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Introduccion

El presente trabajo tiene como propoésito obtener el Titulo de
Licenciado en Diseno Grafico, asi como proponer una guia util
para disenadores e ilustradores que muestre los procesos y etapas
que anteceden a la publicacion de un libro infantil ilustrado.

Debo decir que esta tesina, ademas de ser una profunda inves-
tigacion sobre los temas tratados, conlleva mi propia experiencia
de trabajo en el medio editorial.

Elegi el libro “Al viento antologia de haikus” como tema para
esta tesina, por ser un proyecto particularmente significativo,
que aporto grandes experiencias y descubrimientos para mi vida
profesional y personal.

Soy disenador grafico, mi trabajo consiste en transformar con-
ceptos de comunicacion en mensajes graficos; mensajes que seran
leidos a nivel tipografico y de imagen por un publico especifico.

Como disenador grafico lo que mas me gusta es hacer libros.

Cuando comento, no sélo entre la gente comun, que mi activi-
dad profesional es hacer libros, no les queda muy claro, creen
que soy impresor o editor o escritor, por lo tanto, este sera uno
de los conceptos que explicaré a lo largo de este trabajo.
Creo que también debo aclara que desde nifio me gustan los
libros, esos objetos, sorprendentemente tridimensionales, con
las cualidades y caracteristicas para convertirse en estupendos
bloques para construir rampas y autopistas, casas o ciudades, y
que a la vez en su interior cuentan con todo tipo de iméagenes,
fotos o dibujos, capaces de llevarme a un sinntimero de viajes.

En 1985 cuando era estudiante en la Escuela Nacional de Ar-
tes Plasticas gané el premio “Antoniorobles”. Primer lugar en la
categoria de ilustracion. Este era el unico concurso en el pais
en esa época para quienes se dedicaban a la literatura infantil,
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escritores e ilustradores. Lo otorgaba la representacion de IBBY
(International Board on Books for Young People) México y consistio
en un Diploma y el ofrecimiento de recomendar el proyecto
ganador con los editores para su publicacion.

Asi ingresé al mundo de los libros y desde entonces ha sido el
area del disenio grafico en la que mas he trabajado.

En estos 24 anos de actividad profesional he hecho muchas
ilustraciones y he colaborado a diversos niveles, en cientos de
proyectos que concluyen en la publicaciéon un libro.

Para mi hacer libros, tiene como principio concebir una idea a
partir de un suceso que puede ser un texto o de un concepto que
puede convertirse en un proyecto editorial.

Mi participacion en los proyectos editoriales es como men-
ciono lineas antes, a diversos niveles: En ocasiones me contratan
para que ilustre un texto, otras yo escribo e ilustro un proyecto,
a veces me llaman para que disefie e ilustre y también me piden
que desarrolle un proyecto completo a partir de un concepto.
Este ultimo, es el caso del libro con el que trabajaré esta tesina.

Los procesos y el tiempo que lleva cada proyecto son muy
variados, a veces son simples y rapidos, otros mas complejos y
algunas veces requieren de mucho tiempo. Lo que todos esos
proyectos tienen es comun es que mediante sistemas de impre-
sion y produccion se convertirdn en un libro.

Es entonces cuando toda una serie de ideas, conceptos, tex-
tos, tipografias, disefio, dibujos, imagenes, colores, experiencias,
horas de computadora, procesos industriales de produccion, etc;
se transforman en un objeto de uso cotidiano, un libro.

La suma de todos estos elementos, convertidos en un monton
de hojas impresas unidas y protegidas por una portada, un dia
llega a mis manos.

Inevitablemente lo tomo, lo sobo, siento la textura de las
portadas, rusticas o duras, plastificadas en mate o brillante, o
barnizadas. Lo hojeo y lo “ojeo”, sobo las paginas, de Cuché,
Bond o Cultural, lo huelo, huele a tintas frescas, a recién salido
de imprenta. Es entonces cuando esa idea, que tiempo atras ge-
neré un proyecto se ha materializado. Y en esos momentos sé
que me gusta hacer libros.
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Hacer un libro, es un proceso de trabajo en el que se involu-
cra un grupo formado por diferentes profesionales; uno o varios
escritores, un editor, compiladores, investigadores, correctores
de estilo, disefiadores, ilustradores, mercadologos, técnicos en
escaneo, encargados de preprensa, asi como quienes realizan la
impresion, terminado y distribucion del libro.

Este proceso no es lineal, esto quiere decir que las etapas
llevan una ruta pero en varios momentos las etapas se traslapan
unas con otras. Generalmente todos los involucrados participan
en el proyecto simultaneamente con el fin ultimo de lograr un
producto de mercado, de calidad, con valor cultural, que cubra
necesidades de un publico especifico.
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Capitulo Primero
La antologia

1.1 Descripcion del proceso de trabajo para crear una
antologia

En este capitulo, se desarrollan las definiciones de los conceptos
propuestos, se hace una revision cronolodgica de las etapas que
muestran el proceso de creacion de la antologia o compilacion,
asi como los criterios generados para la seleccion de poemas, y
se concluye con la compilacion final.

Crear, nos dice Robert Gillam Scott, “significa hacer algo
nuevo a causa de una necesidad humana: personal o de origen
social”! es por lo tanto, este, un proceso de creacion, y la nece-
sidad planteada para hacer esta antologia, es el hecho de que
no existe en México un libro de haikus ilustrado para nifios.
Hacerlo es una decision tomada por la editora Alicia Rosas
que en su momento ya habia hecho su investigacion relativa a
la existencia de libros de estas caracteristicas en el mercado
nacional, y de Hispanoamérica.

1.2 ¢Qué es una antologia?

Una antologia es de acuerdo al Diccionario de la Lengua Espaiiola,
una “Coleccion de piezas escogidas de la literatura, musica, etc.”

Para hacer una antologia literaria debe existir un criterio de
seleccion, este puede ser de un solo autor, de diversos autores,
de una corriente, de una época, o el criterio de seleccion puede
ser tematico, s6lo por citar algunos.

En este caso, mi trabajo en este proyecto editorial se inici6
con la creacion de la antologia de haikus.

! Gillam Scott, Robett. Fundamentos del diserio. p. 3
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1.3 ¢Qué es un Haiku?

A veces resulta complejo explicar algo sencillo, pero podemos
entender la evolucion de la poesia japonesa hasta llegar al haiku,
gracias a la siguiente explicacion de Octavio Paz:

El poema clasico japonés (tanka o waka) esta compuesto de
cinco versos divididos en dos estrofas, una de tres lineas y
otra de dos: 3/2. La estructura dual del tanka dio origen al
renga, sucesion de tankas escrita generalmente no por un
poeta sino por varios:

3/2/3/2/3/2/3/2... A su vez el renga adoptd, a partir del
siglo XVI, una modalidad ingeniosa, satirica y coloquial.
Este género se llamo haikai no renga. El primer poema de la
secuencia se llamaba /hokku y cuando el renga haikai se divi-
di6 en unidades sueltas —siguiendo asi la ley de separacion,
reunion y separacion que parece regir a la poesia japone-
sa— la nueva unidad poética se llamo6 haikii, compuesto de
haikai y de hoku.?

Matsuo Basho (1643-1694) es reconocido como el iniciador de
esta forma poética. “... La nueva forma (poética) que se desa-
rroll6 en los siglos XVI y XVII, fue el haikai o estrofa encadenada
libre.” 2, su definicion mas sencilla es dada por su extension:
17 silabas divididas en tres lineas o versos; la primera con una
extension de cinco silabas, la segunda de siete y en la tercera
nuevamente de cinco silabas.

Resulta complejo que al estar acostumbrados en occidente a
la poesia rimada, encontrarnos con estos breves poemas sin rima
pero, como nos dice Donald Keene, “... en japonés, en cambio,
por lo general se evita la rima y las leyes formales de la prosodia
se reducen a contar las silabas.”*

El haiku generalmente no lleva puntuaction ni titulo. En sus
contenidos la tematica mas frecuente es la naturaleza, pero no

% Paz, Octavio y Eikich, Kayashia. Matsuo Basho. Sendas de Okan. pp. 13 y 14.
> Kenee, Donald. La literatura japonesa. p. 53.
4 Ibiden. p. 13.
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falta el amor, el humor y la muerte. Como ejemplo uno de los
mas conocidos es:

Un viejo estanque

se zambulle una rana
ruido del agua
MATSUO BASHO

1.4 Aspectos formales, tematicos y filosoficos del haiku

Un haiku puede ser entendido desde tres aspectos basicos: Los
formales (extension y estructura). Los Tematicos y por la filo-
sofia de su creacion.

La extension y la distribucion de las tres lineas o versos es una
regla, la variacion de la extension o de la estructura convierte al
resultado en otra forma poética.

Los temas que maneja el haiku estdn determinados por su
caracter sencillo, hablan de lo cotidiano con humor y con el
lenguaje comun de la gente, como una contrapropuesta inno-
vadora a las formas poéticas predecesoras que tenian un carac-
ter aristocratico cortesano. Shiki Masaoka (1867-1902) escri-
bi6 poemas dedicados a los pequenos seres de la naturaleza,
hierbas, flores, insectos, como ejemplo me gusta:

He dejado mi choza
a pulgas y mosquitos
y he dormido

A las situaciones mas sencillas de la vida:

Las suelas perfumadas
por la hierba del camino
ah, que bien huelen

El principio filos6fico que acompana la creacion del haiku esta
influido por el budismo Zen, como nos explica mas adelante
Keene, que plantea la integracion de lo humano con la natura-
leza y la iluminacién que se da en un momento y es producto
de una percepcion.
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Es importante mencionar que el haiku en el aspecto de respuesta
a un estimulo, es mas visual que auditivo o sensorial; y que su
escritura caligréfica, es a la vez un dibujo.

Es bastante tipico que el antiintelectual budismo Zen
haya sido lo que proporcioné la tnica influencia religiosa
significativa en la poesia japonesa.’

Es necesario explicar que “Las vocales japonesas se pronuncian
como en espanol y las consonantes como en inglés (excepto la ge
que tiene siempre un fuerte sonido gutural)...”¢

Por lo tanto la forma correcta de pronunciar haiku es jaiku
pues la hache inicial se convierte en jota.

Algunos autores, investigadores y editores espanoles lo escri-
ben con jota, desde mi punto de vista es importante conservar la
escritura original como es en japonés.

1.5 Para entender mejor el haiku

Autores, investigadores y compiladores del haiku, lo han defi-
nido y descrito de muchas maneras, a continuacion citaré algu-
nos que nos permitirdn entender mejor esta forma poética, asi
como, reconocer e identificar su riqueza como forma literaria, su
estética y el valor universal que tiene frente a lectores de otras
lenguas, considerando que estos factores son determinantes para
justificar el hacer un libro de este tema y difundirlo entre los
ninos y jovenes lectores de habla hispana.

Matsuo Basho, considerado el mayor poeta de Japon, definio
haiku de la siguiente manera: Es simplemente lo que esta
sucediendo en este lugar en este momento.’

En esta definicion, podemos observar la influencia del budismo
que plantea la no existencia de pasado y futuro como tangibles y
la existencia del momento presente como Unica realidad del ser.

> Ibiden. p. 42
¢ Seidensticker, Eduard. Japin. p. 15
7 Cabezas, Antonio. (Antologia y traduccién). Jaikus. Poemas breves japoneses. p. 2
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Octavio Paz nos dice en referencia al haiku, “...al lector le
toca escoger entre las diversas posibilidades que le ofrece el texto
pero, y en esto es esencial, su decision no puede ser arbitraria.”

Desde mi punto de vista, en relacion al comentario anterior
de Paz, al leer por primera vez un haiku, nos deja una especie de
puerta o un espacio abierto, que nos permite entrar, o ser llenado,
por la parte personal que uno deposita en toda lectura, como
cuando se lee una novela y uno crea o le da el terminado final a
cada personaje, en la mente.

La siguiente nota, nos ayuda a visualizar no solo la sutileza de
la forma poética, sino la sutileza del arte japonés en general.

Lo que con mas frecuencia buscaron los poetas japoneses
fue crear con unas pocas palabras imagenes precisas, el bos-
quejo de una obra cuyos detalles tiene que suplirlos el lector,
de igual manera que en una pintura japonesa unas cuantas
pinceladas tiene que sugerir todo un mundo.’

En referencia al haiku Coyaud nos muestra la importancia del
hecho, por encima de la forma: “No se trata de expresar (no se
fuerzan aqui las palabras), menos atin de conmover o sorprender
ni siquiera de mostrar, sino solamente de decir.”'® Y nos presenta
la cualidad del poeta, que ademas esta directamente relacionada
con el del comunicador visual en el sentido de la observacion. “La
virtud cardinal de los poetas de haiku es la atencion: con ella se
nos revela lo invisible, ese sentimiento infinito de las cosas que
escapa tan rapidamente a las miradas distraidas.” !

En el siguiente extracto de Hoffman, podemos entender la
importancia de lo sugerido y reafirmar lo antes comentado por
Keene en relacion a la pintura japonesa, informacion invaluable
para definir el caracter grafico de las imagenes que produce y
acompanan al haiku.

El haiku, por tanto, pretende “decir algo sin decirlo”. Lo

¥ Paz, Octavio y Eikich, Hayashiya. Op.Cit. p. 13
? Keene, Donald. Op.cit. p. 43
10" Coyaud, Mautice. Hormigas sin sombra. p. 11

" Ibiden. p. 19
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no dicho comunica mas que las palabras, pero no puede
hacerlo sin ellas. Los términos se utilizan como esos breves
trazos de tinta que subrayan, en los paisajes chinos y japo-
neses, la vastedad de la escena.'?

El haiku ademas de su profunda conceptualizacion y filosofia
conlleva la sutileza y la sencillez.

. el haiku sustancialmente es: una fraccion del mundo
donde el orden parece haberse impuesto al caos; la palabra
justa, a la vana o redundante; la revelacion a la rutina; la
capacidad de percepcion del nino —o del primer hombre- a
la del hombre."?

Después de haber leido esta serie de anotaciones en torno al
haiku, creo que se han abierto nuevas expectativas en torno al
tema, y sobre todo a la forma de resolver las ilustraciones que
acompanaran a los poemas, que se plantearan a lo largo de los
siguientes capitulos.

1.6 El haiku en espafiol

El haiku en espanol, debe ser entendido desde dos aspectos: El
haiku traducido del japonés y el haiku escrito en idioma espanol.

1.6.1 La traduccion del haiku

Los especialistas en traduccion plantean diversas formas de hacer
su trabajo, estos criterios, como lo veremos a continuacion, dan
diversas interpretaciones a lo escrito por los autores en japonés.
Es muy importante para mi como ant6logo el conocimiento de
este procedimiento, primero para no confundir como poemas
diferentes dos versiones de uno solo, hecho por diferentes tra-
ductores con distintos criterios. En segundo término, para que al
momento de seleccionar los poemas pueda identificar las versio-
nes mas utiles para la antologia.

2 Hoffman, Yoel. Poenas japoneses a la nmuerte. p. 26
" Gonziélez, Otlando. Hojas de viaje. p. 13
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A veces los haikus se traducen respetando escrupulosa-
mente sus 17 silabas, con frecuencia a costa del sentido...
Otros traductores dejan de lado la medida y la sustituyen
por la rima... El tinico precepto estructural que he respe-
tado sin excepcion es que tenga tres versos, uno corto,
otro largo y otro corto..."

Hay autores que dicen que traducir un haiku es imposible, pues
en la estructura original de la forma poética existen palabras que
tienen diversos significados simultdneos y son estas palabras con
las que juega el poeta para decir o aludir simultdneamente cosas
diferentes. Por ejemplo:

Los japoneses —dice Paz— usan la palabra kokoro: corazon.
Pero ya en su tiempo José Juan Tablada advertia que era
una traduccion enganosa: “kokoro es mas, es el corazon y
la mente, la sensacion y el pensamiento y las mismas en-
trafias, como si a los japoneses no les bastase sentir con el
corazén”. (José Juan Tablada. Hiroshigué. México, 1914)."

Pero el hecho es que las traducciones existen. Muchas de las
que tenemos en espafnol, y que nos llegan de la Peninsula
Ibérica, fueron primeramente traducciones del japonés al inglés
o al francés y después traducidas a espanol, lo que da a la version
con que contamos una serie de filtros e interpretaciones. Afor-
tunadamente también contamos con excelentes logros de tra-
ducciones directas del japonés al espafiol, hechas por Octavio
Paz y su amigo Eikichi Hayasshiga, las del escritor mexicano
José Juan Tablada y las de Antonio Cabezas, sacerdote jesui-
ta, nacido en Espafia y que vivié 20 anios en Japon.

