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TEMA

llustracién fantdstica/concepiual.

TITULO

Andalisis de propuesta de ilustracion para el Ter. Catdlogo de llustradores de la ENAP.
O3JETIVOS GENERALES

* Explicar qué es la ilustracién, su importandia, su funcién, las técnicas y los tipos de ilustracion
mds representativos.

* Ofrecer una resena histérica sobre la ilusiracion, en la cual se observe su importancia en la
cultura a nivel mundial.

* Participar en el ler. Catdlogo de llustradores de la Escuela Nacional de Artes Plasticas
(ENAP).

» Comparar el nivel de mi trabajo con el de mis companeros de profesion.

* Formar parte de los mejores ilustradores de la ENAP.

* Divulgar mi trabajo como ilustrador.

O3JETIVOS ESPECIFICOS

» Generar fres ilusiraciones con distintas técnicas que demuestren mi capacidad y calidad
como ilustrador.

* Explicar la concepcién formal y conceptual de las ilustraciones realizadas.

* Quedar selecionado para el catdlogo.



INTRODUCCION

M:i inquietud como disefador-ilustrador es que mi trabajo sea exhibido, reconocido y, lo més
importante, sea Gtil al cumplir con una serie de requisitos indispensables para comunicar ideas,
conceptos y sentimientos, a fravés de imagenes compuestas.

Esta situacién me lleva a interesarme por participar en proyectos relacionados con mi profesiéon y
tal es el caso de la convocatoria para participar en el 1er. Catdlogo de llustradores de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas.

La importancia de parficipar en este concurso de seleccion es crucial para mi desarrollo como
ilustrador por varios motivos: podré evaluar y comparar el nivel técnico, conceptual y, por lo
tanto, profesional que poseo con respecto a los ilustradores de mi generacién; comenzaré a fa-
miliarizarme con eventos reales que pongan a prueba mi creatividad, imaginacién y capacidad
de ilustrar con calidad; iré obteniendo constancias, premios y documentos con valor curricular
que ampliaran mi galeria de ilustraciones realizadas para formar un portafolio de frabajo com-
petifivo y de calidad.




1ER. CATALOGO DE WUSTRADORES DE LN ENAP

CONVOCATORIA

Alumnos de noveno semesire en la orientacion de ilusiracién de Disedio y Comunicacién Visual, a
través de lo Escuela Nacional de Ares Plésticas, convocan o todos los compaiieros pertenecientes
o esto primera generacion de ilustradores cficioles de lo ENAP {que estén inscritos en noveno se-
mestre} a que participen en la conformacién del ler. Cotdlogo de llustradores de la ENAP. Dicha
publicacion contendrd las mejores ilustraciones de los ilustradores que son porte de esta gene-
racién {ambos turnos) mediante un concurso de seleccién, se publicordn los trabajos ganadores,
mencicnes honorificos y obras selecaionadas.

LAS SASES DE ESTE CONCURSO SON LAS SIGUIENTES:

* Podran participar todos los alumnos de noveno semestre en la orientocion de ilustracién
de Diseno y Comunicacion Visual de lo ENAP,

* Los concursantes deberan elaborar de una a fres ilustraciones y solarmenie en original, o
si ya cuentan con alguna(s) que consideren que sea(n) la(s) mejor{es) que hayan hecho
a lo largo de la carrera.

+ El tema y lo técnica son libres. No deberd exceder en tamafo al equivalente de un cuarto
de una carulina ilustracion (38 x 50 em aprox.).

* El jurado estaré formado por cuatro profesores de la disciplina: Guillermo De Gaonte,
José Luis Acevedo Heredia, Heradlio Ramirez Nuno y Patricio Betteo, ilustradores in-
dependientes egresados de la ENAP. Este jurado seleccionard los obras finalistas, de
donde se elegirdn los primeros lugares que formardn parte de este primer catdlogo de
lustradores de la Escuelo Nacional de Artes Plasticas.

* Lo o las ilusiraciones deberén ser entregados con su respectiva ficha técnica ol re-
verso (fitulo, téenica, dimensiones, ano de produccidn, si pertenecen a una serie) bajo
seuddnimo, en un sobre cerrado los datos del autor; nombre, direccién, feléfono, correo
elecrénico. Las obras deberdn estar montadas en una cortulina rigida blanca con un




margen de 5 cm por cada ledo sin marialuiso, protegidas con una camisa de papel al-
banene. Cubrir la cuota por concepto de inscripcidn de $50.00, esta cuoto cubre de una
a tres obras y los fondos recabados serdn pora gastos de operacion y creocidn de los
dummies por parte del Comité Organizador.

* Las ilustraciones no seleccionodos serdn devueltas en un lapso ne moyor @ un mes
después del dictamen del Jurado,

* Las ilusiraciones seleccionadas y ganadoras no seran devueltas en un lapso de entre seis
meses y un ano, ya que formardan parte del ler. Catdiogo de llustradores de lo ENAP y
serén parte de una exposicién que se planea itinerante dentro del O.F.

* La fecha limite pora entrega de frabajos es el viernes 8 de marzo de 2002. La recepcion
de trabojos serd fuera del departamento de Difusion Cultural y lo boedega de dicho
depariamento (descanso de los escaleros). Lo recepcion de trabajos serd a partir de la
publicacién de esta convocotoria,

* La dwulgacidn del resultado serd a mediados de obril de 2002 mediente correo elec-
Irénico y/o teléfone.

COMITE ORGANIZADOR

* £l oclo de inscribir una o varias obras ol concurso supone la acepiacion de parle del ou-
tor, de las condiciones expresados en estas bases.

NOTA. £l falle de jurado serd inapelable e irrevocable, si el jurado asi lo considera dedararé desierto
cualquiera de los lugores.




DATOS GENERNALES SO3RE ILUSTRACION

CONCEPTO DE ILUSTRACQON

Lo figura, considerada Unicamente come buen dibuje significa poco, debe realizar la funcién de
vender, dor realismo a alguna historia, impresionar al que lo mira y dorle o provecarte alguna
respuesio emaocional,

La ilustracién, quizd la rama mas artistica del Diseno Grafica, refleja una inferpretacion sim-
bélica del sentir y ver el entorno del hombre, lo cohdianoe, lo fantdstico a lo que todo el mundo
esia expuesto.

Asi mismo, abordodo de uno manera filesdfica, como expresion, deriva en una frasposicidn del

pensarmiento, una ilusidon de lo real. De la misma manera tiene lo copocidod de expresar sen-

timientos direclos, "el lustrador reflejard en su frabajo su estado de dnimae, sentir, ¥ su sensibilidad
le dard un senfido mas humaono a la obra”.

Una parte imporianie del are es la creacion de imagenes y lo ilustracdn; la produc-
con de imagenes que posteriormente serdn multiplicadas por diferentes medios de
impresicn o virtuales con la mulimedia y la infermet involucra fambién aspectos
econdmicos. Lo mulfiplicacian de la imagen, como fal, cuesta dinera, y el diente
fiena bian definidos las fines y funciones de su proyecto, en el cual el ilusirador

5 500 en su realizoadn.

Esta simple definidén comienza a separor la ilustrocidn de la pintura o el dibuje
arfistico; también subroya el compromiso basico que realiza su autor, En recom-
pensa por la farea de pensar y trabajar buscando nuevas allernativas de scluadn
an la realizocién de su trabajo, éste percbind sus beneficios. Su trobojo sert repar-
fido hocia probables oudiencios masivos.




IN\VPORTANGA DE LA ILUSTRAQON

Existen varias opciones en la realizadédn de un proyecto en especifico: una es crear la imagen a par-
fir de la nada, sin referencics de olgdn tipo, guidndose par el ojo crifico; ofra es buscar referencias
en folografias, dibujos o ilustraciones adecuadas que sirvan para nuestros fines.

Aun cuondo pedemos realizar nuesiro dibujo sin alglin tipo de decumentacién visual resulta de-
masiado riesgoso, puesto que al realizarlo interpretaremos tan personalmente la vision de nuestro
proyecto que quizd pierda un poco o intencidn de realidad, lo cual debe ser completamenie
lustrativa si el frabajo es por encargo. La torea del ilustrador no consiste en alterar la informacién
contenida en la imagen, sino hacer mds clora la presentacidn, de manera que se puedan recon-
ocer bien los personajes, objetes, productos o situaciones.

