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introduccion

Antes de pintar un cuadro los grandes maes-
tros dibujaban y pintaban varios bocetos. Esto
se sigue haciendo hoy. Pero los antjguos, ade-
mas de estos bocetos previos empezaban el
cuadro con un dibujo pintado. A saber: prime-
ro daban a la tabla 0 a la tela un fondo o
imprimacién de cola y yeso, que en algunos
casos tefifan 0 repintaban con Siena-rojizo (Ti-
ziano, Veldzquez), 0 con gris plateado (Ru-
bens), etc... Y después, sobre esta imprima-
cién pintaban, dibujando con dos pinceles y
uno o dos colores ademés del blanco. Rubens,
por ejemplo, después de dar una capa de pin-
tura gris-plata, dibujaba el modelo, pintando
con ocfe oscuro y realzando las partes claras
con pintura blanca. Seguidamente y a partir
de este “dibujo pintado” empezaba realmente
a pintar —Valga la redundancia— con todos los
colores.

John Sloan, un pintor americano, miembro
fundador del Ash Can (Cubo de la Basura), un
famoso grupo de ochoartistas que se hizo
célebre, en 1908, exponiendo pinturas de los
aspectos mds sérdidos de Nueva York, escri-
bi6 un libfo en el que expone éstas y otras
ideas sobre pintura. Y dice: ”Los grandes pin-
tores separaban la forma del color; primero
pintaban la forma con colores neutrales, dibu-
jandola, y después Tesolvian el color”. Y Sloan
termina diciendo:

“La pintura es dibujo”

Si, al tiempo que se pinta se est4 dibujando.
‘Cuando se pinta el tronco de un 4rbol, €l
artista hade dibujar con pintura Ia longitud y €l
grueso del tronco, y ha de dibu jar con un color
pardo o tielTa quemada la Zona en sombra y ha
de dibu jar la parte iluminada con un color ocTe
o Siena... Lo dijo también Ingres: “Se pinta
segun se dibuja”.

Ensefiar a dibujar-pintar es el objetivo de este
libro.

Esto es evidente desde las primeras paginas
cuando, resumiendo la historia del dibujo artis-
tico, se reproducen dibujos sobre papeles de
color, dibujados-pintados a la sanguina o con
técnicas mixtas, que, como los djbujos de Leo-
nardo, Miguel Angel o Rafael, y mas todavia
los de Rubens, Watteau, etc., son verdaderos
dibujos-pinturas. Y es mds evidente todavia
cuando se muestran y explican medios que
dibujan pero también pintan, como las cretas,
o los l4pices de colores, las ceras, los pasteles
al 6leo y los colores al pastel. En este punto
quiz4 usted se pregunte: (pefo qué hacen en
un libro de dibujo, medios como los lapices de
colores, los pasteles al 6leo, los colores al pas-
tel...? También yo me he hecho esta pregunta,
llegando a la conclusién de que debian estar
aqui tanto poIque son medios para trazar, cCOmo
porque no llenan el cuadro, como la pintura al
6leo, la pintura acrilica, la pintura a la acuarela
o0 al témpera.

A propésito de materiales de dibujo, he trata-

Fig. 4. Pedro-Pablo Rubens.
(1577-1640). «la Anuncia-
cién». Estado inicial del cua-
dro. Rubens, Veldzquez, Tizia-
no y otros separaban la forma
del color. Rubens empezaba el
cuadro con una capa de pintu-
ra gris plata y dibujaba el mode-
lo pintando con ocre oscuro,
realzando las zonas més claras
con pintura blanca, como se
puede ver en este ejemplo.
Museo Ashmolean, Oxford.
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INtroduccion

do este tema preseintando y explicando surti-
dos, clases y novedades, con absoluta impar-
c1ahdad respecto a las marcas que se citan. Por
otro lado, y después de esta presentacion, in-
cluyo en cada casO enseflanzas sObre uso y
técnicas del medio correspondiente.
Dentro de cste criterio de dibujar-pintar, las
ensefianzas fundamentales sObre perspectiva,
proporciones, luz y Sombra, contraste, atmos-
fera, composicion, profundidad, etc., son apli-
cables igualmente al ejercicio de la pmtura si
bien los ejemplos se dan con dibujos.
Y, en fin, dibujando-pintando espero haber
reflejad o en las paginas de este libro la necesi-
dad de practicar, de dibujar del natural cuantas
ma4s veces mejor, viendo y encontrando mode-
los y motivos en todas partes, sabiendo que
hay medios y técnicas para lograr verdaderas
obras de arte. Practicar, trabajar, son los facto-
res mds im portantes para aprender, para triun-
far. Matisse dijo: “Hay que trabajar como un
obrero. El que ha hecho algo que valga la pena
ha trabajado asi. Toda mi vida he trabajado
todo el santo dia”. Trabajar es también pensar,
“llevar el cuadro en la cabeza” (Monet), ir por
la calle “y ocupar el espiritu en observar los
rostros de los hombres y las mujeres en dias de
cielo cubierto” (Leonardo da Vinci). Y aprove-
char €l tiempo: “Todos se sorprenden de lo
mucho que pinto. Y es que, en vez de corre-
tear de un lado para otro como la mayoria de
los pintores que conozco, yo me encierro en
mi estudio” (Delacroix).
Geneviéve Laporte, Una de las mujeres que
pasaron por la vida de Picasso, escribié un
libro: El amor secreto de Picasso, en €l que
explica lo que hacia y decia Picasso cuando
~ estuvo con ella: “Habldbamos de los jivenes

que pintan:
— Los jovenes se figuran que basta con hacer
lo mis mo que yo hacia cuando tenia la edad de

- ellos: charlar, beber, fumar, ir al café... y espe-

~ rar a que lleguen la fama y el éxito.

~ Eché una bocanada de humo y entornando los

ojos dijo:

Es mentira, hay que trabajar*.

José M. Parramon

Figs. b y 6. Ef arte del dibujo
ofrece muchas y variadas posi-
bilidades, tanto por su tema-
tica —retrato, paisaje, bode-
gén...—~ como por sus procedi-
mientos y medios —carbén,
sanguina, lapices de colores,
etc..—. En estas iméagenes, ve-
mos la cabeza de una nifa di-
bujada con l&piz plomo (gra-
duaci6n GB), sobre papel de
grano fino vy el dibujo de algu-
nos cactus realizado con colo-
res de creta.

Fig. 7. (Pagina siguiente), Mau-
rice Quentin de La Tour (1704-
1788). «Autorretrato». Gabine-
te de Dibujo. Museo del Louvre,
Parfs.




“El menor ensayo escrito por
un pintor haréa adelantar la teoria
del arte, mejor que un millén
de volimenes"”.
Sir Joshua Reynolds (1723-92)
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20000 afios antes

A principios de este siglo, el etnlogo alemép
Leo Frobenius, en uno de sus viajes al conti-
nente africano y segin cuenta en uno de sus
libros, fue testigo de que «para cazar una gace-
la, los negros de una tribu dibujaron primero
la efigie del animal sobre una r'oca, dispararon
sus flechas contra la imagen y s6lo entonces
se atrevieron a salir en busca del animal y ca-
zarlo».

Frobenius y la mayoria de etndlogos coinci-
den en afirmar que este comportamiento res-
ponde a las mismas razones por las que el
hombre primitivo del Paleolitico, hace mds de
20 000 anos, dibujaba animales en las paredes
de las cuevas donde habitaba, convirtiendo
esos dibujos en simbolos magicos a los que
pedia que los dioses de la caza y de la pesca le
fueran propicios.

Estos hombres son 10s primeros artistas cono-
cidos; realizaban sus dibujos a gran tamano,
elegian paredes rocosas en las que grababan el
perfil del animal con buriles de silex; a conti-
nuacion dibujaban los contornos con carbén
vegetal y por ultimo pintaban las superficies
con tierras, ocres, Iojos y pardos; aglutinaban
los colores con sangre, grasas animales y resi-
nas vegetales.

Aquellos hombres eran némadas, esencial-
mente naturalistas y como tales pintaban con
perfecto realismo.

Pasaron miles de afios hasta que el hombre
aprendio a cultivar la tiefTa, se asento, constru-
y0 su casa, domestico animales, estableci un
sistema econdémico, fundé pueblos y ciuda-
des; se detuvo en el geometrismo del Neolitico,
y dibujé formas esquematicas, ornamentos abs-
tractos para decorar.cuencos, Vasijas, ltiles y
armas.

Nadie tomo el relevo hasta 3200 afios antes de
nuestra era, cuando se inicia la historia del

Antiguo Egipto.

Arte egipcio

En el Antiguo Egipto, el rey era considerado
dios. Y el rey y sus stibditos cfefan en la
inmortalidad. Y as el arte egipcio fue dirigido
siempre por el Estado-dios y fue promovido y
realizado, siempre, en funcién de continuar la
vida m4s alla de la muerte. Todas las pinturas
egipcias, en forma de murales o papiros, apare-
cen en las tumbas de los egipcios; todas expli-
can quién era el muerto, qué haqa, cémo
vivia. Esta especie de pintura-mensaje era es-
tudiada previamente en proyectos o esbozos
realizados en tablas calizas llamadas '«ostra-
kas» a partir de las cuales, el artista realizaba la

de jesucristo
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obra definitiva sobre pared o muro, o tabla de
madera, previamente preparadas con una im-
primacion de «estuco» (enlucido de yeso) he-
cha de cal blanca. El artista egipcio dibu jaba el
tema apropiado utilizando un pincel fino he-
cho de cafia machacada en uno de sus extre-
mos y color rojo constituido por éxido de
hierro, aglutinado con goma arabiga y clara de
huevo. Después de dibujar los contornos se
pintaban los colores de las formas, sin ningiin
efecto de luz y sombra, siempre con colores
planos. . :

Fig. 8. «Bisonten. Cueva de Al-
tamira; Santillana del Mar, San-
tander.

Fig. 8. «Bisonte tallado en un
asta de toron. Cueva de la Ma-
deleine. Museo de Saint Ger-
main-en-Laye (Francia). Hace
Unos 13000 afios el hombre
Ya éra capaz de dibujar la for-
ma 'y e moviMiento de un ani-
mal con esta perfeccién en la
estructura y el estilo.

12
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egipto: arte de faraones y de vida eterna
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Fig. 10. «Bailarinas egipciasy.
Nuevo Imperio; pintura mural
de la Escuela de Tebas. Afio
1400 a. J.C. Fragmento; British
Museum, Londres. La repro-
duccion de este fragmento nos
permite apreciar la técnica del
artista egipcio, dibujando el
contorno de las formas con pin-
cel y pintura roja, y resolviendo
el color ocre-amarillo de los
cuerpos mediante colores pla-
nos, sin el juego de luces Y
sombras.

Fig. 11. «Joven conduciendo
una Manada de bueyesy. Tum-
ba de Nebamon; Escuela de
Tebas. British Museum, Lon-
dres. H arte egipcio esta sujeto
a una serie de férmulas tradi-
cionales: en la figura humana
los rostros son inexpresivos, las
facciones son impersonales:; la
cabeza y las piernas aparecen
siempre de perfil, mientras el
torso es dibujado Visto de fren-
te (esta norma es constante
con algunas, muy pocas, ex-
cepciones, como en los cuer-
pos de las bailarinas de la ante-
rior figura 10); desde los ini-
cios del arte egipcio, los
cuerpos femeninos son pinta-
dos en ocre-amarilio y el cuer-
po de los hombres en color
rojo. Curiosamente, estos con-
vencionalismos no tienen Iu-
gar en el dibujo de animales
que son representados con un
dibujo correcto, colores varia-
dos vy diferentes tonalidades
para crear volumen.

13
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los griegos (afio 776 a. j.c.)

En el afio 776 a. J.C., cuando tuvo lugar la
primera olimpiada, los griegos empezaron a
registrar y escribir su historia. Los cronistas de
esta historia —Pausanias, Plutarco, Arist6teles,
etc,, entre los griegos, Plinio, Herodoto y otros
entre los romanos— nos cuentan quiénes fue-
ron los grandes pintores y dibujantes griegos;
nos hablan de Polignoto como uno de los
grandes maestros, autor de murales y creador
de una escuela; nOs dicen que €l célebre escul-
tor Fidias fue primero pintor discipulo de Po-
lignoto, y copié de las figuras del maestro, para
crear sus escujturas del Partendn. Nos expli-
can que Zeuxis pintaba con tal realismo que,
en cierta ocasion, unos pajaros acudieron a
picar las uvas que habia pintado; que el gran
artista Apeles, por su arte y su saber, fue elegi-
do por Alejandro Magno como unico pintor
de sus retratos. Plinio, el historiador romano,
en su Historia Natural volumen XXXV en el
que trata del Arte Antlguo, explica que los
alumnos de Parrasio aprendian a dibujar utili-
zando puntas metdlicas de plata o de plomo,
sobre pergamino o sobre tablillas de madera
preparadas con polvo de hueso: el mismo pro-
cedimiento explicado por Cennino Cennini y
usado por Pisanello, en Italia, 1000 afios des-

;,,g\,»yﬁ

Fig. 12. {Arriba). Atribuido a
Onésimos. «Muchacha prepa-
rédndose para el bafioy. Afio
480 a. J.C. Musée Royaux d'Art
et Histoire.

Fig. 13. Pintor Eufronios'y cera-
mista Euxitheos. «El Suefio y la
Muerte levantando el cuerpo
del rey Sarpedin». Museo de
Arte Metropolitano, Nueva York.

.V;

,;m

Fig. 14. Exekias, pintor y cera-
mista. «Aquiles dando muer-
te, en Troya, a la reina de 1as
amazonas Pentesilean. British
Museum, Londres.

14
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pués. Desgraciadamente, 00 existen dibu jos
ni pinturas originales de estos estudios, cua-
dros y murales realizados por los grandes maes-
tros de la Grecia Antigua. Pero Ja cerdmica
griega por una parte y Ja pintura romana, co- |
pias de pintura griega, por otra, confirman la |
existencia y excelente calidad de las obras rese- |
fiadas por los historiadores griegos y romanos. |
Efectivamente, las figuras, los temas y las esce-
nas de la cerdmica griega se inspiraron, casi
siempre, en escenas, temas y figuras de pintu-
ras murales. Muchos artistas pintores de mura-
les y cuadros lo eran también de cefdmicas.
La calidad de las imédgenes dibujadas en las
ceramicas y en particular, en ciertos vasos fu-
nerarios llamados lekitos, es una prueba evi-
dente del nivel alcanzado por el arte del dibujo
y la pintura en la antigua Grecia.
Por otra parte, es sabido y aceptado que la
mayoria de pinturas romanas halladas en las |
ruinas de Pompeya, Herculano y otros lugares =
son copias, mal hechas por cierto, de pinturas
griegas. He aqui un ejemplo concreto: el Mo-
saico de la Batalla de Isos en el que aparece
luchando Alejandro Magno, hallado en la casa
del Fauno de Pompeya, es una copia de una
. famosa pintura de Apeles y de su discipulo
Philoxenos realizada en el siglo v a. J.C.

Fig. 15. Vaso funerario, llama-
do /ekito, con dibujo lineal so-
bre fondo blanco. Museo Na-
cional, Atenas.

Fig. 16. Pintor de Pentesilea,
«El juicio de Paris». Ceramica;
vaso para guardar cosmética.
Afo 460 a. J.C. Metropolitan
Museum of Art,-Nueva York.

Fig. 17. Posible copia de un
original de Apeles; pintura mu-
ral hallada en Herculano. «Qui-
rén instruye al joven Aquilesy
{fragmento). Museo Archaeo-
logico Nazionale, Népoles.

Fig. 18. Copia de una pintura
de Apeles y su discipulo Filoxe-
nos. «Mosaico de Alejandro
Magno luchando en la Batalla
de !ssos», hallado en la Casa
del Fauno, en Pompeya. Mu-
seo Archaeologico Nazionale,
Népoles.

15
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roma

El arte romano fue desde su origen un reflejo
del arte griego. Se inici6 en el siglo VI a. J s
en la region central de Italia, en Etruria, cuan-
do el arte etrusco se manifestaba ya como una
proyeccion del arte griego y se afirmé en ¢
siglo T a. J.C. cuando Roma empez6 a dominar
la Italia central y posteriormente entrd en con-
tacto con las ciudades griegas del sur de Itaja,
Los tesoros del arte griego fueron llevados
entonces a Italja y los romanos fueron unos
apasionados y entusiastas coleccionistas del
arte griego.

En Jos murales de las mansiones de Hercula-
no y Pompeya (sepultadas por la erupcién del
Vesubio en e] afio 79 d. J.C.) pueden distin-
guirse dos estilos de dibujo y pintura bien
definidos: uno es el de la pintura romana pro-
piamente dicha; otro es el de los murales que
los artistas romanos copiaron de los griegos,
reproduciendo fielmente, copiando, pinturas
de Apeles, Polignoto, Parrasio, Zeuxis, etc.
Es significativo, a este respecto, el hecho de
que los cronistas griegos y romanos citan los
nombres de mas de cincuenta artistas dibujan-
tes y pintores de la antigua Grecia; mientras
que el unico pintor citado por los historiadores
romanos es Fabio Pictor.

La explicacion a este dato debemos buscarla
en el hecho de que los emperadores romanos
no cultivaron ni promovieron el arte por el
arte, sino como Un medio politico de propagan-
da ideologica. En los tiempos del emperador
Augusto habia, solo en la ciudad de Roma,
mdas de ochenta estatuas reproduciendo su
efigie: Augusto nifio, Augusto joven, Augusto
guerrero, Augusto patricio, Augusto pontifi-

19

Fig. 19. «Retrato de momia de
un hombrey. Primera mitad de!
siglo Il d. J.C. National Gallery,
Londres. Artistas griegos y ro-
manos establecidos en Fayum,
en el alto Egipto, durante la do-
minacion romana, son los auto-

res de retratos como éste, pin-
tados sobre madera, a la en-
cdustica {ceras mezcladas con
pigmentos), destinados al fron-
tis de sarcéfagos que conte-
nfan las momias de los retra-
tados.

(0 TEEVRE N1V NG IEDH VR I
PR AT Wkl

Figs. 20y 21. {Arriba), Casa de
Livia, en el Palatino, Roma.
(Abaijo). Casa de los Vetii, Pom-
peya. En la pintura romana pro-
piamente dicha se distinguen
cuatro estilos: el primer estilo
llamado de /as incrustaciones.
caracteristico por la colocacién
de molduras imitando puertas.
ventanas y pilastras. El segun-
do estilo, llamado arquitecté-
nico, reproducia efectos de
perspectiva y de profundidad
(vea primer término de la ima-
gen superior), mezclados, ave-
ces, con temas sobre la natura-
leza; el tercer estilo, ornamen-
tal, era de orden decorativo; €
cuarto y Ultimo estilo, ilusionis-
ta (izquierda), es una mezcla
de los anteriores, con efectos
de perspectiva, de profundi-
dad, marcos y molduras incrus- -
tados, etc..., reproduciendo en
la parte central una copia dé
una pintura griega.
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El arte de la India fue el arte del budismo; fue
también el arte de la escultura. Hasta el afig
800 después de Jesucristo los arquitectos y
escultores hindues construyeron templos y san-
tuarios con numerosas esculturas, muchos de
ellos tallados en la roca viva.

Entre estas construcciones destacan las 27 gru-
tas excavadas en Ajanta, en la India centraf en
las que figuran, ademas de esculturas y bajo
relieves, una serie de pinturas murales consi-
deradas obras maestras de] arte universal. La
extraordinaria calidad de estos frescos consti-
tuy6 el modelo tradicional, no sélo para los
artistas que pintaron murales en afios posterio-
res, sino incluso para los futuros ilustradores
de manuscritos.

En la India, en la época medieval, se dibujaba
sobre hojas de palmera obligando a un forma-
to largo y estrecho. Se dibujaba trazando en
seco con una punta metalica, esparciendo y
frotando encima con polvo de tierra azul oscu-

ro y aventando el polvo, con lo que quedaba

impreso el dibujo. En el siglo X1v, procedente
de Persia, llegé a la India el papel, facilitando Ia
realizaclén de dibujos y miniaturas que, a par-
tir de entonces, eran pintadas con acuarela y
colores opacos (gouache).

En el afio 622, Mahoma emigro desde la Meca

a Tibriz (actualmente Medina) en la Arabia .

Saudi y fundo la religion del Islam. Cien afios
mads tarde, el Islam era un inmenso Imperio
que alcanzaba desde el nacimiento del rio In-
do, en el Tibet, hasta el océano Atlintico,
pasando por todos los pueblos y naciones de la
costa meridional del Mediterraneo.

Gente capaz y persuasiva, los musulmanes, y
culta: hacia el afio 940, el califa de Cérdoba,
Al-Hakam, poseia la mejor biblioteca del mun-
do con centenares de miles de libros. Y gente
absolutamente religiosa. El Coran no prohibe
la representacién de figuras en el arte; pero 10s
te6logos musulmanes de la antigiiedad ponti-
ficaron que dibujar personas efa detentar e]
poder divino de crear seres. Y lo prohibieron.
Fl artista del Islam inventé entonces toda cla-
se de grecas, orlas y adornos hasta que reviso
el Cordn y comprobé que podia pintar figura.

Ya en el siglo x1v, cuando Timiir Lang, al
frente de los mongoles, invadi6é desde Turquia
hasta la India, estableci6 en Persia la primera
escuela timurie de miniaturistas. Persia se con-
Virtio entonces en el centro artistico del arte
isldmico, destacando la escuela de Herat y la
escuela Mugal de Akbar, asi como los artistas
Bihzad, Aqa Riza y Riza I’Abbasi, entre otros.
Este 1iltimo fue fundador de la Escuela Abbasi.
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oriente medio y arte isldmico

Fig. 22. Autor anénimo. «Zan-
bur, el espia», Escuela Mugal
de Akbar, Museo tie Arte Me-
tropolitano, Nueva York. El ori-
ginal de esta pagina e manus-
crito mitle 74X57.2 am y fue
pintado con colores a l acuare-
la, colores opacos y oro sobre
tela de algotién montada so-
bre papel; forma parte de una
serie de catorce volimenes.
cada uno de los cuales encua-
derna cien ilustraciones como
6sta. Vea en esta imagen €l
punto de vista alto que permite
exphcar mejor los elementos
de la escena y observe la labo-
riosa ornamentacion de casas
y mansiones propia del arte is-
lamico.

Fig 23. Autor anénimo «Bal-
kis, reina de Saba» (fragmen-
to). British Museum, Lontres.
El tema de la reina de Saba y
sus amores con Salomén ha
sido representado por varios
artistas famosos como Rafael,
El Veronés, El Lorrain, etc...
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extremo oriente: china, japon

Los chinos emplean, para escribir, l0s mismos
materiales que para pintar: seda 0 papel, tintay
un pincel. Segiin ellos, «en la tinta estan tOd_OS
los colores», aunque, cuando realmente pin-
tan, lo hacen con colores a la acuarela.

Y esto es asi desde hace cientos de afios. Exls-
ten, sin embargo, en el arte chino, desde muy
antiguo, dos estilos o forMas de expresién
clasicas: una que responde a un trazado lineal,
hecho con un pincel, que dibuja los contornos
y las formas interiores, sobre fondos en blan-
co, mientras las imigenes son pintadas con
colores planos sin sombras ni volumen. Y otra
que resuelve el dibujo con tonos en vez de con
lineas: un estilo que naci6 con la temdtica del
paisaje, en la época Han, a raiz del descubri-
miento del papel (afio 105) y del perfecciona-
miento del pincel. Se establecié entonces una
estrecha relacion entre el grafismo caligrafico
y el dibujo; se decia que: «una pintura es una
poesia sin palabras» y se escribian poesias y
frases sobre paisajes pintados como fondo. , . W

Pero el paisaje era ya el gran cuadro del arte S;%‘nj“‘ch'fn”o‘i;'}Z‘igfépiliaﬁegi

chino, con manchas, grisados y difuminados, te). Toledo (Ohio). Ejemplo de
contrastes y atmosferas que representaban  un paisaje resueito con man-

! a chas, grisados y difuminados,
grandes espaclos. contraste y atmdsfera, repre-
Como artistas renombrados de ambas tenden-  sentando la idea de profun-

cias cabe mencionar a Yen-Li-Pen (s. vi) y =~ 99

Li-Lung-Mien (s. X1) como lineales; y Wang
Wei (s. vii)) y Mu-ch’i (s. X1II) como tonales;
destacando los cuatro Wang (s. XVII) como
representantes de los dos estilos.

En el arte de Jap6n, los medios tradicionales

fueron la acuarela y el gouache. En principio,

el arte era un reflejo del budismo y del arte

chino, pero en el siglo X se iniciaron nuevos

temas y con ellos nacid el estilo japonés

Yamato-e. Durante el periodo Kamakura los

temas fueron més draméticos, pero con la apa-

ricién del Zen, los sacerdotes, y en especial el

monje Sesshii, introducen temas sencillos pin-

tados a la aguada monocroma. Estos estilos

son seguidos por la escuela Kano derivada del

Sumi-e y la escuela Taso que monopoliza el

estilo nacional Yamato-e.

En el afio 1685, Ishikawa Moronobu imprime

un grabado sobre un tema profano. Esta idea

fructifica y en los siglos Xvill y XIX, las ldminas

de grabados japoneses llegan a todo el mundo Fig. 26. Ando Hiroshige (1797-

(en Paris influyeron en los impresionistas),  [858) «Flores ypajarosy. Mu-
i ; seo del Ermitage, Leningrado.

Esta nueva forma de expresion fue practicada

por todos los artistas del Japon, destacando

Suzuki, Harunobu, Utamaro y Hokusai.
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Fig. 26. Katsushika Hoku-
sai (1760-1849), «P4jaros
en vueloy. Uffizi, Florencia.
Hokusai vivid 89 afios y se
le atribuyen cerca de trein-
ta mil obras entre pinturas.
grabados y, sobre todo, di-
bujos; su coleccién més fa-
mosa es la Mangwa (drbu-
J0s copiosos). que consta
de quince &lbumes, repre- ¥
sentando el caracter de un §
pueblo en accién, desde el |
burgués elegante al traba-
jador m&s humilde, con sus §
herramientas, vestidos, las

calles y casas de la vida
cotidiana, etc. Su obra in-
fluyé en artistas de occi- |
dente y en especial en los
impresionistas, Degas, Van
Gogh, Toulouse-Lautrec, g+ -
etc... Fn este dibujo realiza- §

do a pincel con tinta china
a la aguada y ocre-amari- &
llo de acuarela, Hokusai
muestra su extraordinaria |
imaginacion y retentiva, asi
como su feliz idea de la
composicion, explicando

con las pinceladas vy €l to- 4
no justo la actitud y las for-
mas de unos pajaros volan- :*
do.

-
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arte medieval en europa

En el siglo Iv,Roma gobernaba dos inmensos
territorios: el Imperio Romano de Occidente y
el Imperio Romano de Oriente. Pero en este
ultimo, las guerras y la presion de los barbaros
efa tal, que Roma tuvo qué Créar un nuevo
centro de gobierno. Y fue asi, como el empera-
dor romano Constantino I el Grande eligi6 la
antigua Bizancio y fundé en ella Constantino-
pla, la capital del nuevo Imperio Bizantino.
Cien afios més tarde, los barbaros invadieron
Italia, saquearon Roma y acabaron con la sede
del Imperio Romano. De este cataclismo s6lo
se salvo la Iglesia que, a través de los gober-
nantes de Occidente y de Oriente, condend y
rfechazd el arte clasico de Grecia y Roma y
cred el arte paleocristiano con la misién de
divulgar y ensefiar la Teligién cristiana, por Io
que la escultura y la pintura se convirtieron en
ideogramas.
Ciertamente, durante la Edad Media el arte
retrocedio.
En Bizancio se convirti6 en un rito teoldgico
dirigido por la Iglesia; la temdtica es basica-
mente religiosa: las imagenes de Jesucristo, la
Virgen y los SantOs son representadas (en mo-
saicOs que no en pinturas) fastuosamente vesti-
das, imitando el ritual hierdtico, autoritario y
distante de la corte imperial. Por afadidura, y
con la obsesion de combatir el sensualismo de
la antigiiedad clasica, estalla en el afio 725 el
movimiento iconoclasta, que prohibe toda re-
presentacion figurativa; las esculturas y las pin-
turas con imagenes sOn, destruidas, «las igle-
sias permaneciefon entefamente blancas y se
castigaba con penas graves al que hiciera una
escultura o una pintura», escribe, en el siglo
XV, el escultor Ghiberti. Termina la iconoclas-
tia y se inicia en Bizancio un renacimiento del
arte que, en dibujo y pintura, se manifiesta en
pergaminos y miniaturas de estilo clasico anti-
guo, como el Salterio de Paris 0 el rollo conoci-
do como «Joshua Rotulusy.
En Occidente, entretanto, tienen lugar las inva-
siones bérbaras. El historiador Arnold Hau-
ser escribe sobIe esta época de total decaden-
cia: «durante los siglos VIy VII nadie es capaz
en Occidente de dibujar una figura humanan.
A este tiempo oscuro, sigue el esfuerzo de
Carlomagno, rey de los francos y emperador
de Occidente, que en los siglos viIl y 1X fundé
el Imperio Carolingio. Habia ya antes del afio
800 una famosa escuela irlandesa de miniatu-
ristas que creo entre otros el famoso «Libro de
Kells». Carlomagno atrajo a artistas de esta
escuela, a italianos y a ingleses como el céle-
bre Alcuin, y estimul6 un esufgir cultural, de

tipo religioso, estableciendo entre otros los
scriptoria de Fulda, Luxe11’;1. y Tours, €l estu.
dio de la métrica y la gramiica, etc... De todo
lo cual naci6 el arte romanico. Pero cuando el
Imperio Carolingio perdié su capacidad como
estado, y tuvo que delegar €] poder a senores,
barones y condes, naci6 elfeudalismo, esto es,
la creacion en Europa de ciéntos de feudos,
gobernando cada uno su parcela, encérrando-
se en si mismo, aislado del resto del mundo y
como consecuencia de ello, deteniendo, una
vez mds, el progreso de 12 cultura y el arte.
En el siglo X1, entfamoOs en el tiempo del arte
gotico. Las cosas cambian: la vida vuelve a la
ciudad, el arte empieza a I'enacer. En Italia ya
triunfa Giotto; en Francia, un arquitecto Ila-
mado Villard de Honnecourt fetine cientos de
apuntes en un cuaderno de dibujo —bloc de
apuntes, diriamos hoy— alternando planos de
construcciones con estudios de figura, de ani-
males, de mdquinas de guefra, etc...
Entrando ya en el siglo Xv, cuando el dibujo
empieza a sel un arte en si mismo, hay que
recordar a Pisanello, m4ximO exponente del
estilo gotico internacional y autor del Cédice
Vallardi, una de las colecciones mds impOrtan-
tes de dibujos de la época en el que figuran
estudios de animales, de trajes, de objetos anti-
guos, y bocetos de cuadros, incluyendo estu-
dios de desnudos dibujados también a punta
metélica y sobre papel de dibujo blanco o
tefiido de colores claros.

Figs. 27, 28. Pisanello (1395

1455) (abajo, izquierda), «Ca-

beza de muijer; estudioy, Mu-
seo del Louvre, Parfs, (Abajg
derecha) «Leyenda de San Jor.
gen (detalle), Iglesia Sta. Apgg,
tasia, Verona, La cabeza de .
Jer, dibujada como estudio pre.
vio para el cuadro al dleo, fue
realizada con pluma vy tinta g,
bre trazos de carbén.

Fig. 29. (P4gna siguiente), §j.
mén  Martini - (1284-1344),
«Cristo en la Gloria con los 4n.
geles», Avignon, Catedral No.
tre-Dame. He aquf una sinopia
(dibujo realizado con color cas.
tafio-rojlzo, parecido a la san-
guina, empleado en la pintyra
myral al fresco) realizado en ¢
timpano triangular del pértico
de la catedral de Notre-Dame
de Avignon,

Fig. 30. (P4gina siguiente). llus-
trador irlandés anénimo (afio
800). «Pagina con letra inicig)
del libro de Kells». Biblioteca
del Trinity College, Dublin. Pin-
tado al gouache sobre perga-
mino de 33%X25 cm, el /ibro
de Kells es el Manuscrito més
importante de la escuela irlan-
desa.

Fig. 31. (Pagina siguiente). Lo-
renzo Monaco (1370-72-
1425). «Encuentro de Marfa
con Isabely». La originalidad de
Lorenzo Ménaco es evidente
en este dibujo sobre pergami-
no, trazado a la pluma, con tin-
ta negra y a pincel con temple
blanco. azul y ocre.

28

Fig. 32. (Pagina siguiente)
«Volumen de Josu#. Foto B
blioteca Vaticana. El personaje
biblico Josué es representado
aqui por un artista bizantino del
siglo x, en un volumen (tira &
pergamino arrollada a un cilin-
dro de madera) dibujado a B
pluma con tinta y al pincel con
aguada.
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La invencion del papel

Hacia el afio 105 de nuestra era, en la China de la
dinastia Han, Ts’ai Lun, ministro de Agricultura,
invento la fabricacién del papel. Nadie en Occiden-
te tuvo noticias de este invento hasta el afio 751,
en que 10s 4rabes del Islam derrotaron a los chinos
en la batalla de Talds, capturando algunos chinos
expertos en la fabricacion de papel, e instalando
fabricas en Oriente Proximo, norte de Africa y
Europa; primero en la Peninsula Ibérica, Cérdoba
(afio 1040), después en Jativa y Catalufia (1150).
Posteriormente se abrieron f4bricas en Itatia (1250);
Francia (1348); Alemania (1389), etc. En 1390,
Cennino Cennini escribe I/ libro dell’Arte en el
que se estudian las técnicas del dibujo artistico y se
citan los utensilios y materiales para dibujar, desde
la punta metdlica hasta los papeles de colores.
Hacia 1740, el inglés James Whatman fabrica el
primer papel para pintar a la acuarela; cien afios
después, en Francia, Etienne Canson descubre un
método especial de encolado, creando el papel de
dibujo Canson.
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Fig. 33. FABRICACION AMANO
DE PAPEL. La materia prima del
papel viene dada por madera,
fibras vegetales, papel viejo otra-
pos que, previamente clasifica-
dos, trinchados y encolados, pro-
porcionan fa pasta refinada o ce-
lulosa, suspendida en agua, para
fabricar el papel.

“Fig. 35. Una vez escurrida el
agua que llevaba la hoja y cuan-
do ésta tiene cierta consistencia,
se retira del bastidor, cubrién-
dola por eneima con un fieltro y
por debajo—haciendo un «sand-
wich»— con una tela fina, sin tex-
tura.

Fig. 34. Para fabricar la hoja de
papel! se introduce en la pasta un
bastidor con una malla o tamiz
de alambre que recoge y extien-
de sobre dicha malla la cantidad
de pasta correspondiente a una
hoja de papel.

Fig. 36. Después se toman va-
rias hojas con sus fieltros y telas
sin textura y se presionan y escu-
rren en la prensa para eliminar
todo el agua. Por Ultimo, se secan
las hojas y se procede al acaba-
do satinado o rugoso.

HISTORIA DEL ARTE DE_L DIBUJO
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el renacimiento: el quattrocento

«Fl1 hombre descubrié el mundo y se redescu-
brié a si mismo» (Burckhardt).

Por fin el artista tuvo la oportunidad de crear
un arte mas humano que, ya fuera religioso o
laico, espiritual o sensual, dramatico 0 alegre,
fuese siempre reflejo de la vida misma.

Los promotores del Renacimiento fueron tres
artistas de Florencia: el pintor Masaccio, el
escultor Donatello y el arquitecto Brunelles-
chi. A partir de ellos y en poco mds de cien
afios, la historia registra a los mds grandes
maestros del dibujo y la pintura: Boticelli, Leo-
nardo da Vinci, Miguel Angel, Rafael, Tiziano,
CorTeggio...

En el Quattrocento hay que destacar a la fami-
lia de los Bellini. Jacobo, el padre, que dibujé
dos libros de esbozos, que fueron fuente de
muchos trabajos realizados por sus hijos Gen-
tile y Giovanni; este ultimo, continué el taller
de su padre. Son importantes, asimismo, Boti-

otofion. Sobre papel tefiido de

Fig. 37. Jacobo Beliini (1400-

1470). «Un santo predicando
en una ciudad». Pluma y agua-
da con pincel y tinta sepia so-
bre pergamino. Gabinete de Di-
bujo. Museo del Louvre. Parfs.

Fig. 38. Filippo Lippi (1458-
16504). «Estudio para una figu-
ra en accion. Carbdn o sangui-
na con realces de creta blanca,
sobre papel tefiido de rosa. Ga-
leria Uffizi, Florencia.

Fig. 39. Sandro Botticelli
11445-1510) «Abundancia.

color rosa, primeros trazos con
clarién negro. dibujando enci-
ma con acuarela sepia, con pin-
cel y tinta sepia con pluma, ter-
minando con realces con creta
blanca. British Museum, Lon-
dres.

Fig. 40. Andrea del Verrocchio
(1435-1488). «Cabeza de mu-
jer con un complicado peina-
don. Carbdén negro realzado
con blanco opaco (temple
—gouache—). Museo Metro-
politano de Arte, Nueva York.

P ———
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celli, probable discipulo de Fra Filippo Lippi,
Pholo Ucello y Piero della Francesca que mejo-
‘raron las teorias de la perspectiva apuntadas
por Brunelleschi; Verrochio que fue maestro
y patron de Leonardo da Vinci y tuvo en su
taller como ayudante a Lorenzo di Credi, con-
discipulo de Leonardo. Otros grandes maes-
tros del Quattfocento son Antonello da Mesi-
na, pintor del sur de Italia, influido por el
flamenco Juan Van Eyck, Wan der Weyden,
también flamenco y el alemdn Memling; el
francés Fouquet, el catalan Huguet; y los italia-
nos Gentile da Fabriano, Mantegna, Guirlan-
daio, Perugino, Signorelli... En esta época el
dibujo es ya una asignatura obligada para el
artista. Puede decirse que «para pintarl bien,
hay que dibujar mejor». Y se dibuja ya con
practicamente todos los medios: papel blanco
y de colores, punta metilica (equivalente al
l4piz plomo), carboncillo, sanguina, pluma, pin-
cel, aguada, acuarela, gouache....

Fig. 41. Antonello de Messma
(1430-1479). «Retrato de jo-
veny. Carbon sobre papel tefi-
do de color sepia. Albertina,
Viena.

Fig. 42. Lorenzo di Credi
(1459-1637). «Cabeza de un
joven con cabelio largoy, Dibu-
jo con punta metélica sobre pa-
pel tefido de amarillo claro.
Albertina, Viena.

Segtin dejo escrito el histo-
riador romano Plinio (400
a. J.C) los alumnos del
pintor griego Parrasio di-
bUjaban ya con punta me-
talica, una especie de
mango con punta de plo-
mo, de plata o de oro, que
propoIcionaba trazos ne-
gros_ de una intensidad
algo menor, pero parecida
al ldpiz plomo actual. Los
alumnos de Parrasio dibu-
jaban soble pelgamino o
sobre pequefias tablas de
madera, previamente pre-
parados con una imprima-
cién abrasiva de polvos de
hueso y goma arabiga.

Cennino Cennini en /I
libro dell’ Arte (1390) men-
ciona la punta metdlica, lla-
mada también estilo, y ex-
plica la preparacion de la
superficie con polvos de
hueso y saliva, por lo que
puede suponerse que ya
era usada en los siglos XV
y XVI por la mayoria de
artistas de Italia, Holanda

La punta metalica

y Alemania. La propaga-
cién del uso de la punta
metélica fue promovida,
en parte, por la fabricacion
del papel de dibujo que el
propio artista tefiia y trans-
formaba en papel de color.
Le propongo que vaya
usted a un lampista y le
pida un trozo de varilla de
plomo y estafio para sol-
dar. Sdquele punta a esa
varilla y podrd dibujar
—preferiblemente  sobre
papel couché con el
mismo utensilio que usa-
ban, hace 500 afios, Leo-
nardo da Vinci, Miguel
Angel, Rafael, Durero...
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leonardo da vinci

Fue un genio, Leonardo da Vinci: el hombre
universal m4s grande del Renacimiento. Escul-
tor, arquitecto, urbanista, artillero, mecanico,
fisico, botanico, biclogo, anatomista, gedlogo,
pensador, escritol y poeta; antes de que hubie-
ran aviones, invent6 el paracaidas y, quizis
para justificar su uso, Invento una «maquina
voladoray, el aeroplano; teorizo sobre la cajda
de los cuerpos doscientos afios antes de que
Newton estableciera la ley de la gravedad: fue
pionero en el campo de la anatomia compara-
da, estudiando la lengua del p4jaro carpintero,
del cocodrilo y del hombre. Se le conocen més
de treinta descubrimientos importantes, des-
de la bomba de vapor al obus y las granadas de
mano, pasando por la cAmara oscura.

Pero fue, sobre todo, dibujante y pintor. Escri-
bi6 un libro, Tratado de la pintura, traducido
a casi todas las lenguas del mundo —también
al espafiol—, cuyos consejos son todavia vali-
dos; como cuando, en el capitulo IV, bajo el
titulo El Dibujo — Contornos y Relieves, dice:
«Los contornos de una figura aparecen mas
precisos y mds claros cuanto mds cerca estdn
de nuestros 0jos».

Dibujaba todo lo que su extraordinaria imagi-
nacion e inteligencia le dictaba: planos y esque-
mas de sus descubrimientos, estudios de figu-
ra en reposo y en movimiento, apuntes de
paisajes y figuras para pintar cuadros, dibujos
de rostros estudiando poses y expresiones,
caricaturas, y dibujos, como su magnifico
autorretrato, sin otro fin que el de dibujar por
dibujar. Y dibujaba con todos los medios y
procedimientos conocidos y por conocer; por-
que es sabido que le gustaba inventar colores,
hallar nuevos aglutinantes, nuevos disolven-
tes y barnices; y asi no es extrafio que dibujara
en papeles teflidos de azul, verde, ocre, amari-
llo, crem, rosa, y que dibujara ala sanguina o a
la pluma con colores diferentes, sepias claros,
oscuros, casi negros, amarillos o rojizos. Dibu-
jaba también con punta metalica y con sangui-
na y carboncillo, 0 mezclando unos medios
con otros. Difuminaba con los dedos y cuida-
ba la valoracion tonal, el s fumato y el claroscu-
ro, superando el «estilo seco y duro» (como lo
califica Vasari) del Quattrocento; interpretaba,
como lo haria un moderno, el contraste y la
sensacion de espacio y profundidad, sin caer
nunca en el acabado relamido.

Fue, en fin, uno de los tres grandes creadores
del Alto Renacimiento del siglo xv1, a pesar de
pertenecer a Una generacion anterior a la de
Miguel Angel y Rafael, que eran 23 y 31 afios
mas jovenes que el genio, Leonardo da Vinci.

Fig. 44. (Arriba). Leonardo da
Vinci (1452-1519). «Estudio
del rostro del angel de la Vir-
gen de las Rocas (en el Lou-
vre). Biblioteca Real, Turin.

Fig. 45. Fragmento del angel
en el cuadro mencionado. Mu-
seo del Louvre, Paris. Como ve-
mos en el dibujo anterior, Leo-
nardo no improvisaba; la cons-
truccidn v la valoracién de este
rostro tiene el valor de un dibu-
jo perfectamente acabado.
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Fig. 46. (P4gina anterior). San- Fig. 48. «Virgen y Nifio soste-

ta Ana, la Virgen y el Nifio. Na-
tional Gallery, Londres.

Fig. 47. Leonardo da Vinci. Ca-
beza de mujer dibujada duran-
te el tiempo en que Leonardo
pintd la Anunciacién de la Gale-
ria Uffizi. Florencia.

niendo a un gaton. British Mu-
seum, Londres.

Fig. 49. (Derecha). Leonardo
da Vinci. «Autorretraton; dibu-
jo ala sanguina. Biblioteca Real,
Turin. i
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miguel angel

Uno de los retos de todos los qscultores del
siglo Xv era representar a Jesucristo muerto y
estirado casi horizontalmente Sobre €l regazo
de su madre, Maria, logrando con las dosfigu-
ras una composicion pifamidal. Miguel Angel
Buonarotti o consigui6 cuando solo tenia 21
afios —veintiuno—, esculpiendo el Mas subli-
me conjunto sobre la muerte de Jesucristo: la
Piets de San Pedro de Roma. Dieciséis afios
mds tarde, es decir, a los treinta y siete, termi-
n6 el techo de la Capilla Sixtina: la pintufa
mural mas impOTtante de todos los tiempos,
«con trescientos metros cuadrados de pintura,
y 343 figuras» (Papini). Desde entonces todo
Roma le llamaba Il divino Michelangelo sin que
esto fuera una blasfemia. Pero habia mas: era
también arquitecto y dirigié las obras de la
basilica de San Pedro de Roma, de cuya cupu-
la monumental fue el autor exclusivo.

Y era poeta; en aquella época todos los artistas
escribian versos.

Y dibujaba. Mucho. Existen cerca de quinien-
tos dibujos suyos, la mayoria estudios de figu-
ras destinados a pintar un mura! o un cuadro;
algunos de estos estudios tan s6lo esbozados,
otros perfectamente acabados, unos al carbon
cillo, otros a la sanguina sobre papel de color
ocre o crem, Con realces de Cleta blanca,
Antes de morir, Migue! Angel pudo leel su
propia biografia escrita por Vasari enl la qUe se
decia de él que era «el mas grande de los
escultores, pintores y dibujantes que hayan
vivido jamds, ademads de figurar entre los mejo-
res arquitectos y poetas». Y s CuriosO sabel
que, cuando estaba pintando el techo de la
Capilla Sixtina, renegé de ser pintOr, puesto
que é1 se consideraba ante todo escultorl. Y se
lo dijo asi en un verso enviado a su amigo
Giovanni da Pistoia: «Defiende Giovannj, /
mi pintura muerta / y mi honfa de artista /
pues que el lugar no es bueno / pues que yo no
soy pinto».

Odiaba a Leonardo. Era otfo genio.

Fig. 60. Migue! Angel (1475-
1564). «Hoja de estudios para
la Sibila Libia, detalle». Sangui-
na. Museo Metropolitano de
Arte, Nueva York.

Fig. 51. «La Sibila Libia». Fres-
co sobre muro de la Capilla Six-
tina en la Ciudad del Vaticano.

Fig. 52. «Alma de un condena-
dow. Estudio de expresién dibu-
jado al carbén, Galeria Uffizi,
Florencia.
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Fig. 53. Miguel Angel. «Hom-
bre sentado desnudo». Dibujo
a la sanguina con realces de
creta blanca. Albertina, Viena,
El estudio de la Sibila {en la
pégina anterior) y el de este
hombre sentado, ambos dibu-
jados a la sanguina, son dos
formidables ejemplos de la ca-
pacidad artistica de Miguel An-
gel en todos los aspectos del
arte del dibujo; una construc-
cién perfecta de la forma, de
las proporciones y dimensio-
nes; una valoracién tonal mag-
nifica, con un realce justo—sin
pasarse— de las zonas ilumina-
das y una resolucién perfecta
de las partes en sombra real-
zando el claroscuro —la luz en
la sombra—. Pero hay, ademas,
en estos dibujos una leccidén
magistral de anatom/a. una
disciplina que en aque! tiempo
era desconocida y que Miguel
Angel estudié por su cuenta,
yendo por las noches al dep6si-
to de cadaveres del Hospital
del Esplritu Santo, en Floren-
cia, trabajando a la luz de un
candil y a escondidas, porque
en aquel tiempo, la diseccién
de cadéveres, aun con fines
cientificos, estaba prohibida y
era perseguida con pena de
cércel,
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rafael

Rafael Sanzio naci6 en Urbino, el 6 de abril de

1483. Cuando tenia ocho afios murio su ma-

dre; a los once murié su padre. No s€ sabe mas
de él hasta que cumple 10s d1e01SIe_te anos y
estd trabajando en el taller de Perugino; firma
entonces su primer contfato para pintar EI
Retablo del Beato San Nicolds de Tolentino. A
los diecinueve pinta La Coronacién de la Vir-
gen y a los veintiuno la famosa tabla Los Des-
posorios de la Virgen, admirada por todos los
artistas de la época incluido el Perugino.
{Un artista prodigio? Si.

Cuando tenia veinticinco afios (1508) el papa
Julio II le llama para decorar con pinturas
murales las habitaciones del Vaticano, llama-
das Las Estancias. En estas habitaciones esta-
ban trabajando el Perugino, Bramantino y So-
doma. El papa encargé a Rafael la primera, La

Estancia de la Signatura, Yy nada mads ver las
primeras pruebas No dudo en confiarle todas
las estallcias. Miguel Angel tenia entonces
treillta y tres afios y habia empezado la pintura
del techo de la Sixtina. Miguel Angel y Rafael
eran los Unicos maestros empleados en el Vati-
cano. Seis afios mds tarde Rafael sucedio a
Bramante como afquitecto del nuevo San Pe-
dro. Rafael era, ademds, un artista inteligente,
capaz de ofganizal un taller con muchos y
buenos discipulos, con los cuales podia aten-
der los encargos del Papa, de reyes y principes
que de todas partes le pedian cuadros, mura-
les, tapices. Pafa lo cual se servia de apuntes,
bocetos y dibujos que él mismo realizaba. Era
un buen arquitecto, un buen dibujante, un
gran pintor. Murié a los treinta y siete afios.
Léstima.
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Fig. 54. (Abajo, izquierda), Ra.
fael Sanzio (1483-1520). (gs.
tudio de hombres desnudog),
Dibujo previo con punta metsj;.
ca y resolucion con sanguina
sobre papel blanco. Alberting,
Viena. Vemos en estos dibujos
la misma calidad, la misma ca-
pacidad de resolucién que en
los dibujos de Miguel Ange|,
pero vemos también en Rafag|
una resolucion mas normgl,
menos apasionada; un estilo
que en el futuro serd visto y
recordado como modelo del
dibujo cldsico.

