, APRENDER HACIENDO

PERSPECTIVA
PARA ARTISTAS

|
b\




— ' ?Mw J;? '7!f l

PERSPECTIVA
PARA ARTISTAS

por José M. Parramon

Los antecedentes historicos,
la perspectiva bdsica;
¢l estudio de las formas bésicas;
1a division de espacios en profundidad;
planos inclinados, escaleras, reflejos,
figura y sombras en perspectiva.

L5
/." \
(o
==
3
;




PERSPECTIVA PARA ARTISTAS

Indice

Introduccion, 7

La historia, 8

Antes de conocer la historia..., 10

Algunos conocimientos més sobre perspectiva, 12
Egipto, Grecia, Roma, 14 °

Giotto, Lorenzetti, 15

Brunelleschi, Donatello, Masaccio, 16
Brunelleschi, inventor de la perspectiva, 18
Masaccio, 20

Leon Baptista Alberti, 21

Ucello, Piero, Crivelli, 24

Leonardo, Durero, 25

Dos puntos de fuga vy la linea de horizonte, 26
Siglo xix: fotografia, pintura, perspectiva, 28
Cubismo, surrealismo, abstracto, siglo xx, 29

Perspectiva bdsica, 30

Vocabulario gréfico, 32

Perspectivas del cubo, 34

Errores mas corrientes en la construccion del cubo, 38

Proyeccion ortografica de un cubo en perspectiva
oblicua, 42

Formas bdsicas en perspectiva, 46

Las formas basicas y la leccion de Cézanne, 48

Dibujando el circulo en perspectiva, 50

Como dibujar un cilindro en perspectiva, 52

Como dibujar una piramide, un cono y una esfera
en perspectiva, 54

Ejemplos de formas bdsicas en perspectiva, 56

—




PERSPECTIVA PARA ARTISTAS

Division de espacios en profundidad
¥ en perspectiva, 58

COmo determinar un centro perspectivo, 60

El punto de fuga de diagonales, 62

Cémo dibujar un mosaico en perspectiva paralela, 64

El uso de la cuadricula en perspectiva, 66

Cdmo dividir la profundidad de un espacio en partes
iguales, 68

Divisién de un espacio determinado en partes iguales
determinadas, 70

Division de un espacio determinado en partes que se
repiten, 72

Division de espacios en perspectiva oblicua, 74

Como dibujar un mosaico en perspectiva oblicua, 76

Como dividir la profundidad en perspectiva aérea, 78

Planos inclinados, reflejos, habitaciones y muebles, 80

Dibujando planos inclinados en perspectiva, 82
Dibujando planos inclinados de escaleras, 84
Perspectiva de las imagenes reflejadas, 86

Un salon en perspectiva paralela, 88

Una cocina en perspectiva oblicua, 90

Cuando los puntos de fuga quedan fuera del cuadro, 92

La figura humana y las sombras en perspectiva, 94

La figura humana en perspectiva, 96

Perspectiva de las sombras con luz natural, 100
Perspectiva de las sombras con luz artificial, 104
La perspectiva y la aimosfera interpuesta, 108
Galeria de ejemplos, 110




PERSPECTIVA PARA ARTISTAS

Fig. 1. {En la pagina an-
terior nimero uno.| José
M. Parramon, Barrio de
la Catedral de Barcelo-
na. Coleccion particular,
Un ejemplo de perspec-
tiva resuelta desde un
punto de vista artistico.

Fig. 2. (En las pdginas
anteriores nimeros dos
Y tres.) José M. Parra-
mon, Apunte de pers-
pectiva en mf estudio.

Dibujado a la pluma y en
positivo.

an 3, José M. Parra-
mén, Los bafos de San
Migusl. Barcelona. Co-
leccion particular. Apar-.
te dela convergencia de
aristas y formas de las
casas en el punto de
fuga, tuve que resolver
la: perspectiva de las
sombras y de las figu-
ras, temas éstos quees-
tudiaremos en el pre-
sente libro.

