo. 

INFOGRAFiA: Gráficas informa­
tivas: mapas, diagramas, pees-

pectivas, etc., que explican 
visualmente la infom-iación muy 
técnica o difícil de explicar de 
manera redactada. 

MORFOLOGÍA: Que estudia la 
forma. 

NESCIENCIA: Ignorancia. 

OFFSET: Procedimiento indus­
trial de impresión derivado de la 
litografía. 

J>n..'TIJRA ANÁLOGA: Pintura 
hecha dentro de algún pnJb>r.una 
de computo. 

SIMBÓLICO: Perteneciente o 
relativo al símbolo o expresado 
por medio de él. 

StMBoLO: 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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