En la lorga historia de la ilustracién de los libros se deben distinguir dos grandes fases:

La primera se remonta a lo Antigiedad (especialmente a Alejandria): los manuscritos son
adornados con imagenes, “monuscritos con pinturos” frecuentemente coloreadas (miniaturas,
iluminaciones); por definicion, estas ilustraciones son obras Unicas, aunque se suelen hacer varias
copias de ellos,

La segunda fase parte de lo invencién de la imprenta en la primera mitad del siglo XIV, se re-
curre o técnicas que permiten multiplicar una misma ilustracion; esfas técnicas se diversifican muy
répidamente: grabado en madera, grabodo en duice, en melal, litografio, serigrafia, fotografia,
entre olras,

Jean Charlot, Desconso v trabajo,
lHogralia, 1941,
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FUNQON DE LAS ILUSTRAQONES

1/EN EL PLANO FORMNAL

Lejos de ser un arte menor, la ilustracién del libro fiene un puesto imporiante en la historia del de-
sarrollo de las ares pldsticos. La minialura, por su sentido del espacio, por la precisién del dibujo,
por la ciencia de las agrepaciones, por su observacidén minuciosa de la realidad, por el juego de
colores, ha contribuido at desarrollo de la pinfura y de lo escultura. Emile Mdle ha mostrado es-
tupendamente cémo hon influido el Apocalipsis v sus Comentorios adornados con miniaturas, ¢
partir del siglo IX, no sélo en los programos iconograficos de los esculiores roménicos y gélicos,
en los tapices, las vidrieros o el arte del esmaltado, sino que hon constituido también auténticos
repertorios de formas para fodas estas arfes.

2/AJNCON DIDACTICA

Lailustracién, destinada primeramente a fadilitar io comprensién del texto, ha acabado por ocupar
la mayor parle de lo supedicie del libro, y se ha reducido el texto a la funcién de leyenda explica-
tiva. Cierfamente, lo ilustrocién juega un papel imponante sobre la imaginacién colediva, grocias
o su popularizacidn en el fibro impreso.

En auestros dias, lo gran prensa recurre cada vez mds a la ilustracion con el fin de impresionar
—frecuentemente de manera abusiva— la imaginacién del espectador.

3/RJNAON EN LA ESTETICA DEL LU3RO

Aliadas con la caligrafia en el manuscrito, y con la tipegrafia en el libro imprese, las ilustraciones
confribuyen o su belleza: las letras adomadas, los cenafas de contorno, los frontispicios, los ilustra-
ciones finales y las imagenes confribuyen a hacer del libro un obielo de armoniosa perfeccion vy,
a menudo, un objetc precioso paro el biblidfilo. Incluso hay libros que deben su valor maés a sus
ilustraciones que a su texto. Otros grandes libros, como la Biblio, Le songe de Poliphile, Gargantia,
Pantagruel, Lo Divina Comedia, Don Quijote, Robinson Crusoe o Fousto, han recibido una cierta
renovacién de su popularidad merced o las ilusiraciones de Mantegna, Bellini, Delacroix, Grond-
ville y Gustave Doré.
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TEQNICAS DE ILUSTRAQON

Los técnicas de ilustracion se pueden dividir en dos grandes grupos, el primero es la llamoda
lustracidn trodicional, en el cual se emplea el uso de pigmentos y la mano del hombre paro su
creacidn; y el segundo es la ilustracion digital, que como su nombre lo dice, el hombre emplea
medios digitales para la construccién de la obra. Aqui sélo nos ocuparemos de algunas de las
técnicos tradiaoncles mds reconocidas por los arfistas pldsticos.

Le parte primordial para una ilustracion y, en general, para una obra arfistica, después de la dea,
es el boceto ¢ dibujo, el cual es una represeniocion, por medio de lineos o sombras, de objetos
reales o imaginarios. Suele hacerse a lapiz, linta, carboncillo o gis, o bien, combinando algunos
de estos procedimientos.

Dibujar consiste en registrar las impresiones recibidas bdasicamente a trovés de la vistg, sin em-
bargo, como no es posible presentar en un solo plano todos los aspecios de un objeto, el arte def
dibujo estd en lo capacidad del artista para sugerir. Por lo general, lo primero gue hace el creador
es observar el modelo con el que trabeja © que imagino, reposa mentalmente sus rasgos y hace
apuntes sohre las lineas dominantes para luego incorporar los detalles. Se requiere ligereza en ef
frazo y segundad en lo linea.

Los técnicas de dibujo varian segdn el medio empleado y la superficie sobre la que se dibuja.
Entre las superficies sobre las que el ser humano ha dibujado a lo large de la historia se cuentan:
cavernas, yeso, papire, pergaminos, seda, fablas, bloques de piedra, ldmincs de metal y, princi-
palmente, sobre papel de distintas consistencias y tonos.

LAAZ2

Cuando dibujamos con un lépiz sobre un papel lo que esid sucediendo es que el papel raspa
al 16piz provocando que ésie se desgaste y deje pequenios pedacitos aforados en su rugosidad.
Si el lugar en el que vomos a dibujar con el lapiz es demasiado liso entonces no pinta o pinta
muy tenue.

Los lépices estdn hechos de un moterial que se llama grofite, el cual mezcian con ardilla. Si tiene
mucha arcilla el lépiz pinta claro; v si tiene poca, oscuro. A los l&pices que tienen mucha arcilla se
les llarma duros y @ los que tienen poco, suaves o blandos.

)



Pedro Martifidn,
Espirity floral (reinterpretacion).
Acuarela sobre papel.

PASTEL

Técnica cuya particularidad es no utilizar ningtn aglutinante, por lo que el color de la barra es
el definitivo. A cambio, tiende a ser alterado con facilidad vy necesita de un fijador para su total
adherencia al soporte, que suele ser papel. Tiene su origen en ltalia durante el siglo XVl como
evolucién del gis para dibujar. Los arlistas impresionistas lo utilizaron con maestric.

OLED

La pintura ol éleo consiste en polvo de color fino mezclado con oceite que forma una pasta espesa
(al material del cual se soco este polvo le lamamos pigmento), Para pintar con dleo necesitamos
un pincel, un trapo pare limpiarle, una tablita para mezclar los colores y aceite de linaza para
adelgazor la pintura y limpiar el pincel. También se requiere un soporte sobre el cual pintar.

ACUARELA

Pintura realizada con pigmenios disuelios en agua la cual se caracteriza por la fransparencio;
incluso la superficie del papel sobre lo que se pinia llega o ser visible, a través de sus finos colores,
creando un efedlo velado, muy diferente del grosor y opacidad de ofras técnicas como el dleo,
que utiliza pigmentos disvelios en aglufinantes més denscs. Las acuorelas, en estado sélido, se
disuelven en aguo y se aplican sobre el papal con un pincel. S bien lo acuarelo es un tipo de
pintura relativomente moderno, a lo largo de la historio se han ulilizado diferentes pigmentos «
base de agua, como es el caso de los frescos medievales.

GOUACHE
Técnica similar a lo acuarela. En el govache los pigmentos estén aglutinados con cola o mez-
clados con pigmento blanco. Aungue corece de la delicada luminosidad de la acuarela, es mas
sustancioso que ésla y su fextura se parece a la de la pinturo ol dlec. Ademds, la tendencia de los
colores del gouache a aclararse o medida gue se secan, permiten uno omplic gama de efectos
nacarados.

TEM\PLE
La pintura de temple es una mezcla de polvo de color muy fino mezclade con agua destlade y
yema de huevo.
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Pedro Martindn,
a Iravés de un sveio.
Mixta.

ENCAUSTICA

Lo encdustica es una téenica de pinture que se coradieriza por ¢l uso de la cera como aglutinante
de los pigmentos. La pintura se aplica con un pincel o con una espdtula caliente. El acabado es
un pulide que se hace con frapos de lino sobre una capa de cera caliente previamente exiendide
{que en este caso ya no actda como aglutinante sino como profeccién). Esta operacién se llama
encaushzocidn y estd perfeciamente descrita por Vitruvio, arquitedio e ingeniero romano (70 a de
250. Q).

