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i bien se ha dicho en alguna ocasion que determinados pin-
tores modernos han sido capaces de abordar una obra pictoérica
exclusivamente desde el dominio del color, con aprovechamiento
maximo de la intuicion y el sentimiento, el dibujo es en cualquier
caso algo que todo artista debe dominar siempre y desde los pri-
meros momentos.

Realmente, los grandes pintores, los genios de la pintura, te-
nian y tienen tras de si un conocimiento profundo del dibujo y de
todas sus aplicaciones. Pero no sélo los pintores, sino todo el que
practica cualesquiera de las artes plasticas, con mayor o menor
sentido artistico. Hoy méas que nunca el dibujo se hace imprescin-
dible para todo aquel que tenga pretensiones creativas en uno
u otro campo. S6lo el dominio de la forma y el volumen permite
abordar con desenvoltura suficiente cualquier obra, por grande o
pequena que ésta sea.

Una enciclopedia como TALLER DE LAS ARTES, didactica y
practica fundamentalmente, tiene que conceder una importancia
especial al dibujo ¥ un tratamiento no menos especial a su proce-
S0 de ensenanza.

Aunque, al igual que el 6leo, las fases del dibujo estan aborda-
das en tres niveles, o tres volumenes, damos comienzo en este pri-
mero a los temas fundamentales, partiendo de la presentacion de
los utiles y los materiales mas comunes y de los secretos del lapiz y
los primeros trazos, para adentrarnos en la particularidad del en-
caje, la entonacion, el volumen, el lenguaje de las sombras y el
claroscuro. El apunte rapido, la importancia del boceto y la com-
posicion de los espacios vacios desembocan en un tema clave: la
perspectiva. Este, que puede ser un tema aparentemente adusto y
complejo, lo hemos simplificado extraordinariamente con un gran
sentido didactico, del mismo modo que el dibujo de interiores y
otros esquemas compositivos.

Pero no es el lapicero el tinico protagonista que presentamos
en esta iniciacion del dibujo, sino que incluimos los efectos y cuali-
dades del carboncillo y también la sanguina, importantisimos au-
xiliares del dibujante. Y por ultimo, trascendiendo la propia técni-
ca y los mismos elementos, completa el interés de un volumen tan
apreciable la descripcion de los conocimientos basicos que todo
artista debe tener a la hora de inspirarse en el paisaje, las hojas y
las flores, por ejemplo, asi como el tratamiento especial y los secre-
tos fundamentales para dominar el dibujo de animales. Todo este
rico muestrario nos pone en el umbral de la figura humana, abor-
dado a fondo y rigurosamente en el volumen préximo.

José Antonio Valverde

eEstudio de manose. Leonardo da Vinei,



1 dibujo es la técnica basica y previa a todas las artes
plasticas. Detras de cada manifestacion artistica (pintura, escultu-
ra, arquitectura, ete.) se vislumbra la ejecucién —real o mental—
de un dibujo previo. Gracias al dibujo es posible resolver los pro-
blemas técnicos que se plantea el pintor a la hora de ejecutar un
cuadro y los volumenes que el escultor quiere obtener en su obra.
Por otro lado, la valoracién tonal, la composicién de formas o la
perspectiva, no se podrian solucionar facilmente si no se tuvieran
los conocimientos y la practica del dibujo.

En sentido estricto, el dibujo consiste en representar grafica-
mente, mediante un solo color, los dos aspectos que toda imagen
presenta: 1a forma y el volumen. Para ello el artista puede servirse
de multiples elementos, aunque siempre sera preferible que elija
entre los cinco que con mayor frecuencia se utilizan en la actuali-
dad, y entre los que destaca muy especialmente el 1apiz de grafito.
El lapiz es un util idéneo por las cualidades de manejo y precisién
que ofrece al dibujante en los primeros momentos de aprendizaje.

La practica, como en cualquier forma de expresion artistica,
sera primordial para conseguir obtener la soltura precisa con el
medio de dibujo. Asi, 1a mejor forma de iniciarse sera la ejecucion
de trazos, buscando distintas formas y calidades, empleando lapi-
ceros de distintas durezas, y buscando nuestras primeras texturas,
aprovechando incluso el propio relieve del papel.

Adidlest

al e Ll
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1. EL DIBUJO, PREVIO A OTRAS ARTES

Es dificil en ocasiones tener tiempo para reflexionar sobre el mundo
que nos rodea, asi como acerca de los objetos que determinan y
envuelven nuestra vida. Sin embargo, si nos detuviéramos un mo-
mento a pensar en la concepeion de aguellos elementos llegariamos
muy pronto a la conclusion de que todos obedecen a un disenio pre-
vio; todos, en fin, antes han sido concebidos desde las coordenadas
del dibujo como expresion artistica.

Pues bien, ademéas de los elementos utilitarios que nos envuelven
también estamos inmersos en obras de arte: pequenas piezas de ce-
ramiea, reproducciones de cuadros famosos, obras de artesania, et-
cétera. Precisamente las obras de arte, aunque no sean de gran cali-
dad, se apoyan y basan directamente en los postulados dibujisticos.
la preocupacién que el dibujante tiene sobre la forma y el volumen
son comunes al ceramista, al escultor y al arquitecto.

El dominio de esta técnica facilita 1a practica de otras muchas acti-
vidades artisticas. A continuacién estudiaremos, de modo didéacti-
¢o, las posibles interpretaciones previas a la obra de arte.

Opctives M Dibyo

BASE DE LA PINTURA: Aparte del
aspecto cromdlico v las caracteristicas
estriclamente pictéricas que
contemplamos en el cuadro «Las
Meninas», Velizquez tuve en cuenta los
aspectos formales, tonales y
compaositivos de su obra, v estos
conceptos son propios del dibujo como
medio expresivo, En el cuadro destacan
el color y los puntos de luz, pero si
interpretamos sin color el mismo
cuadro, comprobaremos los diferentes
planos de entonacién (unos iluminados,
ofros en semipenumbral, que evidencian
el estudio del claroscuro. 5i, por ultime,
realizarnos una interpretacicn lineal del
misma, verificaremos que también ha
habido un estudio de la forma:
superposicidn de figuras v andlisis de
perspectiva,

11



ASPECTOS COMUNES A
OTRAS ARTES: Tras Ia
espléndida v monumental
obra de Miguel Angel, se
encierra la sabiduria técnica
del escultor y el perfecto
dominio de los conceptos
mds profundos del dibujo.
Ambas manifestaciones
artisticas tienen en comiin el
estudio v la representacicn
de la forma y el volumen. Las
proporciones de la figura del
«Davide, sus diferentes
voltiimenes y el ritmo, ponen
de manifiesto que su autor
habia trabajado teniendo muy
presentes estos aspectos del
dibujo.

3
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EN EL ORIGEN DE LA CREACION: Las
proporciones de una obra en barro y la
decoracién aplicada sobre su superficie, también
obedecen a un estudio previo mediante
conceptos de dibujo. La creacidn de Llorens
Artigas pone de relieve que el acierto en la forma
v el volumen es base de la obra de arte.

|

-
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PREVIO AL DISENO COTIDIANO:
La gran variedad de elementos
utilitarios que se encuentran presentes en nuestra vida
diaria, aungue a primera vista no lo parezca,
también han sido minuciosamente diseftados con anterioridad.
Todo cuanto nos rodea, en definitiva, ha sido
ejecutado a partir de un dibujo, mds o menos técnico, en
que se han sefialado dimensiones, formas v otras caracteristicas
grificas. En el ejemplo de la ilustracién, podemos observar
la representacion mediante planta v alzado, del diserio
previo a la elaboracién de un elemento de uso
cofidiano, un azucarero.
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2. VERTIENTES DEL DIBUJO ARTISTICO

A pesar de que, como acabamos de ver, el dibujo sea en primer lu-
gar «concepto previo» a otras manifestaciones, nos preocupa espe-
cialmente el dibujo como obra artistica en si misma. En sentido es-
tricto, el dibujo tiene por objeto la representacion grafica de la for-
ma y el volumen de una imagen en un solo color. Para poder repre-
sentar adecuadamente estos dos conceptos el dibujante cuenta con
una serie dp normas y analiza aspectos tales como la composicion,
la entonacion y la perspectiva. Veamos algunas de las vertientes
mas conocidas del dibujo como manifestacion artistica en si misma,

EL BOCETO: Artistas de
todas las épocas han
practicado el dibujo
como estudio previo a
la obra acabacda. Este
medio, el dibujo, facilita,
gracias a su rapidez de
ejecucion, la realizacion
de apuntes, que no por
ser menos ambiciosos,
poseen un valor
artistico inferior.
Grandes genios, como

Leonardo da Vinei,
Miguel Angel, Degas o
Picasso, practicaron este
tipo de trabajos en
distintos momentos de
su creacion. En la
ilustracidn observamos
un estudio de figura
humana levado a cabo
por Miguel Angel.

14
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1A EXPRESIVIDAD: El dibujo
de figura humana resulta
una autentica manifestacican
artistica cuando es
fundamentalmente expresivo,
ya que ¢l cuerpo representa
la vitalidad del ser humano,
a la vez que sus
sentimicntos s profundos
V sus circunstancias
concrelas. Bl dibujo asi
concebido capta la realidad
cormo siofuera una
instantanea grifica. La obra
de Kaethe Kollwilz,
«Hombre encadenados, es
un magnifico ejemplo de la
fuerza expresiva que se
puede conseguir mediante
el dibujo,

LA DESCRIPCION: La minuciosa descripcion de los detalles v la exactitud
et la representacion de los distintos elementos de un dibujo determinan su precision descriptiva,
El dibujo entonces se manifiesta como una aplicacidn de «la toma de datoss
efercida por el artista, Histdricamente este rigor descriptivo ha sido muv empleado,
aurngue sus aplicaciones mas conocidas
sean lan silo las representaciones arquitectonicas v la plasmacion de paisajes.
En la reproduccidn podemes observar un exhaustivo
dibujo descriptive que representa la ciudad de Bucarest a mediados del siglo pasado
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3. LOS UTILES DEL DIBUJANTE

Cualquier instrumento por humilde o sofisticado que pueda parecer
es un util valido para pintar; sin embargo, desde un punto de vista
académico son escasos los elementos considerados como verdade-
ros medios de dibujo.

En primer lugar, esta técnica se basa en la representacién monocro-
matica de imagenes, por ello s6lo cuenta con el color del ttil em-
pleado —casi siempre negro— y el color propio del papel de base
—generalmente blanco—. Asi, los ttiles de color no deben conside-
rarse elementos adecuados a la representacion grafica, ya que en
ellos predominaria su resultado cromético final, en tanto que el di-
bujo se preocupa especialmente de la concepcion lineal y tonal.
Entre los instrumentos empleados a lo largo de la historia, el di-
bujante en la actualidad elige entre alguno de los cinco medios mas
conocidos y populares: el lapiz de grafito, el lapiz de carbén com-
puesto, el carboneillo, la sanguina y la tinta con plumilla.

LAPIZ DE GRAFITQ: Los lipices de grafito
lcarbono cristalizado casi purel se fabrican en
varios grados que van desde el mds duro
itrazo finol al mds blando (trazo gruesal.

LAPIZ DE CARBON COMPUESTO: Conocido
también con el nombre de lipiz Conté, el lipiz
de carbdn compuesto presenta como
caracteristicas su estabilidad v la amplitud tonal
que ofrece,

CARBONCILLO: Es el instrumento ideal para la
efecucidn de apuntes, va que se trata de un
medio rdpido v debe utilizarse en grandes
formatos. Es el medio mds inestable.

SANGUINA: Parecida al carboncillo, la sanguina
resulta mds estable que éste v se puede
mezclar con él v con el ldpiz de carbén
compuesto. Ofrece como principal atractivo el
poseer un color no negro (luminosol,

PLUMILLA: El empleo de la tinta es,
especialmente, recomendable en los dibujos que
requieran precision. La valoracion de tonos se
obtiene mediante entramados o diluvendo la
tinta con agua.

17
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4. EL PAPEL, ELEMENTO DE BASE

El papel es el soporte que con mayor frecuencia emplea el dibujante
para llevar a cabo sus trabajos, por esta razén es muy importante
tener en cuenta las variantes existentes, ya que sus peculiares ca-
racteristicas influiran en el resultado de la obra de arte.

Para trabajos muy elaborados, en que se busque una gran precisién
en el detalle, se requiere un tipo de papel de grano muy fino, casi
imperceptible (tipo Bristol). Este tipo de papeles pueden ser satina-
dos, siendo muy aptos para dibujos difuminados (por ejemplo
Schoelléer-Turm), 0 mates especialmente indicados para trabajos a
punta de lapiz (por ejemplo, Geler basic).

En caso de que se pretendan realizar dibujos menos precisos (estu-
dios, bocetos, apuntes rapidos) o se busque una textura especial,
convendra ufilizar un papel de grano grueso, de los que hay un gran
surtido, desde los que menos grano tienen (por ejemplo, el papel
verjurado), hasta los de més grano (por ejemplo, el papel Fabriano,
de acuarela), pasando por los intermedios (como el Canson Mi-
teintes).

Por otra parte, con frecuencia el aficionado al dibujo tiene la cos-
tumbre de trabajar sobre una mesa horizontal y esto es aceptable
cuando el formato sobre el que se dibuja no es superior a 20 x 25
centimetros. Sin embargo, cuando el tamario es mayor, la vista va
no incide perpendicularmente en todas las partes del papel ¥ enton-
ces pueden producirse errores 6pticos debidos a la perspectiva. Por
ello, lo ideal es trabajar sobre un tablero abatible, segtin el formato
del dibujo, para lo que existen muchas posibilidades y recursos.

POSICION ANTE EL PAPEL: sobre estas
lineas vemos la posicion incorrecta del
dibujante, cuva vista incide
oblicuamente sobre el papel v tiene
mds proximas las zonas inferiores del
dibujo. En la ilustracién de la derecha
la vista incide perpendicularmente, v el
dibujante, situadoe de forma correcta,
contempla la totalidad del trabajo.

18
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PAPEL DE GRANQ FINO: este tipo de papel admite
una gran variedad de graduaciones con el lipiz de
grafito, que van desde los méds duros (8H/ hasta los
mds blandos (6B). La mancha en este caso se integra
muy bien en la superficie del papel.

PAPEL DE GRANO SEMIGRUESO: Se trata de un
papel poco encolado y muy poroso, por lo que, aun
siendo de grano grueso, permite trabajar con ldpices
relativamente duros (2H y 3H). La mancha de grafito
en este caso va no se integra tanto,

PAPEL DE GRANO MEDIO: En el papel verjurado,

lipo Ingres, que presenta una ligera coloracién, no
conviene utilizar lapiceros duros (como minime un
ldpiz medio, HB). La mancha del ldpiz de grafito se
integra bien en el papel

PAPEL DE GRANO MUY GRUESO: dibujando con el
papel de acuarela sdlo conviene emplear lapiceros
blandos (del 3B en adelantel, va que, al ser un papel
muy encolado, los lapiceros duros destruirian el
grano. La mancha no se integra bien.

19




5. LOS TRAZOS, UN EJERCICIO CONSTANTE

El lapiz de grafito es de todos los instrumentos de dibujo el mas
recomendable durante los primeros pasos del aprendizaje, ya que
ademas de resultar un medio accesible, es facil de manejar y permi-
te gran precisién. Pues bien, resulta sumamente recomendable in-
troducirse en esta técnica artistica con un escaso numero de ele-
mentos para trabajar con el lapiz, al tiempo que deberemos practi-
car constantemente tipos de trazos, que nos facilitaran el dominio
del medio. :

Por otra parte, es interesante conocer desde los primeros momentos
las posibilidades del difuminado, va que facilitara la obtencién de
calidades tonales sumamente atractivas en la representacién grafi-
ca dibujistica. Precisamente, el difuminado es la accién de integrar
los trazos previamente aplicados en un dibujo. Mediante este proce-
so, los trazos del lapiz desaparecen, surgiendo una superficie lisa y
entonada. :

El método mas primitivo de difuminar es el que se realiza con las
propias manos. En este caso el difuminado se lleva a cabo con los
dedos, sin apretar, simplemente deslizdndolos en movimientos am-
plios, rectos, circulares o mezclados. Las manos deberan hallarse
limpias y secas, pero si sudan las deberemos secar con polvos de
talco y aleohol. El empleo de lana o algodén facilita también nota-
blemente la tarea.

Se realiza con ldpiz
de punta cortada. Se logra
la intensidad médxima
minima con un mismo ldpiz.

o T
4

L
o4

Tonos fuertes
v débiles con un ldpiz
de punta cortada.
No se levanta el lipiz.

(

,"'

il

de arriba abajo.

Aunque existen gran variedad de elementos para
dibujar con el ldpiz de grafito, el dibujante debe
contar en estos primeros pasos con un reducido
mimero de materiales. Serd suficiente con que
disponga de un cuaderno o unos cuantos folios,
lapiceros de distintas durezas o un portaminas Yy un
surtido de minas, un sacapuntas y una goma.
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Se realiza
de arriba hacia
abajo. Tres
posturas diferentes,
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Se inicia con

trazo fino. de punteo,

vuehe con rigidez
hasta perderse.

Se emplea el lipiz
muy suavemente

o

Con un ldpiz
de punta recortada,
en forma de ravo. en degradacidn de intensidad,
No se levanta el ldpiz.
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Trazos cortos,
enérgicos, en forma
de punteo, realizados

de izquierda a derecha.

S¢ realiza
con tres cuerpos
de lineas: que se
cruzan enire si.

Se realiza con ldpiz
de punta cortada,

El ldpiz debe tener
la punta cortada también,
El movimiento es
de abajo arriba.

A,

h ”-‘r.. -
b r

Trazo rigido, con lipiz
de punta recortada. Véase que
la superposicidn
de lineas imprime mavor
intensidad en algunos puntos.,

Se realiza con
un movimiento suame
del lipiz en
forma de sierra.

