











LOS VALORES. Hasta este momento hemos utilizado diversos términos para hablar de las luces y las sombras:
grados, intensidades, tonos, etc. Todas estas palabras hacen referencia a una misma realidad visible, que
es la distinta apariencia de las luces y las sombras en un dibujo, algunas mas claras y otras mas oscuras. A
partir de ahora, para evitar equivocos, emplearemos un solo concepto, el “valor”. Un dibujo sombreado esta
compuesto por diferentes valores y cada uno de ellos representa un grado de luz o de sombra.

Después de lo explicado anteriormente resulta interesante realizar composiciones
abstractas a partir de apuntes, donde sélo tomaremos en consideracion las zonas
de sombra y medio tono. El tratamiento serd muy geométrico y sin definicién alguna.
Veamos algunos ejemplos.

He aqui una serie de valores
tonales ordenados realizados
con grafito y sanguina. En
estas muestras aparecen
varias intensidades de tono
que nos ayudan a valorar
la dureza y la calidad del
medio. Cuando se dibuja
resulta conveniente alternar
diferentes durezas de mina
en un mismo dibujo.

Un ejercicio idéneo consiste en dibujar diferentes
valores de claroscuro de las formas que rodean

el modelo, sin utilizar lineas para contornearlas.
Simplemente debemos dirigir el tono o el sombreado
por el contorno del cuerpo.

Una vez tenemos claro el concepto de

los valores nos aventuramos a realizar
sencillos ejercicios como éste, que consiste
en dar efecto de relieve a una esfera con la
aportacién del sombreado. En una primera
fase agrisamos la esfera y proyectamos la
sombra con sombreados son muy suaves
y mortecinos. En un segundo estado
intensificamos las sombras que presentan
el perfil de una media luna en la esfera y

una elipse en la sombra proyectada (B). 51



El tono, al igual que muchos otros
aspectos del dibujo, tiene un efecto mejor
si se simplifica. Piense en términos de
tres tonos principales: oscuro, medio y

Las primeras lineas de sombreado suelen  Actuando con la mina inclinada logramos oscurecer
realizarse con un ldpiz o mina de grafito.  mds las sombras iniciales y estructurar las mds

Se utilizan lineas paralelas con un importantes.

dngulo de 45 °, y la distancia entre ellas

determina la intensidad del tono.

Es posible alternar varios medios a la
vez en un mismo dibujo para conseguir
gradaciones de grises diferentes. Las
barras siempre proporcionan tonos
menos intensos pero muy uniformes.
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LA GAMA TONAL DE UN DIBUJO. Cuando se dibuja de la observacién directa hay que comprobar con cuidado la
fuente y direccion de la luz, la consiguiente extension y distribucion de las sombras, y “la clave” tonal general
del tema.

El tono se basa en las
variaciones de luz y
oscuridad de un dibujo,
y sugiere la
tridimensionalidad

del modelo. Con la
mayoria de los medios,
las variaciones de tono
se logran alternando la
presion sobre el papel.
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_ LOS DEGRADADOS. En el siguiente ejercicio vamos a poner en practica
el degradado. Dibujamos un tema solamente con degradados, sin de-
sarrollar sombreados planos, pues todos los sombreados apareceran

en tonos decrecientes. La base para una mancha degradada la dibu-

jamos por medio de lineas que, comenzando por un tono intenso,

vayan disminuyendo de valor, hasta perderse en el blanco del papel.
Para llevar a cabo el ejercicio utilizamos un par de lapices grasos

azules, uno claro y otro oscuro.

12.1

UN TRAZO MUY SUAVE. La primera fase se caracteriza, como siempre, por abocetar el modelo con
suaves lineas que aseguren la composicion y sienten la base del dibujo. El resultado ha de ser
un dibujo muy limpio y lineal que nos sirva de pauta para luego sombrear con degradados con
facilidad.

Con el ldpiz azul mds claro dibujamos
el modelo con formas muy sintéticas

y geometrizantes. Para obtener un
trazo ligero y fluido sujete el ldpiz por
su punto medio. En esta primera fase
sélo dibujamos las lineas mds bdsicas.
Estas forman la infraestructura de la
arquitectura y los planos que describen
las montanas del fondo.

Tomamos el ldpiz azul mds oscuro y
repasamos con él las lineas. De este
modo, aseguramos la correccion del
boceto inicial con nuevos trazos mds
intensos que van a ser visibles durante
todo el desarrollo del dibujo. A medida
que dibujamos ajustamos mds la forma
con el modelo y afiadimos los detalles
arquitectonicos.

borrar.
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Cuando abocetemos con
lapices grasos de colores
conviene no apretar
demasiado, pues en caso

de error son muy dificiles de




12.2

DEGRADANDO LAS MONTANAS. Aplicamos los primeros degradados en las montafias para describir el efecto de
lejania. Empezamos con degradados mas intensos en la parte inferior, y mas apagados y difusos a medida que
nos alejamos del primer término.

Degradamos el perfil de la
primera montafa, la mds
cercana al espectador. Primero
silueteamos el perfil del edificio
con un tono azul oscuro
uniforme, que luego
degradamos hasta alcanzar el
perfil superior de la ladera de la
montana, de manera que el
sombreado mds claro
corresponderd con este perfil.

i il If|h’¢

Los degradados de las
montaiias del primer término
presentan una sucesion de
trazos cortos superpuestos,
orientados hacia una misma
direccion.

MATERIALES EJERCICIO 12: goma de borrar, lapiz azul claro y lapiz azul oscuro.

Los dos dltimos términos son
los mds apagados y difusos.
Para este menester retomamos
el ldpiz claro. Con él realizamos
dos nuevos degradados con la
misma técnica del término
anterior. En la dltima montafia el
movimiento de la mano es mds
suelto y los trazos invaden el
cielo para desvanecer los
perfiles de la montarfia e
integrarlos con la atmésfera.

;u R

Resolvemos el segundo perﬁl
igual, aunque ahora el

degradado es invertido: la parte

mads clara corresponde a
la parte inferior, a la zona de
interseccion con el perfil

anterior. Aqui el sombreado se

degrada oscureciéndose a
medida que ascendemos
por el papel.
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12.3

DEGRADADOS ARQUITECTONICOS. A medida que avanzamos los degradados son mas precisos, pues
deben combinarse con lineas mas definitorias y detalles arquitectonicos. Aqui contribuyen a
explicar la arquitectura resaltando cada uno de sus detalles, sin olvidar el efecto de volumen.

Con mayor minuciosidad,
pues la zona que deseamos
degradar es de mayor
tamario, pintamos el hueco
de los arcos reservando en
blanco las columnas y las
ventanas, que pintaremos
después. Se trata de
controlar la intensidad del
trazo y la densidad de la
trama.

Pintamos los tonos mds
oscuros en las zonas de
sombra que se abren entre
las columnas de la cipula.
Para pintar las ondulaciones
del tejado y las aberturas
de la torre presionamos
con fuerza la punta afilada
del lapiz para que éste
proporcione sus trazos
mds intensos.

Continuamos degradando la torre y el tejado de la izquierda de
manera muy suave. La zona mds clara estard en la parte superior
para que se diferencie del oscuro de las montanas. Trabajamos la
forma semiesférica de las ctipulas, cuyo éxito depende de nuestra
pericia al dosificar la presién sobre el ldpiz para colorear de forma
gradual del tono mds oscuro al siguiente mds claro.

