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¢Un pajaro?

Prélogo

. Algunavez has tenido el deseo de ser
otra persona? (Te has imaginado siendo
la guapa de clase, una estrella del pop
o cualquier otra persona? ;Has deseado

seralgln personaje histérico?, ;un animal?,
jun pajaro?

Esta pregunta tiene que ver con la identidad y es
nada masy nada menos que uno de los grandes
interrogantes de la humanidad: tenemos unavida
y, al parecer, solo una. Es una verdad innegable:
“No podemos salirnos de nuestra piel”. Ahora bien:
jnuestra imaginacion si puede!

De hecho, tal vez eso explique que tengamos una
mente tan ingeniosay creativa: la imaginacion se
presenta como una solucion al dilema de tener que
viviruna Unicavida a pesar de disponer de miles de
millones de posibilidades.

Este Tibro trata de una de las
ramas de la imaginacién aplicada:
la ilustracion.

Illustrare proviene del latiny significa ‘iluminar’.
Alilustraruno no solo refleja la realidad, sino

que crea algo nuevo, ofrece al mundo unavisién
novedosay personal.

Unailustracién es capaz de explicar o de ejempli-
ficar, de complementar, de transmitir, de profun-
dizar. Puede desarrollar aspectos artisticos o de
contenido, o simplemente ser bonita. Las ilustra-
ciones son tan diferentes como sus creadores.

Este librono solo trata de la ilustracién, sino que
también contiene ilustraciones —muchas—, obra
de diferentes ilustradoresy realizadas con las
técnicasy estilos mas diversos.

Imagenes que, a pesar de su variedad, podemos
comparar entre si por una razén muy sencilla: todas
representan el mismo motivo, un pajaro. Mas de
170 colegas han puesto sus imagenes a nuestra
disposicion para “iluminar” el universo de la
ilustracion.

Mi inmenso agradecimiento a todos
ellos, pues sus ilustraciones son
las que dan vida a este Tibro.

La eleccién del motivo de las ilustraciones recay6
en la palabra “pajaro”, pues todos sabemos lo que
son los pajarosy a todos nos resultan familiares.
La palabra pdjaro evoca innumerables imagenes:
desde loros coloridos a patos cojos o poderosas
aquilas; desde un halcén veloz como unrayo a un
ave mas oscura, como el cuervo que augura mala
suerte. Un pajaro puede ser un sabio buho o una
gallina tontorrona, un descarado gorrién o el

ave fénix que renace de sus propias cenizas.

Ya lo veras: el pajaro es un motivo increiblemente
variado, y de ahi que sea tan apropiado para
acompafar el tema de la ilustracién en este libro.

Durante los Gltimos afos, lailustraciéon se ha
convertido en unimportante campo dentro del
disefio. La ilustracion mola.



No obstante, la ilustracién sigue siendo una de las
artes mas “modestas”, lo cual tiene que ver con el
propio medio —los cémics, los libros y los cuadros
son, por su naturaleza, soportes mas bien silen-
ciosos—, pero también con la naturaleza de sus
autores, de los ilustradores.

Los dibujantes somos gente extrafa. La mayor
parte de nosotros nos encerramos en nuestro
particular mundo visual y desde ahi creamos
nuestra magia. Nos encanta la ilustracién, y desde
hace mucho tiempo. De hecho, bastantes ilustra-
dores saben desde siempre que quieren dedicarse

a hacer dibujos o cémics, que quieren dedicarse a
lailustracion. Mientras nuestros compafieros de
colegio no decian ni pio cuando se les preguntaba
sobre qué carrera querian estudiar, la mayoria de
nosotros tenfamos claro desde pequefnos que
queriamos narrar el mundo con imagenes. Y, sin
embargo, también somos muchos, y especialmente
los mas jévenes estan perdidos en lo que se refiere a
la cuestién de “;cémo trabajar de ilustradory llegar
afindemes?”.

Como vademécum de la ilustracion, este libro
aspiraaarrojarluz sobre la oscuridad, ser Gtil y
responder a tantas de tus dudas como sea posible.

Entre otras cosas, en el libro seanalizan las
condiciones de la profesion de ilustrador, el
espinoso tema del dineroy la cuestién de las
caracteristicas que deberia reunir el lugar de
trabajo. Ademas, se abordan interrogantes del tipo:

HENDRIK JONAS

jcémo conseguir trabajo?, ;coémo negociar bien?,
¢qué precio es razonable cobrar por nuestras
ilustraciones? o ;como afrontar el dia a dia?
También se aclaran términosy conceptos como
los derechos de autor, las entidades de gestion
colectiva de estos derechos o los fondos de
prevision social para artistasy, ademas, se
presentanyexaminan unagranvariedad de
técnicas.

Por supuesto, soy consciente de que en un manual
sobre “coémo hacer ilustracionesyvivir de ello”es
imposible dar una tinica respuesta a un tema tan
complejo, y tampoco todas las preguntas encontraran
espacio en estelibro. Sin embargo, creo que el
hecho de no poder hacer algo de forma completa

y definitiva no es razén para no dar, al menos,

el primer paso.

En este sentido, espero que este libro teayude a
lograr que tu vida cotidiana como ilustrador sea
mas sencilla. Todos somos diferentes, y cosas que
nos resultan dificiles a algunos son faciles para
otros. No obstante, hay ciertas experiencias
esenciales que todos compartimos.

Asique empecemos con lo esencial.

Atentamente,

Feux Scleivne R & =



Indice

¢Como convertirse
en ilustrador?

Elmiedo a la paginaenblanco 10

El talento 12

llustrar significa decidir 14
Cémovemosloquevemos 18
Lo concretoy lo abstracto 20
Todos somos artistas 22

Las ideas 27

La magia del hacer 32

En busca de nuestro propio
estilo 34

(Sobre gustos no hay nada
escrito? 38

Lo malo eslo nuevo bueno 42

Quien algo quiere, algo le
cuesta 44

Googlear4é

Las imagenes mienten 50

Un poco de variedad 52
Elalma de los bocetos 54

Los colores predominantes 58

Encuadresy perspectivas 60

Técnicas de
ilustracion

El lapiz 64

Lapices de colores 68
Sanguina, carboncillo, tiza 72
Los pasteles 76

Latinta79

Boligrafos, rotuladores de
punta finay demas 87

Rotuladoresy marcadores 92
Lasacuarelas 96

El gouachey la témpera 100
Pintura al 6leo 104

Pinturas acrilicas 108

La xilografia 113

El collage 118

Ordenadoresy disefo
generativo 122

Photoshop 125

Illustrator 130



Sobrevivir como ilustrador

Fetichismo porlos materiales 134 Trabajos para comery doble

Ellugar de trabajoy el estudio 136 dentidad 208

i i I
El momento de presentar iAqui estoy! 210

tu trabajo 140 {Tearrepientesalgunavezdeno
haberte metido de aprendiz en

Visién para los negocios 143
un banco? 215

Concursos, proyectos propios
y pruebas 145

. iMil gracias a todos! 217
La competencia 147

. . Indice delos ilustradores 218
El trabajo en equipo 151

L Pagina de créditos 220
Problemas de comunicaciéon 154

. o Sobre el autor222
Estrategias de negociacion 156
El tiempo esoro 160
Nuestro precio 164

¢Cuanto cuesta unailustracién? 168

Productividady gestién del
tiempo 171

Sinaliento 174

Otros ingresos 178

¢Como consegquir clientes? 181
Consejos sobre el portfolio 185
Portfolios digitales 189
Agentesy representantes 192
Archivos deilustracién 199

Proyectos propios 205

ALEXANDRA JUNGE






;Como convertirse
en ilustrador?




E1l miedo a Ta pagina en blanco

Bueno, en cualquier caso, no estoy perdido,
sé que estoy en algln lugar de Alaska.
EL PATO DONALD, FROZEN GOLD, 1944

Conoces esta sensacién? Estas sentado
ante tu mesa de trabajo frentea un
cuaderno, un sacapuntasyalgunos lapices
de colores... jPronto surgird una fabulosa
ilustracion! Sacas punta rapidamente a todos los
lapicesy jalla vamos! Todo estd listo. Los lapices
estan afilados, ahora a pensar un poquitoy luego...
Por cierto: ¢no serfa todo mas agradable con una
taza de té? Asi que te preparas un té... Ahorasi que
si... Pero, espera... tal vez sea mejor fregar los platos
antes...yllamara tu novia o novio. Revisas los
emails. Echas un vistazo a Facebook. Duermes
unasiesta, etc., etc., etc. ¢Te resulta familiar esta
situacién?

Este fendmeno se llama “miedo a la paginaen
blanco”y siempre ha estado ahi. Los artistas, los
disefiadores graficos, los escritoresy los profesio-
nales de otras mil disciplinas creativas han sufrido
este sindrome durante generaciones. Probable-
mente, hace17.000 anos, en las cuevas de Lascaux
ya existiera el miedo a la pared en blanco.

Es un auténtico enigma: ¢por qué a veces compli-
camos tanto las cosas en lugar de ponernos
simplemente “manos alaobra” con ligereza

y libertad?

En realidad, el famoso miedo a la
padgina en blanco no es més que el
miedo al fracaso, a cometer
errores.

Eselmiedoanoestaralaalturadelasexigencias,
propias o ajenas; a que quizas “no te salga nada”.
Sea como fuere, no cabe duda de que ese miedo
ancestral es razén suficiente para examinar con
mas detenimiento el fenédmeno del “error”.

Como todos sabemos, cuando trabajamos frente
ala pantalla del ordenador disponemos de una
manera muy sencilla de abordar los errores:
presionar“manzana+Z2".

<— LORENZO MATTOTTI



ST, un método fantasticamente simple. La mala
noticia, sin embargo, es que en el mundo real eso
solo funciona con los pixeles, no con los pinceles.
Los errores en el mundo real tienen una marcada
tendencia a persistir.

Y, no solo eso, al presionar deshacer en el ordenador
dejamos escapar una ventaja importante de los
errores: la incontestable sabiduria popular de que
podemos aprender de ellos. Cuando nos enfadamos
al cometer un errory no lo anulamos con un mero
chasquido de los dedos, el error permanece en
nuestra memoria. No enfadarse significa olvidar,
significa repetirel error.

Si no nos enfadamos por haber cometido un error,
lo cometeremos otra vez.

Ademas, los fallos tienen una cualidad muy
interesante: el potencial creativo que encierran.
Sisolo nos dedicamos a producirlo que
ya sabemos hacer bien, desperdi-
ciamos la oportunidad de descubrir
nuevos territorios. Y, sin embargo,
los procesos creativos se alimentan
precisamente de lo imprevisto, de lo incontro-
lable; en una palabra: de los errores. Aveces es

SARAH PALISI

justo la mancha fortuita de café o ese trazo que nos
sale mal los que nos sugiere nuevas ideasy nos
acaba llevando a realizar mejores dibujos. El miedo
alapaginaen blanco es, portanto, innecesario
desde dos puntos de vista: por un lado, porque los
errores son algo normaly todo el mundo los
comete, cuando es principiantey también cuando
es profesional; y por otro, porque, contra lo que
pudiera parecer, a veces los errores nos hacen
avanzar.

Por tanto, mi consejo es que te permitas tener
miedo a la pagina en blanco, de igual modo que

un actor tiene panico escénico. Esos sentimientos
sonunarealidad de laviday también los veteranos
tenemos que luchar contra ellos unay otravez.

Ldnzate al ruedo y actla;
si cometes errores, pues, ya
puestos, comete unos cuantos.

El error mas grande es no empezar. Ya lo veras: tus
ilustraciones te sorprenderan de manera agradable
y de algunos errores especialmente logrados te
sentiras orgulloso.

11



E1 talento

E1 talento significa energia y tenacidad.

Nada més.

HEINRICH SCHLIEMANN

. Teacuerdas de la clase de gimnasia? Esos
extrafos rituales que se repetian semanal-
mentey que estaban pensados para
demostrar que unos nunca podrian subir

por la cuerday que otros tenfan un modo facil de
compensar sus malas notas en inglés. En clase de
gimnasia solo tenfan éxito quienes ya eran capaces
de hacerlos ejercicios antes de la clase, mientras
que la mayoria de los hijos de teleadictos anquilo-
sados, tan pronto acababa la clase, desterraban

de suvida para siempre las bolsas con el equipo de
gimnasia.

En el ambito de la ilustraciébn encontramos
personas que han tenido con el dibujo exacta-
mente la misma experiencia que otros han tenido
con los deportes. Cierto es que aqui no se trata
de habilidades o incapacidades fisicas, sino del
supuesto “talento”; sin embargo, como en el
deporte, en el campo del dibujo y la ilustracion
parece persistir el prejuicio de que buena parte de
nuestro talento es innato, y, por supuesto, junto
con esa idea aparece la conclusién inversa: es
decir, que a dibujar—si ya se ha descubierto la
falta de talento innato— tampoco se puede
aprender. De esta forma, ante un talento entre-
gado por Dios que la competencia si posee, uno
no tiene ninguna posibilidad. El resultado es que
bastantes aficionados al dibujo acaban tirando la
toalla, y los lapices, para siempre.

gaviota

der
Ctor

estornino
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Por eso, permitidme reflexionar un poco mas
afondosobrela cuestion del talento:

Dibujar es una de las primeras técnicas culturales
que aprendemos de niflos. Mucho antes de saber
escribir o contar, todos hemos tenido nuestras
primeras experiencias con unas cerasy un papel.
Y no solo eso: todos nos lo hemos pasado bien
con ello. Cuando ahora, con la distancia de los
afnos, contemplamos nuestras primeras obras,

a menudo nos sorprende con qué tranquilidad y
alegria utilizdbamos el medio: un sol, una gallina,
unacasa; una mama, un papa, un nifio... Porlo
que parece, y seglin la interpretacién tradicional,
jteniamos un talento innato para el dibujo!Y sin
embargo, ipor qué no nos hemos convertido todos
en maestros de la pintura? ;Por qué el planeta no
estad poblado por hordas de ilustradores?

En el mundo de Ta ilustracién, Ta
mayoria de las carreras fracasan
por las ideas preconcebidas
sobre To que es una carrera en
ilustracién y sobre Ta supuesta
falta de talento.

Parte del problema tiene que ver con las expecta-
tivas que suelen estar asociadas al hecho de
dibujar, al hecho de que detras del nifio que dibuja
suele haber un adulto diciendo: “jUy, qué bien te ha
salido, carifio!”.

y
Flster

urraca

NADJA BUDDE



Este elogio, al que méas adelante se unira el
destructivo “Oye, aqui ni se te ocurra pintar esos
garabatos tuyos”, cobra una extrana vida propia
enrelacién con nuestras carrerasy pasaa serun
ente independiente. La alegria de ser elogiado se
convierte en un fin en si mismoy va sustituyendo
poco a poco a la alegria de pintar algo por el mero
gusto de hacerlo. Por eso, casi todos los nifios
llegan aunafaseenlaqueempiezanacalcary
quieren dibujar las cosas “como son en realidad”.
Dibujar—y, conello, lacomunicaciény la creati-
vidad— se transforma en un vehiculo para obtener
reconocimiento, y al revés, el temor a no ser
capaces de satisfacer las expectativas de los
demas, conduce al bloqueo de la propia creati-
vidad. Como consecuencia, dejamos muy pronto
de hacer dibujos porque siy, en vez de eso,
empezamos a pintar para nuestros presuntos
criticos o admiradores. Después nos hacemos
mayores, nuestras aspiraciones respecto a
nuestras habilidades artisticas creceny se
encuentran ante ciertos limitesy, porotro lado,
el elogio de nuestros padres deja de resultar tan
satisfactorio como antes. A continuacién, como
estudiantes de primer ano en la facultad consta-
tamos enseguida que la competencia no se ha
dormido en los laureles.

Los humanos somos seres dotados de la capacidad
de aprender. Cuando venimos al mundo, lo Gnico
que sabemos hacer es comer, dormiry digerir.
Todo lo demaés, desde tocar el piano, hacer
mermelada o yudo, tenemos que aprenderlo.
Sospecho que lo que comidnmente llamamos
“talento” significa sobre todo “estimulacién
temprana”. Por supuesto, a los nifios con dotes
musicales las lecciones de musica les resultan
mucho mas faciles, pero eso se debe, sobre todo,
aque hantenido un contacto temprano con
la masica. Sin embargo, el hecho de que
lleguen a ser unos musicos excepcio-
nalesy de éxito tendra que ver con
factores como la diligencia, el
esfuerzo, la aplicacién, cuanto se
diviertan trabajandoylariquezade
sus ideas.

Cuando pienso en mi
épocade estudiantey
comparo las previsiones
que hicimos entonces sobre
nuestras futuras carreras con
larealidad laboral de mis
antiguos compaferos de clase,

puedo afirmar que de ningin modo es posible
reconocer al caballo ganador en la salida. Nume-
rosos “talentos” alos que se les predecia un gran
futuro se han embarcado méas adelante en
proyectos que nada tienen que ver con nuestro
campo, vy, al revés, muchos estudiantes supues-
tamente “flojos” han encontrado mas tarde su
camino en el mundo de la ilustracién. Segln

mi experiencia, el esfuerzo personal es el factor
determinante. Si eres perezoso, tu “talento” no te
va a ayudar a superar tu pereza.

Lo que uno no puede aprender es la pasién porel
dibujo. Sin embargo, si conservamos el gusto por
el dibujo, se activara en nosotros un automatismo
positivo.

die
Ky dhe

cuervo

Si nos gusta dibujar, lo
haremos a menudo, y si 1o hacemos
a menudo, 1o haremos bien.

En miopinién, el término talento esta terrible-
mente sobrevalorado. La pasion por la ilustraciéon
es mucho mas poderosa que el talento.

ruisefior



ITustrar significa decidir

Si tiene forma de sandia,
pesa como una sandfa o 1L
y sabe a sandia, it
probablemente sea una sandia. '
PROVERBIO JUDIO

n el fondo, que ilustrar
significa tener que
tomar decisiones es una
gran verdad, pero, por
desgracia, ahireside también su
grandificultad.
Con cada trazo que dibujas en
una hoja, con cada pixel que
agregasaundisefioentu
ordenador, estas tomando una
decision. Estas avanzandoenla
respuesta alapregunta: ¢qué
quieres crear?

iQué es lo que
quieres contar?

¢(Elnifo en primer plano llevara
un suéter rojo o amarillo?
;Deberia tener un estilo infogra-
fico, llevaruna armadura o tal
vez tener un pico de pajaro?
Suena facil, pero desde el
momento en que nos enfren-
tamos por primeravezala
pantalla ola pagina en blanco
hasta que lailustracién esta
acabada tomamos cientos,
quizas miles de pequefasy
grandes decisiones. Y lo que
decidas en cada caso determi-
nara de manera significativa cual
seralaimagen resultante. Son
tus grandesy pequefas deci-
siones las que conforman la

14
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ilustracién. Esas decisiones
determinan qué quieres repre- diﬁtal
sentary quénoy, asuvez, son

las que crean lo que llamamos
nuestro propio estilo.

Es decir, es importante que como
“fabricantes de imagenes”
seamos conscientes de que el
proceso creativo consiste en
tomar una serie de decisiones,

y ahiradica precisamente el
problema. El hechodeira
comprar un par de zapatos, por
ejemplo, nos revela hasta qué
punto pueden resultar dificiles
los procesos de toma de deci-
siones. Amenudo, nos quedamos
parados como un burro ante los
dos montones de heno, inca-
paces de decidirnos poruno o

por otro.

Por todo esto, teanimo a adoptar
una actitud un poco pragmatica
y a tener mas confianza en tus
habilidades. Normalmente, no
setratadeunasuntodevidao
muerte, sino de ser capazde
establecer unajerarquia entre
dos alternativas casi equiva-
lentes. De hecho, el burro que se
queda parado ante los montones
de heno toma sin quererlo una
decisiény, ademas, la peor
posible, porque opta por no elegir
ninguno.

JONAS LAUSTROER
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ITustrar significa decidir

sipues, lo Gnico que te puedo

aconsejarenloquerespectaala

ilustracion es servalientey no dejar

de avanzar, porque cuando caiga la
nochey eches unvistazo a tu trabajo del diay tus
avances, no deberias tener que admitir que has
pasado mas tiempo sin pintar que haciéndolo.
Porregla general, las cavilacionesy las dudas no
lo conviertenaunoenunilustrador mejor.
Asume mas riesgos al trabajar. El tiempo que de
otro modo dedicarias a revolcarte en la neurosis
delaindecisién puedes emplearlo enrealizar dos
ilustraciones audaces en lugar de unailustracién
timorata.

Decidir tiene que ver con el propio punto de vista.
Aprende a confiar en ti. Por muy trivial que pueda
sonar, es una capacidad que también se puede
entrenar.

Entrena tu “sentido
de la decisidon”.

No te quedes horas pensando ante la cartade un
restaurante: prueba a decidirte en un minuto. Si
aprendes a aceptarte como el Gnico responsable de
latoma de decisionesy a confiar en tu instinto para
tomar la decision correcta, ya habras dado el paso
mas importante. Y al utilizar el restaurante para
practicar en secreto, teaseguras dela inocuidad
delas consecuencias.

Disefar significa tomar decisiones e ilustrar
significa tomar decision tras decision con valentia
hasta alcanzar el resultado final. Al poco tiempo de
interiorizar este proceso, ya no te daras cuenta de
cuantos obstaculosy decisiones has tenido que
superar con éxito hasta llegar a la meta.

Aveces, que el trabajo suponga un paseo
campestre o el duro ascenso de una montana
depende menos del camino que de los
excursionistas.

16 STEFANIE HARJES ELKE EHNINGER
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Coémo vemos 1o que vemos

La informacidn no es saber.
FRANK ZAPPA

ailustracién no depende solo de la técnica
que utilicemos. TG4 mismo eres mucho mas
importante que la eleccién de herramientas
y materiales. El factor decisivo es quién es
elautorde lailustracién. Tu manera de ilustrar
representa tu forma de ver el mundo. La cosa es asi:

Cémo vemos 1o que vemos marca
por completo la diferencia.

Dependiendo de cdbmo miremos el mundo, asi lo
veremosy asi nos desenvolveremos en él. El hecho
de que dos personas diferentes vean una situacion
ounaseriede circunstancias de forma diferente es
una verdad de Perogrullo. Y si contemplaramos el
mundo a través de los ojos de otra persona, estaria
por ver que todavia nos resultara familiar. En esto
reside la clave de los diferentes estilos que encon-
tramos en el ambito de la ilustracion:

18 SEBASTIAN KOCH

La ilustracidén explica a Tlos
demds nuestra visién del mundo.

Por supuesto, el proceso comienza con la “elecciéon
delasarmas’”, es decir, de la técnica parailustrar,
pero también con muchas otras cosas: cada deci-
sién que va componiendo tu ilustracién —desde
laidea, pasando porla orientacién del contenido
hasta el disefio y la composicion de laimagen—

es el resultado de una labor muy personal que
consiste en sopesary decidirentre infinidad de
posibilidades. Tu perspectiva determina la imagen:
si tu visién del mundo es mas bien romantica, tus
ilustraciones mostraran un punto de vista mas bien
romantico: quizas utilices colores mas delicados,
busques temasy motivos que cuenten historias

o algo similar, y quizas porello prefieras ciertas téc-
nicas en especial. Del mismo modo, una perspecti-
va objetivay racional se reflejard en unailustracién

MAX LEY ALEXANDRA JUNGE



explicativa o informativa. Posiblemente, en ese
caso elijas las técnicas mas apropiadas para descri-
bir texturasy tu estilo de representacién se englobe
mas bien dentro del realismo que si lo que te intere-
sa es Unicamente que tus ilustraciones transmitan
un estado de &nimo.

Es posible que tu trabajo revele también tu
sentido del humor, asi como ciertos aspectos

de tu imaginacion o estado animico (melancolia,
alegria...). Todo lo que te importay te hace ser
quien eres se refleja en tus imagenes casi como
por arte de magia. O lo que es lo mismo: eso que
llamamos de manera informal el “gusto” es una
expresién inconsciente de nuestro propio estado de
animo, y alainversa, lo que nos gusta dice mucho
de nosotros. En principio, se trata de una realidad
que no es ni positiva ni negativa, loimportante
es que seamos conscientes de ello.

LARISSA BERTONASCO

Quizas por eso a veces nos ofendemos tan facil-
mente si critican nuestras imagenes. Y puede
que eso también explique por qué la bisqueda
de un "estilo propio” se convierte a menudo en
una cuestién extrafiamente existencial para los
artistas. La basqueda de una expresion artistica
propia es la bdsqueda de nosotros mismos.

La ilustracién estd muy
alejada del formalismo.

En realidad, nuestras almas
pintan con nosotros.

TOM EIGENHUFE
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Lo concreto y 1o abstracto

Sin creatividad, no hay progreso posible.

uena paraddjico, pero el realismo
excesivo a veces produce una peculiar
sensacién de distancia en el espectador.
Cuando observamos algo “real” —es
decir, un objeto que esta delante de nosotros,
como, por ejemplo, una de las sillas de la cocina—,
obtenemos de forma natural una imagen muy
claray concreta del mismo. Podemos mirar
nuestra silla desde todos los lados, moverlay darle
lavueltay, siqueremos, ponerla cabeza abajo. La
silla esta presente; su forma, su color, sutamafoy
sus proporciones son evidentesy verificables para
todos.

Ahora bien, silasillano esta en nuestra cocina,
sinosolo en nuestra cabeza —es decir, si se trata
solo de unasillaimaginada—, nos parece que

su silueta esta definida con menor nitidez.
Examina, aunque sea solo por diversion, la imagen
mental de unasillay comparala con unasilla

que puedas ver: lasillaimaginaria es mas bien
esquematicay posiblemente su color varie,
mientras que su forma ira evolucionando en
nuestra imaginacion.

Desde una perspectiva cualitativa, la silla obser-
vaday lasillaimaginaria difieren significativa-
mente entre si. La silla que nos imaginamos es
mucho menos clara, pesa visualmente menos
que lasilla que vemos en realidad.

Pues bien, resulta que el bagaje que conllevan
estos habitos de visiény de pensamiento explica
por qué aveces experimentamos una extrafa
sensacion de distanciamiento ante las imagenes
demasiado realistas. Por su parte, el fenémeno

20 SASCHA WESTPHAL
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contrario es tan simple como paradéjico: de
manera inconsciente, al observar un motivo
borroso, presuponemos que esta teniendo lugar
dentro de nosotrosy, al contrario, presuponemos
que lo que vemos nitidamente esta fuera de
nosotros. La silla que vimos con precisién no
puede haber estado en nuestro interior, tenemos
que haberla visto.

Este efecto hace que las representaciones
demasiado concretas provoquen una distancia
interior respecto alo que estamos viendo.

De hecho, si nos podemos identificar tan facil-
mente con imagenes mas abstractas, de
contornos vagos y difusosy estilo esquematico, es
porque estos tipos de representacién se asemejan
aese mundo que vemos dentro de nosotros
cuando cerramos los ojos. Identificamos lo nitido
y lo detallado con el mundo circundante, que se
convierte en algo ajeno, mientras que sentimos
que lo abstracto esta en nuestro interior.

Como fabricantes de mundos visuales, este
conocimiento es muy importante ala hora de
aprovechar estos diferentes efectos para crear
nuestras imagenes. Si la extrapolamos al mundo
de lailustracion, esta paradoja significa que
podemos crear intimidad emocional mas facil-
mente con imagenes realizadas con un enfoque
abstracto, porque la atmésfera que transmiten
las hace mas similares a nuestras imagenes
interiores. Por el contrario, las imagenes realistas,
las texturas clarasy las superficies concretas
evocan puntos de vista mas objetivosy, por tanto,
emocionalmente distantes.

Es decir, una visién demasiado
concreta del mundo equivale
a una vision distanciada.

Por tanto, seamos conscientes de sus implica-
ciones cuando la utilicemos en nuestras ilustra-
cionesylancémonos también de vez en cuando
a besar conlos ojos cerrados.

CLAUDIA POMOWSKI
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Todos somos artistas

Uno se convierte en artista por desesperacién.
ERNST LUDWIG KIRCHNER

afrase de que todo ser
humano es un artista se
atribuye a Joseph Beuys.
Sileechasunvistazoatu
circulo de conocidos, veras que
no estatan lejos de la realidad
(aunque es probable que Beuys
quisiera deciralgo totalmente
distinto con su declaracion). Si,
porejemplo, te das unavuelta
por mi barrio (Prenzlauer Berg,
en Berlin), te daras cuenta de que
la mayoria de los jévenes de hoy
endia hacen “algo creativo” o,
al menos, aspiran a ejercer una
profesion creativa.
El que no es disefiador graficoa
menudo quiere ser actor, estrella
del pop, creador de videojuegos,
modelo o ilustrador. Es decir, que
lailustracién, como todas las
profesiones creativas, esta “de
moda”, y eso tiene sus cosas
buenasy sus cosas malas, pero,
en principio, el hecho de que
queramos desarrollar nuestros
talentosy ganardinero con ello
es una idea estupenda.

La ilustracidon es una
hermosa profesién

que hace el mundo més
colorido, nos ayuda a
comprenderlo y aporta
un poco de belleza y

luz a nuestra vida.
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La parte mala de la popularidad
que ha alcanzado lailustracién
es que el exceso de oferta crea un
entorno laboral en el que muchos
colegas jovenes corren el riesgo
de fracasar en su empeno por
motivos econdmicos. Precisa-
mente cuando una profesién esta
sufriendo unainflacién, muchos
jovenes profesionales tienden
avender su trabajo a precio de
saldo. Por desgracia, la creencia
de que lograran hacerse un hueco
en el mercado con esa estrategia
es una falacia. Por el contrario,
amenudo conduce a un circulo
vicioso que va desde los bajos
honorarios a la consecuente
minusvaloracién de la propia
obrayvueltaalos bajos
honorarios.

Unoempiezaa pasardeun
trabajo de becario no remune-
rado al siguiente, y conseguir
salirde una espiral asi resulta
dificil en la practica, porque el
tipo de cliente que valora antes
que nada esos precios de saldo no
querra aceptar unaumento de
tarifa mas adelante, sino que
siempre se remitira al modelo

de precios habitual.

Ademas, los bajos honorarios
conllevan un problema de
tiempo. Si continuamos haciendo
trabajos mal remunerados,
tardaremos mucho méas tiempo
en ganar el dinero suficiente para
pagar nuestro alquiler.

WOLF ERLBRUCH 23



Todos somos artistas

aseapornuestra
necesidad de
seguridad, por falta
de conflanzaen
nosotros mismos, por desconocer
la escala de tarifas real o por
simple falta de tiempo, reposi-
cionar nuestro trabajo en el
mercado laboral resulta bastante
dificil. ¢Es esa unarazén para
desesperarsey “tirarla toalla™
Yo creo que no. Los mercados
estan sujetos alaley de la oferta
y la demanda. Para escapar al
problema de la masificacion de
la oferta, la nueva generacién
deilustradores tiene que estudiar
bien el mercado, un mercado que
no es unidimensional. Es posible
especializarse en cientos de
oficios en los que se utiliza
el dibujo: hay ilustradores de
librosy revistas, caricaturistas,
ilustradores de juegos o dibu-
jantes de comic. Uno puede
ganarse lavida ilustrando libros
para nifos, con lailustracién
informativa o cientifica, o bien
animando peliculas o juegos
de ordenador. Se puede serun
“todoterreno” o dedicarse a
hacer storyboards, apostar por
lailustracién para publicidad,
disefiar envases o trabajaren la
ensefianza.
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La ilustracidn
ofrece un enorme

y creciente mercado
con innumerables
ramificaciones en el
que sin duda podraés
encontrar el lugar
adecuado para el
producto adecuado.

Sin embargo, precisamente por
eso es conveniente no centrarse
Gnicamente en los trabajos

mas populares. De hecho, tus
oportunidades de encontrar un
hueco en el mercado aumentaran
si no estas corriendo constante-
mente detras de la Gltima
tendencia, y, por el contrario,
aprovechaslos nichos que crea el
mercado a través de sus propios
mecanismos. Una famosa
ecuacion del mundo financiero,
elllamado “ciclo del cerdo”, lo
explica con un ejemplo sacado
del dambito de la ganaderia: si un
afo, porejemplo, la produccion
de cerdos fuera muy alta, el
precio dela carne de cerdo seria,
en consecuencia, bajo; al
contrario, en ese mismo periodo
puede que el precio de los pollos
seaalto, ya que tal vez solo haya
un ndmero limitado de pollos.

Todo tiene su légica, pero ¢qué
pasaa continuacién? Que los
ganaderos que se habian
dedicado a criar cerdos piensan
que habria sido mucho mas
inteligente criar pollosy
reorientan su negocio. Ahora
bien, porlo general todos los
ganaderos llegan a esta conclu-
sién al mismo tiempo, simple-
mente porque el precio de los
pollos en el “afo de los cerdos” fue
alto. Por desgracia, lo que sucede
en consecuencia es que se
produce una sobreoferta de
pollos al afio siguiente: los pollos
estan ahora baratosy todos los
ganaderos se enfadan por no
haber seqguido apostando porla
cria de cerdos. Asi que, de nuevo,
todos deciden al mismo tiempo
volvera producir mas carne de
cerdo al afio siguiente, y asi
sucesivamente.

Como proveedor de servicios
creativos, la conclusién que
puedes extraer de este ejemplo
es que es necesario estudiar
detenidamente la situacion.

KRISTINA HELDMANN



Por ejemplo, puesto que hoy en
dfaenlasrevistas estd de moda
publicar las ilustraciones con una
impresion de aspecto analégico,
como recién llegado harfas bien
en buscarun nicho de mercado
diferente. Al igual que sucedia
en el caso delos ganaderos, el
proceso de produccién vy distribu-
cion lleva un tiempo: el tiempo
suficiente para que un mercado
aparentemente lucrativo pueda
convertirse en un mercado
obsoleto.

Por tanto, mi consejo es hacer
también de vez en cuando
trabajos diametralmente
opuestos a la oferta. Si hoy todo
el mundo afirma que los libros
infantiles ya no salen a cuenta
econémicamente, es posible que
en un futuro préximo, conforme
alaleydelciclodel cerdo, esa
suposicion generalizada dé lugar
aunasituacién enlaquelas
ilustraciones de libros infantiles
vuelvan a pagarse bien porque
elrestode ilustradores se han
centrado en otro sector del
mercado.

Es decir, no tevuelvasloco;
utiliza tu cabeza para analizar
con claridad el mercado. Asi
encontraras tu camino como
ilustrador.

NELE PALMTAG
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Las ideas

Lo mads dificil de una idea no es tenerla,

sino saber reconocer si

a parte mas importante
de unailustracion essu
vision inherente; es decir,
laidea que hay detras
de ella. Concepto visual, estilo,
contenido, disefio, ejecucion,
contenido informativo, ingenio,
estéticayambicién: todos los
elementos que componen la
ilustracion derivan de unavision
subyacente.
Incluso en temas mas bien aridos,
como las ilustraciones cientificas
e informativas, las ideas son la
salyla pimientadelaobra. En
los ambitos que dependen de la
imaginacién —desde los trabajos
para prensa hasta los libros
infantiles— son la sustancia que
le davida a tuimagen.

Lo que hace que nos
impacte una buena
ilustracion es la
vision que Ta anima.

Aveces es soloundetalle, un
concepto visual o unalinea de
disefio. A veces es exclusiva-
mente la idea que representa la

NORA MARLEEN

CHRIS HOWLAND

ilustracién. De hecho, hay toda
una infinidad de ejemplos de
ilustraciones supuestamente
“mal pintadas” que, a pesar de
ello, funcionan de maravilla
porque se basan en unagran
idea. Almismo tiempo, de poco
lesirve a unaimagen el mero
hecho de “estar bien pintada”.
Por ese motivo tampoco es
suficiente con concentrarse en

los aspectos puramente técnicos.

Al contrario: hay dibujantes
excelentes que no saben ilustrar,
yalrevés, ilustradores que crean
cosas maravillosas sin ser
perfectos dibujantes.
Cuandofaltalavision, el arte se
convierte en algo extrafamente
inconsecuente, como la musica
de ascensor, los payasos llorones
o la pizza congelada. Las ideas
son el alma de toda
ilustraciéon. Silaimagen
carece de idea subyacente,
no lellegara a nadie. Las
ideas atraen, captana
quien mirayloacom-
pafan. Las ideas son las
que realmente crean el

LOU BEACH

es buena.

vinculo entre el espectadory la
imagen. Por eso, la cuestion de
como desarrollar buenas ideas
no es baladi. Paul McCartney
declaré en unaocasién que la
melodia de Yesterday la habia
sofado, asi, sin mas. Se habia
despertado porla manana, se
habia sentado al piano, y alli
estaba el regalodelanoche
anterior. Larecomendacién

de sofiar mas, por tanto, no
anda desencaminadaenlo
querespecta alasideas. Sin
embargo, el hecho de quealos
musicos se les ocurran mas
melodias que, digamos, a los
capitanes de barcos de vapores
indicativo de que dormir mds, por
sisolo, no puede sertodo el
secreto.




Las ideas
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Cémo podemos tener

buenas ideas? Hay
tantas maneras de
estimularel ricoreino de

laimaginacién como personas
diferentes.

ITustrar significa
embarcarse en la
exploracién visual
de un tema.

Para empezar, elige el tema.
Estldialoydale vueltas. Hazte
con él, miralo desde todos los
angulos, retuércelo, amasalo,
descomponloyvuelve a recom-
ponerlo. Utiliza lapizy papel,
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MAX FIEDLER

recréalo o digitalizalo. Trabaja de
forma conceptual o intuitiva.
Mantén la mente abiertay, sies
necesario, dispuesta a rechazar
todolo que has ido haciendo.
Por otro lado, todos somos
diferentes. A uno habra que
recomendarle diligenciay
constancia en el trabajo,
mientras que a otro le ayudara
echarse unasiesta o practicar
algln deporte.

No obstante, también en el oficio
de ilustrar hay métodos para
facilitar el proceso creativoy me
gustarfa presentarte algunos de
los mas utilizados.

Investigacioén

Enla mayoria de los casos, la
investigacién se sitGa al principio
del proceso de blsqueda.
Investigar significa recopilar
material que tal vez no pasaraa
formar parte de la publicacién,
pero que puede o podria incorpo-
rarse en una fase posterior del
trabajo.

Porlo general dividimos el clasico
periodo de blsqueda en cuatro
etapas diferentes: abordar la
descripcion del tema (el ¢de qué
se trata?), recopilarinformacion,
clasificar lo que hemos encon-
tradoy, finalmente, evaluar los
resultados obtenidos.

Para decirlo bien
claro: ino se puede
ilustrar algo sin
haberlo entendido
antes!



Por eso, lainvestigacién es
fundamental en la blsqueda de
ideas. Sin embargo, el nivel

de intensidad de esta fase del
proceso depende muchodela
manera de trabajar de cada uno
y del caracter del encargo en
cuestion.

La piedra angulardela investiga-
cion pueden ser las bibliotecas,
internety otros archivos, los
expertosy, en principio, cual-
quier cosa que pueda facilitar-
nos informacién sobre el tema.
La eleccién misma de las fuentes
repercutird en la naturaleza

de la obra que hagamos a conti-
nuacion.

Enlailustracion, avecesesel
propio camino el que nos sugiere
la meta, yaqueal ponernosa
trabajar sobre un tema casi
siempre surgen diversos enfo-
quesy solucionesvisuales.

Tormenta de ideas

La clasica tormenta de ideas o
brainstorming es un trabajo en
grupo. El término seacufié enla
década de1930vy la técnica cobrd
unainmensa popularidad en el
campo de la publicidad.

Las tormentas de ideas se nutren
delatécnicade lalibre asociacién
de ideas. Cada participante
propone ideasy todos los demas
las retoman, las contindan o
incorporan nuevas combina-
cionesy ponen nuevos términos
en juego. El principio querige
una tormenta de ideas es que
todos los participantes pueden
dejarvolarlibremente su
imaginaciénydecirlo que seles
ocurra. Lo Gnico importante es
que los participantes no hagan
comentarios o se critiquen

mutuamente (aunque solo sea
enarcando las cejas). El prop6sito
de este método es inspirarse los
unos alos otros. En una fase
posterior, los resultados se
ordenany seformulan.

Para ser justos, hay que decir que
el resultado de latormenta de
ideas depende de los partici-
pantes. Las dindmicas grupales
pueden servirnos de inspiracion,
pero también pueden conducir

a bloqueos mutuos. Ademas,
evidentemente, es una técnica
poco apropiada para ilustradores
que trabajen en solitario. En

ese caso es mas conveniente
practicar el brainwriting; es decir,
crear cadenas de asociaciones
porescrito, o los denominados
mapas mentales.

LOU BEACH 29



Las ideas

Mapas mentales

Mediante los mapas mentales
podemos visualizar nuestros
procesos de pensamiento en una
especie de mapa. Este método se
basa enlanocién de que nuestro
pensamiento discurre de una
formanolineal. Al contrario:

los pensamientos aparecen,
seasocian entre si en nuestra
mentey, a continuacion, se
siguen desarrollando o constru-
yendo, pero no de manera l6gica
o0 jerarquica, comoenun
ordenador. Es decir, no debemos
imaginarnos ese desarrollo como
una cadena, sino mas bien como
una nube.

Con un mapa mental, tratamos
de visualizar nuestros pensa-
mientosy las nubes de ideas que
nos sugieren. Se empieza con una
palabra clave central, por ejemplo
con el tema que queremos
ilustrar, y se anotan o sedibujan
los pensamientos que se nos
vayan ocurriendo en torno a ella.

30

Desde ahi se puede continuar
trabajando con cadenas de
derivacién o seguir desarrollando
las ideas propuestasy conectar
los respectivos términos, temas
o ideas mediante flechasy
simbolos en funcién de su
contenido. De esta manera
crearemos un mapaen el que
podremos ver de un solo vistazo
cémo abordar el tema: los
enfoques prometedores estan
muy desarrolladosy presentan
ideas estructuradas, mientras
que las ramas raquiticas o bien
invitan a darle mas vueltas al
tema o biennosindican que nos
encontramos ante una especie
de callején sin salida.

Los mapas mentales
pueden ayudarnos a
desarrollar ideas,
a jerarquizarlas
y a formularlas.

Inspiracion

Ademas de la investigacion sobre
el tema, resulta Gtil reunirun
archivo de imagenes personales.
Déjate inspirar por las imagenes
y crea tu propio archivo visual,
tanto analégico como digital.
Recopilaimagenesy fotografias
que te gusteny teinspiren. Los
coémics, las revistas, las enciclo-
pediasy los libros técnicos, los
juguetes o las peliculas son
excelentes fuentes de inspira-
cion, asi como los hallazgos en
los mercadillos. Todo depende
de cuales sean tus intereses.

Por supuesto, la coleccién debe
incluir también nuestras propias
imagenes. Ponte a hojear de
nuevo tus viejos cuadernos. Te
sorprendera comprobar cuantas
ideas dormidas quedan entre sus
paginas, esperando a que las
despiertes con un beso.