Figs. b5, 56. (Arriba). «Estudio
para Venus y Psiquen. Dibujo
la sanguina, Museo de! Lou
vre, Parfs. (lzquierda). Escuela
de Rafael. «Venus y Psiquen
Villa Farnesina, Roma.
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Figs. 57, 58. (lzquierda). «Estu-
dio para Sta Catalina de Alejan-
drian. Dibujo al carbén, con
realces de creta blanca sobre
papel blanco. Museo del Lou-
vre, Paris. (Abajo). «Santa Ca-
talina de Alejandrfa». National
Gallery, Londres,

Fig. 69. (Derecha). «Mujer le-
yendo a un nifion. Dibujo a pun-
ta metélica, con realces de cre-
ta blanca sobre papel teflido
de gris. Coleccién Devonshire,
Chatsworth Settlement,

Fig. 60. «La Escuela de Ate-
nasy. Acuarela color Siena. Pi-
nacoteca Ambrosiana, Milan.
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el cinquecento: florencia y rom

La muerte en Florencia, en el 1492, de Loren-
z0 el Magnifico, principe, banquero, pero, ade-
mas, poeta, filésofo y gran mecenas del arte,
seguido del exilio de su familia, los Médicis, y
de la dictadura de Savonarola, terminaron con
Florencia como capital de la cultufa en Italia,
titulo que recogié Roma, donde el mecenazgo
del papa Julio II, por un lado, y la fama de las
esculturas y pinturas que se estaban realizan-
do en el Vaticano, por otro lado, habia llegado
a oidos de todos los artistas italianos.
Florencia habia iniciado el Renacimiento y,
después de Brunelleschi, Masaccio y Donate-
1o, los florentinos conocieron a Leonardo da
Vinci y a Verrochio, primero escultor y luego
pintor. Verrochio dejé de pintar y se hizo escul-
tor, cuando un dia el joven leonardo, que
aprendi6 en su taller, pint6 el cuadro EI Bautis-
mo, y lo hizo con tal maestria, que el maestro
abandoné la pintura. En Florencia estaban
también Andrea del Sarto, Pontormo, R0osso y
Bronzino entre otros que, con Tintoretto, de
Venecia, y Parmigianino, de Parma, iniciaron
el movimiento llamado manierismo, estilo ar-
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tistico entre ¢] Renacimiento y e Barroco.
Roma era en ese tiempo (1500-1525) el aban-
derado del alto Renacimiento. Miguel Angel y
Rafael estaban Tealizando las esculturas y pin-
tulas mds representativas de aquella época. El
papa Julio II era un amante incondicional del
arte. Muchos artistas célebres de Florencia,
ademds de los mencionados anteriormente y
otros de Venecia y de Parma, coincidieron y
pasaron afios en Roma, dibujando, pintando,
esculpiendo. Incluso Leonardo da Vinci estu-
vo en Roma, viviendo en el Vaticano, entre los
afios 1513 y 1516.

Todos en este tiempo revalorizaron el dibujo
como un arte en si mismo. Todos eran gran-
des artistas del dibujo.

Fig. 62. Federico Barocci

(15635-1612). «Estudio de la
cabeza de un viejo». Piedra ne-
gra, sanguina y clarién blanco
sobre papel terido de gris-
verde. Museo del Ermitage,
Leningrado.

Fig. 61. Andrea del Sarto
(1486-1531). «Cabeza de un
hombre mayom. Dibujo al car-
bén. Galeria Uffizi, Florencia.

Fig. 63. (Derecha). Jacobg
Pontormo (1496-1556), «Treg
hombres desnudos. estudioy,
Dibujo a la sanguina. Museg
de Bellas Artes, Lille.

Fig. 64. (Derecha. arriba). An.
tonio Correggio (1489-1534),
«Evan. Dibujo a la sanguina
realzado con créeta blanca. Ga-
binete de Dibujo. Museo de|
Louvre, Parfs.

Fig. 66. (Derecha, abajo). Fran-
cesco Parmigianino (1503-
16540). «Estudio de una Cariti-
den. Dibujo previo Con punta
metalica y dibujo a la sanguina
con realces de creta blanca so-
bre papel crem. Graphische
Sammiung Albertina, Viena.
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el cinquecento: venecia

Tiziano Vecelli, primer pintor de Ve_necia, JE-
solvia sus cuadros directamente, sin dibujo
previo, despreocupandose de los contornos y
resolviendo las formas, mediante manchas de
color, en un estilo que casi se anticipaba al
Impresionismo. Todo ello confirma la idea de
su maestria en el arte del dibujo.

Colegas de Tiziano en Venecia fueron entre
otros, Lotto, Veronese y Sebastidn del Piom-
bo, que colabor6 con Tiziano en la termina-
cion de varias obras inacabadas de Giorgione.
La mayoria de estos artistas venecianos dibuja-
ban al carboncillo, con clarién negro o con
piedra de Italia, un material equivalente al
lapiz carbon actual pero mds blando.
Discipulo del Tiziano fue El Greco, nacido en
Creta, que vivié primero en Venecia y en Ro-
ma, hasta los treinta y un afios en que emigro a
Espaiia.

Fig. 66. (Arriba). Tiziano Vece-
lli (1490-1576). «Retrato dg
mujer joveny. Dibujo al carbén
realzado con creta blanca so-
bre papel tefiido de ocre-gris.
Galeria Uffizi, Florencia.

Fig. 67. Sebastian del Piom-
bo (1486-1547). «Mujer des-
nuda de pien. Dibujo al carbén
con realces de creta blanca so-
bre papel tefiido de azul. Gabi-
nete de Dibujo. Louvre, Pars.

Fig. 68. Jacobo Tintoretto
(1518-1594). «Estudio del bus-
o romano del emperador Vite-
lius». Dibujo a la piedra negra
con realces de creta blanca.
Pinacoteca Estatal, Munich.

Fig. 69. Pablo Veronés (1528-
1688). «Cabeza de mujem. Di-
bujo &l clarién negro con real-
ces de creta blanca sobre papel
azul. Art Institue, Chicago.

Fig. 70. Lorenzo Lotto (1480-
1556). «Cabeza de un homblrE
con barbay. Dibujo al carbdn
negro con realces de cretd
blanca sobre papel tefiido dé
verdaccio. Jénos Scholz, Nué”
va York.
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Alberto Durero fue el introductor de las for-
mas y de las ideas renacentistas italianas en
el norte de Europa. Era un hombre inquieto,
creativo, con una capacidad de asimilacign
extraordinaria. Viajo constantemente, viendo,
escuchando, apr endiendo y también ensefan-
do. En sus viajes a Italia recogid la experiencia
de Bellini, Tiziano, Leonardo, Mantegna, y ex-
plico y divulgd el arte de la xilografia que se
extendié por toda Europa y en la que él era, sin
duda, el profesor y maestro supremo.
La obra de Durero estd constituida por gran
cantidad de grabados, dibujos de estudios pre-
~ paratorios o dibujos independientes, acuarelas
—un procedimiento ins6lito en aquel tiempo,
del que Durero fue un magnifico precursor—,
cuadros al ¢leo y tratados sobre medicina,
fortificacion y teoria artistica.
Como primer maestro grabador de Europa,
Durero era un dibujante extraordinario,
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Dibujo a pincel con acuare|a
sepia y temple (gouache)
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Fig.71. AlbertoDurero{1471-
1628). «Cristo en la cruz». Pun-
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el renacimient

ta metdlica de plomo con real-
ces de creta blanca sobre pa-
Pe] crem. Gabinete de Dibujo.
Louvre, Paris,

Fig. 73. (Derecha). Alberto Du-
rero {1471-1528). «Muijer jo-
ven vestida de holandesay.

blanco. Galeria Nacional de
Arte, Washington.

Fig. 74. (Derecha). Alberto Du-
rero (1471-1628). «Los cuatro
jinetes del Apocalipsis» (fre;g-
mento). Grabado en xilograffa.

La xilografia

En la Europa de principios del
siglo xv1, Alberto Durero fue el
maestfo supremo del arte de]
grabado en madera y cobre,

La xilografia o grabado en made-
ra es una tabla de madera grue-
sa en cuya superficie plana y
pulida el artista graba una ima-
gen con buril y gubia, rebajando
las partes que han de quedar en
blanco y dejando en relieve los
negros ya sean trazos 0 man-
chas. Terminado el grabado se
entinta la supetficie grabada y
se dispone encima una hoja de
papel ligeramente humedecido;
frotando y presionando el papel
contra la madera, con un bruiii-
dor, se imprime la primera prue-
ba. El aguafuerte se graba en
plancha metalica, generalmen-
te de cobre: se bar-
niza la plancha, pri-
mero, con una so-
lucién que resista
los 4cidos y segui-

Fig. 72. Jan van der Straet,
llamado Stradamus (1530-
1605). «Taller de grabado
e impresién de planchas
de cobre en el siglo XVi»
Grabado de «Nova reper-
ta et aliay.

damente se dibuja encima con
una punta metalica que al pre-
sionar elimina el barniz y deja el
metal al descubierto en los tra-
zos dibujados y hendidos. A
continuacion se baiia la plancha
en 4cido nitrico (aqua fortis), que
muerde y corroe el metal en los
trazos dibujados. Eliminado el
Testo de barniz, se entinta la
plancha, de modo que la tinta
quede depositada en 10s surcos
grabados; por ultimo, se impri-
me la prueba, presionando la
hoja de papel contra la plancha
mediante una prensa manual.
En el siglo xvii, el color se
incorporé alos agud fuertes utili-
zando tintas transparentes. Fue
el comienzo de un nuevo arte:
la acuarela.
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el renacimiento en europa

Uno de los logros mds importantes de la talia
artistica fue la conquista de Europa. Excep-
tuando algunos casos de artistas con una perso-
nalidad muy acusada como €l caso del holan-
dés Bruegel, la Italia artistica de los siglos XV'y
XVI estuvo presente en 10s talleres de’todos los
artistas de Europa: las nuevas teorias sobre
perspectiva (Ucello y Piero), el redescubri-
miento de la anatomia mediante dibujos de
disecciones (Leonardo, Miguel Angel), las tlti-
mas técnicas soble sfumato y claroscuro (Leo-
nardo), la moderna concepcion del color (Ti-
ziano) y en fin, la temética Tenacentista, con el
hombre como protagonista, fasciné a DufeTo,
inspiré a Holbein, sugirié teméticas a Gossaert
(llamado Mabuse) e hiz0 que estOs y OtIOs
artistas del continente viajaran a Italia para
captar las esencias del Renacimiento.

Pero, desgfaciadamente, un dia el Renacimien~
to dejo de ser tal. El 31 de octubre de 1517
estalla la Reforma de Lutero y aparecen los
protestantes; diez afios después (1527) los ejér-
citos de Carlos V conquistan y saquean Roma;
los banqueros huyen, los artistas se dispersan.
El arte se aleja de la clasica serenijdad del
Renacimiento e inicia un estilo intejectual,
mezcla de suefio y realidad: el Manierismo,
que esta vez ya no es exclusivo de Italia; es
universa'.

Fig. 75. Hans Holbein, el Jo-
ven (1497-1543). «Retrato de
Ana Meyem. Dibujo inicial a
punta metélica, desarrollado
después con carbdn y Cretas
de colores difuminadas sobre
papel tefido de color amari-
llo claro. Oefflentiche Kunt-
sammiung, Kupferstichkabinett,
Basilea.

Fig. 76. Hans Baldung, flama-
do también Grien, (1484-
1545), «Saturnoy. Dibujo al car-
bén. Albertina, Viena.

Fig. 78. Pieter Bruegel, el Vie-
jo (1525 -30-1569). «El pintor
y €l criticon. Dibujo a la pluma
con tinta bistre. Albertina, Vie-
na.

Fig. 77. Jean Clouet (1485-
90-1541). «Retrato de una da-
ma desconociday. Dibujo al
carbén y a la sanguina. Museo
Britanico, Londres.

Fig. 79. Jan Gossaert, llamado
Mabuse (1478-88-1632). «La
caida del hombre». Dibujo a la
pluma con tinta sepia oscura.
Albertina, Viena,
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el barroco, los carracci; primeras academias

cuando Lutero inicia la Reforma (Wittem.-
perg, 1517), la Iglesia catdlica responde cop
una actitud fandtica e intransigente respectg 5
las costumbres y al arte. Pero después de 15
Contrarteforma, 1a Iglesia s mas tolerante y
trata de creal una imagen de prestigio para
afianzar el dogma. Se renueva la iconografia
se acentia la representacion de los valores
sobrenaturales, €l triunfo de la fe, del pontifi-
cado, de los méartires y santos, de Inmaculadas,
cielos y glorias. Por otra parte, el afan de es-
plendor de principes y reyes promueve tam-
bién la lealizacion de magnos proyectos y de-
coraciones fastuosas. He aqui entonces el pg-
rroco:un arte hecho a medida, visual, dindmico,
impresionante, de formas retorcidas, de figu-
" ras que se mueven y gesticulan como si estu-
vieran en la escena. Se dice que Correggio e
incluso Miguel Angel, con su Juicio Final,
eran ya iniciadores del Barroco. Pero quienes
empezaron realmente a determinar el nuevo
estilo fueron los Carracci y Caravaggio.
Los Caffacci eran una familia de bolofieses
constituida por Ludovico el mayor y sus pri-
mos Annibale y Agostino, hermanos entre si.
Ludovico y sus primos fundaron en Bolonia la
Academia de los Incaminatti que ell principio
se llamé Academia del N aturaly que se convir-
ti6 posteriormente en la Escuela de Bolonia.
Esta escuela, frecuentada por artistas comoO
Domenichino, Reni, Albani, Guercino, etc...,
ensefiaba dibujo y pintura cldsica asimilando
el arte de los grandes maestros del Renaci-
miento. Annibale fue el mds artista de los
Carracci, tuvo muchos seguldores y pinto, en-
tre otras obras, la decoracion de la Galeria
Famesio. Las 4 cademias proli.f eraron durante
los siglos X1y XVII, estableciéndose €n gran
nimero, primero en Italia y después en toda

Fig. 80. Annibale Carracci
(1560-1609). «Retrato de un
miembro de la familia Masche-
roni». Dibujo a la sanguina con
realces de creta blanca, sobre
papel tefiido de color sepia cla-
ro. Albertina, Viena.

Fig. 81 (lzquierda). Agostino
Carracci (1557-1602). «Hom-
bre muerto echadoy. Dibujo a
la sanguina oscura con realces
de creta blanca. Janos Scholz,
Nueva York.

Fig. 82. Ludovico Carracci
(15655-1619). «Cabeza de una
mujer mirando hacia arriba a la
izquierda». Dibujo al carbdn
realzado con blanco scbre pa-
pel color beige. Metropolitan
Museum de Arte, Nueva York.
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el barroco, caravaggio

Cuanddos Carracci, en Bolonia, habian ya
establecido el Barroco como un estilo senti-
mental, fantéstico y teatral, pero .ordenadp' 3
armonico, aparece en Italia el estilo, tamblfen
barroco, pero revolucionario, de Caravaggio:
el pintor del que unos deciall que «ha vemdo
al mundo para destruir la pilitura» (Poussin),
mientras otros le admiraban y copiaban sus
cuadros (Rubens). Caravaggio fue el creador
de la Escuela Naturalista seguida por todos los
grandes maestros del siglo: Ribera y Veldz-
quez en Espaidia, La Tour y Le Nain en Fran-
cia, Rubens y Rembrandt en Holanda.
DesgraciadaMente no se conoce ningtin dibu-
jo de Caravaggio, aunque si se sabe que, como
el Tiziano y Veldzquez, del que se conocen
pocos dibujos, empezaba sus cuadros sin di-
bujo previo, pintando y dibujando a la vez

Fig. 83 {Derecha). Pietro Be-
rrettini, llamado de Cortona
(1596-1669). «Estudio de una
mujer joveny. Creta negra y
sanguina con realces de creta
blanca sobre papel gris. Alber-
tina, Viena.

STy

Fig. 84. Pierfrancesco Mola  Fig. 85. Le Guide (1575-1642).

(1612-1666). «Figura corrien- «Cabeza de un hombre joven». Fig. 86. Nicollés~ Pous'sln
do con una piedra en la ma-  Piedra negra y sanguina. Mu- (1594 -1665). «Paisaje con rion-
non. Carbén y sanguina. Mu- seo del Ermitage, Leningra- Pluma vy pincel; aguada con
seo Britanico, Londres. do. acuarela bistre. MuseoAlberti*

na, Viena.
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Fig. 87. Pedro Pablo Rubens
(1677-1640). «Mujer joven con
DS manos cruzadasy (detalle).

bujo aa creta negra, carbon
Negro v sanguina, con realces

€ Creta blanca sobre fondo
crem,

e Museo Boymans-Van
euningen, Rotterdam. Magni-
---_-—-_

fico, como todos los dibujos
“de Rubens. Sus biégrafos expli-
can gue dibujaba con una rapi-
dez extraordinaria, con trazo se-
guro, amplio y expresivo. Estas
cualidades son evidentes en
este dibujo: el trazado del cabe-
llo es esponténeo, hecho en

—

un momento; las facciones di-
bujadas «alla priman. Observe
la resolucién de los ojos, de la
nariz, de la boca.... iTodo tan
ajustado y tan sencillamente di-
bujado, con lo$ trazos y tonos
precisos, justos! Y fijese en las
calidades cromaticas conse-

HISTORIA DEL ARTE DEL DIBUJO

rubens

guidas por Rubens, dibujando
s6lo con el carbén negro, la
sanguina roja, €l blanco de Ia
creta y el color del fondo crem,
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E] 13 de setiembre de 1621, Pedro Pablo Ru-
bens escribia a un tal William Trumbely, perso-
naje relacionado con la corte de Ingl_aterra,
aceptando la devolucion de un cuad;o pintado
para ¢l embajadof inglés en Holanda, Mr. Car-
leton, y prometiendo que pintaria otro cuadro
«enteramente de mi mano» y afiadiendo, res-
pecto al cuadro devuelto y a Jas que jas de Mr.
Carleton, que «jamis me djo a entender, aun-
que se lo pregunté, si esta pintura habia de ser
del todo original o s6lo con un retoque de mi
manoy.

Si; la mayofia de cuadfos de Rubens efan
pintados por alumnos y discipulos suyos. Ru-
‘bens era un hombre muy ocupado; ademas de
pintor era diplomatico al servicio de los gober-
nadores de los Paises Bajos, viajaba con fre-
cuencia tanto pafa cumplif misiones especia-
les, como para recibir encalgos de principes y
reyes, que él mismo atendia personalmente, lo
cual suponia, ademads, una amplia y constante

correspondencia. Para atender todas estas obli-
gaciones y pintar, ademds, durante su vida
mas de dos mil quinientos cuadros, Rubens
organiz6 su trabajo y su taller, empleando a
alumnos y discipulos suyos de tanta valia como
Van Dyck, Jordaens, Snyders, Van Unden,
Wildens; el taller trabajaba a partir de dibujos
y bocetos en color, a la aguada o a la acuarela,
realizados personalmente por Rubens, quien
a veces No intervenia en la resolucién del cua-
dro definitivo, y, en ocasiones de mayor com-
promiso, «pintaba enteramente de su mano»
algunas cabezas, manos, brazos, etc... de las
figuras mds visibles. No es extrafio, pues, que
la capacidad artistica de Rubens sea juzgada
hoy en dia, tanto mds por sus dibujos y esbo-
zos que po! los cuadros te'minados.

No es arfiesgado afi'mar, en consecuencia,
que Rubens es uno de los aftistas que mds y
mejores dibujos ha realizado en el curso de la
historia del arte(... exceptuando Rembrandt).

Fig. 88. (Abajo. izquierda), p,
dro Pablo Rubens (1577,
1640). «La caida de los conde.
nados»; dibujo al carbén. m,.
seo Britanico, Londres,

Fig. 89. {Abajo, derecha). R.
bens. «Ledén». Dibujo al ca-
bén con realces de creta blay.
ca sobre papel color beige-sig.
na claro. Galeria Nacional gg
arte, Washington.

Fig. 90. (Abajo, derecha). Ry.
bens. «Estudio de un hombre
desnudo, sosteniendo un ob-
jeto pesadon. Dibujo en creta
siena oscura con realCes de
creta blanca sobre fondo beige,
Museo de Louvre. Gabinete ¢
Dibujos, Parfs.




.. Exceptuando Rembrandt, si; porque Rem-
brandt es otro caso del gran pintor y dibujante
que no cesa. Bn el afio 1851 el pintor Delacroix
sé atrevio a pfedecir que un dia el arte de
Rembrandt seria considerado mejor que e}
arte de Rafael. Los contempordneos de Dela-
croix se escandalizaron; Ingres le llam¢ here-
je. Pero la profecia de Delacroix se ha cumpli-
do. Rembrandt es hoy, tanto 0 mas que Rafae]

uno de los grandes maestros del arte de] diby ](;
y la pintura,

Se le atribuyen 650 cuadros, unos 300 graba-
dos al aguafuerte dentro de una técnica combi-
nada col punta seca y casi 2.000 dibujos, entre
los cuales abundan apuntes a la aguada y san-
guinas.

Contemporaneos de Rembrandt fueron, ade-
mas de Rubens, Jordaens, Van Dyck, Teniers,
en Flandes; Ribera, Zurbardn, Veldzquez y
Murillo en Espaiia, los Le Nain, Poussin, La
Tour, Claude Lorrain en Francia.

Fig. 91. (lzquierda). Rembrandt
{(1606-1669). «Escena bibli-
can. Dibujo a la pluma con tinta
bistre y una ligera aguada. Gra-
phische Sammulung, Albertina,
Viena.

Fig. 92. Anton Van Dyck
(1599-1641). «Descendimien-

* to del Espiritu Santo sobre los

Apbstoles». Dibujo a pincel y
tinta color Siena. Museo del
Ermitage. Leningrado.

Fig. 93. (Arriba). Rembrandt
(1606-1669). «Vista de Om-
valy. Grabado. Het Rembrand-
thuis, Amsterdam.

Fig. 94. Rembrandt. «Autorre-
trato con expresion de terrom.
Grabado. Het Rembrandthuis,
Amsterdam.

Fig. 95 (Derecha). Rembraridt,
«Cleopatran. Dibujo a la sangui-
na sobre papel color crem. Het
Rembrandthuis, Amsterdam.

HISTORIA DEL ARTE DEL DIBUJO

rembrandt
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S. XVII; en italia: «vedutasy, en inglaterra: acuarelag

Durante el siglo XvII, la mayoria de artistas
italianos, Ricci, Canaletto, Guardi, Piranesi,
Carlevari, Pannini, dibujaban vedutas (Ylstas
de Venecia y de las ruinas de la Roma antigua)
que reproducian en aguafuert.es imp{e_sos en
negro o en sepia, para ser vendldgs a visitantes
extranjeros y en especial a turistas ngleses
que querfan un recuerdo de su visita ala Roma
antigua. Viendo estas laminas impresas en ne-
gro, alguien penso, €n Inglaterra, en iluminar-
las y lo hizo con colores a la acuarela. Paul

Fig. 96. Canaletto (1697-
1768). «Caserlo y torre albor-
de de la lagunay. Dibujo a la
pluma vy a la aguada con colo-
res ocres y sienas. Museo del
Ermitage, Leningrada.

Sandby, «el padre de la acua.rela», segiin o,
ingleses, convirti este trabajo mecénico ¢
un arte. A finales del siglo XVIII |a acuarela e,
«el arte nacional inglés»; la habian hecho fam_
sa, entre otros, Cozens, Pars, Towge, Girtip
y Turner, el més celebre artista ingles de este
siglo... ) )
Capitulo aparte merece Gian Battista Tiépolo,
que dej6 cientos de dibujos a la aguada comg
proyecto de sus famosas pinturas murales,

Fig. 97. Francesco Guardi
(1712-1793). «Casas en d
Gran Canal de Venecian. Plu-
ma y aguada color sepia. Alber-
tina, Viena.

Fig. 98 (Arriba). Giovanni Battis- -
1a Tiépolo (1696-1770). «Ado
racion de la Virgen vy el Nifio».
Pluma y aguada Siena. Natio-
nal Gallery of Art, Washington.

Ailsa Rellen Bruce Fund.

Fig. 99 (lzquierda). Giovanni
Battista Piranesi (1720-1778)-
«Cérceles». Grabado, Colnaghi
Drawings. Londres.
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En el Renacimiento, Italia fue el centro artistj-
o del mundo; durante el Barroco fueron los
Paises Bajos, ahora es Francia quien marca la
pauta y dirige las tendencias. Y lo hace con un
estilo llamado Rococd que hereda del Barroco
la sensualidad, el ujo y la ornamentacion, pe-
ro afiadiendo una forma de representacion
intima y delicada.

Como artistas mas nombrados del Rococé
citemos a Watteau, Boucher y Fragonard, Wat-
teau fue considerado un pintor de fétes galan-

HISTORIA DEL ARTE DEL DIBUJO

Fig. 100. Jean Antoine Wat-
teau (1684-1721). «Tres estu-
dios de la cabeza de un joven
negron. Carbén, sanguina y
realces con creta blanca sobre
papel crem. Gabinete de Di-
bujo.Museo del Louvre, Paris.

en francia: el rococt

fes: era un rubenista —admirador y seguidor de
Rubens— y era un gran dibujante; tenia gran-
des blocs con cientos de dibujos de figuras,
cabezas, manos ¥ telas que utilizaba para pin-
tar sus cuadros. Boucher fue alumno de Wa-
teau y destaco como decorador, dibujante y
pintor de escenas deliciosamente irréverentes.
Fragonard es el mas famoso pintor de escenas
galantes y sentimentales; se inicié al lado de
Chardin, famoso pintor de naturaleézas mu®r-
tas y fue alumno de Boucher.

e T

Fig. 101 (Arriba). Jean Honoré
Fragonard (1732-1806). «An-
gélica aparece ante Sacripan-
ten. Dibujo al carbén con to-
ques de acuarela ocre, gris, sie-
na. Art Museum, Princeton Uni-
versity.

Fig. 102. Frangois Boucher
{1703-1780). «Diana durmien-
doy, Creta Siena oscuro con
realces de creta blanca sobre
papel beige. Escuela de Bellas
Artes, Paris.
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siglo XVIIl en inglaterra y en espana

Fig. 103. Francisco de Goya y
Lucientes {1746-1828): «Los
desastres de la guerra: con o
sin razony. Aguafuerte. Calco-
grafia Nacional, Museo del Pra-
do, Madrid. Del gran maestro
de la pintura espafiola en €l
siglo XVII, Velazquez, se cono-
cen tan sélo unos pocos dibu-
jos. porque Veldzquez, como
Tiziano, dibujaba pintando, ini-
ciaba sus cuadros con el pin-
cel, «dibujando» con colores.
Goya es otro artista espafiol ex-
cepcional; pero Goya, ademés
de sus famosos cuadros, reali-
76 cientos de dibujos y graba-
dos de contenido social y de
protesta contra la guerra, que
porsu calidad y su trascenden-
cia son conocidos y admirados
en todo el mundo.

Fig. 104. Thomés Gainsbo-
rough (1727-1788). «Estudio
de una mujer, quizds para el
cuadro del riachuelo de Rich-
mond». Carbdn y creta Sienas
con realces de gouache blan-
co sobre papel de color ante.
British Museum, Londres,

Fig. 105. Alexander Cozens
(1717-1786). «Composicién
para un paisaje». Tinta china a
pincel. British Museum, Lon-
dres.

Fig. 107. (Pag. siguiente. ¥
quierda). Pierre Paul Proud'AhOn
(1758-1823). «Venusy. Dibu
jo al carbén con realces de ¢
ta blancos sobre papel azul. N&
tional Gallery of Art, Washing’
ton.

Fig. 108. (P4g. siguiente). Jca"
Baptiste Camnille Corot (1796"
1875). «Paisajen. Dibujo al car
bon. British Museum, Londrés

—

42



HISTORIA DEL ARTE DEL DIBUJO

neoclasicismo

El 14 de julio de 1789 tiene lugar en Paris Iy AR g : g AT AT R ey 108
joma de la Bastilla y con ello empieza la Revo- - s - G e R SRV e e |
jucion francesa. David, €l pintor de la Revojy-
cién, sienta las bases para un estilo cldsico
reflejo de la antigua republica roMana; es ei
estilo Neocldsico. Como representante desta-
cado, mdximo defensor del clasicismo y diby-
jante excepcional, debemos citar, en primer
lugar, a Jean-Auguste Dominique Ingres, fa-
moso por sus estudios y retratos a 14piz plomo
conocido por sus sentencias y colisejos a sus,
alumnos: «se pinta como se dibUjax; «los deta-
lles son unos habladores que hay que meter
en cinturay; «el buen dibujante ha de tener los
ojos en todo». Fue ya en vida un pintor muy
discutido, precisamente por su academicismo
siendo sus mds encarnizados enemigos Geri-
cault y Delacroix. Destacan también en este
tiempo el aleman Mengs, uno de los artistas
més célebres del neoclasicismo, nifio prodigio
que a los trece afios dibujaba magnificos retra-
tos al pastel y a los diecisiete era nombrado
pintor de la corte de Dresde; los franceses
Prud’hon, apuntando ya al Romanticismo y el
célebre Corot que se inicié como clasicista y
en sus ultimos cuadros se hallaba ya cerca del
impresionismo.

Fig. 106. Jean Auguste Domi-
nique Ingres (1780-1867).
«Estudio para el cuadro Bafno
Turcow. Lapiz plomo. Gabinete
de Dibujo. Louvre, Parfs.
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romanticismo, realismo

El Romanticismo es un reflejo del espiritp
individualista, imaginativo y apasionado del si-
glo x1x. El Realismo rechaza los grandes te-
mas historicos y los contenidos draméticos del
Romanticismo, para crear un estilo que repro-
duce fielmente la naturaleza. COmo portavoz
del Romanticismo citemos a Delacroix, gran
colorista, maestro del apunte y del dibujo, asi
como a Gericault, en Francia; Fuseli y Blake
en Inglaterta. Como Trealistas, Daumier,
Rousseau, Courbet y Millet en Francia; For-
tuny en Espafia; mientras que como artistas
que evolucionaron inicidndose con el Roman-

Fig. 109. Eugéne Delacroix
(1790-1863). «Estudio para un
detalle de la muerte de Sarda-
n&palon. Dibujo al pastel. Ga-
binete de Dibujo. Museo del
Louvre, Parfs.

Fig. 110. (Abajo, derecha). Gus-
tave Courbet (1819-1877).
«Hombre con pipa (autorretra-

to. Dibujo al carbén, Wads- .

worth Atheneum, Hartford.

ticismo y pintando como pioneros del Iy,
sionismo podemos citar a Turner, COrqt‘
Boudin y el americano Homer. Hay que dy,
que todos los artjstas de estos afios (1830~]870r

eran excelentes dibujantes y en especial, Dels. |

Croix con sus carnets de apuntes, Blake dipy,. |

jante ilustrador de libros, Daumier ilustrad,
de temas sociales; Fortuny gran acuarelist,
Corot con sus estudios de la naturaleza, H,,
mer, ilustrador y acuarelista, etc.

El Impresionismo

Monet, Manet, Pisarro, Renoir, Degas, Sisley, |

Cézanne, Boudin, Berthe Morisot... Durante |

los afios sesenta y setenta del siglo XIX, los
cuadros de estos artistas fueron rechazados
por el gran jurado del Salén de Paris. Buscan-
do una salida a sus obras, el 15 de abril de 1874
organizaron por su cuenta una exposicion de

sus cuadros que fue llamada el Salon de los |

Rechazados. La muestra fue un completo fraca-
s0; el periddico «Le Figaro» escribia: «Cinco o
seis lunaticos, uno de ellos una mujer —un

grupo de desgraciados tentados por una loca

ambicion— se han reunido para exponer sus
cuadros... Un terrible especticulo de la vani-

dad humana rayando en la demencia». El titu-

lp de uno de los cuadros expuestos —de Mo-

Det, /mpresion, Sol naciente— «inspiré» al criti- ,

co M. Leroi, quien, queriéndose burlar del
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el impresionismo

grupo, les llamé Im presionistas. El nombre
hizo fortuna y quedo como definiciin de up
estilo que, todavia hoy, es adoptado por my-
chos artistas contemporaneos.

El Impresionismo representé entonces ung
verdadera revolucion: supuso un cambio radj-
cal en los colores de la paleta del pintor, en ¢]
cuadro y la composicion, en la seleccion de]
tema y en el hecho de pintar habitualmente a]
aire libre. .

Todos los impresionistas dibujaron mucho,
generalmente en plan de apunte y casi nunca
en estilo académico. Degas con sus extraordi-
narios dibujos al pastel, Toulouse-Lautrec con
sus dibujos-apuntes con lapices de colores o
cretas y Van Gogh con sus originales dibujos a
lapiz o con tinta y cafia, son buenos ejemplos
de una manera de dibujar en consonancia con
un estilo de pintura que fue, en definitiva, el
preludio del arte moderno.

Figs. 111, 112. Eduardo Ma-
net (1832-1883). «Retrato de
Madame Jules Guillemet». Di-
bujo al carbén. Museo del Ermi-
tage, Leningrado. Manet reali-

26 este estudio como dibujo
previo para la pintura del retra-
to al dleo reproducido en la fi-
gura siguiente nimero 112.

Fig. 113 (Arriba, derecha).
Georges Seurat (1859-1891).
«Retrato de la madre del artis-
tan. Dibujo al carbdn. Metro-
politan Museum of Art, Nueva
York.

% o
@
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Fig. 114 (Izquierda). Edgar De-
gas (1834-1917). «Después
del bafioy. Dibujo al pastel. Co-
leccién Durand-Ruel, Paris.

|

Fig. 115. Vincent Van Gogh
(1853-1890). «lLa Crau desde
Montmajourn. Sobre un dibujo
al carbén difuminado, dibujo a
la pluma con tinta Siena y se-
pia. British Museum, Londres.
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el dibujo hoy

Es practicamente imposible resumir en unas
pocas lineas la cantidad inmensa de dibujos,
de nombres de artistas célebres y de tenden-
cias y estilos que estamos viviendo dentro de
nuestro siglo XX. Para mencionar algunas de
las formas de expresion Modernas y, acompa-
fando cada ismo, con algunos de los nombres
mas representativos de cada estilo, podemos
citar aqui: el Post"Impresionismo'y a Van Gogh,
Gauguin, Cézanne; el Puntillismo del que, tra-
ducido al dibujo, Seulat nos da una muestra
en una de las reproducciones de la pagina
anterior (fig. 113), el Fauvismo iniciado pol
Matisse, cuyos primeros cuadros fueron califi-

116

cados de fauves (fieras), por sus estridencias
sintéticas de colores y cuyos dibujos ofrecen
también una sintesis de formas (fig. 121); el
movimiento de los Nabis, con Bonnard y Vuil-
lard a la cabeza, que posteriormente viraron
hacia el Intimismo, un arte de temdlica figurati-
va en interiores; el Cubismo, con Picasso Yy
Braque a la cabeza, seguidos de Juan Gris,
recordando que en Picasso —uno de 108 gran-
des dibujantes de la Historia del Arte— s€
habian dado y se dicron diversidad de estilos
hasta poder decir de €l que era un cldsico, un
moderno en todos los estilos menos e] abstrac-
to; el Simbolismo de Max Ernst y el Surreals-
["'”’,”4}?.& ) .
N

§
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Fig. 116. John Singer Sargent
(1856-1925). «Madame Gau-
treaw. Dibujo a ldpiz plomo.
Fogg Art Museum, Harvard
University.

Fig. 117. Ramén Casas (1866-
1932). «Retrato de Joaquin Al-
varez Quinteron. Dibujo al car-
bén. Museu d'Art Modern, Bar-
celona.

Fig. 118 (Arriba). Emil Nolde
(1867-19586). «Retrato de un
italianon. Xilografia. Albertina.
Viena.

Fig. 119 (Debajo del anterior).
Edward Hopper (1882-1967).
«Autorretraton. Dibujo al car-
bon. National Portrait Gallery,
Smithsonian Institution, Wa-
shington.

Fig. 120. Pablo Picasso (1881.
197 3). «El locon. Acuarela gy
ultrarmar sobre papel ocre, My.
seu Picasso. Barcelona,




mo, Cuyo representante mds caracteristico, Saj-
vador Dali, se ha expresado con dibujos y con
pinturas en las que el dibujo es tanto o mgg
importante que la pintura; el Expresionismo de
Nolde, Ensor, Modigliani, Grosz en el que Ia
forma —el dibu jo— es de importancia capital: |a
pintura y el dibujo metafisico de De Chiricé y
Carr4, este ultimo fundador del Futurismo, esti-
los ambos que pretendieron contrarrestar |a
rigidez del cubismo; el Arte Abstracto, iniciado
con una pintura a la acuarela de Kandinsky y
desarrollado por Mondrian que influyé con
sus grafismos en decoracién, publicidad y ar-
tes aplicadas... Y el Op(tical) Art de Vasarely
como reaccion al Pop(ular) Art, entre cuyos
seguidores se encuentra el americano R.B.
Kitaj, dibujante de excepcion en arte figurati-
vo (vea fig. 126). Y el Tachismo y el Hiperrea-
lismo...

Y Ia Historia del Dibujo, del Arte, sigue, Hay
quien dice que no, que se ha detenido en el
caos de nuevos intentos y nuevos ismos, y que
hay que volver al pasado, al realismo de los
clésicos. En su obra La deshumanizacién del
Arte, el filosofo Ortega y Gasset responde a
esta idea tan generalizada diciendo que: “Rea-
lismo es prosa, es la negacién del arte”, y
subrayando esta idea afiade: «el arte padece
desde hace tiempo grave desorientacion por el
empleo confuso de estos dos vocablos inocen-
tes: realismo e idealismo. Comuinmente se en-
tiende por realismo —de res: cosa— la copia o
ficcidon de una cosa; asi, pues:

la realidad, corresponde a lo copiado;
lo ideal, la ilusion, lo fingido,
es propio de la obra de arte».

Fig. 122. Aubrey Beardsley
(1872-1898). «Los Wagneria-
nos». Pluma vy pincel con tinta
china negra. Victoria & Albert.
Museum, Londres.

Fig. 123. Fernand Léger (1881-
1955). «Rostro y manos». Pin-
cel y tinta sobre I4piz. Museum
of Modern Art, Nueva York.

HISTORIA DEL ARTE DEL DIBUJO

Fig. 121. Henri Matisse (1869- 121

1954). «Mujer en una butacan.
Dibujo al carbén.
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Fig. 124. Georg Grosz (1893-
1959). «Hombres en un caféy.
Dibujo a lapiz plomo. British
Museum, Londres.

Fig. 125 (Arriba, derecha).
Walter Sickert (1860-1942).
«Mujer ante un espejox. Lépiz
de color azul oscuro con real-
ces de lapiz blanco sobre pa-
pet color gris célido.

Fig. 126. R.B. Kitaj (nacido en
1932). «Marynka fumando.
Dibujo sobre lapiz carbén. Co-
leccion det artista.

Fig. 127. Egon Schiele (1890-
1918). «Autorretrato dibujan-
do una modelo desnuda delan-
te de un espejoy. Dibujo alépiz
plomo. Graphische Samlung,
Albertina, Viena.
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«Un dia algunos pelos de mi pincel se soltaron
y quedaron pegados en el lienzo. Entonces
dibujé un nido de pajaro».

Picasso (1881-1973)
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cOmo dibujar, donde, con queé

Un ldpiz del nimero 2, normal, o del 2B, clase
superior; papel, goma de borrar ¥ un soporte
que puede ser una carpeta 0 un tablero de
madera, son los unicos elementos necesarios
para dibujar.

Claro esta, el lapiz puede ser de una gradacion
mas dura o mds blanda, el papel puede ser de
una calidad inferior, corriente o superior; y
por otro lado, en vez del lapiz, puede uno
dibujar con otros medios, como €l carboncillo,
la sanguina, los Idpices de colores, a la pluma, a
la acuarela; y es posible también que en vez de
papel blanco sea también papel de color...; pero
esta riqueza y variedad de medios, que estudia-
remos en las paginas de este libro, no modifi-
can la idea basica de que para realizar el mejor
de los dibujos sélo es Necesario ldpiz y papel.
El dibujo es el arte primordial de todas las
artes plasticas, las artes suntuarias, la arquitec-

Fig. 128. Es perfectamente
posible dibujar estando de pie.
sosteniendo la carpeta o el ta-
blero con la mano izquierda
apoyada en las ingles, y dibu-
jando con la mano derecha, tal
como puede verse en esta ilus-
tracién. Es una posicion justifi-
cada por un apunte rapido o
un dibujo que pueda ser resuel-
to en poco tiempo. Dibujando
en el campo o en la ciudad lo
normal es que €l artista trabaje
sentado.
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Fig. 129. (Arriba). Para dibujar
fuera del estudio y transportar
los materiales de dibujo (lapi-
ces, carboncillo, sanguinas, go-
mas de borrar, difuminos, etc.)
resulta ideal una caja-estuche.
como la reproducida en esta
fotografia. Es una caja de pintu-
ras al dleo, de tamario reduci-
do (32%20 cm), como las que
fabrican algunas buenas mar-
cas de pinturas al 6leo. Puede
usarse, ademas, en el estudio,
para guardar materiales de di-
bujo en general.

tura, la decoracion, el arte comercial y el publi-
citario. Es el procedimiento idéneo para dibu-
jar figura, retrato, tomar apuntes, estudiar la
composicion de un cuadro, resolver el carton
(boceto de una pintura mural), dibujar una
ilustracién, proyectar un «spot» de TV, un
anuncio o un cartel publicitario, Pero {cdmo
dibujar, donde, con qué? Vayamos por partes.
Estudiemos primero el «como y donde», €l
lugar donde acostumbra a dibujar el artista y
c6mo trabaja, de pie o sentado, segun que esté
en el estudio o dibujando al aire libre o0 en una
clase de dibujo al natural con modelo, de qué
utensilios bésicos se sirve, asientos, soportes,
carpetas, tableros, caballetes.... Después estu-
diaremos el estudio, la iluminacién, los mate-
riales, las técnicas... Pero vea ahora, para em-
pezar, las imdgenes y lea los pies de esta doble

pagina.

e

Fig. 130. (Abajo), Dibujars
tado en un taburete, yg Sme"‘
un sillbn. apoyando g tab12°
en €l regazo y en ¢ canty
una mesa o, Como en estaj

gen, en el respaldo de g

lla, es una Manera corrigntg dL
trabajar ya sea en el estudi ,
en clases de dibujo con Modk.
lo del natural. cuando ng ha
suficientes caballetes, ¢, .
cuelas de Bellas Artes o gn en
tidades privadas que ofganj,
clases de este tipo para gy

alumnos 0 Para SuS asOciadgy, |

Fig. 131. (Derecha). Pa'a diy,
jar al aire libre, en el campg o
en el mar, junto a un puebly
al lado de unas barcas, en |
playa, etc.. puede utiliza' la cg.
peta como soporte, apoyando-
la en una piedra, un saliente o
cualquier otro objeto, sentén-
dose en cualquier otra piedr,
un promontario del terrenog, ¢
cualquier otro elemento que
venga al caso, es decil, sin més
utensilios que un Ipiz, una go-
ma de borrar y una carpeta..,
sin olvidar un par de pinzas me-
talicas que en éste y en todos
los casos son necesafias para
mantener inmévil el papel.
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Fig.133. (Abajo). Caja-estuche
y caballete, conjunto plegable;
modelo clasico para pintar al
6leo que sirve también para di-
buijar, trabajando con una car-
peta o tablero como soporte y
papel de dibujo en vez de tela
para pintar al dleo. La caja-

estuche puede utilizarse’ asi-
mismo, indistintamente, para
colores al dieo o para materia-
les y utensilios de dibujo. Falta
tan solo el taburete plegable
para tener un equipo perfecto
y completo para dibujar al aire
libre.

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

Fig. 132. Es conveniente dis-
poner en el estudio de varias
carpetas de diferentes medi-
das, para almacenar papel,
guardar dibujos ya terminados
{previamente fijados) y servir
como soporte cuando se traba-
ja fuera del estudio. Observe la
carpeta negra del primer tér-
mino con un asa metélica que
facilita el transporte de dibujos
o papel en blanco.

Fig. 134. (Abajo). He aquf por
Gltimo el caballete de taller utili-
zado como caballete para dibu-
jar, disponiendo un tablero de
madera v el papel de dibujo
sujeto con dos pinzas, en vez
de la tela al dleo. Observe al
propio tiempo, en esta fotogra-
fia de dos tiempos, la actitud y
posicion del artista mientras di-
buja: con el asiento situado a
una distancia del caballete que
le permite acercarse al dibujo
para construir algiin pequefio
detalle, o alejarse para ver y
trabajar el conjunto, estirando
el brazo, entornando los ojos,
en esa actitud tipica del artista
cuando trabaja absorbido por

la marcha de su obra, E: J

134
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Fig. 135. He aqui la represen-
tacién gréfica de un estudio de
unos 4.5 metros de largo por
3.5 mde ancho. Observe la di-
reccién de la iz exterior desde
el lado izquierdo respecto a la
mesa y al caballete.

Fig. 136. Mesa «de tijera», Clé- Fig. 137. La mesa «pioneem

sica para dibujar, presente en
el mercado desde hace més
de cien afios, plegable y con el
sobre inclinable a voluntad.

de la marca Americana de
EE.UU. Un modelo funcional y -
elegante con el sobre inclina-
ble a voluntad, cajones para
material de reserva y listones
para apoyar los pies.

Una habitacién o un rincon cualquiera g,
casa, un Jugar en el que pueda instalarse un
mesa junto a una ventana, viniendo la Iy, ey
lado izquierdo; un tablero y una silla ¢
sillon, son los muebles y utensilios necesarjg
para dibujar en casa. Naturalmente ng hay
estudios dif erentes, «especiales», para dibujar-
todo artista que dibuja, pinta; y Viceversg
Pero en la préctica y puestos ya a dibujar -,
pintar— si usted quiere retratar a alguien, t.
mar unos apuntes del gato, estudiar figura
no digamos si la figura ha de ser desnuda,
hombre o mujer); si quiere, ademds, concep.
trarse y emocionarse mientras vive plenamep.
te la extraordinaria aventura de dibujar o pip.
tar, entonces necesita estar solo, necesita up
espacio, un estudio.

Una habitacién de 3 X 4 m o0 un poco mayor,
como la dibujada en la adjunta figura nimerg
135, con los muebles y utensilios representa-

Fig. 138. Conjunto de estanté
rias para libros y material, y mé
sa mostrador con cajones
bandeja (A) y cristal opalino co
luz en el primer cajén (B), paré
calcar imagenes por transpd-
rencia, mirar y estudiar diapos”
tivas y clichés, etc.
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dos en esta figura, podria ser una buena suge-
rencia para establecer su propio estudio. Fije-
se también en la iluminacion de este estudio,
mientras lee en el siguiente recuadro la reja-

Numinacion, muebles y utensilios

Iluminacion

1. Abertura, luz exterior

2. Luces de sobremesa

3. Luces de ambiente

4. Luz extensible en el caballete
5. Luz general en el techo

Muebles y utensilios

A) Caballete de taller

B) Mesa de dibujo con el sobre ligeramen-
te inclinado (vea esta mesa en el dibu-
jo de la figura 136).

C) Sillén de trabajo

D) Mesa auxiliar

E) Mesa mostrador, con cristal opalino
F) Vea este mueble y la estanteria
G) en la figura adjunta nimero 138.

H) Asientos y sof4 para modelo.

I) Taburete-sillon para dibujar con el ca-

ballete.

cién de elementos, muebles y utensilios que
figuran en el mismo.

Observe, en fin, en el apunte dibujado en esta
pagina, el modelo de mesa disefiado especial-
mente para dibujar; el caballete de sobremesa
en forma de atril, el espacio dé¢ la derecha en la
mesa que Sirve en este caso como mesa auxi-
liar para tener a mano materiales y utensilios;
el sillén para dibujar sentado junto a la mesa y
el taburete, para sentarse junto al caballete,
ambos con ruedas.

Fig. 139. He aqui un dibujo de
un artista en el estudio dibujan-
do un retrato, teniendo la opor-
tunidad de ver el disefio de una
mesa, ideada especialmente
para €l estudio de un dibujan-
te, con el tablero central inclina-
do, y los espacios auxiliares a
ambos lados para disponer y
tener el material de dibujo a
mano; con Cajones para guar-
dar material y archivar bocetos
o estudios en marcha. Vea el
caballete encima de la mesa
en forma de atril, la ldmpara
con brazo articulado para diri-
gir la luz, €l sillén con ruedas,
etc...

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS
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Fig. 140. Como usted sabe, los
Materiales y utensilios para di-
b_ujar son muchos vy variados:
lapices plomo de gradacion
blanda, de gradacion dura, 14pi-
ces carbén, carbongillos, cre-
tas y sanguinas, pluma vy tinta
china..., pero hay ademés algu-
nos materiales auxiliares que
también son bésicos y necesa-
rios. Véalos en la fotografia ad-
junta mientras paso a comen-
tar sus caracteristicas y uso:

1. Spray fijador en aerosol, pa-
ra fijar dibujos a lapiz plomo, a
carbdn y a carboncillo, sangui-
nay cretas. No es recomenda-
ble para fijar dibujos al pastel
ya que altera los colores.