1.6.2 Autores del Haiku escrito en espanol

El haiku ha tenido, al igual que la pintura, la gréfica, y la cultura
japonesa en general, un fuerte efecto atrayente para el mundo

"* Hoffman, Yoel. Op.cit. p. 25
" Paz, Octavio y Eikich, Hayashiya. Op.Cit. p. 13
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occidental: “La estética japonesa no ha cesado de intrigarnos y
seducirnos... creo que lo que todos buscamos en la cultura japo-
nesa es otro estilo de vida, otra vision del mundo y, también del
trasmundo”.'®

Para escritores y lectores de las mas diversas regiones del mun-
do, el haiku, una vez que fue conocido fuera de Japon, influyo
a autores de diferentes corrientes literarias, de habla espanola,
inglesa y francesa.

La influencia que tuvo el haiku en nuestro idioma la resumiré
en dos personajes mexicanos: José Juan Tablada y Efrén Rebolle-
do, quienes vivieron en Japon, el primero a finales del s. XIX, el
segundo en la época de la Revolucion Mexicana, y en el escritor
Uruguayo, Mario Benedetti, con su trabajo Rincon de haikus, pues
auque existen muchos mas autores de haikus en espanol no es la
intencion de la tesina profundizar en el tema literario.

Tablada empez6 como Rebolledo pero pronto descubrio
en la poesia japonesa ciertos elementos —economia verbal,
humor, lenguaje coloquial, amor por la imagen exacta e
insolita— que lo impulsaron a abandonar el modernismo y
a buscar una nueva manera."’

José Juan Tablada, mas conocido como periodista que como
poeta, incursion6 en el haiku escribiendo breves poemas en
espanol, que si no conservan la métrica estricta, si conservan
el sentido y la estructura en general. Tablada los llamo “poe-
mas sintéticos”. La aportacion de Tablada fue, sin duda, que
introdujo el haiku a la lengua espanola, situacion que influi-
ria a Pellicer, Villaurrutia, Torres Bodet y Gorostiza.

En algtuin lugar de mis recuerdos infantiles qued6 guardado:

El Sauz
casi oro, casi ambar,
casi luz

16 Thiden. p. 11
17 Ihiden. p. 20



Del verano, roja y fria
carcajada,
rebanada
de sandia

No sé de donde vinieron, tal vez del libro de texto gratuito de la
primaria, pero en algin momento se grabaron en mi memoria
estos dos poemas de Tablada.

En los anos setenta, los versos sintéticos de Tablada eran
utilizados o presentados en el programa radiofénico “la hora
nacional” y de esta manera tuvieron gran difusion.

Efrén Rebolledo nacié en Actopan, estado de Hidalgo, en 1877.
Estudioé Derecho, por su interés literario fundo la “Revista Mo-
derna”, Ingres6 a la Diplomacia vivié en Francia, Japon y No-
ruega. Sus obras liricas mas importantes son “Libro de loco
amor” (1916), poemas escogidos prologado por Xavier Villau-
rrutia, (1939) y Rimas Japonesas (1915), que fue publicado en
Tokio. Octavio Paz lo cita como: “entre los primeros en ocuparse
de la poesia japonesa”.

Mario Benedetti, el conocido autor uruguayo, también incur-
sion6 en el haiku. En el ano 2000, Editorial Alfaguara publico el
libro Rincon del haiku que retine mas de 200 de sus ejercicios
poéticos.

En ellos Benedetti conserva la métrica y expresa una reflexion
poco frecuente en el haiku japonés, un nuevo matiz de la forma
poética, escrita en espanol.

1.7 Los libros de haikus para nifios en México

Es importante tener una vision de los libros existentes en el mer-
cado y valorar el potencial del proyecto Al viento, en el sentido co-
mercial y la aportacion que pueda significar a la cultura infantil
en México, “...es muy importante que los ninos vean y lleguen
a conocer a quienes son diferentes de ellos, ya que también esto
contribuye a definir la imagen de uno mismo.”'®

18 Pellowsky, Anne. A la medida: los libros para ninos en los paises en desarrollo. p. 57
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El haiku es poco conocido en México, sin tener un estudio
estadistico, puedo decir cuando hablo sobre el tema en confe-
rencias o frente a grupos de alumnos descubro que es muy poco
conocido. En una breve buisqueda de libros sobre esta forma poé-
tica, dirigidos al publico infantil, solamente encontré Gotas Poéti-
cas Haiku, Antologia de Rodolfo Fonseca, para ediciones El Arma-
dillo publicado en el 2007, que retune a los clasicos japoneses, a
poetas de habla hispana y algunas traducciones de Kerouac.

El libro esta resuelto con manejos tipograficos y sin ilustracion
y sOlo se encuentra en el programa de biblioteca de Aula de la
Secretaria de Educacion Publica. Lo cual supone las posibilida-
des de poca competencia a nivel mercado.

Esta vision general del haiku nos puede dar la perspectiva pri-
mero de la necesidad de difundir y dar a conocer més amplia-
mente el haiku entre los hispano parlantes, y después nos per-
mite identificar la carencia de un libro de haikus para nifnos y
jovenes ilustrado, que los introduzca en el conocimiento de esta
forma literaria de valor universal.

1.8 La creacion de la antologia

A finales del afio 2006 Alicia Rosas Castillo, editora de literatura
infantil de Santillana Ediciones Generales, me cit6 para proponer-
me hacer un proyecto sobre haikus. Con anterioridad habiamos
hecho otros proyectos y en alguna entrevista yo le habia mostrado
el proyecto Palabras de colores, carteles ilustrados de poesia, que
hice en el anno 2002, asi como diversas publicaciones en las que
habia trabajado ilustrando poesia.

Cuando me propuso el proyecto, acepté con gran entusiasmo,
pues no soélo ilustraria a los haikus que tanto me gustan, si no
que también me solicité que hiciera la antologia poética, y esta
seria la primera ocasion en la yo trabajaria como antélogo.

1.9 La seleccion de los textos

En este momento se inici6 mi trabajo como compilador, debia
entonces seleccionar los textos que darian la forma a la antologia.
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El primer paso fue la investigacion bibliografica y la adquisicion
de los titulos elegidos relativos al tema.

1.9.1 Proceso para la preseleccion de textos

Para dar un contexto a esta etapa de trabajo quiero comentar
mis primeros contactos con el haiku, ya que desde que conoci
esta forma poética me llamo la atencion y de alguna manera
estos contactos con la forma poética fueran determinantes, al
momento de aceptar trabajar este proyecto. En el ano de 1995,
estando en la sala de espera de un consultorio médico, me en-
contré en una revista un articulo acerca de un poeta, casi mon-
je, viajero japonés que hacia un diario de viaje con poemas muy
breves, me sorprendieron tanto el hecho del penoso viaje, como
la maravillosa forma en la que autor sintetizaba en postales li-
terarias su experiencia.

En ese momento no me quedoé claro que eran haikus, pero
me impacto6 lo suficiente para casi memorizar uno de los poemas
que hablaba del invierno, el camino y el frio.

En 1998 antes de que la Internet estuviera a nuestro alcance
para ayudarnos a solucionar problemas de comunicacion, infor-
macion y documentacion, y diez anos antes de que se publicara
Al viento, pude tener en mis manos un libro de Haikus, el inico
que encontré en librerias, Jaikus, poemas breves japoneses. Una an-
tologia muy breve que reunia a los mas importantes representan-
tes del género, publicada por Mondadori en Madrid, con traduc-
ciones de Antonio Cabezas. La lei y relei tratando de entender la
simplicidad y me reencontré con ese poema leido anos atras:

A la intemperie

se va infiltrando el viento
hasta mi alma

MATSUO BASHO
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Otro poema dice:

Es ya mi aldea

un sueno en un viaje
ave de paso

MATSUO BASHO

Mi curiosidad por el Haiku prosiguié pero los libros eran pocos
en el mercado. En el ano 2000 llegé a mis manos el libro Rincon
de Haikus, escrito en espafnol por el conocido poeta uruguayo
Mario Benedetti, a quien ya habia leido en sus modalidades de
cuento, poesia y novela. A través de esta lectura conoci la posi-
bilidad del haiku escrito en espafnol por un autor hispanoame-
ricano. Cabe senialar que el haiku escrito por Benedetti tiene un
caracter reflexivo que no existe en la vision de oriente, pero que
nos muestra la bisqueda de los autores latinoamericanos por
hacer poesia con la estructura de penta y heptasilabicos.

34
Cuando la pena
proviene del candor
puede ser dulce

MARIO BENEDETTI

En el 2006, cuando me fue propuesto hacer el proyecto Al viento,
la Internet ya ofrecia una amplia posibilidad de informacion y
documentacién que sumada a la busqueda bibliografica en torno
al haiku, en librerias y ferias del libro, me permiti6é la adquisi-
cion de al menos 10 estudios y antologias de poetas japoneses,
traducidas al espafiol y del libro recién reeditado en 2005 Sendas
de Oku, por el Fondo de Cultura Econdémica, con prélogo y notas
de Octavio Paz.

Una vez que tuve el acervo bibliografico, la lectura detallada
de cada uno de los libros fue el principio para la preseleccion.
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1.9.2 Criterios para la seleccion de los textos

A partir de una primera lectura general de mas de mil haikus,
asi como de las biografias, notas criticas y literarias, desarrollé los
siguientes criterios para la preseleccion.

El primer criterio fue reducir el espectro de investigacion,
tomando en cuenta solamente a los autores mas representativos
del género, desde el punto de vista de criticos y estudiosos de la
literatura japonesa.

Ello me llevo a los 4 grandes del haiku: Matsuo Basho (1644-
1694), Yosa Buson (cerca de 1716-1783), Kobassi Issa (1763-1827),
Shiki Masaoka (1867-1902).

El segundo criterio consistié en releer exclusivamente los poe-
mas de estos 4 autores y preseleccionarlos tomando en cuenta:

El vocabulario. Considerando que el publico al que se dirige
la antologia son ninos de 8 anos en adelante, seleccionamos
poemas que hablaran de temas ad hoc y con un vocabulario
accesible a dicho lector; perros, sapos, grillos, espantapdjaros,
montana, puente, rio, que son del conocimiento de todo lec-
tor de esas edades. Y eliminando los que utilizaban palabras
como nentfares, mucama, bonzo, glicinas, sake, que aunque
muy representativas de las culturas de oriente, son de poco uso
comun entre los ninos hispanoamericanos y que podrian difi-
cultar la lectura. También eliminamos los poemas que hablaran
de conceptos abstractos o de dificil manejo para el lector jo-
ven, como muerte, difunto, deleite, injuriando, y los referentes
a lugares especificos utilizados por el poeta como elementos de
fuerte carga simbolica, Shirakawa, Kioto, Takekuma, que sin
una explicacion, no nos dicen nada y que podrian confundir al
lector, sin embargo se considero la posibilidad de contar con un
glosario para explicar algunas palabras poco comunes entre el
lector joven, al final del libro.
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La complejidad del haiku. Por el nivel de la elaboracion del
mensaje se descartaron los poemas mas complejos y se seleccio-
naron los que conservaran la sencillez narrativa y la sorpresa
poética.

Ejemplo de complejidad:

Bajo las abiertas campéanulas
comemos nuestra comida,
nosotros que solo somos hombres
YOSA BUSON

Ejemplo de sorpresa poética:

Luna montanesa:
también iluminas
al ladron de flores
KOBAYASHI ISSA

Su belleza y valor estético. Por su valor estético, lo que implica
un gusto personal inevitable, y una posicion subjetiva, pero mi
experiencia trabajando con nifios durante mas de diez anos en
talleres de pintura me ayudo a establecer parametros de lo que
al nino promedio le llama mas la atencion.

Ejemplo de valor estético:

Confusas

entre los pétalos
alas de pajaros
SHIKI MASAOKA

De esta preseleccion obtuve aproximadamente 150 haikus de los
que se eligieron finalmente 34 poemas para la Antologia.

Los poemas preseleccionados fueron capturados, revisados
y enviados a la editora, quien por su experiencia en literatura
infantil, haria la seleccion final de los que aparecerian en la
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Antologia. Con ella, acordé las posibilidades de distribucion de
los poemas en el libro, las propuestas se trabajaron de la siguiente
manera.

1.10 Organizacion y distribucion de los poemas
seleccionados

Una vez que tuvimos la seleccion final de textos, el siguiente
proceso fue enfocarme en la forma de distribuir los textos en el
cuerpo del libro, que darian la forma final a la Antologia.

Los criterios propuestos fueron:

De forma casual. Casi azarosa como es el mismo haiku en su
alma, espontaneo, libre. Asi como se crea el haiku, de manera que
captura el momento en donde florece el sentimiento y la intros-
peccion, por encima de la razén o la catalogacion, el concepto era
conservar la sorpresa, lo inesperado.

Por autor. Crear bloques por autor, lo que implica una cataloga-
cion, los apartados por autor podrian ser distribuidos por orden
alfabético o cronoldgicamente.

Por la época del ano referida. El haiku cuenta como unos de sus
elementos la contextualizacion de una época del ano, refirién-
dose concretamente a la misma o aludiendo a la estacion por los
fendmenos climatoldgicos o de la naturaleza en general. “En la
poesia nipona, especialmente en el haiku, el uso de las imagenes
de la naturaleza y de términos relativos a las estaciones es muy
importante.”"”

La primera forma se descartd porque podria caerse en una distri-
bucion sin objetividad, llevada a cabo sélo por gustos personales
y sin equilibrio.

La segunda forma se descarto puesto que la cantidad de poe-
mas por autor no era la misma y se podria ver como si hubiera
una tendencia de gusto, ademas de que el orden alfabético o cro-
nologico la encuadraria en una forma de catalogaciéon que podia
ahogar la frescura de los textos.

1 Hoffman, Yoel. Op.cit. p. 80
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La tercera forma fue la elegida, primeramente porque daria
unidad a los textos de una manera fluida a través de las esta-
ciones del afio, cerrando de una manera ciclica y conservando
la autonomia de cada texto, sin importar el autor o el anio en
el que fue escrito. De esta manera ademads se evidenciaria este
elemento contextualizador y propio del haiku.
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Capitulo Segundo
El diseno editorial del libro

...Gracias al agujero podemos usar la rueda.
El barro se modela en forma de vasija;

gracias al hueco puede usarse la copa...
Gracias a la puerta se puede usar la casa.

Asi pues, la riqueza proviene de lo que existe,
Pero lo valioso proviene de lo que no existe.
LAO-TSE

2.1 Introduccion al proceso de diseno

Disefar es una palabra que cada vez oimos més en la vida diaria,
se usa indiscriminadamente, hoy en dia todo se disena: la imagen
personal, los interiores, la ingenieria, las organizaciones, los pro-
gramas de television. Pero para entender correctamente su uso
en el contexto que trabajamos, la definicion basica de Gilliam
Scott nos da una pauta sencilla, dice: “Disenar es toda accion
creadora que cumple su finalidad —después plantea— ¢Como
distinguimos un acto creador? ;Coémo establecemos si logra su
finalidad o no? El acto creador produce algo nuevo —en nuestro
caso concreto, una antologia de haikus ilustrada— cumple una
necesidad especifica”?, satisfacer una necesidad de mercado.

Para ampliar la definicién de Disefio cito al disefiador cubano
Antonio Pérez Niko, quien desde un punto de vista sencillo nos
dice: “Disenar es organizar los diversos elementos presentes en
un proyecto. Organizar es poner fin al desorden”.?!

Esta definicion nos ayuda a esclarecer lo que el proceso de
disenio implica. En capitulos anteriores se ha visto como gran
parte del trabajo consiste en ordenar y organizar la informacion

% Gillam Scott, Robett. Op. ¢it. p. 1
2 Ascuy, Pérez, Villaverde, Mufioz. Poesia & Diserio. Un poeta y cuatro diseniadores cubanos. p. 31



de acuerdo a criterios generados. Dar forma, justificacion y posi-
cion a todo lo que hemos estado recopilando, no sé6lo textos, sino
imagenes, referencias, experiencias, emociones, propuestas, etc.
es de vital importancia en todo proceso de diseno.

Para disenar el libro Al viento, el proceso de trabajo comenzo
por la planificacion y organizacion de la informacién obtenida
para depositarla en la extension de cuerpo del libro.

2.2 Estructura del libro

El cuerpo del libro es la cantidad de paginas y la forma en la que
se distribuyen los textos en esas paginas. Una parte esta ya deter-
minada por las caracteristicas que tiene la coleccion, para la otra
se decide la colocacion de las paginas considerando tres factores:
a) La antologia sera un nuevo titulo en la coleccién ya
existente denominada Alfaguara infantil, serie morada que
plantea una estructura especifica de paginas preliminares
que son:
« Pagina 1 Logotipo del grupo editorial
« P4dgina 2 Blanca
« Pagina 3 Logotipo de la coleccion
« Pagina 4 Legal
« Pagina 5 Portadilla con vineta

Las ultimas paginas del libro estan dedicadas a biografias de
autor o autores e ilustrador y la tltima al colofon.

b) La coleccion plantea que los titulos tengan un maximo de
48 paginas, sin embargo, la relevancia que la editora di6 a
este titulo nos permitio la posibilidad de llegar a 56 paginas,
si era necesario hasta 64, desde el planteamiento de que el
libro tuviera suficientes espacios blancos.