AGRIUCO

Se trota de una técnica que emplea los mismos pigmentos usados en dleo o acuarelo pero diluidos
en un aglutinante acrilico conformade por une resina sintética (hecha a partir de acido acrilico}. El
medio resulfante es soluble en agua. Su secado es rapido, el acabado mate (menos medio ocrilico)
o brillante {mas meoio). Ofrece ofras ventajas como anadir mds pintura a una superfice ya pintada
{incluso con ofra tcnica), es muy estable, resistente a la oxidacién, etcétera, siendo la técnica que
menos problemas fiene de caro a su conservacion.

Se puede trabajar sobre cualquier soporte obsorbente, diredamente o como imprimocién en un
medio acrilico con blanco de tifanic. Permite empastes de mayor resistencia que el dleo, ¢ cual
fiende a cuartearse. Esta técnico se asocia al arte contemporéneo sobre todo desde la década
de los cincuenta, principalmente en el dmbito americano del expresionismo abstracto (Pollock y
Rothko}, entre los pintores de los valores geométricos y del Pop Art (Warhol y Wesselmann).

MIXTA
Cuando el autor combina varios técnicas o infroduce elementos extrapictéricos se denomina éc-
nIco mixta.
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HISTORIA DE LA ILUSTRACION

"El objetivo de todo arte visual es la producadn de imégenes. Cuando éstas se emplean para
comunicar una informacidn concrefa, el arte suele llamarse ilustracién.”

Sin embargo, arte e ilustracién nunca pueden separarse por completo, puesto que la Oltima se
baso principalmente en el uso de técnicas artisticas tradicionales. Se le considero arte en un con-
texto comeraial. Por lo tanto, las demandas sociales, culturales, de difusion y econdmicas, determi-
nan €l contenido de esto obro.

Su historic se remonta muchos siglos ofrds; surge en libros y monuscritos, donde aparece ini-
cialmente como suplemento para evidencior y complemeniar la informacién de textos y escritos,
esto lo podemos ver en el legendario Libro de los Muerfos y en los Papyrus Ramessum que datan
aproximoadamente del siglo XIX a. C. asi mismo existen ofros vestigios de la aparicidn de grdficos y
dibujos en culiuras tan antiguas como la egipcia, donde se han encontrado bajorrelieves y grabo-
dos, lo cual constituye una valiosa infermacion sobre su desarrolle y progreso cultural.

La funcién de la ilustracion en la Edad Media fue de vital importancia, puesto que los Unicos que
scbian leer en ese entonces pertenecian a los clases privilegicdas, junto con los escribanos. Sin
embargo, las imégenes ilustrades ayudaron de manera imporiante a converlir a los pagonos a lo
eristiandad. Mientras los escribanos calcaban la pegrafio, los ilustradores labraban las pequenas
plocos decorativas. Durante las cruzadas crecié el interés por oblener textos ilustrados, independi-
entemente de su confenido religioso. En el Imperio Oriental Bizantino ftambién en la época de las
Cruzadas), se desarrolid de manera importante lo creacién de iconos en miniatura, arte posterior
a la caida del imperio de Grecio.

En el siglo XV, cuondo la impresion se realizaba en blogques de madera, las primeras manifesto-
ciones de ilustraciones impresas se limitobon ¢ Ja reproduccién de noipes e imdgenes religiosas.
Estas impresiones devocionales contenion inscripciones que se grababaon en el mismo bloque de
madera, siendo una de los primeras interacciones de ilustracién y texto.

En la época del Renacimiento se desarralié la aplicacion de la perspectiva dentro de los trabajos
arfisticos, revoluciondndose la opreciacién visual de la escala y lo proporcion mediante las teorias
de Brunelleschi; de esta manero el trabojo del lustrador técnico se vio enriquecido.

1



En Alemania, Francia, ltalic y Paises Bajos los impresores buscaron la mecanizacion de la praduc-
cion de libros por medio del tipe mévil como resultado de la creciente disponibilidad de papel v la
gran demonda de libros. En &l siglo XV, un alemdn de nombre lohann Gensfleisch Zun Gutem-
berg juntd los sistemos necesorios para imprimir el primer libro tipogréfico: la Biblia, volumen en
42 lineas. Para lograr esto, inventad tipes de metal independientes, méviles y reutilizables creondo
al mismo tiempo una tinta especial, mds espesa y pegajosa para la impresién de estos fipos, que
serio empleada por mas de 400 oios.

El desarrollo del primer libro tipografico alternado con ilustraciones fue: “el Agricultor de Bohm-
en” impreso por el alemdn Albrecht Pfister alrededor de 1460, usando también el mismo fipo de
Gutemberg vy placas de madera. Esta seria la plataforma que permitic ampliar las posibilidades
de la lustracion de textos y su reproduccion.

Et grabado en madera subsistio por varios siglos, permitiendo lo reproduccion de linea en alto
contraste, razén por lo cual el trobajo con grises fue muy limitado, casi inexistentie. Durante el si-
glo XV, la tradicidn de la impresidn de naipes estaba en su apogeo, cuando un artista, cuyo nom-
bre no se conoce, desarralld los primeros grabados en placas de metal. Bl empleo del grabado
como medio de reproduccion de ilustraciones se popularizd adn mas en ese siglo con los trabajos
ejecutados por Albretch Direr, a quien después se conoceria como el maestro del grabado.

En Alemania, Aloys Senefelder, desarrolla nuevas inveshgaciones en materio de impresion en
1796, las cuales le llevarian ol perfeccionamients de una nueva técnica: la lilografia; que resul-
taria ser de vilal imporiancia y trascendencia en el compo del arte. Hasta entonces, toda impre-
s16n se hacia a partic de una superficie en relieve o en hueco, que se entinfoba y que después se
presionaba scbre el papel.

Posteriormente en Iaglaterra, uno de los principcies ilustradores de comienzos del sigle XIX fue
William Bloke, quien descrrolié sus propios superficies de impresiéon empleando un método de
aguafuerie en relieve, el cual, después de la muerie det arfista cayd en desuso. Sin embargo, el
grabado en madera consenvd su importancia principalmente en la nueva industria de los revisias
ilustradas, que fue prosperando alrededor de los afios de las décadas de los 30 y 40 del mismo
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siglo. A finales de ese siglo los prerafaelistas revivieron el interés por el grabado en madera como
se aprecia en el irabajo de Edward Bumne-Jones, o en obras posteriores de Aubrey Bearsdley,
incluso en ortistas influidos por el Art Nouveau.

Las décadas de 1860 a 1900 fueron la mejor época de la lilogrofi, llegando a ser incluso el
método mds predominante para impresion. Lo invencidn de la cromolitografio en 1851 introdujo
el color en las ilusiraciones de los libros, que hosto enfonces se habia limitade ol blance y negro.
La litogrofia predominé en el popular are del cartel, permitiendo su reproduccién a color y con
grondes dimensiones.

El francés Jules Cheret {1836-1932) fue proboblemente el verdadero promotor del cartel pu-
blicilario, pertenecié ol movimiento que Robert Koch llomaria “Poster Movement”, cuande cred
un estilo propio, con figuras de mujeres alegres luciendo grandes escoles. Uno de los artistas
mas carismaticos y fuertemente expresivos de esie periodo fue el Conde Henri Marie-Raimond de
Toulouse Lautrec Monfa, conocido como Henri de Toulouse Lautrec {1864-1901}, quien cred el
arte y lo técnico del carfel modernc.

La simplicidad y economia fueron caracteristicas fundomentales y descriptives de su obra, sin
embargo, la capocdidad de observacién y la sintesis de su rabajo han hecho trascender su obra.
De la misma manera que Paul Gouguin, Lautree, buscaba invitor ol espectador a participar en fa
experiencia de ta forma v el color, razén imporiante por la que su trabajo fue de gran éxito.