2. Regla graduada metélica de
50 a 70 cm; ha de ser precisa-
mente metélica para que en
determinados casos se pueda
cortar papel o cartén con una
cuchilla o un cutter sin el peli-
gro de deteriorar la regla.

3. Doble decimetro de 30 cm.

4. Juego de escuadra y carta-
bén de plastico transparente.
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5. Pinzas para sujetar el papel
de dibujo al tablero; son reco-
mendables las mas anchas tj-
po «bulldog» que sirven igual-
mente para sujetar y tensar el
papel cuando se pinta a Ia
acuarela.

6. Rollo de cinta adhesiva: se
utiliza para encuadrar una
aguada o una acuarela antes
de empezar a pintar, pegando
[a cinta como si fuera un mar-
co. que se despega facilmente
al terminar el trabajo, dejando
los margenes perfectamente
limpios y recortados.

7. Bote conteniendo cola de
caucho. especial para pegar
papel sobre papel o sobre car-
tén o sobre madera.

8. Rollo de papel absorbente
(e! lamado papel-toalla, usa-
do en las cocinas de las casas)
que el artista utiliza cuando pin-
ta a la aguada o a Ja acuarela
para descargar y escurrir el pin-
Cel, absorber y secar hume-
dad, agua o aguadas de color
de pequenas o grandes zonas.

S UTERSIIIDSY [ECNIAY
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estudio, iluminacién; muebles y utensli

9. Frasco de cristal con agud
corriente para pintar @ la agua-
da o ala acuarela. Si 12 aguada
se realiza con tinta Chind. €l
agua ha de ser destilada. Pe!ra
pintar fuera del estydio, al aire
liore, le recomiendo qué el recr-
piente sea de pldsticO iromp!-
ble.

10. Modelos corrientes dé ma-
quinillas para hacer punta ajos
lépices.

11. Modelo especial de ma-
quinilla para afilar las minas de
14piz plomo.

12. Chinchetas para sujetar €|
papel al tablero de dibujo.

13. Cuchilla o cutter para cor-

* tar papel o cartén con ayuda

de la regla metalica.

14, Tijeras de formato alarga-
do para cortar papel. d

Fig. 141. He aqui un Carpetero
muy necesario para sostenef
grandes carpetas, unas con pa-
pel en blanco y ofras Con obra
va terminada, con la doble fun-

1 C').S.

cién de acondicionar mejor ¢
papel y los dibujos y la de per-
Mitir Mostrar estos dibujos 3
aMigos y clientes.




Exceptuando los papeles especiales, como Jog
metalizados, plastificados 0 muy finos como |
papel de seda, puede deci‘rse. que todos log
papeles son vdlidos para dibujar. Uno de 1os
mas famosos dibujos al pastel del impresionis-
ta Odilén Redén, «Jarrdn con floresy, fue diby-
jado sobre papel paja de embalaje. Hemos de
distinguir, sm embargo, entre papeles de cal-
dad corriente, como el alisado tipo offset, he-
chos con pulpa de madera y fabricados con
molde o a mdquina; el Fabriano; y papeles de
gran calidad como el Canson, el Schoeller, ¢
W hatman, o €l Grumbacher, cuyas pastas con-
tienen un alto porcentaje de trapos y el proce-
so de fabricacion es hecho con especial cuida-
do. Este papel de alta calidad es caro y por ello
algunas marcas suministran papeles de calidad
intermedia. Los buenos papeles se distinguen
por la presencia del nombre 0 marca del fabri-
cante que aparece €n uno de los vértices o
margenes de la hoja de papel, grabado en seco
o con la tradicional marca al agua, que puede
verse mirando el papel al trasluz. Dentro de las
calidades profesionales, el papel de dibujo se
fabrica en las siguientes texturas o acabados:

A) Papeles satinados

B) Papel de grano fino

C) Papel de grano medio, semirrugoso

D) Papel de grano grueso, rugoso

E) Papel Ingres verjurado blanco y de colores
F) Papel Canson de colores (mi-teintes)

Como papeles especiales, de uso menos co-
rriente, podemos citar el papel de arroz, espe-
cial para la aguada Sumi-e; el papel couché
«grattage, especial para dibujos a la pluma o
lanceta imitando grabados al boj, y 1os papeles
Parole forrados con tela, con refuerzo interior

de 1amina de aluminio y de lamina de polies-
ter, etc...

A) Los papeles satinados, de grano casi imper-
ceptible, prensados en caliente precisamente
para acentuar el alisado, son especialmente
indicados para dibujar a la pluma y también
con ldpiz plomo, proporcionando una gama de
grandes contrastes y perfectos grisados y difu-
minados, entre otros temas muy apropiados
Para el dibujo de retratos.

B) El papel de grano fino, indicado para €|
dibujo a I4piz plomo, el dibujo a la cera y 10s
lapices de colores, proporcionando un acabg-
do que realza el grano del papel, pero sin
D erder Ja armonia y regularidad de grisados ¥
@gradados.

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

papel para dibujar

C) El papel de grano medio; especialmente
indicado para dibujar o pintar al pastel, a la
sanguina, con cretas de colores, ala aguadaya
la acuarela.

D) El papel de grano grueso; usado generalmen-
te para pintar a la acuarela.

E) El papel verjurado Ingres, blanco y de colores,
con mds de cien afios en el mercado, se usa
para dibujar al carboncillo y al carbén. Ofrece
una textura especial, perfectamente visible al
trasluz y evidente también en el dibujo termi-
nado, producida por la rejilla o el tamiz metdli-
¢co0 sobre ¢l que se deposita la pasta de papel,
durante el proceso de fabricacién. El papel
verjurado Ingres blanco y de colores es utiliza-
do también para dibujos a la sanguina, con
cretas de colores y al pastel, pero actualmente
existe una tendencia a usar papeles normales
de grano medio o grano grueso para dibujar o
pintar con estos medios.

F) El papel Canson de colores (mi-teintes), papel
de grano sin el dibujo del verjurado, se fabrica
en Una extensa gama de colores (ver pdgina 57,
figuras 144-145), of reciendo un grano mds bien
grueso por la cara del derecho y un grano
medio por el revés. Es necesario aclarar que
actualmente, por el hecho de afiadir 1a cola a
la pasta del papel, antes de transformarla en
hoja, el encolado es el mismo en el derecho
que en el revés y por tanto, la calidad es la
misma en ambas caras con la ventaja de que el
artista puede elegir entre una cara con mas
grano gque otra. En cualquier caso, presentan
una textura y un encolado ideal para dibujar al
carbon y a la sanguina con realces de creta
blanca; y para dibujar o pintar con cretas de
colores y al pastel, e incluso con lapices de
colores.

e e
e By g

Fig. 142. Para distinguir pape-
les de dibujo de calidad, los
fabricantes imprimen su mar-
caen seco, en uno de los &ngu-
los de la hoja de papel; o bien
graban en uno de los marge-
nes de la hoja el logotipo de su
nombre con la tradicional mar-
ca al agua que se distingue
mirando el pape! al trasluz.

142

X
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clases de papel para dibujar

143 Fig. 143. He aqui algunag

i muestras de papel para dip,.

; A . i _ jar con sus correspondienteg
’ marcas. Arriba: el Arches sq;.
1 . 3 nado (1) de grano fing; ¢
5 L et e Scholler Turm alisado (2) ge

i : grano medio; y el Canson (3)

de grano grueso. Naturalmen.
te todas las marcas importan.

: 2 b tes, como las que aqui semen.
B AE A ; ;

’ RV o) cionan, fabrican diferentes tex.

R turas de papel la marcy

inglesa Whatman (6), por
ejemplo, suministra papeles
como el de la muestra de gra-
no fino, pero también fabrica
papeles de grano grueso; g
igual que la marca americana
Grumbacher (10) fabrica tam-
bién papeles satinados y alisa-
dos. Como papel para apun-
tes, bocetos o estudios pre-
vios, le sugiero el papel de
impresion, sin una Marca deter-
minada llamado papel offset

',’."\J*‘(".".“‘-:Js,;' (9)
Scholler Turm lisse
6
7
Bristol Canson
Fabriano

|
B 5 \v
R

e T

‘ \Grumbacher: .\'( 1|
.‘“\ }‘-‘,LJ [»l T i \ Y

y e \ i

v
e
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Figs. 144. 145. Vea en esta 144
pagina un muestrario de pape-
les de colores para dibujar de
ta marca francesa Canson mi-
teintes. La mayoria de fabri-
cantes, como Fabriano en Ita-
lia: De Wint en Inglaterra; Gua-
mo en Espafia; Canson en
Francia, etc., fabrican papeles
de colores para dibujar, de gra-
no medio o grueso. Estas y
otras marcas suministran ade-
mas el llamado pape/ verjura-
do Ingres. Como puede ver en
esta pagina y en ilustraciones
de paginas siguientes, los pa-
peles de colores son especial-
mente indicados para dibujar
a carbon y a la sanguina. con
realces de creta blanca para
pintar con cretas de colores, al
pastel y con lépices de colo-
res,

Fig. 146. Francesc Serra.
(1912-1976). (Detalle). Colec-
cion particular. Dibujo &l car-
boén yala sanguina sobre papel
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papel: presentacion, gruesos Y medidas

El papel se cuenta por resmas y poI manos.
Una resma contiene 500 hojas de papel, una
mano, 25 hojas; y esto sea cual sea la medida
de las hojas. El peso de la resma, y su conver-
si6n en gramos por metro cuadrado de papel,
determina el grueso del mismo; y asi se habla
de un papel muy delgado de s6lo 45 gr, 0 de un
papel muy grueso de 370 gr, semejante a una
cartulina.

El papel de dibujo se suministra en hojas sim-
ples y en hojas montadas de cartén bajo las
siguientes medidas standard:

Cuarto de hoja  35X50 cm
Media hoja 50X 70 cm
Hoja entera 70X 100 cm

Se sirve también en rollos de un méaximo de
2 m de ancho por 10 m de largo; y en blocs, de
20 o 25 hojas, encuadernados con €l sistema
spirex y también en hojas encoladas unas con
otras porl los cuatfo lados, sobre un grueso
cartén, formando una unidad compacta que
mantiene el papel tensado en condiciones idea-
les para pintar a la aguada y a la acuarela. A
propisito de papeles y blocs para pintar a la
acuarela, tome nota de que la mayoria de pape-
les para la acuarela y la aguada (exceptuando
en cielto modo los papeles de grano grueso o
muy rugoso, eS{)ecialmente fabricados para
pintar a la acuarela) son perfectamente vélidos
para dibujar a lpiz, carboncillo, carbdn, san-
guina, cretas y pastel quedando fuera de esta
lista el dibujo a pluma que pol lo general
requiere un papel muy satinado, sin grano.

Tenga en cuenta, también, que las medidas de
papel se rigen por distintos patrones segun €l
pais fabricante. En Inglaterra, pol €jemplo,
existen seis medidas difeTentes, siendo la mas
reducida la llamada mitad imperial de 381559
mm, y la mayor, la anticuario de 787X1346
mm. Vea por ultimo en el T'ecuadro adjunto
algunas marcas de papeles de calidad que por
lo general se encuentran en todos los paises.

MARCAS DE FABRICANTES DE PAPEL

DE CALIDAD PARA DIBUJAR
Arches Francia
Canson &Montgolfier Francia
Daler Inglaterra
Fabriano Italia
Grumbacher América
Guarro Espafia
RWS América
Scholler Parole Alemania
Whatman Inglaterra
Winsor & Newton Inglaterra

Fig. 147. El papel para dibujar
Se suministra en hojas simples,
hojas montadas sobre cartény
en rollos (medida maxima: 2 m
de ancho por 10 m de largo).
Como puede ver en esta ima-
gen, algunas hojas presentan
en sus margenes un acabado
irregular llamado barbas, ca-
racteristico del papel hecho a
mano.

v o EOELLERSHAMMER
ZEICHEN +
AQUARELL
BLOCK

Fig. 148. El papel de dibujo se
sirve también en bloques en-
cuadernados con el sistema
Spirex y también con los mar-
genes encolados, como el pa-
pel para pintar a la acuarela, Bl
papel de grano fino se utiliza
indis1iqtamente para dibujar y
para pintar a la acuarela.
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Mientras usted dibuja el papel ha de apoyarse
y sujetarse en un tablero de dibujo 0 en una
carpeta, ofreciendo ambos utensilios una sy-
perficie perfectamente lisa, uniforme, sin gry-
mos ni textura alguna. Esto es obvio. Y ¢
papel de dibujo ha de sujetarse con chinchetas
o, mejor todavia, con unas pinzas anchas como
las ilustradas en el nimero 5 de la figura 140 en
la pagina 54. Esto también es obvio.

Pero cuando se trata de dibujar o pintar a l1a
aguada 0 a la acuarela, es decir, cuando hay
que humedecer el papel, la cosa cambia. Ocu-
rre entonces, que la humedad distiende el
papel promoviendo bolsas y arrugas y sucede
que una aguada o una acuarela con el papel
alabeado no es de recibo, no es profesional.
Supongo que conoce usted la solucién, pero
por si acaso la describo en las figuras adjuntas
nimeros 149-154.

Déjeme decirle, sin embargo, que este habito
de montar y tensar el papel con tiras de papel
engomado no es absolutamente corriente en-
tre los profesionales, ya que muchos, por no
decir la mayoria, se apafian con unas chinche-
tas o0 algunas pinzas, ocho por ejemplo, alrede-
dor del papel, sujetdandolo y tensindolo con
ayuda del tablero, mientras otros lo tensan y
montan con una grapadora tipo pistola como

las que usan los decoradores (veala en la figu-
ra 153).
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montaje y tensado del papel

Fig. 149. Cuando se pinta una
aguada con tinta china y agua
o con acuarela, y el papel no

ofrece un grueso suficiente, es

necesario humedecerlo, mon-
tarlo y tensarlo para evitar que
la humedad de la aguada arru-
gue y ondule el papel. Para
realizar esta operacion tome,
primero, €l papel de dibujo con

ambas manos y manténgalo *

bajo un chorro de agua corrien-
te, mojéndolo durante unos dos
minutos.

Fig. 150. Seguidamente debe-
ra dejar el papel encima de un
tablero de madera, estirandolo
para favorecer su dilatacion.

Fig. 165. Para dibujar con el
carboncillo, la sanguina, lapi-
ces de colores, pastel, etc.. no
es necesario montar ni tensar
el papel, simplemente sujetar-
lo con unas chinchetas o unas
pinzas a un tablero de madera
que, éste sf, es imprescindible.

Fig. 151. Inmediatamente su-
jete el papel de dibujo al table-
ro de madera con una tira de
papel engomado en uno de los
margenes.

Fig. 152. Repita la operacién
en los margenes restantes,
hasta enmarcar y pegar el pa-
pel de dibujo al tablero de ma-
dera; y déjelo después en posi-
cion horizontal, durante unas
cuatro o cinco horas, hasta que
seque totalmente. Podra pintar
entonces sobre una superficie
plana, tensada, sin peligro de
ondular o alabear €l papel.

Figs. 163, 154. H tensado del
papel, previamente humedeci-
do, puede realizarse también
sujetdndolo con grapas metali-
cas de una grapadora tipo pis-
tola, como las que usan los de-
coradores. Si el papel es algo
grueso (més de 200 gr.) el ten-
sado puede hacerse también
con algunas pinzas anchas tipo
bulldog.
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Iam_ lomo o de grafito v sus variantes

i10 0 plumbago. llamado comun-

Eltapi:
lomao. ¢s el medio mas caracteris-

menie '_.’.;‘.

tico del arte J
ral, sol
Fue descubierto en ¢l ano 1560, en las minas

de Cumberland. al norte de Inglaterra: ‘Pero ...
hasta 1640 no legd a Francia comomedio para’. -
.cuando la Revolucién france-
sa estaba va juzgando al rey-de Francia Luxs
Inglaterra rompio sus relaciones con
v suspendio el suministro dé graﬁto
=cio entonces en Francia el- mgemero it
quimico Nicolas Jacques Conté, quien paten-

dibujar. En 1792
XV
me
Apare

10 2! lapiz Conté, constituido” por grafito mez-

dibujar. El grafito es un mmc- .
lido. de brillo metalico v graso-al ldCtO '

clado con arcilla y cubierto con madera de

cedro. Conté descubno ademads, la fabrlcad.

cion de lapices de mina blanda vde mina dura,

zra dibujar con un negro’ més inténso o
menos.aumentando la cantidad de graﬁto res--

pecto a la de arcilla.

bién diferentes. A saber:

1. Lapices de calidad superior con 19 gradac:o-

nes (fig. 157).

Indicados con una B (blandos), para (]lbu_] ).

zrtistico; ejemplo: B, 2B..6B, 8B, etc.:

Indicados con una H (duros), para dlbu_]O téc-. =
nico: ¢jemplo: H, 2H, 5H, 7H, etc. (Las grada— b/

cionies HB y F son neutras) 47

. ci6h blanda, 4B a 8B (J); lapiz

‘- de gradagién media (K); [4piz
- Stabilotone con mina
e de 1 cm de diametro (L)

E>la> caracteristicas se han mantenido y per-, “
feccionado. Los fabricantes ofrecen hoy lapi- =
ces de diferentes calidades y gradacxones tam-' 3

;Caran D’'Ache, de diametro’s

Fig. 156. Lapices de.grafito .,
y sus variantes; de derecha:
aizquierda: tres ldpices de- -
calidad superior 6B; 2B; HB .
(A,B,C). Lapiz de calidad esco-

© darnim. 2, equxvalentea”aplz"\ E
de calidad superior B (D); lépiz ~
. toda grafito, constituido ente- .

ramente por miina'de grafrto .

LAy v,se sirve en diferentes grada- y .\": ¢
it ciones4E); mina de. grafito-de S
*.5,6.mm_de digmetro. de la."."

marca Koh-i-noor; que sumiz <

'_Vnts‘tra también porfaminas gs- ..
...pacial. (F); bastones' de; grafi= © .
‘to' Koh-i-noor se’ suminrstran 3
’,.* en varids gradaciones (G, H); -
-portaminas Staedtler Mars de
"didmetro normal para minas -

de’ 9H a 4B [I);. portaminas
especial para mmas de grada-
Faber-Castell de carplnteg‘o

blanda

_89_0062, 2 TN LIHIYHD e lIS}SE =10

-
I3

G
1
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L ~ las gomas de borrar

% . ; - i e

2Laprces de{,a{,dadesm!az ron4g;adauones 3 F;, 158, Las gomas de bo- jl-_i- R AR

2 efy AL Ly i r L s Fadl

i Bi mm‘os Jpuimero 1, equivalente: al 2B; y nu-’ " rar de miga de pan (A) y las e G

158 L abee g
X ! "de plastico y caucho, mas : g =
! K.merO 2 eqmvale’nte al B compactas pero igualmente LERY @f&@:\ Y“ﬁ
i DWOS numero 3 eQmValente al H y numero . suaves (B, D), son las mas : “ 3 e Bt ! i
a0 y indicaclas para borrar trazos : et . ‘
4 equwalente al 2H d : 3 de una materia grasa como el oS sl FEe : !
HE aqui ahora 1.111 S‘U,I'tl 0 aconsejable dﬁ‘. 1'\[’)1- lapiz de grafilo, pero son poco X

GBS plomo para dlbu_]ﬂl’ iy absorbentes c_uumln sa lrata
Un' lapiz-2B: Seri el laplZ s Usgdg: s s o barmer e carbonogr

bongillo, crotas.o pastel, Para i
L i lapiz blando .de: tlegros mtensos Pero propor- ostos madios de cans stitucion
clona tnblen gflse§ SuaVes y llnedb finas, "10']%5 %rfls? S*‘h:‘?ﬂ:llnn;(:'g: % B
O ‘ldpiz. 4B y.un 8B: Para bocetos amplios, ;L‘szle: (g’r.m(r‘:u‘; Vralldi :
apuntes rap1dos y Dal"l BI'JI'IEgI‘CCCl‘ pmtes muy . apariencia de una tiarra o
: : ! . pastacomolaplastilinayque ..
" .sonmas absorbentes. 0y
.‘,Un !apzz esco[ar mrme:o 2 Pam uso general ¥+ . 'Lagomade borrar ha de usar- - |
g[lbad()s Clﬂl’OS & . .se'tan solo como recursq 3 5
L iina de! gra['to s¢ presenta tamblen enl-f g - S;’ Zﬁ;gﬁciﬁ‘:ﬁ,ﬁ,i':smnf:s
formas quefdlﬁab dl[ei'e«mﬂs Cll-le permuen el “facil caer en errores, pare te- . c
dibujo de determinados trazos y efectos, Veaa - ?l'f"gl’: n. ;‘gr;tra ;Eui S )
ste respectb el Iaprz todv grafito (fig. 156, E); . 6tericrar'y torturar la nbra_‘, ~
la mma d€5 6 mm (1“ i3 que se usa con portaml-‘ L __:v‘del papel, ‘f il ‘
A i .‘Fig 159 Lagoma deborrar. ‘
es tamtnen un medio paradi-
b_Luar.es decir, para abrir blan-"" :
W cos, ‘cortar limites, eic.. Vea: . ?
. enestos dibujos una mascari- ' ; D

. lla de Beethoven a'fa izquier-
da: el dibujo en una, penilti-.
_ma fase, antesde intensificar,
‘sombras vaciarar luces {A} a
Jaderechatel dlbu;q temlna
‘do con blancos yluces «abxar- .
i tosi; con-la-goma ds borrar - * "'
N @'@IB)':"& AR
L5 i:u. -4..]’.—.—. il e

'Flg 157, Graﬂco de !aflrma 2
‘Faber-Castell ~con’’la . gama
compieia de gradacmnes de
sus |apices de grafito de cali
‘dad $uperior. Estas grédac

'nes, mdlqadas medlanlE na

'»d.as enel exﬁremoda la made»
‘ra del f4piz. Las gfadaqqnés o
indicadas con las letras.F, H
© ¥ 2H, 3H, etc., hasta 9H ¢o
/: rresponden a minas de grada
‘cion dura; las mdlcadas con
las IelrasB 2B, 3B, etc.. hast
8B, corresponden 4 minas de*:
gradacionblanda;laminaHB =% |
‘68 de gradacién mtermedla. s '4 }

Observe en esta gama la in .
tensidad de.negro de las m:«\
nas de gradacion B, Ilegand ]
‘al negro absoluto én la mas'
‘blanda 88 y viceversa, la me;
“nor. inténsidad ' de las rmnas
dUras. decreciendo hasta la

'mias intensa; el artist
.usa generalmente.las mina
-blandas —et 14piz mads Usado;

‘esiel 2B—, auniqueen deters.
Minados casos,’ parac dib
formas y grisados de ulti
- término, es. ‘corriente &} u
de Ios lapices | duros Hy 2H




|os dn‘umlnos

‘de lapiz con dos puntas {unaen cada extremo, -
hecho con papel eSpon_]OSO ——los hay tambren
de prel delgada de” gamuza—— utllrzado para -
frotar y-fundir, agrisando o degradando trazos
ZOnas drbuJadas con lapiz plomo, lapiz car-
'bon,-acarboncﬂlo sanguina, cretas pasteles...
Es comente el empleo de dos otres drfummos

il

0s extremos para drfummar ‘Zonas intensas y
elotro para difuminados’ més suaves, de forma
‘que actlie com srfuera un lépiz con. dos «co-

'e-l :uso de'un dvfumlno p
'cada medro o color,

g '};‘tr mo;?“
IosjtonOS,mas laros

AV v
<

MATERIALES UTENSILIOSYTECNICAS

: Como usted sabe el dlfumlno esuna especre

lores» 1ferente5'»‘ NG

Para resolver dlbu_]OS que ICQureren el dlfuml
" nado de zonas muy pequefias es neceSan
‘usar difuminos con muybuena punta, a Vg
con tanta punta como un ldpiz. A]gunos fab
“cantes suministran difuminos de este. tipo: !
'.como el que puede ver en la adjunta ﬁgura 160 1
(el mas corto,. empezando por la 1zqu1erda)

que usted mismo pueda construir un drfum] {

]

» no de este tipo, partiendo de un trrangulp' :

lléndolo como si liara un cigarrillo a mano (B
E) ¥ pegandolo finalmente con un trocrtod
it

Flg. 161 He aqun cémo cons- o1 61-A solo es necesano en
= truir usted mrsmo un peque- .
“fio, drfummo de, «punta afila-

para dlbu1ar pequenas

*_ liara.un cigarrillo, su;etando
. finalmente el papel ent
con cinta adhesiva, pa
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A

y {mayoria de artistas que yO COnozco Cllbu jan
v difuminan ° preferentemente con:los dedos

o

de la; mano en vez de 'nacer'lo con dltummos

Adepapel

';eo que hay vanas razones que Justxﬁcan Vi
T ecomlerldaneste proceder: los dedos soi bl; 7.
" dos,s¢:adaptan | faciimente, a lasrugos1dades
e d elpapel son humedos transportan y mezclan
esa numedad por pOca que sea, con la propie-
. datl'grasa del grafito prom ov1endoun negro -
© - mds inf nso; los\ndedosgeneran calory cuando
k%g s frotani as yemas" ‘de :los :dedos “sobre los
£ gnsadosdel graﬁto ese calorayudaa dlSOlVGI‘lO
._ y 4 mtenSlﬁCar el tono 5; fi nalmente los dedos

edosdelaman’ osonunme»
o excélehte ‘para’ di fumin ar
dxbu;osallaplzplomo al car-;
6n, ala sanguina, Ob-‘ i
“serve enlas ||ustracmnes 38, Jats
y6el ‘difuminado hecho col’ N

el lado de Jos:C dedos pardtra- .
bajarmejor pequenas zunas R

dn‘urr Ilﬂad 0 con Ios dedos

~ sonun medlo de ejecucién dlrecta que ide ntiti-

can mejor fa voluntaddel artista con su dese0 .

' de agrisar, esfumar, ennegrecer. Vea en la figu- ‘stf"
. ra adjunta 162 c6mo esposible difumindrcon -

todos los dedos, con el pulgar, el indice, €l
medio, etc... y observe cémolos dedos anular
y meiiique difuminan un poco de lado con i
parte de yema que toca a la ufia, difumina ndo
con mas precision. 4% : :
Vea por ultimo en la figura 164, que, ademds
‘delas yemas de los dedos, se utiliza excepeio -
nalmente el saliente inferior de la palma de la
mano, i, . .o T | Cint

: . 'ejemplos, «cantes y después -
de di éminary, queeld|fum|- ‘,‘
na do (B) prop omona S|em-

pre un ‘gris mas | inteNso que
Sl gnsado medxante trazos

"'an 164 Esl.as 00 paﬂasda i
“la mang ugadas para | dl’furm-'
ar, mn 1awu\mas de Ins de:-

I awqias; para; Irahamr Zonas
amplaas con la parln Inferlnr.

'; { »

'Hg 163. Observe en estos j‘-

~
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cémo coger el lapiz o el difumino

.El 1apiz, el dif umino, la barra de sanguina....

Dibujamos ante el caballete, con e_l ta_lblero
vertical, de pie O medio sentados; o 'dlbu_ jamos
sentados del todo, con el tablero méds o MenOs
inclinado, sin llegar nufica a una Posicién tal
que pudiera parecet la del que estd escribien-
do con letra menuda, en vez de estar dibujan-
do. Dicho con otras palabras:

La distancia minima
desde los ojos del artista al papel de dibujo
ha de ser entre 45y 65 cm.

Vea la figura adjunta nimero 165 y compren-
dera por qué esta posicion del todo normal
condiciona la manera de coger el lpiz, el difu-
mino, la barra de sanguina, etc.. Hay dos for-
mas de coger el lapiz:

Fig. 166. A la manera corriente: Como si estu-
viera escribiendo pero cogiendo el utensilio,
lapiz, difumino o lo que sea, desde més arriba,
facilitando asi el movimiento de la mano y del
lapiz, bien entendido que cuando uno escribe
1o hace moviendo la mano cada cinco o seis
letras, mientras que el profesional, cuando di-
buja, mueve la mano y coge €l lapiz de manera
que pueda interrumpir el trazo cuaiido quiera
y donde quiera. Lo cual permite trazar lineas
continuadas, sin levantar el ldpiz y sin parar
la mano, que asi debe ser cuando se trata de
dibujar.

Fig. 167. Con el palo dentro de la mano: Esta es
la forma habitual, la mds practica para que €]
artista pueda dibujar trazos, grisados y degrada-
dos amplios, con el brazo extendido siguiendo
la marcha de todo el dibujo, dibujando arriba o
abajo, a derecha o a izquierda, sin ninguna
dificultad.

Fig. 168. Una variante del palo dentro de ja
mano- Una manera de coger el lapiz que permi-
te, sobre la marcha, presionar ligeramente so-
bre el papel para aumentar la intensidad de
una sombra, de una zona negra, etc... Natural-
mente, estas formas de coger el 14piz respon-
den a la necesidad de dibujar a tamanos relati-
vamente grandes de unos 40X30 cm como
minimo. Para dibujos muy pequefos estos
comentarios no valen.
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trazos basicos con el lapiz plomo

173

He aqui algunos ejemplos bési-
cOs de trazos, grisados y degra-
dados, realizados con léapices
plomo de diferentes gradacio-
nes sobre papel de dibujo de
grano fino alisado.

" Fig. 169. En estos degradados
puede verse la diferencia de
intensidad y variedad entre el
degradado, realizado con los
l&pices blandos 6B y 2B (arri-
ba). y el degradado inferior re-
suelto exclusivamente con el
|&piz duro H.

Fig. 170. Grisado en diagonal
con el lidpeblando 2B. iLa direc
cién del trazo en diago nal esla
mas facilypor o mism o la ms
B 170 usada e2ndbujo artisticzo. El B-
= ; piz blaindo 2B es tamibién el
mas co rrientemente ussado por
, €l artista profesional.

Fig. 171. Grisado regular he-
cho mediante series de trazos
; verticales con el lapiz blando
2B.

Fig. 172. B lapiz blando 2B
proporciona una amplia gama
de tonos que permite dibujar
sin dificultad objetos como és-
te. Observe la direccién del tra-
20 «envolviendo la formay.

171
B

N

Fig 173. Un 18piz menos blan-
do, como el nimero 2 de cali-
dad escolar, obliga a una pre-
sibn més intensa de la mina
respecto al papel, por lo que,
en general, resulta evidente el
grano o textura del papel. Vea
de paso la ductiidad del 2B
en este degradado de la iz-
quierda,

o

Nn R
g

%

I o T Ak
o

Fig. 174. Degradado resuelto
mediante pequefios trazos cir-
culares, con los idpices 2B de
calidad superior y numero 2
LIS R de calidad escolar. Natural-
O R oy &% EREE  mente, el namero 2 ha interve-
172 - nido en las partes més claras.

Figs. 175, 176. H trazo circu-
lar «envolviendo la forman ayu-
da a explicar €l volumen de los
cuerpos, COmMo en estos ejem-
plos. Practicar este tipo de tra-
zos en modelos sencillos co-
mo éstos supone asegurar la
técnica'y el oficio del artista
dibujante.
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técnicas del 1apiz plomo

Hablando de técnicas del l4piz plomo, déjeme
que empiece por unas nociones elementales,
pero hecesarias.

Si usted dibuja con portaminas, no hay caso;
pero si usted dibuja con ldpiz de madera, creo
que es mejor hacer la punta a mano con una
cuchilla o cutter, controlando uno mismo Ja
forma, el largo, el afilado y la cuiia de la mina
(fig. 177).

Para lograr trazos de un ancho igual al didme-
tro de la mina hay que coger €l 14piz a la mane-
ra normal —como para escribir—, inclinando
el lapiz unos 45 grados.

Cogiendo el ldpiz con el palo dentro de la
mano €] grado de inclinacién puede ser de 30
grados 0 menos, la cufia de la mina ser4 enton-
ces mas amplia y €l trazo mas ancho (fig. 179).
Dibujando con «el dorso» de la mano en for-
ma de cufia se pueden trazar lineas finas (fig.
180).

Dibujando con un trozo de bastén de grafito
(véalo en la pagina 60, figura 156, G y H), y
trazando con el baston plano, tal como ilustra
la figura adjunta 182, pueden lograrse grisados
amplios de gran efecto.

177

Y, en fin, para ennegrecer progresivamente
una forma, un degradado en su parte mds
oscura, hay que girar el lapiz, de cuando en
cuando, lentamente, al tiempo que se dibuja y
traza (fig 181).

Déjeme seguir con los e jemplos presentados
en la pagina siguiente, ilustrando algunos co-
nocimientos técnicos menos sabidos, entre los
que cabe destacar: A): La influencia de la textu-
ra del papel en el resultado y acabado del
dibujo: El uso combinado de lipices de dife-
rentes gradaciones para crear cOntraste y at-
mésfera. Si usted dibuja una imagen complica-
da (como ese rostro de la ilustracién 183) y
trabaja con un papel de grano acentuado (fig.
184), el acabado es basto y confuso. Hay que
dibujar con un papel sin grano (fig. 183), o hay
que dibujar a un tamafio mayor. B): El usO
combinado de ldpices de diferentes gradacio-
nes para crear contraste y atmosfera. Y C): La
técnica del difuminado que, como puede ver
en estos ejemplos (figs. 189, 190) y veremos en
paginas mas avanzadas de este libro, propor-
ciona formas de expresion de extraordinaria

calidad artistica.

———

Fig. 177. La punta al lapiz pue-
de sacarse con magquinilla en
cuyo caso deberia hacerse con
maquinilla de cono largo (B).
Pero creo que es mejor sacar
punta al l&piz con una cuchilla
o un cutter (C) de manera que
uno pueda controlar el largo
de la mina, €l afilado, etc...

Fig. 178. Vea la anchura del
trazo dibujado por un Idpiz plo-
mo cogiendo el mismo alama-

nera normal, con una inclina-
cion de unos 45 grados.

Fig. 179. Con el palo del lapiz
dentro de la mano, el I4piz pue-
de inclinarse hasta unos 30
grados o menos, presentando
entonces la mina una cufia més
amplia que permite dibujar tra-
zos mas amplios.

Fig. 180. Volviendo elldpiz, en

€l sentido contrario a la cufia
de la mina, pueden trazarse Ii-

neas tan finas como éstas.

Fig. 181. Para intensificar el
trazo mientras se esté dibujan-
do. nada mejor que girar pro-
gresivamente el lapiz sobre sf
mismo.

Fig. 182. Trazando de plano
con un trozo de bastoncillo de
grafito pueden dibujarse grisa-
dos amplios y regulares como
éstos.
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Fi g 183. Este dibujo ha sido realizado con un 14piz
blando 2B, sobre papel satinado de clase superior,
es decir, un papel que précticamente no ofrece grano,
razén por la cual los grisados y degradados ofrecen
una cierta uniformidad, a pesar de que no han sido
difuminados.

Fig. 186. Un lapiz de gradaciéon H proporciona un
negro menos intenso que un lapiz de gradacion 88
{vea figura anterior 157, p4g. 60). Combinando dife-
rentes gradaciones en un mismo dibujo es posible

" representar ka sensacién de atmésfera o espacio entre

primeros y Gltimos términos.

Fig. 189. Dibujar con l4piz plomo difuminando grises
Y degradados es una nueva y apasionante experien-
Cia artistica, particufarmente en el arte del retrato.

Fig. 184. E mismo dibujo realizado también con un
1&piz 2B, pero sobre un papel de grano medio igual-
mente de calidad superior, presenta este acabado
impreciso, con grisados y degradados irregulares,
ofreciendo la evidencia del grano del papel como si
fuera papel de vidrio.

Fig. 187. Jugando con €l blanco del papel (de grano
fino en este caso), y dibujando exclusivamente con Un
l4piz blando 2B y un lapiz sGper blando 8B. pueden
lograrse dibujos de una energfa y un contraste extraor-
dinarios.

Fig. 190. Et 14piz plomo difuminado puede dar una
gama infinita de tonalidades y contrastes dibujando
con un papel de calidad superior satinado o alisado;
el grafito del 14piz plomo difuminado proporciona una
armonizacién y un acabado perfectos.

trazos basicos con el lapiz plomo

Fig. 185. Dibujando ahora un fragmento ampliado
de la figura anterior, con el mismo |apiz 2B v el mismo
papel de grano medio, los grisados y degradados
son ahora menos bastos, las formas se definen mejor.
con lo que mejora Notablemente el acabado.

Fig. 18B. B difuminado del lapiz de grafito puede
hacerse con un difumino o con los dedos. E difumina-
do con los dedos es més efectivo, permitiendo un
mejor control de la gama de grises e intensidades.

Fig. 191. El ldpiz plomo es un medio apropiado para
dibujar en papel de colores con realces de creta
blanca. En este caso, es mejor €l uso de un papel de
color con una textura del tipo Canson mi-teintes, que
usar el papel Verjurado Ingres méas apropiado para
dibujar al carbén o carboncillo.
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posibilidades del lapiz plomo

No hay limite para las posibilidades del lapiz
plomo. Es el medio basico y clasico por exce-
lencia del arte de dibujar. Primero se habla de
d1buJar con lapiz plomo; después, con los de-
mas medios.

Todos los temas, paisaje, paisajeurbano, mari-
nas, interiores, natufalezas muertas, ﬁgura fe-
trato Aunque hay unOs temas que parecen
mas apropiados que otros. El apunte y, por
extension, el estudio o proyecto previo. Y, co-
mo tema deﬁnltlvo el retrato. Se toman apun-
tes en la calle, en un local, en cisa; se estudian
proyectos de composiciony se estudla figura,
desnudo, con el modelo delante, del natura]
con el 14piz plomo (ademds de con otros me--
dios). Y se dibujan cabezas, iretratos!, prefe-
rentemente con el ¥piz plomu. e

Vea en esta pagina alguno s e]emy,los sobre
técnicas y posibilidades Lo

o

Fig. 193. Paisaje urbano (235 X 200
con lépices H, 2B y 8B, acentuando la sensa ién d
espacio y profundidad con tonos mas claros

aitimo término y negros més intensos en Io érmln 0
mds cercanos.

Fig. 194. Dibujo a punta seca, lineal, reahzado co
l&piz 2B

Fig. 195. Apuntes de cabezas dibujados con Iéprz 2
-sobre papel de grano fino.
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ércarboncillofgl lapiz carbén y derivados

El primer material que utiliz ¢l hombre para
dibujar fue una rama carbonizada d® sauce, de
vid o de nogal: el carboncillo. Un medio primi-
tivo usado por los griegos, 108 rom2nos, los
artistas de la Edad Media y del Renacimiento,
con el que proyectaban y dibujaban sus Mura-
les. En el siglo xvi, cuando se desctbrid el
fijador, el carboncillo sobre papel blanco y
azulado era el medio favorito de los venecia”
nos Tiziano y Tintofetto, mientras GUelcilo
era un entusiasta del carbongcillp bafiado col
aceite de linaza, con lo que se colseguia un
negro mas intenso y estable. El artista de hoy
dibuja al carboncillo para proyectar el tema, la
jluminacién y la composicidn; para estudios
de figura, principalmente de figura desnuda;
para proyectos y cartones (bocetos a escala

Fig. 197. He aqui algunos l4pi-
ces, bastones y barras para di-
buijar al carboncillo y al carbén.
De izquierda a derecha: bas-
t6n de creta —yeso artificial
comprimido semejante al pas-
tel— (1). Bafras Faberde car-
bén artificial comprimido. ofre-
ciendo seis gradaciones dife-
rentes (2,3). Baston Conté de
carbén artificial comprimido
(4). Baston Koh-i-noorde car-
bén vy arcilla (5). Mina Koh-/-
noor, de carbén yarcilla, 5 mm
de didmetro, puede usarse con
portaminas especial {6). Lapi-
ces carbén de diferentes mar-
cas (A, B, C). Tres medidas de
“carboncillo ~fama de sauce,
de vid o de nogal carboniza-
da— (7). Algunos fabricantes
de carboncillo suministran dife-
rentes gradaciones. El resto de
medios, sean lapices, barras,
bastones 0 minas, se suminis-
tran en gradaciones diferentes.

Figs. 198, 199, 200. El carbon-
cillo, el 14piz carbén y sus deri-
vados son medios apropiados
para dibujar sobre papeles de
colores con realces de creta
blanca o combinados con san-
guina, segun veremos en las
paginas siguientes.

4
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!'Gfil-lClda de pinturas murales) y para el dibujo
inicial de cuadros g 6Oleo, con la ventaja, en
este caso, de que el carboncillo se borra facil-
mente pasando un trapo, pero deja una sefial
t@nuq qu€ permite rectificar o pintar encima
sin dificultad.

El carboncillo se fabrica en bastones de unos
13 a 15 em por un digmetro que va desde la
ramita de 5 jmm a |a rama de hasta 1,5 cm.
Algunas Marcas ofrecen tres gradaciones: blan-
do, medio y duro,

Derivado del carboncillo, e} ldpiz carbén, cono-
cido también como lapiz o crayon Conté, estd

% colstituido por una mina de carbén vegetal y

sustancias aglutinantes protegidas por la made-
ra del lipiz. Se fabrica en tres, cuatro y hasta
seis gradaciones, indicadas con numeros, con
letras o con los términos blando, duro, etc...

Marca Extra Blando Medio Duro
Blando

Conté 3B 2B B HB
Faber
Castell
«Pitt» —  Blando Medio Duro
Koh-i-noor
«Negro» 1ly2 3y4 5 6
Staedler
«Carbonit» 4 3 2 1

Como variantes del carbongillo y el 1dpiz car-
"bén se fabrican varios productos de excelente

& rendimiento y calidad. Son de carbon vegetal

o artificial, comprimido, en algunos casos mez-
- clado con arcilla y afladiendo siempre sustan-
cias aglutinantes, logrando en conjunto la esta-
" bilidad del l4piz carbén y (sobre todo en las
gradaciones blandas) la intensidad y fluidez
de los colores al pastel. Cabe destacar las mi-
nas redondas con mezcla de arcilla de un ne-

Fig. 202. B carbdn puede ad-
quirirse también en polvo, para
dibujar con difumino solo o
combinado con creta o carbén
negro. Esta combinacién pue-
de hacerse asimismo con tie-
rras de colores combinadas
con cretas del mismo color.

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

e ——

gro intenso, mate, inalterable e incluso dificil
de borrar (fig. 197,6); asi como los bastones,
barras, y cretas en bastones, todos ellos mdxi-
mos exponentes del dibujo al carbon (1, 2, 3, 4
¥ 5). Todos los fabricantes ofrecen estos pro-
ductos en diferentes gradaciones. Hay que
mencionar, también, el carbon en polvo, un
medijo que generalmente se combina con cre-
tas 0 carbén comprimido contando siempre
con aplicarlo mediante difuminos... y dedos.

Termino, en fin, con algunas generalidades
que usted ya conoce, pero que no estd de mds
recordar en este momento. Primero, el papel
deberd ser de grano medio blanco o de color,

verjurado Ingres, Canson mi-teintes, Strath-

more, etc.; segundo: la goma de borrar ser4,

preferentemente, del tipo absorbente (pag. 61,

fig. 158 C), aunque después de la goma absor-

bente es bueno borrar con una de plastico. Y

por ultimo, una vez terminado el dibujo, hay

que fijarlo.

Fig. 201. Algunas marcas co-
mo la Conté ofrecen un equipo

sanguina, barras de carbon
comprimido y cretas blancas y

completo para dibujar al car-
bén, incluyendo difuminos, 15-
piz de creta blanca y l4pices de

de sanguina, ademés de goma
de borrar absorbente, especial
para carbén y carboncillo.

201
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técnicas del carboncillo y el lapiz carbon

El primer condicionamiento del dibujo al car-
boncillo, y en cierto modo del lapiz carbon, es
el hecho de dibujar con una punta que dificil-
mente puede mantenerse aguda y constante
como la del lapiz plomo, lo cual supone y
obliga a dibujar de manera més libre, menos
precisa y desde luego, a una escala més am-
plia; con el carboncillo no pueden dibujarse
miniaturas. Los estudios de figura al carbonci-
llo suelen hacerse a media hoja como minimo
(35%X50 cm). Por lo mismo el dibujo al carbon-
cillo ha de ser mas libre, més suelto que el
dibujo a ldpiz plomo (vea ejemplos en las pagi-
nas siguientes 74 y 75). El tamafio mds grande
y la realizacién mds libre condiciona también
la manera de coger el carboncillo (figuras ad-
juntas 203, 204, 205).

El segundo factor a tener en cuenta es que
el carboncillo y el ldpiz carbon son medios
especialmente indicados para el estudio y la
resolucion de efectos de luz y sombra, de mo-
delado, de volumen. Es conveniente, pues,
elegir modelos y formas de iluminacion que
permitan realzar este factor. Recordemos a
este respecto que en las escuelas de Bellas
Artes, las ensefanzas de primeros cursos in-
cluyen el dibujo de escultura de yeso al car-
bon y carboncillo. Como veremos en el capitu-
lo de précticas, en esta técnica interviene ba-
sicamente el esfumado con difumino y con
dedos.

El carboncillo se borra con facilidad. Pasando
un trapo por encima del dibujo desaparece...,
pero no del todo: si el trazo dibujado es inten-
so queda una sefial débil, dificil de eliminar
totalmente, aun borrando con la goma de plés-
tico. La inestabilidad del carbon y del carbonci-
llo hace necesaria la fijacion del dibujo una
vez terminado. El fijador no es otra cosa que
una capa de liquido pulverizado que al secarse
forma una pelicula que cubre y protege el
dibujo. El fijador se sirve en frascos y en aero-
sol. El fijador liquido se aplica soplando con
un pulverizador manual. Es posible fijar con
azucar disuelto en agua y alcohol; también es
posible fijar con un aerosol de laca para el
cabello; pero lo més prictico y seguro es hacer-
lo con fijador en aerosol fabricado para este
fin.

Veamos ahora, en la pagina siguiente, algunos
aspectos basicos de la técnica del carboncillo y
del lapiz carbon.

Fig. 203. La inestabilidad del
carboncillo no permite apoyar
o rozar con las manos las par-
tes dibujadas; esto obliga a di-
bujar con el palo del carbonci-
llo dentro de la mano. como
puede versa en esta ilustraciin,

" Fig. 204. Para agrisar, degra-

dar o ennegrecer es corriente
romper un trozo de carboncilio
y dibujar de lado, logrando tra-
zos anchos y en cierto modo
regulares, tal como puede ver-
se en esta ilustracion.

Fig. 205. Dibujando con un tro-
zo de carboncillo plano, tal co-
mo hemos explicado en la figu-
ra anterior, pero separéndolo
del papel un poco, como pue-
de verse en esta ilustracion, se
consiguen trazos amplios ya
degradados de gran efecto y
espontaneidad.

1

Fig. 206. Vea un modelo co-
rriente de pulverizador manual,
sumergido en el liquido del
frasco fijador, que sale despe-
dido y pulverizado al soplar por
el tubo en dngulo recto, presen-
tando et dibujo sobre un table-
ra inclinado.

Fig. 207. Para el fijado con ae-
rosol puede situar el dibujo en-
cima de una mesa, con un ta-
blero inclinado, o puede soste-
nerlo en €l aire, mientras
pulveriza con el aerosol,

En cualquier caso la pulveriza-
cién del liquido fijador ha de
hacerse por etapas, progresi-
vamente. con dos o tres capas,
esperando a que seque la pri-
mera. para pulverizar la segun-
da, etc....
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Fig. 208. £l carboncilfo se borra fdciimente. Pasando el
dedo por encima de un trazo de carboncillo, el dedo se
lleva practicamente el carbdn en polvo, difuminando el
trazo. Soplando con fuerza y de repente sobre una
mancha negra, dibujada con carboncillo, desaparece
parte del polvo dejado por el carboncillo, rebajando el

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS
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tono que queda de color gris oscuro (C, D).

Pasando el dedo limpio por encima de una mancha
negra de carboncillo, el dedo se lleva gran parte del
carbongillo «pintando» una franja netamente més clara
(E). Por (iltimo, frotando con cierta energia, con un trapo,
una mancha de carbongillo, el trapo se lleva todo el

carbén, ensuciando las zonas adyacentes, quedando.
sin embargo, la referencia de la mancha en un tono gris
claro. Tratando de borrar con la goma ese gris claro, se
rebaja el tono, pero nunca se llega al blanco absoluto
del papel {F).

209

Fig 209. Ditujo de una esfera al carboncillo. Se trata
aqui dé resumir las posibilidades del carboncillo como
medio ideal para encaijar, dibujar y valorar con la méxi-
ma rapidez v eficacia. Dibujamos una esfera: en el
primer paso (A), dibujo el contorno y trazo dos manchas

correspondientes a la sombra propia y a la sombra
proyectada. Difumino esta mancha con el dedo mode-
Jando la esfera (B). Insisto en C, reforzando el tono de la
sombra y difuminando con los dedos, extendiendo los
tonos oscuros y medios y reservando un dedo limpio

para restar tono para aclararen la zona iluminada, en la
luz reflejada del lado derecho, etc... Refuerzo la sombra
proyectada difuminando sus limites, etc.. Termino
«abriendo ¢! blanco» de! brillo con la goma absorbente
y limpiando el fondo blanco de! papel.

2n A B

Fig. 210. Eficacia de I goma absorbente. Moldeando
la goma como si fuera plastiina, formando un cono
€omo la punta de un l4piz y un canto como el borde de
Un cuchillo pueden dibujarse formas tan pequefias Y
Concretas como éstas. Ala derecha (B), una mancha de
Carboncillo negra borrada intensamente no desapare-

ce del todo; deja siempre un tono gris claro como el que
puede ver en esta imagen.

Fig. 211, Un degradado dibujado con l&piz carbon (A),
al ser difuminado oscurece visiblemente perdiendo la
gradacién y armonizacién original (B). Para lograr un

degradado como el de la figura A, es necesario iniciarlo
tan solo con el lapiz carbén y extenderlo con el difumina-
do (C. D). Lo cual confirma la idea de que, en general, el
difuminado intensifica los trazos del Iapiz carbén.