¢) La antologia debia contar con una introduccion, puesto
que el tema y la misma palabra haiku no son de uso comun,
que podiamos incluir un breve glosario y que en este caso
la bibliografia era obligada, por lo tanto, dos paginas serian
utilizadas para la introducciéon, una para la bibliografia y
una para el glosario, que en total suman cuatro paginas.
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Una vez analizados estos factores, sabemos que se cuenta con 56
paginas, de las cuales cinco son preliminares o de cortesia, y una
es ocupada por el colofén. En la coleccion se acostumbra poner las
biografias de los autores e ilustrador, por lo tanto, se requeria de
cinco paginas mas para esta seccion. Sumando en total 15 paginas
desglosadas de la siguiente manera:

« 5 paginas preliminares

« 2 paginas para introduccion
« 5 paginas para biografias

« 1 pagina para glosario

« 1 pagina para bibliografia

« 1 pagina para colofén

De esta manera tenemos 41 paginas para distribuir los 34 haikus
con holgura. Con la intencién de dar una separacion sutil a cada
cambio de temporada, se decidié que al iniciar una estacion se
abriria con una ilustraciéon o vifieta a pagina completa del lado
izquierdo y un solo poema para la pagina derecha. Por lo tanto, se
redujeron a 37 las paginas para texto.

Con la finalidad de poder visualizar y entender mejor la dis-
tribucion de los textos se hace una primera propuesta a mano
alzada de la organizacion de los interiores de el libro (Fig.1) que
posteriormente, cuando se ha hecho la eleccion de tipografia y
la diagramacion general del libro, ya en el programa de disetio,
se imprime en miniatura para tener una idea clara de posicion y
secuencia de los textos.

Fig.1 Guia a mano alzada
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2.3 Diseno editorial

El Disefio Editorial propiamente se refiere a la organizacion de los
elementos dentro del libro. Antonio Pérez Niko nos dice que es
“una manifestacion del Disefio Grafico de una elevada compleji-
dad, retine mucha informacion para su total conocimiento”.?
En el caso de Al viento, el disefio editorial lo hice conjuntamente
con Sofia Sauer, disefiadora y colaboradora del despacho, quien
es la responsable de hacer las propuestas, y mi labor en esta eta-
pa es mas bien de director de arte.

2.3.1 Factores a considerar en el proceso de diseno

a) El espacio en la doble pagina. En la primera etapa de disenio
editorial de la antologia, para tener la claridad sobre el espacio
general que ocupara cada texto en el cuerpo del libro, hago una
serie de primeros apuntes de diseno, los que comento con la di-
sefladora. En estos apuntes se propone un ritmo para la secuencia
de imagenes y textos, se planea la lectura visual de la doble pagi-
na, relacionando textos, blancos e imagenes. Con estos apuntes
se crean los lineamientos para una primera guia o guion grafico.

La guia se hace a mano alzada planeando la distribucién ge-
neral de los elementos, tomando en cuenta que los haikus pue-
den distribuirse uno, dos o tres por cada doble pagina, relacio-
nandolos entre si, por tema, por el lugar o momento al que hace
referencia el poema. Por ejemplo si dos poemas tienen el cielo
como espacio en el que se desarrolla la accion, se busca que la
composicion, tienda a subir, si el poema habla del rio que corre,
la composicion tiende a bajar.

En esta etapa es muy importante concebir el libro como una
doble pagina y no como paginas aisladas, pues el lector las vera de
esa manera, Bringhurst nos lo explica de la siguiente manera:

A brochure that unfolds and refolds in the hand is intrinsically
different from a formal letter that lies motionless and flat, or a
handwritten note that folds into quarters and comes in an enve-

22 Ascuy et al. Op.cit. p. 37
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lope of a different shape and size. All of these are different again
from a book, in which the pages flow sequentially in pairs.>

b) El espacio vacio. El conocimiento de este espacio facilita la
toma de decisiones con respecto al nivel de saturacion de las pa-
ginas y su relacion con el diseno y la composicion.

Los poemas estan acompanados por grabados y pinturas
que emplean técnicas de simetria y de espacio vacio para
lograr con imagenes lo que los haikus plasman en palabras,
cada cual creando un comienzo que los observadores de-
ben completar con sus propias mente.*

Para muchos de nosotros un espacio vacio, puede sonar a “espa-
cio desaprovechado” pero entendiendo el concepto de espacio
vacio como lo plantea Clements, nos permite identificar a este
espacio, como un elemento relevante a considerar en la planea-
cion del diseno de la antologia.

También es necesario hacer una revision de las decisiones que
se han tomado para aplicar los criterios definidos y ordenar los
elementos con que contamos.

Tenemos 34 Haikus que seran distribuidos en 37 paginas, divi-
didos por estaciones del afnio, nueve haikus tienen como tema la
primavera, ocho el verano, nueve el otono y ocho el invierno.

A partir de este momento las decisiones relativas al orden y
acomodo las resuelvo sobre bocetos en la guia hecha a mano
alzada, antes de comenzar a trabajar en la computadora.

# “Un folleto que se abre y se dobla en la mano es intrinsecamente diferente a una carta
formal, inmovil, estatica y plana, o una nota escrita a mano que se dobla en cuartos y se
pone en el interior de un sobre de diferente forma y tamano. Todo esto es diferente en
contraparte a un libro en el cual sus paginas fluyen secuencialmente en pares.” Bring-
hurst, Robert. The elements of Tipographic style. p. 143

* Clements, Jonathan. La /una en los pinos. Haikus Zen. p. 9
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2.3.2 Planteamientos

La disenadora Sofia Sauer ha estado involucrada en el proyecto
Al viento, desde el inicio de las lecturas para la seleccion de los
textos, por consiguiente lo conoce por completo. No es el caso
que se presenta frecuentemente entre disenadores de libros, a
quienes, se les da un texto para ser disefiado sin mayor infor-
macion. Nosotros, hemos estado desarrollando el proyecto de
manera simultanea y con el mismo interés, por esta razon, ella
ha creado ciertos criterios de disefio, mientras yo genero el con-
cepto de ilustracion. Estos criterios los dialogamos y les damos
forma para presentarlos a la editora, entre los tres acordaremos
los criterios definitivos para el disefio editorial del libro.

Formato: La primera etapa del disefio editorial es la eleccion de un
formato, que en este caso ya esta determinado por la coleccion.
Los titulos de la coleccion miden 15.5 centimetros de base por 19

centimetros de altura. (Fig.2) Fig. 2 Formato de la coleccion
15.5 x 19 centimetros

Diagramacion: El siguiente paso es crear, de acuerdo a la exten-
sion de los textos y la cantidad de paginas, una diagramacion.

Lo primero que se planea es la division del espacio de la pagina,
especificamente, de la doble pagina ya que “este campo visual
completo es donde se colocaran los elementos”.?® Su correcta
distribucion facilita el trabajo y asegura un buen resultado. La
diagramaciéon comprende el tamafio de los margenes, los cuales
dan como resultado distintos tipos de caja de texto, aunque en al-
gunos casos sera conveniente el uso de una reticula, dependiendo
del tipo de texto e imagen. En el diseno de libros ilustrados para
ninos la reticula sirve para conseguir una relacion texto-imagen
de forma armoniosa, debido a que es necesario distribuir los
textos de forma variable equilibrandolos con la composicion de
la pagina, “...1a reticula es necesaria para la colocaciéon de foto-
grafias, vinetas o informacion adicional y permite jerarquizar
los espacios y crear un recorrido visual conveniente...”.*¢

» Swan, Alan. Cimo diseiiar reticulas. p. 34

% Tbiden. p. 34
35



En pocas palabras la diagramacion es la division del formato
en areas de trabajo que contendran al texto y se complementa-
ran con las imagenes.

Caja de texto: A partir de la revision formal de los textos: tres
lineas breves, la decision es incluir uno o dos poemas como maxi-
mo por pagina. La caja de texto que se propone, no es una caja
ordinaria que se llenara de texto corrido, es simplemente un area
que delimita el espacio en el que seran dispuestos los poemas.

Esta caja se encuentra al centro de la pagina, los margenes
laterales son de 2.5 centimetros y de 4 centimetros el superior y
el inferior porque de esta manera conseguimos que los poemas
se mantengan visualmente al interior de la pagina. Dicha caja
esta dividida por un eje vertical y un horizontal, que son la guia
para ubicar el poema dentro de la caja, dando al texto una gran
variedad de posibilidades para su acomodo.

Tipografia: La siguiente decision es elegir una tipografia adecua-
da al lector y al tema, se deben hacer pruebas de legibilidad y
funcionalidad impresas, ya que la pantalla de la computadora es
enganosa al respecto.

En principio se hicieron dos propuestas de tipografia y de dis-
tribucion de los textos dentro de la caja. Se considera desde el
principio el uso de tipos romanos porque son mas amables, mas
faciles de leer y porque cada familia tiene rasgos mas caracte-
risticos que las Sans, que al ser formales no hablan de poesia y
musicalidad, la linea recta no existe en la naturaleza, son mas
técnicas. “El sonido es su parte lingtiistica, sin embargo, la letra
como signo también es forma y como tal se puede apreciar y va-
lorar su capacidad expresiva mas alld de su funcionalidad”.?”

Al tratarse del disenio del libro infantil debemos tener mu-
cho mas presente la tipografia como vehiculo para transmitir un
mensaje. Debemos tomar en cuenta la legibilidad al momento de
la experimentacion. “La tipografia es un campo de creatividad in-
finita... pero siempre ha de estar al servicio de un fin primordial:

7 Lewis, John. Principios bisicos de tipografia. Ed. Trillas. México, 1974. p. 45
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la lectura.”?® No debe pensarse que por estar dirigido al publico
infantil basta con una tipografia grande y mucho color, la legi-
bilidad depende del tamano y forma del cuerpo, del contraste
entre el grueso de las letras, del material impreso, de la textura
y del color.

Las familias mas utilizadas en la actualidad para la edicion de
libros son las romanas y las de palo seco. (Fig.3) Es frecuente
encontrar libros para ninos disefados con tipos decorativos o
que imitan la escritura manual. Esto es poco conveniente pues
no solo la legibilidad se ve disminuida, sino que se reduce la ade-
cuada proporcion, contraste y espaciado (Fig. 4).

Las formas de escritura son el refl
Has formas de escritura son el reﬂgja
Las formas de escritura son el refle

Fig. 4 Ejemplo de tipografias decorativas no apropiadas para la edicion de texto corrido

Por lo tanto las tipografias decorativas deben ser utilizadas con
reservas, en el diseno de portadas o como elemento grafico y no
para un texto corrido.

El grupo de las tipografias romanas y de palo seco es muy
extenso y es tal la gama de variantes que se puede realizar un
disenio adecuado a cada necesidad.

Cada tipografia posee elementos que logran un efecto visual en
particular. Al momento de escoger la “paleta” de fuentes es preci-
so tener en cuenta el planteamiento conceptual del proyecto para
que de esta manera se logre una concordancia con el contenido.

8 Martin José Luis, Mannal de tipografia del plomo a la era digital. p. 72

Fig. 3 Ejemplo de tipogra-
fias adecuadas para diseno

editorial

Aa

Romanas

Aa

Palo seco

A

Decorativas
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2.3.3 Propuestas de diseno

A partir de los planteamientos se hicieron dos propuestas; en
la primera los poemas se colocaron centrados uno arriba y uno
abajo, generando un espacio en la pagina opuesta en donde pre-
dominaria la ilustracion. La tipografia utilizada es Book Antiqua
de 16 puntos con 20 de interlinea. Esta tipografia es de facil lec-
tura, una clasica de los libros de lectura en inglés. Tiene un ojo
amplio y remates con ciertos angulos que recuerdan la caligrafia
con plumilla y remiten a la pincelada del trazo de la caligrafia
japonesa. La propuesta incluye una capitular al inicio de cada
poema. (Fig.5)

Fig. 5 Primera propuesta de disefio

La segunda propuesta se hizo con tipografia Baskerville, que
tiene rasgos mas suaves y la altura “x” es amplia, con ascenden-
tes y descendentes mas cortas. El tamafio usado es de 17 puntos
con 25 de interlinea, se eliminé la capitular y se dio mas movili-
dad e independencia a los haikus dentro de la caja.

Valoracion de las propuestas: Una vez comparadas y contras-
tadas las propuestas, sobre impresiones al tamafio, se identifica-
ron las desventajas y aciertos de cada planteamiento.

La propuesta uno tiene como desventajas la monotonia de la
posicion de los textos independientemente de que se utilizaria
en pagina non o par, para dar ritmo a la lectura visual del conjun-
to. La capitular llama mucho la atencion de manera innecesaria
sobre todo en un texto tan breve y la tipografia tiende mas bien
a la rigidez, con demasiada estabilidad, su densidad es alta. Por
estas caracteristicas resulta contraria a los conceptos del haiku.
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2.3.4 Diseno final

Se decidio por la segunda propuesta pues conté con mas aciertos
de acuerdo con las siguientes reflexiones: Pensando en la esencia
del haiku, la tipografia Baskerville “viste mejor” los poemas, ya
que éstos son musicales y por lo tanto deben tener un tipo suave
y fluido, con movimiento y ligereza, su principal caracteristica es
la amabilidad.

La posibilidad de mover los poemas dentro de la caja dio a esta
propuesta, junto con la tipografia, la fluidez, movimiento y ritmo
que se habian planteado como conceptos guia de este proyecto.

Un tamano de 17 puntos en la tipografia es adecuado tanto
para lectores “intermedios” como para el adulto que lee el libro
al nifo. El interlineado es amplio de 25 puntos, da ligereza al
poema y valor individual a cada linea que es otra caracteristica
del haiku, en el que cada linea dice algo con valor propio que se
va entrelazando en la construccion del poema, lo podemos ver
en el siguiente ejemplo:

arana ¢Qué cantarias ta?
Y se entrelaza con las siguientes dos lineas:

Jcon que voz
en este viento de otono?

La interlinea no puede ser mas amplia pues el blanco fluiria con
demasiada fuerza entre las lineas, desarticulandolo.

Respecto a los folios, en este caso, son un complemento ne-
cesario pero no imprescindible, ya que no hay un indice. Por lo
tanto, deben ser sutiles, y se compusieron en el mismo tipo, en
once puntos. Se colocaron al centro de la pagina a 1.5 centime-
tros en el extremo inferior para que se conservara el equilibrio.

El nombre del autor debia ir al pie del poema utilizando solo
el apellido para no generar una linea mas de texto que alteraria
la composicion visual del poema. Para el nombre del autor se
utilizé el mismo tipo en 13 puntos, ya que es una informacion
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complementaria después del bloque del poema vy se utilizan las
versalitas para hacer una diferencia clara con respecto al poema.
La introduccién se disendé con una caja igual a la utilizada
para los poemas, solo se modifico agregando un centimetro en
el margen superior, para ajustar el texto y darle verticalidad a la
lectura, el tipo se utilizé en 15 puntos con 20 de interlinea.
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Capitulo Tercero
Proceso de creacion de las ilustraciones

3.1 Antecedentes

La ilustraciéon se ha convertido en mi especialidad dentro del
campo del Diseno Grafico. Podria hablar de ella, o escribir muchos
puntos de vista, pero no es la intension de la tesina, por esta razon
me concretaré primero en definir los conceptos basicos del capitulo,
para después profundizar en los aspectos creativos y practicos para
la realizacion de las imagenes graficas que acompanan los poemas
de Al viento.

Hustrar de acuerdo a definiciones de diccionario, es dar lustre,
dar brillo, iluminar, para entender con claridad el concepto de
ilustracion. Terrance nos dice: “El objetivo de todo arte visual es
la produccion de imagenes. Cuando estas imagenes se emplean
para comunicar una informacion concreta, el arte suele llamarse
ilustracion”.?®

En el sentido histérico, la ilustracion, ha existido desde los
primeros manuscritos de la humanidad y desde entonces, al
igual que la poesia, ha estado presente en nuestras vidas.

La ilustracion y el diseno son dos materias que en la ac-
tualidad tienen lazos tradicionales muy estrechos que se
remontan a siglos en el pasado. La ilustracion ha servi-
do como complemento narrativo en manuscritos y libros
desde los documentos ilustrados antiguos que se conocen:
El Libro Egipcio de los Muertos y el Papyrus Ramessum;
el diseno es tan antiguo como el arte mismo. El término
“composicion”, aplicado a la pintura y el dibujo, significa
en realidad el “disefio” de la obra.*®

¥ Terrence, Dalley. Guia completa de ilustracion y diserio. p. 10
O Thiden. p. 8
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Por lo tanto, entendemos que ademads hay factores sociales que
determinan el trabajo del ilustrado: “... se considera que la ilus-
tracion es arte en un contexto comercial y por lo tanto, las de-
mandas sociales econdémicas determinan la forma y el contenido
de la ilustracion.”?!