Rechazando la nocion de que el arte pictérico noble solo debia plasmarse en lienzo y al dlec,
Lautrec recliza en 1891 su primer cartel, Moulin Rouge-lo Goulue. Seria el primero de una serie
de 30 que realizaria antes de su muerte diez afos después. Los carteles proporcionarian a Lautrec
lo posibilidad de ompliar en 4mbito de impacto de su arle, rotas todos la limitaciones propias de
lo pintura de caballete.

Otros artistas del modernismo se consagraron en cuerpo y almo al cartel y a ofros medios ortisti-
cos-publicitarios. Tal vez 2l mds famose de ellos seria el checoeslovaco Alphons Ma. Mucha; quien
en 1894 recibirio el encargo de la odriz Sara Bernhard, un anuncio paras la comedia Gismonde,
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de Sardou. En general, la litografia tenia la ventoja de tener una apariencie casi fotografica, pero
tenia un proceso largo y muy costoso.

Hacia finales del siglo XIX aparecieron las primeras folegrafias en algunos libros impresos incre-
mentando las posibilidades del realisme total de la lusiracion, la medernidad indusirial apord
muchos adelontos, como el desarrollo de placas y superficies més sofisticadas, que anadieron
mds prachicidad, asi come avances en lo maquinaria y procesos de revelado ¢ impresidén de
negativos. De lo misma manera las técnicas fotogrdficas ampliaron tombién las posibilidades
de lo reproduccion de ilustraciones, lo impresién de semitonos es otro proceso sobresaliente que
facilité la multiplicacion de obros o todo color, mediante la superposicién de trumas de diferentes
tinfos fragmentadas con reticulas para crear tonos.

Representantes de la ifustracidn reproducido por esta téenica fueron Arthur Rackman y Edmond
Dulac, quienes trabajaban principalmente con acuarela, la que les permitia la creacidn de sus
obras con semitonos. Posteriormente, la creacidn de la linea negra (Block Key-ling) dio la facilidad
de impresidn o cuatro tintas, con lo cual los ilustradores pudieron emplear ofro fipo de pintura y
colores para su reproducciédn, tal como puede verse con los ilustraciones creadas con temple por
Howard Pyle para Harper ‘s Magazine. Las revistas ampliaron enormemenie el panorama del
arhista, por ejemplo, Norman Rockwell utilizé principalmente dleos en sus obras que se publicaren
en los décadas de los anos 20 y 30 del siglo pasade en revistas como Saturdoy Evenning Post.

Haosta fa époce adiual, la publicidod, que puede considerarse como una respuesia al desarrollo
del comercio y de la industria, se ha incrementado en cosi todos los aspectos de lo vido cotidiona.
Con el aumenio de la demanda v con el avance tecnolégico del offset se hizo posible la reproduc-
cidn e impresion a bajos costes con materioles cada vez mds sofisticades. Ahoro es posible repro-
ducir obras de grandes artistas visuales, asi como ilustraciones a fodo color gracias o procesos de
imprasién que son o suficientemente barotos para ser comunes en caneles, periédicos y, casi en
su fotalidad, en revistas y libros ilustrados.

Asl mismo desaparecié lo fextura de las placas de madera, de piedras o placas de metal, ca-
rocieristica inminente en las imdgenes hechas con estos procedimientos. Ademds provocd el
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alejamiento grodual de ilustraciones de documentos basados en hechos reales hacio imagenes
o situaciones fontdsticas o de ficcién. Al comprender que lo ilustrocién narrativa tradicional no
salisfacio los necesidades de lo época, los artistas graficos del modernismo pictdrico, surgidos
después de la Primera Guerra Mundial, reconsideraron las posibilidades de la imagen como
medic para expresar lo problematico sccial y las ideas de esos dios.

En una bosqueda de nuevos formas e imagenes las décadas posteriores a la Segunda Guerra
Mundial, tombién observaron un considerable cambio mas remarcado todavio en el desarrollo
conceplual del disefo gréfico. La historia completa de las artes visuales quedabo o disposicion
del arfista gréfico come uno biblioteca de formas e imdgenes realizables: en especial las posibi-
lidades que inspiraron los movimientos artislicos de este siglo, incluidos los llamados “ismos” y e
Pop Art.

A partir de 1920 se verificd una evolucion importante en el cartel. En el momento en que este se
convirid en el medio mds imporionte para la difusion y vente de un producto, se buscaron nuevas
modalidades y técnicos parae que cade modificocidn se distinguiera entre los demds. Se ufilizabe
diversamente la fipografio, se desarrollobo la vtilizacidn de la fotografic y ia ilustracién comercial
adquiria un cardcter menos figurativo y mds estético.

A principios de los afios 30, en Alemonio e llalia se mulfiplicaron formas de expresién de fipo
retérico y monumental, no carente, sin embargo, de fuerza y originalidad. La creacion de imé-
genes llegd a ser significativa en Polonia, Estados Unidos, Alemania y Cuba. También afforé el
frabajo individual en todo el mundo, cuya busquedo de imdgenes efectivos vy relevantes en la
época posterior a la Segunda Guerra mundial, los llevé hacia un desarrolle de imagen mas con-
ceptual. En la sociedod comunista de Polonia, establecida después de la guerra, surge la Escuela
polaca del Cartel. Los disenaderes graficos se unen con los produciores de peliculas, escrilores y
artistas de las Bellas Arles en la Unién Polaca de Artistas. El 1964 se inicia en Varsovia la primera
Bienal del Cartel Internacional y en Wilanow, cerca de Varsovia, se establece el Muzeum Plokotu,
primer espacic a nivel de mundial dedicade Gnicamente al cartel artistico. Durante la década de
los 50 el cartel polaco comenzé a reconacerse en fodo el mundo.
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En esta misma época, los obras descripfivas, realistas vy tradicionales prevalecian en el diseno
gréfico estadounidense “La Edad de Oro de la ilustracion estoba llegando o su fin®, las mejoras
del papel impresidn y fotografia fueron la causo pare que declinara rapidamente. Su muerte fue
pronosticada cuando la fotografia hizo répidas incursiones en el mercade iradicional; mientras,
ésto se apoderaba de su funcién tradicional.

La desviacion de la concepcidn de la ilustracién oblvvo un enfogque mds conceptual, la inicié un
grupo de artistas de Nueva York: Seymor Schwast (193 1), Milton Glaser {1929), Raynolds Ruffin
{1930} y Eduard Sore! {1929).

Para soliciter toreos independientes, se divulgd cada dos meses una publicacion conjunta llamada
The Push Pin Almanac, que tenia en su progroma material editoriol interesente de antiguos alma-
naques que el grupo Hustroba. Su filosofio, técnicas y percepciones personales tuvieron mucho
impacto, a menudo el disero gréfico se frogmentaba en componentes como hacer imdgenes y
frozar diserios, al igual que Alphons Ma. Mucha y Bradley, disefadores gréficos de finales del
siglo XIX, Glaser y Schwast combinaron estos elementos en una comunicacion integrol que plas-
maba la visidn individual de su creador.

La escuela Push Pin de ilustrocién gréfica y disefo presentd una nueva allernativa a la densa
ilustracion del pasado, fa orientacién matemdtica, objetiva v fotografica del Estilo Tipogrdfico
infernacional fueron las preocupaciones fundementales de la Escuela de Nueva York.

En contrasie con los carteles polaces de lo posguerra, que fueron patrocinades por agencias gu-
bernamentoles, el furer de los carteles que broté durante los afos 60 en los Estados Unidos, fue
un movimiento popular fomentado por un dima de ajuste y revolucién social, la primera ole de
cultura de carteles nacié con la subculturo del movimiento hippie de San Francisco.

En Alemenia @ comienzos de los anos 60, v continuonde a la décoda de los BO, emergié una
aproximacién poética al diseno grafico basada en el manejo de imégenes fotograticas por medio
del collage y el montaje.
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A principios de la década de los 40, el pueblo cubono pasaba de la fransicién del gobierno de
Batista of contral polifico de Fidel Castro. En 1961, se realizé una serie de tres reuniones que per-
mitid a los aristas y escritores entrevistarse con los dirigentes del gobierno. El Dr. Castro entregd
su discurso “Palabras a los intelectudies”, donde definia su politica en el gobiemo con respecto a
las Bellos Arfes.