—
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posibilidades del ﬂl.iﬂj |

De acuerdo con el historiador Heim"l%l Y)VO‘lf-
flin, durante el siglo XViI (Barroco: ‘:j ensi
Rembrandt, Veldzquez...), el arte occidenta

cambi6 de estilo: dejé de ser un arte en el que
predominaban el contorno y la linea para ser
un arte pictorico en el que las formas se expli-
can mediante masas, sombras, luces. Volve,r_e-
mos sobre este tema mds adelante, pero déje-
me decirle ahora que uno de los medios que
ofrecen mas posibilidades de «pintar» dibujan-
do, de explicar este concepto pictorico a través
de manchas o masas, luces y sombras, es el
carbon.

Es necesario tan s6lo tomar un trozo de car-
boncillo y trazar con €l unas lineas en zigzag, y
agrisar, degradar, llenar... y ver con qué facili-
dad el trazo se ensancha y como es posible
trazar débilmente y seguido, seguido, presio-
nando mads y més hasta lograr un negro abso-
luto... y pasar el dedo por encima y... ipintar!
Porque de esto a pintar va un paso.

Tenga presente, en fin, que el 14piz carbon per-
mite dibujar sobre papeles de colores, realzan-
do luces y brillos con creta blanea, y puede ser
mezclado con sanguina y cretas de colores,
para concluir que en dibujo éste es el medio
con mas posibilidades de expresién artistica.

Figs. 212, 213. (lzquierda), Parramon.
«Apunte para un autorretratoy Lapiz car-
bén sobre papel de color con realces de
creta blanca. (Arriba), Francesc Serra. «Ca-
beza de estudion. Carboncillo. Dos buenos
ejemplos de las posibilidades del carbonci-
lloy del lapiz carbon como medios «pictori-
cosy, es decir, capaces de representar la
forma con masas, manchas, luces y som-
bras. En el dibujo al carboncillo de Serra,

aparte la linea que limita la mejilla en el lado
izquierdo, todo queda explicado con tonos,
con masas que explican perfectamente la
forma y el volumen. En el boceto de la
izquierda, el concepto pictérico queda afir-
mado por la ausencia de limites concretos,
pera sobre todo, por la ausencia de color y
los realces de creta blanca, correspondien-
tes a luces vy brillos mas acentuados




F‘?S 214, 215, 216. Parramén. He aqui

posibilidades de dibujos resueltos con
dlk;z)l(z)nclllo v_lémz @rbdvm Arriba, con el
Minadoel P” bodegén, he trabajado v difu-
wcand”-d«drb0f10|llo con los degost inten-
Miter Ew espués con lapiz carbdn sin difu-
""Uadasr—ﬁur‘a un apunte de una de las
dsel 06/ Plaza Mayor de Madrid, dibu-
doal carbon con punta seca, es decir, sin

difuminar. A la derecha: un dibujo de la
Venus de Milo, realizado del natural a partir
de una estatua de yeso, siguiendo el proce-
so de las Escuelas de Bellas Artes, esto es:
se inicia el encajado y el estudio de los
efectos de luz y sombra con el carboncillo;
se borra el carboncillo con un trapo y sobre
la base anterior se realiza el dibujo con l&piz
carbén vy difumino.
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dibujo «a la plumay

El medio m4s corriente y antiguo para dibujar
con tinta negra o tintas de color sepia es la
pluma: de oca, de cisne o de cuervo. Antes,
alld por los afios 600, se escribian e ilustraban
codices con tinta y cafia; Durero dibujé con
caiia; y Van Gogh y Matisse. Los extraordina-
rios dibujos de Rembrandt fueron hechos casj
todos con pluma de oca. A finales del siglo
XVIII apareci6 la primera pluma metélica, con
el nombre de su inventor, Perry, que todavia
se encuentra en el mercado.
Hasta entonces, la cafia, la pluma de oca y, ya
en el siglo XIX, la plumilla metdlica eran los
unicos medios conocidos para pintar con tinta
china, que, dicho sea de paso, se inventd unos
2.500 afios a. J.C. Pero en nuestro siglo el
dibujo a la pluma se asocia a no menos de doce
medios que permiten obtener resultados se-
mejantes, esto es, un dibujo realizado con tinta
negra o de color oscuro, sin tonos medios 0
grises continuos.
La tinta china negra puede adquirirse solida,
en barra (1) o liquida, en frascos (2). La prime-
ra se usa para dibujos a la aguada, con pincel,
mientras que la segunda se usa indistintamen-
te para dibujar con pluma metalica, con pincel
y con cafia. Se fabrican, ademds, tintas de
colores, tales como €l sepia y Siena para dibu-
jos a la pluma y a la aguada, la tinta blanca
soluble al agua para dibujar pequefiasformas
blancas, realzar brillos, etc... Existen otras tin-
tas como la azul para estilografica, la negra y de
colores para estilografo, para plumas Graphos,
etc...
La pluma de dibujo clésica es la plumilla met4-
lica Perry, adaptable a un mango de madera
(3); con el mismo mango pueden usarse varias
formas de plumas metilicas de cuerpo plano,
de punta plana, redondo, etc... La marca Grap-

hos ofrece un mango con depdsito de tinta,
con cerca de setenta formas diferentes de plu-
mas. Hay quien dibuja también con una plu-
ma estilografica como la Osmiroid.

Los pinceles més usados son los de pelo de
marta (5) y pelo de meloncillo (6) de los niime-
ros 3 al 6. Para efectos especiales, restregados,
puntillados, etc..., puede usarse un pincel §le
pelo duro de cerda (7), y un pincel japoncs,
estilo Sumi-e para cierto tipo de aguadas (8).
El boligrafo negro es un buen utensilio para
dibujos a la pluma de linea continua; pero el
medio ideal para este tipo de grueso constante
es el estilografo que, aparte la carga de tinta
mediante cartuchos independientes, suminis-
tra una amplia variedad de plumines intercam-
biables, con los que es posible dibujar desde
una linea fina de 0,13 mm a una gruesa de 2
mm (10). Los rotuladores con sus puntas de
gruesos diferentes: punta fina, normal 1200 y
gruesa 600, ofrecen también la posibilidad de
crear un estilo caracteristico de dibujo a la
pluma.

Los l4pices grasos, como el lapiz de color negro,
los 14pices litograficos, las ceras negras, etc...
combinados con papeles de grano medio o
grueso, son asimismo medios a tener en cuenta.
Y la cafia, o el bastonci-
llo (una rama delgada
de 4rbol) o el palillo
(un simple mondadien-
tes), un medio que per-
mite dibujar trazos ne-
gros y grises, represen-
tar valores intermedios,
suavizar, contrastar...
iCrear!... dibujando
simplemente en blan-
€O y negro, «a la plu-
may. :
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Fig. 226. Para la realipy
dibujos a la pluma existen
tualmente diferenteg male?‘ X
les y utensilios que perm_“lea.
enriguecer esta técnicy: (de.‘zn
quierda a derecha):Tintacp,
en barra para ser diluidg
agua destilada v aplicad, o
pincel (1). Tinta ching liquidy
en frasco, para dibuja q
cualquier medio que hg dg .
jarse, pluma, pincel, cafa {2
Plumilla metalica tipo Perfycor{
mango de dibujo v tres formag
de pluma de uso Corfiente {3)
Pluma estilogréfica Carrientg
para dibujar con tinta azyl @
que nC permite la carga e
tinta china negra. Como plumg
estilogréfica especial, para ¢
bujar con tinta china, existe
OsMmiroid. Pinceles para diby.
jar con tinta china Negra o ge
colores: de pelo de marta, da
pelo de meloncillo, de pelo de
cerda y japonés. de pelo de
venado (5, 6. 7. 8). Boligrafo
negro (9). Estilégrafo para d-
bujo de lineas de grueso cons-
tante: se sirve con plumines
que perMiten dibujar desde
una linea tan fina comode0,13
mm a una linea tan gruesa co-
Mo de 2,00 mm. (10). Rotula-
dores: de punta fina, de punta
media 1.200, punta gruesa
600 (11, 12, 13). Lépiz de co-
lor negro (14). Cafia, un medo
con grandes posibilidades (15}
Tinta china sieNa quemada
{16). Tinta china blanca solu.
ble en agua (17). Paleta de por-
celana con cavidades apropia-
das para diluil con agua destils-
da la tinta china Negra en bara
o en frasco asf como tintas chi
nas de colores de las qus hay
en el mercado un amplio surti-
do (18).

01611 d
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Fig. 227. Dibujo ala pluma con
jurnilla metalica tipo Perry. No
hay medios tonos continuos:
1os degradados y grisados se
obtienen mediante series de

{razos.

Fg 228. Van Gogh. «El jardin
del hospicio de Saint-Bemy».
Dibujo a la pluma con t.lnta se-
pia. mojando en ocasiones @
pluma en agua destilada o en
sepia rebajado con agua para
aclarar €l tono del cojor. Un
jardin abandonado como éste
era tema suficiente y valido pa-
ra Van Gogh. Hasta se lo decia
a su hermano Théo en una de
las cartas que le escribi6: «Este
jardin desolado plantado, de
grandes pinos, bajo los cuales
crece, alta y mal cuidada, una
hierba entfemezciada de ciza-
fia. me ha bastado para traba-
jar»

Fg. 229. Alberto Durero. «Ma-
nos rezandoy. Dibujo a la plu-
ma con tinta negra y blanca
sobre papel azul. Albertina {Vie-
na). Es extraordinariocompro-
bar que va en el siglo XV, con
cafia o pluma de oca, Durero
podia dibujar con tiNta blaNca.

Fg. 230. En este fragmeNto de
un dibujo, realizado con tinta
china y cafia, puede apreciarse
la posibilidad de dibujar trazos
grises oscuros, Medios, claros,
etc... gracias a la poca o mini-
ma cantidad de tinta que lleva
b cafia @ medida que va dibu-
jando y se agota la cantidad
inicial de cada mojada.
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MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

técnicas del dibujo a la pluma

231 232
[ ;; it ge
i
Cémo coger el mango: De Manera normal cuando se Pero cuando se rata de dibujar trazos gruesos, en senti- Papel para dibujar a pluma. El pape! de dibujo sating.

trata de dibujar trazos de grueso fino, medio, normal.  do horizontal o diagonal, hay que dibujar con [a pluma  do, sin grano, de calidad superior, es vélido para dibujar

LT e i, :
ea M3s inclinada. ala plur_na con cualquier utensilio, incluso el pincel secy
o la cafa. Bl papel fugoso es apropiado para acentyar
los efectos del pincel seco, la cafa.
234 236

A B c

Grisados varios dibujados con pluma o estilégra-
fo. Vea en esta imagen un grisado de trazos sueltos (A);
un grisado de trazos (B); de trazos supefpuestos en
zigzag (C); de trazos curvados (D); dibujando caracoli-
llos o pequefias volutas (E) y con puntos (F).

Grisados dibujados con caiia, pincel seco y lapiz
de color negro. Para estas Muestras de grisados he
utilizado papel rugoso de grano medio.

238

Degradados. Con la plumifla (A); con lineas paralelas y
engrosando con la plumilla (B). El degradado (C) con
cana.

239

Pluma metalica. He aqui una muestra simple sobre
las posibilidades de crear tonos y crear volumen, dibu-
jando con la plumilla metalica. Observe la direccién del
trazo tratando de envolver y explicar la forma,

piz de color negro. El [apiz negro de una cajg de
lapices de colores, un l4piz de cera negro o un Iapiz
litografico negro, dibujando sobre papel fugoso de gra-
no fino © Medio, permiten fesolver la forma o el volumen
con este estilo.

Pluma metalica y pincel seco sobre papel de gra-
no fino. Vea en este dibujo las posibilidades de! pincel
seco, aplicado a un dibujo en el.que interviene también
la plumilla metalica para resaltar algunos perfiles. Obser-

ve también que en este dibujo, como en el anterior de la
fig. 237, existe también una direccién del trazo, de la
pincelada, tratando asimismo de explicar y de envolver
fas forMas.

F_—-—;-—_:,s;'
-- - B e e s— —
Pluma y estllégrajo (;ig, anterior giﬁ BiPmn erese

dibuja con [4piz. Con el estilografo se traza la trama de
lineas paralelas de grueso idéntico. Seguidamente con
plumilla Metalica se interpreta el sombreado engrosan”

do y degradando.

E. o

Estilégrafo sobre papel satinado de calidad supe-
rior. CoMo en el caso de la figura anterior nomero 23%
para realizar este estio de dibujo, al que podriamoS
lamar punt;ilismo, es necesario dibujar previamenté ¢l
Modelo y las sombras del mismo con l4piz.
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Goma liquida, maculado, estilégrafo y aguada. La
goma liquida es un producto que permite reservar zo-
nas blancas del dibujo para pintar a la aguada o a la
acuarela, En este caso 1a goma liquida permitird agrisar

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

€8 jgual a pintar con tinta china un trozo de cartuling, y
aplicarlo al dibujo, presionando. de manera que trans-
porte fa tinta por presién al dibujo. Segln sea la presién
Y 1@ Carga de tinta (o descarga), en papel aparte se

y manchar con una mécula de tinta china. «Maculary

nl - i

obtienen grises oscuros, medios, clalos.

Reserva de blancos con goma liquida. La goma
liquida usada en la acuarela para Feservar blancos pue-
de usarse también en determinados dibujos a la agua-
da o con tinta china. B proceso es el mismo: una vez
dibujado el modelo se reservan las zonas blancas con

Pluma lineal. Un dibujo lineal sin sombras. resuéito
€on un trazo regular constante, responde a un estilo én
€ que han dibujado grandes artistas como Picasso.
Mattisse, Dali, etc. Puede realizarse con estilografo,
boligrafo o rotutador de punta fina.

goma liquida. Se dibuja seguidamente con tinta china
«pasando por encima» de las reservas hechas con
goma liguida. Finalmente se borra el dibujo eliminando
la goma liquida y se retocan pequefias zonas con plumi-
lla metélica y tinta china.

250

Imagen negativa con tinta blanca. Sobre cartulina
de color oscuro o negra. la tinta blanca soluble al agua
permite la realizacién de dibujos resolviendo el juego de
luces y sombras a la inversa.

253

La goma liquida se elimina con goma de borrar blanda
y sequidamente se perfilan algunas formas con estil6-
grafo, se pintan algunas zonas con aguada de tinta
china, etc.

248

Reserva de blancos con tinta china blanca. Las pe-
queiias formas blancas como puntos, lineas, etc... pue-
den ser dibujadas sobre tinta china negra una vez esté
seca con tinta china blanca y plumilla o pincel. En plan
artistico el acabado con estas reservas no es tan limpio.

v'lk‘”{ ”‘!“ % .\ - ‘i

vy 4
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Dibujo imitando un grabado al boj. Sobre una cartuli-
n@ especial rcgratage» de Canson se dibuja en negati-
Vo, pintando 1a cartulina con tinta china negra y abrien-
do el bjanco de Iineas, trazos y formas con una lanceta
bien afilada (suelen utilizarse las lancetas para vacunar).

Pluma estilo bloqueado. Es un estilo en el que no hay

Medias tintas ni tonos grises, sino dnicamente masas

negras con las que se explica la forma. Puede dibujarse
Con tinta china y pincel, pero da mejor resultado el
aCerio con gouache negro.

Agua humeda y dedos. Se trata de dibujar a la agua-
da pintando sobre hdimedo para lograr eses corrimien-
tos de manchas, lo cual obliga a estudiar y controlar €l
grado de humedad sobre el que se aplica la aguada.

4.
Aguada japonesa: Sumi-e. Como una técnica mas
derivada de! dibujo a la pluma, he aqui una.forma de
dibujo-pintura oriental, realizada con tinta china y un
pincel especial, de pelo de venado y mango de bamb.

—
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dibujo a la cafia o al palillo

A primera vista un dibujo a la cafia puede
parecer un dibujo a lapiz plomo: la presencia
de grises oscuros, medios y claros y el hecho
de que estos grises estén resueltos mediante
trazos nos hace pensar en el lapiz plomo. Pero
enseguida vemos que 10s trazos no brillan, los
negros son mates y, en general, todo el dibujo
of rece la intensidad y potencia de la tinta china
negra.

Dibujando a la cafia, la potencia se convierte
en el mayor de los problemas para el artista.
Porque, naturalmente, no es posible dibujar
un gris claro como el que aparece en este
dibujo, en el monte de ultimo término, con la
cafla cargada a tope de tinta. Esta es la primera

y més importante de las normas para un dibu-
jo con tinta china a la cafia:

Mojar, descargar, probar
en papel aparte y trazar.

Es decir, mojar la cafia en el tintero, descargar-
la, escurriéndola en el canto mismo del tintero
y trazar Una y otra vez en papel aparte hasta
conseguir el tono de gris deseado y pasar rapi-
damente al dibujo original para dibujar el traza-
do definitivo. Una advertencia importante to-
davia: el papel de pruebas ha de ser de la
misma clase y calidad que el papel donde se
dibuja el original definitivo. Eso es todo. Como
técnica no es dificil ni complicada. Es necesa-
rio practicar una y otra vez hasta dominar este
juego de mas O menos tinta, mas O menos
presion al dibujar con la cafia, efc.... En cual-
quier caso, si no logra una regularidad y unifor-
midad perfecta en los grisados y degradados
mejor que mejor: 10s pequeiios accidentes y
pequenas imperfecciones forman parte del
saber hacer seguro, decidido, esp ntdneo.
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fig. 255. La cafia es un utenst-
lio que puede adquirirse como
instrumento va fabricado (fig.
226, 15). Pero puede fabricar-
lo uno mismo con una cana
vulgar, o con un mangde (je un
pincel viejo, cortade en bisel Y
formando punta en une de sus
extremos con una inCisién o
corte en el centro para facilitar
la retencién de la tinta.

Fig. 266. Mientras sé esté dibu-
jando a la cafia es precise dis-

poner de un retal de papel de

la misma calidad que el utiliza-

do para el dibujo. a fin de des-
cargar el exceso de tinta que
pueda llevar la cafia y para con-
trolar la intensidad de los tra-
20s grises.

Fig. 267. He realizado este di-
bujo sobre papal satinado, re-
solviendo en primor jugar las
sombras M4s acentuadas de!
modelo, deterMinando asl. ya
de salida, la forma y el volu-
men de los cuerpos y facilitan-

[ aaandiat
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do la valoracién Posterigr
tonos intermedios, .

Fig. 268. Observe en esle dip

jo acabado los difergnteg gmu-
sos de los trazos, debiggs ael.
posicién de la cafa respecty 5]
la superficie del papel; Gstu(f:
asimismo las diferentes g,
ciones del trazo: horizgnty) &
las montafias. diagonal en log
tejados, vertical en lag pare-
des, envolvente en los arboleg
horizontal en el agua, etc. |




Fl pincel de pelo de marta es el utensilio co-
rrientemente usado por los profesionales del
dibujo de tebeos 0 histpnetas. Mi buen amigo
Jesuis Blasco, famoso ilustrador conocido en
toda Europa, me decia al respecto: «El pincel es
mds ductil; te hace sentir mas libre». A propdsi-
to de materiales, Jesus Blasco pinta con un
pincel de pelo de marta del nimero 2 6 3 para
lineas y trazos y un pincel del nimero 5 para
manchas y fondos; el papel: Canson satinado,
Pero con pincel y tinta china pueden realizarse
también imagenes de carécter artistico. Dibu-
jando con la t(écnica del' pjncel Seco, por ejem-
plo. Una técnica que basicamente consiste en
restregal el pincel casi seco sin apenas tinta
sobre el papel de dibujo, dibujando asi pincela-
das grises mds 0 menos intensas, segiin la carga
del pincel y la presion del mismo sobre él.
Natufalmente, el papel ha de ser de textura
rugosa, de grano fino o grano medio: grano
fino para dibujos de pequefio formato y grano
medio para dibujos de tamafio mayor. El papel
ha de ser de calidad, bien encolado, para que el
grano sea duro y «recoja» la poca tinta del
pincel casi seco al restregar el mismo.

Todo lo cual requiere pruebas, ensayos, préc-
tica.

superpuestas. Dibuje los con-
tornos internos y externos, in-
corporando la idea de atmdésfe-
ra, promoviendo con el pincel
escapadas y trazos grises que
suavicen la dureza de perfiles
excesivamente delimitados.

Figs. 261, 262. Los grises cla-
ros pueden ser resueltos con
un solo trazo del pincel medio
seco. Para resolver los grises
oscuros es aconsejable inten-
sificar progresivamente con va-
rias pasadas de pincel o capas

Fig. 269. He realizado este di-
bujo sobre papel de grano fino
a un tamafo ligeramente ma-
yor (20% mads) que el de la
figura 262. He trabajado con
un pincel de pelo de marta del
nimero 8 y uno del ndmero 4.
Como en el caso del dibujo ala

MATERIALES, JTENSILIOS Y TECNICAS

pincel y tinta china

Cafia, también aqui es imPres-
cindible disponer de un trozo
de pape! de la misma calidad
para descargar el exceso de
tinta del pincel, perfeccionar su
punta y probar los tonos e in-
tensidades antes de dibujar de-
finitivamente,

Fig. 260. Es importante, aqui,
asegurar la construccion em-
pezando por dibujar el modelo
incluyendo sombras, con un 13-
piz no muy blando como el HB,
reiterando el dibujo de las fac-
ciones con tinta china y e pin-
cel del nimero 4.

259 260
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l4pices de colores

Dibujar-pintar con lapices de colores estd aho-
ra de moda. Y digo «dibujar-pintar» porque
con los lapices de colores se estd todo e] tiem-
po trazando, degradando y sombreando con
trazos, dibujando y afiadiendo color, pensan-
do en color, pintando. Un medio perfecto para
iniciarse en el arte de la pintura, para mezclar,
contrastar y probar colores.

Un medio perfecto para injiciarse en el arte de
la pintura, para aprender a mezclar colores;
estudiar y comprobar de manera practica que
con sélo tres color€s y negro (y el blanco del
papel) es posible componer todos los colores
de la Naturaleza.

Fig. 263. He aquila Caja meyg:
ca, con dos ba”dejas, deah.
marca Rexel Cumberland

72 lapices de colorgg dife're n
tes. Esta misma marca Sumn:
nistra una caja de 24 C0]0r9|-
acuarelables, asf como sun's
do de 72 colores en bagg, i
“todo color”, &

Fig. 264. He aqu' cinco l4pices
de colores Correspondienteg
cinco acreditadas marcag; de
izquierda a derecha, l4pi; rojo
de la serie Derwent Stugig b
la marca inglesa Rexel Cumbgy.
land. surtido de 72 colares 1)
Lapices de la marca alemang
AW, Faber-Castell, surtidg g
B0 colores (2). Lépiz Staedler,
fabricado en Alemania, de caji.
dad escolar (3), Lapiz Prismalg
Il blando, acuarelable, de 4
Marca suiza Caran d'Ache (4)y
|&piz Lira-Rembrandt fabrica.
do en Alemanja, de calidad es-
colar (5).

263

Fig. 265. Vea en esta imagen
los 60 colores del surtido fabri-
cado por AW. Faber-Castel,
Observe la amplia gama de co-
lores y Matices, gracias a los
cuales es posible llegar a
mayor elriqueciMiento de la
obra. Faber ha presentado re-
cieNtemente en el mercado b
gama Albrecht Diirer de 36 co-
lores acuarelables.

)
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La mina de los ldpices de colores esta constituj-
da, basicamente, por pigmentos colorantes me-
diante cera y barnices y protegida por el l4piz
de madera de cedro. Se fabrican en calidad
escolar, presentadOs en cajas de 12 colores:
pero aqui hablaremos s6lo de la calidad Supe_’
ror, presentada en cajas metalicas de 12, 24

36, 40, 60 y 72 lapices O colores diferentes, Lz;
marca Caran d’Ache presenta un surtido méxi-
mo de 40 colores, la marca Faber-Castell ofre-
ce un surtido maximo de 60 colores (véalos
reproducidos al pie de esta pagina). El surtido
méaximo de la marca inglesa Rexel Cumber-
land es de 72 colores diferentes (vea la caja
estuche de estos colores reproducida a peque-
fa escala en la fig. 263). Todas estas marcas
suministran lapices sueltos.

Es importante sefialar que algunas marcas, co-
mo las mencionadas anteriormente, distinguen
entre lapices de calidad superior resistentes al
agua y lapices de calidad superior acuarela-
bles. Los lapices de Caran d’ Ache siempre son
acuarelables; pero ademds se fabrican en dos
gradaciones: una normal, indicada por Prisma-
lo I, y otra de gradacién blanda indicada por
Prismalo I1. La Faber ha lanzado dltimamente
los lapices acuarelables Albrecht Diirer, en cajas
de 12, 24 y 36 colores.

Cumberland, por otra parte, ademds de un
estuche de 42 colores acuarelables ofTece la
novedad de minas cuadradas, de coloTes, sin
madera, de 8 mm de ancho por 12 ¢cm de largo,
recubiertas de laca para evitar ensuciarse 10s
dedos, que son perfectas pafa pintar fondos y
superficies amplias, con la ventaja de que es-
tos bastones todo mina se sirven en 72 colores
diferentes, pero pueden adquirirse én gamas
especiales de doce colores, clasificadas como
colores brillantes, colores sombra, colores pas-
tel, etc...

Figs. 266, 267. {Qué es mejor,
més practico, mas funcional, la
punta del lapiz hecha con “cut-
ter” o hecha con maquinilla afi-
laldpices? No existe un crite-
rio unanime. Pero parece mas
practico, mas répido y més
econdmico (se rompen menos
minas) hacerlo con una buena
maquinilla a condicién de quo
sea de cono largo.

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

Fig. 268. Dejar una y otra vez
los lapices encima de la mesa.
sosteniendo uno solo, el que
dibuja, es poco préactico pero
ademdés, con tanto tomar y de-
jar, los golpes pueden repercu-
tir en la integridad de las mi-
nas. Es mejor en todos los sen-
tidos sostener la gama de
colores con los que se estd tra-
bajando con la mano izquier-
da, mientras la mano derecha
trabaja con un color determi-
nado.

Fig. 269. La posicién del 14piz
no debe ser muy inclinada, evi-
tando asi €l riesgo de que la
mina se rompa,

Fig. 270. Los buenos l4pices
de colores son caros; hay que
aprovecharlos al maximo y pa-
ra ello. nada mejor que tener
tres 0 cuatro apura-lapices que
permiten eso; apurarlos v tra-
bajar con ellos cuando la mano
ya no puede sostenerlos eficaz-
mente.

——
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la leccion de van gogh

Van Gogh. Desde que tenia 19 afios hasta que
murid, a los 37, escribi6 a su hermano Théo
un total de 256 cartas. La ultima, sin fecha, fue
encontrada en su cuerpo sin vida el 29 de julio
de 1890, después de haberse suicidado de un
tiro de pistola en el pecho. Su hermano Théo
murio seis meses mads tarde.

Las famosas Cartas a Théo —un libro publica-
do en casi todos los idiomas— hablan del dra-
ma de Van Gogh, de su soledad y de sus
inquietudes humanas. Pero expresan también

2n
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sus ideas, sus conocimientos y realizaciones
sobre dibujo y pintura. Como cuando escribe
sobre teorias del color y dice textualmente.
«_ No hay en la Naturaleza mds que tres colo-
res verdaderamente elementales (primarios)
los cuales, mezclados por parejas, engendran
otros tres colores compuestos llamados bina-
’.I‘Os”.

Ilustrando esta teoria explicada por Van Gogh,
vea en las imdgenes de esta pdgina los tres
colores primarios: amarillo, purpura y azul

Fig. 271. De las teorfas sobre
el color, la mas importante por
su aplicacion préctica es la de
que con sdlo tres colores, el
amarillo, el purpura y el azul
medio, es posible componer
todos los colores de la Natura-
leza. Son los colores primarios.

Fig. 272. Los colores prima-
rios, amarillo, pdrpura y azul
medio, mezclados por parejas,
proporcionan los colores bina-
rios que son el rojo, el verde y
el azu/ intenso. Los tres colo-
res primarios mezclados entre
sf dan un negro parduzco.

Amarillo

Fig. 273. Otra teoria del color
importante, e igualmente de
aplicacién préctica para el artis-
ta, es el conocimiento de los
colores complementarios y la
aplicacién de los mismos co-
mo factores de contraste mixi-
mo de color.

Fig. 274. Mezclando los colo-
res primarios con los secunda-
rios se obtienen seis colores
terciarioS que Son: naranja,
carmin, violeta, azul ultramar,

azul esmeralda y verde claro. Amarillo
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medio (fig. 271) que, al'ser mezclados entre si,
wengendran”, como dice Van Gogh, los tres
pinarios: rojo, verde y azul intenso (fig. 272),
Vea asimismo, en la columna de la pdgina
anterior (fig. 274), la composicién mediante
mezcla de un primario y un binario de los seis
colores terciarios (de arriba abajo): naranja,
carmin, violeta, azul ultramar, verde esmeralda
y verde claro. gl

Usted mismo puede probarlo ¥ ningin medio
mejor que los lapices de colores para vivir la
maravillosa experiencia de que:

Todos los colores de la Naturaleza pueden ser
compuestos con s6lo tres colores: los colores
pigmentos primarios amarillo, purpura (carmin
claro) y azul medio.

Van Gogh habla también en su leccién de los
colores complementarios y explica que cuando
se mezclan dos colores primarios (amarillo y
azul por ejemplo) el color resultante (verde) es
complementario del otro primario que no par-
ticipd en la mezcla (pur pura). Y asi, concretan-
do, podemos decir con Van Gogh (1):

El piirpura es complementario del verde
El azul es complementario del rojo

El amarillo 1o es del azul intenso

y viceversa.

Pero {para qué sirve en pintura saber cudles
son los colores complementarios? Van Gogh
responde a esta pregunta como podria hacerlo
un pintor experto actual:

Para crear contraste. La yuxtaposicion de dos
complementarios “elevard uno al otro —dice
Van Gogh— a una intensidad tan violenta que
los ojos humanos apenas podrn soportar su
vista”,
Para pintar con colores quebrados: «Si se MeZ-
clan dos complementarios en proporciones
desiguales (...), se tendra un tono quebrado
que serd una variedad del gris”. (Esta regla es
correcta, dibujando-pintando con l4pices de
colores o con colores a la acuarela en que el
blanco es el del papel). ) )
Como epilogo de esta breve leccion, {por que
o prueba de dibujar-pintar algin tema con
s6lo tres colores primarios (v negro)? Yo lo he
hecho dibujando el mismo tema con once
Colores (y negro), y con tres (v negro); y €l
tesultado estd a la vista... (figs. 275, 276).
€0, bueno, dird usted, entonces, épor qué los
fabricantes venden cajas de 60 y hasta 72 14pi-

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

iBuena pregunta{ Pero_ permitame que le res-
ponda en las paginas siglientes,

S

(1) Van Gogh, en la carta a su hermano Théo, hace
exactamente el mismo planteamiento teérico, con la dife-
rencia de que cita el primario rojo en vez del pirpura
(carmin claro) y menciona los binarios anaranjado y viole-
ta en vez del rojo y del azul intenso. Estos cambios de
colores vinieron determinados por los descubrimientos
de la fotografia en color y por €l perfeccionamiento de la
seleccién del color en las artes gréficas.

275

ey R e 2, e

D vt e e e T A sE5T

Figs. 275, 276. “Con sdlo tres
colores, amarillo, purpura y
azul medio (y negro), es posi-
ble componer todos los colo-
res de la Naturaleza”. En efec-
to, la cabeza dibujada arriba ha
sido pintada con los once colo-
res (y negro) reproducidos jun-
to a la misma. La cabeza de
abajo con los tres colores pri-
marios {y negro), sin mas. El
resultado no es idéntico, pero
es aceptable y confirma prac-
ticamente la teoria mencio-
nada.

Ces de colores diferentes?
e ee W
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dibujando/pintando con lapices de colores
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El dibujo previo debe hacerse con lapiz de color.
Generalmente con lapiz de color azul claro, gris claro o
siena claro, segin que el modelo ofrezca una tendencia
de colores frios, neutros o célidos. No utilice el l4piz
plomo que Seria visible y podria ensuciar los colores.

Las mezclas de colores se hacen por SUper
clén y transparencia. Pero con las cajas de | rice S
colores actuales, de cuarenta y més colares, S
posibilidad de pintar con un color directo,

El color blanco es el del papel: generalmente, el
blanco del papel actda como calor blanco, teniendo en
cuenta que el color blanco de los apices de colores ni

. eXiste|,
es opaco ni cubre los colores, aunque los aclara segin i

280,

Se pinta de menos a mas. Tal como podemos ver en
este breve desarrollo paso a paso, la técnica de los
lapices de colores esta condicionada por la iNtensifica-

veremos seguidamente,

281 e

ciéN progresiva de tones, Matices y contrastes superpo-
niendo capas de colof, es decir, pintando de menos a

mas, lo cual permite un control més eficaz de valoresy
tendencias.

Resultados diferentes mezclando los mismos co-
lores. Sobre un grisado de color azul he superpuesto
un grisado de color aMarillo obteniendo un verde claro
(A). Variando el orden de los colores (amarillo y des-
pués azul) se obtiene un vefde mas oscufo (B).

Efecto de colores pastel. El cubo y el cilindro de estos
dos dibujos (284, 285) han sido dibujados en principio
con los mismos I&pices y los mismos colofes; pero en la
figura de la defecha he pintado. después, con el lapiz
de color blanco sobre el azul del fondo los fosados de

las caras del cubo, la sombra proyectada por el
sobfe el cubo, sobre el cilindro y en la luz reflejada &
cilindro logrando sea patina blanquecina, como

colores al pastel, que varia sustancialmente el acabado

de la imagen.

La medida de los dibujos con lapices de colores y
el grano del papel. Un dibujo-pintura con t4pices de
colores es evidente que no puede sef de una medida
més amplia alrededor del 18-20 X 25 cm como medi-
da standard y un maximo de 25 X 30-35 cm son las
medidas aconsejables. Es recomendable también que

‘e 3 % e
el grano del papel esté en relacion con el tamafio del Pintando con lapices de colores Sobre PaPe'sS‘
dibujo: para una obra de grandes dimensiaNes, grano  color. Los papeles de colores —crem, azul dar® gnifr
fino o grano medio (fig. 286): pafa uNa obra de reducl-  salmén, etc..— Ingres o Canson son un soporte Wgo o

do tamafio es acoNsejable un papel coN menos grano

co para dibujar-pintar con l4pices de colores
{fig. 287). ilos 0"

zan el colarido y permiten realzar blancos v bf

el lapiz de color blanco. N -

90



MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

Teorla y practica de los colores. Esta gama de colo-
res del espectro (fig. 289) ha sido resuelta con el uso
exclusiva de tres lapices de colores: amarillo, pGrpura
{carmin claro) y azul medio. Bl espectro de la figura

siguiente (290) ha sido dibujado, pintado, con doce
lapices de colores diferentes. Es evidente que en esta
ditima imagen existe una mayor variedad de colores y
riqueza de matices. Estudie y Ccompare, pol €jemplo, &

gama de verdes, azules. morados y violetas, llegando @
la conclusién de que trabajandc con méas colores se
obtienen mejores resultados.

Lipices de colores acuarelables... hasta cierto pun-
to. Vea el resultade de unas pruebas de color resueltas
con lapices de colores acuarelables, comparadas con
unas muestras pintadas con colores a b acuarela reales
{fig. 291). Vemos primero un grisado pintado con lapiz

de color azul {A) y a continuacién e mismo grisado
después de disolver el color con un pincel cargado de
agua (B). He pintade seguidamente una aguada azul
con color a la acuarela llegando a este resuitado (C).
Con un lapiz de color carmin oscure he dibujado un

degradado que luego he disuelto con € pincel y agua
{D). He acabado & mismo degradado con acuarela y
color carmin de garanza. Es evidente que las muestras
con colores a la acuarela son mas limpias, mas transpa-
rentes y mas representativas (E).

292 7o
o

Pintando una aguada con l4piz de color acuarela-
ble. He aqui una 16cnica muy agradecida, particular-
Mente para aguadas de tamario reducido resueltas con
Un solo color. Es tanto o més facil que una aguada
corriente.

La direccién del trazo pintando con lapices de
colores. Ya hemos dicho que los 1dpices de colores
pintan y dibujan: €l trazado. el dibujo hecho de trazos,
es siempre visible. Por eso es importante cuidar vy
estudiar la direccién del trazo para explicar mejor la

forma. En e mar, el trazo sera siempre horizontal, En un
prado con césped, la solucién vendrad siempre dada
por pequedos trazos verticales. En el cielo, trazos hori-
zontales: en las nubes. trazos envolventes, etc. Més
adelante seguiremos hablando de la direccion del traze,

Los léplces de colores como medio auxifiar. Los
tustradores modernos pintan generalmente con acua-
réR liquida del tipo anilina, como pedemos ver en esta
figura do Maria Rius (294). Es corriente & aplicacién de
acuarela liquida con pinceles muy fincs para dibujar los

—

perfiles de la nariz, fos ojos, la boca, etc... y el acabado
con toques de colores al pastel —mejilas rosadas— vy
con lpices de colores, en este caso, 10s mechones del
cabello (fig. 295).

Acabado con ldpices de colores de dibujos realiza-
dos con rotuladores. Con lapices de colores claros:
amarillo. blanco. rosa, etc .. se suele pintar encima de
zonas oscuras en dibujos con retuladores, para repre-
sentar niebla. o, como en este caso, los efectos de un
géyser. (Dibujo de Claude de Seynes).

9
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dibujando/pintando con lapices de colores
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Un tema como éste —“Embarcaciones en el
Puerto de Amsterdam”—, con este tema de
colores quebrados, grises (qué para lograr una
mejor armonizacién de color yo dibujé sobre
papel Canson de color gris), p_uede ser dibuja-
do, sin duda, con sélo tres ldpices, tres colores
primarios; amarillo, pir pura’y azul medio. Pero
en cualquier caso, y particularmente en éste, es
més practico y més eficaz dibujar con colores
directos, sin condicionamientos, libremente,
evitando mezclas con las que, a veces, es difi-
cil, por no decir imposible, lograr el matiz
exacto o el color ideal que uno imagina mien-
tras pinta ante el modelo.

Vea en la figura adjunta 297, los colores con
los que he pintado este ejemplo. Fijese que
ademds del nombre y la muestra indico el
nimero del color (de la gama Faber-Castell
Polychromos, surtido de 60). Observe, de pa-
so, que el ultimo de la lista es tinta blanca
(puede ser también gouache blanco) que me
ha permitido realzar con el pincel, mejor que
con ldpiz blanco, los brillos m4s acentuados en
el agua, primer y ultimo término, y los planos
iluminados de las embarcaciones, barandillas,
palos, etc...

Figs. 298, 299, 300. "Embar-
caciones en el puerto de Ams- |
terdam”. Sobre pape! Canson
mi-teintes de color gris, dibujo
el tema con un l&piz gris plata
196. Empiezo pintando la silue-
ta de las casas del fondo con
azul cielo 146. Realzo con
blanco 101, el cielo, €l agua,
degradando desde el fondo
hasta primer término las luces
de las embarcaciones, etc... Pa-
so seguidamente a los cascos
yreflejos oscuros de las embar-
caciones en el agua, primero
con azul Prusia 151, después
con gris oscuro 198 y negro
799. Observe que quedan pe-
quefios reflejos en los que pue-
de verse el azul. Gris medio
7197 y oscuro 198 en el puerto,
detrés de las barcas, Gris me-
dio también en el primer térmi-
no del agua, dejando algunas
franjas claras, representando
el movimiento de! agua. Ocre
184, ocre quermado 167, som-
bra tostada 180, ligeros toques
de carm/n 127... y finalmente
tinta blanca en brillos mas lu-
minosos: agua de primer y Glti-
mo término, encima de las bar-
cas, barandilias, palos. etc.
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l4pices de colores acuarelables

=
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Fig. 304. COLORES ACUARELAS CARAN D'A-
CHE, PRISMALO Il BLANDOS, USADOS EN ES-

He aqui un medio, el de los I4pices de colores
acuarelables, que permite degradar, perfilar,
construir, mediante trazos y que, ademads, per-
mite el uso del pincel y del agua disolviendo
los colores como si uno pintara la acuarela.
¢Una técnica mixta? Si; son dos procedimien-
t0s en uno y son practicamente inseparables.
Porque, desde luego, es posible dibujar-pintar
un tema con estos ldpices acuarelables... como
si no fueran acuarelables; pero no seria 16gico
pintar una acuarela con lapices acuarelables
cuando uno sabe perfectamente que no es po-
sible obtener con ellos las calidades de la pin-
tura a la acuarela.

Técnica mixta. Si. Y ha de ser evidente: han de
verse zOnas en que se han acuarelado los tra-
zos de 1os lapices (como en el cielo del paisaje
adjunto), y han de verse partes con grisados y
degradados en las que se vea el trazo realzado
por la textura del papel (como en los arboles,
los vehiculos, la tierra del mencionado paisaje,
fig. 303).

Fig. 301. Et dibujo previo para
pintar con l4pices de colores
no debe ser realizado con I4piz
plomo de grafito, cuya grasa
ensuciarfa los colores. Puede
hacerse. en este €aso, con un
l8piz azul cielo 160. Observe
que con este mismo l4piz he
trazado las sombras que ofre-
ce este mismo téma.

Fig. 302, He aquf un primer
estado de color, sin interven-
cién det agua y del pincel toda-
via. Observe que las zonas que
luego serén acuareladas (co-
mo el cielo) ofrecen una mayor
regularidad de trazados y grisa-
dos,

Fig. 303. (Abajo). En esta lti-
ma fase he acuarelado con el
pincel y agua €l cielo y las som-
bras de la iglesia, asf como el
suelo; y con menar dedicacion
el festo del dibujo incluyendo
los 4&rboles, Cuando las zonas
acuareladas se han secado del
todo, he resuelto el acabado
final directamente con trazos
de I&piz, tratando de que sean
evidentes en @ dibujo termi-
nado,

TE DIBUJO =

Ocre, 035 iﬁ: Verde oscuro, 229 ﬁ

Caqui, 249 %' Gris medio, 005 g

Siena, 059 ﬁ Azul sombra, 141 g

Pirpura, 090 ﬁ Azul cielo, 160 a

Carmin,080 ﬁ Negro, 009 ﬁ

Verde amarillo, 245* Blanco, 001 B i R O et
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rotuladores

He aqui un instrumento de dibujo usado ac-
tualmente en arte comercial y publicitario (en
especial para proyectar secuencias de spots de
T.V.), ademds de proyectos de arquitectura,
decoracion, murales, efc...
El rotulador es un invento japonés de los afios
60. Una especie de pluma-fuente, con un de pi-
sito constituido por una mecha que almacena
la tinta y que conecta con un palillo de polies-
ter, en el que un conjunto de microagujeros
transporta la tinta a la punta. La tinta estd
hecha basicamente de pigmentos y alcohol, en
realidad de xileno, solucion parecida al alco-
hol. Ademds de rotuladores de alcohol, los
hay, también, de agua, destinados generalmen-
te a los nifios. Se fabrican rotuladores con tres
puntas y gruesos diferentes: punta ancha para
llenar rapidamente espacios anchos; punta me-
dia para pintar pequefios detalles; y punta fina
para dibujar y perfilar contornos.
En el mercado hay cinco marcas importantes
(vea recuadro adjunto) destacando la inglesa
Magic Marker por su presentacion {123 colo-
res) y la americana Pantone (203 colores de
punta ancha y 223 de punta fina). Digamos por
ultimo que se fabrica un papel especial para
dibujar con rotuladores, llamado Marker o Feu-
tre y que en su defecto puede usarse un papel
muy satinado como el Bristol (el couché no es
apropiado).

Fig. 307. Claude de Seynes.
“La casa de Louisiana”. De
Seynes as un expearto en rotula
dores, autor junto a Jean Nau-
det del libro Asf se pinta con
rotuladores, de Parramén Edi-
ciones. De Sevnes establece en
dicho libro al siguienta surtido
minimo de rotuladores:
Amarillo palido

Amarillo denso

Naranja palido

Rosa pélido

Rojo medio

Rojo cadmio

Fig. 305. Vea en este rocuadro
las marcas mé4s importantes de
rotuladores de alcohol, indican-
do la procedancia y el nimoro
de colores.

Fig. 306. Vea en esta ilustra-
cion las marcas y formas de
rotuladores més importantes
con las tres versiones de punta
ancha, media y fina. Observe
el diseno espacial del rotula-
dor Magic Ma'ker, constituido
por un amplio tintero o deposi-
to de tinta del que arranca la
macha que permite dibujar y
que, en caso Necesario, pa'mi-
te desenroscar el tapdn dal tin-
tero y cargar y pintar con pin-
cel directamenta.

MARCAS MAS IMPORTANTES DE ROTULADORES

Marca Procedencia Nimero dg

coloras
—

AT Marker USA 200

Edding 600 Dinamarca 80

Magic Marker Gran Bretana 123

Macanorma Francia 116

(Art Marker)

Pantone da USA 203

Letraset

Malva

Azul pélido

Azul vivo

Verde-azul

Azul de Prusia

Verde pélido

Verde medio

Verde oscuro

Verde abato

Beige ligero o Marfil
Beige intanso o Arena
Marrén rojo

Sepia

Carne

Gris frio ligero

Gris frio intermedio
Gris célido ligaro
Gris cafido intermedio
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tecnicas del dibujo con rotuladores

309

o
3

Tres maneras de dibujar con el rotulador. La punta
ancha, rectangular., de un rotulador, permite dibujar tres
anchos de trazo: trazo fino. con el canto de la punta (1),
wrazo medio con el lado frontal més estrecho (2); y trazo

m

B

T S e
AL i il

ancho con el lado lateral inclinando el rotulador (3).

En cualquier caso hay que pintar de menos a més,
de claro a oscuro. Al igual que con la pintura a la
acuarela, pintando con rotuladores, No hay color blan-

co. El blanco es el del papel; los colores son transparen-
tes y por lo mismo no es posible pintar con un color
claro sobre un color oscuro; y en cualquier caso, hay
que pintar de menos a més, de claro a oscuro.

312

313

Intensificando el tono con el mismo color. Un mis-
mo color aplicado en capas sucesivas oscurece €l tono
del mismo, seglin puede ver en estas imagenes. la de

izquierda con una sola capa y la de la derecha con
varias capas que intensifican el tono.

Mezcla de colores por transparencia. La tinta de
rotuladores es transparente; la mezcla de colores pue-
de hacerse como en la pintura a la acuarela, por super-
posicién de una o varias capas de color o por fusién de
un color con otros,

Siempre es mejor pintar con colores difectos. Aun-
que casi siempre es posible componer un cofor determi-
nado mediante fa mezcla de dos o mas colores. es
preferible trabajar con un color. Por esto las buenas
marcas ofrecen hasta 200 colores diferentes.

Aplicacién practica de degradados con rotulado-
Tes_E degradado del fondo ha sido resuelto mediante
18205 ho rizontales y reservando el circulo de la esfera.

sta ha sido dibujada con trazos envolventes. Después
e ha dibujado Ia sombra proyectada por la esfera.

B

316

Coémo pintar un fondo o una zona de color regular.
Como vemos aqui, lo mas carriente es dibujar trazos
paralelos, horizontales, diagonales o verticales con un
rotulador de punta ancha y con la rapidez suficiente
para que la cinta de un trazo se fusione ccn el siguiente.

. i =
egradados de color con rotuladores. Este degrada-
do ha sido pintado contres colores con relativa facilidad
y con la sola exigencia de trazar rdpidamente fusionan-
do la tinta de los tres colores cuando todavia no se
habian secado del todo.

Retoque con tinta blanca o gouache. El circulo
blanco de la taza y el del plato han sido retocados con
tinta blanca Ecoline. El brillo de la esfera anterior ha sido
retocado también con tinta blanca, Es un truco admiti-
do en los dibujos con rotulador.

Retoques de acabado con lapices de colores. Es
un recurso habitual entre los expertos en ilustraciones
realizadas con rotuladores el uso de lapices de colores
para trazar lineas o dibujar pequefias formas con lapi-
ces de colores claros sobre fondos oscuros o viceversa.
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dibujo a la aguada

Como usted sabe, la aguada es una acuarela
sin color; un dibujo realizado con pincel, agua
y uno o dos colores, negro solo, 0 negro y
sepia, pardo oscuro y sepia. Estos colores son
generalmente colores a la acuarela; pero una
aguada puede realizarse también con tinta chi-
na negra, o sepia, pincel y agua, a condicidn
entonces de que el agua sea destilada, ya que
con agua corriente la tinta china puede cor-
tarse.

La practica de la aguada es un paso obligado
para aprender a pintar a la acuarela. Se com-
prende: las técnicas de la acuarela son las mis-
mas que las de la aguada, sélo que la aguada no
presenta Jos problemas del color, es decir, mez-
clas de colores, contrastes de colores, armoni-
zacion de colores, etc... Lo cual no deja de ser
una ventaja: se aprende por la técnica —la
aguada— y se aprende después a pintar —la
acuarela—,

Pero aparte esta oportunidad, la aguada es un
medio en si misma, un procedimiento con el
que han dibujado todos los grandes maestros
antiguos y modernos, desde Leonardo y Mi-
guel Angel a Van Gogh y Picasso, pasando por
Rubens, Rembrandt, Lorrain, Constable, Goya,
Delacroix, Manet...

Vamos a estudiar seguidamente las técnicas
de la aguada.. con colores a la acuarela y
vamos a hacerlo de una manera practica: ha-
ciéndolo.