Se realizan
ondulaciones, haciendo
enfasis con el ldpiz
en el centro del trazo,




INMFUMINADO CON LOS DEDOS: Solaments con la
presion que ejerce el peso de la mano apovada
sobre el papel, v moviendo el dedo de manera
circular v hacia ambos lados, se obtiene un
difuminado uniforme de los trazos de grafito.

DIFUMINADO CON LANA: En la accidn de difuminar,
el dibujante puede ayudarse de un mechon de lana
a de algoddn, con el que efectuando amplios giros v

una leve presién, se logra homogeneizar el tono de
una zona del dibujo.

DIBUJO SIN DIFUMINAR: Observemos un dibujo
realizado directamente con grafito sobre un papel de
grano muyv fino v oen el que son visibles los trazos

aplicados para representar la forma v el volumen
que el modelo poses.
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DIBUJO DIFUMINADO: Sobre el mismo dibujo
anterior, la accion de dituminar provoca que los
trazos se integren v se obtenga una superficie mds
homaogénea v pulida, presentando un resultado

notablemente atractivo.

wla Abundancia o El (Hoitos. Botticelli.

K ncar

v danatiuno
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PRIMER PASO: EL ENCAJE

Todo dibujo consta de dos etapas que a nivel didactico deben estar
bien diferenciadas, aunque en la practica artistica en muchas oca-
siones se confundan y entremezclen. El encaje constituye el primer
paso que ha de llevar a cabo el dibujante sobre el papel. En este
estadio se representa de forma lineal la estructura formal de la ima-
gen, teniendo en cuenta sus perfiles, limites, proporciones, etcétera,
pero eliminando completamente sus volamenes, sus claros y oscu-
ros, aspectos éstos que preocuparan en la segunda y definitiva eta-
pa del dibujo: la entonacion.

Pues bien, analizar la forma de los objetos no consiste s6lo en mi-
rarlos, hay que saber verlos. Por ello, todo dibujante, antes de co-
menzar un trabajo, debe observar detenidamente el modelo, bus-
cando en él proporciones semejantes, puntos alineados, etc., es de-
cir, debe recurrir a pequenas ayudas que le faciliten la comprension
en conjunto de la forma que ofrece el modelo.

A modo de iniciacion a la reflexién sobre la forma que ofrecen los
objetos que nos rodean, partiremos de unos esquemas sobre tres
tipos de arboles, en los que estableceremos una simple relacién de
proporciones. Mas tarde, estudiaremos la coincidencia de puntos
alineados en un mismo modelo, asi como la bisqueda de proporcio-
nes que todo dibujante debe efectuar.

—_—
1
|
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uestq que el dibujo debe representar la forma y el volu- : - : - |
men, es requisito indispensable un adiestramiento visual capaz de o Uss EpUe ol driules Wl dus
captar ambos aspectos en las imégenes de nuestro entorno. Sin que son drboles, porque su forma i e
embargo, no es una tarea facil el hecho de descomponer nuestro es notablemente diferente. £t
mundo circundante en forma v volumen, lineas ¥ tonos. Es muy Si tenemos como referencia la altura de la | ’L..“'
recomendable que el aficionado al dibujo, en los primeros pasos, By o e (B Soenanioy g s §ns B
i 3 z . : Hacicn Jenras v . 1 Lot e
practique sus trabajo en dos partes bien diferenciadas. it tﬂ?;:emﬂs n;ﬁngﬁgffig i o st Nt s b Lo

En la primera etapa habra de centrarse en la captacion y re-
presentacion de la forma de la imagen que quiere plasmar. Para
ello habra de reflexionar, medir, buscar proporciones, indagar en
los puntos alineados y servirse de los tutiles de medida precisos,
con el fin de reflejar en su papel de trabajo 1o més fielmente posi-
ble aquella imagen.

Mas tarde, sera preciso abordar la entonacion, se tratara en-
tonces de representar con un medio monoeromatico los diferentes
matices que el original ofrece. Previo a este trabajo sera necesario
que nos ejercitemos en observar la realidad en un sélo color para
poder interpretarla mejor. Ademas convendra que llevemos a cabo
nuestra tarea atentamente, ayudados del hecho de «entornar los
ojos», proceso mediante el cual eliminaremos los medios tonos
apreciando solo los mas acusados. M4s tarde matizaremos esa pri-
mera entonacion, ajustando toda la variedad tonal que el modelo
presenta.

Por ultimo, debemos tener en cuenta que si bien pueden sepa-
rarse estas dos etapas en un proceso de aprendizaje, en la tarea del
dibujante ambos estadios llegan a confundirse en un mismo di-
bujo: la obra de arte.
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Saber establecer esta relacién de proporciones entre
los distintos elementos de una imagen es muv
importante a la hora de dibujar, 5i no se observa
con detenimiento el modelo se podrdn representar
cosas «parecidas» a los drboles que tenemos delante,
pero no sesosy drboles,

e e ee——— e e e e |

Por el contrario, si mantenemos la relacion de
proporciones que observamos en el original,
estaremos averiguando primero, v luego
representando, la imagen mediante el dibujo. En este
caso, la relacion de proporciones entre el tronco vlia
copa es la misma de los modelos iniciales.

25




PUNTOS ALINEADOS

-
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PROPORCIONES IGUALES: La busqueda de
proporciones iguales dentro de los distintos

-elementos de un modelo es un ejercicio visual muy

importante para comprender su forma. En el dibujo
han sido senaladas algunas de las proporciones
iguales que existen en un relieve femenino.
Comprobemos, por ejemplo, que la distancia que va
desde la espalda a la mano (A) y la que va desde
la rodilla al pie (A) es la misma.

PUNTOS ALINEADOS EN VERTICALES: Otro efercicio
consiste en localizar en el modelo distintos puntos
que se hallen relacionados entre si por estar en
imaginarias lineas verticales. Comprobemos, por
ejemplo, que el codo v el pelo se encuentran en la
misma linea, del mismo modo que la axila y la ceja
o el pecho v el mentén.

PUNTOS ALINEADOS EN HORIZONTALES: Con la
misma intencién del anterior ejercicio, es muy
recomendable practicar con modelos que estén a
nuestro alcance buscando en ellos los puntos que
se hallen alineados en horizontales. En el dibujo
estos puntos han sido sefalados diddcticamente.

Sl
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ESTUDIO DE PROPORCIONES

Un aspecto muy importante a tener en cuenta al comenzar el dibujo
partiendo del natural, es el calculo de medidas y proporciones que
el modelo elegido tiene y que todo dibujo debe representar. Para
resolver esta dificultad no basta con observar atentamente el mode-
lo, es preciso medir y comparar. La varilla y la plomada son los
utiles més generalizados a emplear en los primeros pasos.
Gracias a una simple varilla recta, de 30 6 35 centimetros de longi-
tud, el dibujante puede obtener alturas, anchuras y proporciones en
el modelo. Tomando la varilla por uno de sus extremos, con el brazo
extendido a la altura del ojo, y cerrando el otro ojo, se calcularan
las medidas del modelo. Con este Gtil podremos también medir y
comparar espacios en sentido horizontal y vertical. La plomada, por
otra parte, marcari siempre la verticalidad absoluta, lo cual facilita
la localizacién de puntos en dibujos de precisién. Como elemento
de trabajo serd suficiente con que empleemos un simple hilo del
que penda un peso.

Pasemos a ver unos ejemplos del manejo de estos Gtiles y un primer
ejercicio de encaje, usando la varilla en la reproduccién de un mo-
delo muy comin: un teléfono.

LA VARILIA ¥ LA PLOMADA:
Sirviéndonos de la varilla, en
primer lugar, comparamos
alturas con anchuras y
relacionamos asi unas medidas
con ofras. También con la
varilla podremos localizar
puntos gue coincidan en lineas
horizontales. Finalmente, con la
plomada buscamos otros
elementos del modelo que se
encuentre en lineas verticales.

27



1

Dibujamos en el
papel los limites
del objeto que
pretendemos
encajar. Con la
avuda de la
varilla
localizamos en
el modelo la
mitad y las
cuarias partes
del alto.

2

Buscamos ahora Temas i

la relacidn entre
ancho y alto,
observando que
al ancho es 1/4
mayvor gue el
alto. Una ves i
situados en el .
papel los limites ..y '
de ancho, lo
dividiremos en
cuatre partes.

a3

Finalmente

iremos situando

en el papel las

lineas directrices
fundamentales I
que definen el

modelo,

teniendo en

cuenta siempre o
las referencias P,
obtenidas 2
anleriormente.
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ENCAJE DE FIGURAS

Como método de aprendizaje es aconsejable que los primeros ejerci-
cios de encaje se realicen partiendo de modelos estaticos, pues esto
facilita notablemente la ejecucion. Hasta ahora hemos realizado un
sencillo trabajo a partir de un elemento cotidiano. Es éste el mo-
mento de iniciarnos en el estudio de figuras clasicas de escayvola,
gue han sido tradicionalmente los modelos universales de dibujo.
Este tipo de modelos ofrecen bastantes coincidencias de medidas v
proporciones, por lo que facilitan la tarea del encaje en el momento
de iniciarse en el dibujo. Avanzando en el encaje, llevamos a cabo

los primeros pasos de fres figuras, cada una con un ligero movi-
miento especifico.

0

Situamaos el modelo
de escavola
gue pretendemaos
encajar sobre i
un fondo de color
scuro para que la figura
quede nitida
v resulte miis
facil definir
su forma en el papel. Y

1 %

Pespuds de obsemnvar el modelo
SHentamaente vocongarar con i

Abundamaeos en el encaje, perfilando
ceny mavor clavicad la relacidn de

varilla, tonamnos como medicda fo
mitad el ancho de la fguea vola
Hevaremaos siete veces sobre la altura
terdad el modelo,

lr]rup;.lrriunt'.'-i entre los elistintos
elementos de la fgura,
simviendonos continuamaoente

ce fa varilla.

29




1

Partimos del
madelo en
escavola

de una

figura femenina,
que
pretendemos
representar
mediante encaje,

2

Una cruz en el
papel nos indica
la mitad del
ancho v la
mitad del alto
de la figura.
Esta cruz la
deberemos ver
sobre el modelo
de una forma
imaginaria.

3

Comparando
unas
dimensiones con
otras vamos
situando va la
estructura
general del
dibujo, que
explique el
movimiento a la
vez gue las
proporciones,

30

1

Nos disponemos
a realizar ahora
el encaje de
una nueva
figura, en cuvo
dibujo influird el
eje vertical y la
medida de la
cabeza,

2

Otra forma de
encajar la figura
humana consiste
en buscar un
madulo fijo que
s5e usa para
comparar. En
este caso
utilizaremos la
medida de la
cabeza.

%

Después de
realizar las
Iineas de encaje
leje vertical v
linea de
movimientol,
COMENzZamaos a
trazar los
perfiles de la
figura
comparando con
el modelo,

Los pequenos
brillos se
consiguen

reservando en

lanco la zona
desde el
omienzo del
dibujo v
odedndola de
fono intenso.

Sncar p dansaun

SEGUNDO PASO: LA ENTONACION

Estos efectos

De la misma manera que en la primera parte del dibujo, mediante
e} encaje el artista intenta representar con fidelidad la forma que
tienen los objetos, gracias a la entonacion —mediante los claros y
oscuros— se valora el volumen que tienen esos mismos objetos. En
la técnica de dibujo, el volumen se representa mediante sombras,
por tanto, depende de la intensidad y variedad de las sombras que
se hayan llevado a cabo. Definir correctamente el volumen de un
elemento no es otra cosa que valorar exactamente las intensidades
de sus sombras.

La entonacion es, sin embargo, complemento imprescindible del en-
caje y, como tal, el medio gracias al que el dibujo llega a su maxima
expresion artistica,

matizados se .

onsiguen con

lipices duros, e
qi.

trazos ligeros

=in difuminar, B

srmonizando el |
tono con
pequenas
volutas, |

A punta de

E lipiz o

utilizando el
difumino se
logra el efecto
de contorno
esfumado, muy

¢ util para dibujar

formas sin

§ aristas,

Los trazos sin
difuminar se
Hevan a cabo
siguiendo la
direccion de las
vetas de la
madera,
definiendo asi
su textura.
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LAS SOMBRAS Y EL VOLUMEN

Tomemos una
superficie plana
exenta de
cualguier
elemento. En
ella no existen
sombras de
ningun tipo: no
hay volumen.

Las sombras presentes en la superficie aumentardn
en la medida que la incorporacidén
del volumen sea mayor.

32

Cualquier
pequena
incorporacién
de volumen (en
esle caso, una
timida esferal
produce
sombras en la
superficie.

PRACTICA DEL DEGRADADQ: Para
poder desarrollar con precision las
sombras en el dibujo, es
aconsejable practicar con el lipiz

un gran numero de grises -~
distintos. Proponemos la ejecucicn
de este degradado de gris, que

debe realizarse de forma progresiva.

=
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UN TRUCO PARA ENTONAR

# L™
Observacion atenta del natural: La vision del El método de «entornar los ojos»: Al entornar
dibujante frente al natural ha de ser global sin los ojos frente al natural, la imagen se aprecia
pararse en pequeiios detalles v huvendo desenfocada, apareciendo solo visibles los tonos
también del intento de representar todos los mds intensos. De este modo la entonacion

grises que ve en el natural. aparece muyv envuella.

o
e

$

St oo

La primera entonacién: Serd preciso que el Matizacion final: A partir de la primera
artisla realice una primera mancha que serd entonacion podremos observar el modelo
matizada posteriormente. La entonacion habrd normalmente. Comenzaremos a precisar aristas

sido correcta cuando, con los ojos entornados, Yy malizaremos detalles hasta que el dibujo
si dibujo v modelo presentan el mismo claroscuro.  refleje fielmente los contrastes de la realidad
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EXACTA MATIZACION TONAL

Representar bien el volumen implica realizar una correcta valora-
cion tonal. La entonacion, la presencia de los tonos claros v los os-
curos en un dibujo califica de manera determinante su correcta va-
loracién artistica. Por ello es necesario reparar en los errores mas

DIBUJO MUY CONTRASTADO: DIBUJO POCO CONTRASTADO:
Cuando el dibujante es un El caso contrario al dibujo muyv
Gb-Sl.?Wﬂdﬂf‘ parcial de la contrastado es aquel en el que
realidad, sc:‘d'a aprecia unNos se aprecian muchos grises, pero
cuantos grises y, por tanto, éstos no se diferencian entre si.
levard a cabo dibujos en que El resultado es un trabajo

éstos escaseen, abusando de los desvaido, sin apenas contrastes
tonos oscuros. El resultado de de ningiin tipo,'en el que se
su trabajo serd excesivamente ha valorado el tono de una
contrastado v se apreciardn forma tan mondtona que

unas brusquedades tonales también resulta dificil deducir
ausentes en el original. los volimenes del original.
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frecuentes que suelen cometerse a la hora de senalar los voliimenes.
Por lo general, el aficionado al dibujo cree que contrastando excesi-
vamente los tonos estd indicando exactamente el volumen, Hallar
un punto de entonacion en el que no se peque ni por defecto ni por
exceso, sera la clave del éxito. :

DIBUJO BIEN ENTONADO:
5i hien en ninguno de los dos
efemplos anteriores el volumen

gquedaba claro. en un caso

par ausencia de grises v en
alro por exceso, en esle
dibujo definitive
podemos observar una correcta
valoracion tonal,
va que se aprecian
distintos grises, claros
¥ oscuros, v, por tanto, una
fuerte matizacion de
los volimenes.
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OBTENCION DE TONOS CLAROS

La goma de borrar, que generalmente se utiliza en la realizacion de
rectificados, también presenta otras cualidades indiscutibles, como
la extraccion de puntos de méaxima claridad en los dibujos.

La entonacion de una obra, como sabemos, no solamente son sus
sombras, sino también sus zonas claras. Cuando estas zonas no son
excesivamente abundantes, el empleo de la goma puede ser un
buen recurso si la superficie se halla difuminada. A modo de demos-
tracion de los efectos y las posibilidades de este recurso, realizare-
mos un dibujo completo con la tnica intervencion de la goma de
borrar. . - —

Existe una gran variedad de
gomas de borrar que se

comviene elegir aquellas que no
estén coloreadas.

Para la obtencidn de

pequernios puntos de claridad v

el lipiz de goma.

Partimos de una superficie manchada con un
lipiz de grafito medio (HB!, que posteriormente
habremos emvuelto con el difumino, v cuvo
tono finalmente habrd sido uniformado con la
aplicacidn de lana. Pueste que el proceso de
dibujo serd el inverso al habitual, encajaremos
el tema linealmente, extravendo en primer lugar
los puntos mds claros mediante el empleo del
ldpiz de goma.

Progresivamente seguimos borrando la superficie
previamente difuminada, imprimiendo mavor o
menor presion a la goma, v como consecuencia
obtendremos los diferentes tonos del dibujo. En
el caso de que tuviéramos que rectificar por
habernos pasado en los puntos claros,
mancharemos la zona ligeramente con la lana.
Observemos el bello resultado que ofrece,

finalmente, nuestro dibujo.

diferencian en cuanto a la forma,
color v calidad. En cualquier caso,

detalles concretos resuita muy Gtil

Z
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PASOS DE LA ENTONACION

Con un proposito exclusivamente didactico hemos separado la eta-
pa de la entonacion de la del encaje, aunque en realidad son fases
sucesivas en todo dibujo.

Ahora, nos disponemos a realizar, en dos pasos, la entonacién del
torso clasico que ya tenemos encajado previamente. Las lineas de
encaje nos serviran de pauta, pero ya no seran visibles, puesto que
la forma y el volumen vendréin definidas por una correcta entona-
cion.