Este capitulo encierra ciertos aspectos de complejidad, puesto
que muchos de los procesos creativos que aqui se presentan son
procesos mentales, abstractos, una serie de reflexiones y corre-
laciones del pensamiento, que se llevan a cabo en nuestra psi-
que a gran velocidad, que por lo tanto, no son faciles de explicar.
También quiero comentar que el aspecto creativo, y del pensa-
miento en general para la produccién de disefio e ilustracion,
son algunos dos de los factores que mas curiosidad me causan
y mas me sorprenden. He tratado de hacer estos procesos que
se generan en nuestro interior, lo mas concientes posible para
explicarlos de la manera mas clara.

Cada proyecto de ilustracion tiene sus caracteristicas particu-
lares, puede ser un proyecto para un libro didactico para nifios, o
una portada para publico en general, etc. Pero en términos glo-
bales podemos entender que la imagen que acompafa a un texto
siempre tiene una funcion referencial, informativa o alegorica.

...el proposito principal de los ilustradores es referencial,
y esto tanto si se trata de una fotografia como de un di-
bujo a linea o un huecograbado en blanco y negro o una
cuatricromia. Lo que se pretende en esencia es llevar una
informacion visual planificada a un publico, informacion
que usualmente implica la extension de un mensaje verbal.
De ahi esa gran variedad de ilustraciones que van desde
los dibujos de detalle de maquinarias despiezadas para ex-
plicar su funcionamiento hasta dibujos expresivos hechos
por aristas de talento que acompanan a una novela o un
poema.>?

! Tbiden. p. 10
> Dondis, Donis A. La sintaxis de la imagen. p. 185
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Las imagenes impresas nos han acompanado desde que toma-
mos conciencia de su existencia, y nos seguiran acompanando a
lo largo de nuestras vidas.

Es ahora mi intencion describir el proceso creativo y técnico
que se sigue para la creacion de ilustraciones, es de particular
interés, desarrollarlo de la manera mas explicita posible y de
manera cronoldgica, pero debo argumentar que las etapas que
se suceden antes de llegar a la toma de decisiones finales como
la eleccion del papel, la técnica, etc. Son un juego de espejos,
una especie de juego de billar en el que todas las bolas estan en
movimiento, chocando unas con otras y que no llevan un pro-
ceso lineal, sino de rebotes entre etapas, que concluyen en una
serie de decisiones que se estabilizan y ejecutan en las etapas
finales de la produccion de las ilustraciones.

Para entrar de fondo al tema principal de la tesina, creo que
entre todos los géneros literarios, ilustrar poesia es el gran reto de
todo ilustrador pues al leer un poema intrinsecamente se generan
imagenes mentales en el lector, por lo tanto, quien la ilustra debe
encontrar el camino para que las imédgenes graficas que la acom-
pafian sean propositivas, enriquecedoras, hermosas, que enaltez-
can al poeta. El mayor reto es ilustrar a los grandes poetas.

3.2 Proceso creativo

La creatividad es la capacidad del pensamiento que nos permite
crear en el sentido amplio de la palabra, dar soluciones originales
y resolverlas de manera diferente. Esta forma del pensamiento,
no sigue los procesos logicos, lineales, es una forma mas amplia
del pensamiento que recorre otros caminos:

La inteligencia, segin se aprecia en las pruebas de inteli-
gencia tradicionales, puede caracterizarse como pensamiento
convergente; como la capacidad de seguir pautas aceptadas
de pensamiento y de proporcionar soluciones correctas in-
dividuales a determinado problema. La creatividad puede
caracterizarse como pensamiento divergente, como la capaci-
dad de pensar de manera innovadora y original, que se
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desvia de las pautas acostumbradas y da por resultado mas
de una solucion correcta a determinados problemas.>?

En 1989 comencé a trabajar con nifios en talleres de artes plas-
ticas, creando el taller Ilustra un cuento, dirigido a nifios de pri-
mero a sexto de primaria y que se llevo a cabo durante cinco
anos en las ferias de libro a nivel nacional. Esto me permitio
trabajar con ninos de diferentes regiones y clases sociales, con
diferentes formas de ver y percibir su entorno. Los nifios de
cuatro a seis anos de edad son quienes mas me aportaron para
entender el proceso creativo.

Un nifio de cuatro afnos ya cuenta con suficiente control psi-
comotriz para expresar sus ideas; es una edad llena de fantasia,
poesia, diversion, una vision magica y gusto por dibujar y pintar.
Antes de los seis anos el nifo es absolutamente libre de expresar
sin prejuicios y casi sin cargas sociales todo lo que se genera en
su imaginacion. De esto pude entender que uno de los aspectos
que contribuyen a la creatividad es la libertad de pensamiento,
la frescura de la infancia y el hacer por encima del pensar.

Hace unos anos, en 2004 hice una investigacion y recopi-
lacion oral en San Pedro Xicora, municipio del Mezquital, es-
tado de Durango. En ese lugar enclavado en la Sierra Madre
Occidental se encuentra un albergue bilingiie de la Secretaria
de Educacion Publica, en donde estudian y viven nifos de tres
grupos indigenas de la region: Mexicaneros, Huicholes y Tepe-
huanos; trabajar con ellos aportdé a mi experiencia profesional
y de vida una vision atn mas rica, llena de libertad, magia y
espiritualidad, que nunca antes habia conocido, que me mostro
que los ninos que habitan en comunidades rurales tienen ma-
yor conciencia de si mismos.

Creo que la creatividad es paralela a la inteligencia si se en-
tiende a la inteligencia no s6lo como la capacidad de la memoria,
sino como la capacidad de resolver problemas.

Puedo concluir que la creatividad, crece y se desarrolla mas
facilmente en ambientes de libertad. Los niflos son mas creati-

¥ Davidoff, Linda L. Introduccion a la Psicologia. p. 305
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vos hasta la edad en la que conocen el prejuicio, el ingreso a la
escuela primaria es determinante en este sentido, pues el nifio
comienza a ser evaluado.

3.2.1 La Creacion

El proceso de creacion en el ambito especifico de la tesina, es una
serie de asociaciones mentales y graficas; la lectura es el estimulo
que hace girar el engranaje cerebral y la respuesta es el dibujo so-
bre el papel. En todo momento mientras leo y pienso, dibujo todo
lo que se me ocurre, utilizando instrumentos que me permitan
dibujar rapidamente: crayones, lapices suaves, boligrafos.

Estos esbozos o apuntes, son pequenos, pues la mente trabaja
mas rapido que la mano, y debo encontrar la manera de mate-
rializar la mayor cantidad de ideas. (Fig.6)

Fig. 6 Apuntes, primeras ideas

La creatividad es para algunos estudiosos de la psique un
misterio y es hasta la década de los ochenta que la psicologia la
comienza a investigar. Uno de esos estudios, nos presenta:

Cuando soy, por asi decirlo, yo mismo por completo, y estoy
en soledad absoluta y en buen estado de animo, digamos,
viajando en un carruaje, o andando después de una buena
comida, o por las noches, cuando no puedo dormir en tales
ocasiones mis ideas fluyen mejor y mas abundantemen-
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te. COmo y de donde vienen no lo sé; y tampoco puedo
forzarlas. Retengo en la memoria estas ideas placenteras
que me agradan, y estoy acostumbrado, segiin me dicen, a
tararearlas para mi mismo. Si sigo haciéndolo, pronto se me
ocurre que podria tomar en cuenta éste o aquel fragmento,
como para hacer un buen platillo con él, es decir, agradable
segun las reglas del contrapunto, segtin las peculiaridades
de los diversos instrumentos... AMADEUS MOZART.**

3.2.2 Creacion de un concepto de ilustracion

El concepto en un proceso de comunicacion grafica es la forma
en la que se aborda y resuelve el proyecto. Yo ejemplifico al pro-
yecto como un recorrido con un origen y un destino y al concepto
con el vehiculo que nos llevara a ese destino: un coche, una moto,
un caballo, un avidn, etc.

El concepto se busca a través de una serie de reflexiones y
procesos mentales a partir de la informacion especifica que tene-
mos del tema, de la informacién paralela que hemos agregado
al tema, de la investigacion gréfica, documental y de nuestra
propia experiencia como individuos.

La informacion especifica del tema son los haikus, asi como
las notas criticas y comentarios de traductores y especialistas.

La informacion paralela es la biografia de los autores, la histo-
ria de la cultura y literatura de Japon, asi como el budismo Zen.

La investigacion documental, es el complemento a la informa-
cion gréfica: la pintura japonesa, la estampa tradicional de Japon,
fotografias de personajes japoneses de una época especifica.

La experiencia personal, es el gusto por la poesia, el interés por
las culturas de Oriente, la practica de la meditacion, entre otros.

El concepto de ilustracion no necesariamente se crea en esta
etapa, sino que se ha venido gestando durante el proceso de
planificacién del proyecto. Entre mis apuntes previos, en algin
momento del proceso inicial de lectura comencé a reflexionar
sobre que tipo de dibujo funcionaria mejor para ilustrar la antologia
y el 30 de noviembre de 2006 escribi: “Solucion grafica esponta-

3 Ibiden. p. 305
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nea que conserve el mismo caracter de la imagen que genera
el poema. Trazo rapido, introspeccion, ojos cerrados. Asi como
si dibujara un nino, sin carga intelectual, carga emotiva, trazo
directo”. (Fig.7)

Fig. 7 Bitacora del proyecto

En general, el ilustrador tiene un estilo propio definido, por el
cual, le es solicitado hacer cierto tipo de proyectos.

En mi caso, busco adaptar mi estilo al proyecto que estoy ilus-
trando, haciendo una serie de consideraciones y reflexiones en
torno a las caracteristicas del tema en el que trabajo, me gusta
ilustrar poesia, he hecho imagenes para muchos proyectos de
este género literario y no he ilustrado de igual manera, ni con
el mismo estilo a Sor Juana Inés de La Cruz, Pablo Neruda o a
Efrain Huerta y Alfonso Reyes. Cada poeta tiene personalidad y
voz propia, es mi trabajo y responsabilidad hablar con una voz
paralela a la de cada autor.

Ilustrar a los cuatro grandes maestros del haiku japonés im-
plico, por lo tanto, una documentacion grafica referencial, que
me permitiera a la par de la informacion literaria generar, o
crear una propuesta de imagen particular y propia para Al viento.
A continuacion revisare los aspectos y puntos generales de las
caracteristicas y cualidades de la imagen, mas adelante abordaré
el tema especifico de la documentacion.
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3.3 Caracteristicas graficas de la imagen

Resumiendo en un sentido didactico y sencillo las imagenes gra-
ficas desde el punto de vista de su solucion interpretativa, se
pueden resolver de manera descriptiva, alegérica o metaforica.

Descriptiva: narra directamente lo que plantea o dice el texto
utilizando o retomando elementos propios del texto siguiendo
la realidad, lo ya existente escrito por el autor. Tiene mas una
funcion explicativa y es necesaria en los libros de historia o geo-
grafia, como ejemplos. (Fig.8)

Alegorica: toma elementos del texto y los recontextualiza afa-
diendo elementos paralelos o sugerentes recreando la imagen en
un sentido puramente decorativo, se utiliza para ilustrar poesia,
libros para nifnos, o por ejemplo como descansos, al abrir un ca-
pitulo de una novela. (Fig.9)

Metaférica: Al igual que en la poesia, este tipo de solucion tras-
lada el sentido de lo dicho en el texto a otras figuras que tienen
una carga simbodlica paralela. Se usa en portadas de todo tipo,
para literatura infantil y para ilustrar poesia. (Fig.10)

Fig. 8 Iustracion historica
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Fig. 9 Ilustracion alegorica

Es claro que ademads se puede utilizar una combinacién de estos
tres niveles de interpretacion para obtener un tipo de ilustracion
mas conceptual, el riesgo de hacer esto, es que se puede obtener
un resultado muy complejo no apto para este proyecto.

La tercera opcion interpretativa, metaforica, es la que utilizo
para crear las imagenes de Al viento, sin dejar de matizarlas con
toques de la solucion alegorica.

Para recrear a la poesia es necesario construir una imagen
metaforica, lo cual se convierte en una especie de juego de espe-
jo en donde lo ya escrito tiene una descripcion poética y el ilus-
trador reinterpreta tratando de enriquecer la imagen. Para expli-
car esta etapa del proceso creativo, el siguiente texto, relativo al
haiku propiamente y no a la imagen, nos ayuda a entender estos
aspectos interpretativos, de caracter abstracto, que se generan
en nuestro interior, pero ademads, da el tono para hacer de este
un proceso flexible, no demasiado intelectual, para no perder la
frescura y espontaneidad del tema que estamos ilustrando.

...Pero éste (el haiku) se propone algo mas: incorporar una
suerte de espejo doble, capaz de reflejar el misterio exte-
rior y, simultaneamente, aquel que tiene lugar en el pro-

Fig. 10 Iustracion metaforica
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pio poeta al momento de tomar conciencia de ¢l: milagro
que, de hallar una recreacion justa acabara involucrando al
lector, repitiéndose en €l y, en circunstancias éptimas, culti-
vandole, volviéndole sensible a tales experiencias e incluso
despertando en €l una necesidad de ellas, una necesidad de
poesia.*®

Una vez que decido el concepto grafico, es una idea lo traduz-
co a palabras sencillas para no perderlo durante el desarrollo
de las siguientes etapas, generalmente después resumo a dos o
tres términos que engloben el “todo” de este pensamiento. Las
palabras que definen este concepto grafico son: sencillo, curvo,
calido, natural, sutil, intuitivo, fresco, introspectivo. El concepto
final podria ser “minimalista-Zen” por ejemplo, este término lo
tendré todo el tiempo en mente, mientras sigo con el proceso.

3.4 La investigacion documental

En todo proceso de creacion para la comunicacion grafica es
importante contar con informacion documental; grafica, foto-
grafica, historica, textual, etc. La investigacion nos ayuda a dar
forma, contexto y credibilidad a una imagen. Siguiendo con el
planteamiento de ilustrar poesia, puedo decir que al generar una
imagen visual que acompana a un poema no requiero del rigor
historico para solucionarla correctamente, pero la documentacion
me puede ayudar a clarificar ideas y a tener un panorama mads
amplio. Por ejemplo, leer la biografia del autor y tener imagenes
de él, me permite tener una referencia historica y un contexto
que me ayudara a definir sucesos paralelos, caracteristicas de la
arquitectura, vestuario y objetos de la época, corrientes artisticas
en boga, etc. Estos elementos aportan otra serie de posibilidades
para la solucion de la imagen. (Figs. 11, 12y 13)

Pienso que en términos generales el ilustrador, en el amplio
sentido de creador, no solo es una persona con un conocimiento
y sensibilidad suficientes para expresarse a través de los medios

» Gonzalez, Otlando. Hojas de viaje. p. 9

Fig. 11, 12, 13 referencias

graficas
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que ofrece el arte, sino un profesional con la posibilidad de
recurrir a métodos y sistemas organizados, para la produccion
efectiva de imagenes.

...aunque el conocimiento es claramente un acto de la me-
moria, no debemos confundirlo con este otro aspecto de esta
facultad que es nuestra capacidad de recordar. Un peque-
no experimento, que también tiene sus repercusiones en el
arte, nos muestra claramente la diferencia. Tomemos papel
y lapiz y dibujemos de memoria cualquier cosa que crea-
mos conocer a fondo, por ejemplo, el diseno de las sillas
de nuestras estudio, o el perfil de un animal que conozca-
mos muy bien. Incluso podemos poner a prueba nuestra
capacidad de recordar sin necesidad de recurrir al papel
y al lapiz; basta con que nos planteemos problemas tan
sencillos y tan terribles al mismo tiempo, como describir
exactamente como estan relacionados los cuernos de una
vaca con sus orejas.’®

Haciendo este breve ejercicio nos daremos cuenta de lo com-
plejo que resulta dibujar de memoria hasta las cosas que nos
rodean cotidianamente.

3.4.1 Criterios generados a partir de la informaciéon para la
creacion de un concepto de ilustracion

Como se menciona anteriormente, esta propuesta conceptual es
producto de la informacion reflexionada y las consideraciones
fueron las siguientes:

« El dibujo debia ser fresco, suelto, armonioso. Un dibujo fresco,
fluye de uno, no se puede forzar, obligar, sale de primera inten-
cion, como de la mano de un nino, sin prejuicio. Keene en el
siguiente texto refiriéndose a Basho, nos da la explicacion de la
importancia de esta frescura en el poema, que debe existir en la
imagen, pues de otra manera, seria una contradiccion. “El poe-
ta Basho insistié en que el haiku debia tender no sé6lo a lograr

% Hoog, James y otros autotes. Psicologia y artes visuales. p. 199
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los efectos eternamente bellos de que es capaz toda poesia, sino
también producir una impresion de frescura”.’”

« La solucion grafica sencilla, evocadora de la sencillez del poema.

« Los elementos de la imagen reducidos al igual que el poema,
breves y sutiles.