En la valoracion tonal, el Los degradados de la
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blanco es el tono mas claro

y un valor de referencia muy
importante. Debemos procurar
que el blanco del papel

quede virgen de color para
representar este valor en las
zonas adecuadas.

arquitectura muestran

a menudo una trama
superpuesta de grisados que
proporcionan mayor solidez al
primer término.




En los dltimos términos
aplicamos con el ldpiz
claro una sucesion de
trazos suaves, amplios
y espaciados que
integran el perfil de las
montarias con el cielo.
Este efecto contribuye
a dar sensacion de
neblina y, por lo tanto,
atmésfera en el

perfil superior de las
montanas.

La direccion de los trazos
debe ser siempre envolvente,
acompanar el volumen de la
superficie que describe.
Sobre una superficie esférica
los trazos son curvos.

El altimo paso del trabajo consiste
en detallar la arquitectura del
primer término, pintando las
ventanas, puertas, dibujando las
cruces y perfilando el efecto

tonal de las columnas. Se trata

de trabajar estos elementos mds
con valores degradados que con
trazos puramente lineales.
Dibujado por Gabriel Martin.

Para diferenciar los términos de
las montanas dejamos pequefos
claros degradados por donde
respira el blanco del papel, que
contribuye a diferenciar cada
plano.
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_ EL EFECTO DE VOLUMEN. La representacion bidimensional de un mo-
delo con tres dimensiones es inicialmente una imagen en el cerebro
que luego se define sobre el papel por una serie de lineas que indi-

can la silueta de aquélla y sus divisiones principales. Esto se logra

acusando el contraste entre las zonas iluminadas y las sombreadas

y combinandolo con un efecto de modelado mas brusco de lo
habitual.

13.1

PLANIFICACION Y DIBUJO LINEAL. Antes de trabajar las sombras, que son, en
definitiva, las que transmiten el efecto de tridimensionalidad a una obra, se
realiza un esbozo lineal del modelo, pues las sombras deben aplicarse sobre un
esquema perfectamente construido.

S
(&L W
> 1. [
T |
Con un ldpiz de creta color  Sintetizamos las formas y Con el dibujo completamente
sepia esbozamos una los pliegues del pariio, asi asegurado, planteamos los
primera intencion del como la disposicion de las primeros oscuros. El foco
modelo mediante trazos frutas sobre la bandeja. de luz estd a la derecha, asi
muy sintéticos y lineales. Los trazos son ahora mds pues, comenzamos a dibujar
Deslizamos la mano sobre el  fuertes y determinantes. las primeras sombras en la
papel de forma ligera y agil. izquierda.

Si en lugar de trabajar
sobre un papel blanco,
prueba sobre uno de color,
encontrara mas facil la
aplicacion de los tonos,
pudiendo dibujar con igual
facilidad con creta sepia

que con blanca. A\
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13.2

MATERIALES EJERCICIO 13: lapiz y barra de creta sepia, lapiz y barra de creta blanca.

SOMBREANDO LOS PANOS. El dibujo del drapeado constituye un auténtico ejercicio de observacién,
dada la complicacién de sombreado que plantean los pliegues. Su funcion no es sélo anecdotica: es
un contrapunto formal que ayuda a armonizar y destacar el bodegon, afiadiendo, si es necesario,
una nota de contraste para animar la composicion.

El primer trozo de pano aparece liso,
sin apenas arrugas, pero presenta una
importante doblez en el canto de la
mesa; asi pues, empezamos a aplicar
grisados oscuros en la punta superior,
que irdn aclardndose a medida que se
acercan a los limites de la mesa. Alll
trazamos una linea de separacion a
partir de la cual volvemos a utilizar un
sombreado intenso que se degrada a
medida que desciende por el papel.

Si observamos los drapeados
y pliegues de la ropa de
manera aislada, podemos
considerarlos como si de una
composicion abstracta se
tratara.

Actuamos de la misma manera en el
siguiente fragmento, aunque esta vez
seguimos un trazado mads irregular.
Partimos de un sepia intenso que perfila
la bandeja aclarandose un poco a
medida que se aleja de ésta. El pliegue
y la caida del pafio lo pintamos con un
sombreado medio que deja entrever el
tono del papel.

Los pliegues son rectilineos y se dibujan gracias al
contraste entre lo claro y lo oscuro. A partir de ahi, el
valor tonal se degrada. Lo mds importante al dibujar
pliegues es meditar su estructura y no olvidar la direccién
de la tela: curvas pesadas y pliegues que caen en diagonal.

Un practico ejercicio consiste
en realizar apuntes con
cualquier prenda arrugada
de que dispongamos; asi,

4 constatamos que todos los
tejidos ofrecen dobleces
distintas y texturas variadas.
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13.3

CONSTRUYENDO EL VOLUMEN. Planteamos ahora el estudio de las luces y las sombras del grupo de
frutas y establecemos los diferentes tonos de manera que se modelen las formas a partir de una
representacion plana, creando con ello un efecto tridimensional.

4

La mejor manera de modelar las frutas
es creando suaves degradados que
vayan desde la zona mds oscura hasta
el claro que proporciona el papel. Para
impedir que se den demasiados saltos
tonales, trabajamos la manzana y la
calabaza con la creta color sepia de
manera muy suave, acariciando el papel

Con la creta blanca afiadimos sobre las
frutas los claros a modo de realces, de
manera que el contraste entre claros

y oscuros sea mdximo. Estos pueden
aparecer en forma de un brillo puntual
sobre la calabaza o creando degradados
con suaves transiciones de tono que se
integran a los sombreados subyacentes.

Intensificamos las sombras de la parte izquierda de las
frutas con nuevas pasadas de creta. Oscurecemos la
bandeja con manchas degradadas dejando entre ellos
pequerios espacios limpios por donde se adivina el color
del papel. Dibujamos el reflejo de las frutas sobre la
bandeja metdlica. El reflejo siempre es mds oscuro que el

con la punta de la creta.

modelo real.
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La direccion en que
aplicamos el sombreado

no es aleatoria, sigue el
volumen del objeto. En un
objeto esférico la aplicacion
es circular, en una superficie
curva debe ser curva y en
una plana, recta.

Resulta muy atil crear falsos
contrastes, abrir claros donde
en el modelo real sélo hay
sombra para permitir que

el perfil de la manzana no
aparezca confuso y se dibuje
con mayor claridad.




Concluido el trabajo de sombreado y los realces de blanco, observamos cémo el artista ha
realizado una adecuada valoracion del tema, consiguiendo el modelado que permite que las
piezas aparezcan con todo su volumen y relieve. Podemos decir que el dibujante modela al imitar
en dos dimensiones lo que el escultor realiza en tres. Dibujado por Oscar Sanchis.

Cuando dibujamos sobre papel de color es
fundamental jugar con el color que éste
proporciona. Si dejamos amplios espacios
sin intervencion alguna, permitiremos
que las formas se recorten claramente y
ofrezcan un acabado mds lineal al efecto
de tridimensionalidad.

Las aplicaciones de creta blanca sobre el
paro aparecen difuminadas e integradas
con el sombreado. De este modo, las
transiciones de tono son mds suaves y
contribuyen a describir la textura delicada
de la tela.

La intencién, densidad y direccién del
trazo varian segiin la zona del pafio que
se trabaje.




CUADERNO DE NOTAS

LINEAS ENVOLVENTES. Las lineas deben explicar en todo momento la forma del objeto. Si
éstas se orientan en la misma direccién que la superficie del objeto realzaremos el efecto
volumétrico del mismo.