Con el fin de facilitar el trabajo de entonacion mantendremos el
fondo de color negro que tenia la figura, que observaremos entor-
nando los ojos. El hecho de partir de un modelo de escayola tam-
bién nos ayudara notablemente a distinguir los tonos claros y oscu-
ros. Realizaremos la entonacion con lapiz de grafito, trabajando de
forma progresiva y aplicando en primer lugar los tonos mas claros

para profundizar después en los oscuros. En todo momento compa-
raremos entre si los tonos obtenidos, y a la vez, los compararemos
con los que presenta el modelo. Previamente, estudiaremos un di-
bujo de figura clasica en el que se conjuntan un buen numero de
trazos y efectos realizados con lapiz.

Zona sombreacda de la cabeza
obtenida mediante toques
endrgicos del lipiz con la mina

Zonta del dibvajo abitenida
mecliante frotado suave con
Lipiz blando, o

o an.
g plana
N o
Y,
P&
gl
iR Superficie del papel
¢ F- representando el londo
mediante frotado con la mina
Y . y X slana,
Breves trazos paralelos, a : et t )
formando pequenas tramas, A ”_:;f i) 37 ]
clectuados con Lipiz duro, o . ? ; :
= - i Recorte del perfil de la figura
- + o conseguido con ¢f empleo de fa

Ligeros Irazos emvolventes & . b 4
mocledando o volumen de la ;
paute inderior de la fgura. .

goma de borrar,

. T ﬁfr Triaczos paralelos efectuados con

maxima presion ol inicio v
recorfande los perfiles.

Trazos amplios v paralelos sin
efectuar presion sobre el papel
represerntanda o base.

Tard
=]



A partir de las breves lineas de encaje del torso
propuesto. nos disponemos a efectuar una primera
entonancion, sinviéndonos del método consistente
en entornar los ojos. De esta forma, fijamos los
tonos mds visibles en el modelo, comparando
continuamente con nuestro dibujo, pero sin llegar a
precisar detalles tonales.

Representaremos el lono oscuro del fondo
intensificando ligeramente los trazos en

esa zona.
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Comenzamos la segunda etapa de la entonacién
imensificando los trazos del fondo,
especialmente en las zonas colindantes

con la figura. Realizaremos la entonacicn general del

modelo aumentando progresivamente los tonos,
puesto que trabajamos con lipiz de grafito, v
comparando que los tonos aplicados —claros y
oscuros— ni se pasan ni se quedan cortos.

Por ello serd necesario seguir entornando los ojos,
&5 ocasiones.

Cuncak y dernscun
NUEVOS EFECTOS CON LAPIZ

Lineas paralelas
realizadas imprimiendo
una presion constante

desde el inicio.

Trazos conseguidos
mediante degradado de
lono, frotando con un

ldpiz blando,

Efecto obtenido
mediante frotado con
lipiz blando, rozando
de manera uniforme.

A diferencia del efecto
anterior, en este caso el
efecto de frotado se

e
- .
——_
— fﬂ'
— -

el
=

Trazos anchos v cortos
utilizando también un
lipiz blando con la
mina plana.

Diferentes lineas curvas
paralelas entre si,
tendiendo a efecto

andulante.

lleva a cabo con ldpiz duro,

Con un movimiento en
zig-zag del lipiz se
abtiecnen estas lineas

unidas en sus extremaos,

Trazos ejecutados
mediante lineas
paralelas, efectuando
presion sdlo al principio.

Obtencion de un tono
mediante trazos
emvolventes en forma de
rinzos encadenados.

Lineas anchas v
ligeramente ondulantes
ejecutadas con ldpiz
blando v punta plana.

Diversos efectos
de frotado con
lipiz. sobre
los que el
dilrujante
lleva a cabo
sugerentes
Vv diversas
fexturas,
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DOS ETAPAS PARA UN DIBUJO

La forma y el volumen son dos aspectos de cualquier imagen que
estan intimamente ligados, y aunque en el proceso de ejecucién de
un dibujo los concibamos por separado (encaje v entonacién), am-
bog se complementan y forman parte de una sola unidad: el dibujo
artistico. En nuestro ejercicio paso a paso realizamos, a partir de un
modelo de cabeza femenina, su dibujo completo, sin interrupcion
entre la etapa de encaje y la de entonacion, aunque no llegando a
un acabado de detalle completo. Tengamos en cuenta en todo
momento que la forma de la cabeza, asi como sus distintos elemen-
tos resultaran definidos por medio de las manchas, o sombras, es
decir, por medio del volumen. Por ejemplo, en la forma de los labios
que vamos & dibujar linealmente no observamos con nitidez ningan
contorno, por lo cual s6lo gracias a la entonacién (al claroscuro),
lograremos plasmar en nuestro papel la imagen que percibimos.

Una vez fijados
los limites del
dibjo,

calculamos por

medio de la
varilla la mitad
¥ las cuartas
partes, asi como
la relacidn entre
el ancho v el
alto, v
reflejamos estas
referencias en
nuestro papel.
Realizamos un
breve encaje.

Sncap p dawscno

Procedemaos
ahora a ir
completando el
encaje inicial,
conmparando
medidas entre sf

¥ construvendo

con cuidado los
distintos
elementos del
rostro, teniendo
en cuenta que
o es necesario
legar a una
precision
absoluta.

Entormando los
ajos frente al
maodelo
simyplificaremaos
la emtonacion, ¥
COMENZArenos a
mancher
progresivamente
nuestro dibujo,
empezando por
oscurecer la
zona del fondo.
El tipo de
acahado
dependerd de
las pretensiones
del artista.
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UNA FORMA DIFERENTE DE ENCAJAR

La concepcion del dibujo como forma y volumen al mismo tiempo
es el modo de dibujar que mas se aproxima al concepto pictoérico, y
es un método que resulta muy util en la representacion de image-
nes gque no precisan un encaje excesivamente detallado.
Naturalmente no siempre es posible abstraerse de tal modo que po-
damos efectuar el dibujo anicamente por medio de manchas, inclu-
50 en la etapa del encaje inicial. Sin embargo, en aquellas ocasiones
en que la precision formal se supedita a otros aspectos expresivos
como }&eapﬂntaneidad 0 la impresion fugaz, esta practica resulta
muy util.

1

Realizamos a
partir del
natural el
habitual cdleulo
de medidas v
proporciones,
comparando
magnitudes v
Correspon-
dencias de
lineas.
Determinamos
en nuesiro
papel los limites
del dibujo v
COMENZANONS a
situar las
manchas
estratégicas del
maodelo que nos
servirdn de
breve encaje e
inicio de la
entonacian.
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Una vez
realizado el
encaje mediante
manehis,
pasamos al
primer paso de
la entonacicon.
Seguimos
situando ahora
manchas que
irdn surgiendo
las formas, al
liempa que
entornando los
afos realizarmaos
una entonacicn
bastante
simplificada.

5

Proseguimaos
aumentando la
entonacion.
Posteriormente
iremos
consiguiendo los
tonos mds
OSCUNMDS con un
ldipiz mds
blanda. Al
finalizar el
dibujo, v no
antes, podremos
realizar algunos
acentos de la
farma,
incluvendo

pequenos togues
lineales



ENCAJE CON CUADRICULA

Aungue en el aprendizaje de la técnica del dibujo el trabajo a partir
de modelos del natural es el método mas recomendable, hay ocasio-
nes en que puede resultar interesante la reproduccion o copia de
otros dibujos. En aquellos casos en que el aficionado desee reprodu-
cir algun dibujo propio o clasico, para aumentar o reducir su tama-
no, la utilizacion de la cuadricula resulta muy 1til para efectuar el
encaje.

Comenzaremos por cuadricular con un lapiz duro la superficie com-
pleta de la lamina o dibujo que deseamos reproducir. Utilizaremos
una medida fija de cuadrado, que aplicaremos en sentido horizontal
¥, posteriormente, en sentido vertical. Una vez elegido el papel so-
bre el cual pretendemaos llevar a cabo la copia, superpondremos la

U
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lamina cuadriculada haciendo coineidir los vertices inferiores de
ambos. Desde este punto trazamos una linea diagonal que una el
vértice inferior izquierdo con el superior derecho y la prolongare-
mos hasta que corte el lado superior del papel sobre el que vamos a
dibujar. Trazando desde este punto una linea vertical, habremos
hallado la proporcién que habra de tener nuestra ampliacion. Cor-
taremos ahora el trozo de papel sobrante y cuadricularemos nues-
tro papel 0til con el mismo namero de divisiones horizontales y ver-
ticales, que previamente habiamos llevado a cabo sobre la lamina.
A partir de este paso tendremos una serie de coordenadas comunes
en la lamina v el papel, que nos permitiran encajar el motivo pro-
puesto sin especiales dificultades.

sEstudio para la cabeza de Ledas. Leonardo da Vinet,

& apmle
tnl2y
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a ejecucion de un dibujo bajo el concepto de apunte impli-
ca muy especialmente la captacién en conjunto de la forma y el
volumen de la imagen que deseamos representar. Un apunte es un
dibujo ejecutado con una gran limitacién de tiempo y cuya finali-
dad es la plasmacion de sensaciones e impresiones instantaneas a
partir de un modelo. En estas circunstancias el dibujante no podra
detenerse a efectuar medidas y comprobaciones con la aguja y la
plomada, sino que tales referencias deberan tomarse de forma
mental. En consecuencia, el resultado del dibujo sera siempre me-
nos exacto, pero habra ganado en espontaneidad y el artista habra
adquirido una cierta destreza visual.

Cualquier tema y cualquier imagen se presta a ser captada en
un apunte que puede convertirse mas tarde en una obra acabada.
Sin embargo, son precisamente las imagenes fugaces y los movi-
mientos irrepetibles los que con mayor asiduidad se consagran co-
mo bocetos. El movimiento de una figura o el salto de un animal
deben ser captados por el dibujante aprendiz y representados en el
papel de trabajo. Cualquier medio, desde el lapiz al carboncillo,
pueden ser eficaces en esta tarea, pero optaremos siempre por
aquel que nos resulte mas comodo personalmente y nos permita
una mayor velocidad de ejecucion.

En el desarrollo del presente capitulo sugerimos la ejecucion
de un buen numero de apuntes, de distintas figuras e imagenes
dignas de ser plasmadas por la mano del dibujante. También lle-
varemos a cabo en dos pasos la imagen de una nifia en una actitud
peculiar. Mas tarde, como colofén, proponemos el trabajo comple-
to de un dibujo a partir de un boceto previo. En €l ya, con todo el
rigor, resumiremos los clasicos pasos del encaje: la entonacion.

Gilvever 1L

dacnly e

«Haja de estudios: nueve cabezas de homboes.

La figura humana, v de manera muy especial la cabeza, ha sido en épocas pasadas objeto
de muiltiples bocetos por parte de artistas-dibujantes. Sin duda. para captar los verdaderos
rasgos distintivos de cada persona la mejor prictica consiste en la efecucidn de apuntes desde
diferentes puntos de vista hasta elegir aquella pose que resulte mds adecuada a nuestro objetivo,
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UNA PRACTICA CONSTANTE

Tres objetivos debe tener presentes el dibujante a la hora de ejecu-
tar apuntes rapidos: sintesis de la imagen, expresividad del trazo v
unidad del dibujo. Estos tres elementos bien combinados supliran
en el apunte la ausencia de un método universal de ejecucion v
unas normas coneretas de trabajo.

En efecto, el artista debe proponerse sintetizar la imagen que ve, va
que un apunte no es un dibujo en pequeno, sino un trabajo donde
s0lo importan los rasgos esenciales v no los detalles. La fluidez de
trazo y su expresividad son también fundamentales, puesto que el
apunte se apoyara en lineas o manchas de lapiz efectuadas con
gran soltura y agilidad. Finalmente, la unidad de acabado del apun-
te sera la prueba de que el dibujante ha captado en conjunto la
imagen que pretende reflejar a modo de instantanea.

Puesio que lo
importante en este caso
es el ritmo del
mewimiento, con un
tono casi plano
apuntamaos la
entonacion de la figura
v serd la intencion de
la linea la que resaltard
el movimiento del
modelo. En su
gjecucion empleamos
un lipiz medio (HB/
sobre un papel de
grana fino.

Con una barra de grafito sobre papel de grano fino
se lleva a cabo este apunte de la cabeza de un
perro. Se rata de un dibujo en el que sdlo hay
manchas de tono v. por tanto, es necesario insinuar
el fondo para definir con claridad los contornos.

Utilizando un Lipiz En el apunte de este

blando con la mina sencillo paisaje se ha
Realizado sobre un papel verjurado este apunte La utilizacion de la barra de gralito, en lugar plana IESP;-‘:!P Eal ; busmdo.nms Ia
pretende fundamentalmente captar el movimiento del lapicero. penmite manchar el papel con mavor ps'.ip el, Sf tiene una ﬂ“”f":"ﬁ”ﬂ de iﬂ
¥ la actitud del modelo. velocidad, aspecto muv importante en el apunie. grj'm_var ’Fdﬂd de C?’IIIPD_SJLJ'_GH ':!}”EJ 3
Se trata de un dibujo mas lineal que tonal, En este caso, el retralo obedece a un concepto s ﬁf}ﬁ‘?mm" L}ﬂﬂlﬂ SE dreslm'lpﬁ-‘m;‘ ae Ios &
aungue se insimian brevemente algunos tonal que formal del dibujo. aungoe existen pequenos refleja en el presente 1stintos elementos

tonos para modelar la fgura de un campesino. acentos lineales que avudan a definic formas. apuinte. del natural,
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BREVE SUGERENCIA

Es imprescindible que en la ejecucién de apuntes a partir de los
mas diversos modelos, el dibujante continte llevando a cabo su tra-
bajo en dos pasos. Encaje y entonacién seguiran siendo en estos
primeros momentos del aprendizaje los estadios que habremos de
cubrir y solucionar correctamente. En este caso sugerimos efectuar
un sencillo apunte de una figura infantil, en la que habremos de
captar en primer lugar sus lineas de movimiento para mas tarde
proceder a una entonacion aproximada, trabajando con los ojos en-
tornados.

1

Comenzaremos ohservando
atentamente el modelo,
buscando mentalmente
unas lineas rilmicas

que definan

su movimiento.

Mis adelante relacionaremos
las diferentes medidas

de la figura v las
reflejaremos dentro

de un esquema triangular,
que nos indicard

la pose.

50

Pasamos a observar la figura
con los aojos entornados

V procedemos a manchar
nuestro dibujo, al mismo
tiempo que ajustamos de una
manera general las formas,
Preocupdndonos del resultado
de conjunto del dibujo

Vv no de los detalles de

una zona especial, anadimos
unas lineas expresivas

que acentien ciertos
movimientos de la figura.

e i e |

& appotte v
COMPLETANDO EL APUNTE

Si bien el apunte puede ser en si mismo un objetivo de la creacién
artistica, generalmente se convierte en el primer estadio de la au-
téntica y completa obra de arte. El dibujante sera quien decida qué
escena, situacion o pose merece ser perpetuada y en ella se centrara
con los datos obtenidos a partir de los bocetos previos.

Como culminacién del presente capitulo llevaremos a cabo un tra-
bajo realmente completo, en el que encaje y entonacion seran pasos
complementarios, efectuados con el rigor que ambos conceptos di-
bujisticos encierran. Optaremos por un modelo que nos resulte sufi-
cientemente atractivo y como recursos técnicos trabajaremos a
punta de lapiz, difuminando también ciertas zonas y extrayendo
blancos mediante goma de borrar.

Zona resenvada en blanco desde
el principio del dibujo, que
representa una parte luminosa
del modelo.

Zona de médxima oscuridad en
el dibujo, en la que sobre
mancha de lipiz blando GBI se
aplica difumino v lana.

Sobre una zona entonada
progresivamente con ldpiz, se
difiimina con los dedos hasta

obtener un tono uniforme..

&
Sin una previa mancha de
lipiz, en esta zona se ha
aplicade difumino de forma
directa.

Parte del rostro obtenida
mediante trabajo a punta de
ldpiz. La mancha no ha sido
difuminada posterionmente.

A partir de una suave mancha
de grafito, se obtienen
pequernios blancos mediante ef
uso del lipiz de goma.
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Ry

Una vez visualizado el modelo,
decidimos con unas marcas
sobre

el papel el tamano que tendri
la cabeza, asi como su ubicacién
en nuestro fuluro dibujo.
Posteriormente relacionaremos

la parte del cuerpo con la
magnitud

de la cabeza. Después de fijar
eslas referencias, pasaremos a
realizar

unas lineas que intenten explicar
el movimiento de la figura.

=7

El anterior esquema del
maovirmiento

nos servird ahora de apovo
para dirigir

la construccion detallaca

de las distintas formas de
modelo.

En este caso cuidaremos muy
especialmente,

ademds de la comparacion de
medidas,

la relacién entre puntos
alineados

harizontal v verticalmente.

Después de ajustar el encaje,
comenzamoes a entonar el
dibujo, con los

ojos entarnacdos,

En este dibujo

no realizaremos

la entonacion sdlo mediante
mancha a punta de ldpiz,
sino que nos apovaremos en el
difuminaco,

empleando los tres métodos
mis usuales:

el difumine, la lana

. v los dedos.

/

Proseguimos awmentancdo la
entonacion

de una forma progresiva,
obteniendo

los negros mds intensos
mediante

la aplicacidn de lipiz
blando.