« La linea predominante por lo tanto es la curva, en pocos casos
hay rectas, éstas s0lo aparecen para dar forma a los elementos
arquitectonicos y al puente de la pagina 47 Gnicamente, ya que
la linea recta no existe como tal en la naturaleza y el haiku tiene
como uno de sus elementos mas importantes a la naturaleza.
Dondis comenta acerca de la linea:

La linea puede adoptar formas muy distintas para expresar
talantes muy diferentes. Puede ser muy inflexible e indis-
ciplinada, como los bocetos, para aprovechar su espontanei-
dad expresiva. Puede ser muy delicada ondulada o audaz
y burda, incluso en manos del mismo artista. Puede ser
vacilante, indecisa, interrogante, cuando es simplemente
una prueba visual en busca de un diseno.*®

« Las formas tienen como estructuras generales, o bases cons-
tructivas el circulo y el ovalo, formas continuas y sin angulos,
que ademas de los aspectos conceptuales ya dichos, es de gran
cercania para el pequeno lector, son una formas amables y de
facil lectura.

« Tanto la sencillez de la forma y los elementos de la imagen como
la solucion técnica, de la que hablaré con detalle mas adelante,
tienen también un sustento conceptual en la pintura sumi-e que
es un tipo de pintura tradicional japonesa, espontanea a la tinta.
« Los personajes son seres y naturaleza al mismo tiempo, y con
ello se sintetiza la idea del poeta y de la filosofia Zen.

« El personaje no es una segunda persona, sino el poeta en si,
salvo en el caso de la pagina 16, el poeta, inmerso en sentido lite-
ral y metaforico en la naturaleza. Y por lo tanto también plantea

7 Keene, Donald. Op.cit. p. 27
* Dondis, Donis A. Op.cit. p. 58
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un sentido de introspeccién. Los personajes cuentan con poca
expresion corporal, se encuentran en reposo, meditando, obser-
vando, no brincan ni corren, que es una de las caracteristicas de
mis personajes muy utilizada en otros proyectos.

 Las caras de los personajes denotan ligera alegria, o son casi
inexpresivas, buscando una expresion de neutralidad, como en el
momento mismo de la meditacion, en ellas, hay rasgos que sugie-
ren arquitectura oriental o los trazos de la caligrafia japonesa.

« Los cuerpos son paisaje o al interior de ellos se sucede la accion
como un juego, en el que lo que quiero decir es que el ser y el
acontecimiento son uno mismo. (Fig.14)

Fig. 14 Dibujo a partir del concepto de ilustraciéon

En este proceso reflexivo estoy dando la forma y el sentido final
al concepto de ilustracion.

En resumen, los elementos que contribuyeron a la creacion del
concepto final fueron principalmente:

* Que la creacion en Japon tiene primero un aspecto introspectivo
y después una ejecucion espontanea y sintetizada.

* Que la escritura japonesa tradicionalmente es de derecha a
izquierda y de arriba-abajo o sea que sus formas compositivas
son opuestas a las nuestras.

 Que la pintura sumi-e, tiene una relacion directa con el haiku.
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La pintura sumi-e tal vez sea la imagen mas conocida de las cul-
turas de oriente, junto con el grabado japonés, por lo tanto son
materia prima necesaria para la elaboracion de las ilustraciones.
Literalmente sumi-e quiere decir pintura japonesa a la tinta,
generalmente se hace solo en blanco y negro.
El haiga es el tipo de pintura que se crea con el mismo sentir
del poeta, como lo veremos a continuacion.

Haiga, como sugiere el significado literal de sus ideogramas
0 kanjis, son pinturas de haikus, en otras palabras, pinturas
realizadas con el mismo sentimiento o inspiracion que die-
ron lugar a los poemas. El haiga no s6lo debe representa
una escena sino también expresar a través de sus imagenes
el sentimiento de los haikus...

El haiga pertenece al campo del nihon-ga (pintura tradi-
cional japonesa) y mas particularmente al suiboku-ga, mas
conocido como sumi-e.>® (Fig.15)

Fig. 15 Ejemplo de Haiga

* Yaura, Yukki. Haiga, Haikus ilustrados. p. 9
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3.5 Las Primeras ideas

La lectura de los poemas dentro de su contexto final es muy
importante dado que aunque ya han sido leidos en repetidas
ocasiones, no lo han sido con el fin de ilustrarlos sino en un sen-
tido puramente literario y estético. En segundo término ahora se
busca la interrelacion de unos poemas con otros para la futura
composicion de la doble pagina y se piensa en la secuencialidad
de las dobles paginas que daran el ritmo por bloque o por seccio-
nes al conjunto del libro.

En esta lectura voy encontrando elementos comunes o diver-
sos, puntos de coincidencia y discordancia. En bocetos peque-
Nnos comienzo a organizar las composiciones, generando un plan
para que las imagenes sean independientes en la doble pagina o
que una imagen resuelva los 2 poemas. En esta etapa hago ajus-
tes de textos, subir, bajar, poner 2 en una pagina, recorrerlos,
etc. A fin de dar al libro un ritmo.

Cuando dibujo las primeras ideas, hago solo apuntes, procu-
ro hacerlo relajadamente, de preferencia y de ser posible en un
espacio libre de distracciones, para concentrarme en lo que en
ese momento mas me interesa, dibujar. Antes de comenzar, un
poco a manera de ritual, quito todo lo que hay en mi mesa de
trabajo y la limpio, después sélo dejo sobre ella los instrumentos
y materiales que voy a utilizar. En la mesa de trabajo solamente
tengo los textos corridos, sin disefio, hojas tamano carta de papel
bond y crayones. (Fig.16)

Utilizo crayones o lapices litograficos que al no tener una
punta regular sino gruesa y angular, no me permiten trabajar
el detalle, son suaves y corren con facilidad sobre el papel, al
mismo tiempo permiten un trazo espontaneo y con calidades
de linea, por la presion ejercida son el medio. La razon principal
para utilizar estos crayones y lapices litograficos, es que en este
primer momento de llevar las ideas al papel no me interesa el di-
bujo detallado, sino las ideas que surgen, por lo tanto este medio
es muy Util para este proceso, ya que las ideas se generan a gran
velocidad en la pantalla mental, tampoco se pueden borrar, por
lo tanto no se pierde tiempo y se generan mads ideas.

Fig. 16 Texto corrido y
primeros apuntes
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Leo los textos y voy dibujando apuntes breves, siempre teniendo
en mente el concepto de ilustracion que se genera en la etapa
anterior.

En estos primeros dibujos lo importante son las ideas y hago
muchas, después las evaltio para saber cual funciona mejor. Lo
que busco es captar la esencia del poema. (Fig.17)

Estos apuntes sueltos aun no tienen un plan de composicion
sobre las paginas disefiadas del libro. Son sélo ideas globales.

A partir de una evaluacion general de estas ideas elijo la que
considero funciona mejor para cada haiku.

3.5.1 De los primeros apuntes a las ideas finales

El siguiente paso es llevar estas ideas a la pagina ya disenada y
planear la composicion de la doble pagina tomando en cuenta
los elementos que entran en juego: texto, imagen y blancos de
papel. A estos tres elementos los veo como objetos que deben ser
acomodados dentro del formato. Los observo primero por el con-
torno, por su forma general y externa, después por el interior. De
esta manera, el texto se convierte en un rectangulo (Fig.18).

Una mujer cargando una flor se convierte en una especie de
envase, o jarron invertido (Fig.19), los blancos en formas irregu-
lares, como piezas de un rompecabezas que tienen que embonar
de una manera exacta. (Fig.20)

Fig. 19 Fig. 20

Fig. 17 Dibujos rapidos

Fig. 18 Entender la figura

por su forma exterior
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Los apuntes o primeras ideas fueron dibujados con rapidez
y brevedad y sin tomar en cuenta el tamano final al que seran
utilizados, por esta razon, posteriormente deberan ajustarse al
espacio especifico.

Un dummy es una guia al tamano que se utiliza para ajustar
los bocetos, en ella aparecen todos los elementos que contiene
la doble pagina: textos y folios. En esta guia visualizo y hago
un trazado general de la posicién y tamano de la imagen que
sirve como referencia para que al transferir al papel de arte, las
imagenes queden posicionadas.

Ahora ya con una guia al tamafo de la doble pagina comien-
zo a ajustar el tamano y la posicion de los elementos, para ello
recurro a la fotocopiadora que me ayuda a resolver rapidamente
el aspecto de la posicion y el tamano de la imagen, reduciendo o
ampliando los bocetos en porcentajes.

En este momento se hacen ajustes de diseno, subir o bajar
texto, cambiarlo de pagina etc. Una vez determinada la posicion
final en la doble pagina, se valora la relacion de los “objetos” que
tiene esta doble pagina con la anterior y con la siguiente para de-
terminar la secuencialidad y ritmo final de las dobles paginas.

3.6 El ritmo

El ritmo es la secuencialidad organizativa del libro en su totali-
dad, como lo explica Gillam Scott, “el ritmo difiere de la repe-
ticion simple en este sentido: es una recurrencia esperada. El
término ritmo se ha tomado del arte afin de la musica. En éste,
las secuencias de tonos se suceden unas a otras en el tiempo. En
los disenos visuales fisicamente estaticos, el movimiento es sub-
jetivo, pero no por ello menos real”.*

El ritmo a diferencia de una repeticion simple, enriquece la
lectura visual de cada una de las paginas y la suma de todas las
paginas interiores del libro. (Fig.21)

* Gillam Scott, Robert. Op.¢it. p. 67
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La posicion de los textos y las imdgenes de diferente manera, las
individualizan y evita caer en una monotonia y por tanto en una
lectura poco dinamica y posiblemente aburrida. Para ampliar
este punto, en el siguiente texto Dondis habla del aburrimiento
visual: “El aburrimiento es una amenaza tan terrible en el disefio
visual como en cualquier otra faceta del arte y la comunicacion.
La mente y el ojo exigen estimulos y sorpresas...”.*!

Esto no quiere decir que no haya libros con un disefio mono-
tono que funcionan bien, por ejemplo cuando se usa la pagina

“'Dondis, Donis A. Op.cit. p. 114

Fig. 21 Guia para visualizar

el ritmo
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izquierda siempre para el texto y la derecha para la ilustracion,
en estos casos lo que rompe la monotonia es la fuerza expresiva
y narrativa de la imagen. Los libros ilustrados por Chris Van Alls-
burg, tienen esta caracteristica, y son muy exitosos. (Fig.22)

No puedo olvidar un libro ilustrado para nifios de seis a ocho
anos, que tuve en mis manos recientemente, en el que, a pesar de
las muy bien logradas ilustraciones en términos de dibujo y técni-
ca, se veian ahogadas por la monotonia del color, de la composi-
cion y de la distribucion de los textos, no habia sorpresa, todo era
igual, después de leer 3 o 4 dobles paginas, me comenz6 a cansar
la repeticion sin cambio de ritmo, terminé de hojear el libro con
rapidez. Creo que la falta de sorpresa aburre. He visto y lo he com-
probado, esto les sucede a los nifios con gran facilidad. (Fig.23)

Fig. 23 Planeacion del ritmo para el libro

En el caso de Al viento, el ritmo se planea en una guia a escala
en donde el ritmo es una ola con crestas y valles que va recorrien-
do el libro y que de vez en cuando ofrece una sorpresa, o sea un
rompimiento de la onda, para cambio de estacion o para enfatizar
algo importante, como las paginas 24-25 en las que aparece un
solo poema de Basho. A manera de un pequeno homenaje al ini-
ciador del haiku. (Fig.24)

Fig. 22 El jardin de Abdul
Gasazi de Chris Van Alls-

burg
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Fig. 24 El ritmo en el libro, ejemplo de rompimiento

3.7 La composicion de las paginas

Una composicion es la relacion que existe entre todos los elemen-
tos contenidos dentro de un espacio o formato determinado. La
composicion, al igual que el color, o las caracteristicas de la forma,
es un medio mas para fortalecer o enfatizar el concepto de comu-
nicacion planteado.

Como senala Robert Gillam la composicion “se concreta en la
creacion de una unidad organica entre el campo y las formas
que contiene”.*?

Generalmente una composicion se crea a partir de una estructura
que puede ser sencilla como la division del plano o formato en
modulos, o trazando centros, también se puede resolver de una
manera mas compleja, usando estructuras como la red aurea o
regla de oro. En el caso de Al viento, tomé en cuenta otros facto-
res, la espontaneidad y un equilibrio visual en la composicion de
las paginas. (Fig.25)

El equilibrio es, pues, la referencia visual mas fuerte y fir-
me del hombre, su base consciente e inconsciente para la
formulacion de juicios visuales. Lo extraordinario es que,
aunque todos los patterns (patrones) visuales tienen un
centro de gravedad técnicamente calculable, no hay un
método de cédlculo tan rapido, exacto y automatico como

# Gillam Scott, Robert. Op.cit. p. 19

Fig. 25 Base general de
composicion
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la sensacion intuitiva de equilibrio que es inherente a las
percepciones del hombre.

En la expresion o interpretacion visual este proceso de es-
tabilizacion impone a todas las cosas vistas y planeadas un
“eje” vertical con un referente secundario horizontal, entre
los dos establecen los factores estructurales que miden el
equilibrio.*

Aunque desde mi punto de vista, el equilibrio, no s6lo radica en
la relacion de la vertical y la horizontal, sino en la distribucion
armonica de los elementos dentro del plano, de forma tal que
las tensiones entre espacio, imagen, texto y fondo (o blancos) se
complementan creando una sensacion de equilibrio.

Para el armado de las paginas no utilicé ninguna otra estructura
o base constructiva, que no fuera la caja que delimita el campo
para ubicar los textos, considerando que el arte oriental tiene
una ejecucion directa que no requiere de estos elementos cla-
sicos del renacimiento para dar soporte a la imagen: “La cos-
mologia oriental y los principios que rigen la pintura china, por
ejemplo, no favorecen que sus obras presenten este tipo de ra-
cionalismo aritmético y geométrico que en cambio encontramos
con frecuencia en ciertos momentos y obras de nuestro ambito
cultural, modelado por la tradicion pitagorico-platonica”.**

Cabe agregar que el modelo seguido por los artistas japone-
ses, proviene del arte chino.

La composicion de cada doble pagina, por tanto, se cred de
una manera intuitiva, ya que es inevitable que exista, cada pa-
gina fue resuelta de forma diferente, tratando de generar en
cada una de ellas una composicion que se relacionara con el
texto y que conduce al lector a través de la pagina en algunos ca-
sos de manera dinamica (Fig.26), otras de manera lenta (Fig.27) y
concéntrica (Fig.28), otras llevan al lector a la siguiente pagina
(Fig.29) o lo detienen (Fig.30).

* Dondis, Donis A. Op.¢it. p. 36
“TYurio, Vincec. Ideas y formas en la representacion pictdrica. p. 5.
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Fig. 26 Fig. 27

Fig. 28 Fig. 29

Fig. 30

Lo mas importante de cada composicion es que si esta bien logra-
da conduce, casi lleva al lector de la mano, por la doble pagina.

Para entender mas ampliamente los elementos de la composi-
cién Dondis apunta:
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La composicion sufre fundamentalmente la influencia de
la diversidad de fuerzas implicitas en los factores psicofi-
siologicos de la percepcion humana. Son datos de los que
depende el comunicador visual. La conciencia de la sus-
tancia visual no solo se percibe a través de la vision sino
a través de todos los sentidos y no produce piezas aisladas
e individuales de informacion sino unidades interactivas
enteras, totalidades que asignamos directamente y a gran
velocidad a través de la vista y la percepcion. Este proceso
desemboca en la compresion de como se produce la orga-
nizacion de una imagen mental y la estructuracion de una
composicion y de como funciona una vez producida.*’

Con esto podemos entender que el conocimiento de las estructu-
ras para la composicion de las paginas de mi libro, es imprescindi-
ble para el disenador y el ilustrador, y que su uso correcto dara al
libro, mayor riqueza visual y la posibilidad de captar y mantener
la atencion del lector a lo largo de todas las paginas.

3.8 La portada

Ahora se preguntardn que hace aqui el tema de portada, rom-
piendo el ritmo que lleva la tesina como proceso, pues exacta-
mente eso, romper el ritmo, pues en la realidad asi se present6
cronoldgicamente el hecho. Hacer la portada antes de seguir
adelante con el proyecto.

Un dia llama la editora con la noticia: me urge la portada, an-
tes que nada terminala, pues tiene que aparecer en el catalogo
de las novedades de la editorial que ya se esta disefiando. Y tiene
que poner uno manos a la obra.

En el conjunto del libro la portada merece un apartado es-
pecial por su importancia, desde el punto de vista de mercado-
tecnia de la editorial, la portada es lo que vende. Y evidente-
mente el primer contacto del publico con el libro, por lo tanto
la planeacion de esta imagen requiere de particular atencion y

* Dondis, Donis A. Op.cit. p. 206
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cuidado. Generalmente la portada aparecera en el catalogo de
la casa editora y por lo tanto es frecuente que le sea solicitada al
ilustrador con anticipacion.