Cuando los artistas y los escritores eran admifidos en el sindicoto rectbian un salario y espacio
paro trabajar y materiales. Los diseradores gréficos producen su trabajo para diversas agencias
del gobierno con misiones especificas. Los principales precursores de este movimiento cultural
promovideo por el nuevo gobierno de Castro son: Radl Martinez, pintor y creador de diseiios ilus-
trativos y Felix Beltran {1938), quien se educd en Nueva York entre finoles de la décado de les 50
y principios de los 60.

Por ofra parte, los cambios constantes en los métodos de reproduccién y la introduccidn de nue-
vos matericles generaron un notable aumento en el grado de iconicidad y las posibilidades del
lustrador, que va no tiene que desarroliar los procesos de reproduccion para ejercer su oficio,
como en el pasado, pero si tener un conacimiento general de ellos. Aungue las actividades del
Hustrador se han ramificade, como por ejemple en el area del cine y o televisién, aclualmente su
papel no ha cambiode sustancialmente, adn sigue trabajondo al servicio de un patrén cultural,
comercial, y de los medios de comunicacion.



Yasuhiro Kawokami,
llustracion técnico, Japdn.

llusiracion médica.

LA ILUSTRAQON TECNICA

Su desarrolio de lo ilustracidn técnica ha tenido su trascendencia més importante en estudios
industriales, por ejemplo en las fabricas de aviomdviles, donde los arfistas se podian especializar
en los distintos aspectos del frabajo: dibujo téenico, cortes transversales de elementos, o
simplemente el trabajo o detalle o0 mano alzoda, etcétera.

Dos de los recurses mas usados por los ilustradores téenicos son las fransparencias y los cortes.
Ambos son convencionalismos que se emplean profusamente en este tipo de ilustracién, para
mostrar los componentes internos y su organizacidn sin perder las caracteristicas de su contenedor
externo justo como si se tuviero de frente una capa fransparente. Los cortes revelan partes internas,
desde diferentes dngulos y profundidades.

Las transparencios que sirven para mostrar defalles ocultos bajo la superficie se pueden realizor
de dos maneras: ilustrando los componentes por completo para posteriormente aplicor una capa
trasldcido de color o detollando elementos pequerios sobre un fondo de coler opace, de manera
que las tormas queden definidos con precisién. La importancia de los cortes que muestran
detalles internos reside en que el ilustrador puede presentar estructuras de gran complejidad
con distintos niveles y funciones infernas mientras se sigue viendo el exterior. Los cortes deben
ejecuiarse con gron detalle. Paro reclizar el dibujo original se necesita gran habilidad vy paciencia
paro deadir presentar estas estructuras tan complicadas. £l efecto que se consigue con este estilo
es un poderoso realismo. El dibuje inicial que define i formo del objeto es perfectomente claro.

LA ILUSTRAGON AMEDICA

Su historio es tan anligua come la ilustracién misma {catalogada como tal), comenzando por los
dibujos esquematicos y descriplivos de Leonardo Do Ving, de Vesalius y Luca Signorelli en el siglo
XV, cuando lo profanacidn de caddveres estaba prohibida por la ley.

La flustrocidn médica octualmenie se vale de muchos técnicas pora su representacion,
parhicularmente el trabajo a ldpiz, de color y retoques con aerdgrafo es lo téenica més comin
para logror que el trabajo sea mas descriptivo. A menudo el arfista decide que imagenes debe
utilizar y cuédles eliminar, si gl proyecto se lo permiie o se lo exige.



Hustracidn comercial.

Probablemente la tlustracion médica sea la que mas precision requiere. £l lente de aumento es
un accesono esencial pare cAadir detalles. Se requiere, ademds del conocimiento de técnicas
alternativas, un pulso muy firme, Las mascarillas se usan relativamente peoco.

Asi mismo es nacesario una buena documeniacién fotogréfica, y un buen conocimiente sobre
anatomia; muchos profesionales han pesado varios afios de su preparacidn profesional
estudiondo medicina.

LA ILUSTRAAON COMERAAL

Lo comunicacién visual se ha hecho cada vez mas importante para la defimicion y fransmisién de
un producto o una empresa, 2cémo algunas marcas desafian el fiempo, mientros ofras se ofvidan
enseguida?, 2cdmo puede un simple hecho visual resumir tanta capacadad de comunicocidn y
arabarse tanio fiempo en lo memoria?

Lo imagen grético aplicada a la comunicacién es la primere sinfesis de un producto o una
empresa y encierra su alma, 2en qué consiste dicha sinfesis¢, 2bastan para ello la culturg, la
competencia, la técnica o el estile personal?, en estos tiempos los elementos tecnolégicos son
medios casi indispensables para un ilustrader profesional, sobre todo, lo computacion, la infernet
y la fotografic.

En la mayoria de los casos el ilustrader, como reclizador del proyedo final artistico (o de arte
como lo llaman en las ogencias de publicidad) estd exento de lo funcidn de disenar el tipo de
imagen a representar, asi como el disefo de espacios o foy-out, que es producto de amplios
estudios mercadolégicos v de la misma mercadotecnio de imogen de un producto, asi como
lambién del involucramiento de la agencia con el dliente final. En este caso, como diente directo
del iflustrador, lc agencia lo proveerd de toda lo informacidn posible, fanto técnica como visual
{hoceto del proyecte, fotegrafias, transparencios, recortes, muestras, etcétera).

La ilustracidn algunas veces serd el primer medio directo de contacto del publico consumidor con
el producto, punte importante, puesto que si e imagen no es lo suficientemente atractiva, o no
cumple sus fines principales, todo lo demas fracasaré.



ARTICULACION DE LA ILUSTRACION

FICHA TECQICA DE LA O3RA

NOM3RE:
“Agresividad reprimida”
ESTILO:

Realista—impresionista
DATOS TEQNICOS:
Acrilico sobre papel
MNEDIDA:

28 x 45 cm




DESCRIPAON:

Autorretrato donde pretendo representar una enfermedad psicolégica, la ira o la agresividad. La
imposibilidad de ilustrarme directamente a fravés de un espejo, me orilla a la foma fotogréfica,
ya que pueden producirse situaciones, comao la que el retrato. La ilustraciéon en este caso no tiene
porque ser un sustituto de la fotografia que proporcione sencillamente una versién pintada o
dibujada de una imagen; puede, sin duda alguna, aportar una nueva dimensién conceptual. La
ilustracion es también un medio obvio cuando una persona es descrita en relacion con su trabajo
u ofros aspectos de su vida. Es posible rodear el tema con referencias que imaginariamente aten
los cabos de su vida a la obra.

Para la elecciéon de una buena referencia debemos considerar los fines de nuestro trabajo vy, si
en este caso, va a ser un autorretrato, qué mejor que un estudio fotogréfico de nuestro rostro. La
satisfaccion completa de las necesidades de documentacién debe ser consecuencia directa de los
requerimienfos de nuestro frabajo. Para su realizacién, no basta un buen desarrollo de la técnica
o habilidad técnica; o el desarrolle de una percepcién muy aguda, sino el andlisis visual discipli-
nado, asi como una evaluacion visual entorno a la forma y color.

La ilustracion tiene dos aspectos fundamentales tanto para su estudio, como para su desarrollo; la
articulacion sintactica, que se refiere a su estructura o construccién; y la semantica, que se ocupa
de la significacién de los conceptos. Esto nos dice que la llustracién para llegar a una significacion
eficaz, se hace tanto de elementos que la conformen, como de ideas. Esto serd lo primero que
tendremos que conocer para realizar ilustraciones correctamente fundadas.



LA ARTICULACION SINTACTICA DE LA ILUSTRAQON

En este rubro se vincula, para una mayor certeza en el acercamiento teérico, a la llustracién con
la Teoria General de la Imagen {Justo Villafarne y Norberto Minquez, 1996), en la cual se basan
los aspectos sintdcticos de la llustracién aqul mencionados. Siguiendo el esquema de la Teoria
General de la Imagen dividiremos el aspecto sintdctico de la ilustracién en:

* Estructura espacial, constituida por elementos morfolégicos.
* Estructura temporal, compuesta por elementos dindmicos.
* Estructura de relacién de la imagen, dada en los elementos escalares.