Con la avuda de un lipiz de
Loma extraeremos

los blancos que el dibujo
requiera,

v dituminaremos las

manchas generales.
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TRANSCENDENCIA DEL BOCETO

Como hemos indicado anteriormente, el dibujo es en muchas oca-
siones el concepto previo a la obra de arte y entonces se manifiesta
generalmente como apunte. Base de la escultura, la pintura, la ce-
ramica y otras actividades artesanas, en dibujo se plantean v solu-
cionan las incognitas acerca de la forma y el volumen. Tanto en
épocas pasadas como en la actualidad los dibujantes han practica-
do esta formula rapida de trabajo en la plasmacién de un sinfin de
proyectos. A modo de simple ejemplo aportamos los dibujos de
«Proyectos para el monumento ecuestre del mariscal Trivulzio»,
realizado por el genial Leonardo da Vinei.
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omo la expresion pictorica, el dibujo tradicionalmente se
ha planteado la necesidad de adoptar férmulas especiales para re-
solver la dificultad de representacién que suponia reflejar la reali-
dad en una superficie con s6lo dos dimensiones. Fueron necesarios
muchos estudios para llegar a la conclusién de que el Gnico cami-
no correcto consistia en seguir y practicar los formulados perspec-
tivos, por arduos que pudieran parecer a primera vista.

No obstante, antes de entrar de lleno en el estudio de las cla-
ves de la perspectiva tal como se entiende en la actualidad, por el
momento nos centraremos en unas reflexiones previas acerca de 1o
que es el dibujo en sentido estricto, porque ello se relaciona tam-
bién con la «sensacion de profundidad». Pues bien, si nos abstrae-
mos de la forma y el volumen que un dibujo artistico representa,
liegaremos a la conclusion de que un dibujo no es sino un conjunto
armonicamente ordenado de manchas y zonas en blanco. La inten-
sidad y la definicion de ambos elementos define 1la composicion de
un motivo, asi como la ficciéon de una mayor o menor profundidad
de la escena plasmada. Por ello, el analisis de los espacios vacios,
asi como su equilibrio, ha de ser contemplada de manera muy es-
pecial por el dibujante en su trabajo.

Por otra parte, e insistimos, a modo introductorio en la teoria
perspectiva sugerimos unos pequenos «trucos» que el artista siem-
pre habra de emplear cuando quiera conseguir ese efecto de terce-
ra d}mensi-:jn, La superposicion de planos, el degradado de tonos,
la diferenciacién por tamanos y la intensidad de la mancha son
algunas de las formulas validas para conseguir ese efecto de «Pro-

fundidad~» que otorgaran al dibujo el m4ximo parecido con la reali-
dad circundante.

& larcerr dimension

LOS ESPACIOS VACIOS SON CLAVES

La expresion artistica del dibujo suele hacer creer al aficionado que
en su trabajo esta llevando a cabo formas materiales y tangibles.
Pero el dibujo en un sentido estricto no es mas que la representa-
cidn de lineas y manchas, ordenadas de tal manera que provoguen
en el cerebro del espectador un recuerdo o identificacién con las
formas materiales de la realidad. Es de suma importancia que esa
asociacion entre el dibujo v la realidad sea la correcta, aunque tam-
bién conviene abstraerse de la forma material de los elementos a
representar y concebir nuestro trabajo como lo que en definitiva es:
una ordenacion armonica de lineas y espacios.

Comprendiendo que la forma de un dibujo es bella, porque el mode-
lo lo es, el artista debera aportar a su obra, entre otras cosas, la
composicion de esos huecos o espacios vacios, que siendo inmate-
riales en el modelo, en un dibujo adgquieren la misma importancia
que la representacion de los elementos sélidos.

La captacion de los espacios vacios no sélo es fundamental para
iniciarse en el estudio de la composicion artistica, sino que también
facilita la labor del dibujante en la etapa del encaje, ya que encajan-
do los huecos se estan encajando las figuras.

Si ohservamos aparentemente el presente Estudiando con detenimiento el esquema
dibujo de Albert Dorne, deduciremos compositive del dibujo comprobaremaos
que se trata de una obra realista sus huecos mds significativos,
abundante en detalles v resuelta v el efecto por el que modelan
con una gran maesiria. la forma de las figuras.



LOS HUECOS MODELAN LA FIGURA

En todo dibujo, aungue existan pocos elementos, se habran de com-
binar zonas de manchas y zonas en blanco y entre ambas se produ-
cira un efecto de «profundidad- y contraste que resultara mas acu-
sado cuanto mayor sea el contraste tonal.

Para estudiar con mayor claridad el hecho de los espacios vacios en
un dibujo simple, llevaremos a eabo un retrato de medio cuerpo en
el que, a nivel didactico, reforzaremos las lineas donde se manifies-
ta como los <huecos exteriores» son capaces de modelar las formas
externas de la figura que estamos representando.

& lawerr dmension
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Comenzamos realizando
a partir del modelo

la comprobacion de
medidas v proporciones.
Al tratarse de una
figura con bastante
movimiento, el encaje
se realizard pensando
méis en la captacion
del ritmo gue presenta
el modelo que en la
precision de la forma.
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En el momento de ajustar

Vv precisar la

forma en esta etapa del
encaje nos centraremaos
especialmente

en la forma externa

de la figura, de

manera que dibujando
el exterior

estemos representando
también el interior

de la misma,

Comenzamos ahora la
etapa de la entonacion
en nuestro dibujo, sin
perder de vista en
ningun momento la
importancia del ¥
contorno en funcion del
espacio vacfo que
circunda a la figura,
Entornaremos los ofos,
en primer lugar, para
llevar a caba las
manchas generales
presentes en el modelo

V empezaremos a

entonar la figura
trabajando con un lapiz
medio (HBI, dibujando
de forma progresiva v a
la punta de lipiz.

Seguimos obseirvando el
modela con los ojos
entornados v mds tarde
con nitidez, para ir
ajustandeo la entonacion.
Comenzaremos va a
precisar los detalles miis
significativos, asi como
intensificaremos los
tonos mas acusados
trabajando con
insistencia y empleando
un lipiz méds blando.
Cuidaremos también en
este Lltimo paso la
importancia en la
delimitacion de los
huecos exteriores
resaltando atn mqs las
formas.
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COMPENSACION DE ESPACIOS VACIOS

Tras la iniciacion en el tema de los espacios vacios en el dibujo de
un sencillo retrato ahora pasaremos a abordar una escena en la que
ademas de una figura completa incluiremos diversos elementos que
equilibren el dibujo. Daremos comienzo a nuestro segundo ejercicio
sobre la composicion de los espacios vaclos, iniciando el encaje del
motivo. Para ello partiremos de comparar medidas y proporciones,
al tiempo que buscamos coincidencias de puntos alineados en verti-
cales y horizontales: también indagaremos las lineas que marquen
el ritmo. Pero fundamentalmente, estructuraremos el dibujo desde

el primer momento teniendo en cuenta la distribucion y composi-
cion de espacios.

Comenzamos el encaje
del motivo, ajustando
las formas con una
gran precision,
atendiendo
continuamente a la
forma de los vanos que
se forman en el maodelo
¥ el equilibrio que debe
existir entre éstos v las
masas de la imagen.
Pondremos especial
atencion en la
localizacion de dichos
huecos en nuestro
dibujo, va que de ello
también depende la
correcta composicion de
nuesira obra, En la
ilustracion se resaltan
los vanos mqs
significativos del
efercicio.

Z

Abordamos la etapa de
la entonacion, teniendo
en cuenta los pasos
habituales v buscando
prioritariamente los
méximos contrastes
tonales presentes en la
escena. Como de
costumbire,
COMEeNzaremos
entonando a punta de
lipiz con un grafito de
graduacion media,
resaltando muy
ligeramente las zonas
donde la mancha serd
mis acusada, pero sin
Negar a perfilar detalles
mi a aplicar los tonos
mds intensos, va gque
éstos se plasmarin al
final de la entonacion.

Progresamos en el
proceso de entonacion
empleando va lapiceros
muis blancos, mientras
obsemamos
constantemente ef
modelo. Tengamos en
cuenta que el tratarse
de una escena de
exteriores, la incidencia
de la luz natural
provocard miis
matizaciones en los
distintos elementos »
par tanto, fa gama de
grises serd mdas
amplia. De esta

forma llegaremos a
acentuar los
constrastes tonales,
definiendo tambicn
algunos detalles v
difuminandeo las

zonas que lo
requieran.
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FORMAS DE RESOLVER LA PROFUNDIDAD

En tanto que la realidad circundante al artista tiene tres dimensio-
nes bien definidas, el papel, sobre el que debe plasmar las imagenes
que ve, solo posee dos dimensiones. Por esta razon el dibujante ha
de servirse de un instrumento eficaz para combatir la dificultad que
le plantea su superficie de trabajo. A lo largo de la historia del arte,
esta cuestién ha suscitado un interés prioritario entre los artistas
de todos los tiempos, que han trabajado por conseguir que sus
obras parecieran y «fueran- reales.

Con el fin de resolver parcialmente esta tercera dimension a partir
de una superficie plana, existen varios métodos que resultan muy
atiles cuando se aplican correctamente. De entre ellos, destacare-
mos ahora los mas significativos, que no son otros que la superposi-
clon de planos, el degradado de tonos, la diferencia de tamano y la
intensidad de la mancha. Como en ocasiones anteriores, es muy
aconsejable que el lector practique a partir de estos conceptos, con
los elementos habituales que le rodean y ejercite en sus dibujos este
efecto de profundidad, tan interesante como tutil.
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& lewerr dmension

PLANOS: si
disponemos una serie
de elementos de
manera que todos
aparecen completos v
sus formas
perlectamente
definidas, pero
ninguno oculta
parcialmente a otro,
porque se hallan en
el mismo plano,
resulta muy dificil
establecer un criterio
de proximidad o

|
|
| SUPERPOSICION DE
|
|

lejania.

La prictica de la superposicion de planos es tan
util como eficaz. Veamos en la ilustracion cémo
al disponer los objetos de forma que se tapen
unos a olros estamos

describiendo la proximidad o lejania

de los mismos.

2

Al interpretar el dibujo anterior por medio de
linea, también estamos favoreciendo

el efecto de profundidad requerido, va que
empleando diferentes grosores de lineas
resaltaremos la diferencia de planos por ef
grueso de la linea,
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DEGRADADO DE TONOS: gracias a la experiencia visual
nuestro inconsciente sabe que la sensacidn de lejania
implica necesariamente una disminucidn en los contrastes,
puesto gue los ultimos términos se aprecian con una
menor nitidez. Traduciendo esta evidencia al trabajo del
dibujante, concluiremos que al efectuar entonaciones
degradadas, los tonos oscuros v los contrastes mis acusados
deberdn aparecer en los primeros érminos. reservando los
tonos méds claros v menos conitrastados para representar los
ultimaos planos,

La prictica en el degradado de los tonos. reservando los
mds oscuros v contrastados para los primeros términos,
imprime al dibujo la sensacion de profundidad. dificil de
resolver en muchos casos, debido a que el papel sdlo tiene
dos dimensiones, v la realidad, tres.
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DIFERENCIA DE TAMANQ: otros método de favorecer el
efecto de profundidad consiste en variar el tamano de los
diterentes elementos en funcion de la distancia con
respecto al espectador. Este sencillo recurso, que podemos
practicar con diferentes elementos de nuestro entorno,
incrementard el efecto pretendido si entre los distintos
elementos representados existe una cierta afinidad, es decir,
si comtamos con la referencia en verdadera magnitud de sus
tamanos comparados. En el dibujo de linea ohservamos dos
elementos tan similares que, al estar tratados al mismo
tamano, nos impiden poder establecer ninguna relacion de
profundidad.

Al integrar dos o mds elementos en un dibujo v variar su
famano, estaremos explicando la profundidad en nuestra
obra. Pero si agregamos ademds el recurso del degradado de

tonos, que va conocemos, obtendremos un resultado bastante
satisfactorio v real.
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INTENSIDAD DE MANCHA: La sensacion de profundidad que
provocan cierlas manchas abstractas es absolutamente
sorprendente en la realizacion de dibujos. Los diferentes
tonos envueltos, corlantes o degradados, permiten ofrecer,
con una cierla concentracion, el dominio del espacio en
profundidad. Por ello, las diferentes manchas, su intensidacd
Y situacion en un dibujo, son un nueve recurso expresivo
gque todo dibujante ha de tener en cuenta al plantearse el
efecto de profundidad en su papel de trabajo. La linea, que
caomo elemento grifico ofrece innumerables posibilidades al
artista, no ofrecerd nunca la sensacion de profundidad que
se consigue con la mancha, como se evidencia en el dibujo
que ilustra este texto.

En esta mancha abstracta, en la que dificilmente
identificamos el motivo artistico, nos sentimos inmersos en
un espacio tridimensional. Las formas recortadas nos
aproximan a los primeros términos, en tanto que las formas
fundidas nos introducen el dltimo plano.
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1 bien en el capitulo anterior reflexionamos sobre algunos
de los aspectos que todo dibujante ha de cuidar en sus trabajos y
en los medios que tiene a su alcance para conseguir dar el efecto
de profundidad, ahora es el momento de abordar en toda su exten-
sion los fundamentos que soportan los tratados perspectivos, que,
a su vez, son pilares para entender y dominar la técnica del dibujo.

La necesidad de representar el espacio en toda su profundidad
ha sido tema de frecuente investigacion por parte de los artistas
en la antigiedad, pero hasta que Paolo Uccello, Piero de la Fran-
cesca y Leonardo da Vinci, entre otros maestros del Renacimiento,
no abordaron este aspecto con auténtico afan investigador los con-
ceptos del trazado perspectivo no se postularon con claridad.

El impacto que produjo en el espectador de mediados del siglo
XV admirar las pinturas y dibujos en los que la sensacion de pro-
fundidad era evidente, provocé que estas primeras realizaciones se
interpretaran bajo un oscuro y misterioso aspecto magico, pues la
tradicion de la pintura nunca antes habia contemplado obras en
«relieve». Con el paso del tiempo, no obstante, la perspectiva pasé
a formar parte fundamental de la ensefianza y practica del dibujo
y también de la pintura.

Por todo ello estudiaremos con detenimiento en este apartado
los principios generales en que se apoya la teoria perspectiva, asi
como su aplicacion en formas geomeétricas e incluso en la figura
humana. Al prineipio es posible que nos resulte algo arido el tema,
pero no dudemos que de su comprension y acertada aplicacion de-
pendera que en adelante nuestros dibujos estan bien resueltos téc-
nicamente y parezcan auténticamente reflejo de la realidad que
pretenden representar.

UN EJEMPLO DE PERSPECTIVA:
En este esquema se obsena
claramente la localizacién de
los dos puntos de fuga que
quedan fuera del dibujo, asi
como la situacion de la linea

de horizonte, ligeramente
superior al cuadro. Ha sido este
planteamiento el que ha

bligado a Timtoretto (1518-1594)

a dibujar las figuras en escorzo,

ontempladas por el espectador

un poco desde arriba. Se trata
de un ejemplo
extraordinariamente valido de
perspectiva oblicua,

Con pluma v pincel su autor
realizé este soberbio dibujo
litulado «Venus v Vulcanos.
Para resolverlo emples una
perspectiva oblicua con dos

puntos de fuga, quedando la

linea de horizonte por encima
del limite del cuadro, lo que
proporciona un punto de vista
elevado. Ello provoca que la
inclusion de figuras hava sido
mediante un escorzo, aunque
éste no resulta en ningtin caso
vialento.
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MODIFICACIONES DE LA FORMA

Antes de pasar a estudiar a fondo las bases del trazado
4 perspectivo es muy importante que el aficionado ejercite
! y desarrolle su capacidad visual, a la vez que clarifica sus
ideas respecto a la profundidad en el dibujo o el cuadro.
Como imagenes de anilisis mostramos tres ejemplos te-
maticos diferentes en que las formas se alteran, producto
de la proximidad o lejania respecto al espectador. Se tra-
ta de motivos que frecuentemente no suscitan nuestra re-
flexion, pero que deben ser muy bien analizados por el

dibujante, para poder representarlos graficamente del
modo mas acertado posible.

PERSPECTIVA
ARQUITECTONICA: las
madificaciones en la
representacion de un
gran edificio, como la
catedral que
presentamas, son muy
evidentes, al variar el
punto de vista del
dibujante. Si
observiaramos de frente
esla construccion
veriamos unas formas
casi simétricas. con la
salvedad e la
diferencia de altura de
las torres. Al variar el
punto de vista, el
paralelismo de lineas se
va maodificando v las
diferencias son mds
acusadas.

e

PERSPECTIVA EN EL
EXTERIOR: si observamos
alentamente

la naturaleza, en
muiltiples ocasiones
notaremos gue se repite
el efecto que aparece

en este dibujo: vemos
formas paralelas entre
si, que se van alejando
progresivamente. El
dibujante, pues, deberd
aprender a observar este
efecto que realmente se
produce en el

natural, para intentar
plasmar el elecio de
profundidad en su obra.

DIBUJO DE INTERIORES:
El mismea efecto de
deformacion se produce
al dibujar un tema de
interior como el que
presentamos.
Comprobemos que el
enlosado de la
habitacion que aparece
en primer lénmino
también sufre
variaciones formales a
partir de sus
dimensiones reales,
producto de la
perspectiva.
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UNA ESCENA RURAL

La practica de dibujos en que la perspectiva sea notable resulta
muy interesante para conocer y descubrir la forma en que ha de
resolverse desde un punto de vista técnico. Las incégnitas que sus-
cita la perspectiva de una simple escena rural han de resolverse
desde los primeros pasos del desarrollo dibujistico. Asi, la etapa del
encaje ha de contemplar especialmente la existencia de un punto
de vista diferente, como es el caso de la imagen que a continuacién
representamos.

]

Observemos en este dibujo
de encaje como las lineas de
los balcones no son
paralelas, puesto que el
punto de vista del artista ha
variado frente al modelo v no
los observa frontalmente, sino
de una manera oblicua,

Tras la ejecucion de un
detallado encaje del motivo,
leniendo en cuenta la
inclinacion de las lineas
generales, pasaremos va a
efectuar la entonacicon
siempre de un modo
progresivo, En este caso, la
intencion de las manchas
tonales debera resaltar
fundamentalmente estas
lineas perspectivas, que
suponen el aspecto mis
destacado del dibujo.