321

Fig. 320. Claudo Lorrain. “Paj-
sajo con un rfo, visln dal le('),r
dosde Monto Mario, Roma”™.
Museo Britanico, l.ondras.

320

322

Fig. 322. Xu Hong, "Grup g

cabajlos” (fragmento), pg "
bum de pinturas del anig CL
leccién privada, R

Fig. 321. John Constable. “Ar-
boles junto a un rio”. Sepia
20,3 X 16,2 cm. Victeria and
Albort Musoum, Londros.
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Primero, pinte de lado a lado con un
pincel del niimero 12, en sentido hori-
zontal, una franja de color azul de unos
263 cm.

Fig- 323. Lavado del medio tono en seCo. Pinte con un grisado de unos 15x15
cm. Prepare en un pocillo la cantidad suficiente de aguada azul cobalto. Cargue €l
pincel con bastante color y empiece a pintar, en la cabecera del recuadro, en
sentido horizontal y de izquierda a derecha. una franja de unos 2 6 3 cm de ancho.

Escurra el pincel y absorba la aguadé‘-
sobrante. ¢

Fig. 325. Absorba ahora el color acumulado en el limite inferior del [avado, para lo
cual deberé escurrir parte de la carga liquida del pincel v pasarlo por el iimite
mencionado. Ha de lograr finalmente un lavado de medio tono regular y uniforme,
cosa que depende, en gran parte, de la carga del pincel. de la inclinaciin de!
tablero y de la calidad del papel.

iRapido! Lave el pincel y empiece. a
degradar, presionando, para que el pin-

* cel suelte més agua. e

T 327

Fig 327. Lave el pincel, escurralo ligeramente en el borde del frasco dej aguay
apliquelo en la mitad inferior de fa franja roja, disolviendo Y degrgdando hacia
abajo, pintando siempre de lado a lado en sentido horizontal, presionando para
que el pincel descargue mas agua... iTodo esto muy rapidol

técnicas a la aguada

‘Siga pintando en sentido vertical, de
arriba abajo, manteniendo fa carga del
pincel para pintar siempre en hiimedo.

Fig. 324. Debera pintar desde el principio con el tablero ligeramente inclinado a fin
de que la aguada se acumule en el borde inferior, pero evitando el chorreo de la
misma para lo cual deberd controlar la inclinacién en mas o en menos del tablero
de dibujo. Se trata ahora de mantener la humedad, trabajando deprisa, desplazan-
do la aguada, pero ahora hacia abajo. pintando en sentido vertical, manteniendo
siempre suficiente color en el limite de la zona inferior.

Degradado en seco: Empiece pintando
una franja con color intenso, de lado a
lado, en la parte superior del degrada-
do. !

Fig. 326. Degradado en seco. Puede pintar con el color rojo de cadmio o
bermelldn. en un recuadro como el anterior, de unos 15x15 cm. Empiece pintando
una franja cargada de color en la parte superior del recuadro.

Siga degradando en sentido horizontal
y hacia abajo, con mds o menos agua.

Fig. 328. Lave el pincel. controle la cantidad de liquido, insistiendo, retocando...
siempre de lado a 1ado. y hacia abajo. dosificando el agua, absorbiendo si fuera
necesario y trabajando preferentemente la zona inferior, Unica que en estos
momentos admite la reiteracion y el retoque.
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técnicas a la aguada

”Abriendo” un blanco en una aguada himeda.
Dibujando a la aguada o pintando a la acuarela, se
presenta la necesidad de “abrir” un blanco en una
aguada todavia himeda. Pues bien: lave el pincel, escu-

I 332

SRS GET P ST
“Abriendo” blancos en seco. En una aguada que ya
se ha secado, es igualmente posible “abrir” blancos.
H primer paso consiste en humedecer la zona con el
pincel y agua limpia, frotando al propio tiempo con el

Ly,

Ejemplo préctico: “abriendo” un blanco en seco
para dibujar una forma. Vamos a hacerlo con todos
los medios necesarios: primero con agua. después con
lejia rebajada vy, desde el comienzo. con un pince! de
pelo sintético més duro, con més temple, que permite

»

%

Reserva de blancos con goma liqui-

se elimina, cua

330

rralo con un papel absorbente y apliquelo sobre la
aguada para que el pincel, actuando como una espon-
ja. absorba el tono y recupere el blanco del papel.

tono o color. Seguidamente, con un pape! absorbente
doblado en varios pliegues. se absorbe el agua con las
particulas de color desprendido, repitiendo la opera-
cién dos 0 mas veces, hasta “abrir” el blanco deseado.

restregar con mas fuerza para desprender mejor el
color. B proceso es el mismo: se humedece la zona con
agua abundante durante unos dos o tres minutos, se
altera la humectacion con la absorcién, mediante el
papel absorbente, reforzando la operacién con lejia si

3

y!

dad, a continuacion, de piﬁtar alrededo

S .3" S

ndo ha secado, c¢on una

»Abriendo” un blanco y dibujando una nube. £
mismo sistema, pero controlando la absorcion de tong,
le permiltira dibujar formas determinadas como en este
caso la forma y el volumen de la nube.

Mas réapido y efectivo con lejfa. La lejla com(n,
rebajada un 509 con agua. y aplicada a una aguada
seca, es mas rapida y efectiva. Pero el pincel ha de ser
de pelo sintético, Unico pelo que resiste el efecto corro-
sivo de la lejia.

18y R, -
] 1 g (| B
p5)2 W f I Y
hiciera falta. Finalmente, cuando la superficie de! papel
se ha secado completamente, se retocan los limites del
fondo y se dibujan las formas deseadas. En este caso él
tronco de un arbol.

2 3 v

el blanco de las partes reservadas (fig-

da. La goma liquida es un producto con
el que pueden reservarse lineas, brillos,
pequeftas formas. La goma liquida se
aplica con un pincel de pelo sintético, y

goma de borrar corriente. Vea en estas
imagenes, de izquierda a derecha, aplica-
cién de la goma liquida en el dibujo inicial
de unas margaritas (fig. 338); la posibili-

y por encima de la goma liquida sin alte-
rar la eficacia de ésta (fig. 339); la aparien-
cia del dibujo cuando se elimina la goma
liquida con la goma de borrar ofreciendo

340) vy finaimente el acabado: en esté
caso pintando las corolas, armonizando
el color y el contraste, etc.
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Reservade blancos con color a la cera blanca. Se
“pintan” con cera blanca, en el dibujo terminado, las
lineas, puntos o pequerias formas que han de ser reser-

vadas, pudiendo pintar seguidamente con la aguada, dos, debido a que la cera forma una capa impermeable
pasando por encima, y apareciendo los blancos reserva- que rechaza el agua de la acuarela.

Esencia de trementina para obtener efectos espe-  color claro, decoloraciones y formas imprevistas que  este proceso la utilizacién de un pincel de pelo sintético,
ciales. Aplicando esencia de trementina, en una zona  vuelven el estilo mas expresivo y hacen resurgir la €l pelo de marta es demasiado fragil.
recién pintada, se obtienen manchas irregulares de  textura de las superficies pintadas. Se recomienda para

“Frottis” o técnicas de pincel seco. Consiste en  Efectos de textura con agua. Pintando con acuarela  tos especialmente contrastados. Un color y un estilo de
pintar con el pincel casi seco de tal manera que, frotdn-  himeda pueden lograrse bellos efectos de textura car-  pintura muy interesantes.

dolo sobre el papel, haga reaparecer la textura rugosa  gando el pincel de agua limpia 'y aplicandola en zonas

de la base, como puede constatarse en este ejemplo. recién pintadas. Esta técnica produce manchas y efec-

Efectos especiales con sal de cocina. Arrojando saj ~ més claro. Se pueden aplicar estos efectos alos fondos,  seca la aguada, es suficiente sacudir la sal con ef dorso
sobre una aguada de tono medio, €l pigmento queda  muros, suelos, montafias, etc, pintados a fa aguada de la mano y pintar por encima si es necesario.
absorbido y se forman unas curiosas manchas de color  con lo que se logran sofprendentes resultados. Una vez
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la técnica de la aguada en la practica

Cubo, cilindro, pirdmide y prisma rectangular,  prees
Cuatro formas bdsicas con las que vamos a- 1
realizar un ejercicio practico de dibujo a la
aguada, resumiendo las ensefianzas anterio-
res. Veamos primero el material necesario (fi-
gura adjunta numero 353):

Papel de dibujo para pintar a la acuarela
Una hoja de papel de dibujo color beige (mi-
teintes)

Rollo de papel absorbente

Frasco con agua

Paleta (en ]a foto caja-estuche Schmincke)
Lapiz H

Goma de borrar

Acuarela color azul cobalto

Acuarela tierra sombra quemada

Pincel pelo de marta n.° 8

Pincel pelo de marta n.c 14

Pincel pelo sintético n.o 12

Vea en la pdgina siguiente (fig. 354), a escala
reducida, los esquemas correspondientes para
construir estas formas bdsicas mencionadas.
Para ésta y otras practicas que realizaremos en
paginas siguientes es conveniente gue constru-
ya usted mismo estas figuras. Vea (fig. 357) el
dibujo terminado deduciendo del mismo la
forma de iluminacion lateral-frontal, la posi-
cién de las formas, el punto de vista, etc.

Se trata, pues, de dibujar-pintar a la aguada
esta naturaleza muerta de formas bésicas, con
los dos colores mencionados. Yo mismo lo
he hecho para poder explicar el proceso si-
guiente.

Fig. 353. (Arriba). Materiales Fig. 354. (Pagina siguiente,
y utensilios para la realizacién arriba). Para construir estos
de este ejercicio. modelos utilice cartuling; cérte-
la con «cuttem o cuchilla; pro-
cure realizar un trabajo pulcro
para conseguir unas formas
geométricas perfectas. No es
dificil, simplemente laborioso.

__————___————________“
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DIBUJANDO A LA AGUADA
UNA NATURALEZA
MUERTA DE FORMAS
BASICAS

Empiece por experimentar en
papel aparte la gama de colo-
res que puede usted lograr con
o azul cobalto y la tierra som-
pra quemada. Comprobaré
que la mezcla de ambos pro-
porciona una gama completa
de grises neutros, ademas de
negro'y de grises cdlidos o frfos,
asl como gamas de azules y de
sienas, segun que domine un
color u otro con M&s o Menos
agua, etc.. Tenga en cuenta
ahora €l siguiente proceso:

Fig. 355. He dibujado primero
¢ modelo con un lapiz H...;
bueno, déjeme decirle que em-
piezo a pintar con el dibujo ca-
beza abajo para controlar me-
jor los diferentes degradados.
Inicio a la aguada con un degra-
dado de fondo color tierra som-
bra intenso en la parte supe-
rior. pintandocon el mismo las
sombras propias del cubo, el
prisma y la pirémide. Espero
que se seque y, después de
humedecer con goma liquida
el fondo, parte superior, pinto
gris oscuro, casi Negro, célido,
el degradado de esta zona (si-
go con el dibujo cabeza abajo).
Espero que se seque y termino
con el gris frio de las caras su-
periores del cubo, el cilindro y
¢l prisma (contino pintando al
revés).

Fig. 356. Resuelvo el gris céli-
do, muy claro, de las caras
D.EF, reservando de paso los
brillos de las aristas AB,C. Pe-
ro fjlese que dejo en blanco
puro el triangulo de la piré-
mide. De nuevo hay que espe-
rar el secado. Humedezco con
agua limpia el cuerpo del cilin-
dro (D) v la cara del cubo, y
pinto sobre hiimedo el degra-
dado del cilindro y la sombra
proyectada del mismo sobre
el cubo.

Fig. 357. Con el dibujo cabeza
abajo resuelvo las sombras del
cubo, la pirdmide y el prisma:
Un gris azulado, degradado de
arriba abajo. Espero que se se-
QUe v, previa humectacién de
la zona, pinto las sombras pro-
yectadas sobre el suslo de las
Cuatro formas bésicas, con un
gris intenso, c4lido, con domi-
Nante de color tierra sombra.
B dibujo ya est4 acabado: pue-
de girarlo cabeza arriba,

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS
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colores a la cera vy pasteles al dleo

Los colores a la cera estdn hechos bdsicamen-
te con pigmentos y cera. Los pasteles al oleo
con pigmentos y aceite. La encaustica (pintura
ala cera). es un medio tan antiguo como el arte
de Egipto, Grecia y Roma: se conoce desde
unos 500 afios antes de Jesucristo. Los paste-
les al 6leo es un invento de nuestro tiempo, de
hace unos veinte afios; los pasteles al dleo se
asocian, como su nombre indica, a 10s colores
al pastel: un medio tradicional que nada tiene
que ver con los colores a la cera.

Y, sin embargo, a pesar de estas diferencias,
los colores a la cera y los pasteles al 6leo son
dos procedimientos cuyas posibilidades y téc-
nicas son practicamente las mismas. Vea estas
caracteristicas comunes a ambos medios:
Los colores a la cera y 10s pasteles al Oleo
pintan por frotacién y pueden ser difuminados
con los dedos.

Ambos medios son cubrientes: puede pintar
con colores clar0s sobre colores oscuros.
Tanto los colores a la cera como 10s colores al
6leo son dificiles de borrar; antes de borrar
con una goma de pldstico hay que rascar con
un «cutter» o cuchilla para llevarse la cera o
grasa del medio.

El raspado con la cuchilla recupera el grano
del papel, lo que permite pintar encima con
una influencia minima del color anterior.

Si se cubre un color claro con un color oscuro
y se dibuja encima de éste con una lanceta 0
cuchilla, aparece el color claro de debajo o, I0
que es lo mismo, se dibuja en negativo.
Ambos medios se disuelven con esencia de
trementina (aguarrs).

Se suministra un tipo de fijador especial aplica-
ble a ambos medios.

Entonces... ésOn iguales? {Son idénticos?

... No; hay una pequeiia, pero notable diferen-
cia: la cera, por 10 general, es més dura, menos
maleable, mas impermeable. A fuerza de mez-
clar colores la capa de color se endurece, es
gruesa, satinada, sin grano, etc... Los colores
agarran con dificultad y hay que raspary elimi-
nar la capa de cera para pintar un brillo 0 una
linea limpia, de color claro. LOs pasteles al
6leo son mas blandos, mas ddctiles: permiten
ese toque de color claro sobre oscuro, como si
fueran realmente colores al pastel, proporcio-
nando veladuras mds opacas, mds intensas y
cubrientes.

Fig. 368. Vemos en esta ima-
gen el surtido de 30 colores a
la cera Neocolor de Caran
d'Ache; y el surtido de 45 colo-
res de pasteles al éleo Panda

de Talens. Ambos medios pue-
den ser disueltos en esencia
de trementina (aguarrés), pue-
den mezclarse entre sf y pue-
den ser protegidos con un fija-
dor.

Fig. 359. Este dibujo y los dos
de la pagina han sido pintados
sobre papel Ingres marrén os-
curo. Pero éste ha sido pintado
a la cera y los otros dos con
pasteles al 6lec. La compara-
¢ién entre estos fragmentos de
la cabeza de un viejo permite

apreciar, en principio. la M3y
definicién de los colores 3

cera, debido a su durézd ¥
como contrapartida, la m& &

te de

los pasteles a 6leo. fact™ 9;

éstos evidentes en Ia fig- 3
del extremo derecha'

opacidad y mejor empas

I
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Lp‘mta:lo por frotacitn y posibilidad de difuminar

con los dedos. Estas. y las siguientes caractersticas
técnicas, son aplicadas tanto a los colores a la cera
como a los pasteles al 6leo.

M ATERIAL ESUTENSL
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pasteles al 0leo

D S Y Iy D\.!.N I\C[u-Aq.

Son coiOres cubrientes. Sobre una mancha pinta-
da con color carmin oscuro he aplicado un color grisy
el color blanco, cubriendo estos colores el anterior, es

decir, pudiendo pintar claro sobre oscuro.

Borrar es dificil. He pintado una mancha color car-
min oscuro que ocupaba todo el espacio. Con un
«cuttem me he llevado la capa de cera o grasa elimi-
nando en parte el color (A). Finalmente he frotado con
la goma obeniendo el resultado B, sin eliminar del
todo la mancha de color.

364

365

Dibujando en negativo. La aplicacién de un color
oscuro sobre uno claro ha de hacerse suavemente
para que no degenere en la Mezcla de ambos colo-
res. Después se puede raspar y dibujar con €l «cut-
ten con trazos negativos.

Resolucién de lavados con aguarras. Ambos me-
dios pueden ser diluidos con esencia de trementina
(a:guarras), utilizando un pincel de pelo sintético, pu-
diendo pintar aguadas, como si fueran lapices de

colores acuarelables.

Posibilidad de pintar veladuras. Ayudado de un
pincel, disolviendo virutas de color en un pocillo con
un poco de aguarrds, se consigue color fquido que
permite pintar veladuras {capas superpuestas) trans-

Fig 366. Este dibujo y el si-
Quiente forman parte de un
MISMo proceso, pintado como
Pasteles al 6leo. Como usted
re, €l dibujo de encajado o es-
'UCtura inicial ha sido resuelto
€N lapiz de color blanco. La
Pntura ha de ser resuelta pro-
dresivamente mediante capas

superfinas y colorés super.
puestos, resolviendo €l volu-
men vy fa forma. En ese caso
con la aplicacion de colores cla.
ros, correspondientes 3 las Ju.
ces, ya que las partes y colores
en sombra vienen dados por €l
color marrén oscuro del papel
de dibujo Ingres.

|

Fig. 367. Las técnicas de los
pasteles al 6leo son practica.
mente las mismas que las de
colores a la cera, pero con I3
notable diferencia de que. tal
como he dicho, los pasteles al
éleo son mas blandos que los
colores a la cera. Esta caracte-
ristica puede apreciarse per-

fectamente en este ejemplo di-
bujado con colores al pastel.
Observe e! poder cubriente de
los colores claros, asf como la
capacidad de empaste de los
mismos que, al ser aplicados
presionando con fuerza sobre
el dibujo, llegan incluso a crear
una textura relevante como si

hubiera pintado realmente con
colores al 6leo saliendo del tu-
bo. Se requiere una cierta prac-
tica para llegar a resultados 6p-
timos con este medio, pero es
indudable que vale la pena ex-
perimentarlo como una forma
nueva de dibujo-pintura verda-
deramente atractiva.

—
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colores al pastel

Fig. 368. Conjunto de cajas-
estuches de madera con tres
bandejas y un total de 163 co-
lores al pastel, presentado por
la marca Rembrandt de Talens.
De los 163 colores diferentes,
38 son colores directos o pu-
ros, 36 son producto de mez-
cla con cierta cantidad de ne-
gro y 89 han sido mezclados
con blanco. Rembrandt sumi-
nistra ademas surtidos de 15,
30, 45, 60 y 90 colores. Asimis-
mo, Rembrandt ha selecciona-
do dos gamas de colores, es-
pecialmente indicados para
pintar retrato y paisaje, que
presenta en cajas de 45, 60 y
90 colores.

Aquella era una oficina con mucho personal,
méquinas de escribir, ordenadores, listados,
plannings en las paredes... De pronto me llamé
la atencidn un cartel que con letra impresa
decia:

EL TRABAJO ES SAGRADO
iNO LO TOQUES!

Me hizo gracia; casi me rei en voz alta, pero
inmediatamente, y supongo que por una defor-
macion profesional, pensé en los colores al
pastel: «El pastel es sagrado. iNo lo toques!»
Si, funcionaba. Porque el pastel es el medio

mds noble —icomo el trabajo("?)—, mis dct;
y maleable. En su constitucion s61o hay tierrag
y pigmentos pulverizados, aglutinados con agy,
y sustancias gomosas; pero no hay aceites, n
hay barnices ni esencias que, como en cual.
quier otro medio —acuarela y 6leo incluidos—,
afectan la pureza y riqueza del color. Y es por
esta misma razon que el pastel es un mediy
frégil, quebradizo, inestable, que en pura orto-
doxia no debe ni ser fijado —ini tocado!— pj
aun en lo posible, mezclado. Con lo cual llega.
mos a una primera recomendacion, dentro ya
de estudiar qué son, c6mo son y como se usan
los colores al pastel: pintando al pastel hdgalo
con colores directos recurriendo a las mezclas
sélo para ajustar matices.
Afortunadamente, los fabricantes de colores
al pastel tienen esta NOrma muy presente y,
ademds de las cajas de 12, 18, 24, 36 y 48
colores (o de 15, 30, 45 y 60), suministran
también preciosos estuches de 72 colores
(Faber-Castell), 99 colores (Schmincke), 163
colores diferentes (Rembrandt), y hasta i336
colores diferentes! (Grunbacher). La marca
Rembrandt ofrece, ademads, surtidos de 45, 60
y 90 colores, especialmente seleccionados para
pintar retratos y paisaje. Todas las marcas su-
ministran colores de repuesto.

Los colores al pastel son cubrientes; pueden
mezclarse y pintarse colores claros con y sobre
colores oscuros; pueden y deben ser difumina-
dos, alternando el difuminado de unas partes
con el trazado de otras; bien entendido que
este difuminado debe ser hecho con los dedos
y no con el difumino de papel. El difumino de
papel es un material Seco; la piel de los dedos,
en cambio, transpira siempre cierta cantidad
de sudor y grasa que en cierto modo aglutinay
fija los colores al pastel.

Déjeme apuntar ahora algunos aspectos que
de todas maneras comentaremos e ilustrare-
mos en las paginas siguientes sobre técnicas
de los colores al pastel:

El papel de dibujo para colores al pastel ha de
ser de grano medio o grueso y puede ser blan-
€O, aunque geheralmente se dibuja en papel
de color.

El pastel se borra con goma maleable, ademds
de con un trapo limpio viejo o con papel absor-
bente.

El carboncillo, el ldpiz carbén y los lapices san-
guina y de creta blanca son excelentes medios
auxiliares.

El pastel no puede ser fijado; mejor dicho, si
puede ser fijado..., pero permitame un breve
punto y aparte sobre esta cuestion.
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Si moja usted con saliva una barrita cualquiera
de pastel, la intensidad del color aumenta nota-
plemente, pero a los pocos segundos se seca y
recupera su color normal. Si, en vez de saliva,
moja la barrita con una gota de aceite la man-
cha permanece, el color oscurece para siem-
pre. El liquido fijador no lleva aceite, pero si
esencias 0 aglutinantes que, en suma, cambian
la refraccion de la luz que oscurece los colores,
por un lado, y los hace mads transparentes, con
lo que plerden su poder cubriente, por otro

_ lado. Fijar un dibujo al pastel supone, pues,

perder la opacidad y luminosidad de los colo-
res. 6Qué hacer entonces? En un manual pu-
blicado por la marca Talens, fabricante de los
colores Rembrandt, se apunta la posibilidad
de fijar muy poco y retocar después los colores
mas afectados, teniendo en cuenta, segiin se
dice, que esta capa posterior se adhiere mejor.
Relacionado con este método podemos citar
aqui el «truco» que empleaba Degas, que con-
sistia en empapar €l papel de dibujo con esen-
cia de trementina, lo que —segun él— contri-
buia a conservar sus pasteles. Pero éste y todos
los métodos no son seguros y en cualquier
caso creo que es mejor no fijar los dibujos al
pastel. Lo cual obliga a proteger los dibujos ya

Fig. 369. Cajas-estuche de las
marcas Schmincke con 60 co-
lores y Faber-Castell con 72
colores. Ambas marcas sumi-
nistran surtidos més reducidos
de 12, 24, 36 colores, etc.. ade-
més de la reposicion de colo-
res sueltos.

Un surtido de colores amplio
¢s ideal y necesario para dibu-
Jar al pastel, ya que permite di-
bujar con colores directos sin
mezclas, beneficiando la cali-
dad del dibujo. Estos estuches
de madera son, por otra parte,
un auxiliar imprescindible para
tener a mano reunidos, y en
cierto modo ordenados, los ca-
bos y trozos de pastel cuando
Se esté trabajando ya sea en el
estudio ofuera def mismo. Mu-
chos profesionales construyen
dentro de esas cajas, con ayu-
da de pequedos listones, una
serie de compartimentos que
les permite clasificar los colo-
res en grises y blancos, amari-
llos, sienas, etc... formando en
conjunto una especie de paleta
para dibujar colores al pastel.

terminados con una hoja de papel corriente,
satinado, que cubra el dibujo y quede sujeta al
mismo, pegdndola por uno de sus lados de
manera que el dibujo no quede expuesto a
roces con otros papeles o dibujos. Y obliga,
también, a enmarcar los dibujos al pastel sin
fijar con cristal y Un «passe-par-tout» grueso
que aisle el dibujo del cristal. Ahi estan, en los
grandes museos, sin fijar y con este tipo de
marcos, los dibujos de los grandes maestros
del arte del pastel: Rosalba Carriera, Chardin,
Perroneaux, Quentin La Tour, Degas... perfec-
tamente conservados, con el fulgor y esplen-
dor del pastel recién terminado.
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técnicas de la pintura al pastel

; AN

El soporte rigido, el tablero o caballete en verti-
cal. Se puede dibujar en una hoja suslta de papel,
pero es preferible hacerlo en un papel montado sobre
cartén. Por otra parte, sl paste! ha de ser trabajado
con ayuda del caballete en posicién vertical.

cbémo colores claros pusden pintarse sobre una man-
cha de color azul o rojo. Esta cualidad cubriente se
pierde cuando ¢ pastel se fija.

Hay que dibujar con pequefios trozos. La caja-
‘maleta de un artista al pastsl contiene decenas de
trozos, como el que musestra esta mano, perfectos
para trabajar de punta, trazando lineas, de plano para
sombrear, etc...

Trazado de grisados y degradados. Para trazar
Ineas se coge &l trozo ds pastel como un I4piz byscan.
do el lado mas agudo, més en punta. Para grisar o
degradar, la posicién ideal es la de sesta imagen,
frotando con uno de los lados del trozo de pastel.

e Lot e 3 35 )

-~
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Mezclas y difuminados con dedos. Los amplios
surtidos de colores al pastel permiten pintar con colo-
res directos, limitando las mezclas a la obtencion de
matices derivados de colores directos ya la fusion de
unos colores con otros. Esta fusidén o difuminado

375

.El papel para dibujar al pastel pusde ser blanco.
pero generalments se obtisnen mejores resultados
con papeles de color en los que pusden dibujarse los
realces de luces v brillos con pasteles claros. Vea en

Los papeles de dibujo tienen dos caras, pero en la
préctica, y dado que el encolado del papsl actualmen-
te es el mismo por ambas caras, puede usted dibujar
por el derecho o por ef anverso sin ningin problema.

esta imagen y en la figura anterior 145 de la pagina
657, sl musstrario de papsles de colores mi-Teintes
de Canson de calidad y grano apropiados para dibu-
jar con colores al pastsl.

debe hacerse con los dedos, que mas bien aglutinan
yfijan el polvo del pastel, y no con difuminos de papel
que, por el contrario, desintegran la consistencia de
los colores ya de por sf poco sélida.

- +

El tema puede condicionar el color del papel. En
el caso de este paisaje, por ejemplo, parece obligado
elegir un papel de color ocre; mientras que para
dibujar un retrato o una figura puede ser apropiado
un papel de color pélido: crem, ocre, siena, stc...

379

Borrando el pastel con un trapo. Para rectificar
una parte del dibujo al pastsl, el profesional utiliza un
trapo limpio, vigjo, en el que frota y borra el dibujo
quedando tan sélo una leve huella sobre ka que es
posible dibujar de nuevo.

Borrando y dibujando con la goma absorbente.
Para borrar pequsfios detalles... el profesional trabaja
con la goma de borrar maleable, absorbente, que.
ademés de ser especial para borrar al paste!, es ma-
leable y puede ser adaptada a formas especiales para
borrar mejor.
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La caja paleta. Trabajando con un surtido de paste-
les amplio, de 60 a mds colores, es comprensible la
necesidad de una caja bandeja con compartimentos
que permita la clasificacion de los colores para hacer
méas comodo el trabajo.

MATERIALES, UTENSILIOS Y TECNICAS

La limpieza es importante. Los colores se ensu-
cian; los dedos, después de un difuminado, estan
sucios. Hay que vigilar y cuidar la limpieza de colores
y dedos. limpiandolos con un trapo 0 un papel absor-
bente y lavando las manos de cuando en cuando.

Medios auxiliares del pastel. Un Ispiz carbon blan-
do, I4pices sanguina y particularmente un 'apz de
creta blanca son auxiliares perfectos para dibujar li-
neas, brillos, puntos y pequeias formas, etc.

384

385
ESPACIO

CRISTAL
DIBUJO

[/
V- -

Enmarcado especial de los dibujos al pastel. La
inestabilidad de los dibujos al pastel exige un enmar-
cado especial que consiste en enmarcar con cristal y
«passe-par-touty, dejando una separacién minima que
evite el roce y proteja el dibujo. -

-PAR-TOUT

Cémo proteger un dibujo al pastel. Admitido que
los dibujos al pastel no deben ser fijados, es necesa-
rio protegerlos con una hoja de pape!l normal pegan-
dola por el dorso al lado superior del dibujo, de mane-
ra que éste quede protegido de restregados y roces.

Los dibujos al pastel no deben ser fijados. El
fijador oscurece los colores y altera su cualidad cu-
briente. Se dice que se puede fijar pulverizando o
fijando y retocando los colores afectados. Pero ningu-
no de estos métodos es seguro ni aconsejable.

386

é¢Dibujos o pinturas al pastel?

Primero en Venecia, después en Paris y mds tarde en Dresde y
en Londres, la veneciana Rosalba Carriera pintd cientos de
retratos al pastel de personajes de la €poca. En Francia, Quentin
La Tour descubrid que la moda de los retratos al pastel iniciada
por la Carriera aun tenia clientela y dedico a este tema el resto de
su vida. Pero no fue el mejor. Jean-Baptiste Siméon Chardin
presentd en el Salon de Paris de 1775 un retrato al pastel de su
mujer: la mejor pintura al pastel de la época (fig. 386).

Pero, en realidad, las obras de estos maestros éeran dibujos o
eran pinturas al pastel?

Eran pinturas, teniendo en cuenta que cubrian toda la superficie
del papel con la capa de color y de pigmento en un intento de
emular finalmente la pintura rey, el dleo. Pero a menos de cien
afios vista, llegd el Impresionismo y con él, el mas artista de
todos los pastelistas: Edgar Degas. Y he aqui entonces, que
Degas utilizé papeles de color como fondo de sus figuras al
pastel, y resolvid limites y formas y degradados mediante trazos
directos, siempre dibujando. «He nacido para dibujam, decia.
Ciertamente el pastel fue pintura —y ain puede serlo—, pero en
nuestro tiempo es mas dibujo. Como un ejemplo grifico de esta
idea, vea en la pagina siguiente el espléndido dibujo al pastel del
malogrado artista y amigo Francesc Serra.
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Fig. 387. Magnifico ejemplo )
' de dibujo al pastel, obra del i) :
artista Francesc Serra, repro- } ppron-ory
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del pastel como medio de di-
3g7 ] bujo.
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FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO

reglas basicas

—Primero dibuja un cuadrado. Es ficil, éno?
Todo el mundo sabe dibujar un cuadrado.
Y Ana dibujé un cuadrado.
Ana es una buena amiga, esposa de Jorge, el
médjco de casa. Habia venido, como otras
veces, a cenar con Jorge, y en la sobremesa
hablamos de dibujo y pintura. Ana lamentaba
no saber dibujar.
—No he dibujado nunca; no sé lo que es tener
un lapiz en la mano para dibujar—, Le di un 2B
y un bloc de dibujo.
—Prueba, iquieres? Vamos: dibuja esa silla,
verds ¢cOmo puedes.
—iPero oyel, yo... icOmo?— se echd a reir.
Y dibujé el cuadrado.
—Muy bien; ahora afiade en la parte superior
de este cuadrado, una tercera parte del mismo.
Con lo cual dibujards un rectangulo cuyas di-
mensiones son las mismas, aproximadamen-
te, que las del frontis o parte anterior del asien-
to de la silla. Facil, {no? Bien. Este es ¢l primer
paso para empezar el dibujo de cualquicr mo-
delo: calcular dimensiones y proporciones.
—Proporciones?
—Si, las dimensiones del asiento y patas de la
silla son 3 partes de ancho por 4 partes de alto.

390

pre

DIMENSIONES Y
PROPORCIONES

Y 3%4 es también la proporcién que ofrece el
modelo: mds alto 0 mds ancho resultaria des-
proporcionado. Seguimos: solucionado el alto
y el ancho, hemos de dibujar la tercera dimen-
sién: la profundidad.

—¢La perspectiva? —dijo Ana interesada.

—La perspectiva, sf. Por favor, ponte de pie,
aqui, delante de la silla... y mira enfrente tuyo.
Imagina ahi, a la altura de tu vista, una linea
horizontal que corresponde al horizonte; y
justo donde estds mirando, un punto al que
convergen o fugan todas las lineas paralelas
perpendiculares al horizonte. Vamos a dibujar
ahora esta linca de horizonte y este punto de
fuga. {Cudnto mides de altura?

—Yo, pues... un metro ochenta, con tacones.
—Calculamos a ojo y decimos: la altura del
-asiento, sin ¢l respaldo, es de unos 50 cm, -
luego podemos trazar la linca del horizonte
en el dibujo, a tres veces y media la altura del
asiento. Ya cstd.

Fig. 391. Segundo paso: pers-

Fig. 389. Le presento en esta
pégina los fundamentos bési-
cos del dibujo artistico, utilizan-
do como modelo una simple
silla, como la que aparece fo-
tografiada en esta figura.

Fig. 390. «Tanto de alto por
tanto de anchon; dimensiones
y proporciones es el pfimer
problema que ha da resolver el
artista ante un modelo. Aquf se
empieza por un rectangulo, co-
rrespondients al plano antefior
de la silla.

pectiva, profundidad. Hay que
dominar unos pocos factores
bésicos: /a /fnea de honzonte,
el punto de vista, los puntos
de fuga... y I3 silla empieza a
tener cuerpo.

391
ERSPECTIVA

- S

Fig. 392. Para dibujar i3 figura
humana utilizamos una {6rm,,.
la especial llamada Canon, ¢
yo mddulo o medida standarg
os @l alto de la cabeza. Fl hop,.
bre ideal mide proporciong).
mente ocho cabezas de aity,

392
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|

LINEA DE
HORIZONTE

—_—

—,Y ahora?

—No tienes més que dibujar el punto de fuga y
trazar lineas desde los vértices del rectdngulo a
ese punto de fuga... Después dibujas otro rec-
tingulo detras del primero, como si éste fuera
de crista] y habrés construido un cubo, mejor
dicho, un prisma rectangular visto en perspec-
tiva (fig. 391).

—Bueno, pero... iy la silla? —decia Ana,

—Ya estd. Calcula la dimension del respaldo,
en relacion con el asiento..., dibuja otro rectin”
gulo, y traza unas lineas (cuyos laterales han
de conVerger en el punto de fuga), correspon”
dientes a 10s travesafios del asiento... con-lo
que ya tendrés terminada la estructura bésica

Fig. 393. Y seguimos con la  dentro de una caja o una for-
silla. Solucionamos ahoralaes-  ma bésica, geométrica en este
tructura bésica, formada esen- caso.

(fig. 393). Dibuja ahora la silla encajada dentro
de esta estructura; lo cual es relativamente
f4cil: tienes las dimensiones y propofciones,
la perspectiva, la forma bisica...

—iEs fantdsticol —Ana dibujaba torpemente,
pero idibujabal—. Y (qué mas?
—Seguiria ahora lo que el famoso dibujante y
pintor francés Camille Corot llamaba jos valo-
res («las dos primeras cosas queé debes estu-
diar en Arte son la forma y los valores») qué
son en realidad los efectos de luz y somb'a, la
valoracién de tonos, el contraste, la atmosfefa
o0 sensacion de espacio....

—Y la figura humana? (Y el retrato?
También para dibujar estos temas existe un
sistema de estructura llamado Canon que es,
en sintesis, un sistema ideal de proporciones
del cuerpohumano, una férmula establecida
por los artistas de la antigua Grecia, revVisada
por los maestros del Renacimiento, segun la
cual l1a altura ideal del hombre es igual a ocho

cabezas (fig. 392).. Pero esto y lo otro no
puede ser explicado en media hora de Charla.
—Esta visto que tendréis que venir a Cenar
todos los fines de semana— termino riendo mj
mujer.

cialmente, como la mayorfa de
CANON cuerpos, por formas geométri-
DEL CUERPO cas basicas como el cubo, el Fig 395. Y finalmente dibuja-
3 HUMANO: 8 prisma rectangular, la esferay  mos las luces y sombras que
CABEZAS DE el cilindro. ofrece el modelo. resolviendo
ALTO la valoracion, el contraste, la
Fig. 394. Sigue entonceselen-  direccién del trazo, etc., todo
cajado vy la construccién, que  ello fundamental para el arte
consiste en dibujar el modelo  del dibujo.
4 SR e o
:. §
E [
: 3k
| ¥ 3 i
{  ESTRUCTURA ¢ i | -
BASICA S Y % gi
:. dC1) KD . A
MICONSTRUCCIQ i;g
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—iMe apunto! —exclamd Ana.
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el calculo mental de dimensiones

«E jercitad el gol pe de vista y a prended a
calcular con la mente la verdadera
longitud y anchur'a de los objetos».

La frase es de Leonardo da Vinci, escrita en su
Tratado de la Pintura hablando de «el juicio de
la vista que es el principal factor del dibujo y la
pinturay. Este factor principal se traduce en la
préctica en la observacion previa del modelo,
antes de empezar a dibujar, calculando mental-
mente las dimensiones y proporciones del mis-
'mo. Un primer paso que podriamos ampliar
diciendo:

El cdlculo mental de dimensiones y proporciones
consiste en: :

A). Comparar unas distancias del modelo con
otras.

B). Encontrar puntos de referencia en los que
apoyar distancias y formas.

C). Imaginar lineas o trazos para situar nive-
les, contornos, formas, etc....

Vamos a estudiar la aplicacion de estas formu-
las de una manera practica: Vea en la figura
398 una fotografia del modelo elegido para
este ejemplo: una naturaleza muerta en la que
figuran, de izquierda a derecha, una jarra de
ceramica de color verde, una manzana, una
botella con un licor y una taza de café. Todo
ello sobre una mesa y con una pared blanca
como fondo; luz de dia, direccion lateral.
¢ Todo apunto? Tablero, papel de dibujo, ldpiz
HB... {Podemos empezar...?

Lo normal en un artista experto seria que,

400

Fig. 399. “Tanto de ancho por tanto de largo”. Es el
primer paso: calcular la dimensién y la proporcién del
modelo.

396 A

397,

Figs. 396 Ay B. 397, 398.
célculo de dimensiones y pro-
porciones consiste basicamen-
te en COMPARAR. Se trata de
comparar y determinar, por
ejemplo, que la altura de esta
taza es igual a dos tercios del
ancho total incluida el asa. Que
la manzana, como una esfera,
mide igual de alto que de an-
cho, etc.

Fig. 400. Interesa a continuacién buscar un eje cen-
tral, que en este caso coincide con el limite izquierdo
de la botella.

1
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incluso antes de coger el 14piz, contemplar, d
modelo durante un rato —cinco, diez mjpy,.
tos—, tratando de verlo a su manera, interpre.
tando, estudiando formas, contrastes, colores |
y calculando dimensiones, comparando distap.
cias, viendo puntos de referencia.... Imagine
que este artista piensa en voz ajta:

w La altura de la laza es igual a dos tercig
del ancho total incluida el asa (fig. 396 A, B). L4
manzana es igual a una esfea (fig. 397).

El alto total de la botella mide lo mismo que
desde el limite de la ja'ra al limite de la laz,
excluida el asa (fig. 399). El centro del ancho
lotal coincide con el limite izquierdo de la bole-
lla (fig. 401)... Veo que las dimensiones de I
jarra corresponden a un cuadrado. Imaginando
una linea en el centro de ese cuadrado tengo el
limite superior dela taza, cuya altura es prdctica-
mente igual que el alto de la manzana (fig. 402).
El alto de la jarra es igual a la mitad de la altura
de la botella; la base de la botella y de la taza
se hallan al mismo nivel (fig. 400). El ancho de
la botella es algo mas estrecho que el ancho dela
taza y de la manzana (fig. 403).

Si estos calculos mentales hubieran sido trasla-
dados al papel, en este momento tendriamos
una estructura practicamente resuelta para em-
pezar a dibujar el modelo (fig. 404). Pero no; lo
hecho hasta aqui forma parte de esa fase con-
templativa, intelectual y decisiva de la que
depende el éxito del dibujo o del cuadro. La
resolucion préctica, el dibujo propiamente di-
cho, empieza ahora.

ARTERS WA

Fig. 401. Puntos de referencia vy lineas imaginarias:
aqui la forma de la jarra es cuadrada y el limite supe-
rior de la taza coincide con el centro de este cuadra-
do. El alto de la taza es igual al de la manzana.
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402 g

Fig. 402. Vemos otro centro, horizontal ahora, que
nos permite afirmar célculos anteriores.

403 Q

Fig. 403. Hay dimensiones, en fin. que no son exac-
tas, pero que pueden determinarse faciimente por
aproximacion.

404

Bnis

Fig. 404. € calculo anterior de dimensiones y propor-
ciones queda reflejado en estos trazos, con los que

no serfa dificil empezar a dibujar el modelo.
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el célculo real de dimensiones y proporciones

Pero, iqué es proporcionar?

La cabeza de un cabezén de feria es despropor-
cionada en relacién con su cuerpo; una esta-
tua clasica de la Grecia helenistica ofrece unas
dimensiones y proporciones ideales, perfectas
en todas sus partes.

En el dibujo, proporcionar es representar lo que
vemos grande mads pequeflo, manteniendo las
diferencias, en medidas, que existen en el mode-
lo.

En el caso que estamos estudiando hemos
visto que el alto total de la taza es igual al de la
manzana; luego, en nuestro dibujo, debere-
mos mantener la misma relacién de medidas
para que estos elementos resulten proporcio-
nados.

Puestos ya a dibujar, el problema de las propor-
ciones empieza en el momento en que el artis-
ta quiere reducir las dimensiones del modelo
real ala medida de su papel de dibujo, guardan-
do y manteniendo las proporciones del conjun-
to. Pero, ademas, ¢a qué escala hay que dibujar
para que el modelo no resulte muy grande ni
muy pequeiio? A este respecto le recomiendo
el uso de dos dngulos de carton negro, para
formar un marco de formato variable (mas o
menos rectangular, cuadrado, etc.) con el que
podré estudiar el mejor encuadre. Tenga pre-
sente a este respecto que, en cualquier caso, es
me jor acercarse al modelo, evitando asi un en-
cuadre que minimiza el tema (figuras adjuntas
406 a 408).

La reducciéon proporcional del modelo a la
medida del papel tiene fécil solucién cuando
se copia de un cuadro o de una lamina: basta
con cuadricular la lJdmina 0 una reproduccion
del cuadro, reduciendo o ampliando la misma
cuadricula en el papel de dibujo. Una férmula
que han puesto en practica la mayoria de artis-
tas de todos los tiempos, generalmente para
ampliar bocetos y pasarlos a murales 0 a cua-
dros definitivos. Alberto Durero escribi¢ un
tratado sobre dimensiones y proporciones ex-
plicando e ilustrando varios sistemas para re-
solver este problema. Uno de estos sistemas
consistia en un cristal cuadriculado que coloca-
ba en un marco que, a su vez, situaba entre €l y
el modelo; trazaba la cuadricula del marco en
el papel y, «ajustando» el dngulo visual a un
punto de mira, «copiaba» del cristal auxiliado
por la cuadricula (fig. 409). La idea es mds
tedrica que practica. Que yo sepa nadie usa
este sistema. Pero es normal y corriente, en
cambio, que se determinen y comparen di-
mensiones con ayuda de un lapiz, o el mango
de un pincel, 0 una regla, etc.

Fig. 405. Para comprender mejor qué es propor-
cionar, he aquf una manifiesta desproporcién: un
cabezon de feria cuya gracia y sentido del humor
reside precisamente en una cabeza despropor-
cionadamente grande en relacién con el cuerpo.

Figs. 406, 407, 408. La dimension total del mo-
delo en relacion con la dimensién del papel de
dibujo es un problema cuya solucion puede verse
con la ayuda de un marco, proporcional a la me-
dida del papel, situado delante del modelo (fig.
406). Segin que este marco se acerque o Se
aleje del punto de vista del artista, la dimensién
total del modelo serd mayor o menor. En cual-
quier caso es aconsejable «acercarse sin miedo»

para que el modelo no quede perdido, minimiza-
do en el espacio del papel.

Fig. 409. He aqui un dibujo de Alberto Durero,
perteneciente a un tratado, escrito por él mismo.
sobre dimensiones y proporciones, ilustrando un
sistema para dibujar el modelo a través de una
cuadricula.
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Fl sistema es conocido por todos los profesio- T
pales y la mayoria de aficionados:
ge levanta el ldpiz, una regla, el mango de up
_ pincel, etc., delante de una parte del modelo,
‘midiendo el alto de esta parte, desplazando e]
pulgar, arriba o abajo, hasta que Ia parte visible
del lapiz coincide con la parte del modelo que
se quiere medir. Se repite entonces la opera-
cion en sentido horizontal comprobando y
calculando dimensiones (vea figuras 410 a 413),
Digamos por ultimo que, por lo general, cuan-
do se empieza un dibujo existe una especie de
barrera que le impide a uno avanzar con seguri-
dad. Las proporciones no se ajustan, tal parte
resulta pequefia en relacion a tal otra..., pero si
uno dibuja con método, comparando de conti-
nuo distancias, trazando lineas imaginarias,
apoyandose en puntos de referencia, la barre-
ra inicial va cayendo y llega un momento en
que nuestra mente «razona» a Una proporcion
. dada, y se trasladan dimensiones de manera
‘ casi instintiva.

. Figs. 410 a 413. Este es el
] sistema tradicional para calcu-
| lar las dimensiones y propor-
i ciones del modelo. Consiste en
: tomar un ldpiz, una regla o un
pincel, y, con el brazo estirado,
medir una parte del modelo y
compararla con otra. La medi-
cién tiene lugar con ayuda del
dedo pulgar que se desplaza a
lo largo del I4piz hasta coincidir
con el dngulo visual respecto

al modelo.
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fundamentos de perspectiva

Hablando de artistas profesionales o aficiona-
dos, ¢quién no ha dibujado una calle, un edifi-
cio, una catedral, el claustro de un monasterio
o simplemente una casa de campo en Un paisa-
je? Estos temas y muchos, muchisimos otros,
desde el interior de una habitacion, sea palacio
o bodega, hasta un libro; desde una silla o
cualquier otro mueble hasta una caja de ceri-
llas o un coche de férmula 1, exigen del artista
un conocimiento bdsico de las leyes de la pers-
pectiva. Hablando de estas leyes, Van Gogh le
escribia a su hermano Théo: «Sino posee este
conocimiento la lucha es estérily.

La perspectiva es un tema muy amplio, com-
plejo, matemaético, que puede llenar facilmen-
te mas de cien paginas en un libro. Pero consi-
derando que no somos arquitectos y que dibu-
jamos del natural, con el modelo delante nues-
tro, yo me permito asegurar que la perspectiva
realmente imprescindible puede resumirse en
los conocimientos siguientes:

Primer factor basico:

La linea de horizonte

Exceptuando algunos casos especiales, como
el dibujo de una flor, de un animal, de una
mano, etc..., la linea de horizonte existe en
todos los temas. En cuanto a su situacion no
estd desde luego ni en la cima de una montana
ni en la hondonada de un barranco:

El horizonte se halla siempre delante nuestro,
mirando al frente, a la altura de
nuestros 0jos.

El ejemplo o imagen mis explicita de esta
situacién lo podemos ver en el mar, mirando
al frente, sin levantar ni agachar la cabeza: es la
linea formada por el limite del agua y del cielo,
que, naturalmente, se situa a la altura de la
vista. Y esto, tanto si estamos de pie, como
sentados, de modo que si usted se agacha,
siempre mirando al frente, la linea de horizon-
te baja con usted; si usted sube a unas rocas, a
un monte, la linea de horizonte sube con us-
ted, situandose en la parte alta de 1a imagen. El
modelo que usted dibuje puede estar encima o
debajo de esta linea que, por otra parte, puede
estar dentro o fuera del dibujo.

El segundo factor a analizar es:

El punto de vista (P.V.)

Se halla en la misma linea de horizonte; en el
centro del dngulo visual del espectador; por

tanto, enfrente mismo de usted. Este punto y
su situacion tiene para nosotros una importan-
cia relativa segtin veremos seguidamente. De
modo que podemos pasar a comentar el tercer
factor bésico:

Los puntos de fuga (P.F.)

Los puntos de fuga situados en el horizonte
tienen la misidn de reunir las lineas paralelas
perpendiculares al horizonte, asi como las li-
neas oblicuas respecto al horizonte (hay ade-
mds otro tipo de perspectiva oblicua llamada
aérea); la convergencia en dicha linea de los
puntos de fuga crea en el dibujo la idea de pro-
fundidad o tercera dimension.

He aqui entonces las clases o formas de pers-
pectiva:

1. Laperspectivaparalela de un punto defuga.
2. Laperspectiva oblicua de dos puntos de fuga.
3. La perspectiva aérea de tres puntos de fuga

Pero es mejor que le explique estas teorias con
ensefianzas y ejemplos practicos.
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416
Fig. 414. E horizonte, en gene-
ral, viene determinado por el
[imite de las aguas del mar con
el cielo. La /fnea de horizonte,
en perspectiva, se sitda a la

altura de nuestros ojos, miran-
do al frente.