El sombreado se aplica
en forma de trazos
espirales que envuelven
la botella. Basta con un
sencillo sombreado con
trazos circulares para
sugerir la corporeidad
del objeto.

En las superficies lisas la
sombra debe mostrar un
trazado recto. Si la
sombra proyectada va

a ser difusa, ese mismo
sombreado, actuando

sin apenas presion con el
ldpiz, puede repetirse.
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LA DIRECCION DE LA SOMBRA. En el dibujo conviene enfatizar los efectos de luz que se
observan, exagerandolos incluso. También podemos marcar la direccion de la sombra.

Si insistimos con las
lineas envolventes
creando varios valores
podemos dar un efecto
mds difuminado al
perfil del objeto, y
proporcionar, de manera
poco intencionada, un
efecto cinético giratorio
al modelo.

No obstante, si lo que
queremos es lanzar la
sombra proyectada por
el objeto, darle mds
fuerza y relevancia,
debemos mostrar los
trazos mds intensos y
subrayar la proyeccion
de la misma.



EL MODELADO. Dado que la luz es un medio insustancial, hay que analizar con detenimiento los efectos que
produce en los objetos y en las superficies e investigar las posibilidades que ofrecen los materiales del dibujo
para describirlos. Cuando estos cambios de luz son suaves se produce un efecto de modelado que contribuye
a explicar el volumen del objeto.

MODELAR FORMAS ESFERICAS. Las sombras lanzadas por los objetos y las que describen
un cambio de plano, sobre todo cuando se trata de una superficie rigida, suelen tener
los contornos muy definidos; en cambio, las que describen formas esféricas, materiales
blandos y texturas con poco relieve proyectan luces y sombras mas sutiles.

En el vocabulario grdfico
del arte la linea es muy
importante porque
define los voliimenes y,
sobre todo, establece un
sentido de direccion o
impulso, unas tensiones
y reacciones, unas
espaciales cadencias o
una sensacioén de reposo.

Para sombrear una
esfera, lo mejor es
trabajar con trazos
curvos superpuestos que
ayuden a explicar la
forma esférica del
modelo.

El rayado a ldpiz previo para el modelado difuminado El efecto de difuminado también se logra con trazos

no ocupa toda la zona prevista para dicha futura suaves, practicados sin apenas presion. Y con la
mancha. El lugar donde la mancha definitiva va a ser ausencia de lineas de perfilado. La forma de la manzana
muy clara no se toca con el ldpiz, ya que, después, se dibuja gracias al efecto decontraste de las tramas de

serd el difumino el que extienda el grafito a esa parte. trazos.
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Los degradados son los que mejor contribuyen a explicar el volumen de

los objetos. Empezamos por tonos muy intensos en la zona sombreada

y vamos degradando hacia el blanco a medida que avanzamos hacia las
partes de luz.

Las primeras
aplicaciones de tono las
hemos realizado
trabajando con el lateral
de la barra de sanguina;
de esta manera,
evitamos la presencia de
trazos y el difuminado
es mucho mds sencillo.

A medida que
trabajamos los tonos
reafirmamos los
contornos y las zonas
mds oscuras empleando
la punta de la barra de
sanguina.

Si plantedramos el
dibujo con sombras mds
homogéneas y duras, el
efecto grdfico seria mds
impactante, aunque al
prescindir del degradado
la sensacion de volumen
es menor.
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EL DEGRADADO EN LA PRACTICA. Los valores degradados son el método convencional de describir la forma y
el volumen, y la calidad del efecto depende de la gama tonal que se utilice. Un contraste directo de blanco y
sanguina provoca, naturalmente, mayor impacto que un sombreado gradual de blanco a sanguina en tonos
rojizos, aunque este segundo método describe mejor el efecto de volumen.

He aqui dos muestras de
degradado que ejemplifican las
aplicaciones del dibujo. La primera
la hemos logrado ejerciendo
mucha presién con la barra sobre
el papel y sin apenas difuminar.
La segunda difuminando con
insistencia con la yema de los
dedos.




14.1

DIBUJO DETALLADO EN CLAROSCURO. Después del gran esfuerzo de ca-
pitulos anteriores, de observar estimativamente la estructura de los
objetos y sus proporciones, encontrara particularmente placentero
dibujar luces y sombras. El dibujo sombreado con la técnica del cla-
roscuro, es decir modelado, con intensos contrastes entre las zonas
iluminadas y sombreadas, se ha realizado, la mayoria de las veces,
con carboncillo y carbdén compuesto, por la facilidad de rectificar los
errores y de conseguir una amplia escala de grises gracias al proce-
dimiento del difuminado.

COMBINACION DE LINEAS. Combinando adecuadamente distintas lineas, poco

precisas, de carboncillo se pueden dibujar bodegones en apariencia complejos.
Preste atencion al siguiente ejercicio y compruebe como no resulta demasiado
dificil comenzar a dibujar.
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Este ejercicio no requiere
formas demasiado precisas.
Con la punta de una

barra larga de carboncillo
acariciamos apenas la
superficie del papel,
logrando con ello trazos
tanteantes y poco certeros.
Los elementos, mds que
una mayor exactitud,
requieren un estricto control
de la relacion de tamarfio

y proporciones que existe
entre ellos.

Con la estructura de

las lineas principales
debidamente elaborada,

es posible concretar mds
las formas del bodegon.
Para ello nos servimos de
un nuevo trazo, algo mds
intenso, que subraye el perfil
del modelo. Sin el esquema
anterior los elementos del
cuadro no hallarian su
ubicacion correctamente.

Cuando trabaje el boceto
con carboncillo recuerde ir
borrando con un trapo de
algodon para rectificar.

o

‘clﬂmi

ke

Tras efectuar un borrado que
deja aiin visibles los trazos
de carboncillo, resolvemos

la dltima fase de encajado.
Con un lapiz de carbon
compuesto blando, bien
afilado, dibujamos con
mayor detenimiento el perfil
y forma exacta de cada
objeto. Este dibujo servird de
guia en las primeras fases de
sombreado.




i

MATERIALES EJERCICIO 14: trapo de algoddn, barra de carboncillo, lapiz de carbén compuesto, difumino, |apiz y barra de creta blanca.

14.2

LA BASE DEL SOMBREADO. El resultado de la siguiente fase debe ser la confeccion de un dibujo con
un primer sombreado base que servira como punto de partida para posteriores efectos,
correlaciones y mejoras. Los tonos seran muy planos y mondtonos, sin apenas modelado.

Sujetando suavemente la barra larga El efecto de sombreado sigue siendo

de carboncillo marcamos las partes suave. El proceso de intensificacion

mds oscuras del dibujo acariciando es lento y progresivo. A medida

suavemente con la punta de la barra que aplicamos una nueva capa de Preocupémonos ahora de intensificar las sombras, los

el papel. Al trabajar con tal suavidad, carboncillo difuminamos con un contornos de las manchas. Actuamos con el lateral de

el sombreado es muy claro pero difumino. El empleo de tonos con ligeras un pedazo de carboncillo y sefialamos perfectamente la
suficientemente comprensible. Los diferencias de valor tiende a producir forma de las sombras, cuidando que encajen con las lineas
grisados deben ser monotonales, sin efectos suaves, livianos y sobrios. del perfil de los elementos, y guardando las proporciones

degradados ni grandes saltos. debidas entre si, sin preocuparnos de detalles.

Aplique el sombreado con
moderacion al principio

y pruebe a difuminar de
distintas maneras: con los
dedos, con una bolita de
algoddn o con un trozo de
tela o papel.