Estos elementos se conjuntan en lo que es la composicién y son conocimientos basicos para el
desarrollo de la ilustraciéon.

ESTRUCTURA ESPAAANL

El espacio es un parametro determinante en la ilustracién, ya que de él dependerdn los demas
elementos que participen en ella; se puede concebir como la extensién que contiene y limita
los elementos de la ilustracién. Si bien el espacio {llamado a veces “cuadro”) puede delimitar
materialmente la “escena” de la ilustracién, puede aun lograr un espacio inducido, por ejemplo
la perspectiva, que genera un espacio inexistente que intenta aludir a la forma en que se da
realmente nuestra visién. Otro ejemplo es la induccién que la imagen puede crear para que el
espectador intente recrear parte de la “escena” que no estd presente visualmente en la ilustracion,
lo que pasa mas alld del borde que la limita; o en algunos casos puede el espectador verse
incitado a recrear lo que pasé antes o después, en el pasado o futuro de lo que es el “presente”
de la ilustracién, como si estuviéramos viendo sélo una imagen congelada que forma parte de
una secuencia mds extensa. La ilustracién de esta forma puede también sobrepasar su propio
espacic definido. La dimensién espacial estéd dada por los elementos morfolégicos encargados
de dar “forma” a la ilustracién, como lo indica su etimologia.

Dichos elementos son el punto, la linea, el plano, el color, la formay la textura; y los revisaremos
a continuacién con més detalle analizando la ilustracion en cuestion.
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EL PUNTO

Lo definiremos dentro de la ilustracién como una unidad conceptual mds que matérica, en fanto
que no se le puede definir con absoluta certeza, ya que el limite en que un punto se convierte en
una superficie no es claro; a este respecto podemos referimos a la cita de Kandinsky que refiere
Villafane, en donde nos dice que un punto es “la parte més pequena del espacio”.

El punto es entonces la unidad minima dentro de una ilustracién, y puede no tener presencia
fisica, pero aun asi logra actuar dentro del espacio como un factor importante. A este tipo de
puntos que no tienen presencia material se les denomina puntos implicitos.

*Dentro de la ilustracion los podemos reconocer como centros geométricos, cuya
importancia radica en crear un centro de equilibrio, que lo tenemos claro en la expresion
de la cara, ubicada en el punto visual de la obra y haciendo contrapeso al fondo de color
negro, creando con esto un equilibrio estable en la composicién.

*Puntos de atencién, los cuales se expresan como ubicaciones relacionadas a la geometria
interna del cuadro, sirven como atraccién para la atencion del observador, éstos los
encontramos en la cara y en los amarres del cuello y brazos respectivamente.

Estos tipos de puntos implicitos son de relevancia dentro de la ilustracién puesto que apoyan a un
orden visual, y hacen que el espectador guie su mirada hacia lo més importante y lo induzcan a
continuar un itinerario visual.

El punto, como elemento morfolégico presente en la ilustracién, es de gran importancia como
unidad de construccién, ya que es el principio donde pueden ir surgiendo otros elementos de
mayor complejidad como por ejemplo lineas, texturas y formas.

LA LINEA

La linea dentro de la ilustracién es un elemento imprescindible; de la misma manera que el punto,
la linea puede no estar presente en el cuadro. Con respecto a la linea podemos mencionar una
clasificacion basada en las diferentes funciones que presenta.



Encontramos que en la ilustracidn hay lineas implicitas, que pueden darse por inferseccién de
planos con diferentes propiedades:

* Lineas geométricas del espacio, formadas por los ejes y las diagonales del espacio para
la ilustracion; éstas son de importancia en tanto que activan fendmenos de atraccién o
repulsion visual y estdn presentes en forma de alambre en el autorretrato.

* Lineas de asociacion, que son los grupos de elementos que dan la idea de direccionalidad,
marcada especialmente en la inclinacion del cuerpo en la imagen.

Lineas aisladas, que se reconocen individualmente y que pueden definirse de dos formas
generales segUn su relacién con el plano: lineas rectas y lineas curvas. Siendo que las
rectas se pueden definir ademds como lineas verticales, horizontales, quebradas y oblicuas
(diagonales).

Cuando las lineas dejan su individualidad como elementos para dar lugar a otras configuraciones
podemos encontrar mds categorias de lineas, entre las que tfenemos los haces de lineas, categoria
dentro de la cual encontramos a las lineas rectas entrecruzadas que pueden servir como tramas
visuales que den la idea de volumen o como formas de textura, recurso que puede ser usado
en las ilustraciones que empleen a la linea como elemento primordial de construccién; dentro
del dibujo y la ilustraciéon encontramos el ejemplo adecuado para la utilizacién de este tipo
de lineas, el ashurado es precisamente el recurso que emplea este tipo de tramas basadas en
el entrecruzamiento de lineas para dar idea de volumen o textura. Tenemos también en este
apartado a las lineas rectas convergentes que pueden generar efectos de profundidad; y las
estructuras de fugas, que serd el elemento que se conjugue con los puntos de fuga para servir de
referencia a las masas y objetos dibujados en perspectiva.

* Linea figural, pardmetro en el cual estdn induidas las lineas de contorno que describen al
objeto en su definicion contra lo que es el fondo.

Como podemos ver, las lineas sirven como elemento de construccién para representar la forma
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de un objeto o para crear direccionales que organizan la composicion y le dan un sentido de
lectura. Ademds, es un elemento que puede aportar profundidad a la composicién. Sirve para
separar planos, y puede servir para dar volumen a objetos bidimensionales, a través de las
tramas de lineas.

EL PLANO

Es un elemento de superficie, y es el paso consecuente de una organizacién del puntoy la linea; un
plano se define por dos propiedades: la bidimensionalidad y su forma. Sus principales funciones
son la organizacién del espacio, por la articulacién en diversos subespacios que genera, ya que el
espacio de la ilustracion puede considerarse un plano principal dentro del cual se pueden generar
mds planoes, lo que nos lleva a identificar nuevas relaciones entre los espacios dentro de si.

Un aspecto importante del plano es que puede crear sensacion de profundidad por la accién de
superposicion, lo que queda claro en la utilizacion de una plasta negra que diferencia nuestro
fondo y a la figura.

€L COLOR
Es una experiencia primordialmente sensorial, y se considera como punto de interés acerca del
color a su naturaleza y su funcién dentro de la ilustracién.

La percepcion del color estd ligada a la experiencia y cultura del observador en cuanto a
significacion se trata, pues cada cultura o sociedad tiene concepciones diferentes del color. El
color en cuanto a su funcién nos puede servir de distintas maneras, podemos mencionar que
contribuye para obtener un espacio bi o tridimensional. Esta caracteristica se da al reducir el valor
tonal gradualmente: mientras un elemento se visualice a una mayor distancia tendré que reducir
el valor fonal, para inducir la sensacién de profundidad, método conocido como perspectiva
aérea.

En nuestra ilustracién el manejo del color, en plastas deformes para simular el volumen de los
elementos al proporcionar zonas de luz y de sombras, da mayor realismo por los datos que
aporta, hace que la representacién se acerque mas a la idea que nos proporcionan las superficies
tridimensionales.

S 1A TESIS NO SALE
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El color tiene importantes manifestaciones sinestésicas, nos refieren a otras cualidades sensoriales
diferentes al sentido de la vista. Como ejemplo estd claramente expuesta la “cualidad térmica”
del color: los colores cdlidos y los colores frios, que nos dejan ver sensaciones de presién, fuerzq,
agresividad y calor en la imagen, ademas de la yuxtaposicion del fondo negro con los colores
claros, y calidos de la figura, ddndonos un efecto de mayor tensién e impado visual.

LA FORNMA

Este elemento tiene la capacidad de recrear un objeto en la representacién a partir de la
percepcion, esto se puede dar en tanto que la forma cuente con un nimero suficiente de rasgos
que nos remitan a la identificacién del objeto.

Cuando dentro de una ilustracién participa mdas de una forma, cada una de éstas debe ser
diferenciada y percibida como independiente para no crear confusién; no es el caso en mi obra.