Drincipizs hisices & perspecting
VARIANDO EL PUNTO DE VISTA

La forma de cualquier objeto o figura es siempre relativa, ya que
solo cuando la observamos totalmente de frente, desde arriba o
completamente de perfil, veremos imagenes en su verdadera magni-
tud. Lo méas habitual es que el dibujo no sea una mera descripecicon
de elementos como planos que se cortan, sino que exige interpreta-
ciones de una calidad superior. Como ejercicio de adiestramiento
visual y como préactica artistica resulta sumamente util variar el
punto de vista respecto del objeto que se trata de representar.




PRINCIPIOS DE PERSPECTIVA

Tras la precedente introduccion en el amplio v complejo tema de la
perspectiva, nos disponemos ya a estudiar los conceptos generales
que encierra esta faceta técnica. Puesto que el trazado perspectivo
se utiliza constantemente en la ejecucion de dibujos, la teoria que
compendia los conceptos de la perspectiva debe estar perfectamen-
te clara para el dibujante. Gracias a su aplicacion el artista com-
prendera mejor los modelos y sera capaz de representar diferentes
situaciones incluso sin modelo, pero captando la necesaria sensa-
cién de profundidad en su dibujo.

Sera preciso, para entender los fundamentos de la perspectiva, ima-
ginar que entre el dibujante y el modelo existe un plano de proyec-
cion (plano del cuadro), donde se recogen de forma cénica las imé-
genes que hay detras. El tamario de un objeto provectado ira dismi-
nuyendo a medida que el objeto real se aleja del plano de proyec-
cion y, a la inversa, si el objeto se acerca, aparecera proyectado ca-
da vez mas grande. Esto quiere decir que medidas iguales de un

Conceptos claves

Linea de horizonte: Esta linea marca la altura de los
ajos del espectador. Segun queramos dibujar un
objeto visto desde mds arriba o mds abajo,
deberemas variar la altura de esta linea.

Punto de vista: Representa la siluacion del

espectador a derecha o izquierda respecto al modelo
(PVI. La distancia desde este punto a la linea de caso no frecuentel,

horizonte se llama distancia visual. La proveccion
perpendicular de este punto sobre el horizonte
recibe el nombre de punto principal (PP,

Puntos de fuga: Se encuentran en el horizonte v en
ellos comvergen todas las lineas horizontales,
paralelas entre si, que existen en el modelo. (Cuando
las lineas no sean horizontales con los puntos de
fuga aparecerdn en lineas de horizonte accesorias,

@fmﬂ hiicos & perspectin

objeto se veran alteradas por la perspectiva, segin su proximidad o
alejamiento del plano del cuadro.

Abordaremos 3 continuacion los aspectos mas aridos de la teoria
general sobre el trazado perspectivo, partiendo de los tres tipos de
perspectiva hasta hallar la representacion de formas geométricas
tales como el cuadrado v el circulo.
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verticall accesoria.

Segun la posicion que adopte el espectador
respecto al modelo se pueden distinguir tres
o lipos de perspectiva. Observamos un ejemplo
de PERSPECTIVA PARALELA O FRONTAL, en
la que se utiliza un unico punto de fuga,
que coincide con el punto principal.

La PERSPECTIVA OBLICUA emplea dos
puntos de fuga, localizindose en el horizonte
al prolongar un dngulo de 90°, gue tiene
coma vértice el punto de vista. (La medida
de 90" viene determinada, porque el dngulo
del cubo en verdadera magnitud es rectol,

Finalmente, la PERSPECTIVA AEREA utiliza
tres puntos de fuga. Cuando el horizonte es
muy alto o muv bajo, las lineas se alteran
por la perspectiva V necesitamos un tercer
punto exterior, en una linea de horizonte



Perspectiva del Cuadrado

T

[
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PUNTO DE FUGA DE DIAGONALES

Teniendo la linea de horizonte v un punte central
iFl, que es a la vez punto principal v punto de fuga,
fijamos la distancia visual (F-PV, asi como el punto
de vista (PVI. Abatimos entonces —a derecha e
izquierda del punto principal. v tomando éste como
centro— el punto de vista (P! sobre la linea de
haorizonte. Oblenemos asi los puntos de distancia D,
). Ahora seguiremaos tres pasos: 1.° Trazamos el
segmento A-B, que representa el lado del cuadro
mds cercano al obsemvador. 2° Desde A v B
realizamos sendas lineas de fuga al punto de fuga
{Fl. 3 Desde A hasta D (punto de distancial
trazamos una linea, v desde B hasta D' otra linea.

Estas lineas, en su inlerseccion con las primeras
lineas de fuga, nos dardn los vértices que
determinardn el lado mds alejado

del cuadro.

Observamos ahora, en el siguiente cuadro, la
perspectiva de varios cuadros realizados con el
mismo procedimiento. Hemos colocado en cada caso
el lado que se encuentra en su verdadera magnitud
a distinta distancia v también a diferente altura.
Fijémonos que a medida que el cuadro se acerca a
la linea de horizonte contemplamos menos superficie
del mismo, en tanto que, a medida que se aleja de
aquélla, vemmos mis superficie.

Perspectiva del circulo

Hemaos dilngado un cuadrado en el que [razamos las
diagonales para obtener el centro del mismo.
Haciendo centro en ese punto v con radio la mitad
del lado del cuadrado, trazamos un circulo v
comprobamos que éste serd tangente a los cuatro
lados en su punto medio. Dibujamos entonces la
linea de horizonte, el punto de vista (PV), el punto
de distancia (D) v el punto de fuga (Fl. Trazamos un
cuadrado. Los puntos de tangencia de los lados
paralelos a nuestra vista coincidirdin con la mitad
aritmetica; mientras que los otros dos lados se
obtendrdn mediante la interseccion de una linea
central paralela a los dos primeros lados.
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Observamos, en primer lugar, que el circulo corta a
las diagonales del cuadro en otros puntos que
—unidos entre si— determinan otro cuadrado
inscrito. Se trata de nuevos puntos de tangencia que,
al ser llevados a la perspectiva, facilitardn el trazado
del circulo. Siguiendo esta observacién, y tomando
como medida de un cuadrado visto de frente, el
lado mds cercano a nosotros, desarrollamos aquél.
Finalmente, prolongando los lados del cuadrado
inscrito v fugando, mds tarde, aquellos puntos que
inciden sobre el lado mds cercano al observador,
obtendremos los cuatro nueves puntos de tangencia
que nos facilitarin el trazado de esta perspectiva.

Uno de los problemas que mas frecuentemente se plantean al di-
bujante es la representacion de elementos semejantes de tamano,
paralelos entre si, pero alterados notablemente por la profundidad.
Esto ocurre, como hemos visto, en el dibujo de exteriores, por ejem-
plo, en la representacién de arboles alineados, o en el trazado de
suelos enlosados, en interiores. Para solucionar adecuadamente es-
ta incognita es necesario localizar la situacion en el horizonte del

llamado punto de fuga de diagonales.

En primer lugar, partimos
del plano que deseamos
dividir en profundidad, en
el que va hemos localizado
la linea media (FMI, v
senalamos la primera
division horizontal.
Trazando una diagonal
desde el dngulo inferior
izquierdo del plano. que
corta a FM, obtendremos
un punto en el lado
derecho del plano, en el
que situamos la segunda
divisidn,

Por el mismo método
iremos colocando
sucesivamente las
siguientes divisiones. Las
diagonales se juntardn en
el horizonte en el mismo
punto; el punto de fuga
de diagonales.

i
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LA FIGURA HUMANA EN PERSPECTIVA

Puesto que la perspectiva esta presente en las interpretaciones gra-
ficas que intentan explicar sensaciones tridimensionales, su aplica-
cion en el dibujo de la figura humana es decisiva. Al dibujar la figu-
ra humana en perspectiva deberemos considerar dos aspectos: la
perspectiva propia de la figura aislada y la perspectiva en la que se
incluyen varias figuras. En el primer caso, la figura se altera al va-
riar nuestro punto de vista o su posicién. Si el punto de vista pre-
sentara una situacion exagerada estariamos ante situaciones escor-
zadas, que ya analizaremos cuando estudiemos en profundidad la
figura humana.

En caso de que tratemos de representar dos o mas figuras, en dife-
rentes actitudes y situadas en una escenografia determinada, de
forma que unas aparezcan mas cerca y otras mas lejos, e incluso a
distintas alturas, es imprescindible aplicar los conceptos de la pers-
pectiva. Los métodos del trazado perspectivo nos facilitaran nota-

blemente la tarea de controlar el tamano de cada una de las figuras
integrantes de la escena.

|
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LA FIGURA AISIADA: para comprender la

| perspectiva de la figura humana de forma

. aislada deberemos pensar que se halla

| constituida por bloques de estructura

cilindrica, cuvo trazado depende de la

proximidad a la linea de horizonte.

Observemos con detenimiento estos cilindros

de la ilustracion. Si tenemos en cuenta la
linea de horizonte (LH! v elevamos el cilindro

—= o lo hacemos descender respecto a tal linea,

las secciones circulares (6pticamente elipses,

por efecto de la alteracion perspectival, que

H lo forman aparecerdn mds achatadas a

medida que se acerquen a esa linea de
horizonte v viceversa.

Concibiendo la figura humana como un
conjunto de blogues de estructura cilindrica,
3 comprobaremos, que parte de ella estd por
o encima de la linea de horizonte v parte por
debajo, las distintas secciones de la figura
aparecerdn regidas por el mismo efecto que
se produce en el dibujo de los cilindros.
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Representacion de varias figuras

EL TAMANO DE LA FIGURA: si pretendemaos averiguar el tamanio de una
figura segiin su proximidad o lejania respecto a nuestro punto de vista, co-
menzaremaos por trazar la linea de horizonte, situande la figura en un punto
concreto del papel. El tamano de ésta vendrd determinado por los extremos
de su dimensidn: pies v cabeza. Desde un punto en la linea de horizonte
trazamos las lineas de fuga hasta los pies v la cabeza de la figura.
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Perspectiva oblicua

e

PERSPECTIVA PARALELA: en caso de las figuras
que se desean representar en perspectiva se hallen
en una estancia, aplicaremos la perspectiva paralela
para resolver su representacion. Asi, pues, toemando
como referencia la figura A, si queremos obtener el
lamano de una nueva figura (D), desde el punto de
fuga (F), prolongaremos la linea de fuga hasta el
extremo inferior de la figura D (linea FDJ,
Posteriormente, desde A trazamos una linea paralela
a la linea de horizonte (LH! hasta interceptar FD en
su punta A, donde levantaremos una vertical del
nusmo tamano que la primera figura; por este
punto (El hacemos pasar otra linea de fuga, que
nos marcard el limite superior de la figura
pretendida (D). Este mismo proceso deberiamos
repetirlo si quisiéramos oblener el tamano de las
figuras que aparecen en el plano posterior.

&l

Trazamos primero la linea de
horizonte v situamos después
la primera de las figuras (A).
A continuacion marquemaos el
punto donde situaremos la
otra figura (B).
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Desde el punto A trazamos
una linea que, pasando por
el punto B, llegue hasta la
linea de horizonte. En la
interseccicn estara situado el
punto de fuga. Desde éste se
traza una linea que togue la
cabeza de la figura situada
en A.

Sobre la vertical levantada
desde el punto B siluamos la
segunda figura. Sus
proporciones quedan
limitadas por dos lineas
oblicuas que rozan los pies v
la cabeza, partiendo de un
punto de fuga.

Para situar la tercera figura
en el punto C, al mismo
nivel de la figura colocada en
el punto B, serd suficiente
trazar las dos lineas
horizantales que determinan
su dimension,

Finalmente, para situar una
cuarta figura en el punto D,
trazamos una linea desde
dicho punto hasta un lugar
cualguiera de la linea de
hovizonte, que serd el punto
de fuga segundo. En la
interseccion de esta linea
con la similar que parte de
la figura A, marcamos el
punto E, v sobre éste
trazamos una vertical hasta
el punto X. Al pasar por este
tltimo punto una linea
desde PF.2, nos determinard

la altura de esta figura. o
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LA FIGURA SENTADA: después de £ S—— 5 %"

situar sobre la linea de horizonte e i
la figura que nos servird de referencia (A), 5 1, Rl k.
enmarcando sus dimensiones con unas i o #ﬁu
diagonales que parten de un punto de 3 g — ’“%\!

fuga (PFl, desde un punto situado en la
linea de horizonte, que serd el punto
de fuga de la figura sentada, trazamos
las diagonales. Estas, en su interseccion
con la de la figura de referencia (A,
nos dardn dos puntos (C-DJ entre los
que trazamos la vertical correspondiente
a la segunda figura (B). Si ésta se
hallara de pie, ocuparia la altura total
dada por las dos intersecciones (C-D),
pero al hallarse sentada, su dimensién
es sensiblemente mds reducida.
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1A FIGURA A DISTINTOS NIVELES: en
aquellos dibujos en que hava varias
figuras que no se encueniren todas
situadas en el mismo plano, sino que
hava que subirlas o bajarlas de nivel,
en primer lugar se elevard la figura que
nos sirve de referencia sobre su misma
situacidn, v una vez elevada esta altura
la trasladaremos (usando un punto de
fuga) hasta la posicidn que deseamos.
Asf, la diferencia de tamario vendrd
determinada por la diferencia de altura
en el nuevo nivel

wlal Beervivdaes. M Cairvn.
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el trazado de espacios interiores es, ante todo, un proble-
ma de perspectiva, tanto en lo referente al espacio interior vacio
como en lo que se refiere a los elementos (suelo, mobiliario, etc.),
que se incluyen en un dibujo de estas caracteristicas. Asi, pues,
podriamos afirmar que cuando nos enfrentamos a la ejecuciéon de
una escena de interiores, conseguiremos dar la sensacion de pro-
fundidad y, por tanto, estaremos dando realismo al dibujo en la
medida que resolvamos correctamente los problemas de perspecti-
va que ésta plantee.

No obstante, en el desarrollo de este tipo de dibujos habra que
cuidar otros elementos no menos importantes como, por ejemplo,
la composicion, la iluminacion o la figura, si ésta formara parte de
la imagen que pretendemos describir.

Puesto que de momento sélo tratamos de sentar las bases de
este tipo de trabajo comenzaremos por estudiar las dos vertientes
mas frecuentes —perspectiva frontal y oblicua— para pasar a de-
sarrollar una estancia con muebles. El primer paso consistira en
plantearnos la situacién del punto de vista, determinando para
ello previamente la linea de horizonte a la altura de los ojos. En-
tonces deberemos elegir entre la aplicacion de la perspectiva fron-
tal y la oblicua, sabiendo que la primera s6lo tiene un punto de
fuga y generalmente resulta mas frecuente la aplicacién de la pers-
pectiva oblicua. De este modo, después de construir el encaje de la
estancia y los diferentes elementos de que consta, es el momento
de pasar a efectuar una entonacién progresiva.

Por ultimo concluiremos nuestro breve estudio de los interio-
res desarrollando el dibujo de una silla, exponente simple de uno
de los elementos frecuentes en los dibujos de interiores.
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En el presente dibujo contemplamos un claro efemplo
de perspectiva frontal en un interior:
las lineas que determinan el suelo,
las paredes, etc., se dirigen a un punto sobre
la linea de horizonte,
que lamaremos «punto principals,
Y que coincidird exactamente con el punto
de incidencia de una recta imaginaria
que parte desde nuestro punto
de vista v perpendicularmente corta el horizonte.
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APLICACION DE LA PERSPECTIVA

Situamos la linea de horizonte y trazamos el
rectingulo que corresponde a la pared del fondo.

Serialamos las lineas de fuga a partir del punto que

queda frente a nuestros ojos.

Vamos situando ciertos elementos de la estancia

dindoles la profundidad que vava exigiendo el punto

de fuga. Mds tarde pasamos a dibujar propiamente
siguiendo un trazado muyv lineal,

Intensificamos la construccion de los distintos
elementos, manteniendo la situacion del punto de
fuga, como referencia y profundizamos en las
distintas zonas del dibujo.
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Llevamos a cabo una entonacion progresiva,
reservando para el final la aplicacion de detalles.
Determinaremos muy bien los focos de iluminaciéon,
destacando la importancia de la ventana.
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LA PERSPECTIVA FRONTAL no es actualmente
frecuente en el dibujo de interiores. No obstante,
haremos hincapié en que la linea del horizonte
corresponde a la altura de los ojos del espectador,
Vv el punto de fuga, o punte principal, queda
justamente frente a ellos.

LA PERSPECTIVA OBLICUA brinda mds
posibilidades artisticas al dibujante. La linea de
horizonte queda a la altura de los ojos del
espectador —como en la perspectiva frontal—,
pero en este caso va no existe un tnico punto de
fuga, sino dos,
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DIBUJO DE MUEBLES

El dibujo de muebles es basico en la realizacion de interiores, v co-
mo éstos requiere la aplicacién de la perspectiva para su correcto
desarrollo. De esta forma, el dibujo final tendra una cierta coheren-
cla, ya que existird una integracion del mueble con respecto al inte-
rior donde esté ubicado.

Para llegar a dibujar bien los muebles es imprescindible observar-
los detenidamente antes, buscando una estructura geométrica que
se adapte a su forma y dimensiones, ¥ en la que queden perfecta-
mente encajados. Partiendo de esa estructura, pasaremos a conti-

nuacion a dibujar las caracteristicas del mueble: adornos, molduras
v relieves.

’t:?lf?_:'la;q.., Py ﬁ..'_..i_-...l.'lr'l.‘
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Trazamos una estructura
geométrica partiendo de un
cubo, la cual nos definird el
asiento v las patas, v otro
plano que definird el respaldo.

Dibujamos a continuacion los
detalles del mueble, linealmenie,
construyvendo las molduras v
relieves.

Efectuamos una entonacion general, ljando
los negros, sin perder la estructura de las
molduras, trazando en direccion a los
puntos de fuga.