FALK NORDMANN



Conversacidn

Uno de los métodos mas faciles
paradesarrollaruna ideaes
hablar sobre ella con otra
personaen lugarde cavilaren
solitariosobreel tema. Enla
practica, mediante la reflexién
en comuln se descubren aspectos
que no se habian contemplado
previamentey se deshacen
bloqueos. Y ademas, el interlo-
cutor ni siquiera tiene que decir
mucho, porque el mero hecho
de poneren palabras el hilo de
nuestros pensamientosy
resultados hasta el momento a
menudo propicia la aparicion de
nuevas ideasy soluciones.
Veteaveraunamigooaun
colega, tbmate una taza de café
y habla del proyecto que te traes
entre manos. Estoy seguro de
quevolverasacasacon el ingenio
mas vivo (y lleno de nuevas
ideas).

KATJA KAMM
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Una cosa mas

Las buenas ideas son volatiles,
jasi que escribelas enseguidal
Sitedices esode que, aunque no
la apuntes, seguro que esa gran
idea que acabas de tenervuelve

a aparecer en tu mente porsi
sola, lo mas probable es que te
equivoques. Por desgracia, si no
las fijamos de alglin modo, las
buenas ideas tienden a despe-
dirse de nosotros tan rapido
comovinieron. Si no te puedes
poner a trabajaren ellas inmedia-
tamente, al menos escribelas.
Esaeslarazon porlaquelosque
trabajamos en el campodela
creatividad siempre tenemos que
teneramano lapizy papel, tanto
cuando estamos de viaje como
enla mesilla de noche (ja menudo
los minutos justo después de
despertarnos son oro creativol)
Escribetelo en grande:

Las ideas son Tla

parte mas importante
de Tas ilustraciones.
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La magia del hacer

Con un seis y un cuatro la cara de tu retrato.
JUEGO INFANTIL

sciertoque las ideas pueden generarse

mediante la investigacién, el esfuerzoy

ciertas dindmicas cognitivas, pero estos

métodos intelectuales no son impres-
cindibles. Al contrario, una de las maneras mas
sencillas de tener ideas no es pensar, sino simple-
mente hacer.

Ponte a dibujar sin mas. Coge una hoja de papel
baratoy tu pluma favoritay empieza a hacer
garabatos. Comienza a trazar un aspecto parcial

o un detalle, un personaje secundario o el protago-
nista. Empieza a dibujar algo que te salga bien.
Yaveras: casi siempre, a la primera visualizacién
en ciernes se le suma enseguida una idea visual
completa.

Es algo magico: hacer genera
nuevas ideas.

Todos los artistas saben de lo que estoy hablando.
Cuando te pones a dibujar de forma espontanea

y dejas que el lapiz fluya, las ideas parecen surgir
por ellas mismas. Y eso tiene poco que ver con la
casualidad o con la suerte. Generamos ideas
visuales a través del pensamiento visual. Si buscas
imagenes solo en estructuras linglisticas o
conceptuales, dificilmente encontraras lo que
buscas. Por el contrario, sobre todo cuando se
trata deideasvisuales, de humor o de procesos
intuitivos, el exceso de racionalidad
esincluso contraproducente.

Lo que hay que hacer es confiar
en nuestra propia intuicion.Yla
intuicién es algo que no funciona
demasiado bien bajo presién. Por eso, permite que
tuintuicién actle como si el proceso de creacién de
una ilustracién fuera una conversacién agradable
y no como si te estuvieran sometiendo al tercer
grado.

E1 intelecto le dice a Ta

intuicion: “iVamos, suéltalo ya,
que no tenemos todo el dial!”.
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Y la intuicién Te dice ") Q}
al intelecto: “iNo puedo

trabajar bajo presion!

Solo hablaré en presencia

de mi abogado...”.

Enlugarde la presion, utiliza la magia del hacer:
lanzate sin mas a dibujar bocetos. Asi empiezas a
trabajar sobre el tema, pero de una manera simple

y divertida. Para empezar, con este truco consigues
disminuir tus expectativas respecto a los resultados.
Lo que estas haciendo son “solo” unos primeros
bocetosy, al mismo tiempo, gracias alas cadenas de
asociaciones pones en marcha una serie de procesos
inconscientes. Unalinea, un punto, un circulo; un
ciervo, un corzo, un perro, punto.

Puede parecer que este ejercicio de aproximacion
gradual al dibujo no tiene sentido, pero, de hecho,
resulta muy Gtil. Una prueba de que cuando no nos
esforzamosy trabajamos sin presién se nos ocurren
buenasideas son los tipicos dibujos que hacemos
“de pasada”, por ejemplo mientras hablamos por
teléfono. Y si funcionan tan bien es porque no
estamos todo el tiempo trabajando con las tijeras de
la censura enlacabeza. Laautocensura esveneno
para la creatividad. Pensamientos del tipo “no puedo
dibujarlo asi, esto no es suficientemente ingenioso
ni divertido ni creativo” bloquean cualquier plantea-
miento que se nos ocurra. En realidad, necesitamos
los pasos intermedios, los pasos carentes de origina-
lidad, de gracia y de ingenio. Al final lo cierto es que la
mayoria de las buenas ideas tienen antepasados
tontos, feos o aburridos.

Si no nos permitimos pensar en pasos intermedios,
noavanzaremos, y en este caso hacer eslo que
resulta (til. Dibujamos para ver en qué estamos
pensando.

Por eso mi consejo es: tu
empieza y punto. Verds cémo,
después de uno o dos desvarios,
empiezan a surgir, como por sf
solas, unas ideas excelentes.
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En busca de nuestro propio estilo

Reconocemos una buena idea cuando nos la roban.
RUDI CARRELL

. Cémo podemos encontrar nuestro propio
estilo? iDebe ser diferente, nuevoy
sorprendente! Refrescantey con gracia,
reflexivo y muy facilmente reconocible.

Un estilo no demasiado superficial, tal vez un poco
chocante, pero siempre vendible.
Todo eso suena genial...

Pero écoémo encontrar nuestro
estilo? ¢Acaso tenemos que
buscarlo como si fuera un tesoro
0 un calcetin que hemos perdido?

Me temo que es necesario aclarar un poco los
conceptos: el estilo propio no es algo que exista
independientemente de nosotros. Esta en nosotros
mismosy no se encuentra buscandolo, sino
haciendo. Sin embargo, no pocas
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veces todavia se oye a los estudiantes lamentarse
de queya estan en el tercer semestrey alin no
tienen un estilo propio. Curiosamente, los pintores
de hace 500 afos (digamos la generacion de
Alberto Dureroy Lucas Cranach) no ledaban tantas
vueltas al tema de tener su propio estilo, y es
probable que se preguntaran si la maneraenla que
representaban algo era la adecuaday cavilaran
sobre métodos pictéricos o efectos visuales.

(Y aln mas probable es que se preguntaran quién
lesibaa comprarlas obras cuando las acabaran.)

Para ellos, la expresién de la personalidad propia
tenia, como mucho, una importancia secundaria.
Enaquella época, enlas escuelas de pintura se
aprendia a pintar copiando. Los maestros ense-
faban a sus discipulos los métodosy los trucos que
conocian (por eso a veces es dificil determinar si
un cuadro ha sido pintado por el maestro o porel
alumno). Para las generaciones anteriores, tener
un estilo propio todavia no se habfa convertido en
un tema tan clave como es ahora. El comentario
“merecuerdaa” probablemente se entendia
no como una critica, sino como una
alabanza.

Larazon de por qué hoy pensamos
en caracteristicas distintivas (y nos
volvemos un poco locos con el tema) es
un fenémeno cultural: nuestra sociedad
se ha beneficiado enlos Gltimos siglos de
lainnovacién. Desde el Renacimiento,
el desarrollo técnicoy cultural ha sido
posible solo a través de una amplia
variedad de invenciones.

JORG SCHULTZ OLAF HAJEK






oreso, lainnovacién
disfruta de una buena
reputacion en nuestra
sociedad. Galileo Galilei
yJohannes Gutenberg, Vasco

de Gama, Isaac Newtony Marie
Curie han determinado el curso
dela historia, mientras que los
demas, los que estamos de
mirones en la historia del mundo,
asociamos toda nueva invencion
aun nico inventor, simplemente
porque asi es mas facil comunicar
laidea.

Creemos que

la innovacién Ta
promueven “crea-
dores” solitarios.

Sin embargo, en realidad, la
mayoria de los descubrimientos,
ya sean técnicos o culturales, no
se producen asi: ningln estilo
artistico ha surgido como un
conejo de una chistera.

Los fendmenos culturales casi
siempre se generan mediante un
proceso de apoyos e influencias
reciprocos. Los estilos artisticos
aparecen como resultado de
puntos devista, herramientas,
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desarrollos tecnoldgicosy
modas. Nacen en una “atmoésfera”
y suelen crearlos varias personas
que se influyen mutuamente
entre si. A pesarde todo, es
habitual que solo los represen-
tantes mas enérgicos de cada
movimiento permanezcan en la
memoria colectiva. El espectador
solove laimagen. Para nosotros,
“los creadores”, es diferente:

los cuadros no aparecen ahide
repente, deben ser pintados. Para
nosotros, las obras son procesos.
Uno se pone a garabatear, tiene
o desarrolla unaserie de ideas,
dibuja, experimenta, disefia
algunos personajes, trabaja el
primer plano, el fondo; es decir,
construye la imagen paso a paso.
Nosotros nos enfrentamos a las
obras como a un proceso que se
va desarrollando; no tenemos la
imagen final ante los ojos, como
la tienen los espectadores,
simplemente porque todavia no
existe. Trabajamos con pasos
intermedios. ;De qué color es
elvestido de la protagonista?,

(el gato aparecealaizquierda

o derecha? o ¢deberia afiadir un
edificio al fondo?

KATHARINA J. HAINES

Dependiendo del lapiz o pincel
que elige, del color que considera
conveniente o de qué encuadre
prefiere, el ilustrador determina
cémo se desarrolla suimagen.
Para quien realiza una imagen,
unailustracién noesun objeto
terminado, sino el resultado de
una cadena de decisiones, y estas
decisiones conforman su estilo,
porque el proceso creativo tiene
que ver con nuestras preferen-
cias. Elegimos lo que nos gusta o
lo que se nos da bien. Seglin estos
criterios, tomamos nuestras
decisiones, ylo que llamamos
nuestro “estilo propio” es un
conglomerado de estas pequenas
decisiones. El estilo propio de
cadauno se generade forma
automatica, y cuanto mas
trabajamos, con mas claridad

se afirma.

Para el artista, su propio estilo
no es algo que pueda ponerse o
quitarse como una chaqueta.

No obstante, existen dos factores
que podemos utilizar para
afinarlo: lainspiraciényla
experimentacion.

HERBERT HOLZING



Vamos a empezar con la inspira-
cién: ponernos a trabajar sobre el
tema mejora nuestra capacidad
para tomar decisionesy, con ello,
nuestro propio estilo. Precisa-
mente porque estamos tratando
con procesos de toma de
decisiones, es til obtener
informacion del exterior. Esta
informacion puede llegarnos a
través de unareflexion tedrica
que resulte, por ejemplo, de

una conversacién con nuestros
colegas, de unavisitaa una
exposicion, delalectura delibros
especializados, etc. Sin embargo,
la informacién también puede
llegarnos simplemente obser-
vando la técnica de otros
ilustradores para expandir
nuestros horizontesy cambiar
nuestra forma de pensar. Tal vez
te guste como dibuja una nariz
unilustradoren concreto o las
pinceladas de un colega, o como
aborda otroun tema que te
interesa. Silo que hacemos no
es copiar laimagen de otro
punto por punto, sino que solo

la utilizamos como fuente

de inspiracion, el recurso es
perfectamente legitimo.
Reinventar la rueda es un poco
demasiado.

ORIT BERGMAN

El segundo punto importante
esla experimentacion, porque,
evidentemente, no deberiamos
perder devista el hecho de que,
cuando emprendemos el camino
hacia lo nuevo, también es
necesario probar a “haceralgo
nuevo". Esta claro que retomar
una idea cuyavalidez e interésya
han sido demostrados por otros
es muy facil, porque, unavez que
el pablico ha interiorizado ese
nuevo habito visual, sabemos
que contara con su aprobacién.
Sin embargo, serinnovador
implica correralgunos riesgos
(también el riesgo de que nuestro
trabajo no guste).

Cuanto masvalientes seamosala
hora de hacer avanzar nuestros
procesos de toma de decisiones,
mas vigoroso podra ser nuestro
estilo. Ahora bien, deberiamos
tener claro que la expresion estilo
propio no posee valor en si misma.
Supongo que no te sentirias feliz
con tu propio estilo si tuviera
unas caracteristicas quelo
hicieran inconfundible perono le
gustaraa nadie...y, ciertamente,
tampoco si no tuviera nada que
ver contigo.

ANNIKA SIEMS

Eldilema artistico probable-
mente radica en el hecho de que
todos queremos ser algo especial,
pero al mismo tiempo luchamos
por obtener un reconocimiento
generalizado. Es decir, tampoco
hay que darle demasiada
importancia al tema de tenerun
“estilo propio”. jVenga, empieza
adibujar, confiaen tu gustoy
déjanos ver el mundo a través de
tus ojos!

Consejo

No tengas miedo de probar algo
nuevo: muchos grandes crea-
dores lo han hecho antes que tu.
Por ejemplo, el ilustrador aleman
Wolf Erlbruch era conocido sobre
todo porsus trabajosenel
ambito de la publicidad hasta
que, en la décadade 1990, con su
topito Birolo cre6 un nuevo estilo
y dejé su huellaenla historia de
lailustracion. También la
dibujante francesa Eve Tharlet,
antes de darvida a su encantador
y magico conejo Pauli con unas
acuarelas pintadas con un estilo
frescoy suelto, era conocida
principalmente por sus minu-
ciosas ilustraciones en acrilico.
Como puedes ver: jel cambio de
paradigma merece la pena!
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{Sobre gustos no
hay nada escrito?

E1 90 % de todo 1o que existe es basura.
ANTHONY BURGESS, LA NARANJA MECANICA, 1962

I gusto—olo que
comUnmente denomi-
namos asi—es unade
las habilidades basicas
mas importantes que un
ilustrador puede poseer.

ET gusto es Tla
sensacién que todos
tenemos de que una
creacién estd bien

o mal, un sentimiento
intuitivo de 1o que
es adecuado y de 1o
que no Tlo es.

Practicamente toda nuestra
actividad se basa en el gusto. Si
no tuviéramos gusto nos faltaria
el instrumento que nos permite
tomar decisiones sobre la forma
en que queremos desarrollar
nuestras ilustraciones. Nos
faltaria la capacidad para
comparary nos faltaria, de
hecho, la habilidad para adoptar
una posicion estética aceptable.
La sensibilidad respecto a los
coloresy el disefio de laimagen,
laintuicién respecto al estilo,
laformay la composicién,

pero también otros cientos

de cuestiones de contenido,
dependen en gran medida dela
extrafamente borrosa nocién del
gusto. Entonces, ;qué es eso

del “gusto”y cdbmo podemos
desarrollarlo?

La terrible verdad es esta: el
buen gusto no existe, solo existe
el gusto propio, pueslo que
Ilamamos gusto no es una verdad
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universal y no existe ningn
manual para ensefiarnos a
distinguir lo bueno de lo malo.
Esosedebeaqueelgustoesun
fenémeno cultural: si, por
ejemplo, comparamos un libro
publicado en Reino Unido con
otro publicado en los paises
escandinavos, encontramos
evidentes diferencias en los
colores, el disefioy el uso de las
fuentes. Todavia mas palmaria
resulta la diferencia si obser-
vamos los libros publicados en
Asia, en Sudameérica o en parte
del sudeste de Europa. Lo bello no
es bello, al menos no si miramos
mas alla de nuestro propio
horizonte: lo que es bello allino
es nuestro bello, y mi bello no
esen absoluto el tuyo.
Enloqueserefierealailustra-
cion, el gusto también es tan
variado como la cultura misma.
Esunfenémeno que tiene que
ver con los habitos visualesy se
extiende a las distintas esferas
delacreacionvisual. Lo encon-
tramos en el disefio industrial,
enlaropa, enlaarquitectura, en
elarte, etc., y es especialmente
evidente enla moda. Por ejemplo,
lo que en Europa del Este se
considera elegante, en Alemania
nos parece de “rico de barrio”,
yalrevés, lo que en Alemania se
percibe como una forma de vestir
sofisticada pero a lavez informal,
en Europa del Este se considera
"descuidada” (aunque el efecto
esta perdiendo algo de inten-
sidad debido a la globalizaciény
aluso generalizado de internet).

ET gusto no es ni
un don divino ni
una predisposicion
genética, sino que
se experimenta

y se conforma
culturalmente.

Me imagino que, en el principio
delos tiempos, la cosa podria
haber discurrido asi: en una
noche célida de hace unos
30.000 afnos, los primeros seres
humanos llegaron porfinala
costa después de una intermi-
nable caminata. Quizas habian
bajado de las montanas en busca
de comida, poco después de
haberse decidido a dejar de ser
monos. Ahora estaban frente a
una nueva orilla: detras de ellos,



el valle del Rift; sobreellos,
grandes bandadas de avesy,
delante, el océano. Por supuesto,
no sabian que era el océano,

ya que hasta el momento solo
conocian lagos, de modo que
decidieron dividir el grupo. Una
mitad iria hacia la izquierda a
lolargodelacostaylaotraa

la derecha. Cuando hubieran
rodeado el “lago”, se reuniriany
deliberarian para decidir en qué
orilla se asentarian. Luego
celebrarian una fiestay cantarian
todos juntos las mismas viejas
canciones. Asi que se pusieron en
marcha. Un grupoconlaluzala
espalday el otro débilmente
iluminado porlaluzdeunsol que

se habfa puesto hacia tiempo. Por

desgracia resultd que el lago era
unocéanoy tuvieron que pasar

KATJA GEHRMANN

varios milenios hasta que
recorrieron todas sus costasy
los multiplesy variados descen-
dientes de los dos grupos se
encontraron otra vez unos frente
aotros, desconcertados. En
tornoalas numerosas hogueras
que habian encendido en los afios
transcurridos, tanto ellos como
las viejas canciones que tenfan en
comun habfan cambiado: el
grupo que habia cruzado las
montanas cubiertas de nieve tal
vez hubiera inventado una nueva
estrofa sobre el frio, y los que se
habian topado con animales
salvajes tal vez hubieran escrito
otra que hablaba de leones.
Ambos grupos habian conti-
nuado la cancién, la habian
ampliadoy reescrito, habian
desarrollado otros lenguajes,

ritualesy artes, y todos ellos

se habianolvidado de queen el
pasado se habian prometido
mutuamente que celebrarian una
fiesta cuando se reunieran de
nuevo.

Ahora estaban los unos frente
alos otros como extranos,
mirandose con recelo, sin
reconocerse...
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¢(Sobre gustos no hay nada escrito?

os puntos de vista, incluyendo el estético,

tienen que ver con la experiencia. Las

circunstancias de nuestra vida crean gustos

y aversiones, las sociedades fomentan lo
que les resulta rentable o se inventan cosas que
nos separan porque en un cierto momento de su
desarrollo eso las beneficia. Por eso, el gusto ya no
es universal, porque, en diferentes momentosy en
diferentes lugares, los seres humanos hemos
tenido experiencias diferentes.

Al mismo tiempo, en lo que al gusto se refiere, cada
individuo experimenta un proceso de aprendizaje
muy personaly Gnico. S, por supuesto, todo el
mundo puede desarrollar su gusto en mayor o
menor grado: es el resultado de una confrontacion
consciente o inconsciente con la cultura (con su
propia cultura, pero también con las ajenas, e
incluso las pasadas). Cuanto mas amplios sean tus
conocimientos sobre estética, mas clara sera tu
posicién en cuestiones de gusto.

ET gusto es en igual medida
personal y cultural.

Alavez, esalgo global que afecta a practicamente
todas las areas de nuestravida. Por tanto, uno
puede educar su gusto no solo en la mesa de
dibujo o en el ordenador. El gusto se nutre

de conexiones cruzadas; es un fenémeno de
Iimites difusos que habita areas muy
diferentes.

JUTTA BUCKER

WIEBKE RAUERS

El gusto esta presente en lavida cotidiana, en la
forma que damos al entorno en el que vivimos, en
laarquitectura, el artey el disefio de producto, pero
tambiénenla modaolaliteratura, enelcine, los
accesorios, enlas cosas de las que nos rodeamos,
en lamdsicaoincluso cuando nos ponemos a
cocinar. El gusto es tan individual como necesaria-
mente dependiente del espiritu de la época. Y al
igual que el gusto nos ayuda a tomar decisiones
estéticas, también nuestras decisiones estéticas
nos ayudan a continuar educando nuestro gusto.
Por ello es importante rodearnos, también fuera de
nuestra profesion, de cosas de buen “gusto”. Suele
decirse que sobre gustos no hay nada escrito, y, sin
embargo, el gusto no es una cualidad innata. De
hecho, el gusto es una cuestién de punto devistay
depende del desarrollo cultural y estético de cada
uno. En Gltima instancia, tal vez sea mejor deno-
minar al gusto “inteligencia estética”.

Como cualquier forma de
inteligencia, también puede
fomentarse y desarrollarse.

Siempre deberiamos estar dispuestos a desarrollar
nuestro sentido del gusto. Después de todo,
vivimos de él.
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Lo malo es 1o nuevo bueno

Lo nuevo es raramente lo bueno, porque 1o bueno
tan solo es 1o nuevo durante un breve espacio de tiempo.
ARTHUR SCHOPENHAUER

| imparable avance de
los medios digitales ha
promovido un fené-
meno extrano en los
Gltimos afos, un cierto encanto
se ha convertido en un nuevo
y decisivo factor en el disefio.
Alasuperperfectay glamurosa
ilustracion de las décadas de199o
y 2000 le ha seguido un coqueteo
conloinacabado, lo imperfecto.

La escena esta copada
por cosas con un
cierto encanto “que
funcionan”, una mezcla
entre algo “fallido”

y algo “genial”.

Lo malo es lo nuevo bueno. El
esplendor de la revolucion digital
parece haber suscitado, como
reaccién inversa, el anhelo por

el encanto punki delo supuesta-
mente auténtico. Precisamente
porque ahora, en teoria, seria
posible generar texturas realistas
en 3Dy crear pseudorrealidades
ultraperfectas, muchos disefa-
dores han sentido la necesidad de

MEIKE STAATS

volveralo“real”. Un renacimiento
deloanalégico, la serigrafiay las
plantillas para hacer grafitis, el
dibujoamanoy los bocetos sin
terminar han copado la escena.

No envano, en una realidad
siempre predecible, ultramo-
dernay poco sorprendente como
laactual, el llamado a la autenti-
cidad dice: echamos de menos las
ideasy sentimientos reales, el
ganchilloy la autocaravana, el
Super-8, lavaricelaylas latas de
cerveza...enresumen: echamos
de menos lavidareal. =
La tendencia ha llegado tan lejos

que estamos pasando a generar U"J

una estética “real”y auténtica

mediante la aplicacion, por l ‘
ejemplo, deunacapadela v

textura Old Style sobre las
ilustraciones demasiado
impolutas generadas por
ordenador (lo que lesda la
apariencia de haber sido hechas
amano) o, por ejemplo, a imitar
digitalmente la imperfeccion de
las técnicas de impresion.

v e
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El éxito de aplicaciones fotogra-
ficas como Hipstamatic habla por
sisolo.

La evolucién de los aconteci-
mientos es légica, pero también
plantea interrogantes. En primer
lugar, sin duda es positivo que
nos alejemos del exceso de
“brillo” de la pura superficiey
aspiremos a llegar al fondo, a la
sustancia. Ademas, es evidente
que larevolucién digital se centré
de forma natural en la tecnologia
y los aspectos técnicos de los
procesos, porlo que se generaron
algunos espacios vacios enlo que
serefiere al contenido. Conside-
rado de este modo, este renaci-
miento es fundamentalmente
una buena noticia.

Porotro lado, es importante
estaralerta para impedir que
esta estética retro-trash no se
conviertaenun finen si misma,
porque si descuidamos laideay
creamos solo una falsa apariencia
real, existe el peligro de que los
ilustradores nos convirtamos a
nosotros mismos en un elemento
superfluo. Podria suceder que

los clientes decidieran de pronto
que ellos mismos son capaces de
generar sus propios disefios con
unas cuantas lineas sencillas,

y las agencias se preguntarian
rapidamente por qué pagar un
alto precio por un profesional
cuando pueden conseguir el
mismo resultado con sus

\u?
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Asi pues, es prudente recordar
lo que realmente buscamos
como artistas: en esencia lo

que realmente anhelamos es lo
auténtico, loreal en un mundo
cadavez mas “irreal”, y eso
dificilmente lo alcanzaremos solo
con loretro. El problema es que el
tipo de disefo que ahora es retro
solo fue auténtico cuando se
cred. Enaquella época, ese
disefio estabavivoy, de hecho,
erala Gltima moda. Hoy endia,
ese estilo, en el mejorde los
casos, puede llamarse auténtico
en un sentido museistico, pero,
porlodemas, tiene poco que ver
con la autenticidad.

Elart brut, sin duda, tiene algo
seductor, refrescantey suge-
rente. Sin embargo, en ocasiones
descuida los fundamentos del
diseno.

No te olvides de
que las buenas
ilustraciones se
nutren también de
la sustancia.

Necesitas ambas cosas: super-
ficiey profundidad. Cuando lo
malo pasa aserlo nuevo bueno,
corremos el riesgo de que a partir
de lo nuevo de ayer surja
rapidamente lo viejo de hoy. Asi
pues, no apuestes Unicamente
porese estiloy desarrolla tu
propio lenguaje. De ese modo

becarios.
—y de eso estoy sequro—
conseguiras que tus propios
trabajos sean buenos.
172
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Quien algo quiere, algo le cuesta

Ahora soy un artista y eso es maravilloso, aunque mi
motivo original para serlo era solo no tener que trabajar.

FUNNY VAN DANNEN,

uede que suene un poco manido, pero

el dicho “la practica hace al maestro”

es cierto. Mucho de lo que hacemos es,

ademas, fruto de la espontaneidady la
creatividad, y resultado también de la practica, el
esfuerzoy muchas horas de intenso trabajo. Si nos
fijamos en las ilustraciones (@ menudo de un gran
virtuosismo) de otros colegas con mas experiencia,
en la mayoria de los casos es inevitable constatar
que, generalmente, si son tan impresionantes es
porque han dedicado mucho tiempo a realizarlas.
Através de afios (joh, sil) de practicay trabajo con
un material, llegamos a interiorizar los secretos de
su funcionamiento hasta tal punto que cada vez
logramos crear efectos mas precisosy creativos.
iLa practica realmente hace al maestro!

De hecho, muy pocos artistas son nifios o nifias
prodigio. Al examinarlos con detenimiento, la
mayoria de ejemplos que suelen mencionarse
resultan ser, mas que fruto de un talento innato,
frutode un arduo trabajo: Mozart nunca hubiera
llegado a serlo que fue sin la direccién (a veces
muy dura) de su padre, Leopold. El padre de Pablo
Picasso era pintory empez6 a ensefarle a pintar

a unaedad muy temprana; Johann Sebastian Bach
provenia de una familia de compositores. Lo que

a primeravista parece ser la prueba de un talento
heredado, al someterlo a un escrutinio mas atento,
resulta proceder de una atmdsfera de trabajo, de una
diligencia constantey esforzada que hizo de esos
artistaslo que son o fueron. Ningin maestro cae
del cielo. Los hacen o se hacen.

Esta afirmacién que en un principio puede sonar
decepcionante encierra una gran oportunidad:
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No importa doénde
y cudndo empiezas:
no cejar en tu
empefio es 1o que
decidird cémo serd
tu carrera.

Siquisierasalcanzarunalto _,
rendimiento en cualquier otra
disciplina, tampoco podrias sérun
perezoso. También los médicos, los
musicos, los policias o los profesores de danza
deben invertir tiempoy trabajo en su profesion.
Seguro que los deportistas o los cientificos
profesionales dedican mas de media hora e
diaria a sudisciplina si desean darlo

mejor de sf mismos. Por lo general, .

la mayoria de profesionales tiene '
una jornada laboral de 40 horas, =
y parallegaraserunilustradorde ﬁ&
éxito es necesario serdisciplinado,
superar los periodos de vacas flacas
y quedarse sentado en la mesa de
trabajo mientras el resto de la gente se
divierte...

RALPH STEADMAN



o :
Lailustracién es un oficio, con lo cual solo reali-
zaras buenas ilustraciones cuando entiendas la
ilustracion como un trabajoy nolo tomes
errbneamente como una sefia de iden-
~ tidad. O sea, que hay una noticia mala
_ yunabuena. Lamala es que tienes que
> persistir en tu empefio; la buena,
que merece la pena.

[
®

Te aconsejaria mantenervivo el
- placer que tereporta el oficio.
Alfinyal cabo, tenemos un trabajo
- maravillosoy creativo y, ademas,
. _gracias a él el mundo es mas
' I : ~colorido, bonito e interesante, asi
' queintentaconservarlapasiényel
~interés de cuando empezastey haz
que el placer de ilustrar siga siendo
‘el motor que te impulse a continuar
“trabajando. Al mismo tiempo,
.. intentanodejar los pinceles simple-
" mente porque de vez en cuando algo
“._setuerceosecomplica.
- Dehecho, todoslos ilustradores de éxito
~* -que conozco tienen dos caracterfsticas:

1. Se To pasan bien
ilustrando y aman su
trabajo.

2. Tienen disciplina para
aquellos dias en Tos que
les falla el punto
anterior.

Si consi ';j»e"s cumplirambos requisitos, tendras
éxito entu disciplina. Asi que, aunque la frase
suene terriblemente burguesa, es cierta: quien algo
quiere, algo le cuesta.
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Tantos colores.. No consigo decidirme. Todo estd tan 1leno de colores..
NINA HAGEN, TV-GLOTZER, 1978

asimagenes estan por todas partes: las

encontramos en nuestro entorno, nos

hacen sentir bien o nos molestan, nos

informan, nos gustan, nos entretienen...
De ahi que no sea de extrafiar que como “creadores
de imagenes” también nos inspiremos en otras
imagenes para crear las nuestras. Se dice que nada
surge de la nada, y desde luego las imagenes no
surgen del vacio, sino todo lo contrario: necesi-
tamos imagenes para daraluza nuevas imagenes.
Las imagenes que creamos siempre tienen que ver
con las imagenes que nos inspiran. Por eso, es muy
importante considerar con atenciéon de donde
tomamos las nuestras.

Algunos todavia nos acordamos del Pleistoceno
del disefio, de la “era predigital”y de lo costoso que
resultaba entonces recopilarimagenes que nos
sirvieran de modelos. Por ejemplo, hasta hace un
parde afos, un ilustrador amigo mio tenia una
habitacion entera dedicada a archivar recortes,
que guardaba minuciosamente ordenados
en carpetasalas querecurria en caso
de necesidad. Recuerdo que cuando
era estudiante una vez tuve que pagar
60 marcos alemanes [unos 30 € al
cambio actual] porun libro de caza
solo porque no habifa otro lugar
donde poder encontrar fotos de
zorros de una calidad aceptable.
Para mi en ese momento se
trataba de una suma absoluta-
mente desorbitada.
Es decir, sin duda la digitalizaciéon nos ha
facilitado enormemente el trabajo. Hoy en
dia, con un par de clics pasamos de imagen
en imagen con total sencillez. Cuando busco
unaimagen o una fuente de inspiracién escribo
en Google la correspondiente palabra clave y mi
labor avanza de un modo mucho mas sencillo.

46 DANIEL HOROWITZ






Googlear

ordesgracia, esto tiene
un pequeno inconve-
niente. Por paradéjico
que pueda sonar, pese
alos millonesy millones de
imagenes que nos proporciona
lared, cada vez corremos mas
elriesgo de empobrecernos
visualmente debido a esta misma
tecnologia. Rodeados de agua,
morimos de sed en el mar. Todo
esto sedebe a que la estructura
jerarquica de los motores de
bdsqueda sitla instantanea-
mente en primera posicion los
elementos mas buscados,
aquellas imagenes en las que los
usuarios han hecho mas veces
clic; es decir, siempre las mismas
imagenes. Si, por continuar con
mi ejemplo de la Edad de Piedra,
buscamos en Google una imagen
de un“zorro”, en nuestras
pantallas aparecera casi inevita-
blemente el mismo zorro.
Internet esta atrapado en el
dilemaen el que se encontraria
una biblioteca en la que, a pesar
de tener millones libros, solo se
prestaran aquellos que estu-
vieran anunciados en la entrada.
Eso no seria en si mismo tan
terrible (como mucho, aburrido)
si como creativos no dependié-
ramos tanto de la inspiracion. Sin
embargo, si siempre utilizamos
los mismos modelos, se corre el
peligro de que también produz-
camos siempre el mismo tipo de
arte, que nos repitamosy
hagamos variaciones solo sobre
lo conocido en lugar de crearalgo
realmente innovador. En internet
no vemos nada nuevo, sino solo
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CONRAD GESNER

lo que otros hanvisto, creado

o subido, loque aumenta la
probabilidad de que siempre
vayamos a la zaga de tendencias
ajenas en lugar de ser nosotros
quienes las creemos. Una salida
aesedilemaesabandonarde
cuando en cuando el camino
recto, rapido vy facil. En el camino
“no hollado”, tendremos como
companeros deviaje a Accidente,
Errory Rodeo, peroresulta

que, ademas de ellos, esa ruta
también nos brindard un gran
potencial creativo.

La importancia para los procesos
creativos del famoso descubri-
miento fortuito, de lo imprevisto
y delos hallazgos sorprendentes
no debe subestimarse, aunque
nos encontremos en la era
digital. Porejemplo, cuando
dibujamos algo a mano, creamos
algo realmente nuevo, algo que
hasta entonces solo existia en
nuestra cabeza. Si nos encon-
tramos en pleno proceso
creativo, ponernos a investigar
algo poco convencional o salira
dar unavuelta nos proporciona
un cambio de perspectiva que
amenudo nos lleva a descubrir
nuevos territorios.

Cada cierto tiempo, pues, aléjate
deliberadamente de la tendencia
mas populary haz tus propios
descubrimientos en un camino
no transitado.

Las buenas ideas no
se pueden googlear.

LARS HENKEL






Las imdgenes mienten

La clara luz del sol engendra al aspid.
WILLIAM SHAKESPEARE, JULIO CESAR, 1599

omo seguramente sabras, illustrare significa ‘iluminar’

y'aclarar’. Lo que sinembargo tendemos a no saberes

el hecho de que con las imagenes también se puede

oscurecer larealidad, que la propia ilustracién ayuda
avecesadisimularlaverdadera naturaleza de los hechos. Si echamos
unvistazo ala publicidad, nos daremos cuenta de que no hace falta
viajaral mundo sin escripulos de la propaganda de guerra ni mirar
fotografias de épocas pasadas o de Estados totalitarios para encon-
trar ejemplos de este falseamiento. En la publicidad, se describe una
masa de chocolate, azlcary avellanas como un alimento “rico en
vitaminas” (y luego, la escondida letra pequefia dice que uno tendria
que comervarios kilos de ese producto para satisfacerlas
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AUFGISCHEH'EFT

necesidades diarias de vitamina
D)y, del mismo modo, algunas
bebidas extremadamente
azucaradas se presentan como
“saludables”.

Pero no solo nos mienten los
mensajes publicitarios, sino que
también hay imagenes que lo
hacen: cuando adelantamosa un
camién de ganado en la carre-
tera, aveces nos sonrien unos
graciosos dibujitos de cerdos
desde el remolque. Sin embargo,
siseglnloestas adelantando
echas una mirada al interior,
enseguida constataras que
losanimales queviajanenel
remolque no se parecenalos
sonrosados y retozones

PlckWuNDEN

VoM GITTER
AVHGES CHEVERT

pictogramas del logotipo: no hay
ni una pizcadelafelicidad en
ellos. iQué es entonces lo que se
estd ilustrando? Las imagenes
afectan a nuestro punto devista,
también en este caso. Esos
cerditos alegresy simpaticos
hacen posible que se sigan
produciendo los excesos de la
industria de la cria intensiva de
ganado. Nadie, absolutamente
nadie, quiere ver imagenes
sangrientasocruelesenel
camion, por eso las “mentirosas”
imagenes de cerditos de dibujos
animados son indispensables
para que demos nuestro consen-
timiento tacito a dichos excesos.
Lailustracién no esunactor de
reparto en la historia, sino que

GEFLUGEL PEST

es totalmente corresponsable.
Situs imagenes para publicitar
algo malo emplean la mentira,

se convierten en parte de ese
mal. Sé lo dificil que resultaa
veces tener que rechazaralgunos
trabajos; enseguida se asienta en
nosotros el miedo de que NUNCA
MAS conseguiremos un encargo.
Con todo, mi consejo es que
mejor digas que no si te ofrecen
un trabajo de ilustracion en el
que tengas que hacer de autén-
tico“abogado del diablo”. Si
como ilustradores asumimos los
encargos con ética, obtendremos
también respeto hacia nuestra
causa, y esto merece la pena
econdmicamente a largo plazo.

CHRISTINE ROSCH 51



Un poco de variedad

Cuanto tiempo hace que
no has probado a hacer
algo verdaderamente
nuevo? Larutina es
veneno para la creatividad. Y mas
deprisadeloqueunocree, se
corre el peligro de hacerilustra-
ciones siguiendo siempre la
misma receta que, a su vez,
produce siempre la eternamen-
teidéntica salsailustrativa.

De todos modos, en principio

el hecho de que repitamos
esquemas tiene un trasfondo
positivo: tiene que ver con
nuestras preferencias.

Al igual que nos gusta comer
cereales o tomates para el
desayuno, también tenemos
preferenciasy aversiones en
nuestro espectro artistico. Es
algo normaly no es nada malo
en si mismo. Cada uno sesirve
de una manera caracteristica,

y por distintas causas, deun
cierto abanico de opciones.
Porejemplo, en la eleccién de
nuestros motivos preferidos
puede influirque nos gusten los
animales o los retratos; nuestro
estilo puede tener que ver con los
medios empleados para realizar
nuestros disefios o las técnicas

Variatio delectat.
PROVERBIO ROMANO

que preferimos utilizar, y
también puede deberse a
criterios formales, como los
encuadres, las tonalidades o

las ideas visuales que mas nos
gustan.

Que a menudo prefiramos ciertas
cosas no suele seruna eleccion
del todo consciente (para los
demas, a menudo puede resultar
bastante facil identificar
nuestras preferencias; merece

la pena preguntarles).
Simplemente, elegimos esos
medios, en parte debidoala
rutina, en parte a las posibili-
dades técnicas, o también puede
tratarse sin mas de una cuestién
de gusto personal. En este
fenébmeno radica una parte de

lo que llamamos nuestro “propio
estilo”, y novaldria la pena ni
siquiera mencionarlo si no
tuviera una pequefa trampa:
resulta problematico cuando
creamosnouna, sinoun
conjunto de ilustraciones.

Es bastante habitual que los
encargos que nos lleguen sean
series de imagenes. Muchos
productos en los que trabajamos
contienen mas de una ilustra-
cién. Cuando trabajamos en un

libro, hacemos un storyboard o
dibujamos para una pelicula,
siempre tenemos que hacer
frentealacreacion devarias
imagenes, y precisamente
cuando las imagenes aparecen en
serie (como sucede, por ejemplo,
enun libro infantil), el lector
puede aburrirse rapidamente

si tusilustraciones tienen una
estructura muy semejante.

De poco servira entonces lo
fabulosamente bien que hayamos
pintado cada una de lasimagenes
porque:

Una serie de imagenes
similares maravillosa-
mente pintadas sigue
siendo una serie de
imagenes similares.

Para retomar el ejemplo de los
alimentos: sia unos comensales
les sirviéramos todos los dias

un menu elaborado con exacta-
mente los mismos platos, antes
o después protestarian. Aungue
todos los platos tuvieran un
sabor delicioso, llegaria un
momento en que se hartarian de
ellos. Variatio delectat, decian los




romanos; o sea, en la variedad
esta el gusto.

Por tanto, es (til cobrar con-
ciencia delas estructuras para
poder jugar conellas. Y las
imagenes, precisamente, nos
ofrecen unagran variedad de
posibilidades. Puedes utilizar
colores diferentes: si en la Gltima
doble pagina has utilizado sobre
todo tonos rojos, por ejemplo, en
la siguiente puedes probar con un
color mas bien verdoso. También
el disefo brinda innumerables
opciones: a unadoble pagina
puede seguirle una pagina
individual, a una individual una
pagina de textoy a esta nueva-
mente una doble. Puedes variar
los motivos, las perspectivasy los
encuadres de laimagen, hacer
que aparezcan distintos perso-
najesojugarconlas
proporciones.

Lo que puedes lograr con tu
imaginacién no tiene limites,
siempre que la utilices de forma
consciente. Para desarrollar tu
fantasia, los pequefios bosquejos
son especialmente apropiados:
conviene planificar las series
deilustraciones ordenandolas

SILKE LUISE LANGNER

pararealzar su valor de entreteni-
miento visual. Empieza haciendo
un esbozo delos dibujos de la
seriey luego comparalos desde el
punto devistadelaestructura.
(Aparece muchas veces seguidas
el mismo protagonista? ;Cuando
aparece un hombrey cuando una
mujer? ;Con qué frecuencia
aparece el paisajey con cual la
imagen se centra Gnicamente

en detalles técnicos? Intenta

que aunavista general lesiga

un primer planoy aeste, una
panoramica. Veras cémo tus
ilustraciones se vuelven mucho
mas emocionantes que cuando
escenificas la historia comosi
fuera una obra de teatro, donde
uno esta siempre sentado a la
misma distancia de

lo que esta

sucediendo.

Consejo

Busca fuentes de inspiracién

y practica. jLa variedad es una
actitud!

Prueba algunavez a desayunar
algodiferentealo que tomas
normalmente. Si te gustan los
cereales, esel momento de
comer un poco de pescado o

un huevo. Prueba alguna fruta
exdtica que no conozcas o
combina los ingredientes de una
forma nueva: toma pifia con
nocilla o manzana con mante-
quilla de cacahuete. Ya veras,
la variedad no solo animara tus
ilustraciones, jsino también

tu dia!




E1l alma de los bocetos

Bueno, siempre me ha gustado el rock sencillo.
JOHN LENNON, 1971

. Te ha pasado algunavez que tus disefios
resulten mucho mas sueltos que las
ilustraciones acabadas?, ;que la facilidad
y el encanto del primer boceto se pierdan

durante el proceso de produccién?

Aveces es desesperante: los dibujos que uno hace
enun minutoy “de cualquier manera”a menudo
son Unicosy tienen algo muy especial que no
podemos reproducir por mucho que nos

Ly o
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Dibujo preparatorio para
el cartel de un espectaculo
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esforcemos. Al contrario: cuantas mas veces dibuja
uno algo, cuanto mas trabajo le dedicay cuanto
mas terminadoy exacto esté en apariencia ese
algo, mas riesgo corre nuestro trabajo de perder
el“alma”.