La figura tiene la capacidad de generar tensién; esto se presenta cuando se desvia de un esquema
simple y estandarizado representado en el cuerpo, el dimanismo y expresién del rostro, ademds
se favorece la representacién tridimensional, pues genera un espacio visual que diferencia la
figura del fondo.

Algo de especial interés para comentar en este apartado es el caso de las figuras que son cortadas
por los bordes del cuadro, cortes con los que se debe tener cuidado; un ejemplo claro es el de la
representacion de personas, a las que no se les debe realizar cortes en las rodillas o codos, ya que
daréd la impresién de que estan mutiladas.

En general con cualquier figura que esté seccionada por uno de sus bordes deberd tratarse de
orientarla oblicuamente {diagonalmente) para atenuar su mutilacién.

WA TEXTURA

La textura estd definida como una agrupacién de pautas situadas a distancias similares unas de
ofras, este elemento estd intimamente ligado al plano y al color. En la ilustracién nuestro campo de
accién es un elemento primordialmente visual; es una sensacién superficial de algén material.
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Al afadir textura a las superficies fambien e agrega un mayor peso visual a las figuras que
presenten dichas texturas; ademds tambien puede ser utilizada para crear un espacio de
profundidad, utilizando un gradiente de textura.

ESTRUCTURA TEIN\PORAL

En cualquier ilustracion el tiempo es, a diferencia del real, un tiempo que transcurre
discontinuamente y que estara supeditado tanto a la presencia de los elementos dindmicos, que
dan orden a una ilustracién, como al contacto de un espectador con dicho orden para poder dar
significacion al tiempo dentro de la ilustracién.

Es por esto que el tiempo en la ilustracién puede convertirse en un valor estructural, el cual puede
estar dado en dos formas diferentes que dan lugar a dos clases de imagenes:

Primero, tenemos el tipo de temporalidad definida como secuencia, que resulta en las llamadas
imagenes secuenciales, las cuales tienen una funcidn primordialmente narrativa, ya que tratan
de reproducir el esquema temporal de la realidad que se da invariablemente en la cadena
pasado-presente-futuro. Una ilustracién considerada individuaimente no puede pertenecer a
esta categoria, pero en el caso de las ilustraciones realizadas para funcionar en serie podriamos
atrevernos a decir que se encuentra este rasgo, aungue algo atenuado o todavia algo abstraido,
pues la sucesion de imagenes no se da con tanta frecuencia como tendria lugar por ejemplo en
una pelicula cinematografica.

Tenemos ademds ofro tipo de temporalidad definida como simultaneidad, la cual da pie a la
creacion de imagenes aisiadas, en las que se puede encontrar una funcién descriptiva, siendo
que la informacién se presenta concreta y en una sola imagen, por lo que la sucesién temporal
estd totalmente abstraida y depende por completo del espacio y del manejo que se le dé a los
elementos que contenga.

En estos dos tipos de temporalidad en las imagenes se puede distinguir una definicion de tiempo,
y el uso de cada tipo de imagen deberd corresponder a la resolucién de un problema con mayor
facilidad y adaptacién. El factor esencial para dar significaciéon temporal son los elementos de
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tension y ritmo, que aportan dinamismo y progresién visual dentro del espacio de la ilustracion.

LA TENSION

Es esencialmente una experiencia perceptiva, pero para poder explicarla la compararemos con
la fuerza que produce una liga o goma elastica cuando se estira (se deforma), dicha fuerza es
contraria al sentido en que deformamos la liga, por la tendencia que tiene ésta a reestablecer su
estado original. La tensién se puede equiparar a la fuerza que produce la liga que mencionamos,
pero es una fuerza visual y se define por dos propiedades: una fuerza y una direccion.

La tensién puede producirse por varios factores dentro del espacio de una imagen, siendo que
todos estos factores van relacionados con la idea de “deformacion”, por lo que la vista intenta
reestablecer visualmente dicha deformacién o sobreextensién hacia su esquema original.
Entonces podemos encontrar que las proporciones pueden producir tensién: en los formatos
usados para la ilustracion encontramos esta proporciéon definida como largo y ancho; asi, los
formatos cuadrados no produciran tension con respecto a su proporcién ya que sus lados son
iguales, no ofrecen diversidad. Los formatos rectangulares si ofrecen tensién ya que se separan de
un formato més estdtico, simétrico, se deforman en alguno de sus valores de proporcién. Ademas
hay que indicar que entre mayor sea la deformacién mayor es el valor de la tensién.

EL RITN\O
Existe una gran dependencia del ritmo con respecto al tiempo, ya que el ritmo requiere de
un periodo para ser percibido en su fotalidad a causa de la cantidad de componentes que lo
constituyen.

La principal funcién del ritmo es el dinamismo que produce, ya que induce la progresion en un
espacio que carece de movimiento.

La estructura temporal dentro de la ilustracién aislada es importante en tanto que introduce al
observador en la lectura de ésta; activa los itinerarios visuales y fuerza al lector de la ilustracién a
recorrer visualmente los elementos con que se construyé la imagen.
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ESTRUCTURA DE RELAAON DE LA IMAGEN

Esta estructura estd definida por la fusién de la seleccion espacial y temporal que contiene
la imagen. Se hace presente a través de los elementos escalares, que tienen una naturaleza
cuantifativa, dichos elementos son el tamano, la proporcién, el formato y la composicién. Y de
una forma u otra todos estos elementos implican relacién, ya sea entre la imagen y la realidad, o
entre las partes y el fodo.

EL TAMVANO O DIN\ENSION

Es uno de los valores mas comunes para definir las cosas; a través del tamano se puede dar
lerarquizacion, ya que la superficie de un objeto dentro de la ilustracidén con respecto a la
superficie fotal repercute en la importancia visual del objeto. También hay que tener en cuenta
que a mayor famano de un objeto mds pesc induce visualmente.

El tamano puede servirmos ademds para representar visualmente las distancias, ya que un objeto
que disminuye su famarno se percibe como lejano y no como un cambio de tamario.

Y si ademds se introduce un gradiente de tamano que permita observar el cambio de tamaro de
los objetos hacia el fondo de la composicién, se puede inducir la sensacién de profundidad.

LA PROPORAON
Es la relacién cuantitativa que se da entre un todo y las partes que lo constituyen, esto nos ayuda
a crear un orden interno en la composicion.

Al respecto de la proporcién se puede hacer mencién del esfuerzo que constantemente ha hecho
el ser humano para encontrar una proporcién que se identifique con la belleza, lo cual llevé al
descubrimiento de la seccién durea o divina proporcién, con el valor numérico que le representa:
1.618,7 conocido como el nimero de oro.

€L FORMATO
Es la relacién que guarda internamente el cuadro, es lo que establece los limites entre el espacio
de una imagen y el espacio fisico que es nuestra realidad.

33



Podemos definir el formato a través de la relacién entre su lado vertical y su lado horizontal
expresada numéricamente, que se ha denominado ratio y que por convencién se indica primero
el valor vertical y después el horizontal (v:h); pero para establecer los valores como una relacién,
tiene que aplicarse el siguiente método: se hace del menor de los valores la unidad, mientras que
el ofro valor se obtiene de la divisién del mayor entre el menor de los valores.

Los formatos elipticos son mucho mds tensos y dindmicos que los tondos, pues intfernamente
presentan un conflicto de fuerzas que buscan resolucion, que son la vertical y la horizontal.

LA COM\POSICION

Las estructuras espacial y temporal se funden en la estructura de relacién, siendo que la conjuncién
de estas estructuras crean la composicién visual, La composicién en una imagen estd infimamente
ligada a la idea de orden, para obtener un resultado visual favorable, dicho orden estd basado
en dos principios: el de unidad, cuando los elementos individuales logran formar una propuesta
visual entendida como unitaria; y el principio de estructura, que se da cuando los elementos de la
composicién se organizan creando estructuras. La unidad se puede lograr a través de 4 hechos:

* Diversidad, que se da a través del manejo de elementos disimiles que crean dinamismo y
estabilidad.

* Contraste, el cual se basa en la diferencia y relacién entre dos extremos que buscan la
resolucion de sus fuerzas.

* Repeticion, que favorece el caracter unitario por el factor de continuidad que aporta.