Las consideraciones para la imagen que llevara la portada fue-
ron las siguientes:
a) La portada es la entrada del libro y debe narrar lo que se
encuentra dentro.
b) Es una promesa de lo que hay en el interior y debe cum-
plirse. Es decepcionante que una excelente portada invite
a tomar un libro que en su interior no corresponde con el
exterior.
¢) Debe ser atractiva, llamativa, para invitar al comprador
potencial, primero a tomar el libro, después a hojearlo.
d) Las portadas de la casa editora tiene ciertos parametros
inamovibles que deben respetarse.
e) Debo dar una respuesta rapida a la solicitud de la editora.

Tomando en cuenta estas consideraciones, el formato final del li-
bro es de 15.5 x 19 centimetros. Por el lado superior izquierdo del
libro corre una pleca en forma de L invertida de color sélido, en
el caso de esta serie de color morado. En ella aparece solamente
el sello Alfaguara infantil y un detalle del logotipo del sello edi-
torial.

Por lo tanto el area de trabajo disponible para la ilustracion
de portada es un rectangulo vertical de 14 x 16.2 centimetros.
(Fig.31)

3.8.1 Primeras ideas para la portada

Comencé a hacer relaciones de ideas a partir del titulo del libro
Al viento Viento-aire, viento-norte/frio, etc. (Figs.32)

Hasta encontrar papalote-cometa que encierra metaforica-
mente los conceptos de viento, infancia, libertad, relacion con la
naturaleza y diversion.

La reflexion es que un papalote-cometa tiene una fuerte carga
simbolica y que por lo tanto sera un elemento 1til.

Fig. 31 Area de trabajo en

la portada
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Fig. 32 Ejemplo de relacion de ideas

Evidentemente alguien debe estar manipulando el papalote,
por lo tanto aparecen dos personajes en yuxtaposicion, sobre-
puestos, ésto los une, los hace cercanos, los hace emparentar,
pero al mismo tiempo son independientes. Pueden ser padre-hijo,
maestro (sensei) alumno, noche-dia, luna-sol, escritor, lector. La
inevitable dualidad del pensamiento oriental, Yin-yang. (Fig.33)

Fig. 33 Boceto para la portada

65



3.8.2 Solucidn grafica en la portada

El dibujo es sencillo, insintia pero no define en su totalidad, para
que cada espectador termine mentalmente la pieza.

La composicion estd planeada para que sea vista en forma
de espiral, primero el personaje al frente después al cometa,
después al personaje secundario, y al final el titulo. Después de
hacer este recorrido dos o tres veces el cometa guia al lector al
interior del libro.

La portada la hice reciclando un boceto que dibuje muy al
principio del proyecto en las primeras lecturas para seleccionar
los haikus, al que no le habia hecho mucho caso. Aparecen dos
personajes juntos, yuxtapuestos, en contemplacion y mirando a
la izquierda. (Fig.34)

Retomé los elementos que me parecieron apropiados para
la portada, construyendo la imagen con los tres elementos por
separado y después uniéndolos. Para entender la pieza final
podemos seguir el proceso inverso, a partir de la propuesta de
analisis, como vemos a continuacion:

Podemos analizar cualquier obra visual desde muchos
puntos de vista; uno de los mas reveladores consiste en
descomponerla en sus elementos constituyentes para com-
prender mejor el conjunto. Este proceso puede proporcio-
narnos visiones profundas de la naturaleza de cualquier
medio visual asi como de la obra individual y la previsuali-
zacion y constitucion de una declaracion visual, sin excluir
la interpretacion y la respuesta a ella.*

3.8.3 Solucion final de la portada

Por lo tanto el primer plan de trabajo, considerando la premura,
fue de la siguiente manera: retomar un boceto ya existente, redi-
bujarlo y adaptarlo para la portada. Crear una zona solida de co-
lor naranja para que contrastara con el morado. Sobre esta plasta

% Lbiden. p. 53

Fig. 34 Boceto reciclado
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caerian ademas los datos de la portada. Es muy importante tomar
en cuenta el espacio que ocupara esta informacion, para crear un
espacio en donde caiga la tipografia libremente, integrandose y
sin afectar a los elementos de la imagen. (Fig.35 y 36)

Fig. 35 Boceto final Fig. 36 Portada final

El personaje en el primer plano es azul, para contrastar con el
fondo e integrarse al marco.

El personaje secundario amarillo y naranja se integra con el
color de fondo, junto con el filo-cuello naranja, pero el verde
del ropaje, por temperatura, se integra con el ropaje azul del
protagonista.

El papalote como tercer personaje en medio de los dos se inte-
gra al fondo en el tridangulo superior rayado en rojo y magenta, y
al protagonista con el triangulo inferior blanco azulado.

Hay un juego de temperatura-cercania-lejania.

El protagonista viene hacia nosotros los lectores, pero el azul
predominante lo aleja, el personaje secundario se acerca por su
colorido calido, de esta manera se siente la cercania del personaje
secundario y la lejania del protagonista, equilibrando la escena
de esta manera por forma, disposicion y por color.
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3.8.4 El criterio para el uso del color en la portada

El principio bésico para la utilizacion del color fue el contraste y
no el color natural de los personajes y los objetos que aparecen
en esta escena, buscando que la portada tenga la fuerza suficiente
para llamar la atencion en el estante de la libreria, y que diga lo su-
ficiente para que sea una introduccion al observador en el tema.

Probablemente, el contraste de color mas importante, a par-
te del tonal, es el contraste calido-frio, que divide los colores
en calido, los que estan dominados por el rojo-amarillo, y
frios, los dominados por el azul-verde. El caracter recesivo
de la gama azul-verde se ha usado para indicar distancias; en
cambio, la cualidad dominante de la gama rojo-amarillo se
ha empleado para expresar expansividad. Estas cualidades
pueden afectar a la posicion espacial, pues la temperatura
del color sugiere proximidad o distancia.

El color complementario es el que se sitia en un lugar
exactamente opuesto en la rueda de los colores. En forma
de pigmento, los complementarios revelan dos cosas: pri-
mera, que cuando se mezclan producen un tono neutro y
medio gris; segunda, que cuando se yuxtaponen, los colo-
res complementarios provocan en el otro una intensidad
maxima.*’

3.8.5 La aplicacion de la técnica en la portada

Evidentemente la técnica que se utiliza en la portada es la misma
que se utilizara en el interior de libro. Por la premura con que se
requiere la portada, hago dos pruebas técnicas breves, una con
tintas y goauche (Fig.37) y otra con acrilicos. Los acrilicos me
facilitan el trabajo, por lo tanto ésta sera la que utilizaré. Consi-
derando los siguientes aspectos del arte japonés.

7 Lbiden. p. 119

Fig. 37 Boceto y prueba
técnica para portada con
goauche vy tintas
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En este momento no hay tiempo suficiente para hacer una in-
vestigacion documental detallada, por lo tanto s6lo hago una
breve bisqueda en Internet que me de referencias suficientes
para resolver grafica y técnicamente la portada:

Suibokuga. Es una forma pictorica que llega a Japon pro-
veniente de China, y es introducida a Japén por los monjes
budistas Zen, es una técnica la tinta y monocromatica, con
trazos como los de la caligrafia. En Japon se conoce como
Sumi-e: pintura espontdnea a la tinta. Proceso rapido pro-
ducto de la observacion identificado con la filosofia Zen. La
practica se realiza a través del corazom.

Ukiyo-e. Quiere decir “imagenes del mundo flotante”. En
el periodo Edo, entre 1603 y 1867, tiene auge el grabado
en madera, primero en tinta china negra y posteriormente
en varios colores obtenidos con pigmentos vegetales. El
grabado expresa su admiracion por la naturaleza, la vida
cotidiana en movimiento. La fuerza de la naturaleza misma.

De ello retomo la importancia de la dualidad y la relacion de
la naturaleza y el movimiento. De esta manera la ilustracion para
la portada se hizo en un periodo de tres dias, desde el dia en que
me la solicitaron hasta que fue entregada a la Editora.

Creo que el resultado es una portada llamativa y poco comuin
que puede competir entre muchas otras en la libreria.

3.9 La eleccion de la técnica para las ilustraciones finales

A través de la historia del arte, encontramos muchas técnicas
para la expresion artistica que se pueden utilizar para hacer ilus-
traciones. Cada técnica ademas tiene una serie de variables en
su utilizacion, asi como de los soportes en que se aplica. Suman-
do todas estas posibilidades sabemos que contamos con cientos
de alternativas para hacer un trabajo de ilustracion.

Por si fuera poco se pueden combinar técnicas ampliando atin
mas el espectro con técnicas mixtas, que ademas pueden ser ter-
minadas o retrabajadas en la computadora.
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Es imposible conocer todas las técnicas, pero el ilustrador
debe ser capaz de manejar la mayor cantidad posible para po-
der elegir la que mejor funcione para cada proyecto especifico.
Como ilustrador, aunque tengo mis técnicas predilectas, creo
que cada proyecto tiene una técnica en la que se expresa mejor
el contenido de los textos, por lo tanto, no uso la misma técnica
para proyectos diferentes.

Elegir la técnica adecuada requiere de una propuesta con-
ceptual, en la que se delimitan las posibilidades creativas y ex-
presivas de la técnica y del conocimiento y experiencia para su
correcta utilizacion.

El planteamiento conceptual debe ser llevado a la practica en
pruebas técnicas que nos aclaran si el plan de trabajo es viable
técnicamente y manejable en cuestion de tiempo.

Para elegir la técnica habra dos consideraciones, primero una
de caracter expresivo, que implica el uso de una técnica fluida
que permitiera una aplicacion libre, espontanea y con soltura,
que de espontaneidad a la expresion del color; en el sentido de
materia y que se asemeje, remita o evoque las caracteristicas
de la pintura Sumi-e, asi como las de los fondos degradados de
la tradicional estampa japonesa. Que se absorba en el papel de
modo tal que deje ver la textura del mismo como medio para
enriquecer la ilustracion.

La segunda consideracién, mas de caracter practico, es la uti-
lizacién de una técnica que permite trabajar zonas planasy tex-
turas por encima del papel, sin saturar la textura del mismo, de
forma tal que pudiera lograr un mayor matiz y cambios de color
necesarios sobre la marcha del proceso.

La técnica que mds se acerca a la expectativa de la primera
consideracion es la acuarela, las tintas o anilinas, y la que me-
jor funcionaba para la segunda consideracion es el goauche. Asi
las primeras pruebas técnicas se hicieron aplicando primero una
base con acuarelas liquidas marca Ecoline, y Dr. Martin’s. Y des-
pués del secado se utilizé6 gouache marca Talens para completar
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los elementos que componen la pieza, considerando el siguiente
punto de vista de Cutler: “La cualidad de cubrir un color oscuro
con uno claro es la mayor ventaja de trabajar con gouache” .**

Para enriquecer a la ilustracion, algunas zonas se dejan sin
trabajar, o sea que quedan en blanco. Otras areas quedan a la
vista solo con una base de color que son en las que quiero se
note la transparencia de la acuarela y en otras se trabaja encima
de la base, eliminando la de la vista del espectador.

El gouache es una técnica muy opaca, en contraparte a la trans-
parencia de las acuarelas y tintas, por lo tanto causan un buen
contraste, pero las dos técnicas se siguen afectando y combinan-
do al trabajar encima con mas agua, ya que no tienen fijacion
después del secado. (Fig.38) Las tintas Ecoline, por experiencia,
sé que se deslavan con el paso del tiempo. Por lo tanto, esta
combinaciéon técnica no me dejo totalmente satisfecho, asi que
hice mas pruebas ahora con acrilicos.

Fig. 38 Pruebas con
goauche y tintas

El acrilico es una técnica moderna, durable y resistente, se
puede utilizar como acuarela agregando mucho agua y pastosa
y cubriente como si fuera un 6leo, por lo tanto la técnica elegida
fue el acrilico.

“  Cutler, Daniel S. “Damp Brushing with Gonache”. Revista Step-by- Step Graphics. p. 98
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3.10 La materia prima

Utilizar los materiales adecuados para cada proyecto, como lo
hemos visto depende de muy diversos factores, entre los que se
encuentran: el concepto general de la imagen, lo que quiero que
la imagen produzca en el lector, y lo que yo quiero decir con la
imagen. A mayor cantidad de técnicas conocidas y exploradas,
encontraremos mejores resultados. En principio podemos basar-
nos en manuales, guias pero sélo la experimentacion nos confir-
mara las posibilidades que cada técnica y material tienen.

La eleccion correcta de técnicas, marcas de los materiales, asi
como del papel, pinceles, etc. Nos facilitaran el trabajo y amplia-
ran las posibilidades creativas y expresivas de la pieza realizada.

3.10.1 La eleccion del papel de arte

El papel es el depositario y contenedor de nuestro trabajo y es-
fuerzo, por tanto debemos considerarlo un aliado para lograr
nuestro objetivo como ilustradores. Por esta razon al papel se le
debe conocer, cuidar y respetar.

Elegir correctamente el soporte sobre el cual vamos a hacer
las ilustraciones es una decision tan importante como las deci-
siones previas y subsecuentes en el proceso de la creacion de
imagenes visuales.

Comercialmente tenemos a nuestra alcance una gran canti-
dad de papeles de arte que podemos utilizar para hacer trabajos
de ilustracion, es muy importante hacer la eleccion correcta, para
ello debemos tomar en cuenta algunos aspectos de las caracteris-
ticas con que son fabricados los papeles, y asi utilizarlos correcta-
mente de acuerdo a nuestras necesidades y planteamientos.

Los fabricantes de papel lo hacen y lo ponen en el mercado
con ciertas especificaciones para cada técnica que podemos apli-
car sobre ellos. Por lo tanto el procedimiento mas sencillo para
elegir correctamente un papel de arte, es comenzar basandonos
en los catdlogos que existen en las tiendas, y que especifican
para qué técnica son adecuados.

Creo que en estos casos la experimentacion sobre diversos
soportes debe ser reducida solamente a los que han sido fabri-

72



cados para la técnica que queremos aplicar, pues hacerlo de otra
manera, no nos garantiza un buen resultado, ni durabilidad del
trabajo final. Por ejemplo si utilizamos un papel Guarro para di-
bujo con técnicas liquidas, el papel se deteriora facilmente pues
no acepta el agua, no fija el pigmento y comienzan a separarse
las fibras haciendo imposible un buen resultado.

3.10.2 Caracteristicas del papel de arte y su accesibilidad en
el mercado

Como nos explica Hayes existen tres tipos de papel para acuarela:

Papel prensado en caliente. Llamado a veces H.P., tiene
una superficie dura y lisa adecuada para dibujar con lapiz,
tinta y pluma, o linea y lavado...Papel prensado en frio,
llamado a veces papel <<no>>, es decir, no prensado en
caliente, es un papel texturado, semiaspero, adecuado para
lavados amplios y lisos y para detalles finos de pincel...
Papel aspero, tiene una superficie granulada. Cuando se
aplica sobre él un lavado de color, se obtiene un efecto
moteado, porque el pigmento precipita en las cavidades del
papel, llenando algunas y dejando otras sin tocar. Esto deja
una serie de brillos blancos que iluminan el lavado.*’

Por lo tanto, el primer aspecto a tomar en cuenta para la eleccion
correcta del papel es que haya sido fabricado para soportar mucha
humedad puesto que mi planteamiento es comenzar a trabajar
con bases aguadas. Por lo tanto debe ser un papel fabricado para
técnicas huimedas como goauche, acrilico y acuarela. Las caracte-
risticas de fabricacion asi como los componentes utilizados son
los elementos que contribuyen para obtener diferentes resultados
y terminados. A mayor cantidad de algodéon como componente
del papel, mayor capacidad de absorcion y fijacion del pigmento;
“...suelen estar encolados por un lado, se le conoce por la marca de
agua, que se ve al poner el papel contra la luz: Arches, Fabriano.”*°

¥ Hayes, Colin. Guia completa de pintura y dibujo. Técnicas y materiales. p. 120
0 Terrence, Dalley. Guia completa de ilustracion y diserio. p. 64
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Deben utilizarse por ese lado que es en el que la fijacion del pig-
mento serd la adecuada.

Los papeles que tienen estas caracteristicas existentes en el
mercado en México son principalmente:

« Arches, hecho en Francia

» Windsor & Newton , ingles

e Fabriano, papel italiano

* Bocking Ford, hecho en Inglaterra.
 Guarro, espanol

Cuando se elige un papel es necesario saber qué tanta existencia
hay en el mercado y adquirir la cantidad que se va a requerir
en una sola compra. Puede suceder que el papel escasee, o que
se termine y no haya existencia por un tiempo o que esté des-
continuado y el proyecto no se pueda concluir en el mismo tipo
de papel, siempre hay formas de remediar el problema, pero es
mejor preveer esta situacion.

Cada marca ofrece diversos gramajes o pesos que van desde
los 130 g (delgados) hasta los 300 g (gruesos) y las cartulinas de
500 g o0 mas, la siguiente nota nos ayuda a entender esta espe-
cificacion del peso del papel: “El peso de un papel se define por
el peso de una resma (500 hojas). Un papel de 70 libras (31.7 kg)
es bastante fino, porque 500 hojas s6lo pasan 31.7 kg, mientras
que un papel de 140 libras (63.4 Kg) es grueso.””! En México las
comercializadoras de papeles de arte acostumbran poner el peso
en gramos (g).