A medida que sombreamos,
para evitar perder el dibujo
preliminar, podemos repasar
el perfil de los elementos con
el lapiz de carbon compuesto.
Trabaje muy fino, sin apenas
presionar.
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14.3

EFECTO DE CLAROSCURO: AFINAR LAS SOMBRAS. Distribuidas ya las luces y las sombras, si lo hemos
hecho con cuidado tendremos muy avanzado el trabajo. S6lo queda aumentar los contrastes para
conseguir el efecto de claroscuro y afinar alli donde haga falta.

Oscurecemos el fondo mediante Los toques finales se basan en abrir
suaves grisados con una barra de blancos con la goma, en resolver la
carbén compuesto. Las sombras que textura de la servilleta. Con una barra
recortan por contraste los elementos de creta blanca dibujamos los brillos de

ah b lab | ldoiz d b6 las trabajamos con el ldpiz de carbén la piel de las frutas y hortalizas. Si
ora som :mrgos con la barra y el lapiz 0e carbon compuesto para evitar rebasar el perfil  la zona en que actuamos requiere un
compuesto. Ambos proporcionan negros intensos que exterior de los objetos. mayor detalle utilizamos el ldpiz de

realzan el efecto de claroscuro. Al existir mayor contraste
entre zonas claras y oscuras apreciamos un mayor efecto
de volumen. Empezamos a actuar sobre la calabaza,
realzando su superficie estriada tan caracteristica.

creta blanca bien afilado.

Es habitual incorporar
pequenas cantidades de
creta blanca en las zonas
sombreadas, aunque éstas
no actiien como realces. Se
aplican para rebajar un negro
demasiado intenso.

Los lapices de carboncillo
pueden ser blandos, medios
o duros vy, si ejerce poca
presion sobre ellos, se
comportan como lapices
normales.
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Los claros de la calabaza los hemos

abierto con una goma de borrar. El efecto
El conjunto de valores de un dibujo con claroscuro constituye una gama, pudiéndose gfegir entre de brillo que proporciona esta herramienta
una mds clara y otra mds oscura, ademds de poder acusar el contraste entre los vafores extremos €S evidente.

mds préximos al blanco o al negro absolutos para referirse a gamas de mayor g/menor contraste.
Dibujado por Gabriel Martin.

Los contrastes tonales fuertes definen las
formas de los tonos y acusan el efecto de
relieve del objeto.

Para la textura de la cesta de mimbre
primero trabajamos con sombras el
efecto de degradado de la cesta. Luego,
esbozamos una trama con el ldpiz de creta
blanca, por encima de la sombra.

La textura de la mandarina la logramos
dibujando unas nervaduras con la goma de
borrar sobre una superficie previamente
ensombrecida.




CUADERNO DE NOTAS

DIFERENCIA SUSTANCIAL DE TONO. La base de cualquier con-
traste es la diferencia evidente entre dos zonas tonales. Di-
chas zonas deben presentar unos limites rotundos y claros,
sin degradados, fusiones ni difuminados. Cuanta mayor dife-
rencia tonal exista mayor contraste se producira.

El contraste no sélo se logra con el El contraste no sélo se logra con el
sombreado. La direccion o la intencién ~ sombreado. La direccién o la intencién
de una trama de lineas es suficiente de una trama de lineas es suficiente
para diferenciar dos zonas tonales. En  para diferenciar dos zonas tonales. En
este caso, las lineas horizontales de este caso, las lineas horizontales de
la mesa contrastan con las verticales la mesa contrastan con las verticales
de la caja. de la caja.

El efecto de contraste en un modelo se consigue
diferenciando claramente dos zonas de tono distinto. Si el
sombreado es suave el contraste resulta agradable y poco
brusco.

Un objeto claro e intensamente Lo mismo sucede cuando el objeto se
iluminado produce el mdximo recorta sobre un fondo claro.
contraste cuando se encuentra sobre

un fondo completamente oscuro. En

este caso los perfiles se recortan con

rotundidad.
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EL CONTRASTE. La representacion de los contrastes de luz le ayudara a definir y aclarar los modelos de sus
dibujos. De hecho, resulta esencial que aprenda a explorar, tergiverse y exagere el efecto de los contrastes en
sus dibujos para provocar una mejor identificacion del objeto o una mayor separacioén entre los términos.

LA SOMBRA RODEA EL OBJETO. Cuando un objeto no destaca lo suficiente del fondo es
habitual usar un sombreado que lo rodee para hacerlo mas visible. Muchas veces este
sombreado no responde al modelo real, es un recurso que utiliza el dibujante para
crear mayor contraste.

Para destacar un objeto no es
necesario hacer mds gruesa la
linea que dibuja su contorno,
basta con oscurecer la sombra
alrededor de éste.

Oscurecer el contorno del objeto para permitir
que destaque atin mds del fondo es un recurso
muy habitual entre los artistas.

Trabajar sobre un fondo uniforme de tono medio
nos permite jugar con los blancos a la vez que
oscurecer al mdximo las sombras del objeto para
que se dibuje la silueta de éste por contraste.

Al



En un claroscuro no basta

con sombrear y modelar, los
perfiles deben ser claros y
definirse con saltos tonales. EI
efecto de modelado se asegura
con sombreados mds intensos.
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LOS EFECTOS DEL CLAROSCURO. El analisis minucioso de los efectos de la luz y la sombra permite acercarnos
mas todavia a los elementos que otorgan realismo y efecto de volumen al dibujo. El claroscuro se convierte
en territorio privilegiado de algunos materiales de dibujo como el carboncillo, las cretas o la sanguina, consi-
derados medios mas inestables, que nos aproximan al modelo acentuando la volumetria.

Cuando se trabaja con carbén compuesto o
cretas el difuminado es fundamental para
acusar el efecto de claroscuro. Compruebe en
estos dos degradados como al pasar el difumino
sobre el B sus tonos se vuelven mucho mds
cubrientes e intensos que los de A.

La goma de borrar se usa a
modo de ldpiz; abriendo trazos
que se transforman en manchas
blancas muy luminosas y
contrastadas.

Los fundidos se realizan con
un trapo de algodén, evitando
asi los saltos de tono en los
sombreados intermedios.

Los perfiles mds precisos los
hemos trabajado con un
difumino de fabricacién casera:
una hoja de papel enrollada
formando un canuto a modo de
espdtula. Trabajando por la
banda ancha logramos un
difuminado muy pictérico de
efectos semejantes a los que
produce un pincel.
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Cuando se dibuja del natural, la mayoria de veces

se pretende simular la sensacion de profundidad
producida por la vista. Este efecto se consigue bien
mediante la aplicacion de la rigurosa perspectiva
matematica o de lo que podriamos-llamar métodos de
perspectiva intuitiva. En el presente apartado
analizamos estos dos sistemas, pues la perspectiva
matematica y la intuitiva pueden considerarse
complementarias, ya que muchas veces comparten
protagonismo en un mismo dibujo.

N |



_ DIBUJANDO LA DISTANCIA. Para generalizar, hay una serie de elemen-
tos pictoricos que crean el espacio: los detalles en primer plano son

15.1

mas grandes y presentan mayor definicién que los que se sitllan en
el fondo; del mismo modo, los colores son mas claros y saturados.
Los términos lejanos aparecen decolorados y borrosos por la atmds-
fera interpuesta.