Fig. 415. E centro de nuestro
4ngulo visual mirando al frente
determina la iinea de horizon-
te; si usted se agacha, natural-
mente la linea baja con usted,
los cuerpos son vistos desde
abajo, «a vista de rana», como
dicen algunos expertos.

Fig. 416. Si usted se sitda en
un punto elevado la linea de
horizonte sube con usted. Y en-
tonces usted ve los cuerpos
desde arriba, con una perspec-
tiva poco usual respecto a las
anteriores.
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- perspectiva

En esta y en todas las formas dg perspectiva
vamos a usar una imagen fotografica dibujan-
do unos cubos que r.ef uercen la clase de pers-
pectiva paralela, oblicua o acrea. El cubo es,
por otra parte, 'la forma mds representativa
para explicar graficamente el funcionamiento
de la perspectiva, de modo que empezaré en
cada caso por explicar €] proceso a seguir para
dibujar un cubo en perspectiva.

En este primer desarrollo, de un cubo en pers-
pectiva paralela, he situado el cubo encima de
la linea de horizonte, aunque también podria
estar la linea encima y €l cubo deba jo. Observe

e e e —
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paralela (de un punto de fuga)

417“]

| LINEA DE HORIZONTE PV
| yPF

CRRYRLED
- CARTRANE

T

en esta primera figura (417) que el punto de
fuga es a la vez punto de vista. Este €s un caso
excepcional que solo se da en la perspectiva
paralela. Y bien: empiezo dibujando un cua-
drado; en el segundo paso dibujo cuatro lineas
de fuga que van desde los vértices del cuadra-
do al punto de fuga (418); dibujo la horizontal
A estableciendo a ojo la cara inferior del cubo
(419); y, partiendo de la horizontal anterior,
dibujo la vertical B completando la forma del
cubo. Pero todavia trazo las lineas Cy D, como
si el cubo fuera transparente, de cristal, para
comprobar asi la buena proporcién del mis-
mo (420). Observe ahora la fotografia de la
Avenida Madison en Nueva York, como un
ejemplo tipico de perspectiva paralela de un
solo punto de fuga (que es, a la vez, punto de
vista). Compruebe la situacion de la linea de

horizonte a la altura de la vista y obser-
ve los centenares de ventanas, abertu-
ras y puertas que, en paralelo y per-
pendicularmente, fugan ordenada-
mente al horizonte representando la
tercera dimension. Podriamos decir
que esta sensacidn de espacio aparece
subrayada por el contraste del color
—ese gris azulado que crea profundi-
dad—, pero esto queda para pdginas _ >

siguientes, cuando hablemos de luz, 2o ﬁ':(f’c‘,’é pgfs';‘g’g:'ggra‘i‘f
sombra, contraste y atmos fera. la,

Fig. 421. Esta fotografia de la
Avenida Madison de Nueva
York es un buen ejemplo de
perspectiva paralela de un solo
punto de fuga, que a la vez es
punto de vista. Vea la conver-
gencia de todas las lineas para-
lelas perpendiculares al hori-
zonte y estudie los tres cubos
anadidos a esta imagen para
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perspectiva oblicua (de dos puntos de fuga)

PF1 LINEA DE HORIZONTE PF2
PV
422
PF1 LINEA DE HORIZONTE pe2

423

PF1 LINEA DE HORIZONTE PF2

Situando primero el punto de vista, aproxi-

madamente en el centro del cubo, trazo a pul-

so la vertical correspondiente a la arista mas
cercana. Situo los puntos de fuga 1y 2y trazo

las primeras lineas de fuga a derecha ¢ iz-
quierda (fig. 422); dibujo a ojo las dos caras
laterales del cubo (fig. 423) y termino el dibu-
jo con la cara superior. Tome nota: El 4ngulo
formado por la base del cubo deberd ser
siempre mayor de 90° (fig. 424).

La casa de la fotografia (fig. 425) es un ejem-
plo de perspectiva oblicua con los puntos de
fuga fuera de la imagen, cosa normal y co-
rriente en la practica. Observe la situacién y
perspectiva de los cubos para comprender
mejor la perspectiva de la casa. En este ¢jem-
plo hay una variante que complica en cierto
modo este ejemplo practico. Me refiero a los
tejados inclinados cuyas aristas (A,B) con-
vergen en un punto de fuga especial, pero no
imprescincible desde un punto de vista artis-
tico, dado que estas inclinaciones pueden ser
dibujadas a 0jo teniendo siempre en cuenta
la convergencia, desde luego muy poco acen-
tuada, de las lineas inclinadas y mas visibles.

Figs. 425. He aqui un ejemplg
clésico de perspectiva oblicus,
de dos puntos de fuga, con [y
dificultad también tipica que
solucionaremos en las paginas
siguientas, de los puntos de
fuga que convergen fuera de
la imagen. Observe @l paralelis-
mo de todas las lineas ablicuas
al horizonte, de un lado y del
otro lado, en busca del punto
de fuga; con la excepcién en
este caso de las lineas inclina-
das de los tejados, que podrian
rasolverse con un punto de fu-
ga hacia arriba, pero que —no
somos arquitectos— pueden
dibujarse perfectamente a ojo
—somos artistas (sin ninguna
petulancia)—.




perspectiva aérea (de

LINEA DE HORIZONTE\

\\

M S
7
Caas

§
S
&,
J

e gy A

ez .

PUNTO DE FUGA'N° 3

e

426 D

Si usted mira desde encima mismo una casa o
un edificio comprobard que ni las formas o
lineas verticales ni las horizontales se mantie-
nen paralelas. Todas convergen ordenadamen-
te a su punto de fuga, con la particularidad de
que dos de estos puntos de fuga se hallan,
como de costumbre, en la linea de horizonte,
pero el tercero, correspondiente a las lineas
verticales, se sale de la norma y se sitia por
debajo de dicha linea. Naturalmente, si usted
se situa al pie de un rascacielos y levanta la
cabeza para ver el edificio, las lineas verticales
fugaran hacia arriba, hacia ese tercer punto
situado entonces por encima de la linea de
horizonte. Vea este tipo de perspectiva aplica-
do a estas imagenes, recordando que el dngulo
base AB no debe ser inferior a 90 °. Esta pers-
pectiva es poco corriente en dibujo artistico.

FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO

tres puntos de fuga)

PUNTO DE FUGA N° 3

Fig. 427. Finalmente ésta es
una forma de perspectiva po-
o corriente, especial para ob-
jetos, cuerpos y edificios vistos
desde arriba: la perspectiva aé-
rea, de tres puntos de fuga.
Hay en ella dos series de lineas
oblicuas que se dirigen al pun-
to de fuga nimero 1 (izquier-
da) y al punto de fuga nimero
2 (derechay); y existe una terce-
ra serie de lineas paralelas al
punto de fuga nimero 3, hacia
abajo, pero que podria ser
hacia arriba, si viéramos este
edificio desde la acera, miran-
do hacia el dltimo piso.

119



FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO

MOsaicos en perspectiva

: 428
Fig. 428. Proceso a seguir

para dibujar un mosaico en
perspectiva paralela: A). Se
dibuja, en perspectiva, el peri-
metro total del mosaico y se
seiala en la linga de tierra el
numero de baldosas que han
de componer &l mosaico en
sentido vertical. B), Tomando
tres Iineas de baldosas se dibu-
ja a ojo un cuadrado como CD.
C). Se traza una diagonal cru-
zando por los puntos E E, E. Y
D). B cruce de esta diagonal
con las verticales paralelas an-
teriores nos propofciona los
puntos de Feferencia para tra-
zar las coffespondientes hofi-
zontales que completan el mo-
saico. Siguiendo este Mismo
pfoceso se repite el juego que
puede prolongarse hasta e infi-
nito.

429

un mosaico en

perspectiva oblicua, _

la llnea :
de medidas y. ,
dividala en espacios
iguales (a, b, c;d)y ~
trace la linea A, de vértice a N
_vértice para ¢ ecer el punto.de
fuga de diagonales:.
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Fig. 430. Ay B- Para siluar en
perspecliva corfecta un edifi-
cio que, visto de frente. presen-
{a una construccion o arquitec-
1ura simétrica, s6lo es necesa-
fio situar en perspectiva el
cuadro o Tectdngulo del edifi-
cio y dividilo en dos o més
espacios mediante seNdas cru-
ces en forma de aspa, con lo
que, automdticamente, se ob-
tiene €l centro perspectivo de
cada espacio.

430 A
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division de espacios en profundidad

Fig. 431. Vea en esty imagen
y las siguientes de |a figura }132'
A B, CyD, como rosolvor un
problema de divisién dg ospa-
cios en profundidad, aplicado
a formas que se repiten. Ep
este caso el claustro dg yng

antigua iglesla romanica dg Ca-
lalufia,

s Fig. 432. Division de un espacio determinado en pro- t
Ve undidad y en perspectiva. E

- w"-ﬁ .
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Establecida la linea
de horizonte y el punto de fuga
de la derecha, calculamos €l espacio determinacdo

431

B) Trazamos una linea de tierra paralela a la linea de horizonte
Y situada en el vértice inferior del triangulo perspectivo,
Dibujamos la diagonal D desde el punto E al punto F y

= rolongamos hasta la linea de tierra;

A

indicado por las verticales A y B.

C) Ahora trazamos sendas diagonales desde las divisiones anteriores
al punto G. Obtenemos asf la divisién de espacios en
profundidad y en perspectiva al interior
de una distancia dada.

na: lln Y
‘sit

LNt Rise.

yis uad

tridng
la'diagonal D desde €

perspectivd, Dibujamos
punto E al p

to F, y la pro

linea de tierra; dividimos ésta en cinco espacios iguales.

bngamos hasfa la

- | en 5 espacios
i iguales.
: 1
c F

‘432
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perspectiva de las sombras

Imagine el interior de una habitacion, vista en R TR
perspectiva oblicua, con algunos muebles o | N\ T TT——————-— = .
formas bésicas, una lampara en el centro del AL PINTO

techo y una figura de pie debajo de la misma. - DEFPGATS-
Al nivel de los ojos de la figura aparece la linea & AL PUNTO
de horizonte, Mientras los vértices de las pare- DE FUGAN® 1
des convergen hacia los puntos de fuga; el PF1 tilER BE
punto de fuga nimero 1 queda dentro de la ; TE
habitacion, el numero 2 queda fuera del cua-
dro (fig. 433).

Encendemos la luz vy aparecen las sombras
proyectadas (fig. 434). Analicemos como se
producen estas sombras:

La luz artificial se propaga en linea
recta y en sentido radial.

El punto de luz se constituye en punto
de fuga de luz (P.F.L.) que, junto con
el punto de fuga de la sombra (P.F.S.),
permite establecer la perspectiva de las
sombras con luz artificial.

| Veamos ahora qué ocurre con la luz natural.

La luz natural se propaga en sentido
paralelo.

Asi que cuando las imdgenes son vistas en
| perspectiva aérea, desde encima, practicamen-
- te las sombras no ofrecen perspectiva alguna
(fig. 435). En perspectiva normal y con image-
nes iluminadas a contraluz (fig. 436) hemos de
operar con dos puntos de fuga:

El P. F. L. situado en el mismo sol y el
P.F.S., situado en el horizonte, debajo
del sol.

Por tltimo, trabajando con luz frontal o frontal
lateral, debera operar también con dos puntos
de fuga:

El P.F.S., en el horizonte, debajo del
sol. El P.F.L., situado debajo del P.F.S.,

teniendo en cuenta la incidencia del angulo de
jluminacién en el modelo (fig. 437).
No hay més puntos, ni sombras, ni fugas.
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Cuando dibujamos en perspectiva oblicua, Ia
més corriente de las perspectivas, ocurre cagj
siempre que uno de los puntos de fuga, y
muchas veces los dos, quedan fuera del cug-
dro. Asi sucede, por ejemplo, con la casa repro-
ducida en la pagina 118, que yo he dibu jado
aqui. En estas condiciones, es dificil establecer
la perspectiva correcta de todos los elementos
del modelo, chimeneas, tejados, ventanas
puertas, etc... Pues bien: si usted ha asimil:ad(;
y practicado los temas de perspectiva expues-
tos en las pdginas anteriores, usted estars ahora
preparado para comprender facilmente esta
iltima e importante férmula de perspectiva
para artistas. Se trata de establecer mediante
una pauta-guia la perspectiva ofrecida por mo-
delos de este tipo. Vea en los esquemas si-

guientes (fig. 439, A, By C), €l proceso a seguir -

para construir dicha pauta.

FUN DAM

ENTOSDELDBUIOAR TETC N

pautas - guia

Fig. 438. Dibujando o pintando temas
en perspectiva como éste, en el que los
puntos de fuga quedan fuera del cuadro,
la convergencia de lineas ha de calcular-
se a 0jo, pero con la posibilidad de apti-
car una pauta-guia, como la siguiente
(fig. 439) que resuelve basicamente todos
los problemas.

Y
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| Fig. 439. A Se encaja el mo-
| delo a partir de la vertical méas
| Préxima (a), trazando las lineas
| by c que limitan por arriba y
| por abajo la forma total del mo-
| delo en perspectiva.

B. Seguidamente se divide la
vertical méas préxima (a) en un
numero determinado de espa-
cios. Se prolongan las lineas
de fuga aproximadamente 'un
centimetro fuera del cuadro y

i
se trazan las verticales d y e,
que se dividen con el mismo
nimero de espacios indicados
anteriormente en la vertical a.

C. Por titimo se unen median-
te series de trazos los puntos A
con A, B con B, etc,, hasta esta-
blecer una pauta-guia que Nos

tos del modelo.

permitiré dibujar en perfecta
perspectiva todos los elemen-
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perspectiva del circulo y ejemplos

PERSPECTIVA DEL CIRCULO

A

Fig. 440 A Para dibujar un
circulo en perspectiva sélo es
necesario dibujar un cuadrado
en perspectiva y dividirlo con
una cruz y una aspa que, con
los puntos a, b, ¢, etc, le facili-
tarén el dibujo en perspectiva.

Figs. 441, 442, 443. He aqui
tres ejemplos de perspectiva
paralela de un punto de fuga
con las lineas de horizonte, si-
tuadas a diferente nivel. Mien-
tras la casa de la figura 442
ofrece una perspectiva normal,
el caserio de la izquierda (fig.
441) proporciona una visién
desde arriba que empequeiie-
ce el edificio. La iglesia de la
derecha (fig. 443), con un pun-
to de vista bajo, ofrece una cier-
ta monumentalidad.

Fig. 440 B. Cuanto mas lejos
se halla un circulo del nivel de
la linea de horizonte, més evi-
dente es la forma y viceversa;
de tal manera que una ldmina
delgada cortada en circulo, si-
tuada al nivel del horizonte, se
transforma en unalinea.

Al

<

Fig. 440 C. la perspectiva co-
rrecta de un cilindro exige el
encajado previo dentro de un
cubo o un prisma rectangular,
segun ilustran estas dos figu-
ras.

MAL

Fig. 440 D, E He aqui tres erro-
res tipicos en la construccion
del cilindro. Arriba: el error co-
man de dibujar sendos angu-
los en los .vértices de la base
del cubo. En el centro: el error
de dibujar el grueso del cilin-
dro, con una perspectiva err6-
nea, dado que el grueso hori-

449

BIEN

zontal deberfa ser més estre-
cho que el grueso vertical. Y
abajo el error consiste en ha-
ber dibujado el circulo superior
con el mismao escorzo o pers-
pectiva que el circulo inferior,
cuando éste deberla ser mas
alto.
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Figs. 446, 447. Calculo del
centro perspectivo mediante la
férmula de dibujar una aspa.
A'a derecha, sjemplo de divi-

sibn de espacios en profundi-
dad.

FUNDAMENTOS DEL DIBUJO'ARTISTICO

PERSPECTIVA OBLICUA

i

Figs. 444, 445. Dos ejemplos
de perspectiva oblicua, de dos
puntos de fuga con la linea de
horizonte a un nivel normal y
ambos con un punto de vista
seMejante.

PF2
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la formula de cézanne

Paul Cizanne muridel 22 de octubre de 1906,
a los 67 afios. Un mes antes, el 21 de septiem-
bre, escribi una serie de cartas al pintor Emile
Bernard, veintinueve afios mds joven: Ber-
nard, admirador apasionado de la pintura de
Cézanne, habia conocido al maestro dos afios
antes; fue a visitarle, hicieron amistad y Cézan-
ne tomo al joven pintor bajo su tutela. Pinta-
ron juntos durante algin tiempo y después
continuaron sus conversaciones por corres-
pondencia. La serie de cartas a Bernard es el
unjco testimonio escrito de los métodos y teo-
rias de Cézanne entre las cuales la mds conoci-
da es la idea de ver las formas basicas en todos
los cuerpos de la Naturaleza. El 15 de abril de
1904, Cézanne le decia a Bernard:

«Permitidme que os repita lo que aqui
os decia: tratad la Naturaleza segiin el
cubo, la esfera y el cilindro; todo en
correcta perspectivar.

Una jdea que Pedro Pablo Rubens habia apun-
tado cuando escribiod: «La estructura bdsica de
la figura humana puede cefiirse al cubo, al circu-
lo y al triangulo», y que Cézanne amplid a
todos los cuerpos del Universo que repitio una

Fig. 448, Paul Cézanne. «Auto-
rretratoy. Dibujo a lapiz plomo.
Instituto de Arte de Chicago.
Chicago, lllinois. Cézanne repi-
1i6 una y otra vez a todo aquel
que queria oirle, a Monet, a
Pissarro, a Voillard, a Picasso.
la idea de que en la Naturaleza
todo estd modelado segtin tres
formas fundamentales: el cu-
bo, el cilindro y la esfera.

y ofra vez hablando con Monet, Pisarro, Voi.
llard, Picasso... No es por casualidad que g,
tltimo iniciara el cubismo aplicando la f amog,
f6rmula de Cézanne. .

Ciertamente, si usted analiza la estructurg ¢,
cualquicr objeto que ahord mismo esté 5 g
alrededor, o si sale fuera, a la calle, al campq
ve una casa, un automovil, un tiesto, etc.. cop.
probard que esta estructura nace de una ¢
estas formas bésicas, de manera que si usteq
es capaz de dibujar la esfera, el cubo o el cilip.
dro es capaz de dibujarlo todo.

En la pagina anterior numero 100 de este libro,
bajo el titulo «La técnica de la aguada en
la practica», le pedia que construyera usted
mismo un cilindro, un cubo, una pirdmide y
un prisma rectangular; le falta unjcamente la
esfera que puede ser una pelota pequeiia blan-
ca (si la pelota es de color puede pintarla con
pintura blanca en spray). Bien pues; le sugiero
que dibuje estas formas del natural, en tama-
fios y posiciones diferentes, en perspecliva
paralela y oblicua, imaginando la perspecliva
aérea, etc.

Este sera un primer paso necesario, rentable...
y divertido, a partir del cual podremos estudiar
el encajado y la estructura del dibujo artistico
en general.
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Figs. 449, 450, Efectivamen-
te. en general todos los obje-
tos y cuerpos que se hallan
sobre una mesa, sobre el suelo
de una habitacian o el firme de
la calle, desde una jarra o una
manzana, hasta una silla o un
rascacielos, pueden dibujarse,
tal como &firma Cézanne, par-
tiendo de un cubo, un prisma
rectangular, un cilindro, una pi-
rémide, un cono o una esfera,
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el encajado, la estructura, el esbozo

${Cémo se inicia un dibujo?

Algunos empi€zan con un trazo —condiciona-
dos por el tema—, iniciando el dibujo de una
forma bdsica en pefspectiva; los mds dibujan
un cuadrado o un rectangulo o bien dibujan
un esquema del contorno del modelo; y unos
pocos se atreven a trazar directamente un per-
fil definitivo. Pero todos se estdn preguntando
cudntas veces cabe el alto del modelo dentro
del ancho (o viceversa); estan resolviendo con
miradas furtivas, de soslayo, a derecha y a
izquierda, arriba y abajo, el problema de di-
menslones y proporciones; y estdn dibujando
0 imdginando una caja, un cuadrado o un
rectingulo, un cubo o un prisma modelo.
Dicho con menos palabras: lo primero que
hacemos, todos, es encajar, meter en cajas.
Esto es lo que vamos a hacer aqui y ahora,
empezando por distinguir entre dos grandes
grupos de temas 0 modelos:

1. Los modelos cuya estructura puede ser reduci-
da a una forma basica y

2. Los modelos cuya estructura solo puede redu-
cirse a una forma geométrica plana.

En el primer grupo entran, en general, los
cuerpos cuya forma viene dada por el cubo o
sus figuras derivadas: el prisma, el cilindro, el
cono, la pirdmide, la esfera. Forman parte del
segundo grupo todos los objetos que no ofre-
cen la caracteristica mencionada, a saber: la
figura humana, los animales en general, plan-
tas, flores, ropajes, etc. Hablemos primero de
la féormula mds ficil.

Lacaja cubo

Si usted es capaz de dibujar un cubo en correc-
ta perspectiva, es capaz, también, de dibujar la
mayoria de objetos que estdn encima de una
mesa o en el suelo, desde un mueble en su
casa o un rascacielos en la calle. En cualquier
caso, y como ejemplo del proceso a seguir, vea
en la pagina siguiente el dibujo, paso a paso, de
una ermita de alta montafia resuelta con la caja
cubo.

Fig. 454. Empiezo dibujando las dos vertica-
les (A y B), correspondientes a las aristas mds
préximas de los cuerpos de la ermita, calculan-
do previamente la longitud o altura proporcio-
nal de ambas lineas, asi como la distancia que
las separa. Trazo a continuacion la linea del
horizonte y calculo y dibujo a ojo la inclina-
cién de las lineas oblicuas que van a los pun-
tos de fuga 1y 2. Este ultimo punto de fuga
queda fuera del papel de dibujo, por lo que
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Fig. 451. «Algunos artistas
empiezan con un trazoy.., con
el que inician una forma bésica
para encajar el modelo.

452

Fig. 452, La mayoria de artis-
tas empiezan dibujando un
cuadrado, un rectangulo o un
esquema del contorno,

Fig. 453. Algunos se atreven
ya de salida a trazer directa-
mente un perfil definitivo que
empieza a concretar la forma
del modelo.

trazo la vertical C, dividida ésta y la verticy py
en partes iguales y conslruyo una pauta-gy,
—siempre dibujando a 0jo—, de acuerdo cop |,
explicado en la pdgina 123.

Fig. 455. Calculo dimensiones y proporcioneg
de los dos cuerpos de la ermila, comparang,
anchos y altos, y dibujo la estructura perspectj.
va del modelo.

Fig. 456. Inicio el dibujo real trazando contor.
nos y sombreando al mismo tiempo. La pauta-
guia me sirve ahora para situar el tejado del
campanario y las ventanas laterales en perspec-
tiva. Observe el célculo del centro perspectivo,
para situar la cruz de la ermita y el extremo o
vértice del tejado.

Figs. 457 y 458. Sélo queda un problema para
resolver: la distribucion en perspectiva de las
ventanas laterales, que podria solucionarse apli-
cando la formula de division de espacios en
profundidad (pdgina 121), pero que yo he cal-
culado a 0jo, ayudado por la vision y referencia
directa del modelo. El resto es cuestion de
ajustar luces y sombras, dibujar elementos
complementarios, como los cipreses, promon-
torios, etc.

El cubo de cristal

Siempre_ que dibuje una forma bdsica en
perspectiva, y mds concretamente un cu-
bo 0 un prisma rectangular, le recomien-
do que dibuje, ademas, las lineas de su
estructura interna como si el cubo o €l
prisma fueran transparentes. Esto le per-
mitira, aunque dibuje a ojo, controlar pro-
porciones y errores de estructura como
los_ que existen en el cubo A, puestos en
evidencia en el cubo de cristal (B). A saber:
El cubo A no es un cubo, sino un prisma,
lo que es manifiesto por la desproporcion
de la cara interna C; y que la convergencia
de algunas lineas de fuga no es correcta, la

vertical D no coincide con el vértice del
angulo E, etc.
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el encajado, la estructura, el esbozo

La caja geométrica plana

El modelo es ahora la cabeza de un perro
alsaciano (fig. 460). Aqui no hay formas bisi-
cas, no hay cubos, no hay perspectiva. Ahora
bien: todo modelo por complicado que sea
puede ser encajado dentro de un cuadrado o
un rectdngulo. Naturalmente, hay que calcu-
lar antes la altura total del modelo en relacién
con su anchura. En este punto hay que citar el
caso corriente de un modelo en el que existe
una masa de cuerpo principal y algunas formas
accesorias que quedan fuera de dicha masa
(fig. 459 A), en cuyo caso el encajado ha de
encerrar la masa principal, dejando fuera las
formas accesorias (fig. 459 B).

La caja ajustada y el «contramolde»

El paso siguiente consiste en pasar de la caja
geométrica plana, cuadrada o rectangular, a
una caja mas ajustada (fig. 460 C), dibujando
una estructura directamente relacionada con
la forma del modelo, pero a grandes rasgos, sin
entrar en detalles, o sea, un dibujo hecho de
lineas quebradas y curvas amplias, en el que se
resuelve un esquema del contorno. Es el mo-
mento entonces de analizar los es pacios vacios
(fig. 460 D), viendo en ellos formas concretas
que, como si fueran un contramolde del con-
torno, nos permitan ajustar la forma del mismo.

El encajado por sombras

Los limites de las sombras son también una
buena referencia como lineas de encajado,
sobre todo en modelos que ofrecen un fuerte
contraste. Y en fin, el dibujo en sintesis del
juego de luz y sombra forma parte asimismo
del proceso inicial de un dibujo, hasta el punto
de que no es extrafio empezar un dibujo alter-
nando las primeras lineas con el dibujo de
unas primeras manchas. Se trata entonces de
ver y dibujar grandes dreas de luz y sombra,
pasando por alto los detalles, simplificando la
gama de tonos, agrisando y degradando en
tono menor, de manera que uno tenga la opor-
tunidad, a medida que avanza el dibujo, de
intensificar y dibujar las sombras en plan defi-
nitivo.

Permitame ahora una recomendacion espe-
cial sobre el proceso de encajado y estructura,
dirigida al aficionado que no tiene todavia mu-
cha experiencia en dibujo artistico. Mi consejo
es que dibuje con un ldpiz de gradacién débil
como el HB, trabajando después con ldpices
mds blandos si el dibujo es a lapiz plomo, y en
cualquier caso con trazos débiles, que puedan

ser rectificados con la goma de borrar si es
necesario. Y que dibuje con un buen papel
para que una vez dibujada la estructura inicial,
pueda borrar ligeramente el trabajo realizado
y redibujar sobre la base del trazado anterior.

Y conste que esto es lo que hacen muchos
profesionales. Hay que ser muy artista y hay
que ser muy experto para dibu jar a la primera,
con lapiz blando desde los primeros trazos, sin
usar para nada la goma de borrar, intensifican-
do y valorando luces y sombras «alla prima»,
como dirfa un entendido.

Y termino. Encajar es dibujar en sintesis, con
trazos débiles pero seguros. Es trabajar rapido
y ala vez comedido. Es estar pendiente todo el
tiempo del cédlculo de dimensiones y propor-
ciones... «comparando unas distancias del mo-
delo con otras— lo repito—; hallando puntos de
referencia en los que apoyar distancias y for-
mas, imaginando lineas y trazos para situar
niveles, contornos, formas, etc» Encajar es
«estar en todo —como decia Ingres a sus alum-
nos—, tener los ojos en todo, de manera que el
dibu jo pueda ser mostrado en cualquier momen-
to, sea el que sea, ofreciendo ya el cardcter y el
parecido que al final se perfeccionaray.
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Fig. 459. Dentro det Proce
de encajado inicial ex|5lens:
veces. 1emas cuya cag g g
tructura total (A) pueden redy.
cirse y limitarse ala masy Drin.
ctpal dejando fuera las formgs
accesorias (B)

Fig. 460 PROCESQ VISUAL
DEL ENCAJADO EN cagp
PLANA O GEOMETRICA [
modelo A es én este casg Iy
cabeza de un perro alsaciang

8 Inicio el esbozo con una cap
geomélrica. rectangular, gue
encaja el alto y el ancho total
del modelo

C. Dibujo a continuacion, den-
tro de la caja anterior, un es-
quema del contorno del mode-
lo, tomando los siguientes pun-

‘tos de referencia: la nanz del

perro situada a un tercio del
alto de la caja anterior a, el ex-
tremo de la oreja derecha y la
punta de la lengua (linea vert-
cal imaginaria b); el punto ¢
mitad de un tercio del alto, con
otra linea imaginaria al vértice
del angulo formado por la oreja
y el final de Ia frente d, etc

D. Imaginando una linga incli-
nada a-d dibujo el perfil de la
nariz; ofra linea horizontal deba-
jo de la nariz junto con la forma
€ también imaginada, me per-
mite dibujar el perfil del labio
superior. Sittio el ojo compro-
bando que se halla en €l centro
de la caja rectangular; sitlo a
ojo las lineas fy g, correspon-
dientes al perfil de la oreja dere-
cha y de Ia frente. Termino es-
ta fase dibujando el otro ojo ¥
la mancha negra de la nariz 0
morro del perro.

E. Uega el momento de com-
probar lo hecho, estudiando en
el modelo los espacios vacios
{h) viendo en ellos formas con-
cretas que, como si fueran un
contramolde del contorno, nos
permitan ajustar la forma del
mismo. Este control puede am-
pliarse analizando &ngulos co-
mo el iy

F. Se sitdan las lineas que limi-
tan las manchas grises y oscu-
ras. que son también una valo-
sa referencia para la construc-
cién del dibujo.

G. Comprobacién general de
dimensiones y proporciones.
rectificando con la goma de
borrar si es necesario y resolu-
cidn con grisados y degrada-
dos, ajustando definitivamente
1a construccién.

H. I Estudio de la valoracion
del contraste y acabado.
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luz y sombra

Comparando dibujos y pinturas de Dur\e/rio,
Aldegrever y Bronzino con Rf:mbrandt., e
Dyck y Veldzquez, el historiador Heinrich
Wolfflin afirma que a partir del Barroco, en el
siglo xv11, el arte del dibujo cambio de es'lllo.
Dejéde ser un arte con predominio de la linca
y el contorno, para tralsfo'malse ¢n un arle
de estilo pictorico, en el que vemos masas ¢n
vez de lineas, ignoramos lo$ contornos, y apfe-
ciamos y entendemos la belleza del modelo y
significado del cuadro, con la vision de man-
chas oscuras y claras.

Que es tanto como decir que cuando dibuja-
mos con tonos, con valores, con grisados y
degradados, estamos resolviendo una imagen
pictdrica, estamos «pintando».

He aqui entonces los principios generales de
esta Manera de «pintar dibujando», recordan-
do para empezar los factores que permiten al
artista «pintar» y expresarse con luz. Estos
factores son tres:

la direccion de la luz
la cantidad de luz, y
la calidad de la luz

466

Hay cinco dirccciones de luz usadas indistinta-
mente en dibujo y pintura:

1. La luz frontal: s la que llega al modelo de
[rente. Priicticamente no produce sombras, los
cuerpos se distinguen no po’ su volumen, sino
por su color propio. Poco indicada para dibu-
jar, aceplada Modefnamente a partir de los
impresionistas (fig. 401).

2. Luz frontal lateral: La luz incide desde un
angulo de 45° Es la direccion de luz que
explica mejor la forma y volumen de los cuer-
pos. Es valida para todos los temas (fig. 462).

3. Luz lateral: Lz desde un lado, quedando el
otro en sombra. Es una direccion de luz que
dramatiza el tema. Se usa en estudios de figura
y, a veces, en autorretratos (fig. 463).

4. Contraluz o semicontraluz: La luz llega al
modelo desde detras, ensombreciendo los pla-
nos que ve el artista. Usada en pintura moder-

na de tipo figurativo (fig. 464).

5. Luz cenital: Luz natural procedente de una

abertura o ventaja algo elevada, proporcionan-

do una direccion y calidad ideal para dibujar o

pintar. Es una forma de iluminacion clasica

(fig. 465).

=

Figs. 461 4 465

. Dir
;je luz mas ysa a8 (arripy
romal; (de izquierda a e
cha) |yz lateral,

[:8
frontg (aterq;

r
cant'aluz y fyz cenital

7 )

—————
i

Figs. 466, 467. La calidad de
la luz influye en la valoracidn y
contraste de luces y sombras.
Ala izquierda un modelo ilumi-
nado con luz directa de un fo-
co eléctrico; a la derecha la
misma imagen con luz natural
difusa ofrece Menor contraste
y definicion en el juego de luzy
soMbras.
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piste ademéds la luz desde abajo, usada en
C' o5 y temas especiales (ejemplo: Goya en
Losf usilamientos del TreS_de Mayo de 1808»).
i segundo faqtqr, la cantidad de luz, influye
. manera decisiva en el contraste de la obra,
{n modelo poco o mal 11_ummado, con una
ympara eléctrica de 25 watios o0 menos, ofrece-
(a unas sombras muy Intensas, de un negro
cas absoluto. Por €| cont.rarlo, una luz muy
stente, particularmente si es Juz difusa, dismi-
puye la intensidad de las sombras y el con-
traste- .

Ia calidad de la luz viene determinada en
parte por la cantidad y es también un factor
importante en el que debemos distinguir:

A4) La luz directa: Bs la luz dirigida por una
limpara eléctrica o la luz del sol llegando direc-
tamente al modelo. Ert ambos casos, las som-
bras aparecen recoftadas, definidas (fig. 466).
B) La luz difusa: Es la luz natural, al aire libre,
en un dia nublado o con el sol medio cubierto
por las nubes, y es tambiéri la luz que llega al
modelo, dentro de una habitacidn, a través de
una puerta o una ventana. La luz difusa propor-
ciona sombras difuminadas sin limite concre-
to (fig. 467).
Hablemos, por dltimo, de 10s factores técnicos
que condicionan los efectos de luz y sombra:
(fig. 468).

A. Luz: Partes iluminadas donde el color es el
propio del modelo.

B. Brillo: Efecto que se consigue pof contraste,
recordando que «un blanco es mds blanco
cuanto mds oscuro es el tono que le rodeay.
C. Sombra propia: Zona del modelo que no
tecibe la [uz directamente, dentro de la cual
?ﬁSte la penumbra o claroscuro y la Iuz refle-
Jada,
D. Luz re fle jada: Es producto de la luz ambien-
e que llega a las partes en sombra del modelo.
Perg su ofigen bésico tiene lugar siempre que
tn el lado contrario a la luz se halla un cuérpo
de color claro, 1o cual puede ser una solucion a
boner en practica en determinados casos.

- «Joroba. Es la parte més oscura de la som-
12, entre e] reflejo y la parte iluminada, alli
donde més se acentia la oscuridad. _

-Penumbra: Zona intermedia entre parte ilu-
m}nada Yy zona en sombra; es igual a claroscu-
%, Puede definirse como «luz en la sombra.

- Sombrq proyectada: Es la sombra que pro-

Yec
ta el modelo. Fig. 468. Ejemplo de efectos

de luz y sombra en un dibujo
realizado a l&piz plomo, de una
escultura en yeso, copia de «E
esclavon de Miguel Angel.

FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO
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valoracion

Valorar es determinar y resolver, dibujando o
pintando, las tonalidades diferentes que ve-
mos en el modelo. Los valores son tonos;
gracias a los Valores podemOs representar el
volumen de los cuerpos, la tercera dimensién,

la profundidad.
Valorar es comparar.

Es clasificar mentalmente los tonos y matices
y comparar... y Volver a comparar, para deter-
minar finalmente cudles son mds oscuros, cua-
les mas claros, cudl es el tono intermedio, etc.
Poca cosa mds puede decirse, pero, no obstan-
te, he aqui algunas normas para facilitar esta
comparacion:

1. Verydibujar LUZ: En la vida real la forma de
los cuerpos no estd limitada por lineas, no hay
cuerpos lineales, como construidos con alam-
bres. La forma de las cosas viene dada por
manchas, por un compuesto de superficies
modeladas por la luz.
Lo ideal seria que al iniciar un dibujo lo hiciéra-
mos directamente con grisados y degradados
sin ninguna linea de referencia. Entonces real-
mente reproduciriamos lo que tenemos delan-
te: LUZ (y sombra, porque sombra es... un
efecto de luz, con menos luz, pero luz al fin).
Y éste seria el dibujo pictorico del que nos
habla W6lffling, un dibujo sin lineas, en el que
los limites y contornos vienen dados siempre
por el tono, como puede ver en el dibujo del
desnudo adjunto (figura 469). Observe el con-
torno iluminado, desde el térax y la cintura
~ hasta la rodilla, cuya configuracién y realce
* vienen dados por un ligero grisado del fondo,
recortando el perfil del cuerpo, de forma que,
practicamente, no hay linea pero hay limite.

2. Valorar progresivamente: Estamos en la fase
siguiente a la del encajado (incluido el encaja-
do con sombras) cuando hemos de mejorar el
parecido con el modelo, lo cual esta relaciona-
do con la forma, y hemos de resolver la Valora-
cion, que se refiere a la luz. Los dos factores
han de ser perfeccionados simultineamente
de manera progresiva. No podemos pensar,
por ejemplo, en construir y valorar la cabeza y
los brazos de esta modelo desnuda y detener-
nos aqui, perfilando y acabando hasta termi-
nar del todo esta zona... y pasar luego al cuer-
po y no salir de él hasta terminarlo y... No,
claro, esto seria de aficionado. LO cOrrectO es
construir, valorar y acabar todO a la vez de
manera que todo el dibujo avance al mismo

tiempo....
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~C0Mo una imagen que toda a la vez va apare-
clendo, dibu jandose, formandose, valordndose
Progresivamente.
Eﬁ,) trata, pues, de estudiar y resolver la valora-
d N paso a paso: empezando con una escala
© grises débil (fig. 470), siguiendo con tonos
4’;’?5)'1?1tensos, ampliando la gama anterior (fig.
el asta llegar progresivamente a grises 0s-
e T05 y negros, dentro de una escala de valores
N amplia como sea posible (fig. 472).

3. o8 5 8 ;

naLf Vieja S6rmula de entornar los 0jos. Entor-
mé 0s 0jos, como usted sabe, consiste simple-
mante en mirar con los ojos casi cerrados,
Mndo cierta tension en los parpados,

de manera que, al mirarlos, 10s cuerpos pier-
dan definicién. Mirar con los ojos entornados
supone:

Dejar de ver pequerios detalles y
apreciar mejor el contraste.

La primera de estas ventajas representa ver
casi exclusivamente tonos. Al propio tiempo,
y por disminuir la agudeza de vision, los obje-
tos pierden su claridad habitual, se oscurecen
ligeramente y ofrecen mayor contraste. Todo
lo cual facilita la comparacién y clasificacion
de valores... que son tonos, que son volumen,
que son profundidad.

Fig. 469. (Pé4gina izquierda),
Una gama amplia, que va des-
de @l nagro intenso al gris claro
o blanco sucio, permite al artis-
ta representar el volumen de
los cuerpos que, por Otra par-
to, en la vida real no los vemos
linealmente sino cOMO Un COmM-
puesto de supefficies modela-
das po' la luz.

Figs. 470, 471, 472. Vea en
este estudio, paso a paso, el
proceso de valoracién de un
dibujo a lapiz plomo, realizado
de forma pfogresiva, «como
una imagen que toda a la vez
va apareciendo, dibujéndose,
formandose progresivamentey.
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la direccidn del trazo

En el libro Tratado de la Pintura, capitulo
sobre luz y sombra, Leonardo da Vinci escri-
be: «..y compara la direccion de las lineas;
considera en éstas qué partes vuelven hacia un
lado y cudles hacia otro y en qué ocasiones
destacan mads o aparecen, por el contrario, mds
acusadas o sostenidas.»

La direccion del trazo en dibujo —o de Ia pince-
lada, en pintura— puede ser vertical, horizon-
tal, inclinada, envolvente, ondulada, esférica.
Salvando raras excepciones, la mayoria de artis-
tas del pasado y del presente dibujan con una
direccion del trazo normal y 1gica, en relacion
con la forma, la estructura y la textura del
modelo. En una cabeza 0 un brazo, un cuerpo
0 una pierna, el trazo serd envolvente; en el
cielo, horizontal; en las nubes, circular; en el
mar, horizontal; en las olas, ondulante; en los
prados, vertical... Logico. {Qué otra direccion
del trazo puede dibujarse en un peinado, que
no sea la del cabello?, y ino parece la mas
logica la direccidn inclinada y a la vez envol- ##
vente para sombrear un cuerpo humano en el Y,
que la forma que predomina es el cilindro? |
Sin embargo, hay excepciones notables. Edgar f
Degas, en muchos de sus famosos dibujos de "1
figura humana al pastel, y particularmente de T
desnudos femeninos, resolvié todo el dibujo,
fondo, figura y otros elementos, trazando en
direccién vertical. Esta direccion del trazo se
aplica, tambign en ocasiones, al dibujo de pai-
sajes.

_ no obstante, una norma general que
pEXiS® res umirse diciendo:

uede
La direccién del trazo debe «envolver» o Seguiry
explicar, en lo posible, la forma.

Queda por decir, y en esto creo que no hay
excepciones, que la direccion del trazo més
corriente, aplicada en general y particularmen-
te en esbozos y apuntes rapidos, es la direc-
ci6én inclinada. Logico, también.

Fig. 474. La forma general de
«explicar o envolver la forma»n
con la direccion del trazo ofre-
ce algunas excepciones, utili-
zando a veces el trazo vertical,
como en el ejemplo de este
paisaje.

Fig. 473. Estos son dos moda-
los en los que la direccién del
trazo —o da la pincelada, pin-
tando al éleo-- estd condicio
nada por la forma o la textura.
En un cuerpo humano, en un
roslro, en un brazo o una piar-
na, la direceién del trazo puede
serinclinada, de arriba abajo y
da derecha a izquierda, que es
la direccidn mas corriente, pero
con clerta tendencia, sobre
tado en brazos y piernas, a en-
volver la forma cillndrica del
cuerpo en general. En el caso
del dibujo de un peinado no
cabe otra direccién del trazo
que |l dada por el peinado
mismo. Cualguier otra direc-
cidn no tendria l6gica, no esta-
ria de acuerdo con |a forma:

| e
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ando en un dibujo comparamos dos o mgg
1onos diferentes, estamos ante un efecto de
contraste. Pued; ser suave, basado en tonos de
arecida intensidad, ya sean todos luminosos
o todos oscuros; puede ser normal, con una
gma amplia de tonalidades, negro intenso,
gris 0SCUIO, ErIS medio, etc., hasta el blanco
puro; y puede ser duro, sin casi tonos interme-
dios (1)-
fl contraste,junto con la valoracién y la direc-
¢én de la luz, es un valioso medio de expre-
sion artistica. En la obra El sistema de Igs
Artes, el filosofo G.F. Hegel escribe: «El cardc-
ter de los objetos depende principalmente de Ia
manera de iluminarlos». Y hablando ya con
ejemplos practicos: el rostro de un nifio expre-
sard mejor su edad, su fisonomia y su caracter
en un dibujo de contraste suave. Entre los
«Consejos de Ingres a sus discipulos» consta
uno que dice: «Los retratos de mujer han de ser
poco oscuros, lo mas claros posibley.
El contraste de tonos ofrece, por otra parte,
algunos fenémenos de orden fisiologico, ver-
daderamente importantes para el trabajo del

Fig. 475. La Ley de contrastes
simulténeos nos dice: Un blan-
co resulta mds blanco cuanto
mds oscuro es €l tono que le
rodea. Yun gris es mds inten-
S0 cuanto md4s claro es el tono
que le rodea. Creo que €l ejem-
plo de esta imagen es eviden-
te: la Venus de la figura A ofre-
ce épticamente un gris més in-
tenso, sobre fondo blanco, que
la Venus de la figura B sobre
un fondo negro que, por ley de
contraste simultdneo, promue-
ve la ilusion dptica de un gris
més claro.
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contraste

artista. Uno de ellos, la Ley de contrastes simul-
tdneos, se expresa diciendo:

1. Un blanco resulta més blanco cuanto mds
oscuro es el tono que le rodea.

2. Un gris es mds intenso, cuanto mds claro es
el tono que le rodea.

Usted puede comprobar este efecto optico aho-
Ta mismo. Sitde ante usted, encina de una
mesa, una hoja de papel blanco (tamafio apro-
ximado: papel de carta) y una hoja de pape]
negro; encima, y en el centro de esta ultima,
sitiie un pequefio papel blanco, cuadrado, de
unos cuatro centimetros. Y usted mismo po-
dré ver y comprobar que el blanco del peque-
fio cuadrado, por estar rodeado de negro y por
un efecto de contraste simultaneo, es Mas blan-
co que la hoja de papel blanco. Si dibuja usted
una figura o una forma gris, sobre un fondo
blanco y repite la misma forma con el mismo
tono de gris sobre un fondo negro, esta ultima
resultard opticamente mds clara.

Desde un punto de Vista practico, la ley de
contrastes simultdneos nos lleva a considerar
que para realzar los brillos de un frasco o un
vaso de cristal, los destellos de luz enun obje-
to metalico, la reverberacién de la luz en las
aguas del mar y, en general, de cualquier pun-
to o supetficie brillante, es necesario oscurecer
la tonalidad que rodea el brillo. Nos confirma
la idea de que oscureciendo un tono yuxta-
puesto a otro tono, aclaramos 6pticamente este
ultimo y acentuamos el efecto de contraste.
Ningin artista es capaz, por otra parte, de
dibujar brillos, destellos y reflejos de luz, si no
es reservando el blanco puro del papel para el
realce de estos brillos y resolviendo con un
blanco sucio, ligeramente agrisado, las formas
o superficies blancas que ofrece el modelo;
éstas serfan el blanco de un vestido, de una
cerdmica, de un paisaje nevado. Vale la pena
recordar esta teoria resumida en esta norma:

Ningin cuerpo es absolutamente blanco.

Ledn Baptista Alberti, poeta, fildsofo, pintor,
autor dramatico, dejé escrito, en 1436: «Ten
presente que nunca debes hacer una superficie
tan blanca que no la puedas hacer mucho mds
blanca todavia. El pintor no dispone de un blan-
co mas blanco para reproducir el brillo espléndi-
do de una espada brufiida.»

(1). Por ser este libro un tratado sobre dibujo artistico, no
se mencionan aqui las leyes sobre contraste de colores
que, por otra parte, han merecido ya un breve comentario
en la pdgina 88, al revisar las teorias del color.
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S

contraste y atmdstera

Imagine que usted va a dibujar una naturaleza
muerta. Usted elige el modelo, determina la
composicion, estudia la forma de iluminacion...
iCuidado: este momento es importante! Us-
ted puede creal ahora un contraste mayor o
menor, segun sea la direccion, la cantidad y
Ja calidad de la luz; puede iluminar o dejar a
oscuras el fondo; puede considerar el conse jo
de Leonardo da Vinci, cuando dice: «El fondo
que rodea una figura debe o frecer oscuridad por
la parte iluminada de la figura y claridad por la
parte en sombra». Y después, cuando ya esté
dibujando o pintando puede oscurecer o acla-
rar determinadas zonas y puntos creando con-
trastes que expliquen mejor la forma. Veldz-
quez, el Greco, Delacroix, Cézanne, todos los
grandes maestros se han «inventado» este tipo
de contrastes que realzan la forma.

...Y atmoésfera

Valoracion, contraste.. y atmdsfera, que es
aire, que es espacio, que nos da la tercera
dimension, la profundidad,

Si, entre este lugar en que usted se encuentra
ahora, leyendo, y la pared de enfrente, hay un
espacio y en este espacio hay atmoésfera. Se
trata de representar esta atmosfera en sus dibu-
jos; de tener en cuenta que existe y simularla,
dado que en algunos casos No se ofTece a
nosotros de una manera clara y palpable.

Como ejemplo tipico de la atmésfera inter-
puesta, vea el dibujo a la derecha realizado en
el muelle de pescadores de Barcelona, a prime-
ra hora de la mafiana, cn un dia algo cubierto
(fig. 478). Con este tiempo y a esta hora, cuan-
do el sol todavia no estd muy alto, suele haber
un poco de niebla y €sta, como lelones de gasa
antepuestos a las formas, nos «comunica» la
distancia que media entre unos cuerpos y otros.
En primer término, una vieja barca y otfla,
medio hundida, perfectamente delimitadas, de
tonos vivos y himedos, con un contraste acen-
tuado entre claros y oscuros. El agua cabrillea,
ahi mismo, limpia, con brillos de cristal, con
contornos Nitidos, de metal pulido. Més alld,
un grupo de tres o cuatro embarcaciones, cuyas
formas son menos Visibles, como si viéramos
el grupo a través de un cristal esmerilado: no
hay alli contornos vivos, contrastes duros como
en el primer término. Y al fondo, en ultimo
término, diluidos por la distancia, la niebla, la
atmosfera, unas manchas difusas, cuyas silue-
tas apenas explican la forma de un buque y de
unos edificios y chimeneas.

Este ejemplo gréfico me permite resumir los
factores que determinan la sensacion de at-
mosfera, a saber:

1. Vivo contraste del primer término en
relacion con los términos mas ale jados.

Fig. 476. De acuerdo con Leo-
nardo da Vinci «&/ fongp que
rodea una figura depe Ofrecer
oscundad por la parte Huming.
da y claridad por I3 pare 5
sombran. Esta norma eg gy,
dente en el esbozo de retraqg
de Théophile Gautier, da Gysya.
ve Courbet, que oscurece gf
fondo en la parte que coincide
con la zona luminada de ros.
tro, mientras deja en un aris
claro la zona del fondo que
coincide con la forma oscurg
de la cabeza.