La catastrofe se cierne sobre nosotros ya desde las
primeras fases: si, por ejemplo, calcamos el primer
boceto enlamesadeluz, es frecuente que obten-
gamos un resultado muy pobre en casi todas las
copias.

El original tenfa una gran frescura e inmediatez,
pero a cada nueva version se va cargando masy
mas del pesodelarutinaylailustraciénseva
debilitando. Desde el punto de vista de los aspectos
formales, puede que sea mejory mas ordenada, que
los detalles den la impresion de haber sido optimi-
zados —Ila nariz esta mejor dibujaday lo mismo
puede decirse del perro de la izquierda—, pero
desde una perspectiva global la imagen resulta
mas apagada. Todo esto es desconcertante.

La cosa empeora cuando nos ponemos a trabajar
en lailustracion propiamente dicha: tan pronto
como empezamos a dibujaren la cartulina de
dibujo o en el papel paraacuarelaenlugardeen el
papel de borrador, la imagen parece perder carisma
en comparacion con el boceto. Aveces escomo un
hechizo: con cada hora que dedicamos a afiadir
detallesy texturas, nuestra imagen se va quedando
masy mas coja. ;Qué hacer? Tal vez la manera mas
facil de resolver el dilema sea ilustrar solo de forma
“bosquejada” e incompleta, pero lo mas probable
es que la propia soluciéon nos devuelva al mismo
problema; es decir, si lo hicieras, sequro que los
bocetos dejarfan de surgir libremente de tu mano

y te encontrarfas una vez mas ante el mismo
inconveniente..., solo que ahora en un momento
anterior. Ademas, este enfoque podria llevarnos a
declarar como “terminados” algunos malos bocetos
y a presentdrselos a nuestros clientes, porque:

E1 cuidado de Ta produccién
también crea calidad.

MAX FIEDLER
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ET alma de Tos bocetos

Intentar convencerse de que “la ilustracién todavia
no es definitiva” (cuando era estudiante, a menudo
hacia varias versiones de la misma imagen en

las que trabajaba en paralelo) es tan inGtil como
apostar solo por el disefio generativo para utilizar
directamente dibujos preparatorios a través de
Photoshop.

El verdadero problema, el que hace que nuestras
ilustraciones resulten mas “rigidas” cuanto mas
trabajemos en ellas, no podemos resolverlo con
todos estos truquillos, ya que la razén por la cual
las ilustraciones acabadas a menudo son inferiores
anuestros bocetos es simpley llanamente que
cuando las hacemos sabemos que tienen que ser
ilustraciones acabadasy que ya no estamos
bocetando.

Durante el proceso de dibujo
somos plenamente conscientes
de si “va en serio” o no.

Sieldibujo surge facily libremente dela manoy
resulta tan vivaz es porque ese bosquejo todavia no
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es definitivo. Por la misma razén, una cancién suena
infinitamente mejor si la cantas en la ducha que si
|lo haces delante de una platea a rebosary conun
montoén de criticos sentados en primera fila: cuanto
mas seria es la ocasiéon, mas se nos resbala el animo
|Gdico de entre las manos hasta que acaba siendo
sustituido por el miedo al fracaso. Las ilustraciones
tienen fechas de entrega, lo que significa que
alguienlasvaa juzgary criticar, y ahi radica la
diferencia fundamental respecto al boceto: el
boceto siempre se considera “solo un bosquejo”,
mientras que, por el contrario, la ilustraciéon que
entregamos al cliente es definitiva. La presen-
tamos, laobservany la consideran desde todos los
puntos devista, y posiblemente la vean miles de
veces muchas personas distintas. Y claro, uno no
puede hacer un seguimiento de todos los flyers

que ha hecho para explicar que, en realidad, lo que
querfa hacer era algo completamente diferente.
Pues bien, precisamente porque te imaginas todo
ese proceso, trabajas en tu imagen con tanto miedo
que acabas robandole el alma.

MARCUS HERRENBERGER
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Sabemos que mientras lo que estemos produciendo
sean soloimagenes “accesorias”no podran tomarse
como prueba de todo lo que somos capaces de hacer.
Cuando nos enfrentamos a la ilustraciéon definitiva, el
miedo nos sabotea de forma clandestina para impe-
dirnos estar a la altura de nuestros propios estandares.
Con los bocetos todavia no nos sentimos completa-
mente expuestosy por eso nos cuesta menos hacerlos.

ET miedo al fracaso les roba
el alma a nuestras ilustraciones.

Es probable que reconocerlo no nos quite el miedo
de inmediato, pero puede ser el primer paso para
solucionar el dilema.

Como ilustradores deberiamos
hacer 1o que sabemos que
podemos hacer y aprender

a estar dispuestos a defenderlo.

No debemos dibujar para unos supuestos criticosy
mostrarles una obediencia anticipada. Enseguida lo

comprobaras: cuando lo interiorices, la diferencia ks : S

entre los bocetos en los que uno no se juega nada R o e e
) } o ) b WM : I)‘i\u{{’

y lasilustraciones finales se ira reduciendo cada vez ' L ,-‘,503, :

mas, y poCco a poco conseguirds que tus imagenes
conserven su alma.



Los colores predominantes

Verde, verde, verde es toda mi ropa;
verde, verde, verde es todo To que tengo.
CANCIGN POPULAR ALEMANA DEL SIGLO xix.

i cuando pintas un cuadro utilizaras alternativamente
todos los colores de la paleta, lo Gnico que conseguirias es
que el resultado fuera un puro caos, chillén a mas no poder.
Sin duda, tu imagen rebosaria de colorido, pero careceria
por completo de armonia. Por tanto, el primer consejo a la hora de
emplearlos colores de manera acertada solo puede ser este: menos
es mas. Sobre todo al principio, a menudo resulta Gtil trabajar con un
color basico, dos como maximo. Los llamados colores predominantes,
es decir, los colores que mas aparecen en las imagenes, nos facilitan
muchisimo el trabajo en esta fase.

(Has ido Gltimamente al cine? (Te has fijado en los colores de la
pelicula? Las grandes producciones les dan un gran valoralos
esquemas de color. Fijate bien la préxima vez que vayas al
cine, verds que en las peliculas el principio de los colores
predominantes se aprecia con gran claridad: si, por
ejemplo, el joven aprendiz de brujo va vestido
de colorrojo oscuro, no es casualidad que esa
escenavenga precedida por otraenla que se
ve una alfombra dorada estampada que hace
que el rojo oscuro se realce especialmente.
Ni tampoco es puro azar que la princesa de
un drama histérico aparezca ataviada con
un vestido de noche color turquesa en un
salén de tonos azulados.

Consejo
Haz pequenos bocetos de color antes de
comenzar. Es conveniente comprobar qué tal
combinan los colores haciendo unas cuantas
manchitas en un papel aparte antes de utilizarlos
enlailustracion.

Side forma consciente le das a tu imagen un color predomi-
nante o creas una gama de color (por ejemplo, con diferentes
tonos de azul), te sorprendera constatar hasta qué punto se te facilita
derepente el trabajo con el angustioso tema del color.

En concreto, esta técnica es ideal ala hora de utilizar los colores para
acentuar las emociones, porque los predominantes quedan asi mas
claramente delimitados. Las gamas de color contribuyen a transmitir
el mensaje con claridad. Asi, unaimagen transmitird una impresién
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totalmente diferente si creamos una atmaésfera de rojos y dorados
quessila pintamos principalmente con tonalidades frias de azul. Los
esquemas de colores predominantes también son muy Gtiles para
generar focos de atraccién para la mirada: por ejemplo, puedes
aplicar un color complementario en una tonalidad predominante
como reclamo visual. Si en una pelicula de caballeros medievales
(paraseguir con los ejemplos cinematograficos), la sangre roja del
caballero asesinado mana sobre el verde circundante del agua, o si
lareina, vestida con un traje naranja brillante, pasa como una flecha
juntoalos muros azul claro del castillo, el efecto de la imagen es
mucho mayor.

Eluso de colores predominantes nos ayuda a empezar con
buen pie nuestro trabajo con el color. Con esta técnica
dirigimos la atencién del espectador hacia donde
deseamos y podemos resolver el problema de la
variedad con maestria, pues nada es mas facil
en un proceso secuencial que hacerque a una
imagen predominantemente azul o verde la
siga una imagen predominantemente roja.
Alfinyal cabo, una pelicula no es mas

que una secuencia de imagenes, asi que
inspirate cuanto quieras en el cine. Porque

no es el colorloquelesdaemociéna

nuestras ilustraciones, sino el uso cons-

ciente del color.

Consejo

No es necesario que inventes otra vez la rueda.
No hay ninguna razén para no inspirarse en
tonalidades creadas por otros. En este sentido,
puede resultar Gtil anotary recopilar en un cuaderno
las “buenas combinaciones de color” que nos encon-
tremos. Eso puede incluir una tonalidad que veamos en una
imagen, pero también colores que observemos en la naturaleza,
en unapartamento, enla moda o en algo completamente diferente.
Con unas cuantas gotas de acuarela, podemos crear en un abrir

y cerrar de 0jos un boceto de esa combinacion favorita. Y mas
adelante podras usarla en tus propias obras.

59



Encuadres y perspectivas

Si solo hubiera una verdad, no podriamos
pintar 100 cuadros sobre el mismo

ntemasobreel

que también puede

aprenderse en el cine

eseldelas perspec-
tivas, los planosy los encuadres.
Los angulos de camaray los
encuadres funcionan como ele-
mentos narrativos porque defi-
nen la posicion del espectador (o
nuestra posicioén), y esa es una de
las cuestiones mas importantes
alahoradecrearunailustracion.

En los comienzos del cine—y en
parte también enlos dela pin-
tura—, las imagenes se mostra-
ban en la pantallatal como que
sevefan en los teatros de guifiol.
Los espectadores contemplaban
las imagenes desde una perspec-
tiva frontala unos tres o cuatro
metros de distancia; es decir,
vefan al protagonista dela
imagen comoaunactora
tamano completo dentro del
escenario, asi como una buena
parte del entorno. Ese tipo de
plano se denomina “plano gene-
ral”y se corresponde con una
perspectiva que nos permite ver
atamano completo todos los
elementos importantes de la
imagen, y funciona a la perfec-
cién si trabajamos con unasola
imagen. Sin embargo, cuando
creamos una seriey solo utiliza-
mos planos generales, la cosa
enseguida corre el peligro de
resultaraburrida. Hay una
pequefia anécdota de la historia
del cine que cuenta cémo llega-
ron los distintos planos al mundo
delaimagen en movimiento.
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Al parecer, en la
produccién del primer
wéstern de la historia
del cine, Asalto y
robo de un tren
(1903), se produjo un
error que revolucion6
el mundo de 1las
imdgenes.

Segln cuenta la leyenda, un
operador dej6 la camara encen-
diday rodando porerror mien-
tras los actores, que habian
estado actuando a la distancia
habitual de tres metros del
teatro, pasaban por casualidad
pordelantedeella. Al observar
los materiales “estropeados” por
ese descuido, los productores
stbitamente se dieron cuenta
del efecto que tenia el cambio de
plano. Derepente, los protago-
nistas estaban muy cercay resul-
taban mucho mas préximos
desde el punto de vista emocio-
nal, porque su imagen recortada
llenaba la pantalla.

Por lo visto, el nuevo descubri-
miento se aplic6 de inmediato:
en la escena final del wéstern, el
actorjustus D. Barnes, en primer
plano, apunt6 con su revélver
directamente ala camaray dis-
par6. Se cuenta que el efecto fue
impactante: en algunos pases de
Asaltoy robo de un tren el pablico
salfa gritando de la sala. Aunque
es probable que hoy el efecto de
nuestras imagenes resulte
menos impactante, los distintos
planos utilizados desempefian un

tema.

papel esencial en lailustracién.
La primeravariable de la ecuacién
es el factor de entretenimiento ya
mencionado. Si estas ilustrando,
digamos, unlibro infantil con

12 pliegos de dos paginas, es evi-
dente que no seria demasiado
recomendable colocari2 planos
idénticos uno detras de otro.

El libro resultara mucho mas
interesante si alternas los planos:
puedes abrirla historia con una
imagen panoramica, presentar
enla paginasiguiente a los prota-
gonistas con un plano general

0 unos primeros planos, luego
cambiarde nuevo el ritmo narra-
tivo con un plano americano,
para pasaraun final emocionante
conun primerisimo planoo...
bueno, las opciones son infinitas.

Ya sabes alo que merefiero,
porgue seguro que vasal cine de
vez en cuando. Ademas, la varie-
dad de planos visuales no solo
puede conferirle vitalidad a una
historia, sino que también es
relevante desde el punto de vista
narrativo. La proximidad de los
primeros planos transmite una
profunda carga sentimental,
mientras que una vista panora-
mica crea una cierta distancia
emocional de un modo natural.
Eso convierte alos planos en unas
herramientas nada desdefables
alahoradeconstruir nuestra
narrativa.

Lo mismo sucede con los angulos
de cAmara. Podemos observar
algo frontalmente, pero también
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Vista panorémica
Enlavista panoramica, el paisaje
dominalaimagen. El foco se
centraenelentorno, los pajaros
desaparecen, convertidos en
pequefos puntos en el cielo.

Es excelente para las primeras
escenas.

Plano general

Los pajaros en su entorno
inmediato. El peso de la imagen
sereparte entre el protagonista
y su entorno.

Plano medio

El pdjaro se ve de cerca. En el cine,
este plano a menudo se emplea
eninteriores, en situaciones en
las que los personajes hablan
entresi.

Primer plano

El pajaro esta muy cerca, el foco
secentraen los detalles. Enel
cine se emplea mucho para
mostrar las caras de los protago-
nistas (por ejemplo, enfocando
Sus 0j0s).

podemos cambiar el punto de
referencia. Las denominadas
perspectivas a vista de gusano

o de pdjaro son ejemplos muy
conocidos de angulos de camara
innovadores. En este caso tam-
poco se trata solo (aunque
también) de evitar el aburri-
miento: un contrapicado hace
que el objeto representado
parezca mas grandey posible-
mente mas peligroso de lo que es,
mientras que, por ejemplo, con
un plano avista de pajaro pode-
mos crear una distancia emocio-
nal. Recuerda que cuando uno
esta haciendo unailustracién
resulta muy Gtil estar familiari-
zado con el efecto que producen
en el espectador los distintos
angulos utilizados. Los angulos,
los encuadresy los planos son
variables importantes para quie-
nes nos dedicamos a crear ima-
genes, no solo porque definen el
punto devista de quienlas mira,
sino porque, ademas, nos ponen
enrelaciéon con las imagenes,
creando de ese modo unvinculo
entre ellasy nosotros. Un
pequefo truco parala declara-
ciondelarenta: unonuncava
soloal cine pordiversion; las
peliculas que vemos son siempre
indispensables para nuestra
investigaciéon en el mundo delos
medios de comunicacioén. ;-)
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‘Técnicas de
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E1T lapiz

Quiero 1legar a dibujar de forma més personal e intensa.
VINCENT VAN GOGH

odo el mundo conoce los lapices, los mas polifacéticos entre
los instrumentos de dibujo. ¢2B, 3B, HB? ;Con o sin goma?
Las opciones soninterminables...

Mejor que vayamos con calma. Para empezar, |la palabra alemana
utilizada para lapiz, Bleistift, contiene una raiz que significa ‘plomo’,
lo que plantea algunos interrogantes: los Iapices no llevan plomo,
al menos los actuales. Sin embargo, en la Antigliedad se utilizaban
unos instrumentos de plomo llamados “estilos” que, efectivamente,
estaban hechos con plomo. En la Edad Media, el plomo fue sustituido
porla plata (o al menos por una punta de plata), pues el metal
precioso poseia unas propiedades de resistencia al desgaste todavia
mas favorables. No obstante, el proceso de dibujo seguia siendo
bastante engorroso, ya que la superficie sobre la que se escribia
tenfa que ser tratada previamente para poder utilizarla.
Hoy endia, las minas de los Iapices estan hechas de grafitoy arcilla.
Los primeros modelos de esta moderna “variedad” llegaron a Ingla-
terra en el siglo xvi, después de que en el norte del pais se descu-
brieran unos grandes yacimientos de grafito.
El grafito, es decir, el carbono cristalizado, es mucho mas adecuado
para dibujary el grado de resistencia al desgaste del lapiz puede
controlarse afiadiéndole arcilla. La proporcién de la mezcla
determinara sila mina es dura o blanda: cuanto
mayor sea el contenido de arcilla, mayor sera el
grado de dureza del lapiz (B =blando, H =duro).

La eleccibén del 1&piz que utilizamos
para ilustrar es una cuestién de
gusto.

Ahora bien, podria decirse que los lapices mas blandos
son mas apropiados para el dibujo artistico (para realizar
bocetos con soltura, como, por ejemplo, dibujos de
desnudos al natural, paralo que siempre recomiendo una
dureza 3B). Por el contrario, los lapices duros son idéneos para
dibujos precisosy detallados y para detalles técnicos. Otro factor
que interviene en la seleccién de la dureza es el papel que queremos
daralos lapices en nuestras ilustraciones. Cuando solo usamos el
lapiz para los dibujos preparatorios, necesitamos un instrumento
distinto a cuando lo utilizamos como (nico medio para
crearunaimagen. También es importante teneren
cuenta la facilidad o dificultad para borrar el trazo.

<— JONAS LAUSTROER NORA MARLEEN



Por ejemplo, tradicionalmente los cémics se dibujan primero con
lapices blandosy luego, en una segunda fase, el dibujo se “pasa a
tinta” con pluma o rotulador de punta finay después se borra el trazo
delapiz.

Por supuesto, podemos dejar en la ilustracion final los dibujos previos
que hacemos a lapiz, pues los trazos a lapiz son estupendos para las
técnicas mixtas. En la reproduccién, su trazo variara del gris al negro
enfuncion de laresistencia al desgaste, y son el medio mas apropiado
en combinacién con técnicas transltcidas (como la acuarela). En este
proceso es Util recordar que las acuarelas fijan los trazos de lapiz.

Es decir, en cuanto tu dibujo quede cubierto por una capa de acuarela,
yano podras borrarlo.

También podemos sacarle partido a nuestras ilustraciones "difumi-
nando” el grafito. En contraste con la linea de claros contornos de la
pluma, el rotulador de punta finay similares, la linea irregular del
grafito difuminado crea unos efectos extremadamente atractivos.
Asimismo, con el grafito pueden crearse transicionesy degradados
muy facilmente. Algunos colegas utilizan materiales de borrado
como las gomas o los mezcladores para poder degradar con la
maxima precisién. Por ejemplo, con un borrador eléctrico podremos
extraer imagenes casi fotorrealistas de una superficie ennegrecida
con lapiz.

Consejo

Para evitar emborronar las lineas
de lapiz mientras dibujamos,
podemos poner una hoja limpia
de papel entrela palmadela
mano vy la superficie de dibujo.

EINAR TURKOWSKI 65
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ET1 lépiz

ueellapiz pueda
difuminarse con
facilidad también
favorece su uso
enlastécnicas de estampacion.
Asi, con superficies de grafito
resulta muy facil calcar plantillas
y traspasarlas a papel.
Curiosamente, el lapizes uno
delos beneficiados de laera
del ordenadory hoy endifalos
dibujos a lapiz, precisamente,
son los que se emplean como
punto de partida para los
trabajos digitales. No importa si
se trata de trazos que mas tarde
colorearemos, dibujos preparato-
rios, bocetos o lineas basicas que
convertiremos en pixeles o
imagenes vectoriales: en general,
todo se puede hacer con el lapiz

TILL LASSMANN

detodalavida. Enlas tiendas
encontraremos dos tipos de
lapices de grafito: portaminas

y lapices de madera. Estos
Gltimos estan hechos de cedro,
una madera blanday con pocos
nudos que facilita su afilado.

Los portaminas tienen la ventaja
de que noseafilany, ademas,
permiten el uso de minas mucho
mas finas que las de los lapices
estandar.

Goma de borrar
Lagomade borraresla perfecta
companiera del Iapiz. Funcionan
porque la adherencia del caucho
odelagomaes mayorque la del
papel; es decir, que si frotamos
conunagomalahojaenlaque
hemos dibujado, las particulas
de grafito pegadas a la superficie
del papel se traspasaranala
goma por efecto de lafuerza

de cohesionylos dibujos se
borraran.

FRANZISKA SACHER 67



Lapices de colores

Mi

\

Consejo

Un invento muy bueno son los
lapices de colores con minas de
puntas multicolor, que contienen
varias capas de color adyacentes,
lo que hace que el color con el que
escriben siempre varie un poco.

68 FELIX SCHEINBERGER

color favorito es el multicolor.
WALTER GROPIUS

omo su propio nombre indica, los lapices de colores no

son mas que lapices que en lugar de una mina negra

tienen unade color. Los lapices se fabrican con un

trozo de madera perforada que se llena de pegamento
para encajaruna mina, para después pegarle otro trozo de madera de
la misma forma para que la mina quede completamente atrapada en
la madera. A continuacién, se pule la madera para darle laforma de

L~ lapizylisto.

La diferencia entre los lapices de coloresy el Iapiz estandar es que
/ lamina no esta hecha de grafito (carbono cristalizado), sino de
/, pigmento coloreado. También es distinto el aglutinante que se

- utiliza para mezclar el pigmento en la mina. En el caso de los
lapices normales se suele mezclar Gnicamente arcilla con grafito,
mientras que los fabricantes de lapices de colores suelen mantener
el secreto de la composicién del aglutinante.

Algunos probablemente estén hechos a base de aceite (como los
suizos Caran d'Ache) y otros contienen una parte de acrilico o de

cera (como el estadounidense Prismacolor). Los aglutinantes son los
responsables de las diferencias entre las marcas. Un lapiz de color
acuarelabley uno al 6leo se diferencian por el aglutinante utilizado,
asi como porlafacilidad para ser borrados, su dureza o su resistencia
al desgaste, y cada fabricante tiene su propia formula secreta. La
calidad de las minas de los lapices de colores también depende en
buena parte de su estabilidad. Por desgracia, la puntas de los lapices
de colores se rompen a menudo porque la mina del interior esta
quebrada, algo que sucede cuando se nos caen; esta es larazén porla
que muchos lapices estandary de colores no son de seccién redonda,
sino octogonal, para que no rueden por la mesay se caigan. Una mina
quebrada hace que un lapiz de color sea inservible. Es necesario
afilarlos cada dos por tresy enfrentarse al problema de los granos

de grafito, que dejan unas feas marcas en las ilustraciones. Algunos
fabricantes intentan evitar estos inconvenientes utilizando acrilico
como adhesivo para las minas, pero el resultado plastico del lapiz se
ve perjudicado. Asi que ten cuidado con tus lapices.

Ademas de por su elaboraciény el aglutinante empleado, los lapices
de colores de los grandes fabricantes también difieren en los colores
disponibles.

KEREN KATZ






Ldpices de colores

aempresa estadounidense Prismacolor
ofrece la gama mas amplia de colores;

en laactualidad fabrican1s6 coloresy

han anunciado 5o méas para el futuro (los
Polycromos de Faber-Castell tienen unos 120).

Los Prismacolor estan disponibles también en
diferentes durezas: su oferta incluye lapices blandos,
duros y borrables.

Cada lapiz de color es diferente del resto y eso
influye mucho en nuestra forma de trabajar.

Asi, los lapices de dureza superior —como, por
ejemplo, los Polycromos de Faber-Castell, muy
utilizados en Alemania— son especialmente
apropiados para técnicas mixtas, para repasar
acuarelas o parailustraciones detalladas que
requieran gran precisién. Los lapices de colores
de baja resistencia al desgaste —es decir, con un
porcentaje de cera o acrilico en la mina—son, sin
embargo, los preferidos por muchos colegas para
realizar ilustraciones sueltas, dibujos o imagenes
de gran formato.

Los lapices acuarelables (Iapices de colores con
ceras solubles al agua) son los favoritos de los
aficionados, pero también tienen excelentes
virtudes para complementar las acuarelas o en
ilustraciones hechas con técnicas mixtas. Lo mejor
que puedes hacer es comprarte un parde caday
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probarlos para ver cudl te gusta, en lugar de
comprarte un estuche caro con muchos colores.
Por cierto, con el Iapiz de colores se dibuja igual que
con el lapiz estandar. Puedes crear profundidad
mediante sombreados y superposiciones, y
conseguir degradados difuminando. Ademas,
pueden crearse efectos pictéricos superponiendo
varios colores.

Los 1&pices de colores son el
puente perfecto entre el dibujo
y Ta pintura.

Otra cualidad excelente de los lapices de colores
es que no solo son convenientes como técnica de
dibujo, sino que, comoya he dicho, también sirven
como técnica complementaria. Segln la superficie,
los lapices de colores pueden funcionar maravillo-
samente para marcaracentos en acuarelas,
gouache o pinturas acrilicas.

Pero los lapices de colores también son una
herramienta fantastica para técnicas de dibujo

y deilustracién no mixtas. Como sucede con los
pasteles, en el caso de los Iapices de colores los
soportes desempefian un importante papelala
hora de pintar, pues en algunos casos su trama se
ve en las ilustraciones. Como regla general podria
afirmar que cuanta mayor precisién desees que
tengala obra, menos textura debe tener el papel
que utilices.

Para afilar los lapices, muchos de mis colegas
prefieren un cuchillo en lugar de un sacapuntas,
pues los sacapuntas que encontramos habitual-
mente en las tiendas dejan demasiada madera
alrededor de la punta de color. Lo ideal seria que
hubiera poca madera, porque eso hace que la punta
sea mas estable.



Los sacapuntas estandar producen justo el efecto
contrario, pues el angulo con el que afilan es muy
abierto. Unasolucién a este problema es afilar con
un cuchillo. La industria cosmética nos ofrece otra
opcion: si utilizas los sacapuntas para lapices de
0jos, notaras que, debido al angulo mas agudo de
corte, las minas de tus lapices de colores se rompen
menos.

Una curiosidad

Faber-Castell, que fabrica mas de 2.000 millones de
lapices al afio, es actualmente el mayor fabricante
de lapices de grafitoy de colores del mundo.

MARCO MAZZONI




Sanguina,

carboncillo,

tiza

E1 dibujo sigue siendo basicamente 1o
mismo que en tiempos prehistéricos.
Relne al ser humano y al mundo.
Vive a través de la magia.
KEITH HARING

anguina, tiza, carbon-
cillo... Si queremos
hablar de técnicas
tradicionales de
dibujo, debemos remontarnos
muy muy atras. Tendriamos que
hablar dela cueva de Altamira,
en cuyas paredes se realizaron
los dibujos mas antiguos que se
conocen con carboncilloy ocre
rojo—oéxido de hierro hidratado,
también conocido como hema-
tita, que se emplea enla técnica
de lasanguina—, o de los
sarc6fagos neoliticos cubiertos
de ocrerojo, de las naves rojizas
de laantigua Greciaodelos
himba de Namibia, quienes
frotan sus cuerpos con ocre rojo
y manteca para protegerse del
calorydelos mosquitos. Y, por
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supuesto, no deberiamos
olvidarnos del autorretrato de
Leonardo daVinci, donde aparece
como unanciano con barba, ni
de suamigoy rival Miguel Angel,
quien realizd sus bocetos de la
capilla Sixtina ala sanguina.

De hecho, es necesario remon-
tarse tan atrds porque el ocre
rojo, latizay el carboncillo
acompanan alosilustradores
desde hace mucho tiempo,

y por una buenarazén:

No son materiales
toxicos, son faciles
de manejar, tienen

una excelente relacioén
calidad-precio, son
luminosos y poseen
una sencilla belleza.

ANKE FEUCHTENBERGER

Es hora, pues, de observar estas
tres técnicas con mas
detenimiento.

Las barras o lapices de sangui-
na poseen una base mineral,

y originalmente estaban
compuestos solode arcillay de
unavariedad de 6xido de hierro
denominada "hematita". Hay
incluso algunas menas de hierro
tan uniformesy blandas que
podemos tallar con ellas estilos
cuadrangularesy ponernosa
dibujardirectamente con ellos.
Hoy endia, las barrasy lapices
de sanguina tienen una com-
posicién mixta en la que se
combinan, porejemplo, la arcilla
y latiza con la hematita, que
funciona como pigmento.






Sanguina, carboncillo, tiza

elatiza puede Ala horadedibujar, el ocre rojo, Hoy endia, los tres se utilizan
decirse masomenos latizayelcarboncilloseemplean sobretodo paraestudiosy
lomismo quedela de forma muy similar. Los tres bocetos (son especialmente
sanguina. No en tienen en comdn su facil manejo, populares entre los estudiantes
vano, una delas divisiones dela producen buenos degradadosy de dibujo de desnudo), pero
escalatemporal geoldgica lleva son perfectos para difuminar. también hay muchos colegas
sunombre: el cretaceo, de“creta”. Dehecho, sedifuminan contanta profesionalesque recurren cada
Originalmente, la tiza estaba facilidad que es necesario fijar cierto tiempo a estas técnicas.
compuesta de unavariedad los dibujos hechos con estastres  Elocrerojo, latizay el carboncillo
especialmente finay blanca de técnicas. poseen una estética algo antigua

piedra caliza, mientrasqueala
que se produce en la actualidad
se le afiade también yeso u 6xido
de magnesio.

El carbén puede serde origen
mineral o vegetal. Por lo general,
para dibujar utilizamos el carbén
vegetal, que denominamos
"carboncillo". Hoy en dia se puede
comprar carboncillo en barra
amuy buen precio, pero, por
supuesto, también podemos
fabricarlo metiendo varias
maderas cortadas en un pote de
arcilla selladoy dejando que se
carbonicen muy poco a poco.
Con el carboncillo podemos crear
Iineasy superficies de un negro
realmente oscuro. En contraste
con el grafito de los lapices
estandar, el carboncillo es mate
y de un negro muy oscuro
(@ntiguamente también se
utilizaba como pigmento un
carbén conseguido a partir de
huesos o marfil quemado, mas
negro aun que el carboncillo).

Petirrojo con
rubeola con tiza roja

CLAUS AST
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pero muy atractiva. De igual
modo que con los lapices
estandar o de colores, con la tiza
se pueden crear transiciones de
color, tanto gradaciones como
difuminados. Ademas, son
técnicas que también pueden
combinarse muy bien, sobre todo
cuando no trabajamos sobre
papel blanco, sino, por ejemplo,
sobre papel de color Ingres.

La mezclade barrade sanguinay
detiza, conlaque podemos crear
al mismo tiempo volimenes

y profundidad en un dibujo,

es particularmente eficaz.

ET ocre rojo en sus
distintas opciones, Ta
tiza y el carboncillo
son increfblemente
versatiles y con ellos
podrds crear unos
dibujos maravillosos.

Por Gltimo, otro secreto que tiene
que ver con una propiedad algo
desagradable de las técnicas
“secas” aldibujar, latizayla
barra de sanguinaroja a veces
producen un ruido extrafio que
da grima. Quienes hayan trazado
una linea en una piedra conun
trozo de tiesto o deladrillo saben
aqué merefiero. Seguro que
todos nos hemos estremecido
algunavezante el chirrido de
latizaenlapizarra. Latizayla
sanguina producen esos ruidos
por la frecuencia natural del
material.

La composicién del ocrerojo

y delatizaes mineral,y porsu
estructura interna aveces sus
vibraciones se escuchan. La
fricciébn que se produce mientras
dibujamos hace que vibre el
material y empiece a “chirriar”
en su frecuencia natural. Para
evitarlo, hay un truco bastante
simple: reducir el volumen

de resonancia. Si rompemos

el material en trozos mas
pequefios, aumenta la frecuencia
natural hacia el espectro no
audibley el chirrido desaparece.

F.W.

BERNSTEIN
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Los pasteles

brirunacajade
pasteles escomo
comerse un pastel
con miel: las
manos se nos quedan pegajosas
antes de haberle hincado el
diente; apenas tocamos la caja,
ya tenemos los dedos pringados.
Enrealidad, el término pastel es
un tanto engafoso: cuando en
el campo de la pintura hablamos
de tonos pastel, por lo general nos
referimos a colores delicados
y suaves, tonos con una alta
proporcién de blancoy una baja
densidad de color. La proporcién
entre coloryaglutinante o carga
inerte es de muy poco pigmento
y mucha carga (material de
relleno).
Sin embargo, las pinturas pastel
suelen sertodo lo contrario:
contienen unagran cantidad de
pigmento, y eso se ve nada mas

SABINE WILHARM

La palabra pastel deriva del término italiano pasta.

abrirla caja, un cofre del tesoro
lleno de luminosas tizas de
colores cuyo brillo solo puede ser
superado por el pigmento puro.
La intensidad del colorde los
pasteles se debe a la ausencia de
aglutinante. Tienen la cantidad
minima de aglutinante necesaria
para que conserven la formade
barra, pero en cuanto entranen
contacto con la superficie del
soporte, sevuelven a desintegrar.
Curiosamente, resulta que la
palabra pastel deriva de la palabra
italiana pasta (jno es bromal),
pues tiene que ver con el antiguo
proceso de fabricacion de las
pinturas pastel, una técnica
pictéricarelativamente antigua:
los pasteles de color marrén

(o sepia), negroy rojo existen
desde el sigloxvylaluminosa
version actual existe al menos
desde el Rococb.

Los pasteles son unadelas
técnicas con mas intensidad

de color de la pintura. Ademas,
puesto que no hay aglomerante
que mantenga unidosalos
pigmentos, los fabricantes
ofertan todos los colores
imaginables, ya que, sin fijarlos,
solo puede aplicarse una
cantidad limitada de ellos.
Cuanto mas color aplicamos,
peor se adhiere al papel.



Al trabajar con pasteles, este
dilema seresuelve fijando
regularmente cada paso inter-
medio de la ilustracién. Para
hacerlo, lo mas recomendable es
utilizar fijadores de uso corriente,
que sevenden en liquido o en
aerosol. Los liquidos se aplican
con pulverizadores o difusores de
dos tubos que funcionan creando
unvacio al soplar (su manejo
requiere algo de practica, porque
delo contrario se pueden dejar
manchas). Que los pasteles sean
tan populares a pesar de este
inconveniente tiene que ver con
su facil manejovy laincreible
intensidad de sus colores.

La mejor manera de
describir el trabajo
con los pasteles es
como una mezcla de
dibujo y pintura.

Los pasteles pueden utilizarse
como lapices de colores para
dibujar o, combinados, para
colorear superficies. Lo que
tienen de especial los pasteles
es que, antes de fijarlos, resulta
increiblemente facil mezclar
entre si las polvorientas superfi-
cies que generan, lo que permite
la creacién de las mas delicadas
transiciones. Los colores pueden
aplicarse (o mejor, difuminarse)
con los dedos, con un pincel

o conun papel enrollado especial
llamado "difumino”. La mayor
desventaja delatécnicaesque
la guia del trazo es bastante
imprecisa. Sin duda, los pasteles

permiten unas delicadas
transiciones de color, perono

el trazado de lineas demasiado
finas.

Para resolver este problema, los
fabricantes han disefiado unos
pasteles en forma de lapiz con
los que se pueden trabajar los
detalles mas finos. Ademas, hay
otro truco mucho mas inteli-
gentey barato: dado que el pastel
es un material algo quebradizo,
sevan desprendiendo trocitos

e manera natural mientras
trabajamos, trocitos que
podemos utilizar para trazar
lineas finas. El procedimiento
es el siguiente: jconoces los
portaminas gruesos? No los de
minas mas finas, sino los de un
didmetro de 0,5 mm. Bien, pues
sacalamina, pulsael botény se
abrirdn en la punta tres pinzas
que son las que fijan la mina. Con
estas pinzas puedes sujetarlos
trocitos de pastel y utilizarlos
para marcar ciertos acentos en
uilustraciéon, como harias con
un lapiz de punta fina.

Un detalle que tener en cuenta
cuando pintamos con pasteles
eslaeleccion del papel correcto.
Para asegurarla adherencia de
los pigmentos, el papel no debe
serdemasiado liso, de ahi que en
las tiendas especializadas vendan
papeles con texturas (como los
Canson o Ingres). El color del
papel también es importante.
Muchos de mis colegas utilizan
papel de color para sus ilustra-
ciones con pasteles, ya que el

color de base acentla el efecto
del delasimagenes.

Por cierto, el término tiza induce
aerror, porque rara vez se utiliza
tiza como pigmento blanco para
aclararun color o pintar de
blanco. En la mayoria de los
casos, se afiade litopén, blanco
de cinco dibéxido de titanio.
Como aglutinantes suelen
emplearse gomas, resinas o
caolin. Las composiciones
exactas son un secreto muy bien
guardado entre los fabricantes.
Antes se utilizaban las gachas
como aglutinante, pero supongo
queya hemos superado esa
fase... Aunque, por supuesto,
cuando se trata de secretos tan
bien guardados nunca se sabe. :-)

Consejo

Los pasteles son tan brillantes
como delicados. En las presenta-
ciones, debes fijary proteger tus
trabajos con un marco de cristal
o un paspartd.
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La tinta

Al mono le encanta la tinta china, y cuando los humanos escriben,
é1 se sienta con una mano sobre la otra y las piernas cruzadas
y espera a que terminen para Tuego beberse Ta tinta que sobra.
Después se sienta otra vez callado y satisfecho sobre sus patas traseras.
WANG TAI-HAI, EL MONO DE LA TINTA, 1791

atinta hasido siempre un liquido poderoso: con tinta se
escribian las cartas deamory se firmaban las condenas a
muerte, las declaraciones de guerray los tratados de paz.
Contintay papel se hacian los libros de poesiay las biblias, los
libros de magia, las enciclopedias, los pagarésy las leyes. Gracias a la
tinta, las obras de Mozarty de Shakespeare han sobrevivido al paso
del tiempo. Los ejércitos de Dureroy las palomas de Picasso fueron
realizados con tinta. La tinta ha preservado el artey la poesia, los
erroresy el conocimiento, y ha destruido reinos de un plumazo.

Latintaesunodelosinventos mas importantes del ser humano:
después del fuego, delarueday dela escritura apareci6 este modesto
liquido negroy opaco. El ser humano lleva al menos 5.000 afios
utilizando la tinta para dibujar, y la utilizaron tanto los funcionarios
egipcios como los pintores chinos. Los hebreos piadosos escribieron
contintala primera Bibliay los cronistas romanos informaron con
plumas afiladas sobre las artimanas politicas de su tiempo (por
cierto, el término tinta nos llegd a través de estos Gltimos: tincta aqua,
‘agua coloreada’). Por lo general, la composicién de la tinta es una
mezcla de aguay un pigmento —hollin, carbén o sulfato de hierro—
junto conun aglutinante, gelatina, goma arabiga o resina acrilica.

La tinta china hace referencia al pais donde se invent6, China, y donde
sigue siendo muy utilizada en su caligrafia.

Hay dos tipos de tinta: la fabricada a base de pigmentosy la fabricada
abase de colorantes. La principal diferencia entre ellas es que,
unavezseca, lade colorantes puede volver a disolverse con
agua, mientras que la pigmentada, que incluye goma laca,
esresistenteal agua. En cualquier caso, no tienen
denominaciones protegidas legalmentey se suelen
comercializar indistintamente.

TOMI UNGERER ERHARD GOTTLICHER
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La tinta

eahique, peseasusimilitud con las tintas
pigmentadas, las que llevan colorantes
se corren al mojarlas, y por eso siempre
merece la pena echarunvistazoala
informacién detallada en el envase en busca de las
palabras que mas confianza deben inspirarnos:
“resistente alagua”. No se trata de una cuestién menor,
en especial si mas tarde queremos colorear nuestros
dibujos con acuarelas.
Ademas de la tinta negra fabricada a base de hollin,
hay numerosas tintas de colores, realizadas sobre
todo a base de acrilico, y muchos fabricantes ofrecen
decenas de colores, porlo que no hay limite alo que
nuestra imaginacion puede crear con ellas. Particular-
mente relevantes para el dibujo son la tinta marrén, la
sepia (originalmente fabricada con tinta de calamar) y
el bistre (elaborado a partir de la ceniza de haya). Estas
dos Ultimas son ideales para el dibujoy la ilustracion,
porque tienen su encanto propioy los contrastes son
mucho mas suaves que los de las tintas negras. Para
los ilustradores, lo interesante de las tintas es su
versatilidad:

Lo fantastico de Tla tinta es que
se puede dibujar y pintar con el
mismo producto.

La tinta diluida es muy Gtil para cubrir superficies; es
decir, para colorear. Como con las acuarelas, la tinta se
puede aplicar en capas o se pueden mezclar los tonos
mientras estan himedos. De este modo, uno puede
realizar unailustracién de principio a fin con un solo
material. Sobre todo al trabajar con tinta marrén,

te sorprendera la variedad de matices que puede
contener un Gnico tintero.

Esa cualidad convierte a la tinta en un material
econémico e increiblemente polifacético. Ahora

bien, para hacer un buen trabajo son tan importantes
las tintas como las herramientas con las que las
aplicamos.

BERNHARD JAGER
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La tinta

atintaylas plumas son companeras
inseparables. La pluma es mas poderosa
que la espada, escribié a mediados del
siglo xix Edward Bulwer Lyttony, aunque
no le faltaba razén, podriamos afiadir: y también

es mas poderosa que los rotuladores de punta fina.

Las Iineas que se crean utilizando plumas son mas
bellas que las de todos los rotuladores técnicos
juntos, razén mas que suficiente para subir al
desvany rescatar nuestras viejas plumas.

En dibujo, cada pluma es Gnica. No estan estric-
tamente reguladasy no tienen caracteristicas
estandar como los rotuladores: responden a
nuestras emociones. El rasgo distintivo de las
plumas es que sus lineas no tienen un grosor
uniforme, sinovariable. j{Se ensancha al aumentar
la presion! Asimismo, el trazo responde ala
direccion del dibujo: en las plumas de punta mas
gruesa, el ancho del trazo cambia segln la direc-
cion del movimiento. Las Iineas tienen una gran
vivacidady elegancia, y son exactamente lo que
nos imaginamos al pensar en el tipico trazo de
una pluma.

HANS BALTZER

Plumas

Por supuesto, la pluma “clasica” es una pluma
auténtica de pdjaro, en concreto una de ganso.

La pluma de ganso se empled para escribiry pintar
durantesiglos, y no fue sustituida hasta que se
inventd el plumin de acero en el siglo xvii, que acabé
casi por completo con la primera, de la que lo Gnico
que ha conservado es el nombre. La pluma de ganso
es estupenda para dibujar, pero también lo son las
de otras aves de gran tamafo, como por ejemplo
las rapacesy los cérvidos, los cisnes o los patos.
(Las plumas de aves criadas en granjas no suelen
servir debido a su desequilibrada alimentacién.)
Antes de cortarlas, las plumas de ave deben
someterse a un proceso de endurecimiento; para
ello, primero retiramos la médula del cAlamo con
un palillo de madera, cortamos la pluma oblicua-
mentey la colocamos con cuidado sobre una llama
(pero estando atentos a que no se queme...). Otra
opcion es introducirla en arena previamente
calentada enun horno. Es asi como se endurece la
cafa. También puede crearse un depésito de tinta
haciendo un agujero a unos dos centimetros de la
parte superior con un clavo caliente. Por Gltimo,

se cortaendos la punta, se afila un pocojy listo!