LAS LINEAS DEL PAISAJE. Como siempre, el planteamiento inicial del dibujo tiene una
importancia crucial en el desarrollo del paisaje. Hay que definir completamente los
distintos planos que se van a desarrollar para saber el alcance grafico de cada una de
las lineas que lo surcan.
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En el encaje inicial esbozamos los
elementos generales, que son los que
van a albergar cada zona del paisaje.
Desarrollamos este primer esbozo con la
punta del carboncillo algo inclinada.

Sombreamos las zonas de vegetacion del primer
plano y del intermedio con el carboncillo, luego
emborronamos las manchas con un difumino.
Dejamos los campos en tonos mds claros. Estudiar la
iluminacion de cada zona resulta fundamental para
que el paisaje adquiera el realismo que precisa.

Para que un dibujo mantenga
un equilibrio en las lineas
que realzan su perspectiva,
es preciso que el esquema
inicial esté bien planteado,
forzando incluso algunas
lineas para que apunten
hacia el horizonte.
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15.2

MATERIALES EJERCICIO 15: difumino, barra de carboncillo, barra y lapiz de carbon compuesto

EFECTO PROFUNDIDAD Y ATMOSFERA. Para conseguir el efecto de distancia en

el paisaje debemos trabajar el altimo término con sombreados muy suaves y
perfiles difuminados. Por contraste, el primer término aparecera mas detallado,
mostrando la textura de la vegetacion, y con negros muy intensos.

Ahora incrementamos los oscuros mds
densos del paisaje. Con el carboncillo
oscurecemos de manera general las
sombras mds profundas, procurando no
insistir demasiado en el grupo de
montarias lejanas, las cuales deben
quedar de un gris muy pdlido con
contornos difuminados.

-—

Es el momento de actuar con una barra
de carbén compuesto, para dibujar

de manera mucho mds definitiva la
separacion del primer término con
respecto al fondo del paisaje. El carbon
compuesto no se borra fdcilmente, por
lo que hay que prever la intensidad de
tono antes de dibujar los oscuros de la
vegetacion.

Para sombrear el primer
término recomendamos
dibujar con la punta de la
barra de carboncillo. También
es pertinente combinar zonas
tonales con algunos trazos
que ayuden a describir la
textura de los arboles.

Con la barra y un ldpiz de carbén compuesto
dibujamos los oscuros mds densos y la textura de las
hojas de los drboles de la parte inferior del dibujo. Las
sombras hechas con carboncillo, que antes constituian
los tonos mds oscuros de esta zona, son ahora las
zonas de sombra media. Dibujado por Carlant.
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16.1

MODELO Y FONDO EN UN BODEGON. Los efectos perspectivos de un
paisaje se traducen muy bien a pequeno formato, es decir, si los apli-
camos a un bodegdn, siempre y cuando se acuerde en la eleccion de
aquellos elementos que describen el espacio y las distancias. Estas
claves visuales pueden ser muy simples: los objetos mas cercanos
aparecen en tonos mas intensos y mas trabajados que los situados
en un segundo término, mas esbozados y difuminados. El ejercicio se
realiza con barras de creta azul intenso, azul claro y blanco, ademas
de un difumino.

DIBUJANDO EL ESQUELETO. Las lineas guia iniciales nos proporcionan un esqueleto
sobre el cual pueden evolucionar las formas precisas del modelo. Para trabajar asi
debe acostumbrarse a mirar de una manera analitica y a comprender qué lineas
basicas daran las claves para el dibujo final.
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Los primeros sombreados los
resolvemos con el difumino,
desenfocando los contornos
de los objetos del dltimo
término y manchando el
fondo con un azulado muy
tenue.

Cuando queremos dibujar algo de Trabajamos la forma con la creta azul
forma muy fiel, es una buena idea intenso de manera precisa, prestando
empezar con algunas lineas guia tenues  atencion al perfil de los objetos, aunque
que nos ayuden a situar los objetos sin concretar demasiado. Para dibujar
correctamente y a lograr las formas y los las lineas constructivas es conveniente
tamafios adecuados. trabajar con la barra plana. Las

correcciones deben realizarse en este
primer estadio.

Si trabajamos las lineas
estructurales con la barra
plana las lineas rectas son
delgadas, firmes y de facil
correccion.




WIS

MATERIALES EJERCICIO 16: difumino, barra de creta azul claro, barra de creta azul oscuro y goma de borrar.

16.2

ENTONACION GENERAL. Con el dibujo completamente asegurado, empezamos
a plantear las primeras sombras que permitan estudiar en profundidad los
diferentes términos. Esta segunda fase del dibujo se realiza actuando con la
barra plana, para que las correcciones se lleven a cabo con mas facilidad.

Realizamos un sombreado muy suave con  Mezclando la creta azul clara y la

la barra de creta azul, dispuesta plana oscura en forma de un claro degradado

sobre el papel. Aplicamos trazos amplios  pintamos la botella de la derecha. En

y rdpidos para que las sombras resulten funcién de la presion que ejerzamos

homogéneas sin que el poro del papel se  con la barra sobre el papel, podemos

cierre. Tras aplicar el color difuminamos cubrir por completo toda una zona hasta

el dibujo pasando suavemente la mano cerrar su grano. Luego, con una goma de

por encima. borrar retocamos el perfil de la botella y
abrimos el brillo sobre su superficie.

El difumino permite
desdibujar el trazo y
degradar una sombra sobre
el papel; sin embargo, en
algunos casos, es mucho
mas sencillo difuminar con
el dedo.

"‘ ] controlar la presion de los

Cuando valoramos al unisono todo el volumen, si
oscurecemos demasiado algiin objeto, los anteriores
tonos luminosos pueden resultar demasiado claros;
para corregir esta anomalia, aumentamos los tonos y
los contrastamos algo mds para equilibrar el conjunto.

Al dibujar con creta debemos

lapices sobre el papel, ya
que los tonos mas claros se
logran con un trazado muy
suave y disponiendo la barra
plana.
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16.3

DIFERENCIAR TERMINOS. Una vez la primera valoracién se encuentra completamente desarrollada,
comenzamos a concretar los términos, procurando dejar difuminados los posteriores y detallado y
perfilado el primer plano.

El acabado de los objetos del dltimo
término es poco preciso, difuso y no
presenta grandes contrastes tonales. El
modelado no aparece pesado, sino mds
bien ligero y atmosférico, gracias a la
atractiva entonacién que permiten las
cretas.

Flat 2

Resuelto ya el Gltimo término aumentamos ligeramente
el contraste de los objetos del término intermedio y
resaltamos los que se encuentran en el primer plano. A
medida que sombreamos los objetos de cristal vamos
difuminando la superficie del papel con los dedos,

modelando la forma para recrear la ilusién de volumen.

Con la goma de borrar abrimos brillos en
los objetos de cristal del primer término.
Las sombras mds oscuras de éstos
separan aun mds los diferentes planos
del dibujo, ademds de aportar mayor
corporeidad a los objetos.

80

Es logico que al realizar un
difuminado se extiende el
color mas alla de los limites
de los objetos. En este caso
hay que limpiar las manchas
exteriores y perfilar de nuevo
el dibujo con una goma de
borrar.

El perfilado de los objetos del 1

primer término se realiza con
la punta de la barra de creta,
controlando la presion y
direccion del trazo.




Los objetos del segundo término evidencian Los objetos del fondo apenas evidencian trazos El (ltimo paso es aplicar los realces de creta

la presencia de algtin trazo combinado o colores intensos. Aparecen construidos blanca; éstos serdn muy puntuales. No
con las sombras; sin embargo, no tienen por la accién del difuminado, sin apenas conviene manchar mds de lo estrictamente
definicion ni el perfilado de los objetos del contrastes y con un tratamiento vaporoso. necesario.

primer término.