Fig. 477. Van Gogh, «Estudio
de #rboly» Lépiz carbén sobre
papel de color claro, realzado
con creta blanca, Museo
Kroeller-Mueller, El arabesco
creado por la forma de los tron-
cos y las ramas de estos 4rbo-
les, dibujados con grises y ne-
gros intensos sobre fondo cla-
ro, casi blanco, creando un
contraste extraordinario, es en
realidad el tema de este dibujo
de Van Gogh.

Fig. 478. Escena de un rincén
de puerto, como ejemplo del
cohtraste de primeros térmi-
Nos y decoloracién de los (ilti-
mos.

Fig. 479. La definicion mas
acentuada de las partes de la
cara mas préximas, como el 0o
respecto ala oreja o perfil de la
cabeza, promueven en €l retra-
to la idea de atmésfera o espa-
cio interpuesto,
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9 Decoloracion y [e,nde.ncia al gris, a
- medida que los términos se ale jan,
3 Marcada nitidez d,el primer término en
velacién con los términos mds alejados, \
permitame citar otra vez al 'ﬁlésof 0G.F H(-\:"
gel, que, en su obra mencionada Sistema 4
las artes, relaciona estos conceptos de la a-
mosfera interpuesta con el contraste y dice:
«El primer plano es el mds sombrio y al mismo
riempo es el mas claro; es decir, que el contraste
de la luzy las sombras obra en la proximidad de
manera mds intensa y al mismo tieMpo los [imi-
tes y contornos se hacen mas determinados.
Cuanto mds se alejan los objetos, mds palido y
grisdceo es Su color y menos determinadas son
sus sombras, porque se diluye y borrg la 0posi-
cion de la luz y las sombrasy.
Pero ¢qué debe uno hacer cuando los objetos
estan todos en primer término? ¢éComo dibu-
jar la atmosfera o espacio interpuesto en una
naturaleza muerta, un retrato, o un grupo de
figuras?
Empecemos por sentar y afirmar que en éstos
y en todos los temas existe la tercera dimen-
sion y la necesidad por lo tanto de representar
el espacio interpuesto entre unos cuerpos y
otros. Claro estd, esta atmésfera no es tan
visible como en un paisaje al aire libre; pero
nos queda un tltimo recurso: representar cler-
ta falta de nitidez en los objetos Mas ale jados.
Aunque esta distancia sea menos de un metro.
Recordemos aqui que, de manera natural,
cuando miramos un objeto o un cuerpo, situa-
do a menos de dos metros, concentramos a
esta distanca el foco de nuestro 6rgano visual y
autométicamente desen focamos todos 10s Cuer-
Pos que quedan delante y detrds. Exactamente
como lo hace, imitando al ojo, el objetivo de
una cémara fotografica. Bien, pues se trata de
dibujar, en una naturaleza muerta por ejem-
plo, los objetos de primer término, del tema
Propiamente dicho, con relativa nitidez y los
Situados detrds, o en el fondo, con menos
Precision. Y digo con relativa nitidez porque
los cuerpos no son rigidos, finos y agudos
€0mo un molde para fundir piezas de exacti-
lud centesimal. Los cuerpos tienen vida por-
Que tienen color y reflejan luz y la luz vibra.
odo, en fin, ha de llevarle a la conclusion de
que el buen dibujo es siempre un poco etéreo.
Incluso cuando dibu jamos un retrato, acentua-
Mos Ia nitidez en los ojos y nos despreocupa-
Mos de ella en el contorno de la cabeza, de la
Oreja, intentando crear la sensacién de que la
Orma «da la vueltay, tiene profundidad.
——

FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO
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la figura humana

Fi g481. Clase de desnudo del
natural en la Escuela de Bellas
Artes de Barcelona, Una aula
con unos treinta alumnos. La
iluminacion artificial: luz gene-
ral fluorescente para los alum-
nos y para iluminar a la modelo
un potente foco a contraluz.

Clase de dibujo, figura desnuda del natural; el
aula es grande, hay mdas de treinta alumnos
dibujando, més chicas que chicos y dos o tres
personas mayores. Dos modelos: junto a una
pared, encima de una tarima, desnudo, un
hombre proporcionado como los modelos de
Veldzquez en «La fragua de Vulcano». Al otro
lado del aula una mujer de cuerpo adulto,
joven como las baiiistas de Renoir. Es de dia,
pero las ventanas estdn cerradas y se trabaja
con luz artificial; luz general de fluorescentes
para los alumnos y luces de foco, de tungste-
no, para los modelos. Hay una atencién méxi-
ma, un interés total; s6lo se oye algin murmu-

llo y el rasgar de los carboncillos sobre €l
papel. Es como un acto religioso: irealmente
fascinante!

Hay en todo el mundo, en todas las ciudades,
escuelas oficiales o privadas, entidades, Socie-
dades 0 Academias, en las que se dan clases 0
se organizan sesiones periddicas de dibujo de
figura desnuda del natural. Y hay modelos
profesionales, mujeres y hombres, que van
estudio de un artista para posar durante dos 0
tres horas. También hay la posibilidad de reu-
nirse con otros dos o tres artistas, para trabajat
juntos con una modelo y ahorrar dinero.

De cualquier manera es imprescindible estu-
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Fig, 482. Dos apuntes de des-
nudo del natural dibujados con
creta negra y gris por €l artista
Badia Camps. Observe el con-
trapposto (posicién dga cade-
ra), de la modelo de pie, en el
que se comprueba €] bascula-
do de la pelvis, del torax y de
los omoplatos regulados por
la columna vertebral. Observe
asimismo, en la figura sentada,
los pocos pero correctos tra-
208 para explicar €l rostro, el
cabello, la oreja.

diar y practicar el dibujo de la figura humana
del natural. No hay ningin tema ni modelo
comparable en belleza, en valor artistico y
valor didactico a la figura humana.

A mediados del siglo pasado, habia en Paris un
pintor llamado Troyon, maestro y entusiasta
de la pintura a plein air (al aire libre), y los
jovenes impresionistas seguian sus consejos.
El pintor impresionista Claude Monet, en una
carta escrita el 19 de mayo de 1959 al también
pintor Eugéne Boudin, le decia: «He ido a ver
a Troyon. Hablamos sobre cdmo aprender a
dibujar y me dijo: “Para aprender a dibujar
debe usted ir a un estudio donde no hagan
nada mds que dibujar figura del natural“».
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e iy _-_'_""‘_——'---.
el canon de la figura humana

H eaqui el canon; una férmula perfecta para
encajar y proporcionar la figura humana, par-
tiendo de la altura de la cabeza como medida
bésica.

El primer canon [ue establecido por el escul-
tor de la antigua Grecia, Policleto, en el siglo v
antes de Jesucristo. La medida bisica o maodu-
lo, tomada por Policleto, cra ¢l ancho de la

La mujer

S proporcio-
nalmente

mds haja

que el hombre.
El médulo

es iqual

a la altura

de ka cabeza.

Los pezones
quedan mds 5
bajos que ]j_
en el hombre, J

b it

bajo.

El pubis ? e
semanlieneg' 7

en el cenlro,

5

F E
El ombligo 2
se silia mds
1
3
8
I

_—

i

3

142



L FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO

qano. Este modulo fue transformado durape
o| Renacimiento por la altura de la cabeza, Fj
canon de Policleto media siete cabezas y medig
de altura.

£n ¢l Renacimiento, este canon fue estudiado
por varios artistas, entre ellos Leonardo y Dy-
ref0, pero mientras unos estaban de acuerdo
con Policleto, otros establecian un canon de
ocho cabezas de altura y algunos de ocho cabe- '
zas y media. Leonardo sostenia que eran diez. W El il

Finalmente, a principios de nuestro siglo e L o alura do
antropdlogo Stratz determiné que NE i iz,

Cuando dibu je figura natural recuerde esta
caja y estas dimensiones. No tienen pérdida.

el canon de la figura humana ideal es de

ocho cabezas de alto por dos de ancho.
Esta es la altura ideal; 1a altura de una figura T e S s i
normal es de siete cabezas y media, y la altura oy TS Ve ) 2
de una figura heroica — Moisés, Tarzan, Super- ; ; :
mén — es de ocho cabezas y media.
Que yo sepa, ningun artista dibuja el canon y
lo usa de una manera sistematica, como si

fuera una cuadricula. Pero es seguro que todos ~ { el g Gyl ontinse
los buenos profesionales lo conocemos y que, ‘ Aot Loms WEET nidiontd.

cuando estamos dibujando figura del natural o
de memoria, Tecoldamos estas dimensiones y
proporciones (fig. 483).

L La proporcion del cuerpo visto de frente es
igual a ocho cabezas de alto por dos de ancho.

2. El nivel de los hombros se sitia a un tercio del
modulo n 2.

3. Las tetillas coinciden con la linea divisoria
del modulo n.° 2.

4. La separacion entre tetilla y tetilla es igual a
un modulo (un alto de cabeza).

J. EI ombligo queda un poco mds abajo del S s R
médulo n.° 3 4 ); { ‘ . 5 5 ; :;u:;aan:aes

. Los codos se sitian al nivel de la cintura. AT s e i

- El pubis se halla en el centro del cuerpo. 7 j '

- La rodilla queda encima del médulo n.° 6. | e 7 La rodila

Viendo la figura de perfil, la pantorrilla sobre- : Ziit e e

sale del nivel vertical dado por las nalgas y el ; ey

omoplato.

O 00 N DN

Figura de perfil.
La pantomilla
sobresale de!

Vea ahora las siguientes diferencias entre €l T g nivel vertza
tuerpo femenino y el masculino: 2 2 B

nalgas y los
omoplatos,

L Ej cuer p0[f emenino es un poco mds bajo que
el mascu'ino (unos 10 cm menos).
- Los hombros son mas estrechos.
S mamas se sitian algo mads abajo.
s Cintura es algo mds cefiida.
- Las caderas son mas anchas.
De perfil, la nalga sobresale del nivel vertical
dado por el omoplato y la pantorri''a.
-‘----__ —
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anatomia: estructura de la figura humana

Policleto v Praxiteles esculpieron magnificas
figuras sin saber anatomia, tan solo observan-
do el modelo, interpretando del natural. Pero
Miguel Angel y todos los artistas del Renaci-
miento demostraron la necesidad de conocer
a fondo la anatomia artistica. Ingres decia:
«Para expresar las superficies del cuerpo hu-
mano hay que dominar primero su estructu-
ray».

La anatomia artistica ha sido objeto de nume-
rosos libros y tratados (yo mismo he escrito
uno), y por tanto seria ilusorio tratar de reunir
en unos pocos parrafos, y algunas ilustracio-
nes, todos los conocimientos necesarios sobre
anatomia. Sirvan, pues, estas lineas y estas ima-
genes para despertar en usted el interés por el
tema, para que desee usted conocerlo a fondo
y para que, finalmente, adquiera usted un buen
Jibro sobre anatomia artistica.

Vamos a comentar, no obstante, una pose
muy corriente en el dibujo de figura humana,
que se explica y comprende mejor conociendo
la anatomia artistica.

486

Figs. 485, 486, 487. La anato-
mia artistica es necesaria para
el buen dibujo de la figura hu-
mana. Para aprender anatomia
hay que estudiar decenas de
imagenes sobre el esqueleto,
musculos y tendones del cuer-
po humano; su forma, posicion,
funcion, etc... de los cuales da-
mos aqui una simple muestra
de introduccion al tema.

EXTENSOR

e
| i)
1S
CLAVICULA
OMOPLATO —f—= \
COSTILLAS — \
TR \ SERRATO
HUMERD: - § 1\ BICEPS
COLUMNA y LBt
VERTEBRAL —% : v( PRONADOR
SACRO-ILIAC] F=mfa—z). ; \\\ SUPINADOR
RADIO N ~
CUBITO il (RSN =20
| { IR S
@;:" S;, ?2
T i ABDUCTOR
el / |
t J
FEMUR | )
| / f
|
J |
ROTULA & (@
nA ;
y [ |
A
Iy !
TIBIA / |
;f
é" ¥
1
¥ i 4
J § l
i._'! b
P e
(s

DE LOS DEDOS

— 9

TRAPECIO

DELTOIDES

TRICEPS

DORSAL

GEMELO

TENDON DE
AQUILES

144



FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO

«contrapposto»

comndo 2 modelo apoya 0 descansa el tronco
' una pierna mientras relaja la otra se produ-
'+ I posicion que en el Renacimiento fye
| |jgmada el contrapposto, y Que nOsOtros defini-
105 COMO posiql}')ﬂ de cadera y los antropglo-
o5 como posicion isquidtica, debido a que el
pueso llamado isquion, situado en el centro
parte inferior de la pelvis, bascula hacia un
iado 0 hacia otro, segun que el cuerpo se apoya
en una pierna 0 en otra. Esta pOsicion afecta
rambién al torax y alas claviculas que basculan
hacia el lado contrario al de la pelvis, inclinan-
do los hombros y torciendo la columna verte-
bral (fig. 488 A, By C). Observe ahora el perfil
de la figura 489: a), la prominencia promovida
por la cresta iliaca de la pelvis; b), la suave
depresion producida por la falta de huesos
proximos a la superficie, y ¢) una nueva y
suave prominencia motivada ésta por el trocan-
i del fémur. Interesante yn ecesario mostrando la anatomla muscu-
ey arﬁstica, iverdad? ? Itzr en una figura vista de fren-

Fig. 490. Escultura clésica

488

;

Fig. 489, Vea ep esta imagen

Fig. 488. El «Contrapposton.
Esta es una pose habitual en
un modelo que esta de pie ¥
para descansar apoya el tron-
co en una pierna mientras rela-
ja y dobla ligeramente la otra.
Se produce entonces el bascu-
lado de la pelvis de un lado,
mientras e térax y las clavicu-
las se inclinan hacia el lado con-
trario al tiempo que la column@
vertebral se tuerce €N coNso-
nancia con dichos movimien-
tos.

uN ejemplo de la Necesidad de
la anatornfa artfstica para dibu-
jar bien ja figura humana. Se
trata de |8 forma que adopta el
coMorno de la cadera (a, b, ¢)
en la posicion de contrappos-
to, debido al refieve de la pelvis
y la cabeza del {émur.
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el desnudo

Figs. 491, 492. Francesc Se-
rra, Arriba: «Desnudoy. Dibujo
a la sanguina sobre papel de
color crem. A la derecha: «Des-
nudoy. Dibujo con creta sepia
y gouache sobre papel de color
crem. Coleccién particular. Am-
bos dibujos han sido realiza-
dos del natural en el estudio
del artista. En el de esta pagina
puede apreciar la direccién del
trazo y la forma de iluminacién
cenital, En el dibujo de la pégi-

na contigua el artista tuvo en
cuenta la perspectiva del fondo
y dibujé con iluminacién semi-
contraluz. En ambos dibujos
puede apreciarse una cons-
truccién segura, fruto de un
perfecto célculo de dimensio-
nes y proporciones y de un co-
nocimiento préactico de la forma
de iluminaci6n, el canon de la
figura humana, e incluso la di-
reccién del trazo (en € dibujo
de esta pégina).
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la figura vestida

Quisiera proponerle un ejercicio: que dibuje
varias telas, de diferentes clases, dispuestas de
manera también diferente, colocadas sobre una
mesa, una silla, 0 colgando de una pared.
Este ejercicio le obligard, en primer lugar, a
resolver un notable problema de volumen y
modelado; un problema que no por ser viejo
deja de ser interesante, como lo demuestra el
hecho de haber sido estudiado y comentado
por todos los grandes maestros —«El ropaje
debe adaptarse y no aparecer deshabitado. No
debe ser nunca montdn de pafios ni de trajes
sin sostén» (Leonardo)—. Le permitira, al pro-
pio tiempo, estudiar la apariencia o textura de
la tela y practicar la formacion de pliegues y
arrugas, aplicable después al dibujo o pintura
de la figura humana vestida.

Para la realizacion de este ejercicio puede tra-
bajar con luz artificial y elegir como modelo
telas de color claro y de textura caracteristica,
como una sabana de algoddn, una manta de
lana, gruesa, felpuda, o un vestido de raso o
seda, de tela brillante. Dibuje con papel gran-
de, de hoja entera, con carboncillo, o creta
negra 0 sanguina, llenando rapidamente espa-

cios, manclm\ndo, sacando blancos y brillos
con la goma absorbente: «pintando», en una
palabra. . .

Y puestos ya a dibujar e! modelo vestido, prac-
tique el problema de pliegues y arrugas, dibu-
jando del natural esbozos rdpidos, apuntes que
le obliguen a dibujar en sintgesi_s, resumiendo
en unos pocos trazos la multiplicidad de arru-
gas ofrecidas, por ejemplo, por la manga de
una americana de tela ligera.

Trate de comprender—dibujando, siempre di-
bujando—, por otra parte, cOmo se comporta la
tela respecto al cuerpo y sus movimientos,
viendo cudl es y donde estd el punto que obli-
ga a la tela, la arrastra, tira de ella; comproban-
do la formacién de arrugas en la zona opuesta
a ese punto.

Considere, por ultimo, la posibilidad de «ves-
tio» usted mismo las figuras antes de dibujarlas.
Quiero decir: esbozar, primero, la figura des-
nuda, con unos pocos y débiles trazos, «po-
niéndole» luego el vestido, con 1o que podra
estudiar mejor los pliegues y arrugas promovi-
das por la forma y la posicién del cuerpo.

Fig. 493. H estudio q
un buen ejercicio que han
Z?dQ ©dos los maestrose::
dibup Pard su aplicacién 5 la
figura vestida,

e telases

Flg 494. Ung tala delgada,
como la de ung Camisa Al
presenta muchas mas anugas
que una (ela gruesa como I3
de un abrigo (B).

Fig. 495. Dibuje apuntes do fi-
gura vestida v trate de sinteti-
zar ol complicado juego de lag
arrugas de uha manga, por
ejemplo (A), dibujandolas en
resuman, captahdo los plig.
gues bésicos (B).

Fig. 496. Estudie con mode-
los del Natural el comporta-
miento de la lela respecto alos
movimieNtos del cuerpo, anali-
zando los puntos que, por pre-
si6n o teNsién general, gene-
ran las affugas de la tela.
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Fig. 497. Badia Camps.
«Apuntes de figura vestiday.
Dibujos con ereta sepia y color
sanguina. Coleccifin particular.
Cuando se dibujan con fre-
cUencia apuntes de figura des-
nuda, es relativamente facil el
dibujo de figuras vestidas, co-
molo demuestra Badia Camps
en esios esudios previos para
la composicién de un cuadro
al Sleo.
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FUNDAMENTOS DEL DIBUJO ARTISTICO

el canon de la cabeza humana

En el quattrocento, Cennino Cennini, en su
obra «ll libro dell’Arte», decia ya «..voy a
darte las proporciones exactas del hombrey,
afiadiendo por cierto: «Las de la mujer las
dejaré, pues no son multiples exactos unas de
otras» —icomo si la mujer fuera un ser diferen-
tel— Y luego, centrando ya su estudio en la
«perfeccion del macho», decia: «La cara estd
dividida en tres partes, a saber: la frente, una;
la nariz, otra; de la nariz a la barbilla, otra....»
Cennini establecia un canon parecido al nues-
tro, pero aplicado a la cara. Como puede ver en
las figuras del recuadro adjunto, el canon ac-
tual se refiere a la altura de la cabeza, desde el
perfil superior del craneo, descontando el ca-
bello, hasta la barbilla. Observe ahora en la
figura 499 que el canon de la cabeza adulta —la
del nifio es diferente—, vista de frente, es igual
atres y medio mddulos de alto, por dos y medio
de ancho, siendo la altura de la frente el médu-
lo utilizado. Observe en las figuras adjuntas
que el entrecejo, la nariz y la boca se hallan en
el centro vertical del canon, mientras que los
ojos coinciden con el centro horizontal.
Compruebe a continuacién la situacion de los
elementos de la cara en las siguientes lineas
horizontales del canon:

A). El perfil superior del craneo descontando el
grueso del cabello.

B). El nacimiento del cabello.

C). La situacion de las cejas.

D). La situacion de los 0jos.

E). La parte inferior de la nariz.

F). El perfil del labio inferior.

G). El perfil inferior de la barbilla.

Observe, ademds, como dato importante, que

la altura y situacion de las orejas coincide con

la situacion de las cejas y la parte inferior de la

nariz (médulo C-E). Vea, por ultimo, las dife-

rencias entre €l canon de la cabeza adulta y la

del nifio, estudiadas en el recuadro de la pagi-

na siguiente (figs. 504 y 505).

Este canon-caja representa una ayuda valiosisi-

ma para dibujar y pintar cabezas y retratos en

general. Estd claro que no puede aplicarse

matematicamente. Pero hay dimensiones y

proporciones que si son de aplicacion general:

que entre 0jo y ojo hay siempre la distancia de

otro 0jo; que la altura y situacion de las orejas

coinciden con la distancia y situacién que va

desde las cejas a la parte inferior de la nariz; y

que aun sin ser exactos los tres modulos frente,

nariz, nariz-barbilla son tres dimensiones basi-

cas a tener en cuenta.

Figs. 498 a501. Este esel ca-
non que permite dibujar co-
rrectamente las proporciones
de la cabeza humana, sea hom-
bre o mujer. Estudie en la serie
de esquemas de la figura 498
A, B, C, la construccién del
canon paso a paso, mediante
un sencillo célculo geométrico
que permite dibujar la cabeza
de frente. Observe la coinci-

dencia de los limites o partes
de la cabeza con las siguientes
lineas en las figuras 499 a 501,
A: limite de la cabeza, sin el
cabello. B: Nacimiento del ca-
bello. C: Situacion de las cejas.
D: Situacion de los ojos. E: Parte
inferior de la nariz. F: Perfil del
Jabio inferior y G: Perfil inferior
de la barbilla.
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503

fles sed9 33

506
| Figs. 504, 505. Las proporcio-
| nes de la cabeza del nifio, a la
‘ edd de 2a5 afios, responden
a un canon diferente al de la
| cabeza del adulto: la frente es
més amplia con escaso cabe-
fo arriba v a los lados; las cejas
—no los ojos— coinciden con
€ Centro de la altura de la cabe-
23, entre ojo y ojo existe una
i distancia mayor que la de un
mismo ojo; orejas més gran-
des, natiz corta y respingona,
barba redonda, etc.

Figs. 502, 503 (arriba) y 506.
Dibujos de Francesc Serra a
1&piz plomo y con creta azul, de
una cabeza masculina vista de
frente y una femenina vista de
perfil. Vea sobre estas lineas
una cabeza de una nifa de dos
afios dibujada a lapiz plomo,

151



Fig. 507. Como ejemplo de las
posibilidades expresivas del di-
bujo artistico, he aqui algunas
muestras de dibujos realizados
en la Facultad de Bellas Artes
de Barcelona por los alumnos
del profesor Crespo: Joan Sa-
bater (A), Maria Perelld (B).
José Juan Agtera (C). y Rai-
mon Vayreda (figura 508 de la
pagina siguiente). Estos dibu-
jos han sido cedidos gentil-
mente por la Facultad de Be-
llas Artes de Barcelona.
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«Lo que hace que un retrato sea bello
no es el brillo del colorido: es la
perfeccion del dibujo».

Tiziano Vecellio (1487/90-1576)




EL DIBUJO COMO ARTE

el retrato

Los dos retratos que ilustran estas pginas son
obra de Francesc Serra, famoso pintor y dibu-
jante espafiol que murié hace pocos afios. Fran-
cesc Serra era un buen amigo mio; habiamos
publicado juntos dos libros. Era un maestro
pintando figura al 6leo y un dibujante excep-
cional, también de figura, con todos 1os me-
dios. Estos retratos fueron realizados con 14pi-
ces Koh-i-noor HB y 2B, sobre papel de dibujo

satinado, dibujando con luz artificial, una ldm-

para de tungsteno de 100 watios a una distan-

cia del modelo 1,5 a 2 metros. Para un retrato
como éstos, Francesc Serra tardaba entre cinco

y siete horas, repartidas en cinco poses o sesio-

nes de una hora 0 una hora y media cada una.

Durante algun tiempo, Francesc Serrase espe-

cializo en el dibujo de retratos a ldpiz plomo.

«Dejé de hacerlos —me decia—, porque tenia

demasiados encargos. iNo tenia tiempo para

pintar...! y ademas el retrato es un arte condi-
cionado. Para el artista es importante el pareci-
do, pero lo es tanto o mas que el que sea en si

mismo una obra de arte. Para el retratado, 1o

que mas cuenta es la semblanza; una semblan-

za que él espera ver mejorada, favorecida...
iFinalmente no eres libre, tienes que compla-
cer al clientel»

La idea de Serra coincide con la opinion del

escultor Rodin: «Por una ley extrafia y fatal, el

cliente que encarga un retrato va en contra del
talento del artista que €l mismo ha elegidox.

Pero la historia del arte no estd muy de acuer-

do con este criterio. Uno de los mejores cua-

dros de Veldzquez es el retrato del papa Ino-
cencio X que cientos de personas admiran

todos los dias en la Galeria Doria de Roma y

no precisamente por su parecido, que nadie

sabe ni recuerda, sin0 por su calidad como
obra de arte. Y como este retrato, son recono-
cidos todos los que han pasado a la historia
de las Bellas Artes incluidos los de Francesc

Serra.

Uno de los artistas méas famosos del arte de

pintar y dibujar retratos es sin duda Jean-

Auguste Dominique Ingres. A €l se deben una

serie de «consejos a unos discipulos» que cons-

tituyen una leccion magistral sobre el arte del
retrato. He aqui los més importantes:

— El parecido depende de la fisonomia y ésta
ofrece siempre una caricatura.

— El cuerpo no debe seguir el movimiento de
la cabeza.

— Antes de empezar se ha de interrogar al
modelo (en el sentido de conversar con él
para conocerlo mejor).

— Dibujad los 0jos cuando o0s paseéis (en el

sentido de no detenerse y «quedarse» aca-
bando el 0jo).
— Evitad el exceso de reflejos que podrian
romper la masa.
La primera sesién de un retrato debe destinar-
se exclusivamente al estudio de la pose, ilumi-
nacion, parecido, etc. realizando este estudio
mediante series de bocetos previos. El modelo
ha de estar y sentirse cémodo, vestido y peina-
do con naturalidad, mirando al artista, con los
030s a la altura de 1os 0jos del artista.
Déjeme decirle, por ultimo, que las medidas
mds corrientes del cuadro en un retrato dibu ja-
do son: cabeza sola 0 medio cuerpo: hoja de
pape] de unos 35X45 cm. Cuerpo entero: papel
de unos 50X70 ¢cm. Tamafio de la cabeza sola
de 12 a 15 cm de altura; Medio cuerpo: de 10 a
12 cm; Cuerpo entero: de 7 a 9 cm.

Fig. 608. Francesc Serra. Re-
trato a lapiz en el que cabe
destacar la perfecta construc-
cién y modelado de la cabeza
y de las manos —éstas con un
acabado mas suelto—, en con-
traste con el dibujo lineal, sélo
esbozado del cuerpo, y en &l
que llama la atencién la pose
realmente original, estudiada y
realizada por el artista.

Fig. 510. Francesc Serra dibu-
ja aqui este espléndido retrato
a lapiz plomo, realzando la ca-
beza magnificamente modela-
da y dibujando el cuerpo con
unas pocas pero seguras li-
neas. Vea el estilo clasico de
contrastar el dibujo de la cabe-
za con €l cuerpo. Observe en el
dibujo del cuerpo, en el cuello
de la camisa, solapa de la ame-
ricana, hombrera, codo y ma-
no, esa serie de trazos dibuja-
dos con el difumino, caracte-
risticos del estilo pictérico de
Francesc Serra.
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el apunte

Lépiz y papel: no hace falta més para estudiar,
aprender, perfeccionar el arte del dibujo y la
pintura. El papel que sea en bloque, algo mas
pequeflo que este libro, encuadernado o enco-
lado de manera que sea rigido, ahorrando e]
uso de tablero y permitiendo dibujar en cual-
quier parte. El ldpiz que sea blando, tanto
como un 4B o mds, considerando la posibili-
dad de que sea un todo mina. Puede ser tam-
bién un rotulador negro, e incluso un surtido
de tres o cuatro rotuladores —negros, gris, ocre
y siena, por exemplo— formando una gama
que permita tomar apuntes con una tendencia
de color.

El tema tampoco es problema. Aquella famo-
sa frase de Renoir « Temas?, {motivos....? Yo
me arreglo con un par de nalgas cualesquieraly,
parece dicha para el que busca un tema en
plan de apunte. Los hay en todas partes y son
validos todos los géneros: figura, cabezas, di-
bujo de animales, frutas flores, objetos de
toda clase y estilo, naturalezas muertas, paisa-
jes, arboles, marinas, barcas... y un largo etcéte-
ra. En casa, en la calle, en el tren, en la sala de
espera, en el hotel, en la granja, en el zoo...
¢Ha ido alguna vez al zoo, toda una mafiana,
para dibujar apuntes? Es sencillamente fasci-
nante, es una prueba de capacidad artistica,
habilidad —los animales se mueven—, oportu-
nidad, retentiva... iEs una diversion tinica, ex-
traordinaria y exclusiva para artistas! Y conste
que el zoo estd también en una granja en la
que, parodiando a Renoir, «...con un par de
gallinas, tres 0 cuatro patos, un conejo, un gato
y un perro0 nos podemos arreglar de maravi-
lax.

Pero, ademas de divertido, el apunte es el me-
jor de los ejercicios para perfeccionar nuestra
capacidad artistica. Como decia Van Gogh a
su hermano Théo, «Dibujar esbozos es como
sembrar, para recoger después cuadros». Re-
cordando aquel antiguo refran que dice «Lo
bueno, si breve, dos veces bueno», un buen
dibujo o una buena pintura, cuando son «bre-
ves», tratados con soltura, con oficio, con se-
guridad y espontaneidad son «dos veces bue-
nosy. Porque cuando se pinta un cuadro, preo-
cupa el acabado, y surge la duda de todo lo que
se hace como definitivo y se tiene miedo. Un
miedo que so6lo se resuelve pintando el cuadro
con la filosofia del apunte, «una filosofia mila-
grosa nacida de la aventura no prevista, de la
despreocupacion total, de la espontaneidad y
la libertad absoluta.
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Figs. 511, 512. La cabezayla
figura vestida es un tema ideal
para dibujar apuntes def natu-
ral. Los modelos pueden ser
amigos o familiares, pero pue-
den ser también personas des-
conocidas que uno encuentra
en todas partes: en el parque.
en el tren, en la terraza de un
bar, etc. Y conste que nadie se
siente ofendido si ve que le
estén dibujando, cosa por otra
parte, que no es tan difici de
levar a cabo sin que el «mode-
lo» se dé cuenta.
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Fig. 514. Bl dibujo de apuntes
en el tema paisaje tieNe la do-
ble utilidad: por una parte de
practica el arte del dibujo en
general frente ala naturaleza y
de estudial, pof ot'a parte, el
encuad’e, la composicion, la
interpretacion, el contfaste, pa-
12 la realizacion postelior de un
cuadro a la acuafela o al dleo.
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el apunte

Francesc Serra nos muestra aqui seis apuntes
de figuras dibujados con creta ¥ sanguinas
sobre papel de color crem claro. Son apuntes
del natural, con poses répidas de cinco a quin-
ce minutos como méximo. «Cada dos o tres
dias, entre cuadro y cuadro—me decia Serra—,
dibujo tres o cuatro de estos apuntes para
mantenerme en forma». Para lograr cuadros
excelentes es necesario realizar este excelente
ejercicio lo mds a menudo posible.
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Fig. 515. Francesc Serra.
Apuntes de figura desnuda del
natural, realizados ‘con cretas
de colores y sanguina. Este es
ol clésico apunte «a I.IempO fi-
jon. Es decir, el estudio de una
pose con &l tiempo‘limnado a
5,104 15 minutos, Fler_npo que
obliga a artista a dibujar, pro-
porcionar y sombrear con una

rapidez extraordinaria, ejerci-
tando su capacidad de retenti-
va y de sintesis. Es un tipo de
ejercicio que se realiza en togas
las Escuelas de Bellag Artes o
clases de dibujo de socieda-
des particulares Y que, natural-
mente, puede poner en précti-
ca. también, el artista en gy
estudio particular.
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el boceto

Escribe Helmut Tuheman, autor del li_bro La
restauracion de cuadros, restaurador- jef e de
la National Gallery de Londres: «Estuve en
Paris trabajando dos afios con Maurice Denis.
Nunca olvidaré uno de los excelentes conse-
jos que me dio. Antes de empezar un cuadro
dibuja un apunte rapido, tamafio postal, de la
composicion y esquema del color y no se te
ocurra abandonar esta pequeflay fresca ideay.
Todos los buenos cuadros han empezado en
un boceto «tamafio postal». Todos los grandes
cuadros de Rubens, para citar un ejemplo,
empezaron asi —y de ello hay constancia en
galerias y muse0s—: primero con uno o dos, y
a veces tres, bocetos dibujados a la aguada con
dos o mas colores; después con uno o dos
bocetos mads, pintados al oleo, que pasaban
finalmente al taller — Rubens tenia un taller
perfectamente organizado en el que trabaja-
ban artistas de tanto renombre como Van Dyck
y Jordaens— para su réalizacion definitiva.
Antiguamente la misién primordial del arte
del dibujo era bocetar, proyectar el cuadro
definitivo.

El artista Badia Camps nos ofrece aqui los
bocetos de un cuadro al 6leo empezando por
un pequeflo boceto y un dibujo més construi-
do, ambos realizados con creta sepia oscura.
Nos ofrece también una nota de color, dibuja-
da asimismo con cletas, para pintar finalmente
un boceto al oleo como proyecto del cuadro
definitivo. Observe los cambios de orienta-
cion, de posicién, de formas en general y de
objetos en particularl, encima de la mesa, carac-
teristicos de un estudio realizado con varios
bocetos.

Figs. 516, 517. DIBUJO pg
BOCETOS Y ESTUDIOS PRE.
VIOS PARA UN CUADRO Dg
FIGURA AL OLEQ. El artista Ba.
dia Camps nos muestra aqu! ¢
proceso que él mismo ha se.
guido hasta llegar al bocetg
pintado al Gleo de la paging
siguienta. «A veces —nos dice
Badla Camps— la idea empje-
za con Una pequefia nota comg
la de este dibujo. Este formatg
tan pequefio ofrece la ventaja
de que puedes materializar la
idea en un tiempo minimo de
dos o tres minutos, trasladan-
do al papel una sintesis de lo
que tienes en el pensamiento.
Luego empieza un trabajo mas
laborioso. dibujando va con
modelo. estudiando mejor Ia
pose, 8 veces con cambios tan
radicales como la posicién del
modelo mirando hacia el otro
lado {fig. 517).»
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i 4 5 3

: = i 518 Fig. 518. (Reproduccion a un
. tamario ligeramente més pe-

quefio que el dibujo original).
«Después de esto —sigue ex-
plicando Badia Camps— em-
pieza el estudio con notas de
color de valoracion y de con-
traste, que yo acostumbro a
realizar con cretas de colores y
sobre papel blanco de unos
18 X 24 cm. Lo dejo para el dia
siguiente, tratando de madurar
el estudio realizado y...»

‘
g e

Fig. 519. «..pinto finalmente
un boceto al dleo en un carton
figura» del nomero 1 (22X16
cm). 0 un cartén «figuran del
nimero 2. Trabajo entonces
con modelo, tratando de plas-
mar en este boceto definitivo
todas las ideas y conceptos
acumulados en los bocetos an-
teriores, para empezar des-
pués, a los dos o tres dias, el
cuadro definitivoy.

Badia Camps marca aqui el ca-
mino, el buen camino, para la
realizacion de un cuadro con
todas las garantias de éxito. Es
el mismo camino gue han reco-
mendado y realzado todos los
maestros de la pintura.
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el tema, la interpretacion

Hasta bien entrado el siglo pasado uno de los
aspectos fundamentales del cuadro era e.l te-
ma. Sir Joshua Reynolds, uno de 10s artistas
mas importantes de Ia pintura britdnica, dejo
escrito en uno de sus discursos como presiden-
te fundador de la Real Academia de Londres:
«Juzgar qué temas son aptOs para pintar y
cudles no, requiere un gran discernimiento».
Todavia en el Salén de Paris del afio 1847 se
otorgo la medalla de 0ro a «Los romanos de la
decadencia», de Thomas Couture, un cuadro
que entusiasmaba a los visitantes del saldn,
por su historia, su anécdota, su argumento. En
realidad, y tal como decian los jévenes pintores
de ese tiempo: «El puiblico no va a ver pintura
sino que va a verl temas». Estos jovenes empe-
zaron a pintar al aire libre en el bosque de
Fontainebleau. Les llamaban despectivamen-
te los de la «escuela» de Barbizon. Su pintura y
sus temas no gustaban; el conde de Nieuwer-
ke decia: «Es pintura de demdcratas, de esa
clase de gente que no se cambia de ropa». Esa
clase de gente eran Rousseau, Corot, Millet,
Daumier, Courbet. De la mano de ellos llega-
ron Manet, Monet, Pissarro, Degas, Renoir,
Sisley, Guillaumin... Pintaron impresiones, es-
cenas corrientes, figuras vulgares, cuadros pe-
queios. Rechazaron la escenografia del tema
y buscaron motivos. Mejor dicho, no los busca-
ron —«yo no busco, yo encuentlo», decia Pica-
sso—; los encontraron: calles con gente, auto-
buses y coches; bailarines en la escena; baiis-
tas en el rio; escenas de circo. Sisley pinté inun-
daciones, Degas carreras de caballos, Gillau- -
min fue el primer pintor de suburbios, ibar-
mann, el mds importante de los pintors:al

pintar una rosa que una virgeny. Si, e/ tema h

izquierdan. Esa «orilla del rioy se encuentra en
muchos rios y montes, pero si usted no es
capaz todavfa de verla, Visite museos y exposi-
c!'ones; adquiera libros con buenas reproduc-
ciones, estudie, y asocie sujetos y lugares pinta-
dos, con sujetos y lugares —que usted conoce—
por pintar. Comprobard de paso —y esto es 1o
que, finalmente, el aficionado deberia grabar
Con letras de 0ro en su memoria—, que el éxito
del tema depende M4s que nada de la interpre-
tacion: de su encuadre, su composicion, es-
tructura, fondo, forma, color, lenguaje...; «exa-
gerar, aumentar, disminuir, deformar: esto es,
interpretar» (André Lhote). Interpretar segin
lo que uno ve en su interior. Esto es lo que
hace el cuadro.

«El tema eres tii mismo, tus impresiones,
tus emociones ante la Naturaleza».

Eugéne Delacroix
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manes impresionistas, decia: «Me da o miro \\ N
S
N
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dejado de ser trascendente. Modelos o sujete

tan vulgares y corrientes como un par de zapa-
tos viejos o una silla (Van Gogh), una bicicleta
(John Sargent), la azotea de una casa de pisos
(Picasso), que en su dia pudieron escandalizar
a publico y critica, son ahora motivos corrien-
tes, presentados como obras de arte en las
paredes de los museos. De mod0O que no se
preocupe demasiado en buscal un tema; los
hay en todas partes, se elicuentran a veces cOn
s6lo girar la cabeza. En una carta de Cézanne a
su hijo, el maestro le decia: «Aqui, a la orilla
del rio, los temas son infinitos; el mismo pun-
to de vista desde angulos distintos invita a
dibujat estudios tan variados e interesantes
que creo poder trabajar meses enteros sin cam-
biar de sitio, limitdindome a inclinarme un
poquito hacia la defecha y Un poquito hacia la

Fig. 520. Temas o motivos los
hay en todas partes; sg gn.
cuentran, a veces, con sélg gi-
rar la cabeza. Ests dibujo que
yo mismo he realizado, por
gjemplo, de una Naturalgza
muerta, compuesta por jarrag,
frascos, cajas, l4pices, pince-
les, etc.... que est4 ahl, enfren-
te mio, en la mesa auxiliar dg
mi estudio; éste es un motivo
que usted, yo y todos pode-
mos dibujar.
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Fig. 521 A Como decia Cézan-
ne a su hijo, «los temas o0 moti-
vos son infinitos». Para que
usted sea capaz de ver/os nada
mejor que visitar museos y ex-
posiciones, mirar libros con
buenas reproducciones y estu-
diar y asimilar los temas pinta-
dos por otros artistas para que
usted pueda ver los temas o
motivos de sus cuadros. Foto-
grafiar motivos con la proble-
matica que esto supone, res-
pecto a elegir el punto de vista,
analizar la posicién y determi-
nar finalmente el encuadre, re-
presenta también un ejercicio
para educar esa facultad de
saber ver y elegir motivos para
pintar. Vea en estas ilustracio-
nes algunos ejemplos fotogréafi-
cos de temas o motivos para
dibujar.

De izquierda a derecha y de
arriba abajo:

a) El paisaje en general siem-
pre indicado para dibujar o pin-
tar.

b) E paisaje urbano que tanto
puede ser-de una calle en un
barrio viejo, como en una calle
con edificios modernos.

c) La cabeza humana ya sea
para retrato o como estudio.
d) La figura humana en par-
ques, plazas publicas, ideal
para tomar apuntes.

e) Escenas de puerto: un tema
inagotable, perfecto para dibu-
jar o pintar.

{) Flores en la misma planta o
en ramos con la posibilidad,
también, de estudiar ta com-
posicion.

g) La naturaleza muerta que
ofrece la ventaja de estudiar la
composicién en el propio estu-
dio.

h) Las viejas calles de pueblos
con sus vetustas y antiguas
casas.

i) Los animales en el zoo, un
motivo para tomar apuntes 0
dibujar con muchos modelos a
disposictén det artista.

Fig. 521 B. Una vez selecciona-
do el tema, el artista debe estu-
diar cudl es el mejor encuadre,
cambiando el punto de vista
para conseguir un primer plano
diferente, un tema principal
mas o menos alejado, etc...
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sobre el arte de componer

Un joven pintor llamado Louis Le Bail tuvo el
privilegio de ver a Cézanne mientras compo-
nia uno de sus bodegones. Le Bail dejo el
siguiente testimonio escrito: «<Empez6 y tomé
el mantel y lo puso sobre la mesa; lo arrug6 un
poco. Despues situo las peras y los melocoto-
nes, oponiendo unos colores con otros, hacien-
do vibrar los complementarios, los verdes con
los rojos, los amarillos de los melocotones con
los azules de las sombras. Levantaba o inclina-
ba la posicidn de las frutas y se servia para ello
de monedas que colocaba debajo de las frutas
como cunas».

Paul Cézanne era un auténtico maestro en el
arte de componer. Y {qué hacia?, {qué normas
o reglas aplicaba? Ninguna; no hay reglas con-
cretas para el arte de componer. Es un proble-
ma de creacidn, de inteligencia; y «la inteligen-
cia no se puede ensefar». Esto mismo dice el
pedagogo Jean Guitton, aunque inmediata-
mente afnade: «...pero se puede mostrar a qué
punto hay que dirigir la mirada para que la
inteligencia nos visitey.

De acuerdo: esto vamos a hacer. Dar caminos,
sugerencias, puntos de mira.

El historiador Wélfflin dice: «Un cuadro debe
mas a otros cuadros que a la observacion de la
Naturaleza por parte del autor». De manera
que, primer paso: documentarse, ver cuadros
actuales de buenos artistas y estudiar la compo-
sicion de los mismos. Ingres decia: «Las for-
mas bellas son aquellas en que los detalles
no comprometen el aspecto de las grandes
masas». Que se complementa con lo que dice
Delacroix: «Atended siempre a la masa, al
conjunto que os ha impresionado». Todo o
cual tiene que ver con una de las pocas normas
concretas sobre el arte de componer, dictada
por el filésofo Platén:

Componer es hallar y representar
la variedad dentro de la unidad.

Variedad en la forma, en el color, en la posi-
cion de los elementos del cuadro, creando una
diversidad de formas y colores que llame la
atencion del espectador y despierta su interés.
Pero organizando esta variedad dentro de un
Orden y una Unidad de conjunto, de modo que
las dos ideas se complementen:

La unidad dentro de la variedad.
La variedad dentro de la unidad.

Las imdgenes adjuntas explican la norma de
Platon.

522

Fig. 522. MAL. Exceso de uni-
dad. La dispOsicién no es nada
original, resulta monétona, no
dice nada, no despierta inte-
rés. Vea en el esquema adjun-
to: el horizonte en el centro; el
plato y la fruta formando un
solo bloque, stc...

Fig. 523. MAL. Exceso de di-
versidad. Aqui los objetos se
hallan dispersos, llaman Ila
atencién por separado, No invi-
tan a una contemplacion, razo-
nada, conjunta,

524

Fig. 524. MAL. Todavia exce-
so de unidad. Este defecto
queda disimulado en parte,
pero, segun puede verse en el
esquema adjunto, la composi-
cién ofrece todavia demasia-
das coincidencias geométricas
que van en contra de la diver-
sidad. :

525

£

Fig. 525. BIEN. Ejemplo de
unidad dentro de la variedad.
El factor de unidad viene dado
por la ordenacién del conjunto,
y al propia tiempo logramos el
factor diversidad por el punto
de vista, del encuadre y la dis-
posicién de los elementos del
cuadro.
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la ley de |a seccion dorada

Fig. 526. Vea en esle paisaje
la aplicacién de la ley de la sec-
cién dorada para lograr una
mejor composicién del cuadro.
Situando el punto dorado en
@l bloque de cuatro edificios y
¢l campanario de la iglesia, te-
nemos que en A el centrado
del motivo principal es acepla-
ble pero algo monétono. En B,
desplazamos el motivo princi-
pal hacia un lado y resulta evi-
dente que dicho motivo queda
excasivamente descentrado en
perjuicio de una bugna compo-
sicién. Finalmente en C, situa-
mos los cuatro edificios y el
campanario en situacién épti-
ma de acuerdo con la ley de la
saccién dorada, y obteanamos
una posicion estéticamente
perfecta.

527

Tenemos noticia de que en el siglo I a. de
Jesucristo, un arquitecto romano llamado Vi-
trubio escribié la obra De architectura, que
dedicé al emperador Augusto. Vitrubio enten-
dia de pintura —dirigi6 la técnica de los mura-
les de Pompeya— y era también, como Platon,
un tedrico del arte. Trabajando en Pompeya
estudi6 ya entonces la organizacién de la for-
ma y del espacio y se pregunté cudl podria ser
el mejor emplazamiento, el lugar preciso para
situar el tema principal, el elemento mds im-
portante de] mural (del cuadro, del dibujo).
La solucién maés facil, aunque poco ofiginal,
era, y sigue siendo, situar este elemento prin-
cipal en el centro del cuadro. Para romper este
exceso de simetria y de unidad, €l centro men-
cionado podia desplazarse hacia un 1ado o
hacia otro; pero ¢hasta qué punto?, éen qué
lugar exacto? Vitrubio hall6 la solucion del
problema, estableciendo la famosa seccion do-
rada o regla daurea:
«Para que un espacio dividido en partes
desiguales resulte agradable y estético
debera haber entre la parte mas pequeria
y la mayor, la misma relacion que entre
esta mayory el todo.»

- La ley de la seccion dorada  total (5); porque, efectivamen-

te, 5/3=3/2. Si usted resuelve

Supongamos un segmento, cuya  estos simples quebrados obten-
longitud total es de 5 cm. dra el mismo resultado: 1.6. nu-

mérico estableciendo que:

2 cm 3cm La expresion aritmitica
L 1 A .2
! ! 1 de la «seccion doraday
Si dividimos este espacio en 2 y es igual a = 1,618

3 cm veremos que, entre la parte

mas pequefia (2) y la mayor (3), (Desde un punto de vista practi-
existe la misma relacion propor-  co, cuando usted quiera hallar
cional de medidas que entre esta  la division de la seccién dorada,
mayor (3) y el todo o longitud multiplique el factor 0,618 por

la Jongitud total de dicho espa-
cio). Vea estos ejemplos.
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e squemas de

Fig. 528. Lafrase de Delacroix
«watended siempre a la masa,
al conjunto que os ha impre-
sionadoy es en realidad un
principio bésico del arte de
componer, cuya aplicacion
préctica puede resumirse di-
ciendo: trate de asociar la for-
ma conjunta del cuadro o un
esquema geométrico. Las for-
mas o0 esquemas geométricos
han demostrado que son las
més agradables para el comin

de la gente, que las prefiere a
formas naturales, como la hoja
de un &rbol 0 aformas abstrac-
tas de contenido indetermina-
do. H arte de componer me-
diante esquemas geométricos
se inicia ya en el Renacimiento
con el esquema triangular (A),
presente en todas las composi-
ciones de tipo simétrico y se
amplia en el Barroco con el
esquema diagonal (B), llama-
do la férmula de Rembrandt.

composicion

Pero desde siempre, y parti-
cularmente desde el Barroco
hasta nuestros dfas, han existi-
do de forma consciente o in-
consciente esquemas geomé-
tricos susceptibles de ser apli-
Cados a la composicion de un
cuadro. Vea en estas imége-
nes (C. D, E F, G} algunos de
estos esquemas y su aplica-
cién ala composicion de temas
0 motivos para dibujar o pintar.
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COMO REPRESENTAR LA
PROFUNDIDAD O TERCERA
DIMENSION DE UN CUADRO:
Dibujamos o pintamos sobre
una superficie plana de dos di-
mensiones: ancho v alto. Pero
los modelos que dibujamos o
pintamos tienen tres dimensio-
nes: ancho, alto y profundidad.
Esta Gltima, el artista ha de re-
presentarla bésicamente con 18
relacién de proporciones entre
primeros, segundos y Uitimos
términos, pero existen, ade-
més, algunos factores que per-
miten subrayar este efecto de
profundidad. Helos aquf:

la tercera dimension

Fig. 529 (A y B). El primero de
estos dibujos nos muestra el
boceto de un paisaje con una
ermita como motivo principal.
En el segundo dibujo he situa-
do un 4rbol en primer término
que crea profundidad gracias
a la relacién visual e instintiva
del tamafio 0 medida del arbol
con el tamafio de la ermita si-
tuado en un término méas ale-
jado.