Fabricar una pluma con este método requiere algo
de practica, pero silo hacemos bien tendremos un
excelente instrumento para escribiry dibujar.

ALJOSCHA BLAU 81



La tinta

PTumillas de acero

Hay plumillas de acero de todos los tamafios
imaginables.

Las hay de trazo gruesoy para caligrafiar, decorar,
escribiry dibujar en las mas distintas versiones.
Para dibujar, las mas apropiadas son las pequenas
de acero. El plumin se inserta en un soporte de
madera o de plastico denominado "portaplumas”
o "palillero", que debemos limpiar bien al acabar
el trabajo.

Elegir tu pluma favorita es una cuestiéon de gusto
y depende de la gama de productos de las tiendas
de tu localidad (desde que las estilogréficas fueron
reemplazadas por lapices de tintay boligrafos,

la oferta ha disminuido mucho). No obstante,

las plumillas de puntalargay fina, las plumillas
estenograficasy la clasica plumilla de dibujo son
instrumentos estupendos para dibujar.

DAVID HUGHES
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Cuando trabajes con las diferentes plumillas, te
daras cuenta enseguida de que hay algunas con las
que trabajas especialmente bien. Eso tiene que ver
con la plumilla, pero también con el hecho de que,
al utilizarla, la vas adaptando a tu trazo. En otras
palabras, con el tiempo le vamos dando un cierto
caracter por el dngulo de inclinacién del trazo, y
siempre escribiremos mejor con una pluma usada
que con una nueva. Por eso recomiendo:

Trata con carifo tu pluma
y cuidala bien.

Limpiala tintaynola dejes secar. También es
conveniente limpiar de vez en cuando los residuos
secos con un cepillo de acero. Otro consejo es que,
nada mas comprarla, la pongas al rojo vivo bajo
un encendedor durante un momento para que se
vuelva mas flexible.



La tinta

Calamos

Los calamos son también un Gtil maravilloso para
dibujar. Parafabricarte uno, corta en diagonal

un trozo de cafia o bambu con un cuchillo, en un
angulo de unos 3o grados. Por la forma redondeada
de la cana, se produce un corte curvo muy similar
alaformadela puntade unapluma fuente.

A continuacién, divide en dos la puntay luego
afflala porambos lados de modo que aparezcan dos
“ramificaciones” iguales a derecha e izquierda de la
hendidura practicada (también se puede endurecer
el calamo en el horno). El trazo de un calamo es muy
fluidoy enérgico y ninguna plumilla de acero lo
puede imitar.

Otro truco es dotar al cdlamo de un pequefio
depésito de tinta antes de dividir la punta en dos.
Para ello, practica un pequefio orificio en sentido
longitudinal ala punta, donde se pueda acumular
latinta para no tener que estar sumergiendo
constantemente tu cdlamo en el tintero. Haz el
agujero aproximadamente un centimetro por
encimade la parte superior del cdlamo, justo donde
empieza la hendidura. Pero ten cuidado: el bambu
serompe con facilidad... Por eso es mejor que hagas
elagujeroraspando en lugar de taladrando. Toma
con mucho cuidado un cuchillo afiladoy presiona
muy ligeramente con él en la madera; verds como
el esfuerzo merece la pena.

Los calamos con depdsito generan lineas mas
largas, mas potentes.

HANS BALTZER

Plumillas de cristal

Las plumillas de vidrio son esbeltas plumas de
cristal fino con una torsién fusiforme al final

que sirve como punta. Son faciles de manejary
producen un trazo muy agradable, pero que apenas
responde a la presién que ejerzamos. La ventaja de
estas plumillas es su sencillo manejo. Su principal
desventaja es evidente: si se te caen deberas
comprarte una nueva...

Tiralineas

Sedenomina "tiralineas"a unas plumas mecanicas
utilizadas sobre todo en dibujo técnico. Su principal
atractivo esla sencillez de su construccién: son
basicamente unas pinzas de acero cuya separacién
se gradda con una pequefia tuerca. La tinta se
acumula entre las dos puntas. Con un tiralineas
podemos trazar lineas rectas o circulos, ya que,
adiferencia de las plumillas estandar, se pueden
utilizar conreglay fijarlas a un compas. Dado que
son menos adecuados para el dibujo a mano alzada,
se utilizan para el trazado de elementos graficos,
tipografias o dibujos constructivos.

JONAS LAUSTROER

83



T]wr LEHL P’

_/ -

_4' O I" A‘I

ﬂus parrot (£ nowore
(o be. ity enfpued andd o (ol
\ -.x.g.-J, .,O-{.Jlf'_'-' - (ff a ST” ' ;

_]. ]L,L X oA

-14@743‘ _‘LJ_OQR '_ '

L s, A e
-~ L2 :
S
e B
wef b=

"l: 1 e
ik
,‘.“:;}'
A
e

. -"_ r

o
fu 4

Jetie .

ToMMY COOPPER!

A TIVIRTLE. T
{5 Ao AN AR
",'\ WA



La tinta

Plumas estilogréaficas
y rapidégrafos

Las plumas estilograficasy los rapidégrafos
representan el desarrollo l6gico del plumin de
acero. Basicamente, estos Utiles de escritura son
el resultado de incorporar un pequefio depésito
de tinta al habitual plumin de acero. Las primeras
estilograficas tenian un mecanismo de émbolo
mediante el cual se absorbia la tinta. (Puedes
encontrarte con una de esas estilograficas en los
mercadillos, pero por desgracia casi todos los
taponesy depb6sitos eran de goma, por lo que en
la mayoria de los casos ya no funcionaran.) Mucho
mas comunes son las que tienen cartuchos
reemplazables. Son excelentes a la hora de dibujar,
pues generan el tipico trazo elegante y variable de
las plumas, y, en comparacién con los rotuladores
de puntafina, resultan mas econémicas aun
cuando las utilicemos de forma continuada. No
obstante, tienen una desventaja: en ambos casos
se utilizan con tinta soluble en agua, asi que si
quieres colorear tus dibujos, no es conveniente
hacer el dibujo de base con este tipo de plumines.

Los rapidografos se utilizan en dibujo técnico

y emplean cartuchos de tinta recargables. Se
manejan de forma similara los rotuladores de
punta finay producen un trazo duroy limpio. Son
especialmente adecuados para el dibujo técnico
y las ilustraciones creadas con reglas. Como los
plumines, contienen tinta soluble en aguay, por

tanto, no conviene utilizarlos para realizar el dibujo

de base de nuestras ilustraciones en color.

DAVID HUGHES

Consejo

Para evitar las manchas de tinta, es recomendable
deshacerse del exceso de tinta de la pluma dibu-
jando untrazo corto inmediatamente después de
sumergirla en el tintero. Podemos hacerloen el
margen del papel o utilizar un papel extra (que, de
todos modos, es Util tener debajo de la mano con
la que escribimos).

Las plumas solo gotean cuando estan demasiado
cargadas. Otra opcién es recurrir al clasico papel
secante, y, por supuesto, recuerda no ponerte tu
camiseta favorita cuando trabajes con tinta.

DAVID VON BASSEWITZ






Boligrafos, rotuladores de punta fina y demas

Todos los artistas estdn dispuestos a sufrir por su trabajo, pero
ipor qué tan pocos estdn preparados a aprender a dibujar?
BANKSY

o cabe duda de que las clasicas
plumas (tanto las de acero como los
calamos) producen trazos de gran
belleza, pero tienen un importante
inconveniente: es necesario sumergirlas unay otra
vez en tinta liquida mientras trabajamos. Para
remediar esto, ya en épocas tempranas se inven-
taron varios (tiles de dibujo que incorporaban
tinta. Parece ser que Galileo Galilei disefié un
precursor del boligrafoy en los albores de la Edad
Moderna habia infinidad de patentes que inten-
taban solucionar ese problema. Aparecieron
plumas estilograficas de émbolo, lapices de tinta

y boligrafos de una calidad mas o menos aceptable.

Cuando entramos en una papeleria normal,
podemos admirar los resultados abrumadores
de ese espiritu inventor: rotuladores, boligrafos,
mas rotuladoresy boligrafos, todavia mas
rotuladoresy boligrafos... de todos los colores,
formasy tamanos. Sin embargo, el funciona-
miento de la mayoria de ellos se sigue
basando en el mismo principio clasico:
latintaliquida se conserva en un depdsito

y fluye cuando presionamos una punta

(como en el caso del boligrafo) o pasa
directamente al papel a través de una

punta alargada de material fibroso (como

en el caso del rotulador de punta de fieltro

y del de punta fina).

Porregla general, todos estos materiales

de escritura son perfectos para dibujare
ilustrar, pero cada uno de ellos tiene algunas
caracteristicas especiales que describiré
brevemente en este capitulo.

FELIX SCHEINBERGER
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Boligrafos, rotuladores de punta fina

y demés

Boligrafos

Los boligrafos existen en su
forma actual desde la década de
1930 (lo de que, como la sartén
antiadherente, son un producto
derivado de la carrera espacial no
es mas que una leyenda urbana).
Durantela Il Guerra Mundial, su
inventor, Laszl6 J6zsef Bird, tuvo
que huirdela persecucién de los
nazisy se llevd su idea a Sudamé-
rica, desde donde su Eterpen
inicié sumarcha triunfal por
todo el mundo.

El mecanismo que hace funcionar
los boligrafos se basa en un
dep6sito de tinta de color en cuyo
extremo se coloca una pequena
bola ceramica. Al girarla bola,

la esferarecoge la tinta del depé-
sitoy latransfiere al papelenun
proceso uniforme, sin producir
manchas. En sus etapas iniciales,
el boligrafo tuvo ciertas

dificultades para introducirse en
los circulos artisticos al serun
producto barato, pero enla actua-
lidad las ilustraciones a boligrafo
son una parte importante de casi
cualquier portfolio de dibujos.

Sus ventajas radican principal-
mente en la buena relacién cali-
dad-precio, yen que la calidad de
lalinea se mantiene constante
durante toda su vida Gtil, en lugar
de irdisminuyendo poco a poco,
como ocurre con los rotuladores.
Ademas, con los boligrafos se
puede crearalgo semejante a una
escalade grises (lo que resulta
imposible con muchos otros Utiles
de escritura): solo tenemos que
presionar con mayor o menor
suavidad la punta sobre el papely
el trazo reacciona dindmicamente
extendiendo mas o menos tinta.







Boligrafos, rotuladores de punta fina y demés

Rotuladores de punta fina

Desde el punto de vista técnico, los rotuladores de
punta fina pertenecen al grupo de los rotuladores;
es decir, el color esta empapado en un elemento de
material fibroso (generalmente de fibras de poliés-
ter) que lo transfiere al papel a través de una punta
de ese mismo material.

Esto permite que la tinta fluya con facilidad, pero
tiene la desventaja de que, con el tiempo, la tinta
que se almacena en la fibra es cada vez menor, pues
los capilares mas gruesos se vacian primero. Por
ese motivo, a medida que trabajamos con ellos van
escribiendo cada vez peory, al final, tenemos que
gastarnos una buena cantidad de dinero en reno-
varlos constantemente. Por otro lado, para evitar
quela tinta se seque, debemos proteger las fibras
con un capuchén hermético (te recomiendo que no
dejes tus rotuladores sin tapar o perderan calidad
rapidamente).

Podemos encontrar rotuladores de punta fina de
todos los tamafos y calidades. Ala hora de trabajar
con ellos, lo primero que hay que decidir es si opta-
mos por la tinta soluble o la no soluble al agua. Esto
esimportante siluego quieres colorear tus dibujos
conacuarelas (@aunque, a veces, esa especie de
“emborronado” puede ser un efecto deliberado;

de hecho, teanimo a que pruebes algunaveza usar
un poco deagua...). Porlo demas, la eleccién de un
rotulador es pura cuestién de gustos.

Seguro que todos nuestros
colegas tienen un rotulador
o pluma favorito, de los que
siempre guardan un montén en
el cajén.

Yo, por ejemplo, llevo afos utilizando el rotulador
Profipen 0,5 mm de Edding, pero, por supuesto, se
pueden hacer dibujos fantasticos con todo tipo de
material de escritura, desde un rotulador fluores-
centeatintade tonossepia.

90 ALEXANDER SCHMALZ

Rollers

Los boligrafos tipo roller son algo asi como un punto
intermedio entre la plumay el boligrafo: como las
plumas, cuentan con un depdsito de tinta liquida,
pero, como los boligrafos, tienen una bolita de
ceramica en la punta. La principal diferencia res-
pecto alos boligrafos es que su tinta estd mas
diluida, lo que permite dibujar con mayor facilidad
y fluidez.

Esimportante recordar que casi todos los boligra-
fos tipo rollerfuncionan con tinta soluble en agua,
porlo que, a diferencia de los rotuladores de punta
finaylas plumas estilograficas, no podemos utili-
zarlos para realizar dibujos preparatorios para
nuestras acuarelas.




=

Fudepen

Esta pluma estilografica con punta de pincel pro-
cede de Japon. Disefiados originalmente para hacer
caligrafia, combinan un depésito de tinta con una
punta de pincel, un “auténtico” pincel de pelo
sintético.
Son un invento genial. Son portatiles, recargables
y se puede trabajar con ellos practicamente
igual que con un pincel tradicional. Produ-
cenun trazo muy estético (que varia de
muy fino a muy grueso, segln lo dirijamosy
dependiendo también de la presién que ejerzamos
al dibujar) y crean unos tonos muy ricosy opacos.
Alos primeros fudepen exclusivamente negros de
la marca Pentel se han ido afiadiendo una amplia
gama de productos en todos los colores, yen la
actualidad las marcas Copic o Faberya los fabrican

=]

UTE HELMBOLD

abasedealcohol. Incluso la desventaja inicial de
que solo funcionaran con tinta soluble en agua
(latintaresistente al agua tiende a pegarse al
pincel) se ha solucionado en algunos modelos,

y los hay disponibles en versién resistente al agua.

Los fudepen son adecuados tanto para un boceto
rapido hecho enla calle o en una cafeteria como
para los trabajos profesionales en estudio (cuando
estoy fuera del estudio, por ejemplo, me encanta
utilizar los de color gris claro para cubrir rapida-
mente mi boceto con un tono transltcido).

Por tanto, no es de extrafar que muchos colegas
(sobre todo en el ambito del mangay del cémic)
los adoren, porque combinan las ventajas de las
plumas estilograficasy los pinceles en un solo
producto. En una palabra: jcémpratelos!
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Rotuladores y marcadores

Lo que ahora necesito es un rotulador gordo.
JOHN TRAVOLTA EN PULP FICTION, 1994

eninos aprendemos lo bien que se
puede pintary dibujar con rotuladores,
y al hacernos mayores lo olvidamos.
Como ya descubrieron algunos
disefadores de finales de la década de 1970, se trata
de un grave errorde juicio por nuestra parte. Estos
disefadores ampliaron el set habitual de rotula-
dores que, pensado Gnicamente para nifios, hasta
entonces consistia en unos pocos colores prima-
rios, e incorporaron una enorme gama de colores
Ilena de matices. De repente, las posibilidades
pictéricas de los rotuladores iban mas alladela
creacion de unos meros dibujos infantiles.

La nueva generacién de rotuladores, conocidos
como "marcadores", inaugurd un nuevo género
que revoluciond la técnica del disefioy de las
ilustraciones a base de garabatos (terrenos antes
dominados porlaacuarelay témpera liquida).

Como el resto de los rotuladores, los marcadores
proceden de Japon. Contienen una larga barra
de fibras de poliéster (0 de un material poroso
comparable) que absorbe la tinta o el colorante
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y lo deja salir de forma uniforme porla punta.
Muchos rotuladores profesionales (lo que normal-
mente imaginamos cuando oimos hablar de
“marcadores”) son recargablesy tienen puntas
reemplazables. El disolvente suele seralcohol, lo
que permite una aplicacién uniforme del colory un
rapido secado. Los marcadores a base de alcohol
pueden utilizarse sin problemas sobre fotocopias
sinmanchar o emborronar el dibujo.

El fabricante mas importante es Copic, que ofrece
una amplia gama de modelos en cientos de colores
(actualmente 364) con puntas de fibra de diferentes
formasy usos. La mayor diferencia se encuentra en
la flexibilidad de los rotuladores de punta fina,
ideales para realizar dibujos sueltos y organicos, y la
mayor rigidez de los rotuladores de puntas reempla-
zables, usados para dibujos mas bien técnicos.
Ademas, los marcadores Copic existen también
enversién pulverizador con compresor o con un
practico sistema de aerégrafo; a estos se afiaden
los marcadores de gran anchura para esbozar ideas
en los rotafolios,

la principal ventaja de
los marcadores es el
secado radpido de 1la
tinta,

pues todo va muy deprisa en el dia
adiadelosestudios. Susegunda
granventaja es, por supuesto,
su hermoso trazo de intenso
colorido. Son especial-

mente (tiles cuando
queremos hacer trabajos

con acentos muy marcados,
como, por ejemplo, colorear con
soltura nuestros disefos,
storyboards o bocetos de
publicidad.



En principio, para trabajar con rotuladores se
utiliza la técnica de veladuras. En otras palabras:
puedes sacarles partido a tus habilidades para la
acuarela, porque en este caso también se crean
zonas de color mediante capas superpuestas
transllcidas. Como con las acuarelas (0 como en

el modo de fusién multiplicar de Photoshop),
amedida que afiadimos capas de color, los tonos
se oscurecen, pues pintamos varias veces sobre la
misma zona (la llamada "técnica de capas"). Y como
con las acuarelas, trabajamos de los tonos mas
claros alos mas oscurosy utilizamos el blanco del
papel como la zona mas clara. Asimismo, con los
marcadores se puede conseguir una amplia gama
de matices de un mismo color u obtener resultados
sorprendentes combinando diversos colores.

También podemos crear suaves transiciones con
marcadores especiales (los mezcladores). Los
mezcladores solo contienen disolvente y diluyen
los campos de coloradyacentes.

Basicamente, la ilustracion con rotuladores es mas
una técnica de coloreado, cubriente, que pictoérica.
Eldibujo subyacente adquiere, pues, un enorme
valor, lo que convierte el disefio, los garabatosy las
ilustraciones con marcadores en opciones crea-
tivas enlas que las técnicas de dibujo resultan
clave.

NESRIN SCHLEMPP-ULKER
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JENS R.

Rotuladores y marcadores

NIELSEN

lavez, esoimplica

que la calidad de

lailustracion con

rotulador depende
de las habilidades de dibujo del
autor, de ahi que convenga
desarrollarun trazo mas seguro.
Los dibujos preparatorios suelen
hacerse con rotulador de punta
fina, con lapiz o boligrafo (incluso
se pueden colorear fotocopias,
pues el alcohol de los rotuladores
no disuelve el téner).

No obstante, con los rotuladores
no solo se pueden hacerilustra-
ciones a base de garabateado,
sino que también son excelentes
para elaborar “auténticas”
ilustraciones. Muchos colegas
usan los rotuladores para casi
todo: desde el primer paso hasta
el dibujo final. Sin embargo,

hay que tener en cuenta que

al reproducirlos algunos tonos
pierden su luminosidady brillo.

Los rotuladores
japoneses son muy
populares, sobre todo
para cémics y manga.

Su facilidad de usoy sus estu-
pendas propiedades pictoricas
hablan por si mismos, pero

me gustaria mencionar dos
pequefios inconvenientes de
los rotuladores.

wr !
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GREGOR KRISZTIAN

El primero podrasverloenla
tienda: cuando son de cierta
calidad, los rotuladores no son
precisamente baratos, pues
estan dirigidos sobre todo al
mercado profesional. Si quieres
comprarte un set completo,
preparate pararealizar una
buenainversién. Poreso es
recomendable considerar antes
con qué paleta de colores quieres
empezary plantearte como ir
complementandola con el paso
del tiempo. El segundo es un
problema mas a largo plazo, pues
la mayoria de los colores de los
marcadores no son resistentes
alaluz. Esdecir, que sirven para
murales o pintaren la calle,
porque el dibujo desaparecera
con el tiempo.

Consejo

Elegir bien el papel es funda-
mental cuando trabajamos con
rotuladores. Si, por ejemplo,
utilizas papel de fotocopiadora,
los colores se correran muchi-
simo, los bordes se difuminaran
y perderan nitidezy la ilustracion
perderd luminosidad. Porello,
muchos fabricantes ofrecen

un papel con un recubrimiento
especial para quelos colores

no se corran. Quienes quieran
trabajaren colorsobre fotoco-
pias, mejor que fotocopien sobre
ese papel especial.
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Las acuarelas

Lo primero y To Gltimo que hace un artista son acuarelas.
WILLEM DE KOONING

asacuarelas tienen una
extrafa reputacién.
Muchos las consideran
pinturas para nifos, un
pasatiempo para el domingo

o unatécnica para aficionados;
esta reputacién es un disparate.
Cualquiera que haya trabajado
enserio conlasacuarelastelo
confirmara: la acuarela es una
técnica muy complicaday
sofisticada.

Las acuarelasson unadelas

formas de colorear mas antiguas.

Estan fabricadasa basedeun
aglutinante vegetal denominado
"goma arabiga" (unaresina
africana), glicerinay miel. Son
solublesenaguaysevuelvena
disolver al mojarse. El atractivo
delatécnicadelaacuarelaessu
extraordinaria capacidad para
crearveladurasy su caracter
transltcidoy delicado.

Como sucede con todas las
técnicas a base develaduras, en
las acuarelas el color del papel

se utiliza como un color mas de
laimagen; es decir, no se utiliza
el blanco, sino que se reservan
zonas blancasyclarasenla
imagen. Ello requiere amplios
conocimientos sobre el funcio-
namiento de laluzylas sombras,

DANIEL NAPP

ya que, parareservarlas zonas
blancas, se necesita teneruna
idea clara del comportamiento
delaluz. Las acuarelas dejan muy
poco margen para jugartela con
ensayosy errores; unavez has
cubierto el papel de color, resulta
dificil quitarlo. Al pintar al 6leo,
por ejemplo, podemos aclarar
unazona que nos haya salido
demasiado oscura simplemente
afadiendo blanco, pero en el caso
delaacuarela, lacosanoestan
sencilla. Aeso se sumaqueel
agua empleada al pintar se
extiende rapidamente por todas
partes, pero nunca por donde nos
gustaria que lo hiciera. Los
colores se escapan al control
directo del pintor.

Podriamos decir que,
entre las técnicas
pictéricas, la
acuarela es la mas
anarquica.

Siempre hace un pocolo que
quierey eso no puede evitarse
utilizando menos agua: cuando
se trabaja con acuarelas no hay
que escatimaren la cantidad de
agua que empleamos.

LISBETH ZWERGER







Las acuarelas

amejor manera de sacarle
provecho al colordelas
acuarelas es aplicar finas
capas superpuestas
con abundante agua. Sinos
quedamos cortos deagua o
ponemos demasiada acuarela,
el color perdera luminosidad,
de ahique sea necesaria mucha
practica paradominar la técnica,
porque su caracter imprevisible
la convierte enunadelas
técnicas pictéricas mas dificiles.

La acuarela es
complicada, pero,
créeme, iel esfuerzo
merece la penal

El primery mas importante
consejo para empezar a trabajar
conacuarelas es teneren cuenta
que, pese a que existen muchas
maneras de pintar con ellas, en el
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fondo hay dos técnicas basicas:
la de veladuras —trabajar
superponiendo capas finas de
color—y laaguada —trabajar con
los colores himedos, que vamos
mezclando mientras estan
himedos—. Todo el resto de
técnicas se derivan de estas (0
son una combinacién de ambas).
Sin embargo, hay que admitir que
es necesaria cierta experiencia
para practicar cualquiera de las
dos. Veamos brevemente en qué
consisten:

Veladuras

Se basa en el fendbmeno de que,
al aplicar capas delgadas de
pintura, la capainferior sigue
siendo visible a través de las
capas afiadidas después. Uno
puede imaginarse las veladuras
como si fueranvarias capas

de papel de colores: el tono del
color se oscurece con cada capa
adicional. (En el mundo digital,
podemos comparar esta técnica
con el modo multiplicar de
Photoshop.) Este efecto, que se
utiliza para producir sensacion
de espacioy crearlucesy
sombras, se obtiene repintando,
porejemplo, ciertas zonas de
laimagen con el mismo color
después de que se haya secado
la primera capa.

Enresumen, enla técnica de
veladuras vamos creando capas
unaauna, esperando a que se
sequeny repitiendo el proceso
en aquellas zonas que necesitan
mas color.

La ventaja de 1a
veladura radica en
que es facil de
aprender y permite
un buen control.

TIMOTHY BUSH



Aguada

En esta técnica, los colores se
mezclan entre si al encontrarse
en otras zonas con otros colores
himedos. Se puede hacer que las
areas de color choquen suave-
mente o aplicar un nuevo coloren
zonas ya humedecidas. Mediante
una dosificacion habil y ayudan-
donos con el pincel, debemos
intentar que las mezclas que
resultan de este proceso den
lugar al efecto deseadoenla
imagen. Es obvio que hay que
contar con varios fracasos antes
de dominarla técnica, pero con
las acuarelas la practica hace al
maestro.

La granventaja de las veladuras
es poder crear transiciones
increiblemente suaves, porlo
que es una técnica esencial para
crear formas organicas, parala
ambientacién luminica, el agua,
las nubes o elementos similares.

DANIEL NAPP

En fin, que basicamente tenemos
que aprender dos técnicas
esenciales. Toda la técnica de
laacuarela se apoya en los dos

.. pilaresde lasveladurasy las

aguadas, ysilas

dominamos habremos

dominado la técnica.
Dependiendo del tipo de
imagen que queramos, elegi-
remos unade las dos o ambas.
Asi, por ejemplo, en un cuadro
se puede utilizar la técnicade la
aguada para el cielo, mientras
que podemos hacerla casa que
aparece en primer plano con
veladuras.

A pesarde todo, la acuarela sigue
siendo una técnica anarquica.

Es un poco cadticay necesitamos
tiempoy paciencia para domi-
narla, pero es una gran técnica
por muchos motivos: es rela-
tivamente baratay podemos
ejecutarlaenlacalle (tanto en
nuestro cuaderno de dibujo como
para hacer apuntes) gracias a

las practicas cajas enlas que se
venden las acuarelas. Pero, ante
todo, tiene unas cualidades
especiales: es delicaday pode-
rosa, ligeray bella, y esunadelas
formas mas hermosas de jugar
con el color. Asi que, jvenga, dale
unaoportunidad!

OMAR JARAMILLO
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E1 gouache y la témpera

Gouache es una palabra que suena realmente extrafa.

GONG LONG YU, ESTUDIANTE CHINA ! w'

| gouachey el temple (o témpera) son las

auténticas abuelitas del mundo de las

técnicas pictoricas. Fueron casi las Gnicas

maneras de colorear una superficie
existentes mucho antes de que apareciera el 6leo
olaacuarela (al menos en su forma portatil actual)
y mucho antes del acrilico.

Para entender mejor de qué estoy hablando, vamos
arepasar un poco de teorfa sobre los materiales

de pintura: ¢en qué se diferencian las distintas
opciones?, ;qué hace que el 6leo sea 6leo, el acrilico
sea acrilico, y qué distingue un lapiz de colores de
uno de cera? En realidad, la verdadera diferencia no
reside en el color en si, pues bastante a menudo el
rojo de los lapices de colores, de unas acuarelas o de
unatinta utiliza exactamente el mismo pigmento.
La diferencia entre las diversas técnicas de pintura
radica en el aglutinante, el material que mantiene
unidos los pigmentos y asegura que no se
desprendan de laimagen unavez secos. Las
caracteristicas de este aglutinante son las que
definen las diferentes técnicas.

Vamos a analizar con mas detenimiento el gouachey
latémperay sus aglutinantes. En origen, la pintura
al temple utilizaba uno de los aglutinantes mas
basicos: el huevo. Desde la Antigliedad (e incluso
en losretratos de las momias egipcias), todos los
pintores utilizaban la témpera. Ademas del huevo,
también se utilizaba la caseina, el almidén o alguna
sustancia parecida, todo ello solubles en agua que,
después de secarsey debido a las trazas de grasa
que contienen, resultan relativamente resistentes
al desgaste.
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La témpera suele aplicarse en
capas, y esto tiene la desventaja
de que las transiciones suaves
resultan muy dificiles de lograr.
Por eso, su principal ventaja es su
capacidad pararealizar elegantes
superficies monocromas, lo que
explica que la témpera todavia
se utilice muy a menudo, por
ejemplo, en el ambito escolar.
Con todo, el problemadela
témpera es que los colores
cambian mucho al secarse,
unrasgo negativo que comparte
con el gouache.

A Dl
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Para empezar, en cuanto al efecto
del color, el gouache no presenta
grandes diferencias respectoala
témpera. De hecho, la pintura al
gouache evoluciond de la témpera.
También es soluble en agua,

pero al volver a humedecerse

se disuelve un poco. (Si hago
hincapié en el “un poco” es
porque realmente “un poco”es
todo lo que lograremos disol-
verla.) Gracias a esta propiedad
es posible trabajar con éldeun
modo mas pictérico que con la
témpera, que tiene un acabado
mas bien tosco. El aglutinante del
gouache es el mismo que el de las
acuarelas: lagomaarabiga, la
resina de la Acacia seyal, un arbol
del norte de Africa. De hecho,
podria decirse que el gouache no
es mas que acuarela con tiza.

\
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ainvencién del gouache se
remonta a la Edad Media
y en sus origenes se uti-

lizaba parailustrarlibros.

La ventaja del
gouache es que
permite combinar dos
maneras de pintar:
el uso de veladuras
y la aplicacién

del color mediante
pinceladas espesas

y pastosas.

Puede trabajarse como el 6leo,
como una técnica cubriente,
y también como la acuarela,

creando capas finasy transpa-
rentes. Después de secarse, el
gouache ofrece una superficie de
aspecto aterciopelado. Debido,
entre otras cosas, a queal
secarse se producen importantes
alteraciones en el coloryaque
su preparacion exige mucha
prudenciay cuidado, tanto la
témpera como el gouache han
perdido gran partede su
atractivo ante los grandes
avances de la pintura acrilica.
Porotrolado, alahorade
conservarlas son mucho menos
practicas que esta Gltima.

De hecho, puedes mezclarlas
témperasy los gouaches como

si fueran una ensalada.




Sin embargo, muchos colegas
valoran la témperay, sobre todo,
el gouache. Su aspereza, sus leves
desconches, el componente
azarosoy su evidente estilo retro
han acabado convirtiéndose en
puntos fuertes de estas técnicas.
De hecho, especialmente si
quieres lograr un efecto de “trazo
alaantigua”’, prueba a trabajar
con ellas. {Te sorprenderas!

Puede que el gouache
y el temple sean
técnicas viejas, pero
siguen estando bien
vivas.

ALJOSCHA BLAU

Consejo

El gouache es un color naturaly
puede echarse a perdercomo la
leche fresca. Por tanto, consér-
valo en frascos herméticamente
cerrados o utilizalo nada mas
abrirlo.

A

MOt TULCEAL

HE  HEdeTiL




Pinturas al 6leo

Las obras mds caras son las mejores.
TOBIAS MEYER, DEPARTAMENTO DE ARTE CONTEMPORANEO DE SOTHEBY’S, PARA SPIEGEL

urante mucho
tiempo, la pintura
al 6leo ha sido
considerada la
pintura porantonomasia.
Al ofrla palabra éleo pensamos en
nobleza, calidad y solidez; suena
avalory estabilidad.
Sile hubiera preguntado a mi
abuelita sobre el tema, me habria
asegurado que una pinturaal
6leo como Dios manda es mucho
mas valiosa que, por ejemplo, un

dibujo a pluma, que la pintura al
6leo esla mejory la mas dificil de
todas las técnicas, la “disciplina
reina”...Y es probable que mucha
gente pensara lo mismo. Pero
jes estodeverdad cierto?

Analicemos con detenimiento
este medio milagroso: la pintura
al 6leo no es tan antigua como
sureputacién nos querria hacer
creer. No apareci6 hasta finales
dela Edad Media en el escenario
pictérico que sus competidores
—el gouache, la témperay la
acuarela—ya compartian desde
la Antigtiedad.

En el siglo xiv, fueron sobre todo
los maestros holandeses (como
Janvan Eyck) quienes sustituye-
ron la pintura al temple, la mas
comun hastalafecha, poresta
nueva técnica que rapidamente
pasé aserlaopcién preferida de
los artistas.

La pintura al 6leo esta com-
puesta devarios aceites, como el
aceite de cafiamo o delinaza, la
resina, la esencia de trementina



CLAUDIA HAHN

(o aguarrasvegetal)y, natural-
mente, de pigmentos. Se vende
en tubos (antiguamente el 6leo
se conservaba en pequenos
globos hechos con vejigas de
cerdo) y su consistencia recuerda
un poco a la pasta dedientes.
Puede utilizarse en capas opacas
para cubrirla superficie del
cuadrooen finasy transltcidas
veladuras, y sus ventajas radican
en sus estupendas propiedades
pictéricas, su gran capacidad
cubrientey sus colores intensos.

La desventaja de la
pintura al 6leo es

que no es fécil de

combinar con otros

tipos de pintura.

En especial las pinturas a base de
agua no encajan con esta técnica
querepele elagua. Portanto, casi
siempre que se quiere combinar
el 6leo con alguna otra técnica,
selleva a cabo un proceso
denominado “imprimacién”, que
consiste enaplicar primero la
técnica a base de agua (como por
ejemplo, la pintura acrilica) y no
pintar encima con 6leo hasta que
la capa inferior se haya secado.

Podemos pintar con 6leo sobre
casi cualquier superficie. Por
supuesto, el soporte clasico,
ellienzo, no suele serlo mas
recomendable para las ilustra-
ciones. Sin embargo, el 6leo
también se adhiere muy bien a
las cartulinas de alto gramaje,

ala madera, al cartén compacto
0 a papeles gruesosynodema-
siado absorbentes.

Por cierto, enla pintura clasicael
lienzo no tenfa que ser necesaria-
mente blanco: la pintura al 6leo
permite una granvariedad de
estilos debido a su gran poder
cubriente. Es decir, que podemos
imprimar toda laimagen con

un color distinto del blanco (una
idea altamente recomendable:
jpruébalo! ;-)). Igualmente,
también permite aplicardirecta-
mente la pintura sobre el lienzo,
yal revés, las pinturas al 6leo
también se prestan a estilos de
pintura planificados. Se puede
trabajara partirde un tono
intermedio, empezar desde un
tono oscuro e irafiadiendo tonos
mas claros, o bien construir
nuestraimagen mediante la
superposicién de capas finas de
pintura. En pocas palabras: las
excelentes propiedadesy el poder
cubriente de la pintura al 6leo
justifican en buena medida su
increible reputacién.

ATAK 105



106

inembargo, no es oro
todo lo quevieneen
tubos. La primera
desventajadela
pintura al 6leo se descubre nada
mas empezar a trabajar con ella:
despide un potente olora esencia
de trementina, un olor que no
solo es preocupante: tanto la
trementina como el disolvente
nitrocelulésico con los que
trabajamosy limpiamos los
pincelesy demas materiales son
toxicos.

Ademas, la gran ventajadela
pintura al 6leo es al mismo
tiempo su gran defecto: se seca
muy muy lentamente.

Para pintar cuadros —en especial
la pintura mas minuciosay
detallada—, esa lentitud es un
claro punto positivo: permite al
pintor trabajar muy despacio en
suobra. Una pintura al 6leo con
capas gruesas de pintura tarda
dias en secarse por completo,
aveces semanas o meses. Esos
amplios plazos suponen una
ventaja porque nos brindan
mucho tiempo para desarrollar
los detalles o hacer correcciones.

CHRISTIAN SCHLIERKAMP

Por otro lado, el largo periodo de
secado es una evidente desven-
taja cuando—como suele
suceder con las ilustraciones—
trabajamos por encargo con una
inminente fecha de entrega.

Es muy probable que

los plazos de entrega
y la pintura al éleo

nunca lleguen a ser

compatibles.

Por ello, para las ilustraciones
que deben hacerse rapidamente
(como cuando trabajamos para
prensa, por ejemplo), la pintura
al 6leo resulta absolutamente
inadecuada.

No obstante, cuando tenemos
tiempoy trabajamos con un
plazo amplio (por ejemplo, en
general, en el ambito editorial),
la pintura al 6leo es una técnica
maravillosa que sigue contando
con infinidad de incondicionales.

En conclusién: podriamos decir
que, si disponemos de tiempo, mi
abuela tenfa mas razén que una
santaen su devocién por el 6leo.
Al menos por estavez. :-)

REINHARD SCHULZ-SCHAEFFER






Pinturas acrilicas

CH,=CH-COR

olimero estireno acrilico: asi se denomina

el secreto quimico que revolucioné la

pintura hace mas de 6o afios. Enun

principio, la pintura acrilica fue conce-
bida para pintar paredes, y no llegé al mundo
del arte hasta comienzos de la década de 1950.
En comparacién con la pintura al 6leo, la nueva
pintura, basada en la dispersién del material
plastico, posefa laincreible ventaja de que podia
utilizarse con agua; es decir, ya no apestabaa
aguarras.

Ademas, su tiempo de secado es mucho menor

que el dela pinturaal 6leo. La pintura acrilica se
endurece rapidamentey permite trabajar con
agilidad. Porotro lado, se adhiere perfectamente a
casi todas las superficies y puede aplicarse con un
espesordevarios centimetros si es necesario. No es
de extrafnar que, con el tiempo, el nuevo material
pictorico—pese a todas las reservas con las que los
artistas recibieron inicialmente a la nueva “pintura
plastica"— le haya robado el primer puestoala
pinturaal éleo.

108 ANNIKA SIEMS
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Pinturas acrilicas

CONSTANZE VON KITZING

e hecho, a primeravista la pintura

acrilica es muy similaral 6leo. Tiene

el mismo poder cubrientey la misma

consistencia como de pasta de dientes
que su pariente a base de aceite. La principal
diferencia es su solubilidad en agua —el acrilico no
se haceresistentealagua hasta que se seca—y su
tiempo de secado, que es mucho mas corto que el
del 6leo. La ventaja es que uno puede pintar varias
capas unas encima de otras sin que se mezclen.
La habitual imprimaciéon de la técnica al 6leo es
innecesaria. Ademas, sus propiedades pictoricas
son muy parecidas a las del 6leo: es igualmente
apropiada para aplicarla directamente con
pinceladas, para trabajarla con técnicas de espatula
y lijay paraircreando poco a poco la obra mediante
la pintura de capas.
Alnoolerydebido a su alta densidad de
pigmento, la pintura acrilica es también exce-
lente para los trabajos de veladuras y aguadas, en
los que, al igual que con la acuarela, los colores se
utilizan muy diluidos y se aplican himedos sobre
la capa anterioradn hdmeda (no como la pintura
al 6leo, que si fuera utilizada de esta forma
despediria un penetrantey molesto olor).
Suinvencién es un auténtico paso adelante para
la pintura, comparable solo al descubrimiento de
la pintura al 6leo en el siglo xiv. Independiente-
mente del tipo de ilustracién, ya sea fotorrea-
lismo, bocetos sueltos o un expresionismo
luminoso de trazo grueso, la pintura acrilica
puede utilizarse para casi cualquier cosa, y con
una inversién de tiempo mucho menor que la
pintura al éleo.
Es decir, que la pintura acrilica vale para todo.
Versatil a la hora de combinarse con casi todas
las técnicas de pinturay con una buena relacion
calidad-precio, la pintura acrilica es un todote-
rreno, de ahi su extraordinaria popularidad.

SASKIA WRAGGE






112

()

.'/

AN 4D
b /4
N\ :Z}lgj¢f r’w/ f(

"'\.\\L‘) ??/:i,)&_ ‘ Sy
) \\\ﬂ 2 3’%% % ﬂ

; \ﬂ, l ;
" 5 -

A

i

(i
N
o
&
)

A\

v

{

e
R

NG
W
e
vt

LT

by

|

QBT

L

LAy

LG

W

bkl
WL
il
AW

e
(i
AR

AVRY
(5 \

0

//"

\u(ug
a

{




La xilografia

Realmente, el arte estd en la naturaleza y
quien pueda sacarlo de alli 1o haréd suyo.
ALBERTO DURERO

ancestralcomo el
grabado en madera?
(Acaso no podemos
dedicarnos a lailustra-
ciénsin bajaralos
sétanos de la artesania

L, % /$ medieval? Es cierto que
N & den| Itad
1¢/$ pueden lograrse resultados
‘“‘,ﬁ /) muy similares con el esgrafiado

y podemos imitar la estética de la
xilografia con el ordenador. Entonces, ¢tiene cabida
una técnica tan antigua enun libro sobre ilustra-
cion? Larespuesta es si.

Me gustaria citar dos argumentos principales
paraapoyar mi eleccioén. El primero:

Con una técnica que da lugar
a una obra grdafica original,
creamos valor.

Este esun temaimportante paralos creadores
desde siempre, porque, al finy al cabo, la pregunta
sobreelvalordelo creado esta en la base de
nuestro arte. jCuanto vale nuestra obra? ;Esta
adecuadamente pagaday recibe el reconoci-
miento que merece?

Parte de larespuesta puede encontrarse en el
original: una obra grafica original tiene un valor
de ventay, del mismo modo, unlibro con ilustra-
ciones originales tiene un valor de coleccionista.
Y el segundo argumento, que me parece casi mas
importante:

CONRAD GESNER

Tienealgln Los procesos inspiran nuestra
sentido imaginacién.

practicaruna

técnica

Sisiempre sabemos con antelacién lo que va a salir
de nuestro trabajo, entonces este tiene poco que
ver con un proceso creativo. Gracias alazary al
descubrimiento, el proceso de creacién amplia
nuestros horizontes artisticos.

Es decir,dominar viejas técnicas no es indtil y,
ademas, jhacer grabados es divertido! Ahora,
vamos a estudiar esta antigualla —perdén,

la xilografia— con mas detenimiento.

El grabado en madera o xilografia es una de

las técnicas graficas mas arcaicas que existen.
Ya los antiguos pueblos de Oriente reproducian
imagenes mediante esta técnica. La xilografia,
como la composicién en plomoy el linograbado,
esunadelasllamadas "técnicas de impresién en
relieve", que significa que lo que se imprime es la
parte elevada. En realidad, podemos realizar este
tipo de grabados en cualquier tipo de madera
(menos el aglomerado y la madera de pino). Todo
lo que necesitamos es una tabla de madera, unos
cuantos formones o cuchillos bien afilados y un
poco de tiza para el dibujo inicial.