Las texturas del papel son otras cualidades que debemos
tomar en cuenta, van desde los satinados (lisos) hasta los de
textura profunda, rugosa y porosa. A continuacion se explica el
efecto que se obtiene de la utilizacion de un papel con textura:

El papel aspero, como su nombre lo indica, tienen un grano
muy marcado que <<rompe>> los lavados, produciendo un
efecto moteado, debido a que los salientes retienen menos
pigmento que las cavidades.>?

U Ibiden. p. 64
52 Ibiden. p. 64

74



Todos los papeles para acuarela son blancos, pero hay ligeras va-
riaciones que van desde el 100% blanco, muy luminoso y que da
efectos muy brillantes, hasta los ligeramente ahuesados que dan
efectos menos luminosos y con cierto aire de antigiiedad.

Después de estas reflexiones y algunas pruebas técnicas el
papel elegido fue un “Artistico+Fabriano 100% algodon”, (tal
como aparece en el sello de agua) de grano grueso y 300 g de
peso. Se encuentra comercialmente en medidas 70 x 100 centi-
metros y 50 X 70 centimetros. (Figs.39 y 40)

Tomando en cuenta que es un papel explicitamente fabricado
para su uso con técnicas humedas (acuarela, acrilico, tintas). Que
su gramaje intermedio lo hace un papel rigido, durable, maneja-
ble y con gran capacidad para absorber agua sin pandearse en ex-
ceso. Ya que si se utiliza un papel delgado aunque se tense en un
soporte rigido el color himedo tiende a ondularlo y por lo tanto
el pigmento se acumula con mayor concentracion en las partes
bajas de la ondulacion, creando zonas mas oscuras no controla-
bles. Ahora revisaré las posibilidades que da este soporte:

 Tiene una textura granulada uniforme porosa sobre la cual,
al aplicar las bases de color aguado y uniforme permite ver
cierta rugosidad que al ser impresa en un papel cuché mate,
contrastard con el fondo blanco, enriqueciendo el conjunto
del libro ya impreso.

« Tono ligeramente ahuesado para evitar zonas de alta bri-
llantez y crear ciertos tonos evocadores de antigtiedad.

3.11 El uso del color en la produccion de las ilustraciones

El color es un elemento que nos ayuda a reforzar el sentido de la
imagen, enfatiza el mensaje, y todo lo que queremos decir con
la ilustracion. El color tiene una carga simbolica y un contenido
expresivo como lo refiere el siguiente texto:

En realidad, el color esta cargado de informacion y es una
de las experiencias visuales mas penetrantes que todos
tenemos en comun. Por tanto, constituye una valiosisima

Figs. 39 y 40 Pruebas en

el papel elegido
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fuente de comunicadores visuales. Compartamos los sig-
nificados asociativos del color de los arboles, la hierba, el
cielo, la tierra, etc., en los que vemos colores que son para
todos nosotros estimulos comunes. Y a los que asociamos
un significado.”

El proceso de colorear los dibujos, es la tltima etapa en la crea-
cion de las imagenes. Generalmente elijo la paleta o la gama con
anticipacion, haciendo pruebas con la misma técnica o guias con
lapices de colores. (Fig.41)

La eleccion del color que se va a utilizar para cada imagen,
se decidi6 en funciéon de la seccion por época del afio en que se
situaron, asi como a lo que especificamente se refiere el haiku.

La primavera tiende mas a los verdes y colores de tierra. La
luminosidad es media, no muy intensa. Los personajes rosados
y descoloridos por el paso del invierno. En este caso, el color se
utiliza en su aspecto descriptivo y expresivo; el descriptivo, ver-
des y ocres como muestra del renacer de la tierra en esa época
del afio, y el expresivo con el rojo y oxido para dar mas fuerza
por contraste a la imagen. (Fig.42)

En el verano se utilizan amarillos que no se utilizan en nin-
guna otra seccion del libro. El amarillo es el color que tiene
mas energia, es la luz, el sol, el fuego, el calor del verano. Por
lo tanto el color mas calido y junto al blanco el mas luminoso,
las sombras son mas oscuras y los contrastes entre cielo y tierra
mas fuertes, pues esto evidencia un presencia mayor del sol de
verano y se utiliza el blanco para dar una mayor brillantes y
luminosidad. (Fig.43)

» Dondis, Donis A. Op.cit. p. 64

Fig. 41 Guia de color
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Fig. 42 Color utilizado en la primavera Fig. 43 Color utilizado para el verano

En el otono predominan los ocres, naranjas y rojos teniendo al
oxido, en su sentido descriptivo de esta época del afio. La lumi-
nosidad es menor, el color blanco se utiliza poco y los cielos son
menos brillantes que en las dos estaciones anteriores. (Fig.44)

En el invierno predominan los azules, grises y violetas con el
afan de enfriar las iméagenes, la luminosidad es casi como la de la
luna llena por las noches. El blanco azulado, enfatiza la frialdad
del invierno en su sentido descriptivo, no se utiliza amarillo cla-
ro ni medio en ninguna de las imagenes invernales. (Fig.45)

Fig. 44 Color utilizado para el otofio Fig. 45 Color usado para el invierno

Como podemos ver, en esta etapa del proceso de la creacion
de imagenes el color se utiliz6 en su cardcter descriptivo y por
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sus cualidades de temperatura, considerando enfatizar de esta
manera la estacion del ano a la que pertenecen La idea de usar
el color de esta manera también apunta a crear la sensacion de
temperatura-distancia, los colores calidos tienden a acercarse,
los frios a alejarse en las iméagenes.

3.12 Proceso para la realizacion de las ilustraciones

Este proceso es metodico, siempre se hace igual para cualquier
proyecto y en cada uno acostumbro hacerlo de la siguiente ma-
nera; el primer paso es elegir el formato final al que se haran
las ilustraciones tomando en cuenta el tamano del papel, la
forma en que se van a escanear las imagenes vy si la intencion
es hacer la imagen “al tamafio” (100%) o de menor o mayor
tamano de acuerdo a lo que queramos obtener en la impresion
final de la imagen.

Las imagenes o ilustraciones se pueden hacer a distintos tamanos,
dependiendo de lo que se quiera obtener en la impresion del libro.

Se pueden hacer imagenes pequenas y crecerlas por proce-
dimientos digitales, en este caso la imagen evidencia texturas y
terminados que pueden dar mas fuerza a la imagen. Se pueden
hacer al tamafio y en la impresion se veran tal cual las hicimos
o se pueden hacer mas grandes y reducir mediante el proceso
digital, de esta manera se esconden errores, y se gana en rique-
za “perceptual”, pues al reducir la imagen se pierde el contexto
real de su manufactura y muchas veces no se puede entender la
forma en la que se hizo la ilustracion.

3.12.1 Trazado de los formatos

Al area de trabajo se le da un margen minimo de tres a cinco
milimetros, que sera el rebase, un margen de proteccion y que
servira para que al momento de imprimir y armar el libro, si hay
un desfase de las paginas o del pliego, no queden filos blancos en
el margen de las ilustraciones.

Alrededor del area de trabajo de las ilustraciones se dejan de
dos a cuatro centimetros de margen externo, que servira para
montarlas sobre un soporte y para que tenga una buena presen-
tacion, si posteriormente se exhiben o se venden.
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El trazado de los formatos sobre el pliego se hace con exacti-
tud, suavidad y con lapiz duro 5H a 9H. Se trazan los margenes
del formato, el rebase y la mitad de la doble pagina. Se usa un la-
piz duro para que el papel no se ensucie con el grafito y se cortan
todos los formatos y casi siempre uno o dos mds para prevenir
cualquier eventualidad. (Figs.46y 47)

Fig. 46 Trazado Fig. 47

3.12.2 Transferencia de los bocetos al papel de arte y montaje

La transferencia de los bocetos al papel de arte se hace en una caja
de luz poniendo el boceto y sobre él, fijado con masking tape, el
papel de arte, el instrumento que se utiliza, en este caso es un la-
piz de grafito 3H que se aplica con firmeza pero sin rasgar el papel
siguiendo el dibujo que se ve a través de la fuente de luz. La dure-
za del lapiz permite un dibujo uniforme con una calidad de linea
constante que no se removera o ensuciara por la manipulacion o
al momento de aplicar el color. (Fig.48)

Fig. 48 La transferencia se hace en una caja de luz
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Una vez transferidos todos los bocetos al papel de arte, se
montan y tensan sobre soportes rigidos que pueden ser madera;
triplay delgado, aglomerado. O pueden ser de mampara, tam-
bién llamado foam board, que es mas ligero y facil de manejar.
El montaje prefiero hacerlo con masking tape de una pulgada de
ancho, eliminando el exceso de pegamento par evitar que mal-
trate el papel, y trabajo con el papel seco, nunca lo humedezco
como los acuarelistas. Es muy importante pegar la cinta a partir
del rebase, y cubriendo todo el contorno del formato y tensan-
dolo bien para evitar que se ondule. Es mas facil pegar primero
el lado mas angosto después el opuesto y por ultimo los mas lar-
gos. Una vez montadas todas las ilustraciones, el siguiente paso
es la aplicacion técnica. (Fig.49)

Fig. 49 Montaje

3.13 La técnica de los acrilicos

Las pinturas acrilicas son una de las técnicas mas modernas en la
historia del arte. “Suele denominarse acrilica a cualquier pintura
en la que el pigmento estd integrado a una resina sintética.”** Son
producto de los avances tecnologicos y cientificos del siglo XX.
“El desarrollo de la pintura acrilica como medio artistico se pro-
dujo a consecuencia de un imperativo social. En los afios veinte,
un grupo de pintores hispanoamericanos, en especial Orozco,
Siqueiros y Rivera, querian pintar grandes murales para edifi-

> Hayes, Colin. Op.cit. p. 120

80



cios publicos, algunos de ellos en los muros exteriores expuestos
al aire libre.”*®> Originalmente creada como una pintura indus-
trial, fue Siqueiros, quien comenz6 a utilizarla como medio de
expresion artistica. Posteriormente los fabricantes de materiales
para artistas, la adecuaron para hacer de este material la aporta-
ciéon mas significativa en el aspecto de medios para las artes en
la época reciente de la historia del arte, pues vino a revolucionar
el tradicional y clasico uso del dleo y el temple.

Es una técnica muy versatil y facil de utilizar, su base es agua,
los colores no son toxicos y el tiempo de secado es rapido. Su
versatilidad radica en que puede ser utilizada espesa como un
6leo o0 aguada como una acuarela. Tiene grandes cualidades de
transparencia y brillantez, cuenta una amplia paleta de colores,
ademas de ser muy durable, no se craquela con el paso del tiem-
po, por ser un polimero sintético (plastico), no se deteriora con
la luz y secan rapido. Ademas una gran ventaja del acrilico, en
contraparte a la acuarela, es que permite la combinacién de co-
lores secundarios y complementarios, sin que el color se ensucie,
logrando fuertes contrastes de color, y excelentes posibilidades
para matizar la obra.

Todas estas cualidades y posibilidades de la técnica me hi-
cieron tomar la decision de utilizarla para la realizacion de las
ilustraciones finales de A/ viento.

3.13.1 Presentacion y marcas de las pinturas acrilicas

Las presentaciones basicamente son tres que varian por la forma
en que son envasadas y la densidad del pigmento:
« En Tubo, tiene una consistencia de pasta, espesa y gruesa,
funciona muy bien para areas grandes en las que se deseen
texturas y terminados rusticos, también para patinas en ter-
minados con pincel seco, siempre se pueden adelgazar agre-
gando agua hasta obtener la consistencia requerida.
« En tarro, consistencia intermedia, tendiendo a liquida, con
buena capacidad para cubrir areas amplias de color uniforme

> Ibiden. p. 120
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y plano, sirve para crear bases y fondos, asi como detalles pe-

quenos y es muy util para combinaciones de color, segundas

manos, y los terminados.

« En frasco con gotero, consistencia muy liquida con un pig-

mento muy fino, creadas especialmente para su uso con ae- ,
Fig. 50 Presentaciones de

rografo. Por su consistencia su utilizacion mas adecuada es en las pinturas acrilicas

lavados o sobreposicion de capas como si fuera acuarela con

la durabilidad del acrilico. “Los pigmentos son los mismos en

todas las pinturas: 6leos, acuarela, temple, gouache o acrilicas.

S6lo cambia el medio en el que estan suspendidos”.>® (Fig.50)

En el mercado es comuin encontrar varias marcas hechas en
México de muy buena calidad y durabilidad y con una paleta
tan amplia como las hechas en el extranjero. Estas marcas son
Indart, Atl'y Politec.

Las pinturas Indart son de buena calidad y muy transparen-
tes, sirven para acabados con detalles finos, el pigmento es muy
transparente y funciona bien para sobreposiciones y lavados.
La marca Atl es de buena calidad, de pigmento mas concentrado,
util para crear texturas y acabados finos, cubren bien y funcio-
nan para areas grandes.

Las pinturas Politec, de calidad escolar, tienen excelente capaci-
dad para cubrir, de pigmento grueso, pierden su brillantez cuan-
do se usan con mucha agua y algunos colores no se fijan bien, el
pigmento grueso de algunos colores, puede ser una ventaja para
crear texturas sutiles en el terminado.

Las marcas mdas comunes en México de pintura acrilicas hechas
en el extranjero son:

Liquitex, en lo personal las que considero las mas adecuadas
para el trabajo profesional, por su calidad y su costo intermedio.
Presentaciones en “tubo profesional”, “tubo escolar” y en tarro.
Con una paleta amplisima, son hechas en Estados Unidos. Tie-
nen altisima durabilidad y son de muy facil aplicacion.

Windsor & Newton, de muy buena calidad, de precio alto, exce-
lente para terminados muy finos y brillantes. Son mas ttiles las

% Tetrence, Dalley. Op.cit. p. 59
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que vienen en tarro, hechas en Inglaterra, su paleta es muy inte-
resante por su caracter europeo, boreal.

Pebeo, no son tan faciles de conseguir, tienen una calidad y
precio medio, tienen colores que no existen en las marcas Liqui-
tex y Windsor & Newton. Originalmente se fabricaban en Francia,
ahora en China.

Durante mas de 10 anos he utilizando las pinturas acrilicas
para hacer ilustraciones a nivel profesional, y he descubierto que
la consistencia ideal para mi forma de trabajo es la combinacion
intermedia entre las marcas Liquitex y Politec. Solo por citar un
ejemplo, la gama de amarillos, por consiguiente, anaranjados y
verdes claros de la marca Liguitex, son excesivamente transpa-
rentes y los de marca Politec muy gruesos, la mezcla de los dos
en proporciones iguales, dan una consistencia intermedia ideal.
Por lo tanto las utilizo alternadamente en un mismo proyecto,
dependiendo lo que quiera obtener. De la misma manera uso las
Windsor & Newton con Politec. (Fig.51)

Fig. 51 Marcas de las pinturas acrilicas

3.13.2 Aplicacién de la primera mano

El procedimiento en esta etapa de trabajo es el siguiente:
Preparo el acrilico aguado, en cantidad suficiente para cubrir el
area que voy a trabajar. En la consistencia correcta para lograr la
saturacion deseada, se aplican las bases con una brocha o pincel
de buen tamano de acuerdo al area a recorrer. En este proceso
hago el recorrido del area mentalmente o con la brocha aun sin
color para tener claro el camino que seguiré y si hay elementos
que contornear con el color, visualizar el sentido y la direccion.
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Esta aplicacion puede ser de un solo color, degradado en to-
nos agregando agua, o combinando diferentes colores o tonos
de pigmento. Mientras el color esta hiimedo se pueden agregar
mas colores logrando efectos poco controlables, de fuerte carac-
ter expresivo. Esta primera mano la hago recordando las carac-
teristicas de la pintura sumi-e que es un elemento conceptual a
considerar en la aplicacion técnica. (Figs.52, 53y 54)

Figs. 52 y 53 Aplicacion de la primera mano de acrilico
3.13.3 La segunda mano y aplicaciones posteriores

La técnica solamente comienza a dar frutos cuando se le conoce
bien, se ha practicado y cuando hemos experimentado con ella.

Con la experiencia que me ha dado trabajar por afio con acri-
licos, generalmente conozco o puedo preveer el efecto que cau-
sara cierto tipo de aplicacion, pero también las posibilidades que
puede dar la técnica son infinitas, en cada aplicacion se puede
descubrir un nuevo resultado variando el pincel o la cantidad de
agua, o el tipo de papel, por ejemplo.

Una ilustracion terminada con esta técnica y forma de apli-
cacion generalmente tiene zonas blancas, en donde no se aplico
color, o zonas luminosas en las que el poco pigmento aplicado
deja ver la brillantez del papel.

Las bases de color sirven para lograr lo antes mencionado,
pero también para matizar y enriquecer el colorido y las texturas
de la imagen. Hay areas que llevan dos, tres, cuatro manos de
color o mas, ya que se pueden lograr cambios de tono agregando
colores mas luminosos, agregando blanco, o zonas menos lumi-
nosas agregando lavados de colores oscuros, ademas el acrilico
tiene la ventaja de poder cubrir zonas por completo, para hacer
correcciones o modificaciones.