&L carborncillo

vl sangunia

Efecto de pelo realizado
mediante la aplicacion
directa de carbon con

trazons l,'.‘]".l'lﬂh'i'?'f]]'!’.‘-i.

Trazos de sanguina
efectuados sobre una base
de carbon, obteniéndose
un color bastante cilido

Pequernos
acentos
ejecutados en
la zona de
los ojos,
aplicados con
la punta del
carban bien
afilacla.

wlies estudios del Buste de un joven negros, Watleaes

Trazos en zig-zag llevados
a cabo con carbon, que
insinuan un estudio de
ropajes en la figura.

Mancha de
carbon
efectuada sobire
una base de
sanguina, con la
que se
{?ﬂfTngHEﬂ tonos
verdosos.

Aplicando directamente la
barra de sanguina se
ohtienen los colores mids
calientes.
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1 carboncillo, como medio de dibujo, es quiza uno de los
procedimientos mas primitivos. Hoy se tiene constancia de que
bastantes dibujos de las cuevas de Lascaux se realizaron usando
trozos de madera quemada. Sin embargo, fueron los pintores de
fx_*egc:us del Renacimiento quienes descubrieron sus auténticas po-
Sl_bl]ldadES como medio para «manchar». Las posteriores explora-
ciones de Daumier y Millet, y 1a utilizacién de este medio por artis-
tas coptemporéneos como Matisse, Casas, Modigliani o Redon,
elevarian este procedimiento a su méaximo nivel: la busqueda del
claroscuro y sus efectos mas sorprendentes.

La sanguina, descrita por Cenini como una «piedra fuerte soli-
d:a, compacta y perfecta», comenzoé a utilizarse como trazado pre-
vio a lo; fresco_s (sinopia). No obstante, no lleg6é a ser una técnica
de dibujo propiamente dicha hasta que Miguel Angel y Leonardo
comenzaron a usarla con auténtica profusion y magistral acierto.
A partir de este momento la sanguina se convertiria en el medio
idoneo para la ejecucién de estudios del natural.

Ambos medios —carboncillo y sanguina— son de gran utili-
d:ad en el aprendizaje de la técnica del dibujo, pues permiten la
ejecucion de apuntes rapidos, asi como facilitan manchar grandes
superficies en escaso tiempo.

Por su importancia nos centraremos en este capitulo en el es-
tudio pormenorizado de las cualidades que presenta cada uno de
los medios, al tiempo que analizaremos sus diferentes presentacio-
nes y el modo en que han de emplearse las barras para conseguir
el resultado apetecido. Por ultimo veremos las posibilidades que
ofrecen en la representacion de iméagenes fugaces.

G cartorcille p la sarnguine

EL LAPIZ DE GRAFITO: cualquier |

procedimiento para dibujar puede
imitar la calidad expresiva de otro
medio, pero el dibujante deberd
seleccionar el tipo de instrumento
gque mejor se preste al trabajo que
pretenda realizar v asi obtener de él
toda su posibilidad creadora. En este
sentido, el lipiz de grafito consigue
la sensacién de mancha, aungue
resulta mucho mds util para dibujos
de linea.

EL CARBONCILLO: las barras de
carboneillo, por su parte, tienen
muchas limitaciones para poder
efectuar lineas precisas v su
aplicacion mds generalizada es la de
manchar. Empleadas de forma plana,
las barras de carboncillo permiten
manchar a gran velocidad en la
superficie de papel, en tanto que el
lipiz de grafito para conseguir una
mancha semejante necesita
insistencia v, por ello, mucho mds
tiempo,

LA SANGUINA: de caracteristicas
similares el carboncillo, la sanguina
es un medio sumamente eficaz para
representar los dibujos artisticos por
medio de manchas de tono. Como el
carbon se presta a manchar amplias
zonas v, como principal atractivo
frente a aquél, presenta la
luminosidad de color, que en
cualquier caso tiende a dar un
cardcter mds vivo a la imagen
obtenida.
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EL DIBUJO COMO MANCHA

Una vez marcado en el papel los limites,
buscaremos con la aguja las divisiones
imitad v cuartas partes! en el modelo,
comparando ancho v alto.

Una vez fijadas estas marcas en nuestro
papel, procedemaos a ajustar las
proporciones avanzando de forma lineal
en el encaje de la figura.

Comenzaremos va a entonar el dibujo
aplicando al principio manchas con el
carboncillo, pero sin efectuar excesiva
insistencia con la barra.

Pasamos decididamente la esponja, con
lo cual integraremos el carboncillo en el
papel v armonizaremos el tono. Con el

difumino limpio extraeremos los claros,

G cartoncille p lr sorguina

iy

Trabajandao al mismo tiempo en las
~ distintas zonas avanzamos en la
entonacion, fijando los puntos de méixima
ascuridad v difuminando en las zonas
que lo reguieran,
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CARBON DIRECTO:
Cuando la barra
de carbon se aplica
directamente

sobre el papel,

es un medio
inestable v la
mancha

adquiere la

lextura propia

del papel.

IDIFUMINAING
CON IMFUMING:
Mds completo
que el
difuuminado con
los dedos es el
que se obtiene
can el difuminag.
La superficie
offece un
acabado mds
uniforme.
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EL CARBONCILLO: UN MEDIO INESTABLE

El carboneillo, es el medio mas inestable de todos cuantos se em-
plean en esta forma de expresion artistica. Pero como contraparti-
da ofrece la ventaja de ser un procedimiento sumamente efectista,
va que permite cubrir grandes zonas de dibujo en poco tiempo. De-
be utilizarse sobre papeles de gran formato, principalmente de gra-
no medio y sobre todo porosos, siendo muy recomendable el papel
verjurado, tipo Ingres. Dada la dificultad de que el polvo de la barra

de carbdn se integre en la superficie del papel, puede difuminarse v,
finalmente, debe fijarse siempre.

Las barras tradicionales de carboncillo procedian de madera porosa, general-
mente encina v eran mds grandes que las actuales. Hov se fabrican unas
barras de carbon prensado, muy estables v eficaces, existiendo también una
variante que incorpora aditivos grasos. Para trabajar con la barra de carbon-
cillo, en primer lugar, es preciso partir un trozo vy aplicarla plana sobre el
papel para conseguir manchas.

DIFUMINADO
CON LOS
DENQS: 5i la
superficie se
difumina con el
dedo, el tono se
rebajard,

pero deberemaos
insistir en la
Zona que exija
la aplicacion de
un negro mds
intenso,

DIFUMINADO
CON LANA Y
ESPONJA: El
difuminado mads
perfecto se
consigue con
lana y una
simple esponja,
aplicando mads
cantidad de
carbon.
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& cartoncille p la SEHGUINT
PREPARACION DEL DIFUMINO

Para la ejecucion de dibujos en que sea necesario envolver y armo-
nizar las manchas tonales, la accion del difuminado es imprescindi-
ble. Ademas de la utilizacion de los dedos y la lana, existe un tutil, el
difumino, especifico para esta tarea.

El difumino es un material de ¢artdén enrollado, duro y poroso, que
presenta dos puntas y que debe convenientemente preparado antes
de su utilizacion. Conviene, en primer lugar, suprimir una de las
puntas golpeando el difurnino sobre una superficie dura, con el fin
de que la otra sobresalga mas. Ademas es necesario ablandar la
punta, y para ello se machacara, haciandola girar. Finalmente sera
preciso lijarla siempre en la misma direccién cada vez que lo vaya-
mos a emplear.

i L
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1

Comenzamos a preparar el difiimino,
golpeando uno de sus extremos
sobre una superficie dura, hasta gue
una punta desaparezca v la otra
sobresalga.

Una vez eliminada una de las
puntas, machacamos la otra,
golpedndola en su zona final hasta
gue el carton se ablande, perdiendo
su rigidez.

2

Finalmente, lijamos la punta del
3 difiimine, deslizindola siempre en la

misma direccion, comeo se indica en
la figura, v no al contrario.

el mismo sentido v sin ejercer una
presion excesiva, que seria

El difumino va preparado debe
utilizarse mediante giros siempre en
Innecesari.
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LUMINOSIDAD DE LA SANGUINA

La sanguina presenta unos tonos mas calidos y naturales que cual-
quier otro medio y se maneja a gran velocidad, presentando una
variante cromatica muy eficaz para llevar a cabo apuntes y estu-
dios. En su composicién, la barra de sanguina prensada esta forma-
da de un pigmento (ocre rojo, hematites roja u 6xido de hierro) ¥ un
aglutinante, que es una goma vegetal, incorporando en una propor-
cién muy pequena. Existen varios grados de dureza, faciles de iden-
tificar segiin su brillo externo y su grosor: cuanto mas brillante,
mas dura, y cuanto mas dura, mas fina.

Alo largo de la historia del arte la sanguina comenzé a aplicarse de
forma directa en el siglo x1v, utilizandose en estudios del cuerpo
humano y retratos, pero a partir del siglo XviI se ampli6 su espectro
tematico a todo tipo de imagenes, empleandose con profusion en la
ejecucion de paisajes.

Como el carbonceillo, la sanguina es un medio especialmente ttil al
plantear los dibujos artisticos por medio de manchas. A modo de
ejercicio proponemos ahora que el lector se disponga a introducirse
en esta técnica, realizando un apunte del natural, que después sere-
namente matizara y terminara de construir en su estudio. En nues-
tro trabajo nos plantearemos fundamentalmente el encaje ritmico
del motivo y procuraremos evitar las correcciones finales.

»

Realizamos un breve
encaje del motivo
teniendo en cuenta la
relacion de
proporciones, pero
buscando
fundamentalmente las
lineas que guian el
movimiento de la

figura.

Difuminamos los
trazos aplicados
antes, empleando los
dedos y el propio
difumine, v
COmMenzamaos a
construir timidamente
las distintas formas
mediante

los tonos,

3

Progresamos ya
definitivamente en la
enlonacion dejando
sin difuminar las
manchas de sanguina
mds intensas y
difuminamos los
puntos del dibujo
que lo precisen,
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UNA COMBINACION INTERESANTE

La aplicacion de la barra de sanguina por si sola no consigue la
amplitud tonal de otros medios como el carboneillo, cuya escala
tonal es bastante extensa. Por esta razén es muy frecuente emplear
en la ejecucion de dibujos a sanguina también la barra o el lapiz de
color sepia. Al mezclar estos dos utiles la escala de la sanguina se
enriguece notablemente y obtenemaos el mismo espectro tonal que
con el carboneillo. Como ilustracién didactica de la riqueza que ad-
quiere esta técnica al ser mezclada con sepia, ofrecemos en estas
paginas la variante de un mismo dibujo, en el que incorporaremos
este nuevo color.

& cartoncillo p la sanguna

Escala tonal con sanguina y sepia

ENCAJE: Independientemente e
los efectos que pretendamos
conseguir, siempre habremos e
comenzar el dibujo realizando un
encaje muyv suelto con sanguina,
de la misma manera que si se
tratara de carboncillo,

MBUJO CON SANGUINA: 5§
realizamos el dibujo solamente
con sanguina obtendremos una
gran luminosidad en el motivo.
aunque los contrastes no serdn
nuneca excesivamente acusados.
Realizaremos el difuminade con

los dedos v precisaremos
pequentos detalles con el lipiz de
sanguina. La riqueza tonal de la
sanguina, como se puede apreciar,
presenta ciertas limitaciones.
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NBUJO CON SANGLINA Y SEPIA:
§i deseamos realizar el dibujo con
sanguina v sepia obtendremos una
mavar valoracion tonal v
contrastes mucho mds acusados.
El orden de ejecucion del dibujo
en este caso serd: sanguina, sepia
¥ finalmente sanguina (para
armoinizar el color ohtenido). La
escala tonal que se consigue al
mezclar estos dos medios es
bastante amplia.
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La presentacian
comercial m:is
comun de la
sanguina v sus
variantes es la
barra, de
reducido
tamane, con la
fque se puede
abtener las
Samas tonales
fque aparecen en
la fotografia.

APLICACION
DIRECTA:
Cuando se

aplica el color
directamente
con fa barra de
sanguina se
aprecia siempre
la textura del
papel,

DIFUMINADO
CON LOS
DEDOS: Es ef
método que
debe ampliarse
preferentemente,
siendo muyv il
con los lonos
medio v oscuros.
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UN MEDIO ATRACTIVO

Frente al carboneillo, la sanguina se presenta como un medio mas
estable, aunque su manipulacion sea semejante a la de aquél. Es
una técnica muy apta para realizar cualquier tipo de tema, pero
fundamentalmente en la ejecucién de estudios del natural. Dehe
utilizarse con papeles asperos y el pigmento se adhiere mejor en el
caso del carboncillo, por lo que los rectificados son generalmente
dificiles.

Ademss de su
presentacion en
barra, la
sanguina se
fabrica también
en ldpiz. Esta
forma comercial
es muy util
para la
efecucian de
detalles.

DIFUMINADO
CON DIFUMING:
Al difuminarse
el color se torna
anaranjado, el
pigmento se
integra mds en
el papel y su
textura va no es
visibile.

SANGUINA ¥
LAPIZ DE
CARBON
COMPUESTO: si
se mezcla
sanguina con
el carbén
compuesto, es
necesaric
emplear
difumino.

& cartoncille y la samguina
OBJETIVO: LA SINTESIS

El apunte o boceto nunca debe interpretarse como «un dibujo en
pequeno», sino mas bien como una expresién viva del acontecer co-
tidiano o como un paso previo al desarrollo de una obra acabada.
En ocasiones, sin embargo, el boceto ha trascendido los limites de
su propia sencillez, culminando en realizaciones de sorprendentes
valores plasticos y expresivos. Rembrandt, Delacroix, Courbet o
Degas supieron imprimir en sus apuntes tal expresividad que llega-
ron a merecer el calificativo de obras de arte.

La introduccidn por ejercicios anteriores en estos medios nos facul-
ta ahora para ejecutar apuntes rapidos, utilizando como modo ex-
presivo la mancha. Tal practica nos ayudara a desarrollar atn mas
nuestra percepcion visual y el limite de tiempo que impone el boce-
to nos obligara a captar sé6lo los rasgos fundamentales del modelo.

1

Puesto que
nuestro
proposito es
llevar a cabo un
apunte rdpido
mediante
manchas de
carbonceillo, el
primer paso
consistird en
entornar los
ojos frente al
modelo para
facilitar la
comprension de
los claros v
OSCUrDS mds
acusados, v
plasmarips, sin
matizar, en
nuestro papel,
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El siguiente
paso consistird
en comenzar a

ajustar las
primeras
manchas de
carboncillo,
trabajando
siempre de una
forma muy
rdpida v con un
trozo pequeno
de barra
aplicindola de
forma plana. En
este momento el
dibujo va
comenzard a
identificarse con
el modelo.

Seguimos
aumentando la
entonacion del
boceto de una

forma general v
no trabajando
por zonas, hasta
el nivel de
acabado que
nos havamos
fijado como
meta, En
cualquier caso
el tiempo serd
un factor muv
importante,
puesto que un
apunte no debe
durar més de
diez minutos,
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& carbonile p la snguina
FUGACIDAD DE UNA IMAGEN

La ejecucion de bocetos implica necesariamente la presencia de un
modelo, cuya actitud es preciso representar con la mayor brevedad
posible. Cualquier tema es digno de estar en un apunte, pero el di-
bujante debersd buscar siempre aspectos diferentes, aunque trabaje
con un mismo modelo. De esta forma conocerda mas a fondo el moti-
vo ¥ adquirird la necesaria soltura en su representacidén. En esta
pagina podemos observar distintos estudios de caballos en actitu-
des bien diferenciadas. Como medio comin se ha empleado la barra
de sanguina cuya aplicacion debe ser siempre directa, a no ser que
pretendamos llevar a cabo un apunte més acabado para lo que difu-
minariamos con los dedos.
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VARIEDAD DE MODELOS: por la A
diversidad de sus formas v movimientos *.__-Lh‘ﬁ.
los animales ofrecen un vasto campo de + 'y
posibilidades al dibujante. Pero es Ay
imprescindible, para dominar su dibujo, '
ejercitarse previamente en la ejecucicon
de apuntes rdpidos del natural, en
movimiento o en actitudes estdticas;
aungue éstas serdn siempre las menos
frecuentes, A la hora de realizar
apuntes de animales tendremos en
cuenla tres aspectos fundamentales:
velocidad de ejecucidn, retentiva v
dominio de las proporciones.
Preferentemente emplearemos medios
rdpidos como el carboneillo v la
sanguina, reservando el ldpiz de grafito
en la ejecucion de pequerias formas.
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wEscaramujo v mariposa de vivos coloress. Lemavne de Morgues,

i
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0 de los grupos tematicos en los que con mayor interés
ha de ejercitarse el aficionado al dibujo es aquel que hace referen-
cia a la naturaleza en sus diversas manifestaciones, tales como el
paisaje y los distintos elementos que le componen. El dibujo de
hojas, plantas y flores es, en este sentido, un tema ideal para conse-
guir ejercitar el trazo, al principio poco suelto, y también para tra-
bajar con modelos reales que sirvan de comparacién constante a
nuestra obra.

Comenzaremos por llevar a cabo unos breves apuntes de
hojas, para mas adelante adentrarnos en la representacion de dis-
tintos tipos de plantas que adem4s de formalmente, se diferencia-
ran por el tipo de hoja que las integra. En este caso también el
apunte sera el mejor método para adquirir experiencia ¥ practica,
acabando aquel dibujo que realmente merezea la pena completar
a nuestro criterio.

El segundo gran apartado de nuestro tema lo componen las
flores. En €l jugaran un gran papel dos conceptos claves como la
composicion y el trazo. El trazo empleado diferenciara un tipo de
flor de otro y la composicion sera fundamental para desarrollar un
conjunto de flores vy que éste resulte armonico.