Ademas —y esto es muy importante—, necesi-
tamos algo para fijar la madera a la mesa, porque
nunca debemos sostener la madera con una mano
mientras con la otra manejamos el formén: este
es el camino mas rapido a las urgencias de un
hospital. Las herramientas utilizadas para realizar
xilografias estan terriblemente afiladasy se nos
pueden resbalar de entre los dedos mas deprisa de
lo que uno piensa.
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La xilografia

Consejo

Las herramientas utilizadas en
la xilografia estan extremada-
mente afiladas. Para evitar
lesiones, debemos tallar siempre
moviendo los formones hacia
fueray fijar nuestra plancha de
madera con una mordaza oun
tornillo de banco.
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ROMAN KLONEK

orregla general, se elige una plancha con

un espesor de 2-4 cm que pueda aplanarse

o alisarse seglin nuestras preferencias.

Y alla vamos: en primer lugar, trazamos
nuestro dibujo preparatorio con tiza directamente
sobre la madera. Quien lo desee puede oscurecer
previamente la tabla pintandola de negro, pues
luego se ven mejor las partes que hay que tallar. La
madera se talla hacia fuera, es decir, no en direccién
alamadera, sino mediante dos cortes opuestosy
en diagonal respecto alaslineas de impresion, con
los que eliminaremos las zonas que no queremos
que salgan impresas. Ademas de con formones,
podemos trabajar con buriles o gubias con distintas
puntas, como de caidn o pico de gorrién; es decir,
herramientas cuya forma esta disefiada para tallar
viruta aviruta, tallar surcos, acanalar o hacer lineas
en la madera.

Dependiendo de la madera,
podremos realizar tallas
mads o menos detalladas.

El proceso empieza eligiendo el tipo de madera:
las blandas se utilizan, por ejemplo, en las maravi-
llosas filigranas de las xilografias clasicas japo-
nesas, mientras que los expresionistas preferfan la
durezay laaspereza de la madera de conifera. La
direccion del corte también desempefia un papel
importante. Para trabajar con mas detalle lo mas
apropiado es el corte “a testa”; es decir, en plan-
chas cortadas transversalmente del tronco (de
modo que se vean los anillos del tronco desde
arriba). También conviene tener cuidado por si

en la plancha aparecen, por ejemplo, hudos o las
fibras del tronco. Al finy al cabo, la madera es un
material natural y tiene propiedades muy dife-
rentes de, pongamos, el linéleo. Sin embargo,
curiosamente, ahi reside precisamente su atrac-
tivo. Nuestro amigo el azar nos hace un guino

y deja que brote la creatividad. Y eso también
sucede respecto al color, porque:



La xilografia no se Timita en
absoluto al blanco y negro.

Al contrario. Durante siglos se han creado
grabados en madera coloreados, que pueden
realizarse usando dos técnicas diferentes.

La primera técnica es la estampacién con varias
planchas de impresion que se obtienen mediante
el procedimiento de transferencia: primero se crea
una impresién de la primera planchay se estampa
la reproduccién atin himeda sobre una nueva
plancha de madera del mismo tamafo que la
primera, con la cara hacia abajo. De ese modo
habremos transferido la impresion de la primera
plancha (donde la imagen estd invertida como en
un espejo) a la segunda. A continuacién, se puede
utilizar la impresién como dibujo preparatorio

a escala para tallar nuestra segunda plancha

de color. Es decir, que cualquier otro color que
deseemos afadir debe tallarse en una nueva
planchay el dibujo que deseamos estampar se

va reproduciendo sucesivamente en la madera
mediante el procedimiento de transferencia.

La segunda técnica de impresion es todavia mas
fascinantey tan sencilla como ingeniosa: la
“plancha perdida”, una técnica que se puede llevar
acabo conunasola plancha. Para ello el proceso
de estampacion se realiza mediante la superposi-
cion continua de los distintos colores, yendo desde
el color més claro al mas oscuro.

Para empezar, es necesario entintar con el color
mas claro toda la superficie de la plancha de
madera con la que queremos trabajary hacer

una primera copia. A continuacién, con la gubia
extraemos la madera de todas las superficies

que deseamos que mantengan ese primer tono,
creando la matriz. Cuando ahora pintemos la
matriz con un segundo color mas oscuroy sobreim-
primamos la copia de la primera plancha con esta
plancha de impresién, surgira un sequndo tono
que encajara exactamente con el anterior, ya que
las partes que hemos quitado con la gubia han
dejado sin tocar el color que estampamos en
primer lugar.

FELIX SCHEINBERGER
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La xilografia

nresumen, que cada
color seva tallando
detras del anterioren

la misma planchade
madera. Con cada impresién
adicional se superpone el color
previo, y el tono original se
conservasoloenlos lugares
desbastados antes dela siguiente
ronda.

Este procedimiento puede
repetirse tantas veces como
sequiera,yaque, concada
nuevo talladoy sobreimpresion,
se logran tonos cada vez mas
oscuros. Lo Gnico que nunca se
puede hacer con la técnica de

la “plancha perdida” es volver a
imprimir otra edicién del mismo
grabado con la matrizya
utilizada.

Por tanto, es necesario precisar
poradelantado el ndmero de
copias que queremos, pues en
el proceso de fabricacién se

116 KONO BAIREI,

destruye la matriz. La impresién
es muy sencilla: primero se
entinta la matriz con un rodillo
y luego simplemente se coloca
una hojafina de papel (por
ejemplo, papel japonés o de
seda) en la plancha. Ahora
podemos transferir el colorala
plancha presionando el papel
contra ella. Aveces es suficiente
aplicar la palma de la mano,
pero también es eficaz utilizar
la parte trasera de un cucharén
oun baren. Es posible imprimir
mas copias en las prensas de
rodillos (como las de huecogra-
bado) o en una prensa para
libros.

Los medios de comunicacién,
tanto los antiguos como los
nuevos, a menudo son cataliza-
dores de los grandes cambios
sociales. Poreso, si nos pregun-
tamos sobre la importancia de
esta técnica, lo natural es

TAKEUCHI SEIHO

mencionar que la xilografia es
una técnica que ha puesto en
marchayacompafnado una
revolucién cultural en Europa.
La historia de esta revolucion
comenzd hace unos 150 afos, en
el ambiente de los marchantes
de arteyanticuarios que
introdujeron los jarrones del
lejano Oriente en las cortesy los
salones europeos. La ceramica
y la preciada porcelana son
extremadamente fragiles, por
lo que las piezas que venian de
muy lejosy tenfan que atravesar
numerosas fronteras, desiertos,
montafasy enlaces marftimos
antes de aterrizar en los salones
europeos tenfan que embalarse
con la maxima precaucion.

Los comerciantes japoneses

y chinos decidieron utilizar
antiguas xilografias para
proteger sus jarronesen los
largos viajes.



La xilografia

asfi, en forma de
embalajes, llegaron
a Europa multitud de
coloridas estampas
japonesas, vistas del monte Fuji,
escenas delavida cotidiana o
incluso material pornografico,
como los grabados shunga.
Aunque al principio no se les
prestd atenciény se tiraban,
con el tiempo esas obras
atrajeron el interés. De hecho,
las xilografias de lejano Oriente
de artistas como Hokusai o
Hiroshige, con sus inusuales
composicionesy sus nuevas
interpretaciones de laimagen,
tuvieron un efecto casi magné-
tico enla emergente moder-
nidad europea. Inspirandose
en las nuevas perspectivasyen
el juego de colores, los artistas
europeos empezaron a experi-
mentar con grabados similares
aaquellas xilografias. La obra
de pintores como Vincent van

ROMAN KLONEK

Gogh, Paul Gauguiny Edvard
Munch, y de muchos expresio-
nistas alemanes, recibieron
una poderosa influencia de los
luminosos grabados de China
yJapén. (En algunos de los
cuadros de Van Gogh que
representan interiores seven
incluso los grabados japoneses
colgados en la pared.)

Realmente, la influencia
artistica de estas xilografias es
enorme, pues es muy probable
que el trazo audazy brillante de
los clasicos modernos hubiera
sido muy diferente sin el influjo
de esas escenas de lejano
Oriente.

Es decir, los grabados en madera
japoneses —tras servir durante
una época como insignificante
material de embalaje—fueron
el detonante que desencadend
la avalancha del arte moderno.
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E1 collage

Creo mads en las tijeras que en el 1apiz.

Consejo

Los collages no estan necesaria-
mente exentos de derechos de
autor. Sivas a utilizar material
ajeno, es necesario que
preguntes antes. De manera
general, elargumento legal es
que un collage solo esta exento
de pedirautorizacién silas obras
utilizadas para confeccionarlo
carecen de la suficiente origina-
lidad como para ser amparadas
por la propiedad intelectual. Asi
que jcuidado!
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LARISSA BERTONASCO

TRUMAN CAPOTE

os collages nos ponen muy facil tanto amarlos como hacerlos.
Su primer atractivo reside en que es una técnica increible-
mente frescay moderna (@unque, como quien no quiere la
cosa, fue creada hace mas de un siglo).

La palabra collage deriva del término francés coller, que significar
‘pegar’. Cuando oimos la palabra collage nos viene a la mente una
amalgama de los mas diversos materiales: papel, telas, fotos, objetos
encontradosy cosas delavida cotidiana como entradas de cine,
recortes de periddico, todo tipo de souvenires...

El collage es un medio muy entretenido que siempre tiene cierto
caracteranarquico: en esencia, consiste en reunir fragmentos del
mundo exterior con impresiones de nuestro mundo interior sin tener
que generar la reproduccién clasica de un motivo, lo que hace del
collage una técnica frescay contemporanea. No por nada nacié en
los albores de la modernidad. Los primeros collages aparecieron
a principios del siglo xx de la mano de (¢a alguien le sorprende?)
artistas modernos como Kurt Schwitters, Max Ernst, Pablo Picasso
yJohn Heartfield, para quienes supuso una liberacion de las limita-
ciones burguesas, una movilizacién de las fuerzas creativas del
inconsciente.
Almismo tiempo, con el collage se perseguia plasmar de una forma
visual la sobrecarga sensorial de los nuevos tiempos. El collage era un
nuevo concepto artistico con un fuerte componente lGdico que daba
lugar a nuevos significados al situar las cosas en contextos total-
mente diferentes. Ademas, el collage no busca crear una ilusioén visual
(es decir, unailusién espacial o una perspectiva), sino que hace que
el ojo se detenga en la propia imagen, lo que le confiere siempre una
ciertacualidad abstracta.
Enrealidad, el collage encajaba perfectamente con la nueva moder-
nidad, aceleraday rebosante de emocion. No es de extrafar que,
desde sus inicios, el collage no haya dejado de seractual y nunca haya
pasado de moda.
Se podriaincluso defender la tesis de que hoy en dia vivimos en algo
que podriamos llamar la “era del collage”.

JIM COHEN
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ET collage

ran cantidad de
lasimagenes con
las que a diario
nos bombardean
los medios de comunicacion
poseen, al menos en parte,
un caracter de collage. Nada
nos parece mas normal hoy que
lafusion de los mas dispares
elementos, como porejemplo
laimageny el texto, fusiébn que
hace dos generaciones nos
resultaba antinatural.

De hecho, los collages son omni-
presentes: nos los encontramos
enelartedelacarteleria, enla
publicidad, en las campanas de
todo tipo, enlaprensayenla
ilustracion delibros. Son una
imagen familiar tanto en publici-
dad como en las bellas artes.

120
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Ademas, la técnica del collage es
un popular medio de expresion
también en otras artes no
visuales. Encontramos ejemplos
de collage en la musica, en el cine,
en laliteratura, el teatro, etc.

La fascinacién del
collage radica en
su caradcter Tladico
y anérquico.

El collage deja traslucir todo el
placer creativo que produce

no solo en el espectador, sino
también en el propio creador, un
placer que comienza al recopilar

4

los materiales. La coleccién

de fragmentos se nutre de las
fuentes mas diversasy remontaa
los creadores a su ancestral labor
de cazadoresy recolectores:
material de desecho, recortes de
papel, restos de papel pintado,
instrucciones de uso, fotos,
fragmentos de imagenes, dibujos
sin terminar, textos, bocetos,
anuncios, papelesviejosy
etiquetas nuevasy mil pequefas
cosas sirven como materia prima
para nuestro collage. Puesto que
los distintos elementos indivi-
duales proceden de fuentes
diversas, es facil juntarlos con
otros elementos extrafios para
formar un nuevo conjunto.

Asi, por ejemplo, en el collage
podemos combinar dibujos

y pintura.

JIM COHEN
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Aesosesumaque las propor-
ciones, los tamanosy los
elementos visuales no tienen
por qué ser colocados necesaria-
mente en relaciones realistas.
Precisamente ahi radica parte de
suvalorafadido como técnica
ilustrativa. Ademas, el proceso
de creacion del collage es muy
fluido, porque, a diferencia de

lo que sucede con las técnicas
puramente pictéricas o de
dibujo, en un collage podemos
jugar como deseemos con los
elementos de laimagen. Esto
hace del collage un estupendo

(y sencillo) campo de experi-
mentacién para la creacion

de imagenes.

E1T método de ensayo
y error es el punto
de partida de todo
collage.

Todo lo que necesitas esun
clter, unas tijerasy unabarra
de pegamento.

Quizas el collage nos llega tanto
porque (por extrano que pueda
parecer) se parece a nuestra
forma de pensar; debe buena
parte de sufuerzaasu estructura
asociativayacémo lovemos
surgirante nuestros 0jos
mientras lo creamos. La imagen
“clasica” describe el momento:

un arbol, una casa, un paisaje, un
protagonista, un escenarioy un
momento narrativo, lo que hace
de las imagenes tradicionales
unaespecie de instantaneasdela

realidad. Sin embargo, el collage
carece de referencias definidas
en cuanto al espacioy al
tiempo. Describe menos
nuestro modo de ver que
nuestro modo de pensar.
Entrelaza de manera
intuitiva las distintas
capasdelarealidad, de
una manera muy similar
a como operan nuestros
cerebros en el flujo de
nuestros pensamientos (en
este sentido, da lo mismo si
hablamos de collages analégicos
o digitales). Todos podriamos ser
artifices de un paisaje, peroenun
collage lo que tenemos en primer
plano, porencima de todo, es la
individualidad del propio artista.
Cémo se describe loindividual y
lointeriorizado en lugarde una
“verdad objetiva” confiere al
collage un caracter enormemente
moderno. Asi, en el collage la
intuiciony la individualidad se
combinan conelinstintoyla
precisién creativa. No es de
extrafar que esta técnica se haya
mantenidovigenteenelarteyla
ilustracién durante tanto tiempo.

Recorte de siluetas
Un precursor del collage es la
técnica derecortarsiluetas.
Originaria de China, mas tarde se
utilizé en Alemania, sobre todo
en los siglos xviny xix. El papel se
recorta para crearimagenes
ornamentales orealistasylas
siluetas resultantes suelen
presentarse sobre un fondo que
contraste (por ejemplo, blanco
sobre negro). Todavia hoy, esta
técnica sigue empleandose de
vez en cuando en el dambitodela
ilustracion (especialmente como
collage hecho a partir de papeles
multicolores).

ANDREA OFFERMANN 121



Ordenadores y disefio generativo

He visto cosas que vosotros, humanos, nunca creeriais.

RIDLEY SCOTT, BLADE RUNNER, 1982

erosy unos. ({Cé6mo ha podido un
proceso tan increiblemente simple
revolucionar el mundo—y con él el
visual—de un modo tan perdurable?
¢Y como funciona un ordenador en realidad?
(Y con esto no merefiero a cdmo se enciende :-).)
Enun principio, larespuesta a esta pregunta
parece sencillisima: un ordenador funciona
de forma muy parecida a un interruptor. Pasa
la corriente, no pasa la corriente, encendido,
apagado, encendido, apagado, encendido,
apagado.
Todo lo que aparece en la pantalla de tu orde-
nador no es mas que un cbédigo de informacién
sobre ese interruptor.

Si, pero icémo se convierte el
“encendido y apagado” en una
imagen, un texto, una peli porno
0 una ilustracién?

Imagina una serie de interruptores, ocho, por
ejemplo. Considerados como serie, cada uno de
ellos podria estar en una de las dos posiciones
distintas, encendido o apagado. Pues bien, a
través de la combinacién de los interruptores
individuales se puede crear un c6digo numérico
cuyo significado varia dependiendo de la posicién
de cada interruptor. Dependiendo de en qué
posicién estén los ocho interruptores, estaras
expresando una cosa u otra.

SYLVAIN MAZAS



Ordenadores y disefio generativo

egln ese cddigo, laletra A podria estar

representada con la posicibn ooooo0001,

la B con 00000010, la Ccon 0coooo0m

y asi sucesivamente. Es decir, que la
informaciéon de nuestros ordenadores son simbolos
codificados del estado de encendido/apagado.
Hasta ahora, todo claro.
De hecho, los c6digos numéricos no son un
invento nuevo. Ya alrededor del afo 1000 a. C.
existian precursores basados en el mismo
principio a partir del cual se cre6 el ordenador
de hoy en dia, como el &baco, que fue inventado
en Indiay China. No obstante, los fundamentos
matematicos en los que se basa la maquina que
conocemos actualmente no fueron establecidos
hasta el siglo xvii, cuando Gottfried Leibniz
descubrié el sistema de numeracién binario, solo
que la alternancia entre ceros y unos de nuestros
ordenadores tiene lugar algo mas deprisa que en
esas primeras computadoras. Para ser exactos,
tiene lugar muchisimo mas rapido. Pensemos
que en un MacBook actual esa alternancia puede
darse hasta 2.300.000.000 veces por segundo.

La raz6n por la que los
ordenadores necesitan ser tan
rdpidos tiene que ver en buena
parte con las iméagenes.

Las imagenes son precisamente las que mayor
capacidad de procesamiento necesitan. Una
calculadora no requiere casi nada de memoria,
pero las imagenes se componen de decenas de
miles de bits, pues la posicion de cada pixel viene
determinada igualmente mediante cddigos
binarios.

Para entender como aparecen las imagenes en los
ordenadores, resulta Gtil fijarse en cémo funciona

una camaradigital. En principio, una cadmara
digital consta de una carcasa conunalenteyun
obturador, y en lugar de la tradicional pelicula
contiene una placa fotosensible (un chip de
silicio). Este chip contiene millones de células
fotosensibles que cambian su carga eléctrica
cuando se exponen alaluz; es decir, cuando los
fotones inciden en las fotocélulas se traducen a
una carga eléctrica. Pues bien, cuando tomamos
una fotografia, pedimos a cada fotocélula que
nos diga su carga eléctrica, y la informacién se
registra secuencialmente en una direccién
especial. Como hemos visto, un ordenador solo
puede memorizar valores eléctricos: ceros para
apagado o unos para encendido.

En el casodelasimagenes, el proceso consiste en
que unaimagen serasterizay se divide en franjas,
de modo que se reemplaza lo bidimensional por
una informaciéon unidimensional vinculada a una
direccién (el pixel nim. 7 tiene la informaciéon o,
el 8 unvalordeni...). Acontinuacién, en el orde-
nador se vuelven a recomponer en formas
bidimensionales.

De hecho, nuestro ojo funciona de forma seme-
jante: para cada fotén hay una célula sensible a la
luz (y al color) que la procesa de modo analdgico;
es decir, que de las retinas no parten nervios
hacia el cerebro, sino que desde cada una de las
células fotosensibles parte una conexién nerviosa
hacia el cerebro.

Nuestro ojo ve los colores como una camara
digital: para el rojo, el verde y el azul hay una
célula especificamente sensible (y otra para el
blancoy el negro). Si solo estimulamos el rojo

y el verde, se crea la impresién del color naranja,
si se estimulan las tres células al mismo tiempo,
secrealaimpresién del color blanco, etc.
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Silainformacién visual almacenada se muestra
en un ordenador, este activara los pixeles
correspondientes en nuestro monitor, encendién-
dolos o apagandolos segln la informacién, donde
laluz se compone una vez mas de tres puntos
luminosos de color que, seglin la combinacién,

se mezclan dando lugar a distintos colores. Por
tanto, tratamos con informacién luminica que se
traduce a un cédigo numérico, y esto es aplicable
a todas las imagenes, las peliculasy los juegos,

y explica por qué como “creadores de imagenes”
consumimos una cantidad inmensa de procesa-
mientoy memoria. El nimero de cédigos binarios
necesario para armar el puzle de una imagen

o una pelicula es astronémico.

Desde aqui hay solo un pequefio paso hasta la
creacion controlada por software, ya que, natural-
mente, los cédigos binarios, con su informacién
sobre los pixeles, pueden reescribirse con gran
facilidad.

Con el software controlamos
directamente los pixeles y
cambiamos sus pardmetros, y con
ellos, la imagen que componen, el
texto o la informacién de color.
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Estos cambios pueden realizarse de forma
individual y personalizada, pero también se
pueden elaborar pequefios programas informa-
ticos especificos o utilizar cédigos prefabricados
que ponen en marcha estos cambios de los
puntos de la imagen de forma automatica e
iterativa. Tales programas, como Processing

o VvVvVvv, generan imagenes seglin parametros
predefinidos. En estos casos se habla de “disefio
generativo” (el ejemplo que aparece en esta
pagina ha sido creado de este modo). En la
actualidad, la mayoria de mis colegas trabajan
con programas basados en pixeles o en vectores
(delos principales exponentes, Photoshop e
Illustrator, hablaremos en los siguientes capi-
tulos), pero se esta imponiendo cada vez mas
una combinacién de diversos programas, porque
todos tienen distintas ventajas que merece la
pena aprovechar.

Asi, por ejemplo, Painter es ideal para imitar

el aspecto realista de las técnicas de pintura
tradicional (6leo o acuarela), mientras que
existen muchos programas 3D indicados para

la construccion basica de las formas.
Eneldiaadia, losilustradores disponemos de
interfaces “tactiles”: practicas herramientas
digitales como tabletas graficas, Wacom, Cintigs,
Inkling, iPads y compafia, que nos permiten
pintar directamente sobre ellas con un lapizo

un pincel, o bien comunicarnos con programas
informaticos de dibujo.

Computare proviene del latiny significa ‘calcular’.
Echando la vista atras, resulta dificil hacerseala
idea de que en realidad la eclosién del ordenador
se ha producido hace tan poco tiempo. Muchos
colegasrecuerdan todavia la aparicién del primer
ordenadorafinales de la década de1980oy con
cuantareverencia contemplaban aquellas nuevas
maquinas que costaban como una casa.

No cabe duda de que el ordenador ha cambiado el
mundo como ninguna tecnologia lo habia hecho
desde hacia mucho tiempo, y, desde luego, en el
mundo de las imagenes ha generado un cambio
radical.

FELIX SCHEINBERGER



Photoshop

Yo soy uno de esos.. que hacen sofiar con cosas que usted nunca tendra..
FREDERIC BEIGBEDER, 39,90

odaviarecuerdo la
fascinacién que sentia
de pequefio cuando
contemplaba las fotos,

siempre en blancoy negro

y borrosas, del monstruo del

lago Ness. Me encerraba en

mi habitaciéony me sentaba en

la cama conunvaso de leche

con cacao, papely lapizy me

sumergia en mi fantasia favorita:

convertirme en la primera

personaensacaralaluzplblicaa

la misteriosa criatura. Construia

trampas, disefiaba estaciones de

observacion para el monstruoy

discutfa acerca de la posibilidad

dedrenar toda el agua del lago

con mi (muy paciente) padre.

LARS HENKEL

Era el mayor fan del monstruo.
Tenia una pequefa biblioteca
sobre la mitica bestia escocesa
compuesta porvarios tochos
pseudocientificos (regalo de mi
tiainglesa)llenos de teoriasy
fotos de granvalor. Enla borrosa
confusién del grano grueso de
laimagen, ¢no eraaquello una
aleta?, ;no sobresalia claramente
un cuello de entre el marasmo
negro grisaceo de esa foto
borrosa? Hace tiempo de todo
aquello. Yame he bebido la leche
con cacaoy haresultado que
(muy a mi pesar) no habfa ningln
habitante en el lago.
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Pero, sobre todo, las fotografias disefladores profesionales o
han perdido todo aquello que en utilizan. Podemos hacernos a la
sumomento les conferia fuerza ideade laimportancia del pro-
probatoria, porque, por extrano grama si consideramos que en
que pueda sonarhoyendia,enel lajergadel gremio se utiliza

pasado las fotografias se consi- el palabro photoshopear como
deraban evidencias, pruebas. sinénimo de “editar una imagen”.
Y aunque entonces también

habia quien las manipulaba Aunque originalmente fue con-
(cuando eran analégicas), no cebido solo como un programa
hace mucho las fotografias eran para editar fotos, en pocos afios
testigos de unaverdad queen alcanzé undesarrollo formidable:

estos dias ha pasado a sertan
dudosa como el propiomonstruo  Uno de 1os avances

escocés. mas revolucionarios
De hecho, hoy las fotosya no de Photoshop fue
demuestran nada, y estoselo el sistema de

debemos aun programa que,
afinales de la década de1980,
asomo su cabeza de los fondos
delasaguasdigitales.

superposicion
de capas.

Esta herramienta nos permite
superponery editar independien-
temente diferentes imagenes
como si fueran laminas transpa-
rentes de acetato. Desde enton-
ces, es posible aplicara nuestros
trabajos digitales complejas
técnicas basadas en el collage.

Todo empez6 en 1987, cuando el
estadounidense Thomas Knoll,
enfadado porque su nuevo Mac
no reproducia la escala de grises,
decidi6 disefar un programa
pararesolver el problema junto
con su hermano john, quien se
dedicaba ala creacién de efectos
visuales para el cine. John utilizé
ese programa en la pelicula de
ciencia ficcién de James Cameron
Abyssy Thomas continu6 desa-
rrollando el innovador programa
Photoshop para Adobe.
Photoshop es hoy el programa
informatico de edicién de ima-
genes mas vendido del mundo

(y el que mas se piratea), y aproxi-
madamente el 90 % de los
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Photoshop

e hecho, con

Photoshop podemos

generar o simular

casi todaslas
técnicasy efectos visuales que
queramos, lo que lo convierte en
una herramienta sumamente
versatil para los creadores.
Photoshop es uno de los progra-
mas de edicién de imagenes mas
potentes del mundo: permite
rotar las imagenes, distorsionar-
las, cambiarlas de color, modifi-
carlas de manera proporcional,
insertar o eliminar elementos
visuales (como, por ejemplo,
monstruos marinos ;-)), pintarlas,
copiarlas, aislarlas, etc.

Photoshop nos ayuda

a reinventar 1las
imdgenes; es una
paleta de pintor y una
barra de herramientas
todo en uno, una
especie de “navaja
suiza” de la edicidn
de imagenes.

El programa es increiblemente
polifacéticoy una herramienta
indispensable para manipular

o crearimagenes.

Su gran capacidad resulta toda-
via mas sorprendente si tenemos
en cuenta que las posibilidades
del programa comenzaron siendo
desarrolladas Gnicamente como
herramientas adicionales. En la
faseinicial, Photoshop se com-
ponfa sobre todo de funciones
adicionales para crear imagenes.
Sinembargo, con elaumento de

las funciones se desarrollaron
numerosas extensiones, que
con el tiempo han adquirido un
estatus independiente. Enla
actualidad, bastantes colegas
usan las antiguas funciones
adicionales para el procesa-
miento de imagenes, como,
porejemplo, el pincel (antes una
herramienta de correccién) o el
lazo (antes una mera herramienta
para seleccionar) exclusivamente
para crear imagenes.

Por su parte, las funciones de
capas han pasado a utilizarse
para insertarestructuras o para
pintar directamente. De hecho,
lo emocionante del programa
es sucomplejidad. Nos permite
resolver problemas visuales de
mil maneras distintasy encon-
trar soluciones siempre nuevas
mediante la combinacion de
varias herramientas de edicion.

Ademds, un programa como
Photoshop es esencial parala
fase de preimpresion. Las impre-
soras requieren que los archivos
estén definidos con la maxima
exactitud para garantizaruna
reproduccién de alta calidad,

y también ahi Photoshop se ha
vuelto indispensable, pues el
tamano de laimagen puede
editarseenun abriry cerrar de
0jos. Los ajustes de tamano, los
valores de tonoy la correccion
cromatica pueden modificarse
conun pardeclics. Y cuando
algtn aspecto del original no nos
convence del todo, Photoshop
también es la herramienta para
corregirlo.

Probablemente otra de las claves
de su éxito sea que resulta muy
dificil o imposible corregir erro-
resen las ilustraciones analogi-
cas, mientras que Photoshop
cuenta conunafunciénde
historial gracias a la cual pode-
mos retroceder paso a pasoen

el proceso de disefio (o simple-
mente presionando cmd +Z).

Ahora bien:

las ilustraciones generadas
digitalmente tienen una pequefa
desventaja: a pesar de lo mucho
que las herramientas informati-
cas facilitan el proceso de tra-
bajo, al utilizar este método el
original (vendible) deja de existir.

LARS HENKEL
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De hecho, Photoshop ha revolu-
cionado nosolo la edicién de
fotosy lailustracién, sino que
ha transformado por completo
nuestra manera de mirarlas
imagenes. Las fotografias han
perdido su fuerza probatoria,
algo aplicable no solo al mencio-
nado monstruo dellago Ness.
No deberfamos pasar poralto la
magnitud de este cambioy c6mo
afectara a nuestra forma de ver
el mundoalargo plazo. En todo
caso, para nuestro campo, la
ilustracion, el efecto de Photo-
shop es enorme, y es posible que
parte del éxitoy del reconoci-

miento que la ilustracion ha
experimentado en los Ultimos
afios se deba también ala versa-
tilidad de este programa.

En comparacién con la fotogra-
fia, lasilustracionestienenla
ventaja de quela manodesu
autor todavia es reconocible; por
la subjetividad del artista, por
tener unaescritura distintiva,

al menos se sabe que detras de
lailustracién hay un ser humano
que puede dar fe de la autentici-
dad de la imagen. Asi, al menos en
mi imaginacién existe un monstruo
que yo he creado.

Si hoy en dia el dibujo
estd experimentando un
importante renacimiento,
probablemente se deba
en parte a un programa
originalmente inventado
para mejorar la
reproduccién de Ta
escala de grises.

LARS HENKEL






ITlustrator

Un dibujo muy bonito, Dave..
EL ORDENADOR HAL 9000 EN 2001: UNA ODISEA DEL ESPACIO, DE STANLEY KUBRICK, 1968

asvirtudes de Photoshop se basan en las ilimitadas posibili-
dades de edicién de las imagenes formadas por pixeles. Este
proceso de edicion se lleva a cabo a través de la manipulacion
del color, el brilloy las propiedades de transparencia de los
pixeles. El inconveniente (ademas de las limitaciones relacionadas
con la dependencia dela resolucion de los archivos) es
que Photoshop no reconoce ningln objeto, porlo *
que no es posible seleccionar un area de imagen ’.
—unasilla, por ejemplo—y asignarle un color e
diferente. Para poder hacerlo, es necesario aislar
esta drea—para Photoshop unasilla tan solo
es un conjunto de pixeles— mediante herra-
mientas de seleccion.
Solo entonces podremos editar esta superficie
de pixeles para, por ejemplo, cambiarla de
color. Sianulamos la seleccién, la superficie
vuelve a fundirse con los pixeles circun-
dantes, que tendrian que volver a ser
seleccionados para su posterior procesa-
miento. Y si bien es cierto que, a lo largo de los afios,
Adobe ha ido desarrollando métodos y herramientas
para neutralizar estas desventajas, esa sigue siendo la
diferencia fundamental entre Photoshopy los programas orientados
aobjetos, como Illustrator.

Illustrator pertenece desde 1987 a Adobey, desde 2003, forma parte
de Adobe Creative Suite, donde se combinany compatibilizan los mas
diversos programas graficos. Asi, por ejemplo, se facilita enorme-
mente el uso combinado, a menudo necesarioy utilisimo, de
Photoshop e lllustrator. lllustrator esta orientado a objetos y basado
envectores. La técnica de vectores se basa en un invento que procede
originalmente del &mbito de la automocién.

Enla década de1960, dosingenieros franceses, Pierre Bézier, de
Renault, y Paul de Casteljau, de Citroén, descubrieron de forma
simultanea un modelo matematico con el que poder representar
curvas de una manera bastante sencilla (y visualmente muy atrac-
tiva). Dado que Citroén mantuvo en secreto la invencién durante casi
una década, la curvalleva el nombre del ingeniero de Renault: “curva
de Bézier".
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implificando, el
proceso puede
describirse asi: para
representarunalinea
con pixeles, debemos rellenarla
toda de puntos de imagen
independientes, y ya te puedes
imaginar la gran cantidad de
datos que hay en una imagen tal.
Ahora bien, es posible describir la
misma linea con solo dos puntos:
el puntodeinicioyelfinal, lo que
significa que en lllustrator todos
los contornos pueden represen-
tarse con relativamente poco
esfuerzo. Se necesita menos
memoriay menos capacidad
de procesamiento, y los dibujos
se siguen pudiendo ampliaro
reducir como deseemos. Ademas,
las lineas pueden seleccionarse
como objetosy se les pueden
asignar las distintas propiedades
de forma independiente.
Las propiedades que podemos
asignaralas lineas son grosor
delinea, colory estructura, unas
propiedades dindmicasy faciles
de corregir, lo que simplifica
enormemente el trabajo
practico.

Illustrator también permite
trabajar por capas, como
Photoshop, gracias a lo cual
podemos estructurar mejor los
trabajos graficos complicados.
Asimismo, en caso necesario,
podemos fijar las capas (algo
muy Util si no quieres estropear
sindarte cuentaalguna parte
delailustracién especialmente
lograda) y siempre puedes
reorganizarlas unay otra vez.

Las capas son de
gran ayuda a la hora
de crear diversas
variantes de un
dibujo.

Illustrator es compatible tanto
con elmodo de color RGB como
con el CMYK, porloquees
perfecto nosolo paralas
presentaciones en internet,
sino también para la impresién.

STEPHAN LOMP

Los ilustradores podemos utilizar
dos métodos de trabajo: el
primero consiste en escanear

un boceto o undibujo terminado
y retocarlo con Photoshop,
vectorizarlo en lllustratory
seqguir trabajando la imagen;

el segqundo método consiste en
crear el dibujo directamente en
Illustrator, paralo que existen
ciertas herramientas especiales
de dibujoy de construccién, que
también pueden utilizarse con
rapidezy eficacia con unatableta
grafica.

Por cierto, lllustrator permite
deshacer tantos pasos del
proceso de creacion de laimagen
como deseemos, porlo que los
ilustradores audaces no deben
tener ningln miedo de arruinar
su trabajo. Y en Illustrator
también se puede aplicar el atajo
cmd +Z en caso de emergencia.
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Sobrevivir como
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Fetichismo por Tos materiales

(Lo mejor para tu arte?

na cosa esta clara: el quid de la cuestion es disponer de
buen material, o al menos eso parece querer demostrar
la oferta de una tienda media de materiales de artista.
Ahora bien, como no pidas un préstamo, tu carrera de
ilustrador novaairaninguna parte. En dichos establecimientos
encontramos pinceles de pelo de marta china que cuestan cientos de
eurosy papel de acuarela con un gramaje de 640 g (el papel hechoa
mano de Boesner cuesta 12,80 € la hoja). Las tiendas de materiales de
arte exhiben un fetichismo por los materiales que deja en ridiculo los
caprichos de un monarca inglés o un principe saudita.
Por eso, la pregunta surge de forma natural: ¢(de verdad necesitamos
todo eso?, ino podemos hacer buenas imagenes sin ese costoso
material por mucho que nos esforcemos?, ;0 hay esperanza en
el dibujo mas alla de las batallas de materiales? La respuesta,
de hecho, es: menos es mas.

Consejo

Por banal que pueda parecerte el
consejo, invierte en una buena
lamparay enuna buenasilla que
te proteja la espalda. Alalarga,
ese gasto serentabiliza mucho
mas que comprarse un orde-
nador de Gltima generacién
cada afoy medio o haceracopio
de pinceles de pelo de marta
natural.

<— JULIUS KLINGER




[ "
Por paradéjico que parezca: | 4 4 A
P S

Muchas veces, los materiales exquisitos
pueden dificultar la ejecucién de buenos
cuadros.

De hecho, ese tipo de material tiene mas probabilidades de
desviarnos de nuestros objetivos creativos que de ayudarnos a
alcanzarlos. Porque, (cdmo va a serte (til, si ya desde el primer
movimiento notas cdmo te atormenta la idea de que tal vez no
consigas que salga nada bueno? ;Qué pasa si estropeas una hoja de
papel que cuesta 12,80 €? Tampoco los cuadernos de dibujo hechos a
mano, los blocs preencolados para acuarelay las cajas de colores de
lujo te ayudan a dibujar con un trazo mas suelto. Lo que sucedera,
mas bien, es que te asaltard la inquietud de si serds capaz de hacerle
honor artisticamente al carisimo material.

Para que se relajen un poco, suelo aconsejar a los estudiantes de
dibujo que empiecen comprando solo material barato. Un buen
cuaderno de dibujo no deberia costar mas de1o €y, al principio,
no necesitas mas que un lapiz, una pluma o un boligrafo.

Por el contrario, el exceso de materiales no solo crea ciertas
expectativas, sino que ademas te obliga a cargar con él, y al final
puede suceder que sea el peso de tu maletin el que decida cuanto
tiempo dedicas a buscar un buen motivo.

Enresumen, hay buenas razones para hacer caso omiso de la
superabundancia de productos de las tiendas especializadas,
sobre todo en las etapas iniciales, y concentrarse en lo esencial.

Lo mismo sucede con el softwarey el hardware. En la era del “siempre
nuevoy mas grande”, mi recomendacién puede sonar herética,

pero los superordenadores y los programas de lujo todavia no son
capaces de hacer buenas ilustraciones. El material caro no sustituye
alasideas, ni la potencia informatica a la sensibilidad artistica.

Por eso mi consejo es:

No te vuelvas loco. Menos es més.

ROMAN KLONEK JULIANE WENZL
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E1l lugar de trabajo y el estudio

Hay dos cosas que no tolero durante las horas de trabajo.

= d

e

Una es el alco
BILLY WILD

hol y la otra son los hombres.
ER, CON FALDAS Y A LO LOCO, 1959

nla novela de Oscar Wilde El retrato de Dorian Gray aparece la
descripcion del estudio ideal: un espacio luminoso con unos
enormes ventanales que dan a un amplio jardin, del que nos
llega la fragancia a rosas del final del verano. Rayos de sol

bailan porla estancia; algunas notas de piano, una taza detéylas

inspira

doras musas complementan esa dulce atmésfera. Tal vez un

sofa tapizado de terciopelo, un pintor en batay el conjunto esta
completo.

Podria

recomendarte sin mas que, ala hora de elegir el lugar de

trabajo, te guies simpleyllanamente por esto. Ahora bien, si por

casuali

dad no encontraras un estudio de esas caracteristicas, te

aconsejo que te centres en los aspectos realmente importantes,
porque, aunque posiblemente el olor a rosas no sea una mala

influen
sonlas

ciaen nuestro flujo de trabajo, creo que la luzy el espacio
cualidades mas decisivas. De hecho, la eleccién de nuestro

espacio de trabajo desempena un papel fundamental, porque,
después de todo, pasamos alli la mayor parte del dia. Idealmente
deberiamos evitar las mesas abarrotadas de cosas tanto como los
patios traseros heladores, llenos de suciedad y poblados por vecinos
ruidosos.

Y

I

E1 Tugar de trabajo debe ser
un lugar donde te sientas cémodo.

No tiene por qué ser un perfecto oasis de pazy felicidad,
pero si deberias asegurarte de que tiene un minimo de buen
ambiente. Desde luego, al principio de nuestra carrera
hay que haceralgunas concesiones, pero que haya una
cafeteria agradable a la vuelta de la esquina o un bar
para picaralgo aceptable puede aumentar mucho
la calidad del estudio. Por supuesto, muchas cosas
dependen del gustoy de las circunstancias personales
de cada uno. Sin embargo, quisiera dejar bien claro que,
en miopinién, no deberiamos considerar bajo ninguna
circunstanciala opcién de trabajaren la mesa de la
cocina alargo plazo. En ocasiones, tener el estudio
en casa puede parecer muy practico, pero es
necesaria unagrandisciplina para trabajar alli
realmente en serio.



En casa nos acechan multiples distracciones,
grandesy pequenas. Corremos el riesgo de acabar
haciendo mil tareas domésticas durante el tiempo
que deberiamos estar trabajando. Una habitacién
convertida en estudio es lo minimo; en un estudio
externo nos sera mas facil concentrarnos en lo
que tenemos que hacer. La ventaja es evidente:

la separacion espacial facilita la separacién entre
trabajoy ocio, sinla que ninguno de los dos puede
funcionar correctamente. A la pregunta “;estudio
compartido o sin estudio?” deberia responderse,
sobre todo cuando uno todavia es un principiante,
“estudio compartido”. Lo cierto es que trabajar en
casa paraevitar pagarotro alquiler es ahorrar
donde no deberfasy, ademas, recuerda que tener
unos colegas simpaticos, inspiraciéon, desayunos
en grupoy apoyo compensa con creces ese gasto.

Los estudios compartidos valen
SuU peso en oro.

Alli nunca estas solo, tus colegasy t os podéis
ayudary motivar unos a otros, y siempre tienes

a alguien a quien pedirle opinién sobre tu trabajo.
Amuchos les resultara familiar este problema:
cuando llevamos mucho tiempo trabajando en
unailustracién, uno desarrolla “anteojeras”,

es decir, nos resulta cada vez mas dificil juzgar
nuestra creaciony discernir por donde deberiamos
continuarla. También en este caso, un rapido
vistazo de un colega o tomaros un café juntos
ayuda arecuperar la distancia necesaria para volver
al trabajo.

Ademas, de vez en cuando los estudios compar-
tidos generan oportunidades laborales, porque

es posible “venderse” de una forma totalmente
diferente como grupo (por ejemplo, con una pagina
web comun, exposiciones colectivas, etc.), pero
también porque podemos aceptar trabajos de
colegas que tal vez necesiten ayuda o simplemente
no son capaces de hacer frente al flujo de trabajo

y deben pasarle a otro algan encargo.

FRANZISKA WALTHER

Por supuesto, tener un estudio compartido
presupone que tenemos suficientes colegas con
quienes compartirlo. En las grandes ciudades

es relativamente facil encontrar un espacio, ya
que, porregla general, setrata dealgocominy
podremos encontrar ofertas echando un vistazo
alos tablones de anuncios de las tiendas
especializadas.

Sin embargo, en una zonarural la bdsqueda sera
mas dificil, aunque también alli existe la opcion de
compartirun lugar de trabajo con profesionales
de campos afines, como disefadores graficos,
arquitectos u otro tipo de disefiadores. De todos
modos, lo mas importante es que haya “quimica”
con tus companeros. Entre gente que no se lleva
bien, tener la misma profesién no soluciona nada.
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ET Tugar de trabajo y el estudio

n general, se puede decir que conviene

esforzarse en encontrar un lugarde

trabajo con buen ambientey, luego, tratar

de sacarles el maximo provecho a sus
posibilidades. Un buen ambiente repercute, por
ejemplo, en la eficiencia del trabajo. Al mejorar las
condiciones de trabajo, trabajamos mas concen-
tradosy generamos mas dinero, de modo que la
inversién en el alquiler del estudio se amortiza
rapidamente. Te tiene que gustar tu lugar de
trabajo. Si estds a disgusto en él, eso se reflejara
en tus creaciones.