Fig. 530, Aquf la profundidad
se acentla por la superposi-
cion de planos sucesivos, lla-
mados por los expertos cou/s-
ses (bambalinas), significando
los telones laterales de una de-
coracién de escenario clasico
en los que se presentan dife-
rentes planos sucesivos super-
puestos.

Fig. 531. La perspectiva es una
de las formulas mds corrientes
y efectivas para representar la
profundidad.

Fig. 532. Larepresentacién de
la atmésfera interpuesta, dada
por la progresiva decoloracion
de los términos, a medida que
se alejan, es un factor también
definitivo para representar la
sensacién de espacio, profun-
didad o tercera dimensién,
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el escorzo

«Escorzo» es la palabra que usamos los artis-
tas cuando hablamos de un cuerpo en posi-
cién oblicua o perpendiculal a nuestro nivel
visual. Vea los ejemplos adjuntos y pienSe que
todos los artistas, en todas las épocas, han de-
dicado al escorzo largas horas de estudio, casi
siempre cOmO paso previo para una obra defi-
nitiva.

¢Por qué esta preocupacion? En todo escorzo
existe 10 que yo llamo la barrera de las dos
dimensiones. Vea estas dos manos que yo mis-
mo he dibujado en escorzo. Un escultor mol-
dearia estas manos con un realismo absoluto,
haciéndolas corpéreas, dindoles volumen. En
fisica diriamos que el escultor trabaja con las
tres dimensiones que existen en todos los cuer-
pos: ancho, alto, profundidad. Pero nosotros
trabajamos sélo con dos dimensiones: alto y
ancho. La tercera dimension, la profundidad,
ha de ser representada mediante el juego de
luz y sombras creando asi la ilusion del volu-
men.

Esto no es facil. Estamos habituados desde
siempre a Ver la corporeidad de los cuerpos;
en nuestro cerebro existe un esquema psicofi-
sico que sitiia instintivamente las partes de un
cuerpo en segundo término respecto a otras
que se hallan en primer término. Pero tam-
bién aqui hay una norma a seguir:

Hay que mirar y reducir a dos dimensiones
lo que estamos viendo en tres.

He aqui entonces tres factores basicos para
lograr este objetivo:

1. Ver el modelo sin la tercera dimension, es
decir, verlo como un objeto plano, sin relieVve,
sin escorzo, sin profundidad. Esto supone un
cambio de actitud fisica y mental, supone crear
un habito. :

2. Dibujar del natural cuerpos que ofrezcan poco
relieve. Empiece dibujando rostros de perfil,
por ejemplo; siga, poco a poco, por rostros en
posicidn tres cuartos (semi-perfil) y dibuje mds
adelante rostros de frente con el problema de
la nariz Vista de frente, en escorzo.

3. Trate de ver el modelo como un cuer po desco-
nocido. A proposito de un rostro visto de fren-
te, cuando esté dibujando la nariz, mirela co-
mo si fuera un plano con algunas manchas...
«Ahi hay una mancha que tiene esa forma y es
oscura; al lado de ésta, otra mancha alargada,’'y
al final una especie de lucecita, una zona con un
brillo...» como si fuera una ldmina, viendo sdlo
dos dimensiones, «copiandolo todo tontamen-
te», como decia Miguel Angel.

Fig. 533. Miguel Angal. «la
Sagrada Familian. Galorfa do los
Oficios (Florencla). Todos los
artistas dol Renacimiente mos-
traron una predileccion ospe-
cial por ol 8scorzo, seguraman-
le como una manifaestacién de
su capacidad como arlistas di-
bujantes. En esta «Sagrada Fa-
milian, vemos el brazo izquior-
do de la Virgen en escorzo que
he dibujado como estudio on
la figura A

Figs. 534, 535. He aqul el di-
bujo de dos manos vistas en
escorzo, con el dedo Indice
sefialando hacia delante. Para
este ejemplo he dibujado mi
propia mano izquierda, sefia-
ldndome a mi mismo a través
de un espejo. {Por qué no prue-
ba usted a dibujar también su
mano en esta posicién, para
vivir y practicar el problema del
escorzo?
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«Perfeccionar a partir de un comienzo, construir,
buscar, unir con lineas, comparar las grandes
dimensiones, los grandes trazos, armonizar...
El dibujo lo es todo, es el arte en plenitud».

Jean-Auguste Dominique Ingres (1780-1867)
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dibujar a la cafla con pasteles

He aqui para empezar un ejercicio préctico
dibujando a la cafia con tinta y pasteles al dleo,
que puede usted realizar en su casa, comoda-
mente, a cualquier hora del dia, con un mode-
lo que todos tenemos, sean botas COmo éstas,
o zapatos, o zapatillas. Yo he dibujado con
papel Grumbacher de grano medio, un ldpiz
plomo HB, para encajar y dibujar inicialmen-
te, una «cafia» que yo mismo Me he construi-
do cortando al bies el extremo de un Mango de
un pincel del nimero 2 (fig. 541); y pasteles
Panda de Rembrandt. Vea, en fin, en la figura
542, los colores que han intervenido en este
gjercicio préctico... que espero pueda realizar
con sélo ver las imdgenes de este proceso, paso
apaso... Aunque le recomiendo algunos ensa-
yos previos, sobre todo acerca de como dibujar
grises, restregando la cafia medio cargada de
tinta sobre papel de grano medio.

Figs. b38, 539. En principio.
parace un modelo fécil de dibu-
jar. Répidamente se aprecia el
encuadre escogido, el esque-
ma simplificado del contornoy
se empieza a dibujar sin salirse
de este perfil para conseguir
que los zapatos queden muy
claramente representados. Al
final, este tema resulta tan difi-
cil que lo demés no importa.

Fig. 540, Después del dibujo
con lapiz, el primer paso con-
siste en realizar un dibujo fineal
con cafa y tinta china. iAten-
cién! Hay que evitar que la tinta
se acumule al extremo de la
cafia: hagan un ensayo antes
de dibujar.

Fig. 541, La cafia para dibujar
es un utensilio que puede en-
contrarse en los comercios.
pero que también puede fabri-
cérselo usted mismo, cortan-
do en bisel el mango de un
viejo pincel. Hay que recordar
la necesidad de practicar un
corte transversal para que 1a
cafia retenga la carga de tinta.

Fig. 542. Estos son los colores
da pasteles al éleo que yo he
utilizado para la realizacion de
este dibujo.

Fig. 637. He aqul el modelo.
Es preferible representar zapa-
tos de esta clase. grises y blan-
cos, rojos y blancos, etc.. He
dibujado con juz natural, con
los zapatos en el suslo, para
estudiar una posicién y un en-
cuadre que sean interesantes,
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Fig. 543. He aqui el dibujo ala
cafia ya terminado a falta de
pintar con los pasteles al 6leo.
Ha de lograr un modelado co-
rrecto. una amplia gama de gri-
ses de los que depende el éxito
del dibujo. Observe junto al
papel de dibujo un retal del
mismo papel sujeto con chin-
chetas que sirve para descar-
gar la cana y probar la intensi-
dad de! trazo antes de dibujar.

Fig. 544. Es preciso practicar
una y otra vez en papel aparte
hasta conseguir que, con la ca-
fia llevando muy poca tinta y
restregéndola con fuerza so-
bre el grano del papel, pueda
uno dibujar grisados y degra-
dados correctos. E éxito no de-
Pende tanto de usar una cara,
Cuya madera o constituciéon no
rechace la tinta, sino que, por
€l contrario, la absorba, la re-
ténga y la suelte progresiva-
mente, como de la habilidad
Préctica y oficio que tenga el
artista.

Fig. 545. L'a aplicacién de los
pasteles al éleo no ofrece nin-
guna dificultad. Hay que tener
en cuenta tan sélo que los pas-
teles al dleo son opacos, cu-
bren y en esta técnica mixta
interesa que se vea el dibujo a
la cafa. Por otra parte, y gra-
Cias a la calidad cubriente de
los pasteles al Gleo, la aplica-
cién del color puede mejorar
un modelado y una valoracién
tonal, resueltos con la cafiay la
tinta china,

ol T}
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carbén y sanguina con pastel blanco

Francesc Crespo, amigo y artista, profesor ¥,
hasta hace poco, sub-decano de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Barcelona,
Licenciado y Doctor en Bellas Artes, ha gana-
do varios premios de dibujo y pintura y ha
celebrado mas de veinte exposiciones en Espa-
fia e Italia. Dibuja casi siempre con carboncillo
o carbén comprimido en barras y pinta al pas-
tel y al oleo. Dibuja y pinta cualquier tema,
pero preferentemente lo hace con bodegones
compuestos con recipientes y cerdmicas popu-
lares, naturalezas muertas de flores y, de mane-
ra especial, figura desnuda. «La figura humana

es un tema para mi obligado —me dice Cres-
po—. Tengo clase cuatro dias a la semana en
Bellas Artes, y, aparte de estudiar y preparar la
clase, es un tema magnifico que nunca cansa».
(Vea los dibujos adjuntos, figs. 547, 548, mues-
tra de los temas preferidos por e] profesor
Crespo). El estudio de Crespo se halla en un
piso alto con terraza, dos habitaciones y co-
cina. Bs un estudio en el que «se trabaja»,
lleno de tableros, carpetas, bastidores, marcos
—«tengo una fortuna en marcos»—, dibujos y
pinturas terminados o a medio hacer —«llevo
siempre entre manos cinco O seis cuadros a la
vez»—; tiene tres caballetes, un mueble auxiliar
con cajones y ruedas, para tener a mano, colo-
res, pinceles, etc..; una tarima en un rincon
para la modelo y un equip0 musical con cien-
tos de discos y cassetes, casi todos de opera.
Llega la modelo, pasa al lavabo-cocina, se des-
nuda. Crespo pone en marcha el tocadiscos.
Crespo tiene ya una idea concreta sobre la
pose de la modelo de modo que, de inmediato,
empieza a dibujar mientras suenan los compa-
ses de la obertura de «Don Juan» de Mozart.

Fig. 546 (izquierda). Este es
Francesc Crespo. profesor y
doctor en Bellas Artes que ha
dbujado para este libro, con
demostraciones paso a paso,
un desnudo femenino al car-
bén, sanguina y realces de
pastel blanco.

Figs. 547, 548. He aqul dos
muestras del arte de Francesc
Crespo dibujadas al carbon.
Ambos dibujos, la figura de la
izquierda y el bodegén (abajo),
son de gran tamano, realiza-
dos en papel de dibujo en pie-
za, de un metro de ancho.

547
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Crespo siempre dibuja o pinta de pie. No enca-
ja. Es de los que trabaja directamente el contor-
no. Lo hace calculando, estdtico, concentrado,
determinando a ojo la dimension total de Ia
modelo a todo lo ancho del papel. Apoya el
carboncillo, marcando, punteando, en un ex-
tremo, a la izquierda, y a la derecha... Ensaya
el trazo, sin trazar todavia, moviendo la mano
en un calculado vaivén que alcanza la curva
entera del muslo y la cadera... Mueve la mano
aun lado y a otro... y de repente izas!, traza
una linea, una enérgica linea, vuelve a trazar...
y para. Comprueba, compara mirando alterna-
tivamente el dibujo y la modelo, concentrado,
ensimismado... (la obertura de «Don Juan»
suena ahora a todo volumen). Crespo dibuja
con trazos medidos, calculados, intensos, segu-
ros; su dibujo inicial refleja una sélida estructu-
ra de linea y plano. Otra caracteristica de su
manera de dibujar es que cuando resuelve
zonas en sombras, traza con el carboncillo
plano, traza y difumina..., traza y difumina...,
pero sin apurar este difuminado, como si qui-
siera dejarlo inacabado.

«Por qué?», le digo. «Asi mantengo la idea de
que las partes estdn supeditadas al conjunto,
de que toda la obra avanza al mismo tiempo.
Difuminar “acabando” esta sombra de la co.
lumna vertebral, por ejemplo, supondria dar a
esta parte un valor superior al conjunto». La
respuesta es definitiva. Crespo inicia ya la colo-
racién con sanguina. Dibuja con un trozo de
unos tres centimetros, frotando suavemente
Con €l cabo plano, con el mismo sistéma de
antes, trazar, difuminar, parar, comparar... ¥
trazar, difuminar... «¢(Siempre difuminas con
los dedos?», le pregunto. «Si, tengo difuminos
pero apenas los uso», es su respuesta.
Dibuja ahora con el pastel blanco, realzando
luces... «i{Por qué no usas creta blanca?», le

EL DIBUJO ARTISTICO EN LA PRACTICA

§ B o ne i % Figs. 549, 650. Ala izquierda,
i : » .m)“""- bl -t\«\)‘\;'(-o Le AR ?:‘1 ¢l dibujo en su dltima fase; ala
‘ ¢ 1 | derecha el primer trazo alem-

pezal el dibujo.

Figs. 5561, 6562. Crespo traza
de primera intencién la estruc-
tura basica del modelo y rapi-
damente empieza a sombrear
por planos.

—
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carbdn y sanguina con pastel blanco

interrogo. «El pastel es m4s blando, mds duc-
til, permite pintar y llenar més deprisa». Aplica
el pastel blanco como antes el carbon y la
sanguina: por planos que delimita con trazos
concretos, y 1o hace como antes todo a la vez,
pintando en todas partes sin difuminar todavia
{fig. §53)...
.Y difumina, traza, difumina... (fig. 557). «Hay
que fijar, ahora —me dice—, un fijado suave, por
encima, para mantener y afirmar un poco todo
lo hecho». Y deja de dibujar —unos minutos,
el fijador ha de secar—. Se detiene para fumar,
se lava las manos, charla..., no tiene prisa.
Cuando reemprende el dibujo, lo hace con la
misma decision de antes, pero poco a poco va
frenando la marcha, mira y compara cada vez
mas, dibuja cada vez menos, hasta que «ya
esta», dice. Y firma (fig. 558).
Luego, media hora mas tarde, cuando el foté-
grafo habia terminado su trabajo y lamodelo
habia marchado ya, de repente, Crespo excla-
mé: «iEspera, esperal —y volviendo al dibu-
jo—: esa vertical del hombro, ese limite de la
espalda... {Sabes? —afiadi6 imperativo—, no te
lo lleves todavia, quiero verlo esta tarde con
calma, por si hay algo que no va... No me gusta
_ trabajar asi, tan a contrarreloj»
Este es Crespo.

Fig. 556, El color de la sangui-
na aparecs ligerarnente difumi-
nado en ese sVanzar progresi-
vo de todo ¢l dihujo, subrayado
por ¢l hacho de aplicar el pas-
tel blanco todo al mismo tiern-
po, sin difurninar todavia, para
probar y comprebar los efec-
tos de luz sobre ¢l fendo gris.

~

I Tl

Fig. 553. (lzquierda). Realzan-
do blancos con el pastel de
plano, sin difuminar de mo-
mento.

Fig. 554. (En el centro). Laidea
de supeditar las partes al con-
junto queda aqui de manifies-
to, subrayando la idea de un
dibujo que va realizandose.
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Fig. 556. (Debajo de estas |-
neas). Antes de iniciar esta pe-
nuitima fase. Crespo es partida-
rio de fijar €l dibujo, para afir-
mar y asegurar lo dibujado
hasta este momento.

Figs. 557. 558. Crespo infun-
de carécter al dibujo, elaboran-
do conjuntamente el modela-
do. trazando y difuminando,
afiadiendo luces, sombras, co-
lor, hasta llegar al estado final
{abajo) en un magnifico dibujo
acabado en su justa medida.

EL DIBUJO ARTISTICO EN LA PRACTI_C_é
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dibugr undesnutio com‘ap&p on o

560

Hablando de Bellas Artes, le decia hace pocas
paginas que el mejor modelo para aprender a
dibujar es la figura humana desnuda. Déjeme
afladir ahora que si el estudio de una figura es
a lapiz plomo, el placer de dibujar un desnudo
del natural se duplica y multiplica gracias a la
extraordinaria capacidad del lapiz plomo para
ennegrecer y desarrollar una finisima e infinita
gama de grise s. Vamos a verlo dibujando del
natural la modelo que aparece en esta pagina.
Le he pedido que ensayara unas poses y he
elegido la que posa de espalda (fig. 563). Voy a
dibujar sobre papel de dibujo Arches satinado,
en hoja de aproximadamente 50 X 50 cm, did-
metro aproximado de la cabeza 7 u 8 cm.
Dibujaré con lapices de grafito todo mina, de
gradacion 3B y 6B, pero para el encajado o
estructura inicial usaré un lapiz plomo HB,
goma maleable y absorbente.
Como puede ver la proporcidn total de la ima-
gen es practicamente cuadrada y la estructura
o forma basica es un tridngulo. La altura de la
cabeza en relacion a la altura del cuerpo puede
deducirse en principio del canon de la figura
humana en el que, hasta el nivel del pubis,
caben cuatro cabezas (fig. 564).
Aplicando el sistema de mediciones con el
14piz e imaginando lineas de referencia, lineas
verticales y horizontales, dibujo la estructura
general del modelo (fig. 565).
Redibujo, borro, comparo, hasta llegar a un
dibujo lineal casi definitivo y empiezo casi sin
interrupcion el trazado de grisados y degrada-
dos todavia casi sin difuminar, durante el cual
intento una cierta regularidad en el trazo para
facilitar luego un difuminado uniforme.
Un inciso: el grafito es negro, grasiento, sucio.
Hay que dibujar apoyando lo menos posible
" ]Jas manos y aun asi hay que lavarse las manos
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de cuando en cuando. Avanzar y terminar el
dlbuJO con €] papel sin mécula es una exigen-
cia de todo buen profesional. Otra exigencia a
tener en cuenta es la de evitar manchas de
sudor sobre el dibujo, debidas al sudor de las
manos —cuando éste existe—y que de momen-
to son invisibles pero, al difuminar grisados
medios o claros, aparecen como manchas mds
oscuras practicamente nnpos1bles de borrar.

En la figura 571 —pigina siguiente— puede
usted ver un difuminado medio que, como un

Figs. 559 a 563. He aqui las
poses de una modelo profesio-
nal experta, que conoce las po-
siciones clasicas y las reafiza
con naturalidad y conocimien-
to artistico.
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Fig. 564. La posicion de lamo-
delo permite una caja en for-
ma de tridngulo, vy & conoci-
miento del canon de fa figura
humana me permite calcular la
dimension de fa cabeza en rela-
cién con el cuerpo.

Fig. 565. La estructura basica
queda particularmente resugl-
ta partiendo de la caja anterior
y poniendo en practica los sis-
temas tradicionales de medir
dimensiones con el |&piz e ima-
ginar puntos vy lineas de refe-
rencia para situar perfiles y for-
mas bésicas.

Fig. 566. La fase inicial del di-
bujo puede ser realizada con
un 14piz plomo HD que permi-
te trazar débilmente y pasard
nadvertido al sombrear y valo-
rar el dibujo.

Fig. 567. (Abajo, izquierda). Con
el encajado de sombras empie-
za €l trabajo del l4piz todo mina
3B. La constitucién del lapiz to-
do mina, dibujando con el palo
dentro de la mano y con el l4-
piz muy inclinado respecto al
papel, permite trazos muy am-
plios. que facilitan la resolucién
de grisados y degradados.

Fig. 568. El trazado de som-
bras ha sido hecho con cierta
regularidad para facilitar des-
pués un difuminado uniforme.
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dibujar un desnudo con lapiz plomo

i P 57

572

esbozo a medio hacer, permite ya ver el mode-
lado de la figura. Llegados a este punto hay
que tener en cuenta los siguientes factores:
Valorar lenta y progresivamente, comparando,
siempre comparando, unos valores con otros,
sin pasarse de tono, pensando que es facil
intensificar, pero que es dificil, complicado y
sucio rebajar, aclarar, borrar...

Tener en cuenta que la carnees de color carne—y
no es una perogrullada—. O sea, que traducien-
do este color carne en blanco y negro, en las
partes mas iluminadas, deberd aparecer un
gris muy claro, muy débil, que s6lo podra ser
«roto» por el blanco de un brillo, de una luz
muy alta, muy clara en el modelo. Compruebe
este factor en las figuras adjuntas (572, 574).
Y la carney el cuer po son blandos. Aunque sea
una metafora, vale decir en este caso. que no
somos frios, ni mecénicos, ni metélicos. Y por
tanto nuestros perfiles, nuestros contornos,
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Fiq. 569. Vea en estas cuatro
imagenes una secuencia del
difuminado desarrollado con
los dedos. (Pagina anterior).

Fig 570. La goma de borrar
maleable permite adop_tar for-
mas para poder dibujar con
ella, como en este caso en que
aclaréndolo se dibuja el contor-
no de detras de la oreja. Tam-
bién podemos aclarar algunas
zonas, como 1a espalda. (Pagi-
na anterior).

Fig. 671 Con el difuminado
de los trazos que Modelan lu-
ces y sombras empieza Una
labor lenta y comprometida,
sobre todo por la necesidad de
valorar pfogfesivamente, des-
pacio, de menos a més. {Arriba,
pégina anterlor).

Fig. 572. Empieza el pfoceso
de acabado, dibujando ya con
el lapiz todo mina 68, inteNsifi-
cando y desarfollando toda la
gama de tonos, desde el ne”
go més intenso al gfis casi im-
pefceptible. (Pagina anterior,
abajo).

Fig. 573. He aqui un fragmen-
to ampliado de! dibujo ya termi-
nado en el que puede apreciar-
se la superposiciin de grisa-
dos dfectos sobre un difumi-
nado. promovieNdo un leNgua-
le y un acabado més esponté"
neo v artistico.

Fig. 574, El grafito de plomo
permite la aplicacién de fijador
€n aerosol que conserva el di-
bujo indefinidamente. Pero an-
tes de este paso final es reco”
mendable dejar pasar tres o
Cualro dias, volviendo el dibujo
decara ala pared, como hacia
Tiziano, para olvidarlo v verlo
de nuevo después de este bre
Ve tiempo, con capacidad ma-
Yor para vel defectos y corfe”
grrlos.

574
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nuestros pasos de luz a sombra han de ser
calidos, imprecisos, blandos. Vea también este
factor en las figuras mencionadas.

En la tercera fase o estado del dibujo (fig. 572),
el dibujar, valorar, modelar, ha de ser lento,
calculado, reiterado. Sobre todo reiterado, en
el sentido de agrisar, degradar —idespaclo, sii
prisas, sin pasarsel—, y difuminar... comparan-
do, controlando la forma que a veces s€ va y
por un poco mds 0 menos de tono s¢ tfansfor-
ma, se deforma.

Llega por fin el momento de contrastar con el
todo mina 6D y de desarrollar al maximo el
modelado, la valoracién. Hacerlo es, senclila-
mente, maravilloso.
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retrato con lapices de colores

Empiezo dibujando tres bocetos: el primero
para estudiar la posibilidad de que la modelo
pose con un libro en las manos, leyendo. La
idea no resulta porque parece el cuadro de una
figura leyendo, pero no un retrato. Dibujo un
segundo boceto pintando el sillén como es,
rojo. Pero tampoco sirve porque este rojo in-
tenso obliga a subir los colores de la figura y
entonces tiene la apariencia de una pintura y
no de un dibujo.

El tercer y ultimo boceto me parece correcto:
es retrato, es dibujo y se entiende que estd
hecho con ldpices de colores (figs. 576, 571,
578).

Dibujo con un ldpiz plomo HB para tener la
oportunidad de borrar, cosa que es més dificil
si se dibuja con un lipiz de color. Dibujo el
dvalo del rostro calculando unos 10-12 cm de
alto y a partir de esta dimensién, calculando y
comparando, llego al primer resultado de la
figura. Dibujo a continuacidn las facciones del
rostro. Ingres dice: «En todo lo que vemos hay
una caricatura». Se trata de ver las facciones
mads caracteristicas que en esta modelo son:
frente estrecha, ojos grandes, nariz y labios
clasicos, barbilla pequeiia, rostro ovalado, ca-
bello blanco, plateado, esponjoso. Las dimen-
siones del canon de la cabeza pueden aplicar-
se no en la frente que es mas estrecha, pero si
en la distancia cejas/bajo de la nariz y nariz/ba-
jo de la barbilla. La dimensién cldsica «entre
0jo y ojo existe la distancia de otro ojo» es
véilida. A propésito de los ojos, Ingres decia
«dibujar los ojos cuando os paseéis», dando a
entender que dibujar los ojos por separado es
igual a dibujar dos ojos que no forman parte
del mismo rostro. Terminado el esquema de la
cabeza, redibujo toda la figura, linealmente,
con lapiz de color rojo veneciano (fig. 580).

577
Fig, 579. Resolucién del enca-

jado a partir de la dimensidn y
forma oval de la cabeza.

Fig 675. Esta es la modelo pa-
ra ser tratada: una sefiorg ya
mayor, sentada en un sillon ro.
jo. en un ambiente interior ho-
gareio.

Figs. 676, 577, 578, He aqui
tres bocetos previos a la realiza-
cion del retrato definitivo, En g
primero la pose es mas de cua-
dro que de retrato, En el segun-
do el color rojo intenso del s;j-
I6n obligaria a una gama de
colores densos gue No respon-
derfan a la idea de la palabra
dibujo. El Gltimo es cOrrecto:
es retrato, es dibujo vy es mas
evidente el medio Wilizado: 13-
pices de colores,

or b
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i
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Fg 580 Dibujo de la cabeza
y las facciones del rostro, te-
nendo en cuenta las caracte-
risticas faciales de la modelo v
¢l canon de la cabeza humana.

580

Vamos a pintar, pero antes vea usted en el
recuadro (fig. 581) los ldpices de colores usa-
dos. Empiezo por el rostro con una capa
general de color Siena quemada. Aflado a esta
capa unos toques de color magenta, pinto con
blancq las luces del rostro y paso seguidamen-
te a pintar las cejas y los ojos. Las cejas ma-
rron oscuro redibujando después el perfil de
lols parpados con carmin oscuro (casi negro,
véalo en la fig. 582), el iris con negro y la
pupila con ocre, reservando el brillo que pinto

Fig 582 Elcabelio, los 0jos, la
blusa y las manos quedan préc-
ticamente resueltos en este pri-
mer estado del dibujo-pintura
con lapices de colores. Que-
dan, sin embargo, algunos de-
1alles, como el acabado del ros-
1ro, que necesariamente ha de
ser pintado teNiendo en cuen-
ta el rop del silén que. sin
duda, modificara el color y el
contraste actual

EL DIBUJO ARTISTICO EN LA PRACTICA

SURTIDO DE LAPICES DE COLOR CUMBERLAND
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retrato con lapices de colores

con blanco y las pestaiias con negro y azul gris.
Sigo con el cabello: ocre-Siena en el lado iz-
quierdo, en sombra, para representar la luz
reflejada. Blanco en las zonas Uuminadas; y
gris francés y unos trazos de azul cobalto para
dibujar el cabello. Paso al escote cOn el Sjena
quemada y el magenta'y pinto las manos empe-
zando por dibujarlas con el carmin oscuro y
pintdndolas con Siena y magenta (fig. 582).
Termino pintando la blusa. Hay en ella dos
tendencias de color que ya mencioné en el
cabello: una gama célida en las partes en som-
bra, debida a una luz artificial que ilumina la
sombra y una gama fria en las partes ilumina-
das por luzde dia. Pinto, pues, las sombras con
el verde botella, el azul gris oscuro y el carmin
osciro ademas del Siena quemada, €l ocrey el
bronce; y las luces con el gris plata (fig. 582).
Pinto ahora la falda con azul gris oscuro, azul de
Prusia y negro. Refuerzo el color de las manos
y pinto las piernas. Paso seguidamente a un
tanteo de color como fondo de la cabeza, pin-
tando el rojo del sillon con el color carmin y un

584

Figs. 583, 584. Compruebe en
estas imagenes el avance pro-
gresivo del dibujo y del color,
puesto de manifiesto en el ros-
tro y cabello, la parte mas com-
prometida del retrato. Observe
también el dibujo de la blusa
que ha de reflejar la realidad
de los pliegues y arrugas, con-
siderando el juego de las luces
y las sombras, la estructura f’?
las manos, siempre de difici
realizacion. etc._..
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585

Termino con el dibujo de elementos del fondo Fig. 685. He dibujado este re-
trato sobre papel «Canson mi-

y con el acabado general del dibujo-pintura teintesn, color ocre amarillo

(ﬁg. 585). claro, con lapices de colores
«Cumberland». La medida ori-

583, que el fondo rojo del sillén, aun siendo un ginal del dibujo es de 42 X37

ligero degradado de azul cobalto junto al perfil
de la cabeza y de los hombros (fig. 583).
Observe ahora en la figura mencionada n.°
rojo palido, «aclara» los colores de la cabeza cm.
confirmando la Ley de contrastes simultdneos

(pdgina 137, figs. 475 A y B). Para compensar

esta decoloracion, intensifico los colores del

rostro y del cabello, terminando, de paso, €]

acabado de la cabeza.

Lo he hecho con todos los colores del rostro

(vea figura 583); he tenido que rebajar la inten-

sidad del rojo del fondo, para lograr asi un

mejor contraste general (fig. 584).
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dibujando/pintando al pastel

Estamos de nuevo con el profesor Francesc -

Crespo.

Crespo dibujard y pintard ahora al'DﬁStel_ U

ramo de flores, de anémonas, en un jarro cilin-

drico de ceramica blanca decorada con flores y
orlas azules (fig. 593). .

Papel blanco, Fabriano, gfan0 medio, carbon-
cillo y colores al pastel. Crespo tiene cantidad
de colores al pastel; mds de 150 diferentes,

cuyas cajas dispone encima del mueble auxi-
liar (fig. 587), situando a la izquierda colores
frios, a la derecha colores cdlidos y dejando un
espacio vacio en el centro para los colores que
va usando y que toma de nuevo cuando los
vuelva a necesitar (figs. 588, 589).

La técnica del pastel de Francesc Crespo es la
normal trabajando en este medio. Encaja pri-
mero con un carboncillo blando —«el encaja-
do con carboncillo permite borrar facilmente
—dice Crespo— como tu sabes». Después redi-
buja y acentuia perfiles y contornos con pastel
negro, que coge como si fuera un lapiz, y final-
mente pinta con trozos de pastel, de plano, y
difumina con los dedos, normal. «;Usas di-
fuminos alguna vez?» «No, tengo difuminos
pero, generalmente, difumino con los dedosy.
También normal.

Pero donde su manera no es nada corriente es
cuando encaja y estructura el modelo. iEs real-
mente fascinante!

590

Figs. 590, 5691, 592. La técni-
ca de Crespo para pintar al pas-
tel es la normal para trabajar
en este medio: pinta con una
amplia «paletay de colores al
pastel; trabaja siempre con cor-
tes 0 cabos que rompe o corta
ex profeso; cuando ha de dibu-

jar perfiles coge el trozo de pas-
tel como si fuera un lapiz; cuan-
do ha de pintar grisados o de-
gradados lo hace con el pastel
de plano vy alterna siempre el
trazado con el difuminado que,
invariablemente, realiza con los
dedos.
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En unos momentos, mediante unos pocos tra-
705, seguros, perfectamente situados, propor-
ciona estructura y dibuja el modelo como Ia
cosa mas facil del mundo. Vea esta exhibicion
en la figura 594. Vea también el tanteo de color
aplicado por Crespo al fondo, con esta entona-
cion fria y esta sombra densa, misteriosa, pro-
pia de un pintor-pmtor (fig. 595).

Por lo demas, el trabajo de Crespo no parece
complicado; viéndole pintar uno diria que pue-
de hacerlo todo el mundo: dibuja el perfil de
jas hojas, de los pétalos, de las flores, con
pastel negro; rellena después estos espacios
con colores diferentes, violeta claro, magenta,
carmin, azul oscuro...

Pinta el fondo de hojas, detras de las flores,
dibuja las flores azules que decoran el jarron.
Y ya estd. Pero no, no es tan facil. Esta aparen-
te facilidad de Crespo para pintar y dibujar no
nace por generacion espontdnea. «iHombre,

P e——
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Fig. 5693. (Arriba, derecha). Es-
te es el rnodelo: un ramo de
anémonas en una jarra de cerd-
mica decorada con orlas azu-
les.

Figs. 594, 595, Pero lo sor-
prendente es ver cérno dibuja

Francesc Crespo. Con una rapi-
dez y una seguridad extraordi-
narias. como puede apreciarse
en estas figuras, muestra de
buen dibujo y buen color, reali-
zadas en no rnés de cinco ni-
nutos.
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dibuj%do/pinando

claro! —sigue trabajando—. iHace veinte anos
que dibujo y pintol» .

Vea en esta serie de ilustraciones y pies de
figura como Crespo sigue y termina este _dlbu-
jo al pastel y... pruebe a hacerlo usted mismo.
iA lo mejor empieza y ya no puede dejarlo!
Este es mi deseo mientras dicto el punto {inal
de este libro.

597

al pastel

Fig. 596. Crospo ha aimpoza-
o pintandlo el fondo, eliminan-
do asl o contrasto y posiblos
alteracionos dadas por ol bhlan-
co dol papol. s notma habi
tal que on una pinlura so om
piaco por pintar los ospacios
miis amplios.

Fig. 597. (Abajo, izquierda).
Crespo esld rosolviendo aqul
el verde oscuro detrds e las
flores, tratando al propio tiem-
po de mantener el contrasle
que ofrecia de la fase anterior,
cuando las flores tenfan el blan-
co del papel como fondo.

Fig. 598. (Abajo, derecha). El
peligro de falla cle contraste ha
pasado. Las flores quedlan real-
zadas y el conjunto ofrece una
perfecta armonia. «Hay quien
plensa que para crear sensa-
cidon de pintura espontdnea
—dice Crespo— conviene dejar
intersticios o pequeios espa-
cios viéndose el blanco el pa-
pel sin pntar. Pero esto es falso.
Estos pequefios blancos llaman
excasivamente la atencion on
perjiicio del acabaclo el cua-
dro, en este caso de las flo-
resy».

-
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Fig. 800. Crespo ha termina-
do el dibujo. Ya no hay peque-
fios espacios blancos. El con-
junto es agradable, simple,
sencillo... como las anémonas,
esas flores silvestres que ofre-
cen su belleza —como este
cuadro— a todo el que quiere
Ver y mirar.

EL DIBUJO ARTISTICO EN LA PRACTICA
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EL GRAN LIBRO DEL DIBUJO ARTISTICO

glosario

A

«A plein air», pintura.
al aire libre. El término
suele referirse, por asimilacion,
a aquella pintura que huye de
academicismos, posiblemente
debido a que los
impresionistas hicieron suya
esta expresion, al comenzar a
pintar al aire libre, en oposicién
a la pintura «oficial» que

nacia de las Escuelas y
Academias de Bellas Artes.

Pintura

Acrilica, pintura. Colores
acrilicos, constituidos
basicamente por resinas
sintéticas, producto de la
moderna tecnologia. Fueron
adoptados en la pintura
artistica a partir de los afios
sesenta. Se presentan en
tubos de estafio, en una pasta
fluida similar a los colores al
6leo. Ofrecen cierta similitud
con los colores solubles

en agua (acuarela y témpera),
pero con la particularidad de
que cuando seca, son
practicamente indelebles.

Aguada. Dibujo realizado

con tinta china y agua o con un
color o dos colores de acuarela
y agua. Los colores suelen ser
negro, sepia, o un sepia
oscuro y un siena mds claro,
etc. El papel, los pinceles

y demds utensilios, asi_ como la
técnica en general, es igual a [a
acuarela. La aguada fue
practicada por la mayoria

de artistas del Renacimiento y
Barroco.

Aguafuertes. Grabado que se
realiza sobre una plancha
metalica, recubierta de un
barniz impermeable y sobre el
que se graba con un buril

el dibujo que se quiere realizar.
A continuacién la placa

se sumerge en un bafio de
acido que corroe el metal

en las lineas que el buril ha
dejado sin barniz. Una

vez eliminado el resto del
barniz, se entinta la plancha y
se imprime la prueba.

«Alla prima». Voz italiana
traducible por «a la primera.
Se mencionan para significar la
técnica de la pintura directa
que resuelve el cuadro pintando
en una sola sesion, sin
preparativos previos.

«Aqua fortes». Acido nitrico.
Baiio que se utiliza en la
realizacién de los aguafuertes,
a los que dio nombre.

Artes suntuarias. - Artes
aplicadas o industriales,

cuya finalidad es embellecer o
decorar, como ebanisteria,
pintura de paredes, artesania de
cristal y del vidrio, cerdmica,
repujado, esmalte, etc.

B

Bastidor. Marco de madera,
desmontable, de caracteristicas

especiales, en el que se
monta el lienzo para pintar.

Binarios, colores. Rojo, verde
y azul intenso son los 1lamados
colores binarios. Son
resultantes, cada uno de

ellos, de la mezcla de dos
colores primarios.

Boceto. Proyecto o estudio de
un cuadro djbujado o pintado.
Los grandes maestros realizaban
uno o mas bocetos como
proyectos previos para realizar
sus cuadros.

Buriles Instrumento utilizado
por los grabadores para dibujar
sobre la plancha metélica

que después se somete a la
accion del dcido. Son de

acero y su punta es diferente,
segun los trazos que deban
hacerse con ella.

C

Carbencillo. Rama delgada,
carbonizada, de sauce, avellano
0 Tomero, que se emplea para
dibujar, generalmente en

plan de boceto.

Clarescure. Aquellas partes o
zonas del cuadro que adn
quedando en la sombra, por
intensa que ésta sea, dejan ver
el modelo. Podria definirse
como el arte de pintar luz

en la sombra. Rembrandt fue
uno de los grandes maestros
del claroscuro.

Colores complementarios.
Hablando en términos de
colores-luz, son colores
complementarios los
secundarios a los que sélo falta
un primario para completar y
recomponer la luz blanca

(o viceversa). E jemplo: al sumar
al azul oscuro el amarillo
—compuesto éste por los
colores-luz verde y rojo—

se recompone la luz blanca.

Colores quebrados. Gama de
colores compuestos por

la mezcla de dos
complementarios en
proporciones desiguales y
blanco. Esta mezcla
proporciona una gama grisicea
que usaron con gran acierto
artistas como Vuillard, Bonard,
Munch, etc.

Colorismo. Estilo de pintura en
el que se da mayor
importancia al color que al
valor tonal y se diferencian las
formas y los voltimenes s6lo
con el color, con lo que

el resultado final gana en
efectismo. La pintura
contemporanea es en muchos
aspectos colorista.

Contraluz. Luz que liega

al modelo por detris o de
forma oblicua, que por
tanto ensombrece los planos
que contempla el artista.

«Contrapposton. Término
usado en Italia, en el
Renacimiento, para designar la
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postura isquidtica en la

que el cuerpo se sostiene en
una de las piernas mientras la
otra permanece relajada. Es la
posicién del soldado «en

su lugar descanso».

Cretas. Barritas cilindricas o
cuadradas que pintan por
frotamiento. Estdn constituidas
por tierras pulverizadas, molidas
con aceites, agua y sustancias
gomosas. La creta es semejante
al pastel, pero mds estable y de
trazo mas duro. Hay cretas de
color blanco, negro, siena

claro, siena oscuro, azul cobalto
y azul ultramar.

«Cutter». Cuchilla especial
para cortar papel, constituida
por un mango de plastico

en el que se insérta una cuchilla
que puede desplazarse a
voluntad. Para cortar papel con
cutter es aconsejable una

regla metélica.

D

Difumino. Utensilio en forma
de 14piz hecho con papel
esponjoso o piel de gamuza que
se utiliza para agrisar o
degradar trazos o manchas de
lapiz carbon, sanguina,
carboncillo, cretas o pasteles.

E

Encajado. Dibujar la estructura
bésica de los cuerpos mediante

EL GRAN LIBRO DEL DIBUJO ARTISTICO

cuadrados, rectdngulos, cubos
o prismas rectangulares,

que por analogia se llaman
cajas.

Encaustica. Técnica pictdrica
consistente en trabajar
directamente sobre un muro
con colores aglutinados con
cera y que posteriormente se
fijaban con un instrumento de
hierro candente, lo que

les hacia inalterables. Se utilizo
en la realizacion de los
pequerios retratos de momias
de Fayum (Egipto).

Escorzo. Adaptacion del
largo total de una figura al
aplicar las leyes de perspectiva.

Estuco. Mezcla de yeso y cola
que servia de base a las
pinturas murales egipcias.

F

«Fétes galantes», pintura

de. Como pintura de «fétes
galantes» se entiende aquella
que refleja el ambiente festivo
y cortesano del Rococd
francés. Los pintores mas
representativos de esta
tendencia son los franceses
Watteau, Boucher, Fragonard.

Fijador. Liquido en spray que
se aplica pulverizando sobre
dibujos a lapiz, carbon,
sanguina, pastel, etc. para
fijarlos, evitando que el medio
se desprenda el dibujo, se

manche, deteriore, etc... El
fijador puede aplicarse también
con un pulverizador constituido
por dos tubitos metdlicos
montados en angulo y soplando
por uno de ellos, pero

este sistema ha sido sustituido
por el de la bomba de aerosol,
mucho mds efectiVo y seguro.

G

Geometrismo. Caracteristica
de la pintura del Neolitico

que reduce las formas a figuras
y esquemas geomeétricas.

«Gouache». Término francés
usado en todo el mundo

(en castellano se traduce por
témpera), para distinguir

una clase de colores parecidos
a la acuarela, constituidos

por los mismos ingredientes,
pero con una carga mayor de
pigmento o tierras de color y de
miel y goma ardbiga para
lograr colores que se
caracterizan por su opacidad.
El gouache o témpera es espeso,
cubriente, permitiendo pintar
con colores claros sobre colores
oscuros. Presenta un acabado
mate, apastelado.

Greca. Adorno que repite en

forma de franja o cenefa
el mismo motivo decorativo.

H

Hieratismo. Caracteristica de

la pintura bizantina que
confiere a las figuras un
cardcter de extrema rigidez,
solemnidad e, incluso,
inexpresividad.

I

Iconoclastia. Herejia del

s. VIII dJ.C. que llevo consigo
la destruccion de las imdgenes
pintadas o esculpidas
paleocristianas, puesto que
prohibia toda representacién
figurativa,

Iconografia. Representacion
grafica de imdgenes religiosas y
alegorias cristianas.

Imprimacién. Capa de yeso y
cola aplicada sobre lienzo,
cartéon o madera, como
preparacion previa para

pintar al 6leo.

L

Laca. Substancia coloreada
que se emplea en pintura.
Proviene, en origen, de la
resina rojiza que se obtiene de
diversos arboles de la India.

Lépiz carbén. Es el que se
utiliza para dibujar con
trazos y con difumino.

Lapiz plomo. Lapiz compuesto
de madera de cedro y mina de
grafito y arcilla.
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«Lekitos». Vasos funerarios de
la Grecia clésica.

Linaza, aceite de. Aceite
secativo para pintar al oleo,
extraido de las semillas del
lino. Se usa como disolvente
de la pintura al éleo,
generalmente mezclado

con esencija de trementina.

M

Manierismo. Término
derivado del jtaliano «manieray
(forma, manera) que califica la
pintura de las postrimerias del
Renacimiento (s. XVI).

Se caracterizaba por la
preocupacion de los artistas en
romper las reglas cldsicas asi
como por su falta de
naturalidad y exceso de
afectacion.

Marta, pincel de pelo de. EI
pincel de pelo de marta

es el mds adecuado para pintar
a la aguada y a la acuarela.
Mantiene la carga de agua o de
color mejor que cualquier otro
pincel, es de pelo tenso,

pero flexible y mantiene
siempre una excelente punta.
Se fabrica con el pelo de la cola
de un pequeiio roedor llamado
kolinski que habita en Rusia y
China. Es un pincel caro,

pero de larga vida y calidad.

Meloncillo, pincel de pelo
de. El pelo de meloncillo es

de procedencia animal al igual
que el de marta, pero
ligeramente mds duro que éste
y ofrece m4s tension.
Asimismo, resulta mds
econdmico.

Mdédulo. Medida estandard
empleada en €] canon del
cuerpo humano. Asj, el

canon de la figura humana ideal
es igual a ocho médulos

de alto por dos de ancho,
siendo el médulo, en este
caso, la altura de la cabeza.

O

Opalino, cristal. ~Cristal opaco,
blanco, transparente, montado
€n un marco O bastidor en un
cajon de luz, en un cajon

con luz fluorescente, que
proporciona una superficie
luminosa para calcar,
transportar medidas, ver
diapositivas o clisés fotograficos,
etc...

Orlas. Dibujo trenzado

o alargado que enmarca o
encuadra otro disefio, o

bien estd situado al borde de
una cosa u objeto.

Ostrakas. Tablas calizas sobre
las que se esbozaban las
pinturas murales del antiguo
Egipto.

P

Papiro. Planta fibrosa
recolectada por los egipcios en
las orillas del Nilo, llamada
Cyperus Papirus, de cuya
corteza formaban hojas para
escribir, utilizando para

ello el Calamus, bastoncillo
cortado en bisel por uno

de sus extremos con un corte
central, recordando la forma de
una pluma para escribir.

Pergamino. Pie] de animal,
generalmente de carnero

o de cabra, acondicionada para
poder escribir en ella, que

fue considerada durante siglos
el mejor soporte para realizar
obras artisticas, y muy
especialmente para pintar
miniaturas, La tradicién
histérica dice que fue
descubierto en la ciudad de
Pérgamo, por el rey Eumedes
IL

Perspectiva. Ciencia que
representa graficamente

Jos efectos de distancia respecto
a Ja apariencia, forma y

color. Podemos distinguir entre
perspectiva lineal, que
representa la tercera dimensign
o profundidad, mediante
lineas y formas, y perspectiva
aérea, que representa la
profundidad mediante colores,
tonos y constrastes,

Pigmento. Son pigmentos
todas las sustancias que,

al ser diluidas en un liquido,
proporcionan un color

para pintar. Los pigmentos para
pintar se presentan
generalmente en forma de
polvo y pueden ser orgdnicos o
inorgénicos, seguin sea su origen
vegetal o mineral.

Primarios. Colores basicos
del espectro solar. Son
primarios luz los colores
verde, rojo y azul intenso; son
primarios pigmento los
colores azul cyan, pirpura y
amarillo.

Punta metélica. Especie de
ldpiz 0 mango con punta

de plomo, plata u oro, utilizado
en el Renacimiento como
utensilio para dibujar, de
caracteristicas parecidas

al ldpiz plomo actual de
gradacién dura.

Punta seca. Técnijca de
grabado que se realiza mediante
una varilla de acero de

gran dureza o con una punta de
rubi o diamante directamente
sobre una placa metilica.

Puntillado. Término derivado
del puntillismo, aplicado
en este libro.

Punto de fuga. Punto tinico
del horizonte donde convergen
todas las lineas paralelas

que van en cualquier direccion.
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S

Sanguina. Barrita de creta de
forma cuadrada y de color sepia
rojizo, de caracteristicas
semejantes al pastel, pero mas
compacta y dura. La sanguina
es un procedimiento para
dibujar por frotacion y

con técnicas semejantes al
carbon y al pastel. Se presenta
también en forma de lapiz.

Satinado, papel. Son aquellos
de grano casi imperceptible,
muy adecuados para dibujar a
la pluma y al lapiz plomo.

Seccién dorada. Norma
establecida por Vitrubio,

en la Roma antigua, para
determinar la situacion de
una linea o un punto ideal,
estéticamente hablando,
dentro de un espacio dado.

Secundarios. Colores del
¢spectro compuestos por

la mezcla, por parejas, de los
colores primarios. Los
secundarios luz son e] azul cyan,
¢l ptrpura y el amarillo;

los secundarios pigmento son el
10jo, e} verde y el azul intenso.

«Sfumaton. Término italiano
aplicado a Ja pintura de
Leonardo da Vinci, que
recomendaba y ponia en
practica ¢J esfumado de los
contornos del modelo.

Simetrfa. Repeticion de

los ¢lementos del cuadro a
ambos Iados de un punto
o eje central.

T

Terciarios. Serie de seis colores
pigmento, que se obtienen
mediante la mezcla de
primarios y secundarios,

por parejas. Los colores
pigmento terciarios son:
naranja, carmin, violeta, azul
ultramar, verde esmeralda

y verde claro.

\

Valor. Relacion existente
entre los mismos tonos de una
misma imagen. Valorar

es igual a comparar y resolver
los efectos de luz y sombra
mediante tonos diferentes.

Veladuras. Capa transparente
de pintura al dleo aplicada
sobre una zona del cuadro,
con el fin de pintar un color o
de modificar un color ya
pintado.
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Este es ellibro mas completo de cuan-
tos se han publicado hasta hoy sobre
ensefnanza del dibujo artistico. Su
autor, José M.2 Parramon, le ofrece en

sus paginas una ensefianza visual y.

activa, donde nada se dice con pala-
bras cuando puede ser explicado con
imagenes; con un contenido ameno,
que empieza en el estudio practico de
las técnicas del dibujo empleadas des-
de la Edad Media hasta nuestros dias,

sigue con un exhaustivo informe sobre - -

parramon ediciones. s.a. -

EL GRAN LIBRO DEL DIBUJO

las posibilidades de todos los materia-

les y utensilios usados actualmenteen _

el dibujo artistico y termina con las
teorias y técnicas aplicadas por el artis-
ta de hoy, ensenadas a través de de-

_mostraciones practicas, esto es, me-.
diante dibujo artistico desarrolladas.

con series de imadgenes, paso a paso,
explicadas con el saber de quien ha
hecho una profesion de la ensefnanza
del Arte.