Vemos en el dibujo acabado que crear la impresion de espacio en un plano

bidimensional es una cuestion de focalizacion. El primer término aparece mds definido

y enfocado mientras que los objetos que se encuentran justo detrds son de colores

mds pdlidos y contornos desenfocados. Dibujado por Mercedes Gaspar. 81



DECOLORACION DE LOS TERMINOS. Existe una serie de re-
cursos que permiten realzar la tercera dimension en el
dibujo mediante el contraste de los primeros términos
y la decoloracion de los mas alejados. Asi, el efecto de
profundidad es una ilusién Optica que sederiva de re-
presentar el vapor de agua contenido en la atmésfera.
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CUADERNO DE NOTAS

Para lograr el efecto de atmdsfera
interpuesta decoloramos las montafas
mds alejadas y las difuminamos con un
difumino. Piense que cuando miramos un
plano cercano nuestros ojos desenfocan
los planos mds alejados.

La técnica oriental de representar la El efecto “Coulisse” es uno de los que
profundidad se consigue mediante mads se utilizan para dibujar la sucesion
una sucesion de planos resueltos con de diferentes planos. Basta con dibujar
degradados, mds oscuros en la parte cada término con un tono uniforme, que
superior y mds claros en la inferior. La se aclarard a medida que se aleja.

parte inferior del degradado de cada
montana la dejamos en blanco para
simular las nubes que cubren la base de
cada montana.



DIFERENTES PLANOS. Nuestros ojos estan acostumbrados a definir el espacio pictérico en términos de primer
plano, plano intermedio y plano de fondo o distancia. Gracias a unas nociones de perspectiva y recursos
atmosféricos es posible representar la profundidad y la diferenciacion de cada uno de estos planos en el
dibujo. A continuacion, estudiaremos los recursos mas utilizados por el artista profesional.

LA PROFUNDIDAD EN LA COMPOSICION. El efecto de profundidad no sélo
se consigue con la decoloracion de términos, también contribuye a este
efecto la eleccion del encuadre y la alteracién de la composicion del
cuadro para realzar la sensacion de perspectiva.
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Si situamos un primer
término destacado con un
cambio de luminosidad
notorio, es decir, un fuerte
contraste con respecto

al fondo, conseguimos
realzar el efecto de
profundidad en el dibujo.

Al componer un paisaje
podemos modificar las
masas para favorecer que
converjan en un punto
situado en el horizonte.
Esta convergencia dispara
la mirada del espectador
hacia el fondo del cuadro.

El grosor de la linea es
fundamental para
transmitir distancia en un
dibujo. Compruebe cémo en
este experimento, realizado
con una linea de grosor
decreciente en zigzag, el
trazo mds grueso e intenso
parece mds cercano que el
delgado y tenue que parece
que se aleja del espectador.

Asi como la composicién
puede acusar el efecto de
profundidad, también el
control de la direccion de
las lineas puede conseguirlo
si éstas convergen en un
mismo lugar sobre la linea
del horizonte.
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LA ATMOSFERA INTERPUESTA. Un factor importante en el dibujo de
paisajes es la representacion de la tercera dimension mediante los
efectos de luz, sombra y difuminado; de este modo, la sensacién de
distancia se crea al reproducir esta atmésfera interpuesta. Esta es
una ilusién Optica provocada por el vapor de agua y las particulas
de polvo de aire, que aclaran los colores y diluyen el contorno de las
formas con la distancia.

1.1

DIBUJAR LA ATMOSFERA. Cuanto mas se alejan los términos mas se decoloran, el paisaje presenta
colores mas apagados y formas vaporosas. Por ello empezamos dibujando primero la atmdsfera, es
decir, los planos mas alejados, y vamos avanzando hacia el primer término.

o
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El estudio compositivo se inicia con el
reparto de las principales zonas del
cuadro, que comienza con la division de
los planos de las montanas y finaliza
con el esbozo de los drboles del primer
término. Trabajamos con un trozo de
barra de sanguina, apoyada plana,
aplicando un trazo muy fino que facilite
el borrado en caso de error.

Con una buena combinacion de
sombreados muy ligeros, realizados
frotando suavemente el lateral de una
barra de sanguina, y frotando con

un difumino es fdcil obtener el efecto
vaporoso de las montarias del fondo.
Como vemos, los primeros sombreados
apenas destacan del blanco del papel.

su trazo.

Si no tiene la suficiente
seguridad con la barra de
sanguina, plantee el dibujo
previo con un lapiz de
sanguina; esto le permitira
apoyar la mano sobre el
papel y, con ello, mejorar
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MATERIALES EJERCICIO 17: trapo de algoddn, lapiz y barra de sanguina, difumino y goma de borrar.

17.2

CONSTRUIR LOS TONOS. En este dibujo la aportacién de los tonos mas oscuros debe ser progresiva: tonos claros
en la lejania que iremos oscureciendo a medida que sombreemos un término mas cercano, como si se tratara de
una escala de valores tonales.

Dejamos en blanco el
espacio que corresponde a

A medida que descendemos por la superficie del papel ! .
. q . p . perfi pap la vegetacion y pintamos el
aplicamos los tonos intermedios. Cada nuevo plano . ]

, ] P amplio campo de hierba de
debe solucionarse con un sombreado ligeramente mds  Llegados a este punto, hemos resuelto el efecto de la parte inferior del cuadro
oscuro que el anterior. Es preferible quedarse corto superposicion de las montafias. El dibujo ofrece un Primero, con la punta ’
en la intensidad del sombreado, que terminaremos de degradado, de manera que la mirada del espectador de la ba'rra de sanguina
ajustar realizando tantas pasadas como sea necesario  es conducida al interior del cuadro gracias a sutiles cubrimos el campo con .
con la barra de sanguina. variaciones de tono que sugieren un espacio infinito. . .

3 a 3 p fi un grisado uniforme;

luego, unificamos dicho
sombreado con sélo pasar
por encima un difumino.

El efecto de atmosfera
interpuesta puede
sintetizarse como un
recuadro cubierto con un
degradado que se va
aclarando a medida que
asciende por el papel.
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17.3

LA TEXTURA DE LA VEGETACION. La textura de la vegetacién no debe ser sélo una mera reproduccién de la realidad,
sino también una manera de distinguir un primer término de un fondo menos detallado. El valor de la textura,
ademas, se convierte en un vehiculo para dramatizar las formas del paisaje.

Al afiadir sensacion de textura en el grupo de drboles
del primer término hacemos que parezcan mds
cercanos, dando mayor sensacion de profundidad al
fondo.

El efecto de las matas de
hierba se consigue abriendo
trazos cortos y verticales
con la punta de una goma
de borrar; al combinarse
con el fondo, mds oscuro y
sombreado, los blancos
abiertos indican la forma
de los manojos. En
principio, este trazado
define la textura de la
hierba de una forma
general.

Con un difumino manchado de sanguina seguimos
trabajando la textura de los drboles y el campo de
hierba. En la copa de los drboles las manchas de
difumino se combinan con trazos que simulan las
ramas. La hierba no son nicamente trazos; se
compone de zonas de luz y zonas de sombra.

Utilice el contraste tonal
para controlar la luz del
primer término. Cuanto mas
oscuro sea el tono que rodea
el arbol, mas luminoso se
vera éste.