Por Gltimo, me gustaria acabar con el persistente
rumor del “caos creativo” del artista. Me temo que,
basicamente, se trata de una pura majaderia.

Por supuesto que hay artistas que trabajan en
estudios indescriptibles (busca en Google fotos del
estudio del pintor inglés Francis Bacon), pero lo que
cabe sospechar es que esos creadores logran hacer
suobraapesardel caosynograciasaél.

Para decirlo claro, se trabaja mejor en lugares de
trabajo ordenadosy bonitos. Uno se pasa menos
tiempo buscando algiin material que necesita,
porejemplo, y, simplemente, se trabaja mejorsi
limpiamos de vez en cuando la mesay la pantalla.
Las pilas de cosas pendientes son una carga sobre
nuestros hombros.

Ordena tu lugar de trabajo al
terminar; verds cémo eso mejora
tus capacidades.

ORIT BERGMAN OLAF HAJEK
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E1l momento de presentar tu trabajo

Mi nombre es Bond, James Bond.
SEAN CONNERY, 1962

maginate que undia estdsen Seguro que puedes entender que
un restaurante: luz de velas, alguien prefiera trabajar con

musica agradabley buena gente simpatica. Un poco de

compafia. Ahora, imagina cortesfa todavia no ha arruinado
queviene el camarero, os trae ninguna entrevista de trabajo.
los spaghetti ai frutti di mare que Desde luego, en estos temas lo
habéis pedidoy al colocarlos en principal son nuestras imagenes,
la mesa poneunacaradeterrible perolacordialidad construye
congoja. puentes. Ensefa siempre tu

Se queda ahi de pie con aspecto mejor cara, en especial sien
indecisoyanuncia timidamente:  algin momento las cosas no

“Bueno, esto no es mas que una marchan del todo bien: acepta las
prueba, no laversién definitiva...  criticas de manera constructiva
Ya saben, los mejillones son y no te muestres demasiado
dificiles de cocinar... Si quieren complaciente si te elogian. Pero,

que cambie algo, solo tienen que  sobre todo, es Gtil hacer un
decirlo...y, en fin, espero que les repaso alaactitud con la que vas
gusten de todos modos”. alaentrevista.

Intuyo que te llevarias el tenedor

alabocacon menosanimo que

si el camarero solo te hubiera

deseado buen apetito.

Lo que quiero decir con este
ejemplo es que, como es natural,
cdmo se vende uno a si mismo

y su trabajo influye en el éxito
profesional. Eso empieza por

el hecho, que deberfa darse por
supuesto, de que es imprescin-
dible llegar puntual a las citas,
independientemente dessi es
una presentaciéon, unareunién
informativa o una entrevista

de trabajo. Aflade algo méas de
tiempo alo que hayas calculado
que se tardaen llegaral lugarde
la cita, porque siempre puede
surgirun imprevisto, como
perder el metro, por ejemplo.
Pero lo mas importante es c6mo
te comportas.
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(Confias en que la entrevistaira
bien ovas conelanimo alicaido
anticipando las criticas?

En general, los ilustradores
tendemos a quitarnos impor-
tanciay aser modestos respecto
anuestravalia, y el momento
dela presentacién de nuestros
trabajos es un momento
delicado.

Todo el mundo havivido esta
situacién, ya sea en una conver-
sacién profesional en una feria,
al pedirun trabajo, enuna
entrevista o en la presentacién
de un encargo: hasta que no nos
dan el visto bueno, nos sentimos
inseguros. ;Co6mo reaccionaran
los interlocutores? En nuestra
mente, el cliente estallaen
lagrimas de alegriaoleda
unataquedeira...Yasolola
variedad de posibles reacciones
que nos imaginamos demuestra
elalcance de nuestra
inseguridad.

Y mi consejo, evidentemente,
no puede ser otro que:

Mantén Ta calma.

Enrealidad, muchas veces esa
misma critica que tanto temes
procede en parte de lainsegu-
ridad con la que presentas tu
trabajo. Lainseguridad hace
que a menudo tendamos a
mostrarnos como menosde lo
que somosy caemos en latrampa
—en una especie de reflejo
inconsciente—de unirnos por
adelantado al bando de los
potenciales criticos. Es decir,
que nos criticamos a nosotros
mismos porque tememos las
criticas.

Ese comportamiento es inGtily
debemos aprender a controlarlo
parano servictimas de él en el
momento menos oportuno.

No te beneficia nada tartamu-
dear en una presentacion, decir
que “enrealidad habia intentado
hacer otra cosa” o poner la excusa
de que el dolorde muelasy la
falta de tiempo te han impedido
hacer el trabajo como habrias
deseado.

Para decirlo en unasola frase:
eseno es tu trabajo.

La critica es trabajo
del otro.

Por otro lado, eso no significa que
debas mostrarte arrogante o
perdonarle la vida a cada minima
correccion que te haga.

TILL LASSMANN
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smejorasumirla

incertidumbre del

momento de la entrega
como algo normal que

forma parte del trabajo. Intenta

adoptarunaactitud sana, y

con eso quiero decirsimple

y llanamente que seas amable,

brevey objetivo.

Alfinyal cabo, las presenta-
ciones son solo una de las fases
delarelacion conel cliente. Son
importantes paralaventay por
ello debemos tomarlas en serio,
pero tampoco debemos sobreva-
lorarlas, ni temerlas tanto que
acabemos minusvalorandonos,
ni tampoco llegar a creer que las
cosas se consiguen con faroles.
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Aprende a presentar tu trabajo
con profesionalidad. Tus ilustra-
ciones terminadas deberfan

funcionarincluso sin explicacion.

Después de todo, cuando las
imagenes ya estén impresas no
puedes irdetras de todo libro o
revista enlos que aparezcany
explicar cdmo debe entenderse
laimagen en realidad.

NINA SPRANGER

Asi
(Y si, ponte una blusa o una
camisay sacate las manos de los
bolsillos.)

que ivalor!



Visién para 1os negocios

iSi supieras el poder que da el lado oscuro de la fuerza!

DARTH VADER EN EL IMPERIO CONTRAATACA, DE GEORGE LUCAS,

é que puede parecer
obvio, pero para poder
sobrevivircomo
disefiadores debemos
tener unos conocimientos
basicos sobre coémo funcionael
negocio.
Y eso se debe, precisamente
—nunca se puede repetirlo
bastante—, a que esalgo que no
nos resulta facil.
La cosa funciona de esta manera.
Los ilustradores nos dedicamos a
hacer cosas hermosas. Pasamos
mucho tiempo compartiendo
nuestra creatividad e imagina-
cién con el mundoy entretanto
amenudo descuidamos cosas tan
insignificantes como ganarnos
lavida o pensaren los planes de
pensiones. No se nos dan bien
los negocios. Laidea de que
enrealidad uno se hace artista
porque “no se le dan bien los
ndmeros” estd mucho mas
extendida de lo que uno podria
suponer. Aveces casi parece que

esa actitud fuera una parte
fundamental de nuestra
idiosincrasia.

El problema es que, natural-
mente, a uno no se le suelen dar
tan bien las cosas que evita como
las que le gustanyalas que, por
ese mismo motivo, se dedica con
rigory empefio. Eso no seria tan
malo si el mundo de los negocios
estuviera poblado porempresas
honestas, generosasy desinte-
resadas. Sin embargo, basta
echarle unvistazo a los temas
principales de casi todos los foros
sobre el temade lailustracién
para darnos cuenta de quela
realidad es otra. Como decfa
Bertolt Brecht en La épera de los
tres centavos: “Desgraciadamente,
en esta estrella, los medios son
precariosylos hombres,
brutales...".

Por eso mi consejo es dedicarle
devezen cuando tiempo a este
temay practicar.

STEPHANIE WUNDERLICH

1980

Puesto que,

por naturaleza,
descuidamos nuestra
visién para 1los
negocios, deberiamos
entrenarla de manera
deliberada.

Puedes hacer de este tema

un pequeno ejercicio: intenta
regatear tan a menudo como
sea posible. Vetea comprara
mercadillos o regatea en las
tiendas. Aprende calculo mental
y todas las operaciones aritmé-
ticas basicas. Un buen ejercicio
para practicar regularmenteen el
supermercado es sumar el precio
de todos los productos segln
vamos poniéndolos en la caja

o calculardevezen cuando el
porcentaje de una cantidad.
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Visién para los negocios

| olfato para los

negociosnoesun

talento con el que se

nazca, pero funciona
un poco como un masculo:
siloejercitas regularmente,
aumenta.

Eso no significa que te tengas
que pasaral “lado oscuro dela
fuerza”. No se trata de construir
un imperio inmobiliario ni

de convertirse en unsicario
despiadado. Lo primero

y principal que queremosy
deberiamos lograr es hacer el
mundo mas bello con nuestro
trabajo. Ahora bien, nuestras
condiciones laborales deben
serlas adecuadas, puesenun
mundo mas hermoso sigue
siendo necesario comer.

No descuides demasiado estas
cosas. La visién paralos negocios
nos permite hacer mejor nuestro
trabajo como artistas.
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hacia1920




Concursos,
proyectos propios y pruebas

Después del partido es antes del partido.
SEPP HERBERGER

araevaluar si merece la pena participar
enunconcurso para ilustrarlos
productos o paginas web de una
empresa, lo mejoresrecurriraun
vidente. Un rapido vistazo a la bola de cristaly
sabrassilos concursosy las pruebas merecen la
pena o no. Perosi por casualidad no tienes a mano
una bola de cristal, te puedo ofrecer mi opinion
sobre el tema.

Yo intentaria, en primer lugar, poner el carro
delante del caballo: ¢por qué, podrias preguntarte,
organizan los clientes potenciales un concurso en
lugar de simplemente coger el teléfonoy llamarte?
Sila respuesta es “porque todavia no me conocen’,
creo que tienes buenas razones para participar

en el concurso. Sila respuesta es otra, creo que,

si estuviera en tu lugar, me mostraria escéptico
respecto a su utilidad.

Los concursos de ilustracién suelen estar bastante
mal pagados. Si se tratara de concursos de arqui-
tecturaodelos presupuestos de publicidad, en los
que se barajan cifras millonarias, la situacién seria
muy distinta, pero cuando hablamos de los premios
en metalico que suelen ofrecerse en nuestro ramo,
hay que constatar que en ocasiones la partici-
pacién en concursos parece mas bien un acto
desesperado que una estrategia comercial. Por lo
general, el coste de participaren un concurso lo
asumes tdy los gastos empiezan muy a menudo
antes de recibir el encargo: porunlado, se te

pide que inviertas tiempoy energia en algo que
probablemente no te habria interesado de otra
forma. Porotro, solo la bola de cristal sabe si
obtendras el beneficio que compensaria dichos
desvelos.

Por el contrario, para el cliente un concurso es un
asunto bastante seguro: solo paga a quien gana; el
resto seva con las manosvacias a pesar de haberle
brindado a la audiencia una actuacién especta-
cular. En resumen, los concursos son Gtiles sobre
todo para los scouts, y su publico objetivo son los
estudiantesy los principiantes.

Puesto que te corresponde a ti hacer un esfuerzo
por adelantado, deberias considerarlo en relacién
con el éxito esperado. Si no te gusta el tema ni
tienes disefios acabados en el cajon que puedas
utilizar, mejor piénsate dos veces si realmente
quieres presentarte.

A veces es mejor invertir nuestro
tiempo y energia en nuestros
propios proyectos e ideas.

Merece la pena promover tus propios proyectos
sobre todo en el mundo editorial y de la prensa. Los
clientes suelen mostrarse interesados y abiertos
cuando, por ejemplo, les presentas ideas en una
feria. Economiza tu energiay concéntralaen lo
querealmente te interesa.

En el casode las pruebas de ilustracién, la cosa no
esta tan clara. Las editoriales o las agencias piden
de vez en cuando que hagamos una prueba si el
cliente no esta seguro de si t o tu estilo sois los
mas apropiado para el trabajo. El cliente te pedira,
por ejemplo, que ilustres una pagina o un capitulo
para un proyecto especifico.
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Concursos,

proyectos propios y pruebas

n cierto modo, podriamos describir las
pruebas como unos pequenos CONCUrsos,
pero con ladiferencia de que tu nombreya
se encuentraentre los finalistas. En este
caso terecomendaria —en especial en trabajos
que puedan reportar mucho dinero o fama—que
aceptes la propuesta, pues muchas veces merece
la pena. Es comprensible que el cliente no quiera
compraraciegasen el caso de personas que acaban
deiniciarse en la profesioén, por ejemplo.

Con todo, con las pruebas se corre enseguida el
riesgo de trabajar gratis, sobre todo cuando el
cliente solicita avarios ilustradores que hagan
simultdneamente la misma prueba. En mi opiniéon
lojusto seria asegurarse de que los trabajos que
presentes son remunerados, aunque solo sea
simbélicamente, por tres razones muy practicas.

En primerlugar, la probabilidad de conseguir el
trabajo aumenta si insistes en recibir una remunera-
cién porlos dibujos que entregas para la prueba:
trabajar gratis no es profesional. Es decir, que si

no pides un pago simbélico, estards cantando

alos cuatro vientos que eres un principiante.
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En segundo lugar, si en caso de serrechazado no
exiges “gastos de cancelacion” porque, por ejemplo,
piensas que asi estaras haciendo lo que esperan tus
potenciales clientes, por regla general, conseguiras
justo lo contrario, pues sin esos gastos eres esa
persona que el cliente puede rechazar de forma
gratuita. Eso es importante cuando tus competi-
dores piden una cantidad si son rechazados. En ese
caso, esfacil adivinara quién rechazara el potencial
cliente en caso de que todos los candidatos estén
igualmente cualificados, aunque solo sea por
ahorrardinero.

Y en tercer lugar, lo natural es que, en el caso de ser
rechazado a pesar de todo tu esfuerzo, al menos
recibas un premio de consolacién en dinero.
Asique, janimo, que eso es mejor que nadal!



La competencia

Todavia solo en el infierno,

veo la mortifera sombra crecer.

GENESIS, AISLE OF PLENTY, 1973

ecuerdo muy bien que durante la carrera
a menudo me consumian las dudas
cuando observaba a mis companeros:
todo el mundo me parecia mejor, mas
espabiladoy con mas talento que yo. Ni haciendo
un gran esfuerzo de imaginacién podia pensar que,
ante una competencia tan grandiosa, yo pudiera
tenerla mas minima oportunidad de hacer carrera
como ilustrador. Curiosamente, todos mis poten-
ciales competidores de entonces han admitido
afios mas tarde haber visto la cosa exactamente
igual, solo que al revés.

Para explicar este fendmeno, me gustaria llevarte
a haceruna brevevisitaal mundo de la percepcion.
Por ejemplo, un sabado por la tarde el supermer-
cado estd arebosary, como siempre, hay muy
pocas cajas abiertas. Te colocas con tu carrito en
unadelas colasyapenas te has puestoenlafila,
esta seralentizay, como por arte de magia,

empieza airmas despacio hasta detenerse por
completo. Al instante, mientras esperas, ves cCOmo
de pronto otras dos colas empiezan a avanzar
atoda velocidad. .Deberias cambiarte de cola?

iA cambiarse! Pero unavez mas, tu nueva cola se
estanca. Es como una maldicién. ;Una maldicion?
No, es estadistica.

Enrealidad, las colas avanzan a la misma velocidad
media. Sin embargo, en los promedios, siempre
existen valores atipicos, y puesto que puedes ver
cinco o seis colas al mismo tiempo, es mas que
probable que alguna de ellas se mueva mas rapido.
Curiosamente, por lo general prestamos una
especial atencién a estas colas. Las colas que son
igual de rapidas o mas lentas que la nuestras,

son convenientemente ignoradas. El efecto es que
siempre nos parecera que en el grupo de competi-
dores hay alguien que avanza mas deprisa o con
mas éxito hacia la meta.

LARISSA BERTONASCO
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La competencia

acompetencia esunfenémeno extrafioy la
razén por la cual los demas a veces nos dan
miedo es tan compleja como el miedo en si.
Una de las explicaciones es que solemos
percibiralos otrosy suslogros de formadistinta
a como percibimos los nuestros. Eso se debe a que,
por mucho que nos interese, nuestra relacién con
las obras ajenas no esla misma que tenemos con
las nuestras. Cuando se trata del esfuerzo ajeno,
podemos equivocarnos al juzgar lo facil o lo dificil
que leresult6 a esa persona en concreto alcanzar
eseresultado. Falta la informacién que da el
proceso de creacidn, y por eso la primera impresion
(y enel primer encuentro) nos resulta mas potente.
Todo cocinero sabe esto: si uno cocina un plato
para si mismo, resulta mucho menos sabroso que
cuando nos lo han hecho otros. A eso se afade que
todo el mundo se esfuerza por presentar su mejor
caraantelosdemas. Uno no publica sus fracasos
en Facebook. En consecuencia, aunque enlo que
respecta a nosotros tenemos muy en cuenta
nuestros fallos, en el caso de los demas
no los notamos tanto.

Visto desde la distancia, todo parece
mas atractivo. Ademas, nuestros
propios éxitos nos afectan menos
que nuestras debilidades; casi
siempre los fallos nos preocupan
mas de lo que nos motivan los

aciertos. Una cuenta bancariaal

descubierto nos causa mas inseguridad

que la tranquilidad que nos produce una en
positivo. Nos damos prisa en anotar los logros de
los demas, pero si fueran nuestros posiblemente
los registrariamos con muchas reticencias. En el
caso de los demas solo vemos que han conseguido
una publicacién, mientras que cuando se trata de
nosotros nos fijamos sobre todo en lo que no nos ha
salido bien.
Es decir, que la competencia nos asusta, aunque las
razones de este miedo quizas tengan menos que
ver con la realidad que con lo que nos imaginamos.

CAROLIN LOBBERT

“E1 césped siempre es mas verde
al otro lado de 1a valla”, dice
un proverbio inglés.

Pero jes cierto esto?

No envano un antiguo principio econémico reza:
“La competencia estimula los negocios”. Todos
codiciamos lo que vemos, y solo si la ilustracion es
un tema presente en la mente de los demas, habra
un mercado para la ilustracion. Es necesario crear
mercados, asi que no hay razén para temerala
competencia. Al contrario, que haya otros ilustra-
dores tiene muchas ventajas: dificilmente podrias
tenersino un estudio compartido, y con los otros
ilustradores puedes intercambiar experiencias,
aprender trucosy estratagemasy formar asocia-
cionesy gremios que nos hagan fuertes, mientras
que solos seriamos débiles. En realidad, los pros
los contras como minimo estanalapar,yel
mercado de todos modos suele ser mucho mas
grande de lo que suponemos. Si consideras la
situacion desde una perspectiva un poco menos
beligerante, no solo te hards un favora ti mismo,
también conseguiras apoyo y buenos colegas
donde habfas imaginado encontrar solo
competidores.

Por cierto, a pesar de todos mis miedos, he
conseguido abrirme camino como ilustrador.
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E1 trabajo en equipo

Queremos ser un pueblo Unico de hermanos.
JURAMENTO DE GUILLERMO TELL, DE FRIEDRICH SCHILLER

ay trabajos que no te apetece nada hacerlos, al menos
solo. Lo creas o no, no tienes por qué hacerlos. De hecho,
lo mas inteligente puede ser compartir los encargos.
Solo tienes que saber cémo.
Los encargos siempre llegan de forma inesperada: ring, ring, “Tienes
tiempo?”. Si tu respuesta es “no”, corremos el riesgo de que el cliente
sedisgustey después desaparezca definitivamente.
Compartir puede seruna manera de evitar tener que rechazar
encargos, porque al repartir el trabajo ahorramos tiempo. También
puede suceder que el trabajo solicitado supere tus capacidades
técnicas o creativas, que lailustracién deba estar animada o ejecu-
tada con unatécnicade impresién exdtica. Quizas nos pidan un
volumen de trabajo que no podamos asumir o simplemente el
encargo te resulte demasiado aburrido. Las posibilidades son
infinitas, asi que ja compartir! Veras que a menudo es una buena
solucion.
Entre los scouts, se dice: “Quien comparte no elige”. De hecho, lo
primero que tienes que decidir es si quieres compartir de una manera
justa o injusta. Por supuesto, puedes dividir el encargo a medias con
tu colega o subcontratarauno o varios ilustradores a quienes no les
pagaras tan bien. Ambas opciones tienen ventajas e inconvenientes:
si decides no compartir el trabajo a pachas, sino asumir mas riesgo
empresarial, es justo y conveniente recibir algo mas de beneficio.
Es evidente que no hay nada malo en asignarse un margen como
pago por la comunicacién, laadquisiciény la negociacién con
el cliente, pues en caso de que el trabajo salga mal, los plazos
no se cumplan o seretrasen los pagos, eres tl el responsable “
frente a tus colaboradores, porlo que tiene mucho sentido o
calcularun pequefio plus de honorarios para eventualidades.
Sin embargo, hay una cosa que debes tener en mente: si abusas
con los beneficios al repartir, tienes que contar con que la relaciéon
con tus colegas se vea perjudicada.

A Tos colegas no se les estafa,
no hay discusidén en este punto.

BERND MOLCK-TASSEL KATHARINA GROSSMANN-HENSEL



E1 trabajo en equipo

ke

uando tus “companeros de batalla”

comparten estudio contigo, es de

cajén que las ganancias se repartan

entre los participantes, siemprey
cuando se presuponga que todos los implicados
generaran un rendimiento comparable. Ademas,
seria deseable que no fueras solo td quien consigue
encargos para el resto cada cierto tiempo, sino
que también ellos los consigan de vez en cuando.
La justicia no es una calle de sentido Unico.

Yo aconsejaria no dar demasiados detalles a tus
clientes sobre si compartes el encargo o cémo lo
haces. Al finy al cabo, te han contratado a tiy solo
les generaria confusién tener que enfrentarse de
repente a multiples interlocutores. (Los trabajos
muy ampliosy complicados, como producciones
de peliculas de animacién, animaciones, juegos

y similares son una excepcion. En estos casos
puede ser conveniente presentarse directamente
al cliente como grupo para dejar claro que eres
capazde afrontar un encargo de esa magnitud
solo gracias al trabajo en equipo.)

Al trabajar en equipo es

primordial asegurarse de que
repartir el encargo no vaya
en detrimento de la calidad.
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Nique decir tiene que el que haya varias manos
trabajando en algo no debe reflejarse en diferencias
de estilo o calidad.

También aqui es decisivo cémo lo hacemos: los
encargos no pueden dividirse como una barra de
pan. Sienunamismaimagen pintarais una figura
tlyotratucolega, laimagen resultante seria
desigual. El trabajo en equipo sera mucho mas
discreto si divides el trabajo en fases. Asi, por
ejemplo, uno puede ocuparse de los dibujos
preparatorios, otro de entintary un tercero de
colorear. El encargo realizado mediante este
método no solo quedara casi como si lo hubiera
hecho “una sola mano”, sino que requerird mucho
menos tiempo que si lo hiciéramos solos.

Laventajade que lailustracién vaya pasando de
unos a otros es que el encargo resulta mas entrete-
nidoy menos estresante que un trabajo individual.
Ya se sabe, launidén hace la fuerza. Y nosolo es mas
divertido, sino que ademas se acortan los procesos
de toma de decisiones (;qué te parece esto...?)

e, idealmente, se adapta a tus capacidades.

La sabiduria popular dice: “Muchas manos en un
plato hacen mucho garabato”, pero un merovistazo
alacocinadeunrestaurante medio basta para
comprobarloinjusto que es ese dicho. Solo hay

un Gnico cocinero en un bar de tapas; enlos
restaurantes domina el trabajo en equipo.

iY normalmente uno se da cuenta de lo bien que
puede funcionar ese esquemaen la primera
cucharadal

ARTHUR RACKHAM






Problemas de

comunicacién

Los 1imites de mi Tenguaje son los 1limites de mi mundo.
LUDWIG WITTGENSTEIN

Entiendes a tus clientes? {Te entienden
ellos ati? No nos engafiemos: a veces la
comunicacién con los clientes resulta
bastante dificil. Para empezar, porque los
interlocutores no hablan el mismo idioma. Es decir,
hay ciertas cosas que se pueden describir muy bien
con palabras, pero no pintarlas con pinceles. Esta
falta de comprensién queda perfectamente clara
leyendo las instrucciones que reciben a menudo los
ilustradores, cosas del tipo: “Pintenos la nieve, pero
no tan friay con menos blanco, por favor”.

No obstante, lo que me parece todavia mas grave
es el hecho demasiado habitual de que no parezca
existirunavisién compartida para proyectos
colectivos complejos, y eso no se debe a la falta
devisién. Por lo general, cada una de las partes
involucradas sabe muy bien cémo deberia ser el
proyecto en su parcela de trabajo. Para explicarlo
conelejemplode un libro: todos los que parti-
cipanenellibro tienen diferentes prioridades.
Asi, porejemplo, el autor quiere que sea un libro
importante, la editorial, que la publicacién tenga
éxito, el editor, que sea aclamado por lacritica,

el representante, que sea facil de vender, el
encuadernador, que sea sélido, y el ilustrador,
unaobradearte. Es evidente: todos tienen muy
clarasuideadellibro, lo que no tienen, simple-
mente, es la misma idea.

“Es imposible complacer a todos”,
reza un frase en una casa
medieval del casco antiguo de
Libeck.

Aesosesuma el hechodeque todo el mundo
aspira allevarse el pedazo mas grande del pastel
delafamayeldinero,yque todo el mundo quiere
hacer un trabajo satisfactorio para si. En conse-
cuencia, se generan una multiplicidad de
situaciones; al final, para serun granilustrador
hay que ser también un gran comunicador.
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Sin embargo, la mayoria de problemas de
comunicacién pueden evitarse estableciendo
de antemano acuerdos claros. No vaciles en
preguntar hasta los mas pequefios detalles,
sin preocuparte del impacto en el cliente. Lo

il

verdaderamente estUpido serfa que, cuando el
proyecto esta

avanzando,

fallara por cosas

que podrian haberse

evitado con una buena - A ’
comunicacién. Lo primero - i | ! *
que hay que hablar con el :

cliente son las

condiciones técnicas. mﬂ\‘

El tamafio del _ -

archivoyde

laimagen, el volumen de trabajoy la progra- T
macién deben quedar totalmente claros. Te i
sorprenderas al descubrir cudnto valora también

esta claridad el cliente. Pero también temas un

poco incobmodos como el dinero, los plazosy las
correcciones —o sea, todo lo que suele conllevar
discrepancias—deben abordarse desde el

principio con claridady sin excesivos pream-

bulos. No sirve de nada evitar hablar de estos
temasenarasdelapazy latranquilidad,

tarde o temprano tendras que abordarlos

y, en general, cuanto mas tarde mas dificil

serd. Por tanto, es conveniente esforzarse
en utilizar un lenguaje claroy directo.

ANDRE ROSLER



Eso no significa que nos debamos comunicar
exclusivamente en una jerga legal. Al contrario,
una buena comunicacion implica saber utilizar
el “tono” adecuado, y un poco de esfuerzo
responsable nunca le ha hecho mal a nadie.

Enlo queserefierealos proyectos en sf,

es inteligente comunicarse desde el principio

no solo verbal, sino también visualmente.

iNo olvides que eres ilustrador! Sacales partido
atus habilidades esenciales y haz desde el
principio bocetos expresivos e informativos.
Cuando hablamos de imagenes que no podemos
ver, es inevitable que se produzcan malenten-
didos. Mi pdjaro no es tu pajaro, y seguro que el
pajaro del cliente es otro diferente al nuestro.
Por tanto, es esencial asegurarse de que las
ilustraciones van por buen camino haciendo
bocetos en la etapa de disefio. Las ventajas

son claras: porun lado, implicas a tu cliente en
el trabajoy le proporcionas un material con el
que poder comenzar a planificary a hacerse una
idea del proyecto. Por otro, con esto consigues
asegurary proteger tu trabajo. Si hay alguna
divergencia de opinién respecto a los bocetos,
las correcciones son mucho menos laboriosas al
principio (y las discrepancias resultan mucho mas
faciles de resolver) que cuando los desacuerdos
aparecen ante una carpeta llena de ilustraciones
con meses de trabajo. Después de la fase de
boceto, el cliente dificilmente criticara en un
dibujo final lo que ya se mostraba en el bosquejo.

La ilustracidén es comunicacién
en estado puro. Los ilustradores
explicamos, describimos

y entretenemos a través

de imdgenes.

Las imagenes son un lenguaje que se percibe con
los ojos. Por tanto, utiliza la comunicacién para
hacer tu trabajo tan eficaz como sea posible; asi
conseguirds que un encargo como “una nieve no
tan friay un poco menos blanca” pueda dar lugar
aunresultado satisfactorio para ambas partes.
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Estrategias de negociaciodn

No obtengo 1o que quiero,
y no me gusta lo que puedo tener.
FEHLFARBEN, PAUL IST TOT, 1980

uena el teléfono. Un cliente. Me hacen

un encargoy me dan informacién. Ya

en los primeros cinco minutos llega el

momento de la verdad: ;cuanto costara?
(Cuanto cuesta tu trabajo? jBienvenido al bazar!
Oloqueeslomismo, las estrategias de negociaciéon
son siempre dificiles.
Por una parte, el trabajo te interesa, porotra, esta
claro que no quieres venderte barato. Un dilema.

Un pequefio consejo:

Si tu cliente responde “genial” en
menos que canta un gallo, es que
te has vendido demasiado barato.

Basicamente, uno necesita desarrollar un sexto
sentido para intuir cuanto considera el otro que
vale el trabajo. Al finy al cabo, no quieres perder
un posible margen de beneficio. Y de ahisurge la
cuestién sobre como debemos calcular el precio
de nuestro trabajo.




Por unlado, hay que tener en cuenta nuestro
esfuerzo, pero por otro también es importante
considerar el valor anadido que le otorgamos

al cliente con nuestro trabajo. Ambos factores
incluyen algunas incégnitas. Por eso, lo primero
que hay que hacer es informarse sobre nuestro
valoren el mercado. ¢Estas iniciando tu carrera o
acabas derecibir el Premio Nobel de ilustracién?
También la situacién laboral general en la que nos
encontremos desempefa un papel importante.
Sitienes una carterallena de encargos —algoya
de porsiindicativo de tu valor de mercado—,

es mucho mas cémodo negociar. Por otro lado,

aunque acabes de terminar los estudios también
tienes que ganartelavida, porque es necesario
pagar el alquiler, independientemente de cuanto
trabajo tengas. Ademas, si trabajas gratis, no te
beneficias ni tl ni nadie. En la practica, el plan
genial de abrirse camino en la profesiény labrarse
una reputacién aplicando tarifas de saldo casi
siempre suele quedarse en agua de borrajas. Las
“practicas gratuitas”nosonalgo delo que poder
presumir en tu curriculum vitae.Y para mas inri,

el cliente al que hayas acostumbrado a los precios
bajos te sequira pidiendo que mantengas esa tarifa
(“pero si la Gltima vez era mucho mas barato”, dird),
porlo quea corto o medio plazo uno se acaba
quedando estancado en el mundo de los encargos
cholloyla competencia desleal.

Pero no solo tu valor, también debes aprendera
calcular de forma realista cuanto puede permitirse
“el otrolado”. Si tienes un principe saudita al
teléfono, probablemente podras obtener un poco
mas de margen que si un musico callejero que no
conoce nadie te pide una ilustracion para la
cubierta de sudisco.

Dado que todos estos factores deben tenerse
ncuenta, es aconsejable no dar ningln precio en
la primera reunién. Es mucho mas inteligente
decirque antes de dar unarespuesta al respecto
necesitas hacer cuentasy que volveras a ponerte
en contacto con ellos (porque puedes estar seguro
de que se aferraran como a un clavo ardiendo a
cualquier tarifa baja que sugieras sin pensartelo
mucho).

Cuando ya hayas colgado el
teléfono, ponte a hacer Tos
cdlculos con calma.

Por supuesto, si eres principiante, siempre puedes
consultar a colegas con mas experiencia o buscar
proyectos similares en los foros.
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orotrolado, la asociacion de ilustradores
alemana (lllustratoren Organisation)
ofrece a sus miembros unas tarifas con
ejemplos en su pagina web. (Reco-
mienda, por ejemplo, tomar como precio orienta-
tivo porhora 6o €. Después de deducir impuestos,
restar los gastos de explotacién, la cuota de
auténomosy la del fondo de pensiones sigue siendo
una tarifa aceptable.) También son convenientes
los porcentajes de participaciones (por ejemplo,
en el mundo editorial), siempre que se espere que
lailustracion vaya a tener una amplia divulgacion.
Igualmente, pueden combinarse ambos modelos;
es decir, un porcentajey unanticipo no
reembolsable.

Sitemes perder un cliente por pedir un precio
demasiado alto, siempre es Gtil formular tu tarifas
de unaformaligeramente diferente. Frases como
“en principio, calculo que el presupuesto sera de x €"
dan cierto margen de negociaciony, en términos
de estrategia de ventas, son preferibles a frases
como “no pienso bajar ni un euro de x €”. Ademas,
deberias calcular tus tarifas siempre en conso-
nancia con el dmbito de uso; es decir, ofrecer el
mismo trabajo a diferentes tarifas dependiendo
deluso que vayan adarlea lailustracion (proba-
blemente, para un folleto de una obra de teatro
infantil, por ejemplo, no necesitaras ceder los
derechos para todo el mundo). Esto genera cierto
margen de maniobra.

158 JONAS LAUSTROER

La triada “bueno, rapidoy barato” ha demostrado
ser un modelo de negociacién muy Gtil. Por regla
general, explico alos clientes que rara vez una
ilustracién puede tener las tres propiedades, y
casinunca podra combinar mas de dos. La tercera
propiedad desaparece de forma automatica.
Especificamente, eso significa que si unailustra-
cibn debe ser buenay rapida, no puede ser barata.
Si, por el contrario, el cliente quiere que sea rapida
y barata, entonces no serd tan buena, y la combina-
ciébn buenay barata excluye una ejecucion rapida.
No te quepa ninguna duda de que tus clientes te
van a entender.

Las buenas relaciones comerciales son duraderas, y
el objetivo debe seralcanzar unasituacién en la que
todos salgdis ganando: tl debes ser recompensado
adecuadamente por tu trabajoy el cliente no debe
sentirse engafado. Idealmente, todos deberian
recordar satisfactoriamente la colaboracién
laboral, de lo contrario, el cliente no te volvera a
contratar. Eso seria tan poco deseable alargo plazo
como que tl quedes tan descontento con la baja
remuneracién que no quieras volver a trabajar para
esaempresa.

MAX FIEDLER
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E1l tiempo es oro

Tomemos las circunstancias como nos 1legan.
WILLIAM SHAKESPEARE

PEET
PEEP

‘ ‘ El tiempo es oro”, reza el dicho, perosi
lo pensamos detenidamente, el dicho es
bastante tonto. Como sucede con muchas
de esas frases memorables, se desmorona
como un castillo de naipes al minimo golpecito.
El tiempo no es para nada oro. El tiempo es tiempo
y, de hecho, es incomparablemente mas valioso
queelorooeldinero. Tratade comprar tiempo de
juventud o devida en algln sitio. Te puedo asegurar
que, llegado el caso, nadie se cambiaria por ti
cuando tu tiempo se agote.

Lo Gnico que si se mantiene en pie en larelacién
tiempo vy dinero es el tiempo trabajado, la relacién
entre trabajo y dinero. En realidad, el concepto

de tiempo se podria eliminar si no fuera porque
mientras uno trabaja, el tiempo pasa, y eso hace
que el dicho sea tan revelador como, digamos,
“las agujetas son oro”.

De todos modos, lo méas probable es que el dicho
provenga originalmente —como tantas cosas que
nos suenan a “perlas de sabiduria”— de los tebeos
del pato Donald. Seguro que Tio Gilito utilizaba

la frase de vez en cuando para deshacerse de su
sobrino Donald, ya que, ocupado con algo total-
mente trivial (como pulir sus monedas de oro),

160

no podia permitirse distraerse por el tema del que
quisiera hablarle Donald (como irse de vacaciones
con sus sobrinos).

Silafrase noesaplicableal mundo real es porque
el tiempo empleado es solo un factorala horade
determinar el valorde una obra, especialmente en
un trabajo tan especializado como lailustracién.

Las ilustraciones no son mejores
o mads valiosas porque dediques
mas tiempo a hacerlas.

Uno puede quedarse empantanado en una imagen
y eso no hard que unailustracién fallida mejore. Y al
revés, a veces la chispa puede saltar en un boceto
rapido, en unaidea ingeniosa, sin tener que pasarse
siglos trabajando en el dibujo. Segtn la clasica
ecuacion de tiempoy dinero, ino deberia venderse
esa segunda ilustraci6n mas barata que la primera?
Te sorprenderias de lo extendida que esta esta idea.
El mal consejo de Tio Gilito ha hecho mucho dafio.

Seguro que sabes a dénde quiero llegar: el tiempo
essolounodelos factores que hay que teneren
cuentaalahoradedeterminarelvalordeuna
obra, pero nunca el Gnico. (jAlgunas cosas hay
que decirlas mas de una vez!)



Al contrario, no tiene sentido que el cliente pague
por el tiempo invertido en una ilustraciéon. Mas
bien, deberfa pagar una parte del tiempo necesario
para llegar a ser tan creativo y experimentado
como para poder hacer esa ilustracién. ;Por qué?
Porque el poco tiempo que parecemos necesitar
pararealizar un buen dibujo suele corresponderse
precisamente con el mucho tiempo que necesi-
tamos invertir en aprender a tener tanta agilidad
trabajando. La musica es un buen ejemplo.

Uno puede interpretar una pieza con asombrosa
soltura, pero a menudo hay que dedicar toda la
vida a dominar un instrumento.

Por eso es dificil entender que un dibujo aparente-
mente “rapido” no deba pagarse por su calidad,
sino por el tiempo que tardamos en hacerlo.

Lo que esvalido para los protésicos dentales
también deberia serlo para los ilustradores.
Somos profesionalesy eso también debe pagarse.
Acumular experiencia lleva tiempo, un tiempo que
ya hatranscurrido.

Por supuesto, aun asi debes considerar el tiempo al
calcular tu presupuesto. Por un lado, tenemos que
ganarnos lavida. Eso significa que tus horas de
trabajo son proporcionales a los gastos ocasionados
mientras llevas a cabo el trabajo: alquiler, sequros

y gastos de mantenimiento. También es necesario
incluir en el calculo cuanto ganarias teéricamente
con otro trabajo durante ese mismo periodo (este
punto es importante sobre todo en los encargos
que solovan areportarte “famay gloria”o cuando le
haces un favora un amigo). Ambas cosas se reflejan
en latriadaya mencionada de “bueno, rapido

y barato”.

Sin embargo, a la hora de calcular cuanto cuesta tu
trabajo es mucho mas importante determinar el
valor afadido que genera tu actividad, y aqui entra
en juego el factor de la calidad. Es decir, que hay que
tener muy en cuenta los beneficios que se generaran
con tu trabajo.

CHRISTINE ROSCH 161



E1 tiempo es oro

ongamos que se producen unos benefi-
cios de millones de euros porque tu idea
es brillante. En ese caso, puede que el
tiempo de trabajo invertido en formular
la idea no sea el factor determinante para deter-
minar tu retribucién. La idea sigue siendo lo mas
importante. Sin embargo, normalmente, ese es
un factor que no podemos medir con exactitud ni
prever, ya que no podemos adivinar el futuro.

El disefiador neoyorquino Milton Glaser explicé en
unaocasién que habia concebido el famoso eslogan
“| @ NY"durante un trayecto en taxi. Ahora bien, es
mas que probable que tuviera la papelera repleta de
ideas descartadas.

Por eso, lo mas razonable es firmar contratos que
regulen de una forma sistematica el usoy los tipos
de uso futuros de nuestras obras. Sin duda, un
porcentaje es lo que tiene méas sentido enlo que
respecta a estas cuestiones. Y otra cosa mas:

También debemos permitirnos
disfrutar de un trabajo hecho
con rapidez.

Demasiado a menudo creemos tener que trabajar
en los encargos hasta deslomarnos, trabajar como
burros, como quien dice, aun cuando en realidad
podriamos acabarlos mucho antes, solo porque asi
sentimos que estamos siendo justos respectoala
tarifa que vamos a cobrar. Este comportamiento
es neurdticoy corresponde a una apreciacién muy
retorcida de nuestro propio trabajo, asi que quitate
laidea de la cabeza: dedicate a ti mismo el tiempo
que has ganado con tu agilidad. Estoy seguro de
que has adquirido tus habilidades dedicandoles
tanto tiempoy energia que adn te queda un buen
saldo. De cuando en cuando permitete un anticipo
y la préximavez dale antes al botén de “enviar”.

ANN MARSHALL
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Nuestro precio

E1 siempre tiene hambre, siempre quiere comer.
Siempre quiere vivir y dormir y olvidar...
DIE STERNE, UNIVERSAL TELLERWASCHER, 1994

nlas negociaciones con los clientes, hay

que tener claras dos cosas basicas desde

el principio: que quieres que te paguen

adecuadamente por tu trabajoy que quien
te contrata quiere recibir tanto como sea posible
porsudinero. Es probable que tus clientes sean
hombresy mujeres de negocios y hayan estudiado
administracion de empresas; aunque no sea asf, |
o0 mas probable es que tengan mas dotes empre-
sariales que t, mas experiencia en este tipo de
discusionesy, ademas, menos que perder. En una
palabra: que sean negociadores.

Como tal, conocen la famosa paradoja del “bueno,
rapidoy barato”. Saben que “bueno”y “rapido” no
puede ser barato, que "bueno”y “barato” no puede
serrapidoy que‘“rapido”y “barato” no puede ser
bueno, pero nuncalo admitiran delante de ti. Al
contrario, su poder como negociadores es exigir
lo imposible para que, cuando hagas lo posible,

al menos des mas de uno de los tres factores de

la ecuacion de lo que seria justo.

164 STEPHANIE WUNDERLICH

Para escapar de esa trampa, hay varias opciones:
puedes leerte El arte de la guerra de Sun Tzu o al
estrategaitaliano Maquiavelo para aprendera
negociar mejor. Todavia mas facil serfa intentar
simplificarlas cosas: en esencia, es suficiente

(y esto es aplicable a casi cualquier negociacién)
que conozcas tu precio. Determinar tu precio te
permitird marcar un limite del que no bajaras la
préxima vez que tengas que regatear.

Los negociadores de éxito siempre
fijan de antemano un punto en el
que pueden levantarse y cancelar
la operacién sin remordimientos.

Por cierto, una parte principal de cualquier
estrategia de negociacién es ser capaz de decir NO.
Una disyuntiva clara entre “o esto...olo otro”es
mucho mas eficaz que un “o esto... 0... bueno, si no
tampoco importa”.