* Continuidad, que genera direcciones de lectura.

Dentro de la composicion puede encontrarse también el concepto de normatividad, el cual se
basa en el establecimiento de parametros dados para que todo el mundo pueda entenderla.
Una composicién normativa estd fundamentada en la tridimensionalidad, puesto que se acerca
mds al modelo de nuestra percepcién; también debe contener constantes perceptivas en cuanto a
tamarios, forma y color, para que se efectie una representacién naturalizada; deben seguirse los
fenémenos de organizacién perceptiva, entre los que se encuentra la pregnancia, definida como
la buena configuracion de una estructura que no permita confusiones o ambigtedades.
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Hay que tomar en cuenta que ésfos son los parametros para una composicién normativa, y que
la intencion del ilustrador puede ser seguir un tipo de composicién establecida dentro de esta
forma, o todo lo contrario, pues dependerd del problema especifico que se quiera resolver y del
ambiente en el cual se desarrolle la ilustracién.

También los principios generales de composicién deben ser considerados; el primero de
estos principios es el de heterogeneidad del espacio, el cual nos dice que segin la ubicacién
de un elemento dentro del espacio de la composicién su valor podra variar. El principio de
desigualdad, de ahi parte la ley de los tercios aplicado al formato. En los orientados verticalmente
podemos ver que la composicién se vuelve bastante compleja, debido a la falta de espacio para
organizar sobre la horizontal, ademas de que los elementos colocados en la parte superior de la
composicién pesan mas que los colocados en la parte inferior. En cudlquier formato donde se use
una orientacién centrada lo que se conseguird serd estabilidad y atraccién visual hacia esta zona
privilegiada de cualquier formato.

El peso visual de los elementos fambién se debe considerar al realizar la composicién, los factores
que afectan al peso visual de los elementos son los siguientes: la ubicacién del elemento dentro de
la composicion, como habiamos visto anteriormente los objetos pesan mas arriba y a la derecha
dentro de la imagen. El tamaro es ofro de los factores que influyen pues entre mas grande sea el
elemento mas peso tendrd. La profundidad de campo puede afectar también al peso pues entre
mas profundidad de campo haya mds peso se inducird. Las texturas también generan més peso
en los elementos que las contienen en comparacién de elementos que no presentan texturas. El
aislamiento es otro factor, pues las figuras que se presentan individuales o aisladas crean centros
de atencién y con ello aumentan su peso visual.

También es de inferés conocer cémo funcionan las direcciones visuales dentro de la composicién
para lograr la significacién global de una ilustracién, éstas pueden ser dadas en muy diferentes
formas, pero hay dos tipos de direcciones visuales generales: las representadas, o sea que se
presentan gréaficamente en la ilustracién, como podria ser el ejemplo de una mano indicando
una direccion concreta, y estén también las direcciones inducidas, que tienen una presencia no
tangible, uno de los ejemplos mds claros es el de las miradas, que dirigen nuestra visién casi de
forma innata, pero que en realidad no estd presente dicha direccién.
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Como conclusién a esta parte de la cual se retomaron los conceptos de la Teoria General de
la Imagen para aplicarlos a la ilustracién, podemos senalar que el conocer los elementos que
componen a la ilustracion nos acercard a dar una significacién visual més plenamente justificada,
y nos ayudard a resolver con certeza cada problematica que se nos presente en una ilustracién;
estamos conociendo mds a fondo nuestra profesién para manejar de manera eficaz el mensaje y
mejorar con ello el proceso de comunicacién en el que estemos involucrados.

Ademds, estos conceptos se relacionarén en mayor grado cuando entremos al desarrollo de la
articulacion seméntica de la ilustracion.
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ANAUSIS CONCEPTUAL

La ilustracién pretende sugerir una situacién enfermiza y frustracion extrema que pueden
generarse desde cualquier confexto. Esta se presenta a fravés de las ataduras con alambre, el cual
obliga a recluir denfro del ser senfimientos y emociones que pueden manifestarse con acitudes
agresivas. El impacto visual que genera la imagen, se observa el sufrimiento e impotencia de
un grito ahogado, donde el alma se representa con un fondo oscuro, infinito e inexplorado, del
que infenta aflorar un sentimiento. Indudablemente observamos una introspeccién del ser que
requiere una analisis externo y muestra a continuacién.

PSICOANAUSIS DE LA IMAGEN

El autorretrato muestra una personalidad innovadora, en bisqueda constante, de nuevas
formas, como la libertad existe un gusto por explorar nuevos terrenos, por recorrer senderos
anhelados, y a juzgar por las ataduras, ese elemento de indagacién puede entenderse como la
liberacién de la persona, de aquello que lo mantiene atado, que no le permite ser, que lo estd
defeniendo y estancando en un derto lugar o etapa. Puede fratarse de un fuerte suceso pretérito
que lo ha marcado y que lo mantiene en un sitio de donde no es facil escapar. Esa atadura estd
reconstruyendo el significado de la realidad, asi como las formas antropomérficas de la persona,
es decir, provoca que las cosas que percibe las vea de manera disfinta al resto de las personas y
ello lo convierte en una persona extraordinaria, fuera de lo comin.

Pero de cierfa manera le incomoda esa condicién, por ello es que ese grito es la parte esencial o
medular de la pieza, es el alarido de lo que incomoda, de lo que le estd impidiendo avanzar, de
lo que le esta doliendo y, por tanto, se desea superar; es el clamor por el rescate.

Es una imagen que denota la personalidad de una persona aprensiva, que estd envuelta en un
temor o una angustia. Existe cierto aislamiento, pero no por ello no se fiene consciencia de sf
mismo, pues los trazos corporales son de una exactitud extraordinaria. En este sentido, hay un
culto al cuerpo, a la persona y, por lo tanto, a la individualidad, es una tendencia a ensimismarse
en problemas de cardcter propio y no asi comunes.

Por ofra parte, existe una luz que puede representar ese camino que lleve a la realizacién o al
fin de esa busqueda que lo mantiene bajo esas condiciones. Todo esto denota que es expresivo,
una persona emoacional, que comunicar sus sentires no le causa conflicto, que es abierta y que
tiene la capacidad de adaptarse a nuevas condiciones, debido también a esa personalidad
vanguardista.




Después de haber concluido la obra y presentarla ante el jurado del ler. Catdlogo de ilustra-
dores de la ENAP, se ha llegado a la conclusién de que cumple con fodas las cardcteristicas que
se necesitan para ser incluida dentro del catdlogo, es decir, que el proceso de produccién de la
ilustracién y su justificacion han sido exitosas y su autor ha quedado seleccionado como parte de
los mejores ilustradores de la Escuela Nacional de Artes Plasticas.




EL CATALOGO

El Ter. Catdlogo de llustradores de la Escuela Nacional de Artes Plasticas surgié como una nece-
sidad por parte de los egresados de la primera generacién de la Licenciatura en Disefio y Comu-
nicacién Visual, con orientacién en llustracién, para dar a conocer su trabajo como ilustradores,
asf como para ofrecer al editor alternativas de seleccién entre diversas técnicas y esfilos.

Su objetivo principal fue recabar las obras mas relevantes de los miembros de esta primera ge-
neracién y vincularlos con el sector laboral, asi mismo proyectar a la Escuela Nacional de Artes
Plésticas y a la Universidad Nacional Auténoma de México como instituciones formadoras de
profesionistas de alto nivel.

En la realizacién de este catdlogo se retomé la experiencia de su antecedente mas préximo en
nuestro pais: “El Catdlogo de llustradores de Publicaciones Infantiles y Juveniles” que edita el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA) a través de su Direccién General
de Publicaciones.

Este libro es el primer documento de su tipo en la Escuela Nacional de Artes Plasticas. Contiene
39 ilustraciones, de 31 autores y es, ademds, una guia de opciones para profesionales del me-
dio editorial, estudiantil y académico, y un medio preciso de difusién de la cultura gréfica de
nuestra Institucion.

El ideal es que este trabajo logre estimular a los futuros profesionistas y motive la produccién de
distintas publicaciones en esta Institucién, asi como dar continuidad a este tipo de proyectos.

COMITE ORGANIZADOR
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