Recordemos en todo momento que dibujar este tipo de ele-
mentos nos dara la pauta para poder abordar méas adelante tra-
bajos mucho mas completos y artisticos, pero tengamos en cuenta
también que cualquier pequeno dibujo, por insignificante que pue-
da resultar el tema, podra constituir una auténtica obra de arte.

«Anémona nemorosa=. Leonardo da Vinc,

& Jibyis & haizs p [loves

EL APUNTE RAPIDO DE HOJAS

Siempre que el dibujante quiera acceder a la profundizacion en un
tema determinado, resulta absolutamente necesario realizar innu-
merables apunfes a partir de diferentes versiones de ese tema com-
pleto o fragmentado, que le permitan adquirir un conocimiento lo
mas completo posible del tema a desarrollar.

En el caso de hojas y plantas los estudios analiticos a partir del
natural no solo se deben incrementar por la enorme variedad de
formas existentes, sino por el propio enriquecimiento didactico que
aportan estos elementos. El apunte de hojas constituye una practi-
ca ideal para ejercitar de una forma amena y til los trazos, aspecto
importante del dibujo artistico.

Con los conocimientos adquiridos a partir de estos apuntes, estare-
mos en optimas condiciones para afrontar el dibujo inmediatamen-
te mas complejo, que es el de plantas. En la representacion de plan-
tas habremos de trabajar también a partir de diferentes modelos
con objeto de disponer del maximo de datos para poder abordar sin
problemas cualquier imagen del natural.
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L by & hos p [flores
DIVERSIDAD DE PLANTAS

El paso siguiente al desarrollo de dibujos de hojas consiste en la
representacion de plantas. Para ello es aconsejable llevar a cabo un
buen namero de trabajos que nos familiaricen con el tema. En este
caso se trata de dibujos sencillos cuyos modelos estan al alcance de
todos. Sera tarea del dibujante cuidar perfectamente el encaje de
las diferentes formas para pasar a reflejar con exactitud las peculia-
ridades propias de cada planta: dimensiones, iluminacién, perfiles
de las hojas, ete.

6161 SFAOHSHS KO ST IXSUITOROESE E A M SUAE SIS DTS ESTIAE

]

Resulta muy importante partir de
un modelo real que esté a nuestro
alcance y con el que podamos
familiarizarnos. En él verificaremos
medidas vy proporciones, a la vez
que descubriremos la entonacién
que deberemos seguir.

EL CUADERNO DE
APUNTES: el apunte
rdpido de hojas
resulta un método
muy adecuado para
ejercitar el trazo.
tanto en lo que
concierne a los
perfiles que ofrecen
sus formas, como en
: fo referente a la
. diversa tonalidad gue
1 pueden presentar.

Comenzaremos el dibujo Una vez situadas las diferentes Realizamos una entonacion
realizando un encaje muy masas, comenzamos a ajustar el aproximada, buscando los
simplificado, empleando grandes encaje de las hojas que componen | contrastes de tono

trazos sin matizar en absoluto. la planta. méds acusados,
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Tras un encaje muy
general de las
distintas masas de
la planta,
procedemos a
eliminar las
primeras lineas de
encaje v nos
centramos en la
forma de las hojas.
Por ultimo, pasamaos
a realizar una
entonacion muy
simple.

Siguiendo el mismo
desarrolio
precedente, situamaos
las grandes formas
para proceder
paulatinamente a ir
fijando detalles de
las diferentes hojas.

En la ejecucion de dibujos propiamente artisticos
de plantas deberemos tener en cuenta
gue cada modelo requiere un tratamiento
especifico en virtud de la imagen
que representa v de la calidad expresiva que ofrece.
Asi, en este dibujo podemos
observar una composicion en la que cada
tipo de planta ha sido ejecutado
de un modo diferente, aunque
en los tres casos se ha empleado
lipiz de carbon compuesto.

Abundamos en la linea
de los dibujos
anteriores, cuidando
fas diferencias
formales con

respecto a las otras
plantas v midiendo
tambien la

entonacion.
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Comenzaremuos
el proceso de
dibujo de la
rosa
inscribiéndola
en un cuadrado
en el que
realizaremos
Unas
subdivisiones
que nos
permitan encajar
con precision la
forma externa
de la for.
Cuidaremaos
también las
grandes formas
de los pétalos,
pero sin
proceder a
entonar atn.
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EL DIBUJO DE FLORES

Las flores han supuesto en cierto tipo de aprendizaje de dibujo el
tema clasico para iniciarse y, sin embargo, no es el mas representa-
tivo. No obstante, su practica es aconsejable, de la misma forma
que el dibujo de hojas supone un buen modo de ejercitar trazos par-
tiendo del natural. En primer lugar sera preciso comenzar por el
dibujo de una flor aislada, para lo cual resultara muy util hacerla
encajar dentro de una figura geométrica sencilla, como un cuadra-
do o un rectdngulo, segtn la forma que posea el modelo. En caso de
que la flor se inseriba en un cuadrado —por e_fehlplu. la rosa o el
clavel— le dividiremos en cuatro partes iguales, dentro de las cua-
les podremos ir ubicando cada uno de los elementos de la flor en el
lugar que le corresponda en el conjunto; es decir, cada una de estas
cuatro divisiones nos va a servir para desarrollar el dibujo por par-
tes ¥ con puntos de referencia muy concretos v exactos.

A = = SRR g | E S it
i < e
. bd : i
| 5, ;
! { ) 5
i P :
| \ ]%" 2y
e \ ."Ilt B, ) N\
! . = —..|| .:_.- i i ) 5 ) i
i 'e e A} |
H " &) 5 Ry A
ki [ ; 1 By | L
I i |
i e
Pl
{ ' i
S ; )
| M , x
\“x_ B b T e it
| S = ;
. - ; .
- q 3
=~ i o |
= i P i
LSl S P i _...n“‘.u._.f__l____,___,,-,t..,._........__.,.___... Bl NS, FES

2

Seguimos
trabajando sobre
fas lineas
anteriores
pasando

ahora a
desarrollar la
entonacion de
la Aor,
Entornamaos,
como en otras
ocasiones, los
ojos, con o
cual
simplificaremos
notablemente la
tarea v
PASareITos a
fijar los oscuros
méximos, pero
sin utilizar los
ldpices mdis
hlandos.

3

Eliminamos va
fas lineas
primitivas de
encaje v
procedemaos a
dibwijar
propiamente el
tema, ajustancdo
progresivamente
la entonacidn,
trabajando a
punta de ldpiz.
Perfilamos los
diferentes
pétalos v
buscamos una
gran diversidad
tonal que
otorgard al
dibujo un
mavar realismo.
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ELECCION DE TRAZO

El dibujo de cada flor requiere un tratamiento particular. Sera espe-
clalmente el trazo un elemento que debera cuidar el dibujante,
puesto que mediante él se definira la forma y la direccién de sus
pétalos caracteristicos. En unos casos habran de ser cortos y enérgi-
cos, en otros mas suaves y largos e incluso envolventes.

A . —————e - -

Comenzamos enmarcando el contorno
del clavel en un cuadrado, que
dividiremos en cuatro partes.

Dentro de cada una de las partes,
localizandolos con exactitud, dibujamos
los pétalos de la for,

\ p
R
R -
N
' £ e
(‘_hﬁ o i
¥ {‘. \ !
(12
i
s A

A continuacion eliminamos el esquema
que nos sivid para encajar los primeros
trazos v profundizamos en el dibujo.

En este caso la forma de los pétalos
podrin definirse mediante la aplicacion
de trazos cortos v enérgicos.

&L dibup & hoies p [ loves

Proponemos a los que lo deseen, que intenten representar el mayor
namero posible de flores, no dudando en elegir desde las mas fre-
cuentes a las mas exdticas, buscando siempre en ellas los rasgos
distintivos mas importantes. A modo de ejemplo de los pasos a se-
guir en el dibujo de una flor representaremos dos tipos tan comunes
¥ conocidos por todos como el clavel y la margarita.
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El contorno circular de la margarita lo
encajamos dentro de un cuadrade, el

centro del cual serd el centro de la flor

Dibujamos luego, esquemiticamente, los
pétalos dentro de las divisiones def
cuadrada,
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Abundamos en el dibujo de los pétalos
Y apuntamos la entonacion entornando

los ojos al principio.

Concluimos la matizacion tonal,
Observemos que el tipo de trazo
empleado en este caso es radial.
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TIPOS DE COMPOSICION

Generalmente el dibujante no se plantea en la representacién de
temas florales el hecho de plasmar una flor aislada, sino que su
objetivo suele ser més complejo, enmarcando tal motivo dentro de
un contorno mas amplio. En este momento sera absolutamente im-
prescindible que tenga en cuenta ciertas normas bésicas que han
de regir la composicién floral. Asi, el contorno debera quedar en-
cajado dentro de un triangulo, regular o irregular, mas o menos
agudo y elevado, segn la forma que las flores presenten. Ademas,
los diferentes tallos y grupos florales partirén del centro del dibujo
para dispersarse, en los contornos, en un aparente desorden.
Las composiciones mas correctas quedan enmarcadas en los trian-
gulos isdsceles (aquellos que tienen dos de sus lados iguales), siendo
éstos més o menos agudos de acuerdo con el grado de estilizacién
que ofrezca la masa floral. En ocasiones poco frecuentes se compo-
ne también atendiendo a los limites que marea un tridngulo escale-
no irregular.

El centro de la masa de flores es el punto mas importante del
conjunto, centro de atencién de la mirada del espectador y motivo
primordial para el dibujante. Por esta causa, los trazos deberan ser
radiales, originandose todos en esta zona del dibujo. También la
masa mas densa, en cuanto a cantidad de flores, debera descansar
sobre la base del tridngulo que limite la composicién, estilizandose
el conjunto de flores poco a poco y en sentido ascendente.

U Dbup & haias p flows

La composicidn de un conjunto de flores
encajada dentro de un tridngulo
isdsceles resulta bastante
frecuente en dibujo.

En este caso el peso

de la masa floral
descansa sobre
la base de la
figura geométrica.

En esta olra composicidn

observamos gue el conjunto

de flores presenta un aspecto
notablemente mds estilizado.

El conjunto encaja bien, por tanto,

dentro de un tridngulo

también isdsceles, pero en esté caso agudo.

Este tipo de composicidn es
‘menos frecuente en los paises
) _E".'} opcfidentafes,‘ aungue resulta
] tipica de Oriente,

h\%;, La masa floral descansa
ahora sobre la base de un
tridgngulo escaleno irregular
¥ algunos tallos ascendentes
quedan encajados entre
los lados del mismo.
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UN CONJUNTO FLORAL

El primer paso a seguir en el desarrollo de un conjunto de flores
consistira en componer e iluminarlo, e inmediatamente pasaremos
a preparar nuestro papel de dibujo sobre el que trabajaremos con
grafito. Sera objetivo prioritario buscar en todo momento un equili-
brio compositivo formal y tonal que enriquezca la imagen, en si mis-
ma bella.

Partiremos en este caso de una composicidn inscrita dentro de un
triangulo is6sceles, fuera del cual apenas quedaran algunos trazos
aislados. La masa floral descansara en la base de la figura geométri-
ca y sera también el centro de atencién de la imagen, recibiendo
también los tonos méas oscuros.
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En primer lugar decidimos el tipo
de tridngulo que mejor convenga a
la compaosicion que tenemos como
maodelo v comenzamos a encajar
en el de forma muy suelta el
conjunta de flores. Marcamos
luego las direcciones mis
caracteristicas de los tallos v
también la localizacion de las
flores mds importantes,

7

Prescindimos del primer esquema
compositivo v abundamos va en el
dibujo propiamente. Pasamos
ahora a aplicar algunos detalles,
los tallos v las flores, definiendo
los perfiles mds acusados
v trazando ciertos
contrastes tonales.

Terminamos el dibujo de las flores

V sus detalles mds importantes v
acentuamos los tonos oscuros v
algunos perfiles, marcando bien
los contornos. Entonamos de
forma progresiva, puesto que
trabajamos con ldpiz de grafito v
conseguimos finalmente una
adecuada variedad tonal.

L s & hgis v flowes
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EJERCICIOS COMPOSITIVOS

La composicién es uno de los aspectos técnicos mas importantes de
la expresion artistica tanto en lo referente al dibujo como a la pin-
tura. No obstante no existen unas normas universales aplicables
objetivamente en todos los casos para calificar una obra de arte.
SFra preciso en general perseguir en el trabajo creativo una armo-
nia y equilibrio general sin llegar a la monotonia, Podria ser valida
la clasica méaxima «la unidad dentro de la variedad-.

Ejemplo de composicion de un

En este otro caso, la composicién es
conjunto de flores hien realizado, en lo

incorrecta: la masa de mavor

que se refiere a la localizacicn de la abundancia de flores se halla situada
masa méds abundante: la zona mds arriba, muy por encima de la base del
poblada descansa en la base. triingulo.
L *
! "\. 1

y - u‘?j;

En esta composicion hemos conseguido
intencionadamente un desorden

aparente en las lineas direccionales que

marcan los tallos mds importantes.
El dibujo es correcto.

Sin embargo, en esta otra composicion
hemos abusado de la simetria v el
paralelismo, disponiendo los tallos

principales en lineas direccionales que

presentan un gran estatismo.,

wliebre jovens, Durero,

&L Oibui

X aHi
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mplio y arduo grupo tematico es el que hace referencia a
los animales. Amplio porque son infinitas las formas y los voltme-
nes que la fauna ofrece el artista dibujante y arduo, porque no re-
sulta facil sintetizar y resumir una imagen generalmente en movi-
miento constante. Por ambos conceptos el mejor consejero que ha
de tener el dibujante en la representacién de animales ha de ser el
cuaderno de bocetos. En él habra de reflejar la imagen en su pri-
mera intencion, ejercitando el trazo que mas adecuado resulte pa-
ra cada tipo de animal, en virtud de sus peculiaridades anatomi-
cas y sus rasgos externos.

Con estas premisas hemos de abordar el tema de los animales
con la mayor disposicion de representar con fidelidad su imagen,
partiendo siempre de los que nos resulten mas préximos, pero sin
olvidar la posibilidad de dibujar aquellos que resulten mas exéticos.
En ningin caso deberemos recurrir a la facil solucién de partir de
imagenes estaticas de un libro impreso, sino que trabajaremos en
todo momento observandolo en su entorno natural.

Culminaremos el desarrollo de este capitulo con el ejercicio
que supone el dibujo de estos animales en su ambiente, pues éste
sera, por lo general, el destino que debamos otorgar a esta parcela
del dibujo.

Por ultimo, es conveniente tener muy presente que aunque no
consigamos dominar alguna vertiente de este tema, no afectara es-
pecialmente al aprendizaje global de la técnica de dibujo, ya que
en sentido estricto puede considerarse méas una vertiente para es-
pecialistas, que una faceta en la que cualquier dibujante haya de
demostrar sus dotes artisticas de forma continuada.

& dibyis & arimiales

NECESIDAD DEL APUNTE

El dibujo de animales supone, dentro del conocimiento tematico,
un cierto caracter de especializacion respecto a otros grandes gru-
pos como la figura humana, el paisaje o los interiores. Es, por ello,
un tema especifico que requiere cierta versatilidad por parte del di-
bujante, aparte de unos conocimientos previos importantes.

El primer paso en la ejercitacién del dibujo de animalées consistira
en ejecutar apuntes rapidos a partir de modelos vivos, en diferentes
posiciones y de diversos tipos, variando también el encuadre con
el que seran reflejados en el papel de trabajo.

Los estudios a partir de un mismo animal nos haran conocer sus
rasgos diferenciadores, a la vez que apreciaremos las proporciones
enfre los distintos elementos; pero en comparacién con otros ani-
males observaremos sus rasgos anatomicos diferentes, asi como sus
peculiaridades externas, como el tipo de pelaje o sus comporta-
mientos concretos.

El movimiento en el animal obliga a ejecutar constantes
apuntes en los que se capte con su verdadera
magnitud la pose en un instante concreto.

Entonces el dibujo parece reflejar la realidad
con la misma intencion que la cdmara fotogrifica fija la imagen
en un segundo. En el presente dibujo podemos
contemplar uno de los estudios que llevara a cabo
Leonardo da Vinei para la ejecucion
del monumento ecuestre 1 Francesco Sforza.
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~ Dentro de la faceta de ejecucion de
apuntes rdpidos de animales, el
dibujante debe conocer los métodos
- para conseguir sintetizar de una

CARACTERISTICAS ESPECIFICAS

forma sencilla y 4gil la imagen Cada animal presenta al dibujante unas caracteristficas propias de-
recogida en un simple boceto. En bidas a su anatomia, a la peculiaridad de su movimiento, a la abun-
este dibujo podemos apreciar una dancia vy longitud de su pelo y a su actitud habitual. Todo esto es

_ formula sencilla para resolver esta necesario tenerlo en cuenta a la hora de enfrentarnos con la ejecu-
. cuestion. Sobre el papel de trabajo se cién de su apunte rapido. Habra diferencias de trazo y de matices

eva a cabo un lavado de tinta china tonales sobre las que no es posible generalizar, pero que es impres-
Ue proporciona un tono general cindible observar y retener en la memoria para poder plasmarlas
fis, sobre el que se aplican manchas después correctamente en el dibujo.

g tinta negra con pincel para

#finir los rasgos bdsicos del animal

ciertos toques con gouache blanco
a completar el modelado en algin

Comnenzamos efectuando el encaje general del Entonamos progresivamente, simplificando al
animal mediante amplios trazos que encierran la principio mucho el trabajo, para méds adelante
forma exterior, matizar los tonos.

T

f'--_ o i L
Localizamos la secuencia del movimiento que nos Seguidamente, efectuamos una valoracion
interese reproducir en el dibujo v la trazamos tonal que nos servird también
esquemdticamente. para concretar las formas.
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Después de estudiar bien
las proporciones de los miembros,
realizamos el esquema del movimiento.