Fig. 54 Efecto de la prime-

ra mano de acrilico ya
impreso
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Como ya lo comenté, las posibilidades que nos da cada técni-
ca son infinitas y solo con la practica se adquiere el conocimien-
to y la experiencia para explotarla al maximo. (Figs.55, 56 y 57)

Figs. 55 y 56 Segunda y tercera mano de acrilico

Fig. 57 Siguientes manos

3.14 Instrumentos de trabajo

Un instrumento es de acuerdo al Diccionario de la Lengua Espaiiola
un conjunto de piezas combinadas adecuadamente para que sirva
con determinado objeto en el ejercicio de las artes y oficios.

A continuaciéon me referiré especificamente a los utilizados
en este proyecto, ya que existe gran cantidad de ellos.

85



3.14.1 Pinceles y brochas

Como lo comenta Terrence, “escoger el pincel adecuado es algo
fundamental”*’, ya que existe una gran variedad de pinceles en el
mercado. Sus caracteristicas fundamentales son la forma que tie-
ne el pelo el largo del mango y el material con que estan hechos.

Contar con una buena cantidad y variedad de pinceles y bro-
chas facilita el trabajo. Para aplicar la técnica de acrilico, gene-
ralmente utilizo tres tipos de pinceles y brochas

« De nylon, redondos, de mango corto, marca Rodin serie S-
9700 hechos en Japon. Marca Raphael serie 8204 Kaerell he-
chos en Francia.

 De pelo natural, redondos, de mango corto, marca Raphael
serie 8413 (pelo de marta) y Rodin serie 309 (pelo de marta)
hechos en Brasil.

» De cerda, redondos y planos, de mango largo, marca Rodin
serie 812 hechos en China y en Brasil.

Hay muchas variedades mas, cuadrados, planos, de abanico, lar-
gos etc., asi como de diversos grosores y anchuras.

Por ejemplo cuando aplico la primera mano de acrilico agua-
do y quiero que el color sature uniformemente en la textura
del papel, utilizo pinceles y brochas de nylon o de pelo natural
suaves, dependiendo de la extension del area y de la zona a cu-
brir, uso planos y/o redondos en los que se puede cargar mucho
color para areas amplias. (Fig.58)

Para las siguientes manos utilizo pinceles de nylon redondos
generalmente finos del numero 1, 2, 3 y 4, usando el color lige-
ramente menos aguado.

Para las ultimas manos utilizo el color mas espeso y por lo tan-
to se requiere de pinceles menos suaves que pueden ser de cerda
y que sirven para cubrir el color de base en zonas en donde no lo
necesito, o para crear patinas de pincel seco, por ejemplo.

Los pinceles de pelo los utilizo para detalles muy pequetios o
para definir ciertos contornos.

57 Ibiden. p. 58

Fig. 58 Distintos tipos de

pinceles
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Cada vez utilizo menos los pinceles de pelo, sobre todo los de
marta, por su alto costo y porque la pintura acrilica resulta muy
agresiva para el pelo muy fino del camello, marta o de otros
animales.

3.14.2 Recipientes

Lo basico para trabajar la técnica es un godete y un recipiente
para el agua. Generalmente tengo mas de uno, porque cuando
preparo los colores aguados para areas amplias utilizo tazones
de plastico en lugar del godete. Una vez que la pintura se seca en
el godete y esta saturado lo pongo a remojar en jabon para que
la pintura no se adhiera de mas y utilizo otro. La pintura seca se
puede desprender en subsecuentes preparaciones y ensuciar los
colores nuevos con restos de pintura seca. (Fig. 59)

El agua que utilizo es generalmente purificada para que no
contenga cloro ya que este con el tiempo puede alterar los co-
lores. Es recomendable cambiarla periédicamente para que no
se contamine.

3.14.3 Accesorios

Los accesorios son necesarios para el cuidado y la limpieza du-
rante la aplicacion técnica.

 Trapos, sirven para quitar el exceso de pintura en el pincel,
o para limpiarlos cuando se cambia de color o se termina el
trabajo. (Fig.60)

« Cepillo de dientes, se usa para dar algunos efectos, salpicando,
se pueden generan texturas para piedras, algunos matices, luces
muy brillantes, y muchos otros efectos. (Fig.61)

« Servilletas, para secar zonas con mucho color y crear efectos de
textura, o para secar los pinceles y quitar exceso de color, o para
cualquier accidente que se pueda presentar trabajando con agua
y pinturas liquidas. (Fig.62)

Fig. 59 Recipientes para la
preparacion del color

Fig. 60 Accesorios

Fig. 61 Uso del cepillo de
dientes

Fig. 62 Efectos y secados
con servilletas
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Capitulo Cuarto
Entrega final y los procesos de
produccion y distribucion del libro

4.1 Preparacion de las ilustraciones terminadas

Una vez terminadas todas las ilustraciones se desmontan, con
mucho cuidado y pulcritud para no maltratar o manchar los ori-
ginales. Se identifican en la parte posterior con el nimero de las
paginas a que corresponden.

El siguiente paso consiste en escanear las ilustraciones, bajo
las siguientes indicaciones: a color, al tamano (100%) y a 300
dpi (dots per inch) de resolucion.

Las imagenes digitalizadas en archivo TIFF (Tagged Image File
Format). Formato desarrollado por la compania Aldus de Adobe.
Es una archivo estandard para guardar imagenes de alta calidad
compatible con todos los sistemas operativos; Windows, Mac, Li-
nux. Se posicionan en el documento InDesign para integrarlas al
diseno final en este momento ya se puede ver cada pagina como
quedard en el libro impreso.

En esta visualizacion se hacen los dltimos ajustes de disefio,
subir o bajar un texto, moverlo a la derecha o a la izquierda,
para tener una composicion final exacta y bien lograda.

Este documento de InDesign serd convertido a PDF, (Portable
Document Format). El cual puede ser abierto para imprimirse sin
necesidad del programa original de disefio en su version corres-
pondiente, para imprimirlo en laser a color. Con las impresiones
se arma la maqueta guia para el editor y para el impresor. Muchas
veces imprimo también una “premaqueta” en blanco y negro en
la que revisamos el diseno final.

La “maqueta guia” es una herramienta imprescindible para
que el editor vea el libro tal cual como va a quedar antes la im-
presion. También sirve para que el departamento de produccion
tenga una referencia exacta del libro que se va a imprimir y es
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necesaria para hacer la altima correccion de textos y eliminar
erratas, errores de dedo, ortograficas, etc. A nosotros, disenado-
res e ilustradores, nos sirve para tener la referencia de los espa-
cios y secuencias y legibilidad de la imagen.

El escaneo definitivo de las ilustraciones se hace en una empre-
sa especializada o en el departamento de Disefio de la editorial.

A las ilustraciones finales se les llama originales, se encamisan
con un papel vegetal translucido, (albanene, herculene, mante-
quilla o papel trapo) para protegerlos y hacer anotaciones o espe-
cificaciones para el departamento de Diseno y/o de produccion.
En la parte posterior siempre deben aparecer los siguientes datos

« Titulo del libro
 Paginas

« Nombre del ilustrador
« Nombre de la editorial
« Afo de produccion

Estos datos los escribo con un lapiz 3H a 5H, para evitar que el
grafito manche la pieza, no uso tinta, pues esta se puede absor-
ber en el papel y manchar el original. Generalmente, los origina-
les los entrego en un sobre, hecho a la medida.

4.2 La entrega final

Casi siempre la reunion para la entrega final se acuerda con an-
ticipacion, ya que llevara tiempo la revision de cada uno de los
materiales que se estan presentando, muchas veces a esta cita
son convocados los demas colaboradores del proyecto para revi-
sar y ponerse al tanto de la conclusion de esta etapa.

A la editora se le entregaron:

Todas las ilustraciones originales, la maqueta guia para co-
rreccion e impresion y un disco con el documento InDesign que
contiene todo el libro disenado, que incluyen las fuentes tipo-
graficas utilizadas para evitar que el documento se modifique.
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4.3 La produccion del libro

Una vez recibido todo el material, la editora lo revisa con los res-
ponsables del departamento de disefio y de produccion.

Las ilustraciones se escanean, ahora en un sistema profesional
de alta calidad y se les ajusta el color, teniendo siempre como re-
ferencia los originales. Se posicionan las imagenes digitalizadas
en una copia del documento final y se imprimen para cotejarlos
con la maqueta guia. Una vez revisados y autorizados por la edi-
tora se pasan al departamento de produccion.

Frecuentemente el impresor presenta a la editora y al depar-
tamento de produccion, una prueba de roll, que es una serie de
pliegos impresos y calibrados, para que el color sea lo mas cer-
cano posible a los originales. Estas pruebas de color se revisan,
generalmente con el ilustrador, el disefador y el encargado del
departamento de disefio. Si es necesario, se hacen comentarios
para ajustes de color, cotejando con los originales y se les da vis-
to bueno en acuerdo con la editora y con el jefe de produccion.

El departamento de produccion tiene una serie de proveedo-
res que hacen el trabajo de impresion y terminado. La impresion
es propiamente la reproduccion de las paginas del libro en plie-
gos de un papel especificado por el editorial, que se doblan y se
integran para formar los interiores del libro.

Las portadas se imprimen de igual manera, a veces se plasti-
fican, el plastificado puede ser opaco o brillante, en el caso de la
coleccion se acostumbra el plastificado brillante, el acabado del
libro también puede ser con un barniz, conocido como UV (ul-
travioleta). Las portadas después se cortan y se suajan, el suaje
es una marca para los dobleces que dan forma al lomo del libro.

4.4 El terminado del libro

El terminado es la union de las paginas interiores con la portada.
Puede ser dependiendo de la cantidad de paginas del libro y del
precio de venta pretendido: engrapado, pegado, o cosido y pe-
gado. En esta coleccion los libros son cosidos y pegados, lo que
garantiza su durabilidad. Una vez unidas las paginas con la por-
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tada el libro se refina, esto quiere decir que con una guillotina
industrial se recortan milimétricamente los sobrantes de los tres
lados externos del libro.

4.5 El tiraje del libro

El tiraje, es la cantidad de libros que se imprimen, esta cantidad
esta determinada por el departamento de mercadotecnia y es va-
lorado en funcién de las posibilidades comerciales del producto.
Un tiraje corto, menos de mil ejemplares, eleva el costo unitario
del libro y un tiraje alto, mas de tres mil, puede ser riesgoso, pues
siempre es un supuesto las posibilidades del desplazamiento del
producto en el mercado. Para Al viento, se hizo un tiraje de mas
de seis mil ejemplares. Que en este caso fue una decision toma-
da al interior de la editorial, en acuerdo de la editora, el jefe de
produccion y el director del area de mercadotecnia.

4.6 La distribucion de los ejemplares

Los libros ya terminados se embalan manualmente en paquetes
de 100, 200, o 500 libros, dependiendo del tamano y peso de los
mismos, y se entregan en la bodega o almacén de la editorial.
Los primeros ejemplares son entregados a la editora para que
se distribuyan entre quienes corresponda: el area de derechos
autorales, el departamento juridico, el departamento de disefo,
etc. Asi como al autor o compilador, y al ilustrador. Cuando re-
cibo el libro en mis manos, sé que el proyecto se materializo y
que me gusta hacer libros.

De la bodega los libros se distribuyen a través de diversos cana-
les a la red de librerias con las que el editorial tiene acuerdos de
venta. De esta manera el producto llega al alcance del publico.
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Conclusiones

El génesis de todo proyecto es una idea. La idea surge de la per-
cepcion de la realidad que entra en juego con nuestras experien-
clas, nuestros intereses, nuestra psique.

Esta idea se reflexiona y valora. La valoracion mueve a la vo-
luntad creadora, que induce al siguiente paso, la planeacion y
después a la ejecucion de la idea. La documentacion amplia la
informacion y conocimiento de un tema. La informacién y el
analisis de la misma sumada, a la experiencia, nos permiten ge-
nerar criterios de valoracion y juicios objetivos.

Los criterios de valores son fundamentales para la toma de
decisiones pues todo proceso esta eslabonado por una cadena de
decisiones, que, si son correctas concluyen en un proyecto que
cumple su cometido. Dichas decisiones se toman a partir de una
comparacion, contraste de ideas o propuestas.

En un proceso de diseno o de creacion de ilustraciones seguir
este procedimiento, de acuerdo a los tiempos y presupuesto del
proyecto, nos ayudaran a afrontarlo y resolverlo de la mejor ma-
nera. El presupuesto con el que cuenta la editorial para el pago
por nuestros servicios profesionales pocas veces supera la espec-
tactiva del disefiador y del ilustrador y debe ser tomado en cuen-
ta para que se equilibre el tiempo de trabajo con el ingreso.

En la creacion y produccion de imagenes graficas, el conoci-
miento de las técnicas, los materiales y los soportes para aplicar-
las, son imprescindibles. La capacidad y voluntad creadora ne-
cesarias. La experiencia en este procedimiento facilita la factura
y mejora el producto.

En octubre de 2008 tomé la decision de hacer esta tesina para
concluir mi ciclo de licenciatura.

Para documentar el proyecto relei la mayor parte de los tex-
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tos basicos de la carrera y otras ediciones recientes sobre dise-
no. Dedique mas de tres meses a la lectura y el resto del tiempo
a la elaboracion de este documento.

Releer estos textos me permitio ver con otros 0jos a los autores
que en su momento no comprendi y que ahora revaloro. Las lec-
turas arrojaron nuevos juicios con respecto a los textos de educa-
cion para las licenciaturas relacionadas con las artes y el diseto,
durante la documentacion se hizo evidente la falta de esta clase
de libros y concretamente sobre temas de ilustracion, escritos en
los parametros de la realidad nacional e hispanoamericana, entre
el mar de textos con cerradas y descontextualizadas (para noso-
tros) visiones anglosajonas, liberales visiones de Espana e Italia,
que aun a pesar de los afios permanecen lejanas al pensamiento
de nuestro pais. Aun mas lejanas resultan las dogmaticas posi-
ciones psicoanaliticas y de la Gestalt. Que con la evolucion de la
cultura visual de los nifnos y jovenes a partir de la imagen y las
animaciones digitales de la actualidad, han sido rebasadas.

Debo citar la necesidad de crear textos actualizados, hechos y
alimentados por la realidad y contexto de la vida y pensamiento
de este pais, que den a las futuras generaciones de comunica-
dores, diseniadores graficos e ilustradores, conocimientos firmes
para el ejercicio profesional en México, que ademads fortalezcan
la identidad nacional. Por lo tanto propongo la posibilidad de
hacer de esta tesina un manual de ilustracion, con las siguientes
consideraciones: Retomar solo los capitulos correspondientes a
conceptualizacion, desarrollo de la imagen, creatividad, técnicas
y materiales, crear una introduccion con los antecedentes de
la ilustracion en México y ampliar los procesos documentados
paso a paso con fotografias ya existentes y que en el caso de esta
tesina no se utilizaron por falta del espacio.

Para finalizar quiero hacer patente que durante la investigacion
y escritura de esta tesina se fortalecieron y reestructuraron mis
puntos de vista sobre la teoria y el ejercicio del disefio en general
y la ilustracion en particular, se crearon nuevos y mas sélidos
fundamentos como entender que independientemente al estilo
y técnica de cada ilustrador, uno debe buscar y proponer el tipo
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de imagen que mejor se adapta a cada proyecto, algunos proce-
sos y teorias personales construidos con base en la experiencia
se solidificaran con la adquisicion del conocimiento obtenido a
partir de las lecturas y reflexiones realizadas, que enriquecen
mi vida personal y el ejercicio de mi actividad profesional como
ilustrador y como docente.

Cuando un proyecto ha sido publicado transcurre el tiempo
entre el momento en el que se realizd6 y el momento en que
el libro impreso ya esta en nuestras manos, es frecuente dar-
se cuenta o pensar en todo lo que se pudo hacer de manera
diferente para mejorar al producto terminado. Hoy se que la
proxima vez que ilustre haikus, no resolveré la imagen de una
manera sintetizada y tendiente al minimalismo, creo que ahora
la resolveria con profusion y saturacion para que el lector des-
cubra en una imagen compleja los elementos del poema, como
lo hace el haikuista, delimitando o fragmentado una realidad. La
experiencia profesional da la posibilidad de que gracias al cono-
cimiento adquirido, el siguiente proyecto se podra resolver con
mayor seguridad y eficacia.

Si regresara al ejemplo que pongo para definir el proyecto
como un camino: destino-origen por recorrer, podria decir que
manejar por segunda vez una misma carretera nos permite sa-
ber sus caracteristicas y por lo tanto podemos preveer con ma-
yor certeza lo que encontremos en el camino.

Es evidente que las aportaciones y experiencias que nos di6
la realizacion del proyecto, son ahora nuevos elementos con los
que contamos para futuros trabajos.
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