No aplique efectos de
textura en el resto de la
vegetacion del paisaje,
éstos solo deben aparecer
en el primer término. De
lo contrario, reducira el
efecto de profundidad
conseguido.
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El contraste que existe entre un fondo Ligeras variaciones de tono y sutiles Resolvemos los drboles mds distantes con manchas
oscuro y los drboles iluminados del borrados efectuados con la goma muy pequenas de forma conica que componen grupos
primer término es fundamental para que  contribuyen a destacar la irregularidad del horizontales.

se recorte el perfil de la vegetacién y ésta  terreno del campo de hierba.

no se pegue demasiado al fondo.

Para terminar el dibujo, continuamos realzando los contrastes y la textura de la vegetacion en cada zona del cuadro, en el
campo de hierba y en los drboles. Dibujamos nuevas ramas con la punta del ldpiz de sanguina y grupos de hojas con la
punta de la goma de borrar. Dibujado por Gabriel Martin. 87



18.1

PRIMERAS LINEAS EN PERSPECTIVA OBLICUA. La
perspectiva oblicua se caracteriza por tener dos puntos
de fuga y porque las lineas verticales son las Gnicas
que se mantienen paralelas entre si. Esta perspectiva es
la que ofrece un mayor interés al dibujar edificios.

PAISAJE URBANO EN PERSPECTIVA. Las leyes de la perspectiva son
una sistematizacion de la vision mecanica; se usan cuando la obra
ha de ser una transcripcion exacta de la naturaleza. El conocimiento
de las reglas basicas de perspectiva resulta de gran utilidad cuando
se realizan dibujos de paisajes urbanos, aunque no es un requisito
imprescindible.
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El horizonte y la altura de los
0jos son elementos basicos
del dibujo de perspectivas.
Se llama linea del horizonte a
la linea aparente que separa
la tierra del cielo y que es
equivalente a la altura de
nuestros 0jos.

Para terminar el planteamiento esquemadtico
inicial proyectamos la perspectiva de las fachadas
de casas colindantes. Sefialamos un dnico punto a

ambos lados del papel y desde éste proyectamos
dos rectas diagonales que variardn de inclinacion
en funcién de la visién que tengamos de las
fachadas.

El primer paso para dibujar en
perspectiva es situar la linea del
horizonte. Se trata de una linea

Cuando nos situamos delante de la
esquina de un edificio, existen dos grupos
de lineas diagonales, convergentes en dos

imaginaria sobre el plano horizontal que puntos de fuga, uno en el lado izquierdo
pasa a la altura de nuestros ojos. Sobre  del horizonte y otro en el derecho. Es una
ella dibujamos una recta perpendicular ~ perspectiva con dos puntos de fuga.

que representa la esquina del edificio

que vamos a dibujar.

Algunos artistas evitan por
sistema la vision frontal de 2
un edificio porque puede = 4 ]
parecer plana y carente de 1
interés; prefieren un punto -
de observacion oblicuo, ya
que éste crea un fuerte
relieve de planos y angulos.

| e £
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18.2

LINEAS ESTRUCTURADAS. Las primeras lineas deben ser las
mas estructuradas del dibujo; por eso es preciso buscar
los trazos fundamentales. Esto requiere un plantemiento
atento de los trazos y de sus inclinaciones. Si esta fase
del dibujo se resuelve correctamente el dibujo definitivo
de las formas resulta muy sencillo.

Una vez determinado el efecto perspectivo con lineas

de fuga tenemos la base para empezar a proyectar las
rectas verticales que definen los limites de cada fachada.
Empezamos proyectando los perfiles del edificio central y
las divisiones de las fachadas de la hilera de casas. Luego
dividimos las dos fachadas de la iglesia en dos partes
iguales y proyectamos sendas rectas paralelas.

En estos primeros estadios
no es preciso apretar en
exceso el lapiz sobre el
papel. Si actuamos asi, la
presion que ejercemos con
él en la superficie donde se
dibuja le frena, impidiéndole
una linea rapida y suave.

MATERIALES EJERCICIO 18: lapiz de grafito de varias durezas y goma de borrar.

La medicién anterior de las fachadas de la iglesia en dos nos sirve para sefialar
la ciispide del tejado a dos aguas y la punta del pequefio campanario. Desde el
punto de interseccién de estas rectas con la diagonal perspectiva dibujamos la
inclinacion del tejado. Nuevas mediciones nos permitirdn situar las ventanas y la

Es aconsejable trazar las
lineas de perspectiva a
mano alzada. Si al dibujar no
tenemos un buen pulso
podemos ayudarnos, a modo
de guia, con el canto de

un libro, una libreta o una
regla.

puerta del edificio.

El secreto para llegar a este grado

de desarrollo es trabajar siempre

con lineas certeras y seguras y medir
constantemente las distancias. Una
vez tenemos estructurada la escena
dibujamos las formas con atencién.
Aunque todavia de manera abocetada,
distinguimos la forma del campanario,
las aberturas de las fachadas, una
farola y los contrafuertes en los muros
del edificio.
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Una vez estudiadas las principales lineas y los planos del modelo sobre el papel,

planteamos el dibujo de los grises. Comenzamos por los edificios del fondo;

1 3 aplicamos un trazado plano y suave en las fachadas de las casas y mds intenso
e y de direccién variable en la zona de vegetacion. Como en casos anteriores, nos

rvim n tr ra evitar ensuciar el dibujo con el r
AFINAR EL DIBUJO Y SOMBREAR. El juego de luces y servimos de un trozo de papel para evitar ensuciar el dibujo con el roce

o de la mano.
sombras en un edificio es lo que le hace parecer real y

sblido. Cuando se aplican los sombreados hay que buscar
siempre la silueta, el contraste de las fachadas con el
fondo. Trazar amplios grisados en los edificios usando el
lapiz de lado y ejerciendo escasa presion.

Concretamos los detalles arquitecténicos esbozados
anteriormente con trazos mds certeros y definitivos. La /\

Sobre las lineas estructurales de la
h iglesia afiadimos mds detalles: las
o ventanas, una farola, las bicicletas
o

inclusién en el dibujo de figuras o automéviles aporta
una sensacion de escala al dibujo. Con un ldpiz de
dureza media sombreamos el fondo, permitiendo que
los primeros grisados contribuyan a perfilar mejor las
fachadas.

aparcadas y el trabajo en piedra.
Sombreamos el dibujo con pasadas
suaves de ldpiz grafito para crear

una sensacioén de forma y espacio
tridimensionales. Resolvemos el efecto
del tejado con degradados grises algo
difuminados con la yema de los dedos.

Para conseguir un valor Para un artista fascinado por
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intenso lo adecuado es
emplear un lapiz de mina
blanda, un lapiz 3B, por
ejemplo. Por mucho que
presione un lapiz duro contra
el papel, nunca obtendra un
trazo oscuro. Antes rompera
el papel.

los detalles y las texturas,
las formas pequenas
contenidas dentro de las
estructuras generales,
como una fachada, ofrecen
gran cantidad de material
accesorio.




Si miramos este dibujo con los ojos

entreabiertos, veremos como estd
formado por amplias zonas de
diferentes tonos. En realidad, hay
cuatro valores bdsicos: el gris
oscuro de la vegetacion del fondo y
la ventana de la iglesia, el gris
medio de los tejados, el asfalto y
las fachadas sombreadas, un gris
claro en las fachadas iluminadas y,
finalmente, el blanco del papel.
Dibujado por Oscar Sanchis.