Concretamos las formas con la valoracion tonal, en
esfe caso efectuada con trazos cortos que sigan el
sentido del pelo.

—

Trazamos el esquema de movimiento Vv de fas
masas mds caracteristicas v definitorias, dibujando
rdpidamente.

Concretamos luego las sombras v efectuamos una
entonacion general, haciendo un apunte con los
valores tonales.
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COMPARACION ANATOMICA: en el dibujo de los animales vertebrados,
como en el caso de la figura humana, la columna vertebral serd el
elemento bdsico del movimiento v transmitivd a las extremidades las
posiciones que adopta. La estructura dsea es prdcticamente la misma
en los animales vertebrados v en el ser humano, v ademds cuenta con
los mismos elementos (caderas, costillas, omdplatos, etc.), aungue
adaptados a las necesidades v hdbitos propios de cada especie.

EL MOVIMIENTO: aspecto
fundamental en el dibujo de
animales es la captacion v
representacion exacta del
movimiento, lo cual se logra
tras un profundo estudio de
sus actifudes peculiares.
Resulta curioso constatar que
hasta que no aparecio la
fotografia, se desconocia casi
por completo los misterios
del dibujo de animales en
accion, llegindose a efectuar
trabajos llenos de errores.
Asi, cabe destacar la antigua
representacion equivocada de
caballos al galope con las
cualra patas extendidas y
separadas del suelo,
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ANIMALES DOMESTICOS

Tras un muestrario de apuntes rapidos de animales, nos acercare-
mos al tratamiento de los prototipos mas préximos al hombre, ya
que seran ellos los que més facilmente nos puedan servir de modelo
para realizar nuestras practicas de dibujo.

El perro y el gato, entre los animales domésticos, son de sencilla
identificacion exterior y de proporciones y constitucién anatémica
suficientemente diferentes como para poner en préactica nuestros
basicos conocimientos al respecto. Serd, como en tantas ocasiones,
el ejercicio a partir de diferentes modelos naturales y la constante
observacion, la base para adquirir un profundo conocimiento del tema.
La apariencia externa seréd lo mas destacable a reproducir ¥ por ello
habremos de cuidar muy especialmente la entonacién, la intensi-
dad y direccion del trazo, con el fin de simular la superficie del ani-
mal, su forma y su pelaje. Los contrastes tonales, por altimo, defini-
ran y matizaran los relieves musculares, los brillos y las diferentes
texturas de la masa dibujada.
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Pisanello, artista italiano de la primera mitad del siglo
AV, es el autor de esta hoja de apuntes, en la que se
encuentran estudios de perros realizados con pluma y
tinta parda sobre papel frotado con rojo. Magnifico
dibujante de animales, Pisanello, antes de gjecutar sus
obras definitivas también llevaba a cabo varios bocetos
de un mismo modelo en diferentes actitudes.

El empleo de ldpices no
demasiado blandos (HB y
2B! permite conseguir una
textura muy fina v
matizada en la parte de la
cabeza, donde el pelaje no
€5 excesivo.

La aplicacidn de trazos e
i A T e ¥
cortos v bien o

direccionados explican por B a2 g :

una parte la superficie del s e —
pelo v por otra la 7 o,
anatomia del propio i

animal,

Los mdximos . oscuros
lconseguidos con 4B v 5B
se han reservado para las
Zonas mds ocultas v las
partes mas bajas, dando
sensacion de asentamiento.

La realizacion de pequerios
detalles se consiguen con
un ldpiz duro v afilado,
mientras que los brillos ./
Se resemvan o se J
obtienen con una
cuchilla.

En contraste con
la pose tranquila v
relajada del perro,

el gato presenta

una actitud de
mavor movimiento
que deline su
personalidad
claramente.

En este caso la
textura del pelaje
del gato se lleva a
cabo mediante
trazos enérgicos
efectuados con un
ldpiz muv blando
ipor ejemplo 8B/,



Llevamos a efecto, en
primer lugar, el encaje
ritmico del animal,
estudiando
principalmente su
estructura general v
afustando v comparando
las proporciones.

Realizamaos la
entonacion general,
cuidando especialmente
la direccidn del trazo
en funcion del pelaje
tipico del animal v de
la propia forma del
S0,

Avanzamos
progresivamente en la
entonacion del dibujo,
puesto que utilizamos

grafito v Hegamos a
aplicar los oscuros
méximos, pero
respelando la direccion
del trazo,
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UN TRATAMIENTO DIFERENTE

Realizamos el encaje de la forma
considerando las proporciones v
estructura del animal, que se halla
en una pose méds recogida.

Seguidamente llevamos a cabo el
encaje lineal de la forma y
dapuntamos de una manera
los punitos de entonacion.

Pasamos yva a efectuar la
ertonacion general del gato,
comenzando por fijar los ronos
miés contrastacdos.
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LOS TRAZOS Y EL TIPO DE PAPEL

Cada animal, al ser dibujado, exige un tipo de trazo determinado,
debido a las formas que presenta su anatomia y a las caracteristi-
cas de su pelaje.

Ademas del empleo de trazos, el dibujante tiene la posibilidad de
elegir papeles de distintos tipos que le proporcionen texturas diver-
sas. En el dibujo que aparece en la parte inferior hemos empleado
cuatro papeles diferentes para la representacién de la misma cabe-
Zza de perro.
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Cuando dibujamos un 5 !
perro, habremos de
utilizar trazos muy
envolventes v largos,
siguiendo una
direccion uniforme en 4
funcion de la forma K\
e T Si ef madelo es un
p}e.-:.-j;'n. gato, los trazos a

realizar deberdin ser
_ racliales v sin
b (R llegar a definir la
ATl formma.

EL GRANO DEL
PAPEL: La
importancia del papel
empleado en el
dibujo de animales es
decisiva.

5i observamaos

este dibujo,
apreciaremos la
diferente integracidn
de los trazos
realizados con los
lapiceros de grafito
en virtud del propio
grano del papel,
ofreciendo resultados
bien diferenciados.
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L o & artimales
AVES Y PECES

Nuestro acercamiento al dibujo de figuras del reino animal a través
de la ejecucion de apuntes, en primer lugar, y al dibujo de animales
domésticos, mas tarde, nos conduce a otras posibilidades artisticas
méas amplias. Aves y peces, por ejemplo, resultan las estructuras
anatdmicas mas sencillas de captar por el dibujante, ya que no re-
sultan demasiado alteradas por el movimiento, mientras que en
otros animales la accién modifica en buena medida su forma: el
movimiento contrae o distiende los musculos, y la piel y la anato-
mia sufre determinados cambios que el dibujante debe reflejar en
su obra. En el caso de aves y peces, estos cambios resultan muy
faciles de captar, porque son leves, y su representacion en el dibujo
no representa mas problemas que el hecho de conseguir detener la
imagen.

El dibujo de aves ha tenido frecuentemente
aplicacion en obras en que la naturaleza muerta
es protagonista. El cuidadoso trazadoe de la forma

Vv el dibujo de detalle de las plumas es
complementado con el trabajo colorista que otorga
dignidad v complementa este tipo de imigenes.

En esta reproduccidn podemos ver «Dos aves
colgadas de un clavos, de Lucas Cranach el Viejo
(1472-1553), cuve preciso dibujo se complementa

con ciertos fogues de acuarela.
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En el caso del dibujo de las
aves, el trazo siempre deberd
ir dirigido en el mismo
sentido del plumaje del
animal.

En este tipo de dibujos
resulta indicado aportar

al animal, como algas,
burbujas, etc.
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algunos datos que ambienten

Es frecuente encontrar en las
aves una gran variedad
cromdtica, que el dibujante
representard con una
adecuada entonacion.

Es de suma importancia
definir los brillos que se
producen en la superficie del
pez, como se aprecia

en este punto.

La actitud de perfil define
con bastante

exactitud tanto

los rasgos como las formas
de aves v peces.

El trazo debe dirigirse en
este caso en funcién de la
forma. No hay pelo, pero si
una textura lisa y limpia que
hay que definir.

& Do & arimeeles
SENCILLEZ DE LINEAS

El dibujo de aves y peces tiene como denominador comun la senci-
llez de sus lineas, facilmente representables en un esquema amplio
¥ la precision con que debe plasmarse su plumaje o la superficie
externa. Como norma general deberemos dibujar las aves dentro de
un dvalo, del que parten cuello, cabeza y patas; y los peces quedaran
encajados dentro de un conjunto de curvas que sigan el sentido de
su volumen real. Las aves incorporaran a su forma el aspecto y sen-
tido de su plumaje, ¥ los peces habran de reflejar en los trazos de su
dibujo sus sinuosidades caracteristicas.

.
] Jr

Efectuamos un esquema general del _'!’ ot
pez, encajando la forma v estudiando la

curvatura caracteristica del volumen v
senalamos las aletas,

; - 3 CghER Seguidamente ajustamos la forma,
] . P preccupdndonos por el encaje lineal, a
Tk P la vez que vamos reservando las zonas

mas claras dentro del dibujo.

Aplicamos ya una entonacion general,
definiendo asi mejor sus formas
caracteristicas. Seguimos reservando los E:
blancos que juzguemos necesarios. I .1

3 4

Por dltimo, aumentamos la
entonacion progresivamente
¥ finalizamos el dibujo
cuidando los reflejos.
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Comenzamaos
encajando la masa
del cuerpo v las
formas de las alas

E’l

en un dvalo. \’{1{
Trazamos el cuello e
V las patas . L
simplificando

mucho el dibujo
del animal.

=

Pasamos va a : A

dfustar la forma, o
cuidando la
intensidad de las
lineas en los
conlornas,
Iniciamos también
ligeramente la
entonacién general,

Procedemos va a
barrar las lineas

de apova del
dibujo (el dvalo,
los trazos de las

Repasamos los 4 § =
COntornos v o

efectuamaos una
comprobacion del
patas, etc) v trazo en virtud de
pasamas a fijar la la direccidn que
entonacian I presenta el
definitiva. i plumaje.
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EL MOVIMIENTO Y LOS TRAZOS

Empleando tinta y utilizando un pincel podremos conseguir efectos
muy esfpnntaneus en el dibujo de aves y peces. La variedad en cuan-
to al tipo de linea y la soltura del trazo se prestan muy bien para
producir la sensacion de movimiento caracteristica de estos anima-
les. El ave volando puede ser captada en una instantanea que ofrez-
ca todo su dinamismo y su ingravidez, al igual que el pez, que pue-
de ser representado deslizandose con suaves sinuosidades a traves
de la masa estable del agua.

Por otra parte, el tipo de trazo que se debe emplear en el dibujo de
aves y peces es muy distinto de un caso a otro. Las exigencias ven-
dran slempre marcadas por la forma de cada uno de estos animales
¥ también por su aspecto externo (el ave cubierta de plumas v el
pez con la piel desnuda).

Instantinea caplada con linta v pincel de un ave
valando: su masa, su plumaje v la sensacién de

movimiento han sido plenamente transmitidos al
espectador.

'\ .\\D = - =% 1
By = = [h s
‘_\‘ !
\ =

En el dibujo de los peces. los trazos serdn
fundamemntalmente emolventes, en funcion de su
forma real, va que su piel se halla desnuda,

Los trazos que debemos aplicar en el dibujo de
las aves serdn los adecuados —cortos, largos,
rectos o curnvos— al ftamano v direccion de su
plumaje.

El deslizamiento del pez a través de la masa

acudtica queda reflejado mediante la soltura v
variedad de los trazos que brinda la tinta al

dibujante.
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ESCENAS DE ANIMALES

La representacion de animales aislados, tal v como los hemos veni-
do ejecutando hasta este momento, puede constituir una obra de
arte; pero su primordial funcion consiste simplemente en llegar a
conocer perfectamente diversas actitudes, y con un caracter artisti-
co mas definido.

La importancia que el animal tenga dentro de una escena més com-
pleja dependera del interés expresivo de la obra, ya que podri co-
brar un papel de protagonista o simplemente de complemento de
otros elementos mas destacables.

Especialmente en aquellas circunstancias en que el animal tenga
cierta relevancia en la escena serd definitivo el conocimiento que
tengamos respecto a ese tipo concreto de animal. Asi, pues, como el
problema maéas arduo con el que el dibujante se encuentra ante el
tema de los animales es la imposibilidad de mantenerlos en una
pose determinada, deberd conocerlas todas de memoria. Para lo
cual es imprescindible el estudio minucioso de actitudes y compor-
tamientos, y la adecuacién del animal a los demas elementos que
Intervengan en el tema.

Fruto de la observacion directa de los caballos, de su anatomia v
comportamiento es el dibujo realizado por Miguel Angel
(1475-15641 v titulado «La caida de Faetdns. El violento escorzo
que ofrecen los caballos cavendo, en unas posturas inverosimiles,
demuestran el profundo conocimiento que el artista del dibujo de
estos animales v la técnica prodigiosa con la que conté en el
momento de la ejecucion de su obra, a base de trazos
envolventes v sorprendentes contrastes de tono y matizados.
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El fondo, gque ocupa una
gran parte de la imagen,
apenas se halla sugerido
dentro del dibujo, mediante
unas manchas fuertemente
difuminadas.

! Do & animales

Mediante la aplicacion del
ldpiz de goma se han
extraido blancos en
determinados puntos, que
simulan la existencia de
hojas e hierbas.

E! efecto de

comunicacion

entre las dos figuras (cazador
¥ perrol estd favorecido por
la posicién diagonal del
tronco del drbol,

La actitud del animal,
aungue inmdvil, no debe ser
estitica, sino que ha de ser
natural (ohservemos la
posicion de las patas o el
rabo desdibujadol.

Puesto que el fondo estd
concebido como elemento
relajante dentro de la
composicion, en &l no
existen bruscos contrastes
de tona.

La figura humana, dentro de
este tipo de trabajo, no ha
de tener demasiada
identidad, sino que debe ser
un elemento referencial v
COMpositive,
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UNA ESCENA ECUESTRE

En la ejecucion de dibujos complejos en que la figura de un animal
se incluye con cierta relevancia, los apuntes previos del motivo v
del propio animal en distintas actitudes se hace absolutamente ne-

cesario.

Como muestra de trabajo completo proponemos una escena ecues-
tre sin apenas entorno, pero en la que la figura del caballo ¥ en
segundo plano la fisura humana son elementos claves de la obra. Se
trata solo de un ejemplo en el que fundamentalmente es preciso

reflejar el movimiento del animal en medio del salto. En definitiva,
el artista debera trabajar el dibujo como si se tratara, pero buscan-
do también el acabado de la obra, mediante una entonacién lo mas

ajustada posible.

Desde el primer momento trataremos de captar
el movimiento del animal, Para ello

emplearemaos un trazo muy rdpido en el encaje
ritmico, en que ajustaremos las proporciones.
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Seguimos concretando el encaje del tema,
realizando pequernios detalles en la forma v
apuntando va desde este momento las
distintas entonaciones del dibujo.

Efectuamos mds adelante un esquema general
de los tonos, mediante el gque vamos situando
los relioves de la musculatura del animal, de

suma importancia en esle caso.

Progresivamente vamos aumentando la
entonacion general.

Finalmente llegamos al mdximo de intensidad
tonal, desarrollando ciertos detalles,
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Bastante
proxima a todos
nosolros es esta

imagen, que se
repite con
frecuencia en
cualguier
estangue de
nuestras
ciudades. El
tratamiemnto de
dibujo no ha
buscado gran
precision, sino
tinicamente la
captacion de la
forma v el
apunte ligero de
suU entorno,

Pero el
dibujante
también ha de
proponerse la
efecuciin de
aquellas escenas
que, aun siendo
poco frecuentes,
ejerciten sus
facultades de
retentiva.
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PRACTICANDO CON BOCETOS

Segun lo dicho anteriormente, la ejecucion de apuntes de animales
dentrp de un ambiente propio han de apoyarse en apuntes efectua-
dog directamente del natural, para que tengan el realismo ¥ la natu-
ralidad propia del entorno.

Seria falso que el dibujante captara la actitud del animal ¥ lo in-
cluyera dentro de un ambiente no apropiado, como sera también
falso que le atribuyera una pose irreal. Por todo ello, recordemos
como recomendacion final que deberemos aprovechar las oportuni-
dades de acercarnos a la naturaleza y con nuestro cuaderno de
ﬂpUI:I.tES captar con el mayor detalle posible y en un breve espacio
de tiempo la imagen que nos sugiera mayor interés.

G dbuo & artimeles
UNA INTERPRETACION CLASICA

Preferentemente en etapas pasadas, fue muy frecuente por parte de
dibujantes clasicos el estudio anatémico de animales, asi como la
ejecucion de bocetos con objeto de captar su movimiento y actitu-
des, especialmente para el posterior desarrollo de esta imagen en
otra manifestacion artistica como la pintura o la escultura. Durero,
Pisanello, Gainsborough, etcétera, practicaron con acierto el dibujo
de animales que finalmente seria completado en muchas ocasiones

con color.
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Thomas de Gainsborough (1727-1788), autor de

tantas obras pictdricas realmente excelentes, tuvo

una poco conocida faceta de dibujante, digna

también de elogio. Aqui reproducimos un estudio
de poses v actitudes de gatos, interpretado de una

manera realista con lrazos emvolvenles.

«Dos estudios de una cabeza de caballo» es
el titulo de este trabajo de Pisanello.

En él ha empleado tinta

representando los volimenes de la cabeza
gracias al entramado que en determinados
puntos resulta muy abundante produciehdo
el efecto de sombra.

Pisanello (1395-1455) fue un profundo
admirador de la figura ecuestre v a su
representacion dedico una buena parte de su
creacion dibujistica. Para ello se servia
generalmente de tinta v plumilla con la que
representaba sus estudios anatomicos, no
desdenando ningun punto de vista, por
inusual que éste fuera.
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