Como ya hemos visto, la asociacion de ilustradores
alemana, como otras asociaciones de profesionales
del ambito creativo, promueve una tarifa por hora
de 60 € como minimo.



De buenas a primeras, a muchos
les parecerd una tarifa dema-
siado alta, porque, a excepcién
delos trabajos para publicidad,
donde aveces se llegan a pagar
entre 800y 2.000 € al dia, parece
imposible que te lavayan aceptar
en una negociacion.
Sinembargo, es bien realista
porque, segln los datos del
Instituto Nacional de Estadistica
de Alemania, eso es exactamente
lo que cobra de media un
empleado del sector terciario

o deservicios en Alemania:
2.066,54 € netos al mes. Aeso
hay que anadirle las cuotasala
seguridad social, los gastos de
desplazamiento, las dietas, la
formacién, las bajas por enfer-
medad (una media de ocho dias
alafo), lasvacaciones, los gastos
de mantenimiento del lugar

de trabajo, la electricidad, la
calefacciény otros fungibles.

{Por qué un ilustrador
deberia ganar menos
que un trabajador
especializado?

Enresumen: los 6o € te garanti-
zarian poder llevar unavida tipica
de clase media alemana, pues

on este dinero no solo tienes

que pagar tus impuestos, sino
también el alquiler de tu estudio
y el material, los seguros, los
fondos de pensionesy unlargo
etcétera.

Supdn que tienes que entregar
20 dibujos sencillosy que te

van a pagar 2.000 € por todo.
Sinecesitas una hora para cada
dibujo (incluyendo la investi-
gacién, la edicién digital, las
correcciones, etc.), tellevas un
buen pellizco. Si necesitas dos
horas pordibujo, puede queya
no puedas permitirte tener hijos,
irte de vacaciones, caer enfermo
niiral cine. Si empleas cuatro
horas pordibujo—yahora nos
vamos acercando a un tiempo
mas realista (para dibujos
sencillos)—, entonces tu
movilidad estara restringida

(no podras tener ni coche ni bono

de transporte, asi que tampoco
tendras clientes de fuera), no
podras comprarte una casa ni
pagarte un estudio externoy
tendras que ahorrar en comida.
Tal vez, ademas de ilustrador
trabajes de taxista o cuidando
ancianos a tiempo parcial.

TOBIAS KREJTSCHI
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ANNE MOLLER

hora bien,
recuerda queen
lailustraciéonino
existen las tarifas
por hora! La recomendacion de
las asociaciones profesionales es
solo unareferencia para que los
jovenes profesionales sepan a
partir de qué Iimite pueden vivir
de formarazonable de su trabajo.
Es el limite a partir del cual —en
casode que fuerarespetado de
forma generalizada—ningtln
ilustrador tendria que buscarse
una fuente extra de ingresos o
viviren condiciones precarias.

Sinembargo, esos “6o € la hora”
sonalgo mas que una utopia
social, ya que, al finyal cabo,

cadavez que se enfrentea una
negociacién sobre un trabajo,
todoilustradordebe teneren
mente su propio modelo de lo
“bueno, rapidoy barato”. Cobrar
menos debe significar o mas
tiempo o bajar la calidad; son
cosas que pueden calcularse.
Pero la base de cualquier calculo
debe seruna cifra de referencia.
¢Y qué nos impide basarnos

en esa suma que ofrece como
referencia el propio Instituto
Nacional de Estadistica?

Nos sale a cuenta
determinar con
exactitud cudl es
nuestro precio.






(Cuanto cuesta una ilustracidn?

No es culpa mia que mis cuadros no se vendan,
pero 1legard un dia en que la gente se dard cuenta
de que tienen mads valor de 1o que cuestan las pinturas.
VINCENT VAN GOGH

la pregunta de cuanto cuesta una
ilustracion se pueden dar dos
respuestas, una cortay otra larga.
Empezaré porlacorta, que se basa
enunaencuestarealizada a ilustradores alemanes
entre 2006y 2013. Se trata de precios orientativos
parailustraciones que van de una ilustracion
“sencilla”a una“compleja”. Por tu parte, deberias
ayudar a determinar qué significa en la actualidad
una tarifa segln “la practica comercial normal”.

Vifieta, pequeiia, b/n (p. ej., disefio)  30-70€

Vifeta, pequena, en color (p. ej., disefio)
50-150 €
llustracion independiente, pequefia 150-300¢€
llustracion independiente, grande 250-500 €
Cubierta (p. €j., audiolibro) 500-800 €
Cubierta (p. €j., libro) 500-1.000 €

Cubierta (p. ej., libro),

en circulacion 800-1.500 €

Cubierta para prensa 1.200-1.500 €

Pagina de libro de texto, sencilla 200-350 €

Articulo para prensa (p. ej., noticia
de primera plana mas tres ilustraciones
independientes) 1.000-2.000 €

Péster, uso reducido

(p. €j., teatro infantil) 600 €

Poster, uso nacional 1.500-2.500 €

Poster de tipo busca

Yy encuentra 3.000-5.000€

Calendario, 12 paginas 6.000-9.000 €

Calendario de adviento 1.000-1.500 €
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Las cifras mencionadas se refieren a Alemania,
Austriay Suiza. Los clientes del mercado anglo-
sajén suelen pagar mejor. Es importante teneren
cuenta que losvalores indicados en la tabla solo se
refieren al derecho de uso; es decir, a un uso dnico
en un ndmero mediano (por ejemplo, una edicién).
Una cosa esta clara: jno estas vendiendo tus
dibujos! Los originales siguen siendo tuyos

y los usos adicionales se deben pagar aparte.

Postales/tarjetas de felicitacion 300-600 €

Juego (tapa, tapete de juego, 10 cartas)
2.500-4.500 €

Puzle 2.000-3.000 €

llustracion para embalaje 800-1.200 €

Disefio de personajes 1.000-3.000 €

Infografia para una revista 600-1.000 €

Libro ilustrado, carton (4-6 dobles paginas)
Anticipo 2.000¢€
mas 5-7 % del PVP

Libro ilustrado (12 dobles paginas)
Anticipo 3.000-4.000 €
mas 5-7 % del PVP

Libro artistico ilustrado para adultos
2.500-5.000 €

Libro juvenil ilustrado B/N Anticipo
2.500-4.000 €
mas 2-3 % del PVP

Libro juvenil ilustrado, en color, laborioso
Anticipo 4.000-8.000 €
mas 2-3 % del PVP



¢{Cudnto cuesta una ilustracidon?

La respuesta mas larga exige unas cuantas
observaciones. Proponer una cifra concreta puede
acortar las negociacionesy ahorrarnos tiempo

y nervios. No obstante, las cifras de la pagina
anterior son solo promedios. No pueden aplicarse
atodos los casos, porque ningln encargo es igual a
otroy ningln ilustrador es igual a otro. (Por eso en
el anterior capitulo hablaba de tarifas “adecuadas”
y del “propio precio”.)

Por regla general, los princi-
piantes estdn algo peor pagados
que los “profesionales”.

De todos modos, puede decirse que, en realidad,
solo hay dos posibilidades: o haces el encargo

con lamismarapidezy calidad que un supuesto
profesional, y entonces no hay ningn motivo

para cobrar menos por el mismo trabajo, o trabajas
de forma mas insegura, inexpertay lenta que el
“profesional”, y entonces cobras menos porque

JORG MUHLE

necesitas invertir mas tiempoy energia en el
trabajo. Lo fundamental es la calidad de tu trabajo,
porque eso es lo que paga el cliente.

La cosaesasi: esobvio que, a pesarde que alin no
seas “famoso”, quien negocia contigo no desea
trabajar con los “famosos”, porque de lo contrario
no te habria llamado. (A menudo los profesionales
con experiencia tienen una lista de encargos para
varios afios y no tienen tiempo.)

En esencia:

Todo es negociable.

Cuanto mas consigas en la negociacién, mejor para
ti. De todos modos, la mayoria de clientes conceden
los encargos basandose sobre todo en sus gustosy
la confianza que le inspire el ilustrador en cuestién
y no por unos euros de mas o de menos. La palabra
magica es adecuado. Tus precios deben parecerte
apropiadosy tus ilustraciones deben parecerle
apropiadas al cliente. En realidad, las buenas
propuestas tienen la propiedad de hacer que todos
los participes queden satisfechos.

Lo ideal es que el cliente vuelva
y que ta estés deseando verlo.
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Productividad y gestion del tiempo

iDios mio! iDios mio! iLlego tarde!
EL CONEJO BLANCO EN ALICIA EN EL PAIS DE LAS MARAVILLAS, DE LEWIS CARROLL, 1865

’ Por qué diantres algunos dias no nos sale nada por mucho
que nos esforcemos? El tiempo pasa, nos retrasamos y todo
lo que logramos terminar es un adefesio para tirarse de los
pelos. Nos levantamos de la silla, desayunamos, sacamos al

perro, fregamos los platos, repasamos la lista de emails. Limpiamos.
Primero el escritorio, luego el lugar de trabajo... Una pausa...
Dormimos la siesta. Vamos de compras. Continuamos trabajando
un poco la imagen. Nos quedamos descontentos con el resultado,
nos tomamos un café con los colegas y volvemos a pelearnos con la
ilustracion, Facebook. Una idea repentina, la probamos, error, dudas
renovadas, nuevo repaso a los emails.

Mil cosas.
Todas a la vez y no sacamos nada adelante.

Aveces los dias son asi, inexplicablemente en vano, y los dias
ineficaces se convierten en semanas ineficaces. La solucién radica
en la gestion del tiempo, porque no solo nos bloquea el ya mencio-
nado “miedo a la pdgina en blanco”, sino que en ocasiones también
depende de cbmo nos organizamos a la hora de trabajar.

O mas exactamente, cdmo organizamos nuestro trabajo.

Para empezar, calma: si tienes ese problema, te puedo asegurar
que no estas solo. Muy al contrario, es un problema que afecta a
tantas personas que en los Gltimos afios se ha investigado mucho
sobre el tema de la eficiencia en el trabajo. Si sigues unas cuantas
reglas, a partirde ahora dejaras de flagelarte cada dos por tres.

CHRISTINE ROSCH JORG MUHLE
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aprimeray masimpor-
tante: simplemente,
ponte a trabajar. No
malgastes energia
enfadandote porque las circuns-
tancias no estan completamente
a tufavor, porque ayer no
lograste trabajar con la suficiente
efectividad o porque quizas hoy
todo te salga mal. Lo primeroy
mas importante es empezar, asi
de simple. No te dejes abrumar
por las pilas de trabajo. Trabaja
con tesény no intentes hacer mil
cosasalavez.

En el cuento “El estUpido anciano
Yu Gong que mueve montanas”,
el filbsofo chino Lie Zi nos explica
que la tenacidady el aguante son
los que nos conducen a la meta:
Yu Gong empieza un trabajo, a
pesar de que no parece tenerla
mas minima oportunidad de

ANJA STIEHLER

Consejo

Una buenaayudaalahorade
dividir el tiempo de trabajo

son los audiolibros o las piezas
musicales de larga duracién.

Por ejemplo, elige un nidmero

de capftulos o piezas musicales
durantelas cualesvasallevar
acaboun trabajo de forma
efectiva. Utiliza la musica

como referencia para organizar
tu tiempoy no te tomesun
descanso hasta que acabe (en
lugar de hacerlo cuando suene la
alarma de tu mévil, por ejemplo).

|levarlo a término. Aunque hay
suficientes motivos de duda, no
duda. Al contrario, se dice que
puede empezar haciendo una
pequefa partey que, por tanto,
no debe preocuparse respecto
acémoy cuando hara el resto.
En el cuento de Lie Zi, Yu Gong
consigue mover montafnas
simplemente empezandoy
continuando sin inmutarse. En
esencia, esta historia nos revela
los dos aspectos cruciales de la
eficiencia: primero, que hay que
empezar a trabajar, y segundo,
que hay quedividir el trabajo

en etapas, ya que el segundo

(y fundamental) aspecto del
trabajo eficaz es dividir el trabajo
en partes mas pequefas. Asi que
hazte un calendario de trabajo
y divide el encargo en partes
factibles.



Productividad y gestién del tiempo

En este caso lo mas conveniente
es no marcarse los tiempos de
trabajo de formavagay aproxi-
mada, sino, al contrario, ser
muy concreto. Podemos utilizar
horarios como los que se
reparten enlas escuelas de
primaria. Una divisién de las
horas del dia para una ilustracion
X podria seralgo asi:deg:i5a
10:45, bocetos; de 11:00 a12:30,
dibujo preparatorio de linea;
de13:00a14:30 primerafase de
color; de15:00a16:30, detalles

y acabado final; de17:00a18:00
escanear, editary enviar. Por
tonto que pueda sonar, este tipo
de planificaciéon ayuda enorme-
mente a desarrollar nuestro
trabajo de modo eficaz.

Diversos estudios cientificos
han demostrado que los seres
humanos son capaces de
concentrarse bien durante unos
90 minutos seguidos. Aseglrate
de planificar siempre una pausa
cada horay media, y también,
por supuesto, de que la cumples.
Un buenritmo es, porejemplo,
9o minutos de trabajo, 20 de
pausa. Este método es mas eficaz
que matarte a trabajar durante
toda una manana para luego
pasarte la tarde durmiendo.

Y de manera gradual, puedes ir
progresando de las unidades mas
pequefas alas grandes. Prepa-
rate programas semanalesy,
después, mensuales. Por un lado,
los programas tienen la ventaja
de que crean estructuras. Con
este enfoque cada parte que
terminemos supone un éxito en
si mismo, en lugar de considerar
que solo alcanzamos el triunfo

cuando terminamos por
completo el encargo. De este
modo nos vamos recompen-
sando con cada paso que damos
y dejamos de hacer esfuerzos
herclleos por periodos dema-
siado prolongados.

Porotro lado, este tipo de
programas sondegranayudaala
hora de establecer prioridades.
Evitan que nos distraigamosy
contribuyen a que nos concen-
tremos solo en el trabajo. Con
un programa realista no nos
pondremos a hacer, como
siempre, mil cosas a la vez.

Ya solo eso contribuira enor-
memente a que cumplas los
objetivos que te hayas fijado.

Casi todos Tlos
artistas de éxito
trabajan siguiendo
horarios estrictos.

Por el contrario, lahoraala

que se trabaja tiene un papel
secundario. Por ejemplo,
Friedrich Schiller escribia sobre
todo de noche, Thomas Mann por
la mafanay Ernest Hemingway

a mediodia. Aveces es solo el
concepto global el que ejerce

un efecto estructurador: asf,

el famoso artista hamburgués
Horst Jansen trabajé toda su vida
segln el lema: “Hacer una imagen

cadadia”.

Ya verds, con un
orden estructurado
se trabaja y se vive
infinitamente mejor.

MAX FIEDLER
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Consejo

Desconecta el wifi mientras
trabajasy revisa tus emails solo
cada dos horas. Avanzaras el
doble.




Sin aliento

(Estrés? Yo solo conozco el strass, esas perlitas brillantes...
KARL LAGERFELD, 2013

e lafaltadetrabajodelaquea menudo se quejan los
recién llegados al mundo laboral hay solo un pequefio
paso hasta “no saber qué hacer con tanto trabajo”. Con
demasiada frecuencia, la vida de auténomo se parece
auna carrera de relevos en la que nada mas llegar nos pasamos a
nosotros mismos el relevoy echamos a correr hacia otra meta en
la que solo nos esperan una nueva salida y un nuevo esprint.
Laraizde este problema es el dilema que subyace en la naturaleza de
todo trabajo por cuenta propia: la imprevisibilidad de los encargos:
es imposible predecir si vamos a recibir un encargo ni cuando nia qué
ritmo. Por supuesto, factores como la frecuencia con la que adquieres
nuevos clientes, tu estilo, la situacién econémica general o tu propio
valor de mercado desempenan un papel. Sin embargo, no podemos
predecir nada con certeza. Incluso a los profesionales mas experimen-
tados les asalta a veces el temor inconsciente de que ese nuevo
encargo podria ser el Gltimo.
Por eso, la mayoria de nosotros tiende a aceptar mas encargos de los
que podemos asumir. Para empeorar la situacién, no solemos valorar
de formarealista cuanto tiempo tendremos que invertiren los
encargos que se van apilando sobre la mesa. Lo de “puedo hacerlo”
es mas facil de decir de lo que nos conviene, y si se da la circunstancia
de que hace falta reelaborar el trabajo, pronto nos encontramos en
una carrera desenfrenada de fecha de entrega en fecha de entrega.
La cosa se pone verdaderamente fea cuando empezamos a llenar
nuestra cuenta de ahorro de tiempo (que ya esta en nimeros rojos)
con lo que nos parece mas prescindible: jnuestro descanso!

Bastantes autdénomos empiezan en un momento
dado a “ahorrar” tiempo de ocio, fines de
semana 0 vacaciones.

Esta costumbre es especialmente problematica porque, al quitarnos
esos momentos dedicados al ocio, a la familia o los amigos, por

lo general también nos quitamos las fuentes con las que solemos
recargar nuestras pilas de energia. En lugar de vivir, empezamos
acrearunavida “para después”, para un después en el que todo sea
mas seguro y mas facil... Pero normalmente ese después nunca llega.
Caemos rapidamente en un circulo vicioso, subidos a una noria
imparable en la que aceptamos encargos y mas encargos, lo que no
pocasveces desemboca en un desgaste profesional.
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Y, sinembargo, el estrés tiene menos que ver con la modernidad de

lo que se podria pensar. Es cierto que algunos avances tecnolégicos lo
favorecen, pero probablemente también seria estresante que, en
lugar de recibir emails cada cinco minutos, nos llegaran cartasy una
horda de carteros se congregaran ante nuestra puerta.

Ya en 1885, Ledn Tolstoi hablaba en su relato ;Cudnta tierra necesita un
hombre? de la ambicién, el estrés y la expansion autodestructiva. El
campesino Pahom vive impulsado por el deseo de poseery adminis-
trar masy mas tierras. Vaampliando sus terrenos sin parary cada vez
esta mas exhausto. Un dia le hacen una oferta: serd suya toda la tierra
que pueda recorrera pie en un solo dia. Pahom camina sin descanso
desde el amanecer hasta el atardecery, cuando llega la noche, se
desplomay muere. Tolstdi cierra su historia explicando cuanta tierra
necesita una persona. La historia termina con las palabras: “Su criado
empufd la azaday cavé una tumba para Pahom, y alli lo sepulté. Dos
metros de la cabeza a los pies era todo lo que necesitaba”.
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Sin aliento

| estrés nos hace
enfermary nosrobala
seguridady la calidad de
vida que creemos poder
alcanzar consiguiendo mas
trabajo. Pero, una vez atrapados
en latrampa del estrés, ;como
sacamos el hocico de allf?

Desde luego, el consejo de
“simplemente trabaja menos”
resulta muy facil de dar (y puede
que suene razonable), pero,

enla practica, no es realista.

Es evidente que el trabajo mal
pagado obliga a hacer horas
extrasy, ademas, en el mundo
de lailustracion a menudo se
trabaja con plazos muy estrictos,
en especial enelcampodela
prensa. Los peridédicosy las
revistas tienen que trabajaraun
ritmo apresurado (con frecuencia
siguiendo la actualidad)y a

176 HANNES GAAB

menudo esperan que hagas los
encargos de un dia paraotroo
durante el fin de semana. Aeso
seleanadelaidea, por desgracia
no del todo falsa, de que puedes
perder cada vez mas clientes si
rechazas sus encargos dema-
siado a menudo. (En caso de
algunos anunciantes, el limite
de tolerancia se alcanzasi
rechazas una sola oferta.)
Entonces, ;qué podemos hacer?
Buena parte de la solucion radica
en establecer prioridades: si les
dasla mismaimportancia a todas
las expectativas que hay puestas
enti, es probable que acabes

no dandote importancia a ti
mismo. Por tanto, a largo plazo
esesencial determinar hacia
dénde nos dirigimos.

Un primer paso

que resulta vital

es aprender Tla
diferencia entre
urgente e importante.

Ambos factores son buenas guias
para tomar decisiones: los
encargos urgentes tenemos que
hacerlos pronto, los importantes,
alargo plazo, y después hay
cuestionesque sonalavez
importantesy urgentes. Si
aplicamos una jerarquia razo-
nable, estas Gltimas son las que
tendrian prioridad sobre las
demas. En particular, es crucial
analizar con claridad qué
tenemos que haceryen qué
orden abordaremos los encargos.

No hay nada que estrese mas que
una pila de trabajo sin orden ni
concierto. Lo desconocido tiene
la desagradable caracteristica de
parecernos “mas grande”, porque
tiende a convertirse en una
pantalla donde proyectamos
nuestros miedos que, en su
mayor parte, no son mas que
montones de decisiones apla-
zadas. Enrealidad, buena parte
de lo que nos parece funda-
mental, silo observamos con
detenimiento, resulta insignifi-
cante,y, ademas, casi se hace
solo. Algunos trabajos pueden
delegarse, otros son mas faciles
delo que pareciany otros
podemos dejarlos porque,
simplemente, no son impor-
tantes; es decir, para matar

tu estrés, loimportanteesla
claridad. De todos modos, el
mundo de la ilustracién es tan
variopinto como una tienda de
pueblo, y la mayoria de nosotros
nos dedicamos a areas de trabajo
muy dispares. Organizate para
poder alternar entre trabajos de
plazos estrictos (prensay
publicidad) y otros mas tran-
quilos (proyectos editoriales
alargo plazo).

No te olvides de reservar tiempo
para descansar entremedias.
Siles dices a tus clientes con
claridad cémo has planificado
tu tiempo, aninguno le parecera
maly ambas partes podréis
adaptaros a los plazos de forma
realista.



Lo més importante es
no olvidarse nunca de
cargar las pilas.

Lo hemos oido muchas veces, pero
sigue siendo cierto: la vida social,
eldeporteylaalimentacién sana
tienen un efecto de compensacién
mucho mas poderoso de lo que
uno podria creer. Las mascotas,
las aficiones, losamigosy la
familia son aliados naturales
contra el agotamiento. Hay que
incluiren la rutina unanoche

de juegos de mesa, una cenaen
casaconamigos o un paseoen
bicicleta de vez en cuando. De lo
contrario, tu carrera absorbera
toda tu energiay tendras que
acabar mandando la profesion

a freir esparragos antes de que

la profesion te mande a ti.

KATHARINA GROSSMANN-HENSEL
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Otros ingresos

La tragedia que encierra toda experiencia es que no
la adquirimos hasta después de haberla necesitado.

MAX FIEDLER

FRIEDRICH NIETZSCHE

| primer experimento con el que intenté hacer del arte mi
medio de vida tuvo lugar una mafana de verano, cuando
era adolescente, en la zona peatonal de mi ciudad natal.
Acompafnado por un amigoy armado con una caja de colores
pastel, me planté delante del Ayuntamientoy, apostado en una
esquina, empecé a copiar Tres estudios para una crucifixién del borrachin
y pintor inglés Francis Bacon. Por qué escogimos una obra de Bacon
esalgo que se me escapa. SUpongo que tuvo que ver con una exposi-
cién sobre la que acababa de leer en la revista Art en una sala de
espera. Ademas, la obra de Bacon nos pareci6 facil de copiar.
Sin embargo, nuestra prueba copiando la pintura resulté humi-
llante. Al parecer no éramos los (nicos
lectores del articulo, y enseguida nos dimos
cuenta de que, en la década de 1980, los
modernos no tenfan todavia una conciencia
dela clase media culta en nuestra ciudad.
El fracaso se dividié en dos fases: mientras
produciamos, el plablico se interes6 mas
bien poco porlo que estdbamos haciendo
alli. “;Qué se supone que estais pintando?”
Dado que Bacon era mucho menos conocido
que los girasoles, los payasos o los guer-
nicas que suelen hacer los pintores calle-
jeros, no hubo ningln tipo de efecto “aja”
y las figuras de la crucifixién inacabadas
provocaron en los transelintes muy escasa
disposicién a hacer un donativo.
Enla segunda fase, pasamos mucho tiempo
sentados junto al cuadro acabado expli-
cando unay otravez por qué aquello era
arte, explicacién que tampoco hizo que nos
dieran dinero, sobre todo porque quedd demostrado que, en
términos de “causa digna de apoyo”, inspirdbamos mucha menos
ternuray compasion que la violinista que tocaba a 20 metros de
nosotros. Para mas inri, tuvimos un encuentro desagradable con
un policia municipal que nos estuvo bombardeando a preguntas
sobre licencias, permisosy otros papeles igualmente misteriosos
para nosotros.



arecia que todo estaba condenado al
fracaso desde el principio, y cuando por
la noche hicimos cuentas, se pusieron

de manifiesto los tintes dramaticos del
desastre. La correspondencia entre artey dinero es
mas bien escasa (la prueba lo dejo claro). Probable-
mente mi carrera de ilustrador habria terminado
ahisi mas adelante no hubiera comentado el tema
con consejeros mas experimentados que yo. Por lo
visto, habiamos cometido varios errores de bulto.
No obstante, en la cosa ensi, enlo de “saliry hacer
algo”, no nos habfamos equivocado en lo mas
minimo.

Y no solo eso: sobre todo la visién de que, como
dibujante, uno puede ganar dinero fuera del
escritorio era una idea prometedora.

No debemos subestimar Tla
opcidén de obtener ingresos de
actividades complementarias Yy,
por tanto, merece la pena que
reflexionemos sobre ello.

Como ilustradores podemos ganar dinero
utilizando también nuestras obras en material
impreso o paginas web (tranquilo, no te voy a
recomendar que te pongas a pintar en la calle, ni
siquiera unos girasoles). En realidad, la mayoria
de nuestros colegas obtienen una pequena pero
muy significativa parte de sus ingresos bajo el
epigrafe de “otros”, que incluyen, para empezar,
la venta ocasional de ilustraciones originales

LARISSA BERTONASCO

u obras graficas originales, como aguafuertes o
xilografias; hacer retratos o murales, dibujar en
acontecimientos (por ejemplo, las bodasy las
fiestas de empresa resultan muy rentables) o el
cadavez mas popular “registro visual”, es decir,
documentar visualmente reunionesy entrevistas
en grandes empresas. Por Gltimo, dar charlasy
clases se encuentra también en esta categoria.
A eso se anade el campo que podemos llamar la
“plaza del mercado”, que consiste, por ejemplo,
en abriruna tienda web, como han hecho varios
colegas, donde vender camisetas con imagenes
serigrafiadas, carteles, postales o manualidades
para nifios, etc. Si incluimos servicios graficos
como la creacién ocasional de paginas web

y similares, queda demostrado que el campo
“otros” no es tan pequeno.

Sin embargo, las actividades complementarias
sonunarmadedoblefiloyesinadmisible que
compensemos los posibles malos resultados de
nuestras negociaciones con actividades secunda-
rias. La combinacién “ilustrador-camarero” —por
desgracia bastante comin—alalarganoes
deseable. Porel contrario, si laactividad comple-
mentaria es una idea de negocios razonabley
lucrativa, que se desarrolla orgdnicamente como
una ramificacién de nuestras habilidades, tener
este tipo de trabajo es mas que aceptable.

En realidad, el trabajo de un
ilustrador se parece bastante
a la variopinta oferta de una
tienda de pueblo.
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Otros

ingresos

Con todo, lo cierto es que la mayoria de nosotros
tiene un campo principal de actividad, aunque
incluso en nuestra actividad principal la oferta
sea diversa. Puede que, sobre todo, nos dedi-
quemos al mundo editorial, pero también nos
surgen encargos de carteles, cubiertasde CD e
ilustraciones para publicidad. El paso a “otros” no
esta en absoluto tan lejos como se podria pensar.

De hecho, a menudo el tema de las "actividades
complementarias”—mas alla de los ingresos
adicionales—anade una agradable variedad

a nuestro trabajo cotidiano. Al finy al cabo,
lailustracién es un campo enormey la mayoria
de nosotros somos ilustradores porque no
queriamos encerrarnos en una aburrida oficina
de alguna empresa ultraespecializaday porque
somos creativos e ingeniosos. En realidad, una

NELE PALMTAG

pequefa actividad secundaria también podria ser
parte de larespuesta a la pregunta “;.como puede
uno vivir de la ilustracién?”: con "“mas”; es decir,
con lailustraciony "el registro visual” o la
ilustraciény la ensefianza.

Por tanto, mi consejo seria
abordar la cuestién con dinamismo
y mirar de vez en cuando mas alla
de Tla ilustracién pura y dura.

Si no perdemos la cabeza conlo delas actividades
complementarias, sino que somos creativos al
respecto, veremos qué enriquecedoras resultan,
y no solo en el sentido monetario. Bueno, quizas
es mejor que te olvides de la pintura callejera.




(Como conseguir clientes?

No hemos ganado ningln Oscar a actor de reparto, ni siquiera nos han nominado.

No soy 1o que estds buscando; soy lo que te estd pasando...
BERND BEGEMANN, ZWEIMAL 2. WAHL, 1996

e puede encontrar la respuesta a la pregunta que nos

planteamos tantas veces: “sCémo hacerse un hueco en el

mercado?” informandose, para empezar, de la situacion

general del mercado. De esta forma podras dirigir tu
trabajo enla direccién correcta. Pero (dénde puedo encontrar esta
informacion? Ahora estas pensando: en Google, pero te equivocas,
porque lo crucial para encontrar a tus clientes es “qué tipo de trabajo”
hacesy solo como resultado de ello surge el segundo paso, “adénde”
lo envias. Para empezar, analicemos, pues, la vision general:

Normalmente, si queremos saber lo que produce un mercado, lo mas
facil es mirar justo donde se produce. Para ello, en el campo de la
ilustracion editorial estan las ferias del libro, donde puedes tanto
hacer labores de investigacion como hablar directamente con tus
clientes. En este ambito es especialmente importante la feria del libro
de Francfort, pero también las ferias del libro infantil de Parisy de
Bolonia. Enlas ferias puedes ponerte en las colas de las citas para
ilustradores (recomendable) o esforzarte previamente en conseguir
unacita personal para ensefiar tus ilustraciones (que también es
recomendable). Silo que te interesa es el mercado de revistasy
periodicos, puedes empezar por investigar: en todas las grandes
ciudades hay una de esos enormes kioscos de prensa, por ejempl, en
la dela estacion de trenes, donde se puede ver muy bien lo que esta
de moda. Las direccionesy quiénes son tus interlocutoresyalo
averiguaras mas adelante en internet.

Con solo hojearlas un poco, puedes ver inmediatamente qué revista o
qué prensa escrita utiliza ilustraciény cual no. Ademas, de un vistazo
puedes saber qué medios te gustan —un factor que no debe ser
subestimado—, pero de eso ya hablaremos mas adelante.

En el campo de los juegos merece la pena tanto visitar las ferias como
realizar bisquedas en internet, y puedes llamar a los anunciantes

y visitarlos sin mas, mientras que el mejor modo de ponerse en
contacto con las agencias, las empresas de acontecimientos, las

de produccién de audio o las productoras de cine es a través de
contactos personales.

En resumen, el problema no son tanto las
opciones, sino como actuemos al respecto.
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{Como conseguir clientes?

HANS BALTZER

a primera pregunta que
senos plantea ante la
variedad de clientes
potenciales (son mas de
los que pensamos) es si real-
mente tenemos que abordarlos
atodosy sieso serialo mas
conveniente. No es tan facil
contestar a esta pregunta,
porque, en realidad, la estrategia
de mostrar todo nuestro trabajo
atodo el mundo es tan factible
como presentar nuestras
ilustraciones a una seleccion
de clientes potenciales. En este

sentido, sobre todo te aconse-
jarfaque aprendieras a deter-
minar en qué situaciones es
mejor enviar un email masivo
y en cuales emails especificos.

Empecemos por estas dos
primeras opciones, pues ambas
estrategias tienen sus ventajas:
no cabe duda de que los medios
electrénicos propician que se
produzcan avalanchas de
peticiones de trabajo, sobre
todo porque con unos cuantos
clics podemos adaptar nuestros
portfolios digitales a las nece-
sidades delos clientes (algo
imprescindible es que les ahorres
alasrevistas femeninas tus
ilustraciones técnicas de coches
y alas editoriales cientificas una
propuesta para un libro infantil).

Evidentemente, los emails
masivos aumentan el nimero de
aciertos; ademas, al finy al cabo,
no podemos meternosen la
cabeza delos clientes para saber
qué quieren. Aveces tiene
sentido dirigirse a 5o personasa
quienes noles interesa tu tipo de
trabajo sial finalllegasadosalas
que si. En publicidad y prensa,
hacer devezencuandoun
barrido general puede funcionar.
Ahora bien, esta estrategia no
deberia generalizarse, porque
no sirve para todos los clientes.

Al contrario, en muchos casos,
este enfoque serfa una auténtica
estupidez. El problema de
disparara boleo siempre son los
posibles dafios colaterales. Por
un lado, tienes que limitar tus
recursos, porque no deberias
dedicartodo tu tiempoy energia
a pedirtrabajo (supongo que, de
vez en cuando, querrias incluso
trabajar ;-)). Porotro, con una
estrategiaindiscriminada te
arriesgas a ‘quemar” alaclientela
si te excedes enviando emails:
jirds directo ala carpetade
correo basura!



De hecho, esta estrategianoes
aconsejable cuando tratas con
areas de dimensiones manejables
(como son las editoriales o
empresas de juegos). Los
directores editoriales, los
editoresy los coleccionistas de
arte hablan entre siy en nuestra
industria no es muy conveniente
para la futura carrera ganarse la
reputacion de ser un pesado solo
por haberte equivocado “alo
grande” con tus tacticas
comerciales.

Ademas, uno también necesita
teneruna piel bien gruesa para
esetipo de peticiones de trabajo
asaco (y laavalancha de rechazos
que inevitablemente conlleva),

y los ejemplares de la especie
illustrator suelen carecer de este
rasgo evolutivo. Por eso, lo mas
(til es saber de antemano qué
editorial o agencia son las mas
“apropiadas” para tu tipo de
trabajo. Para averiguarlo, puedes
basar tu bdsqueda en unaregla
muy simple.

El interés casi siempre es mutuo.
Por ejemplo, cuando conocemos
a alguien nuevo, resulta facil
averiguar qué impresion le estas
causando al otro: solo tienes que
preguntarte quién te cae mejor
ati,con quién te gustaria pasar
mas tiempo. Te sorprenderias:

porun proceso inconsciente, la
simpatia se basa casi siempre en
lareciprocidad, y cuando a uno
le gusta alguien es correspon-
dido. Es como si percibiéramos

a qué grupo de personas per-
tenecemos, y esto también

es aplicable a nuestro campo.

De hecho, el fenémeno del

gusto funciona de manera muy
pareciday podriamos decir que el
gusto es una especie de simpatia
visual; es decir, también el interés
es casi siempre mutuo en el
mundo de la ilustracién.

En la practica significa que casi
siempre sucede que quienes
fabrican, publican u ofertan
cosas que teinteresan, a
menudo, tendran un gusto
similar al tuyo, de modo que es
probable que tus ilustraciones
despierten su interés. Y, al
contrario, pronto constataras
que la editoriales que publican
libros que te parecen mas bien
feosy carentes de atractivo visual
no tevan a proponer que ilustres
para ellas. El gusto, como la
simpatia, casi siempre es mutuo.
Por tanto, conffa en tu olfato.

Manda tu curriculum
a los sitios donde
encuentres productos
que te gusten.

No lo dudes: elamor, al menos el

visual, es correspondido mas a
menudo de lo que piensas. :-)
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Consejos sobre el portfolio

Hay cuatro necesidades humanas basicas:
el alimento, el suefio, el sexo y la venganza.

| portfolio esla tarjeta

devisitadeunilus-

trador. Los clientes

decidiran si quieren
trabajar contigo o no a partir del
contenido de tu portfolio, asi que
detengdmonos a analizar cuales
son las cualidades que debe
reunir un buen portfolio.

Comencemos por el aspecto
exterior: “El tamafio no importa”,
como se suele decir. Un error
clasico de principiante es presen-
tarun portfolio que podria servir
para solicitar una plaza de profe-
soren la universidad. Los portfo-
lios no tienen por qué serarma-
tostes gigantescos. Al contrario,
sivasa llevar tu portfolioala
feria del libro, lo mejor es que
tenga unas dimensiones maneja-

BANKSY

bles. Unformato entre

A4y A3 es el masaconsejable.
Sialapoyar tu portfolio sobre

los libros, el estand de la feria se
parte en dos, seguro que dejas un
recuerdo indeleble en el trabaja-
dordelaeditorial, y sospecho que
no demasiado bueno.

Lo que si es
importante es que
hasta el portfolio
mas funcional sea
atractivo y cuidado.

Si presentas tus ilustraciones
enunviejo archivador repleto
de fundas transparentes dificil-
mente motivaras a tus clientes
avalorarese trabajo (cuando
parece que ni siquiera td mismo

lovaloras). Venga, que tu portfo-
lio sirva para anadir un toque de
elegancia a tu presentacién! Una
de las mejores opciones es que

telo fabrique un profesional (no
racanear en este punto). En casi
todas las ciudades importantes
(oeninternet) puedes encontrar
talleres de encuadernacion. Alli
podras elegir entre cientos de
colores, prestacionesy formatos,
ajustarla cantidad de fundas

de acetato a tus necesidades e
incluso estampar tu nombre en la
cubierta. El precio de un portfolio
personalizado depende de sus
dimensionesy prestaciones,
pero en la mayoria de los casos
esrazonable.

JOHN JAMES AUDUBON

JONAS LAUSTROER
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Consejo

No te olvides nunca de escribir
tudireccién en la cubierta del
portfolio ni de tener tarjetas de
visita de sobra para tu interlo-
cutor (enlas que, idealmente,
hayas incluido una ilustracion
tuyajunto aladireccién).
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DETLEF SURREY

hora examinemos
elinteriorde
nuestro portfolio.
Seguroquete
estas preguntando: “;Podria
meter unas cuantas ilustraciones
mas?”. Bueno, que no seani
demasiado fino ni demasiado
grueso. En mi opinién, 20 dobles
paginas deberian bastar para
describirteatiyatu estilo. Sobre
todo, tienes que estar preparado
para defender tu trabajoy,
por eso, mejor incluir menos
ilustraciones en tu portfolio que
diluiruna buenaimpresién con
trabajos que no te convenzan
del todo.

En el pasado, la costumbre era
pegarlas imagenes sobre un
papel negro. Sin embargo, te
aconsejaria utilizar papel blanco
para evitar crear unaorlatipo
“esquela”; el negro “pesa”
demasiado. Del mismo modo,
te desaconsejaria emplear papel
de colores. Los colores influirian
inevitablemente en tus obrasy
no necesariamente de manera
positiva.

Lo que si es muy conveniente es
anadir un sistema o un disefio
para clasificar las ilustraciones.
Por cierto, no pierdes nada por
incluirel nombre del cliente o
del proyecto (presumir de tener
contactos importantes funciona
siempre ;-)) junto a las imagenes.
No obstante, aseglirate de que la
tipografia que utilices para ello
no compita con las imagenes,
sino que encaje de forma
organica conellas. Lo mas

recomendable es desarrollarun
patrén de basey utilizarlo de
manera homogéneay uniforme
en todo el portfolio para que
quien lo examine pueda entender
rapidamente dénde encontrar
lainformaciony las distintas
secciones.

Seria estupendo que
tu portfolio sirviera
como ilustracién de
tu forma de trabajar.

Incluiralgunos bocetos y disefios
0 pasos intermedios resulta muy
Gtil para explicar con claridad
cémo abordas tus trabajos.
Ademas, esuna buena idea
presentar las ilustraciones en el
contexto en el que han sidoovan
a ser utilizadas. Si, por ejemplo,
fotografias objetos tridimensio-
nales, una imagen de unlibro
abierto o poneslasimagenesen
relacién con el texto que tenias
previsto utilizar en el proyecto,
el clienteverd al instante qué
aspecto tendran tus ilustraciones
en contexto. Este efecto puede
afinarse en la maquetacion
general o utilizando paginas
dobles (jhay que sacarles partido
alas paginas dobles!).




Consejos sobre el portfolio

Cuando te pongas a seleccionar
tu propia obra, probablemente
tetiente la idea de colocar tus
imagenes favoritas al principio.
Un buen consejo es que te
guardes algln as para el final.
Por supuesto, tu portfolio

debe comenzar con unade tus
ilustraciones favoritas (eso hara
que empieces la entrevista con
una sensacién de confianza en

ti mismo), pero la presentacién
no debe perder fuerza a medida
que se pasan las hojas. Probable-
mente, lo mas inteligente sea
mostrarla “mejor”imagen la
primeray la sequnda mejoral
final.

Para empezar, piensa tu portfolio
como una secuencia de paginas
individuales. Pon todos los
trabajos unoal delado del otro

y observa cémo funciona la
secuencia. Para una entrevista
en persona, lo ideal es que la serie
de imagenes esté ordenada por
temas. No olvides presentar tu
trabajo de forma variada: tras
una serie de retratos podrias tal
vez poner un animal, después
uno o dosanimales, luego tal
vez podrias incluir un dibujo del
natural, etc. Porque ¢sabes qué?

Un portfolio también
tiene que ser
entretenido.

Bien, ya tenemos la idea basica.
Ahora queda abordar la cuestién
de comollenarel portfolio de
formarazonable: ;tiene sentido
tener listo un portfolio diferente
para cada tipo de cliente o seria
mejor intentar confeccionar uno
general que nos sirva para todos?
Larespuesta es: prioriza. De
hecho, no es muy practico
combinar tantos estilos como
podamos en un Unico portfolio,
en especial en las ferias, pues

los clientes ven demasiados. No
debes olvidar que tu objetivo es
pedir trabajo; lo que tiene mas
sentido es que tu portfolio tenga
unaintencién clara. Siempre es
conveniente que cuando alguien
lo examine, pueda percibir de
inmediato que es fruto de una
decision consciente: debes poder
reconocerte en tu portfolio.

Tu portfolio debe representarte;
es decir, debe representarel
estilo con el que quieres conse-
guir el trabajo. De otro modo
tendras el problema de tener que
sucumbir a ese estilo en otras
ocasiones. (En el peorde los
casos, teverasobligado a hacer
un trabajo que no te interesa
nada, de modo que tendras que
pasar porelaroen todos los
siguientes encargos.) Para
evitarlo, disefia tu portfolio de
modo que te gusten de verdad los
encargos que puedan ofrecerte.
Silo que mas te gusta es cocinar
comida vegetariana, no deberfas
pedirtrabajo en un asador de
carne.
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Consejos sobre el portfolio

odo esto nos llevaa que, en realidad, solo
deberias buscar a tus posibles clientes en
los lugares adecuados. Esta claro que un
portfolio lleno de ilustraciones de prensa
para adultos tiene muy poco sentido en la feria del
libro infantil de Bolonia, del mismo modo que un
portfolio de ilustraciones para libros infantiles
no pega nada en una entrevista con una editorial
cientifica. Mas vale que estudies bien a tus posibles
clientes. Si sacas a bailara los clientes adecuados,
no te daran calabazas.