No es necesario La linea de edificios que
entretenerse en excesivos quedan en un segundo
detalles ni en una gran plano se trata de
exactitud en cada linea manera muy esbozada,
para lograr el mayor casi fantasmagérica. Es
parecido con el modelo. importante el contraste
Una mancha para insinuar entre zonas de detalle
una sombra o una apertura con otras como ésta, que
de blanco para lograr carecen del mismo, para no
un refulgente brillo son recargar el dibujo.
suficientes.

Para dibujar la textura de una
pared de piedra, no es necesario
registrar cada adoquin. Debe
establecerse un tono general y
afiadir un toque de textura aqui
y alld. A menudo, la sugerencia
de textura basta para transmitir
el efecto.



LA ESTRUCTURA GEOMETRICA. En los dibujos, la sensacién de profun-
didad se consigue basicamente con la practica de recursos graficos
o lineales que nos ayuden a descubrir la estructura geométrica y las
leyes que rigen el trazado de los dibujos hechos en perspectiva.

e e P A

El sistema de perspectiva mds simple se basa en un solo punto La perspectiva oblicua es otra de las representaciones perspectivas mds
de fuga situado sobre la linea del horizonte. Las lineas diagonales utilizadas por el dibujante. Basa su construccién en dos puntos de fuga
que se orientan hacia el fondo del espacio tienden a converger en equidistantes situados sobre la linea del horizonte. Esta perspectiva
ese punto, y las lineas que son verticales a la vista permanecen es la mds adecuada para representar esquinas o dos fachadas de un
verticales. mismo edificio.

CAMBIOS DEL PUNTO DE VISTA. La posicion que
adopta el espectador con respecto al modelo es
decisiva para escoger una perspectiva u otra.

Al desplazar el punto de observacion con
respecto al objeto, cambia la perspectiva, y
lo que podria ser una perspectiva oblicua en
los casos en que el modelo se encuentra mds
cerca de la linea del horizonte, se convierte
en una perspectiva aérea en la altima
representacion de la derecha.
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TRUCOS PERSPECTIVOS. Cuando un modelo plantea dificultades para ser dibujado y deseamos conseguir una
representacion lo mas realista de él, debemos apuntar en el encaje todas aquellas lineas que ayuden a
representar mejor el espacio. En este sentido, los principios de la perspectiva son muy (tiles para trazar
correctamente estas lineas.

Los tamarios relativos de figuras situadas a diferentes posiciones se solucionan
proyectando dos diagonales que surgen de un punto de fuga en el horizonte. Si
trazamos una recta perpendicular que corte estas rectas tendremos la altura de
cada figura segtin la distancia. Las figuras aqui representadas se observan desde un
punto de vista elevado para facilitar la comprension del ejercicio.

Vemos aqui la relacién de tamarfio entre figuras situadas en diferentes planos,
aunque, a diferencia del ejemplo anterior, se encuentran a la altura del espectador.
Las lineas de fuga son determinantes para sefialar la altura de cada figura en los
distintos términos.

Si situamos varios objetos iguales uno al lado de otro
en perspectiva, con la lejania decrecen en tamano

y también lo hace la distancia que hay entre ellos.
Una manera de comprobar este efecto es dibujar una
avenida con drboles plantados a ambos lados.
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Si quiere aprender a dibujar
paisajes debe familiarizarse
con uno de los efectos mds
utilizados para simular el
efecto de lejania: dibujar la
atmésfera interpuesta. Esta
se representa a modo de
ligera neblina que decolora los
términos mds alejados.
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ATMOSFERA: DEGRADADOS Y DIFUMINADOS. El fenémeno visual llamado perspectiva atmosférica es una fun-
cion tonal. En ésta, los efectos de color en los planos distantes aparecen mas desdibujados y adquieren una
tonalidad mas apagada y difuminada en comparacion con la mayor intensidad y variedad de matices de los
planos préximos.




NITIDEZ DE LA TEXTURA. Un objeto texturado en un primer tér-
mino aparece nitido, mientras que con la distancia los planos
pierden definicion y presentan una textura mas borrosa y
difuminada.

Cuando un objeto se encuentra en primer plano,
proximo al espectador, los perfiles son muy
nitidos y contrastados; por contra, a medida que
se aleja la linea del dibujo es cada vez mads fina
hasta convertirse en un simple trazo inacabado a
mayor distancia.

Para representar la textura de unos adoquines en perspectiva Para dibujar la textura de la vegetacion, representamos la hierba
reducimos progresivamente las dimensiones de cada hilera a del primer plano con trazos marcados, bien diferenciados; el plano
medida que se alejan. Simultdneamente, la presion ejercida intermedio lo resolvemos con un dibujo mds suave y con mayores
con el ldpiz disminuye hasta desaparecer cualquier trazo en la intervalos de blanco; en el tltimo término se pierde toda definicion
distancia. y le aplicamos sélo un tono.
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PERSPECTIVAS DE LAS TEXTURAS. Una observacion atenta del paisaje ayuda a constatar que con la lejania
se difuminan las formas y se pierden los limites precisos que separan diferentes elementos entre si. Algo
parecido sucede con superficies que presentan una fuerte textura. El equivalente grafico de la atmdsfera
interpuesta en el dibujo puramente lineal estriba en la degradacion o disipacion de los bordes o perfiles de
los objetos lejanos, que pueden dibujarse con un trazo continuo débil, discontinuo y a puntos.

NITIDEZ DE LA TEXTURA. Un objeto texturado en un primer término apa-
rece nitido, mientras que con la distancia los planos pierden definicion
y presentan una textura mas borrosa y

difuminada.

La distancia existente
entre las diferentes
lineas de la trama
también contribuye a
crear distancia. En el
primer plano las tramas
son mds apretadas
mientras que en la
lejania se abren mds,
dejando mds blancos
entre lineas.

La trama de trazos de un primer término debe He aqui una aplicacion prdctica de lo expuesto.
construirse con lineas mds intensas y gruesas. A Este paisaje se ha trabajado a modo de bambalinas,
medida que los términos se alejan, estas lineas existen cuatro términos claramente diferenciados
disminuirdn su intensidad. por la variedad de tramas.

97



ANALISIS

CUADERNO DE NOTAS

Gobiermno Bolivariano
de Venezuela para la Cultura AHORA ES DE TODOS

Este libro esta pensado para aquellos que deseen iniciarse y progresar en el dibujo
artistico, con un método pedagdgico que invita a la practica desde el primer momento.

APRENDER HACIENDO

A través de la seccion “Aprender haciendo” se incide en el aprendizaje
del dibujo mediante la practica inmediata. Asi, la practica real del
ejercicio es el vehiculo que permite analizar las particularidades y las
dificultades de las técnicas de encaje, el dominio del trazo, los efectos
de luz y sombra y la profundidad en un dibujo, entre otros.

No basta con practicar sino que también hay que aprender a ver. Este
es el objetivo de la seccion “Analisis”: observar cémo resuelven las
dificultades y los efectos graficos los artistas profesionales en
sus dibujos, para aprender de los logros de los demas e incorporar
algunas soluciones y efectos en la obra personal.

Después de cada ejercicio es necesario analizar las dificultades y
estudiar cada uno de los efectos de manera descontextualizada.
“Cuaderno de notas” cumple este cometido: permite estudiar de
manera concienzuda los trazos utilizados, efectos de sombreado,
estudios compositivos, etc., para que el lector integre y asimile ciertos
conocimientos después de cada bloque de ejercicios.

WwWw.parramon.com

anezuelu

Ministerio del Poder Popular
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