Consejo

Nunca incluyas originales en tu
portfolio. Es cierto que a veces
los colores se ven mejor cuando
utilizamos técnicas manuales,
pero este argumento dificilmen-
te compensarfa una posible
pérdida. Las reproducciones son
perfectas para unaentrevista de
trabajo.
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Portfolios digitales

A1d no cuenta los dias que pasamos cazando.
PROVERBIO ARABE

\

os portfolios digitales siguen basicamente

las mismas leyes que los fisicos que uno

lleva bajo el brazo cuando va a pedir trabajo

en persona. La diferencia principal es que
nosotros no estaremos al lado del cliente para
comentar nuestro trabajo mientras estelo
considera. De ahi se derivan una serie de diferen-
cias, ventajasy desventajas. De todas ellas, la mas
importante es esta:

Los portfolios que envies deben
ser capaces de hablar por si
solos.

Para empezar, la rotulacién debe verse con claridad.

También puede ser (til dotar al portfolio de un
sistema de gufa o un disefio que facilite el acceso
yla navegaciony ayude al cliente a orientarse en
él mientras examina tu obra. Esto puede hacerse
mediante colores, sistemas de clasificaciéon por
grupos o de miles de formas mas. En esencia, tu
objetivo es que el disefio transmita con claridad
tu estilo sin hacerles la competencia a las propias
imagenes. Lo mas recomendable en este caso

es utilizar una maqueta de disefio sencilloy con
caracter informativo.

Puesto que no podras comentar tus obras, también
seria interesante que lasilustraciones no apare-

cieran solo como imagenes, sino que de vez

en cuando se pudieran ver tal como aparecen en el
producto acabado (es decir, incluir fotos de revistas,
etc.). Después de todo, tus clientes “piensan” en
productos. En la practica, una fotografia de esas
caracteristicas dice mas que mil palabras.

Para la seleccién de las imagenes, debes confiar
ntiyentugusto. Los portfolios digitales deben
plantearse igual que los fisicos y las presentaciones:
deben mostrarlaimagen que desees dardetiy de
tu trabajoy nosolo pretender generar las cosas que
supones que tus clientes quieren ver. En realidad, es
imposible adivinar lo que esperan los demas, de ahi
que solo puedo aconsejarte que no des palos de
ciego, sino que incluyas en tu portfolio aquellas
imagenes que realmente sientas que te
representan.

¢Y cdmo hacer que tu portfolio llegue a tus clientes?
No tendria sentido que tu trabajo fuera a parar
amanos de los becarios. Los editores de imagen

n prensa, los coleccionistas de arte, los lectores
delas editoriales o los propios editores son tus
interlocutores. Para lograr llegar a ellos, es nece-
sariorealizaralgunas pesquisas previas. Lo mejor
esllamar antes e informarse de quién es la persona
responsable.
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Portfolios digitales

uando la oportu-
nidad lo permite,
es conveniente
consultar
también qué tipo de archivos de
portfolio prefiere el cliente.
Las editoriales y agencias utilizan
una amplia gamadesistemasy
es inteligente averiguar por
adelantado cémovan a archivar
tu trabajo. Algunos quieren JPG,
otros PDF y unos terceros copias
impresas o bocetos junto con sus
respectivas versiones finales.
Alfinyal cabo, los clientes son
personasy, por tanto, muy
diferentes entre si. Simplemente,
preglntales.
Por cierto, un portfolio digital
no deberfa pesar demasiado.
Larespuestaalapreguntadesi
esaconsejable enviar un archivo
adjunto de 15 MB por email es
un rotundo no. Un enlace que
conduzca aunadescargaes
mejor que un adjunto gigante.
Todo lo demas seria una especie
de correo basura no solicitado
y sin duda produciria el efecto
contrario del que quieres
conseguir. También en el caso de
los portfolios digitales, es mejor
ser moderados respecto al
volumen. Lo mejor es centrarse

en confeccionar el “portfolio
adecuado”y disefar unaversién
aligerada (porregla general con
15 paginas es suficiente).

Queda saber cual de las dos
opciones es mejor: el portfolio
digital o el fisico?

La respuesta es que probable-
mente ambos. La mayoria de las
veces lo mas aconsejable es
enviarde vez en cuando alguna
cosa en papel junto a tu portfolio
digital. Puede ser unfolletoo

una postal, pero, en general, una
pequefa seleccién de ilustra-
ciones impresas es suficiente. Un
detalle clave en estos envios en
papel es que indiques en la carta
que los clientes se pueden quedar
los trabajos. De esta manera,

te aseguras de que pasanasus
archivos (;para qué te sirve que te
los devuelvan? Tl ya conoces de
sobra tu trabajo:-)).

Enloqueserefierealos portfo-
lios enviados —ya sea en formato
electrénico o copias impresas—,
tienes que cerciorarte bien de
que tu nombrey email aparecen
en todas las paginas. Basta una
pequefa linea al margen. Pudiera
suceder que soloimprimany
archiven unas pocas paginas

de tu portfolioy, de este modo,
seguirfan teniendo tus datos.
Aveces una postal con un Gnico
motivo bonito es suficiente como
recordatorio de nuestro trabajo,
aunque también unos folletos
mas elaborados son bien
recibidos.

KRISTINA HELDMANN



Si eres un
principiante, es
buena idea hacerte
un cuadernillo para
presentarte a ti y
a tus ilustraciones.

Puede tratarse de un simple
folleto, un triptico o una colec-
cion de postales. No tiene que

ser como el Quijote; unas cuantas
paginas en un formato manejable
bastaran. Si enviamos nuestro
cuadernillo por correo postal a
departamentos editorialesy
agencias, no tiene por qué
salirnos mas caro que la cuota
deunarchivoounanuariode
ilustradoresy resulta mucho méas
eficaz. El dinero que invertimos
en nosotros mismos siempre esta
bien empleado. Y los cuadernitos
que no mandes, puedes rega-
larlos en ferias o dejarlos como
tarjetas de visita. Te sorprenderia
saber cuantos de estos formatos
conservan los clientes.

Por Gltimo, quisiera tocar
brevemente el temade las
respuestas. Muchos recién
llegados a la profesion se quejan
de que después de los primeros
envios sucede realmente muy
poco. Esesilencio nos crea
inseguridad, pero es muy posible
que no tenga nada que ver
nosotros. Amenudo se debeala
lentitud del proceso de toma de
decisiones en el otro lado. Por
eso, toda vehemencia es poca a
la horaderecordarte laimpor-
tancia de permanecer al pie del
canoén.

Es decir, deberias, por ejemplo,
volverallamara la editorial
pasado un tiempoy preguntar
siles hallegado el portfolioysi
les ha gustado. Nada de timidez
en este momento. Los valientes
serdn recompensados.

Alargo plazo, puedo asegurarte
que la cosa se vuelve mas facil
con los anos. Cuando lleves un
tiempo presente en el mercado,
los clientes ya te conoceran,

y entonces tus publicaciones
seran tus mejores portfolios.
Pero ahora, piensa: en algln
lugar hay unas personas que

estan buscando exactamente lo
que tU puedes ofrecer, personas
que, por desgracia, no te
conocen. La misién de un buen
portfolio serd lograr que eso deje
de serasi.
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Agentes y representantes

Coge el dinero y corre.
ALAN MOORE

a pregunta de si merece la pena contratar
aunagente para que represente nuestro
trabajo puede responderse sin temora
equivocarse con un “depende”.

Cuando uno firma una alianzay, sobre todo, una
alianza que es mas bien un matrimonio de conve-
niencia, lo hace para compensar las deficiencias de
uno con las fortalezas del otro. Por tanto, antes

de tomar una decisién deberias plantearte esta
pregunta: ¢los representantes hacen por tialgo que
td mismo no podrias hacer? ;jAsume ese socio al
quevasaimplicaren tu proyecto un porcentaje del
trabajo que justifica el coste? Analicemos mas de
cercalos prosy contras.

En el mundo germanoparlante, existen infinidad de
agencias deilustracién. La mayoria son empresas
formadas por una o dos personas que trabajan
sobre todo en los campos de la publicidad y la
prensa. Desde hace un par de afios, existen también
algunas agencias especializadas en el libro infantil.
Las agencias suelen conseguir sus encargos gracias
acontactos personales con clientes, contactos

que van consolidando con el trato continuado. A la
posibilidad de que nos consigan trabajos gracias

a sus contactos se suma la incorporacién en un
fichero actualizado, la presencia eninternety la
publicacién de folletosy, en algunos casos, incluso
de anuarios.

La eficiencia de las agencias es
un tema de acalorado debate entre
los ilustradores.

También en este caso es aplicable el dicho: no hay
dos agencias iguales. Como me gusta decir, en
especial lasagencias mas conocidas realizan un
excelente trabajo representando a sus clientes.
Coordinan las reuniones de informacion, te
comunican los problemas del encargoy prestan a
“sus” ilustradores un servicio regulary bien pagado.
Ademas, pueden revisar los contratosy ocuparse de
que nos abonen nuestros honorarios en caso de que
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tengamos dificultades con algin pago. En defini-
tiva, protegeny promocionan a sus clientesy
prestan servicios bastante (tiles por el porcentaje
que solicitan por su trabajo. Cierto es que precisa-
mente las agencias “buenas” son remisas a incluir
en su portfolio a todos los ilustradores que desean
trabajar con ellas. Prefieren ilustradores con un
estilo distintivoy vendible. La clave a ese respecto
es esta: las agencias venden lo vendible.

Asi, surge la paradoja de que a menudo las agencias
solo representan a aquellos ilustradores que, por
sureputaciony por su estilo facil de recordar, no
tendrian demasiadas dificultades para entrar en

el mercado. Ahora bien, también es obvio que las
agencias necesitan mantener una cartera con un
volumen manejabley que ellas mismas tienen que
hacerse un nombre. Portodo ello, y sobre todo para
los recién llegados, formar parte de una agencia de
buena reputacion realmente merece la pena.

DIETER JUDT

ROBERT NIPPOLDT
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Agentes y representantes

| porcentaje medio exigido por la mayoria

de las agencias se encuentraentre el 1s

y el 25 % de los ingresos procedentes de

aquellos trabajos en los que hacen de
intermediarias (en algunos casos el porcentaje
llega incluso a un tercio). De buenas a primeras,
puede parecernos mucho, pero también aqui es
necesario hacerdistinciones: noesraro quelo que
te cuesta el agente sea nada masy nada menos que
el dinero extra que hayas ganado gracias a que ellos
negocian mejor que td. Sobre todo en encargos
para publicidad, el margen de negociacion puede
ser muy grande y muy pocos colegas conocen
suficientemente los entresijos del negocio como
para sabervalorar con exactitud el potencial de
cada unodelos encargos.

A menudo, la habilidad del
agente compensa el 25 %
que puede costarnos.

De todos modos, en algunos casos el porcentaje no
es tan elevado, en especial en el mundo editorial y
de los medios de comunicacion, donde casi siempre

hl:.u.'
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existe una especie de porcentaje fijo. En este caso,
los agentes tampoco pueden obtener un porcentaje
superiory deberds descontarte realmente el 25 % de
tus honorarios.

Ademas, es importante saber que muchas agencias
funcionan con acuerdos que el ilustrador debe
estudiar con detenimiento. Son comunes las
cladusulas que establecen un compromiso exclusivo
yalargo plazo con las agencias (generalmente de
dos aflosy mas), durante los cuales la agencia se
asegura los derechos de representacién exclusiva
de sus clientes. Las agencias argumentan al
respecto que incluyen esas clausulas porque en las
primeras etapas han tenido que “ir haciendo crecer”
alosrespectivos ilustradores. Sin embargo, no
pocas veces esta dependencia lleva a los ilustra-
dores a situaciones muy dificiles.

Siempre que la agencia consiga buenos trabajos,
no habria mucho que objetar; pero si no es el caso,
la cosa enseqguida empieza a torcerse. Muchas
agencias se reservan una comisién también en
aquellos trabajos en los que no han mediado,

en encargos derivados de trabajos con clientes
captados en el pasado.

Mi consejo serfa aclarar lo maximo posible las
condiciones del contrato. De lo contrario, es facil
que la colaboracién con una agencia dé lugara
conflictos. Para evitarlo recomendaria sobre todo
aplicaruna “regla sobre antiguos clientes”; es decir,
incluiren el contrato una clausula que especifique
que todos los trabajos que realices para clientes
anteriores a la firma del contrato no tendran
comisién para la agencia.

Los agentes de confianza cobran
solo el porcentaje de aquellos
encargos que realmente hemos
obtenido gracias a su mediacidn.

STEPHANIE WUNDERLICH






Agentes y representantes

n general, las agencias han perdido

importancia desde la llegada de internet,

aligual que los anuarios, por el facil acceso

que se tiene alasimagenes. Amenudo,
hoy se pueden obtener acuerdos mas ventajosos en
las negociaciones con las agencias que hace afios.
En especial, hay que estar prevenidos ante posibles
trampas: entre otras cosas, los acuerdos con los
agentes deberian ser rescindidos con un preaviso
de tres meses, es importante incluir unas reglas
sobre antiguos clientes y comprobar que no nos
impongan un coste adicional desproporcionado
porlos anuarios.

Otra posibilidad seria también que solo necesitaras
los servicios de una agencia para un campo
especifico de tu negocio. Por ejemplo, un represen-
tante puede ser especialmente Gtil en dreas en las
que te resulte mas dificil contactar con clientes
potenciales. El mercado exterior es un buen
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Consejo

Como con todos los contratos,
también cabe recordar que los
contratos con las agencias no son
nada mas que la transcripcion de
los términosy condiciones dela
relacién comercial y, por tanto,
pueden negociarse. Ten cuidado
de no caeren ninguna trampa si
te ofrecen un contrato previa-
mente formuladoy aprovecha
tu margen de maniobra para
estipularlas condiciones.

ejemplo de ello. En el entorno anglosajén, en Reino
Unidoy en Estados Unidos, el modelo mas comun
es trabajara través de agencias, y en ese caso tiene
sentido utilizar sus servicios.

Digamos que ya conoces a la mitad del mundillo
del mercado editorial, pero de vez en cuando te
gustaria hacer algin encargo en publicidad.

Para este nicho, sin duda seria deseable buscar

la colaboracién de un agente.

Solo tiene sentido contratar
a las agencias cuando de verdad
las necesitamos.

No obstante, tan pronto como tu representante
muestre escasa iniciativay te veas obligado a
recurriralaautopromocién en la mayoria de casos,
puedes dejar de trabajar con la agencia y vender tu
trabajo por cuenta propia mediante tu portfolio
digital. En conjunto, quédate con esta idea:
“depende”. Todos somos distintos e igualmente
distintas son nuestras necesidadesy posibilidades.

MOEBIUS









Archivos de ilustracion

Mamd te tendréd bajo sus alas; no te dejara volar,
pero podria dejarte cantar.

PINK FLOYD, MOTHER,

demas de los

agentes, quienes

sededican

a buscarnos
clientes, hay otra gente que
presta servicios en nuestro
mercado y que compite con ellos
en la promesa de conseguirnos
encargos.
Los archivosy los anuarios de
ilustracién atraen alos ilustra-
dores con la oferta de facilitarles
la fastidiosa labor de captar
nuevos clientes. En la mayoria
de los casos el trabajo de los
archivos consiste en presentar
tus imagenes en lugares donde se
retinen los clientes (por ejemplo,
en ferias) o enviar tus ilustra-
ciones en forma de un anuario
aclientes potenciales.

Por desgracia, loque a primera
vista puede sonar estupendo,
analizado en detalle presenta
algunos inconvenientes: para
empezar, en general este tipo

de presentacién tiene tarifas
dolorosamente caras, tarifas que,
al contrario que con las agencias,
hay que abonar siempre, y no solo
cuando nos consiguen un
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trabajo. En el mundo delos
ilustradores se debate mucho
sobre la utilidad de estos
archivos, y mas cuando a estos
Gltimos no les interesa dema-
siado estudiar de una manera
neutral la eficacia de su oferta.
No obstante, su propia existencia
sirve para demostrar que, al
menos para ellos, el modelo de
negocio si funciona (probable-
mente no te interese abrir otro
archivo, pero si saber si te merece
la penainscribirte en ellos como
ilustrador).

Para conocer mejor el
tema, es Gtil echar
un vistazo a foros

y blogs donde Tos
ilustradores exponen
sus experiencias.

Enresumen, las opiniones estan
divididas, pero, aunque hay
colegas que de vez en cuando
consiguen encargos a través de
los archivos, hay que decir que,
en un porcentaje abrumador

de los casos, larespuesta fue no,
nein, njet, nej, ndo, hayir, NXX, non.

GEFFEN REFAELI
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Archivos de ilustracion

odo esto se debe ante todo a la naturaleza
delos encargos que se generan a través de
los archivos: entre los colegas a menudo se
escucha decirque se trata principalmente
de trabajos mal pagados que hanidoa parara
los archivos por esa misma razén, porque en el
“mercado principal de trabajo de la ilustracion”
se consideraban “dificiles de colocar”. Ademas, se
suele criticar la estructura del modelo de negocio:
los archivos ingresan beneficios en todos los casos,
independientemente de si han conseguido
encargos o no. Porello, tampoco les interesa
garantizarla calidad de sus representados, sino
mas bien conseguir el mayor nidmero posible. De
hecho, el sistema de seleccién en estos archivos es
cabtico. Muchos colegas dicen que la inicial de su
apellido influye mas en las peticiones de trabajo
que el propio trabajo en si. Al parecer, los ilustra-
dores con apellidos que empiezan por Areciben
bastantes mas encargos que aquellos cuyos
apellidos empezaban porX,YoZ.

ET Tema de casi todos los
archivos es “cantidad en Tugar de
calidad”, y esto va en detrimento
de Ta calidad.

En general, uno tiende a suponer que al participar
en una exposicion, por ejemplo, si uno es el “mejor”
de los artistas expuestos, su obra destacara por
encima del resto. Nosviene inmediatamenteala
cabezalaidea de que al estar rodeado de competi-
dores mas débiles uno va a ser “descubierto”. Por el
contrario, la experiencia demuestra que para nada
es (til serel rey de los ciegos. Nos conta-
giamos de lo que nos rodea, asi que si
presentas tus obras en una exposicion

con otros colegas de menor calidad,
también tu trabajo parecera peor, mientras
que unos buenos vecinos contagiaran tus
obras con su halo positivo.

q
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No se trata en ningln caso de un fenémeno
exclusivamente éptico o estético. Tu obra proba-
blemente atraiga menoratencién si esta en una
exposicién mediocre porque, como es natural,
alas malas exposiciones va menos gente que a las
buenas. Lo mismo es aplicablealos anuariosy los
archivos. En concreto, estos Ultimos suelen buscar
asus clientes entre los colegas semiprofesionales,
sin experiencia.

Puede que estés gastando tu
dinero para desaparecer en un
marasmo de malas ilustraciones.

Elarchivo no tiene ninglin problema con todo esto,
pues su fuente de ingresos son las cuotasyno la
obtencién de clientes. Larazén porla que, a pesar
de todo, los archivos disfrutan de cierta aceptacion
(porejemplo, entre las editoriales de libros
infantiles) es menos la calidad que la comodidad.
Los archivos ayudan a que los clientes potenciales
echen una ojeada rapida a un montén de trabajos
para separar la paja del trigo. Los clientes (por
ejemplo, los editores delibros infantiles) se ahorran
tener que decirlealacaraalosilustradores que nos
les interesan para su proyecto. Por supuesto, esto
es conveniente para los clientes, porque pueden
elegirlas ilustraciones que mas les gustan sin
dedicarles tiempo a los ilustradores.
Llevandolo al extremo, este modelo puede provocar
el obsceno fenémeno de que, sobre todo en el caso
deilustradores noveles, se pague a los
archivos precisamente porque allino
searriesgan a obtener criticas sobre
la calidad de su obra.

SONJA DANOWSKI 201



Archivos de ilustracidn

n pocas palabras: los archivos son mas

Gtiles para los clientes, pero estan

subvencionados porlos ilustradores, de

ahique debas utilizarlos con precaucién,
por muy presentes que estén en las ferias.

A menudo pasa algo parecido con los anuarios,
aunque no siempre, razén suficiente para anali-
zarlos también con cuidado.

De hecho, todo depende del catdlogo del que
estemos hablando. Resulta que, al contrario que en
la mayoria de archivos, la seleccién de ilustradores
en los catalogos es muy cuidadosa, pues, por lo
general, se elaboran mediante jurado. Esto se debe
en parte a los costes de impresiény de envio de los
ejemplares de muestra, pero sobre todo a la pérdida
dereputacién alaque searriesgarian muchos
anuarios si solo apostaran por la cantidad. Asi,
algunos anuarios, especialmente en el mercado
anglosajén, resultan muy practicos. De hecho,

no pocas carreras internacionales han comenzado
con publicaciones enrevistas como 3x3.

Por otro lado, también es evidente por qué los
anuarios son especialmente (tiles para las rela-
ciones comerciales con el extranjero: la mayoria
de los archivos de ilustraciéon nacionales que

202 DAVID POLONSKY

presentan tu trabajo suelen llegar exclusivamente
a personas con las que td mismo podrias hablar con
un poco de esfuerzo de tu parte. Sin embargo, no
esta tan claro que consiguieras llegara una revista
de la costa este de Estados Unidos. Eso hace que los
anuarios a veces resulten aliados muy Gtiles para
comercializar nuestro trabajo, sobre todo porque el
coste de serincluido en los catalogos de prestigio
suele serrazonable. En esencia, respecto alos
archivosyanuarios es aplicable lo mismo que
respectoalasagencias:

Puede ser 0til formar parte de
un archivo, pero solo si es capaz
de generar encargos de clientes

a los que td mismo no podrias
acceder.

En caso contrario, deberias invertir tu dinero en
otra parte, por ejemplo en envios personalizados
oenlacuotadesociodealgunaasociacién
profesional, pues también esas asociaciones suelen
tenerarchivos o publicaranuarios. Ademas, en
estos casos puedes estar seguro de que tu cuota se
invierte en servicios que realmente te benefician
(como, por ejemplo, defensa juridica), en lugar de
desaparecer en la cuenta de una empresa privada.

KATHARINA J. HAINES









GARY BASEMAN

Proyectos propios

Entonces sera mejor que empieces a nadar o te hundiras,
como una piedra, por las veces que cambian.
BOB DYLAN, THE TIMES THEY ARE A-CHANGIN’, 1964

ara decirlo de una manera sucinta: en
lasartes, la iniciativa propia siempre es
buenaidea. No importa si escribimos un
cdmic o un libro de cocina, si creamos
pop-ups, un juego o llenamos una guia de viajes
condibujos hechos in situ... jCombinar nuestro
talento con nuestros intereses siempre da sus
frutos!
Miralo de esta manera: bastante a menudo,
cuando nos enfrentamos a un nuevo trabajo,
nos planteamos si el tema realmente nos interesa
(y bastante a menudo nos vemos obligados a hacer
grandes concesiones en ese sentido). Sin embargo,
nuestros proyectos propios siempre encajan con
nuestros gustos ;). Uno no se plantea proyectos
propios sobre algo que no le interesa.

No es ninguna coincidencia que
quienes 1levan adelante sus
propios proyectos sean a menudo
los que mas éxito tienen.

Todo empieza con la combinacién entre imagen

y texto: muchos ilustradores famosos son tan
conocidos por sus imagenes como por los textos
que lasacompanan. Los ilustradores que escriben
sus propios libros (por ejemplo, en el campo del
libro infantil)a menudo son quienes producen los
resultados mas convincentes.

MERAV SALOMON
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n el fondo, la ilustracion
no consiste mas que

en el placer de contar
historias con imagenes
y, por eso, la mayoria de los
ilustradores tiene cierto talento
narrativo (@ menudo adn por
descubrir).

Dedibujara narrar no hay mas
que un paso, pues ambas artes
estan emparentadas. De hecho,
numMerosos escritores tienen
algln tipo de formacién visual
(porejemplo, Cornelia Funke, la
autora de Corazén detinta, estudid
Ilustraciéon en Hamburgo).

Y aligual que sucede de la imagen
alapalabra, también hay soloun
pasodelaideaal proyecto. Las
animaciones, los pop-ups, los
juegosy otros muchos artilugios
ilustrativos ofrecen unrico
campo para los mas aventureros.
Ademas, atrevernos a dar ese
paso nos beneficia desde muchos
puntos devista: adquirimos un
estatus diferente al no trabajar
siguiendo instrucciones ajenas

y acometemos nuestros “propios
temas” con mas pasién, algo que
acabareflejandose en la calidad
del trabajo. No cabe duda de que
alver un proyecto se nota con
cuanto carifio o hastio lo hemos
hecho.

STEFFEN KREFT
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Proyectos propios

Por regla general, Tlos
proyectos propios son
buenos porque son
importantes para
nosotros.

Por cierto, tampoco podemos
ignorar que, al ser publicados, los
proyectos propios estan mejor
remunerados. Por ejemplo, en el
ambito editorial, los honorarios
seduplican.

Es bien conocido que los editores
delibros infantiles agradecen
mucho si, junto con tus ilustra-
ciones, les ofreces también una
historia que las acompafa, al
igual que las revistas, las
editoriales de juegos, delibros
juveniles, de comic o de libros de
regalo.

Ademas, de ese modo el éxito
esta garantizado, porque, aun
cuando desde el punto de vista
econdémico quizas no nos
hayamos forrado, habremos
hecho algo que nos interesa de
verdad. ¢Cuantas veces creamos
unas imagenes preciosas para
que los demas suefien con ellas
y tampoco nos reportan grandes
beneficios?

Sobre todo con Tos
proyectos propios,
hacemos algo para
nosotros, y puede
que ese sea el mayor
de los beneficios.

ARRIBA: ABAJO:
NORA KRUG ASTRID HAAS
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Trabajos para comer y doble identidad

Yo mismo todavia me comprenderia
si prefiriera verme grande y solitario,
pero vi a tales personas desde cerca
y me dije: eso tendrds que reprimirtelo.
BERTOLT BRECHT, LA OPERA DE LOS TRES CENTAVOS, 1928

. Una cursilerfa de color rosa para un libro
de contabilidad? ;Una figura simpatica
para una tienda de cocinas de lujo? ¢La
fachada de una casa para un arquitecto?

(Lanila ovejalanuda se va por el mundo? Bienve-
nido ala realidad del mundo de la ilustracién. De
hecho, la pregunta es: ;como lidiar con encargos
que no nos entusiasman? ¢Son bienvenidos o los
aceptamos con grandes reparos?

No es de extrafiar que la mayoria de nosotros
tengamos ciertas reservas con aquello que
solemos llamar lacénicamente “trabajos ali-
menticios”. Al finy al cabo, todos queriamos ser
un poco artistasy compartiamos el deseo de
trabajaren el mundo del artey la creatividad.
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No tengo nada en contra de ganar dinero, pero
(con cosas que no son nada interesantes? No

nos engafnemos: los trabajos alimenticios hieren
nuestro orgulloy rapidamente nos sentimos
degradados. Por otro lado, ipor qué demonios no
vas a aceptar trabajos alimenticios? Porque igual
de facil que nos resulta decir que uno debe ser fiel
asimismoyque nuncadeberia vender sualma

al primer diablo que se le cruza, nos cuesta
entender por qué eligiendo la carrera de ilus-
trador debemos necesariamente estar conde-
nados a serunos artistas del hambre. Somos
pocos los que solo tenemos clientes guays con
encargos guays y solo un par de colegas han

sido bendecidos con la herencia de una tiarica.
Entonces, ¢un trabajito para una empresa de
azulejos? ¢Es lavanidad una estupidez?

La solucién se encuentra en el término medio:
pues claro que no pasa nada pordibujaruna
mascota monisima para una tienda de cocinas

o porvivirde unos unicornios rosas durante

un tiempo (al menos, seguimos dibujando, y no
trabajamos para la industria armamentistica).
Sobre todo al principio, las concesiones son gajes
del oficio.

E1 factor decisivo es no
instalarse definitivamente

en una cadena interminable v
de concesiones. =

De hecho, los trabajos alimenticios deben servir
solo paradicho propésito. Lo mejor es imaginar
de nuevo el modelo de triada:

Un trabajo puede reportarnos
fama y gloria, generar dinero
y divertirnos.



Que los tres factores de la triada sean positivos
es algo que no sucede demasiado a menudo.

En la mayoria de los casos, uno de los tres domina
y, en proporcién directa, los otros dos salen

peor parados, asi que hay que contar con que un
trabajo que nos reporta famay gloria (un cémic
o algo similar) no esté demasiado bien pagado.

Y al revés, podemos aceptar que un encargo que
nos genera importantes beneficios nos divierta
menos, 0 que otro realmente interesante nos
lleve una cantidad inusual de trabajo.
Enresumen: cIard’que estamos dispuestos a
hacer concesiones, si como minimo uno de los
tres factores funciona como es debido. Una
cuestién importante es que, en realidad, estos
factores influyen entre si. Si todos tienen un lado
negativo, hay algo que no funciona.

Y ahi tenemos la respuesta al tema de los trabajos
alimenticios: deben estar bien pagados, y ahi
reside la clave de la motivacién con la que
abordarlos.

Porregla general, cuanta mas responsabilidad
conlleve un trabajo, cuanta mas curiosidad,
diversién e ideas propias aportes a un encargo,
mas divertido te resultard hacerlo. Y cuando te
diviertes trabajando, cuando abordas un encargo
con entusiasmo y animo lidico, puedes hacerlo
todo. Sin embargo, cuando no tienes ni interés
ni curiosidad por experimentar, trabajar se hace
muy cuesta arriba. La motivacién lo es todo, y
justoesoesloquelesfaltaalostrabajosalimen-
ticios; su Gnica motivacién posible es el dinero.

Por eso, debemos enfrentarnos a este tipo de
trabajos de modo que no sintamos que perdemos
el tiempo. Aplicar la férmula “trabajo mientras
me dé para comer, por el dinero que necesito” es
caminar derecho hacia la esclavitud. Idealmente,
conun trabajo alimenticio debes generar mucho
mas: el valor afladido obtenido debe ayudarte

a desarrollar capacidades para llevar a cabo las
ideas creativas que dejaste abandonadas duran-
te el tiempo en que cumplias con el encargo.

El consejo, por tanto, es: cégelos, si, pero no

a expensas de otros trabajos creativos, sinoen
su beneficio. Utilizalos para realizar tu gran
proyecto de comic, por ejemplo.

Consejo

Crea un seudénimo para estos trabajos alimenti-
cios. Siquieres dibujar cursilerias de color rosa,
adelante, pero el seudénimo evitara que, a la
larga, esas cursiladas arruinen tu reputacion.
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iAqui estoy!

Nunca perteneceria a un club que admitiera

como socio a alguien como yo.
GROUCHO MARX

ecibiunaleccién
tempranasobre la
conflanza en uno
{C {_" mismo durante unviaje
escolarafinales de la década de
1970.
Un autocar repleto de alumnos
de sexto curso deregreso trasla
visita ala presa del lago Eder, una
excursion al campo con posterior
recorrido por la frontera entre
las zonas de ocupacién. Nifios
haciendo ruido, 16:30.
Enla parte trasera del autocar,
todos rodedbamos al héroe de
clase, unlider con plena
confianza en si mismo, radiante,
alegrey conunrostro nimbado
por unos encantadores rizos:
el centro indiscutible del grupo.
Yo, con escasa confianza en mf
mismoy miembro suplente
dentro la jerarquia escolar,
me sentfa orgulloso de poder
sentarme asuladoy participaren
la escena. Contdbamos chistes,
charldbamosy nos refamos. El gracioso principe atendia a sus
sbditos y todos estabamos pendientes de sus palabras. Una broma
tras otra. Envalentonado por la inusual cercania al poder, decidi
probar mi suerte en una pausa del discurso: contaria un chiste que
sabia que me granjearfa el respetoy reconocimiento de todos. Me
lancéy... meestrellé. Nadie serio! Silencio desconcertante entre el
publico. ¢Habfa contado el chiste en voz muy baja?
Pero entonces sucedié algo asombroso: el héroe me robé el chiste.
Lo repiti6 practicamente como si lo hubiera inventado él...y, para mi
sorpresa, todo el mundo se echd a reir a carcajadas.

“Porque algunos estdan en la oscuridad y otros
estdn a la luz y vemos a los que estédn a la
luz y a lTos que estdn en lo oscuro, no”,
dicen en la Opera de los tres centavos.



La confianza en uno mismo, el
reconocimientoy la afirmacion
son temas muy dificiles para
muchos artistas, y nosoloen lo
que serefiere a la remuneracién,
al reconocimiento traducido en
dinero. Es un tema dificil en
general. El reconocimiento

(o lalucha por conseguirlo) es
uno de los motores mas impor-
tantes de nuestro trabajo,
aunque a menudo no somos

del todo conscientes deello. Lo
que llamamos "ambicién"es a
menudo solo el deseo de ser oido,
vistoy reconocido. Al mismo
tiempo, por desgracia, el
reconocimiento es justo la
argolla de la nariz porla que

nos podemos dejar arrastraren
nuestra carrera profesional si
no nos andamos con 0jo, pues
muchas veces en el deseo de
reconocimiento subyace el deseo
inconsciente de reparar a través
del arte todas las humillaciones
pequefasy grandes que han
empafado nuestras biografias.
Larealidad innegable de que a
veces aceptamos de buena gana
honorarios claramente ridiculos
amenudo se basa en ese anhelo
dereparacién.

La actitud de querer
obtener atencidn

y reconocimiento a
cualquier precio nos
hace ser vulnerables
al chantaje.

SASKIA KEULTJES

El fenémeno no es nuevo: es
habitual que los artistas asuman
papeles de outsiders (tal vez
simplemente para evitar
competir con personas alfa, a
quienes, digdmoslo asf, les gusta
llevar lavoz cantante :-)) para
reivindicar desde los margenes.
Sin embargo, con el tiempo ha
ido surgiendo toda una industria
quevive precisamente de este
tipo de personas: portales como
Tumblr nacen Gnicamente del
deseo delos seres humanos de
obtener atenciény reconoci-
miento.

Internet esta lleno de artistas...
de artistas solitarios, y merece la
pena reflexionar sobre ello, dado
que casi podria considerarse un
fenébmeno social. Un primer
sintoma serfa la gente joven que
se deja despellejar en programas

de televisién por gente que nadie
querria conocer o cuya opiniéna
nadie le importaria un pimiento
en circunstancias normales. Pero
lacosanoselimitasoloaesos
ambitos: en nuestra industria

no esraro ver cémo algunos
ilustradores son esclavizados con
la merainsinuacién de que en
algin momento —para que
aguanten el tiempo suficiente —
podran conseguir un puesto

al mando (manadas de becarios
sin sueldo del campo del disefo
podrian contarnos un par de
cositas sobre el tema). Algunos
clientes parecen casi conven-
cidos de que nos harian un favor
si nos dejaran trabajar para ellos.
Y los déficits descritos se utilizan
claramente para mantener bajos
los precios y los salarios.
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iAqui

estoy!

a cosano serfa tan terrible si todos nosotros
—es decir, toda la industria— fuéramos una
gran comunidad solidaria. Sin embargo,
por desgraciaa menudo nos enfrentamos
a estos sacrificios en la mas completa soledad.
jPorque resulta que todos los que han tenido algo
que ver con los productos que nosotros creamos
ganandinero con ello!
Ningln redactor, ningln fabricante de papely
ningln editor, ningln impresory ningln vendedor
trabaja gratis. Y evidentemente tampoco hay
motivo alguno para que lo hagan, ya que con sus
productos se generadinero.

La confianza en uno mismo se tiene o no se tiene.
O, mejordicho, es algo que nadie nos puede
ensefar, y ahiradica parte del problema. Si
sucumbes a la tentacion de compensar tus déficits
afectivosatravés del arteylaatencién asociada a
este (mama no me queria lo suficiente, asi que, para
compensarlo, ahora todo el mundo me tiene que
querer), esobvio que tu Gnica opcién es hacerte
estrella del rock o vivirenla mas profunda desespe-
racién. Por desgracia, la mayorfa suele conseguir
solo lo segundo.

Porque la falta de confianza en uno mismoy en

su trabajo es precisamente uno de los principales
problemas (quizas el mayor) al que deben enfren-
tarse muchos artistas. Al mismo tiempo, el
desesperado deseo de querer “conseguirlo a toda
costa”" impide encontrar una solucién realista al
dilema. Entonces, ;qué hacemos?

Sin duda lo mas importante es conocerse un poco
mas a uno mismo. Enfréntate a tus demonios,
preglntate: ;qué es lo mas importante paramiyen
qué campos puedo alcanzar felicidad y satisfaccion
sin que me tomen el pelo? (Los profesionales nos
pueden aconsejar, y no supone ninguna verglienza,

JOHN JAMES AUDUBON

sino que es una gran idea buscarayuda cuando
notas que has vuelto a tropezar con la misma
piedra.) Por cierto, algo que me parece muy
necesario es aprender a ver la profesiéon de una
manera mas pragmatica.

E1 hecho de querer recibir
elogios es completamente
natural, pero solo de elogios
y reconocimiento no se puede
vivir,

En este sentido, a mi siempre me ayuda imaginar
coémo se enfrentan en otras profesiones alas
cuestiones del rendimiento, el reconocimiento

y los negocios. Porejemplo, puedo ponerla mano
en el fuego de que el carnicero de la esquina se
indignaria mucho si le propusieras pagarle sus
productos con reconocimiento en lugar de con
dinero, por mas que luego le prometieras: “Si me
como esta salchicha delante de tu tienda, seras
famoso. Todo el mundo vera como disfruto de la
salchichay entonces podras cobrarsela mas cara
al proximo cliente”.

Tampoco tu casero dejaria que vivieras gratis en su
piso solo para que otros inquilinos puedan ver que
la casaesunbuen lugar paravivir. ;(Qué pasariasila
préxima vez que fueras a un restaurante pidieras
cinco platos, los probaras para poder elegir uno

y quisieras pagar solo ese?

Aveces es (til imaginar como reaccionarian en
profesiones “normales” ante ofertas que aceptamos
aveces inclusode buen grado. (Porcierto, aprende
de susreacciones como debes responder a esas
propuestas.) El paso siguiente, por supuesto, serfa
asegurarnos de cambiar nuestra conducta en tales
situaciones.
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FREDERIK JURK

arrepientes alguna vez de no haberte
metido de aprendiz en un banco?

E1 sol ya se oculté y a oscuras nos dejo,
pero no nos importa, porque nosotros somos la luz.
CANCION TRADICIONAL DE LOS SCOUTS

’ Te arrepientes alguna vez de no haber

entrado a trabajar en un banco? jAy, Dios!
Claro quelavida de artista no siempre es
facil, perorecuerda que es la que tienes

y que cada momento vivido pasay se pierde para

siempre.

Esaeslarazén porlaque hacemos arte. El arte nos

brinda la oportunidad de ralentizar por un instante

el tiempo que se nos escapa entre los dedos.

Al hacerlo, lo cargamos del momento del hacer.

Creamos un pedazo de perdurabilidad, logramos

que nuestravisiéon del mundo permanezca

mientras el tiempo se esfuma a nuestro alrededor.

Cada segundo que pasa es una ganancia ouna

pérdida. No malgastes el tiempo que tienes de vida.

El trabajo que hacemos a veces es dificil, prolijo

y mal pagado, pero es hermoso.

No te arrepientas de no haber
entrado a trabajar en un banco.

Si hubieras entrado a trabajar en un banco, en el
peor de los casos podrias despertarte un diay darte
cuenta de que no has hecho nada mas que dinero.
Los ilustradores, por el contrario, hacemos algo
nuevo, afadimos algo al mundo en lugar de
consumir algo del mundo. Hacemos el mundo

mas hermoso y mas lleno de significado.

ITustrar significa iluminar.
iHaz que brille!
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iMil gracias a todosi

nla portada de un libro solo aparece el

nombre del autor, pero en realidad deberia

incluirse también el de todos aquellos sin

los que el libro no habria sido posible. Me
gustaria dar las gracias a todas las personas que
me han ayudado de alguna forma, con su asesora-
mientoy asistencia, pero también con su paciencia,
sus tésyalgunacena que otra, sin quienes este
libro nunca se habria terminado o habria sido
mucho mas tonto.

Ante todo me gustaria expresar mi agradeci-
miento a los colegas que pusieron sus ilustra-
ciones a midisposicién sin dudar un instantey me
enviaron todos los pajaros que ahora habitan esta
obra. Sin vosotros habria sido un auténtico cofiazo
y solovuestro arte hace que el libro tenga sentido.
iGracias! También quiero dar las gracias a mis
estudiantes de la Fachhochschule de Munster,
porque ellos también han contribuido con algunos
pajaros.

Y por supuesto, mil gracias a mis amigos, que

me recondujeron unay otra vezal buen camino.
Gracias por su paciencia, pero también por sus
despiertas inteligencias, a Aljoscha Blau, Andreas
Bornemann, Johannes Frank, Marcus Herren-
berger, Dieter)idt, Nora Marleen, Wiebke lang,
Rudiger Quassvon Deyen, Andreas Rauth, Meike
Staatsy Thomas Winckler.

Mi agradecimiento también ala lllustratoren
Organisation (10), que me ha apoyado en todo
momento, a su junta directivay, en particular,
aJuliane Wenzly Tim Weiffenbach, quienes me
dieron grandes consejos y sugerencias y deben
perdonarme por bombardearlos a preguntas.

En especial, me gustaria aprovechar esta ocasion
para expresar mi agradecimiento al vicepresidente
delalO, Jens R. Nielsen. Alolargo de muchos

JEAN-MANUEL DUVIVIER

meses, Jens ha compartido conmigo su expe-
rienciay conocimientos especializados (sobre
todo, enlo querespecta a las complicadas
cuestiones legales), y puedo decir que buena
parte de este libro se debe a él.

Gracias de corazén a Christiane Steen, que ha
revisado minuciosamente todos los capitulos,
corrigiendo errores ortograficos y aligerando

mi galimatfas, y que me acogi6 en su cocina de
Hamburgo con buena comiday veladas deliciosa-
mente entretenidas.

También me gustaria dar las gracias a mis editores
Kariny Bertram Schmidt-Friderichs por sus
ingeniosas ideasy por suamistad, pero también
por mostrar tanta pasiony dedicacién porla
ilustracién; al equipo de la editorial Hermann
Schmidty por supuesto a las dos asistentes Katja
Gendikovay Pia Neumann, que también han
contribuido al éxito de este proyecto. Mi agra-
decimiento también a Karoline Deifner por su
meticulosa correccién de pruebasy a Sandra
Mandl, Sabine Romanowsky y Jule Schlegel,
quienes han pulido al maximo el libro en sus
etapas finales.

Por Gltimo, me gustaria agradecerle una vez mas
amifamiliaya misamigos su pacienciay darlas
gracias a todos aquellos que no he mencionado
pero que fueron importantes en el proceso de
creacién de estelibro.

De hecho, este es vuestro
libro y mi participacioén
en é1 es pequefa.

Yo solo 1o he escrito.

iMil gracias por vuestra ayuda!
iMil gracias a todos!
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