Fig. 4. José M. Parra-
mén, Muelle de pesca-
dares de Barcelona. Co-
leccién particular. Este
es un gjemplo da pers-
pective en el que la re-
preseniacion de la pro-
fundidad, de la tercera
dlmensién se lograpor
la atmésfera interpues-
ta que, por colory con-
traste, determing prima-
ros, segundos v (Himos
térmings.

Fig. 5. José M. Parra-
mén, Calle de puabia,
.Colecmén particular. He
aqui una calle con dos
niveles o planos inclina-
dos, un factor que exi-
ge encajar pensando en
dos puntos de fuga, se-
gun veremos en las pa-
ginas de este libro,
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Introduccion

Soy consciente de que el contenido de
este libro es peligroso.

Porque creo que puede perjudicar la for-
macién artistica de un buen aficionado.
Si, el peligro reside en que ese buen afi-
cionado —puede que usted mismo— se
obsesione con la perspectiva v no sea ca-
paz de pintar sin dibujar antes, con regla,
escuadra, cartabon y el juego de compa-
ses, la situacion y la convergencia exacta
de las lineas que fugan a los puntos de
fuga y a la linea de horizonte. Seria te-
trible, entonces, que detrds de la perspec-
tiva olvidara la interpretacion, ¢l color v,
sobre tado, la pincelada suelta, la espon-
taneidad, ¢l pintar alla prima, al primer
golpe, con ese frescor de primera inten-
cidn... jque admite incluso defectos, erro-
res de perspectiva o de lo que sea con tal
de que el cuadro sea tinico, genial!

A propdsito de pintar asi, incluyendo
errores, Van Gogh le decia en una de sus
cartas a su hermano. Theo:

«Dile a Serrer que 2 m{ me desesperaria
que mis figuras fueran correctas, dile que

5

no las quiero académicarhente correctas

(...) dile que mi anhelo es aprender a hacer +

tales inexactitudes, tales anomalias, tales
cambios en la realidad, para que salgan,
Jpues claro!.. mentiras, si se quiere, pero
mds verdaderas que la verdad literal »

'Y de ahi mi insistencia, a lo largo del pre-

sente libro, para que el lector —usted—
dibuje la perspectiva de cubos, circulos,
cilindros, mosaicos y edificios A OJO, a
sentimiento, a mano alzada, como reco-
mendaba Leonardo da Vinci, que animaba
a los artistas a «aprender a dibujar escor-
Z0s y perspectivas a 0jo», 0 como dejo es-
crito Miguel Angel, cuando afirmaba que:

«el ojo tiene tanta prdctica que, a sim-
ple vista, sin inds dngulos, lineas o dis-
tancias, es capaz de guiar la mano para
que represente todo lo que ve... pero no
de oira manera que situdandolo en pers-

pectiva.»

El subrayado del final de la frase es mio.
Porque esta frase de Migzuel Angel, con
ese final condicionado, ¢reo que resume
todo lo que yo pueda decirle sobre como
aplicar —sin peligro— sus conocimien-
tos de perspectiva si, como espero, el con-
tenido de este libro le ayuda a perfeccio-
narlos. Se trata, en resumen, de:

Dibujar y pintar a ojo,
pero teniendo en cuenta la perspectiva.

Y tomelo con calma, pero entérese a fon-
do; porque ¢ste no es un libro para leer
y recordar simplemente, sino para leer v
practicar para aprender. Le recomiendo,
pues, que lea con lapiz v papel a mano,
dispuesto a probar, a dibujar. Y hagalo
a trozos, por etapas, sin prisas pero sin
pausas, como una asignatura pendiente
que No exige un examen ya, pero que de-
bera responder el dia menos pensado
cuando pinte un cuadro en el que cuen-
te la perspectiva.

José M. Parramén




on un titulo eomo éste y la ilustracion de un
tomo como el que hemos dibujado aqui, es
muy probable que usted piense que este primer
capitulo serd un rollo, es decir, uno de esos
textos sesudos, eruditos, capaces de aburrir al mas
predispuesto de los lectores. Pero 1N0; ¢€n este ¢aso,

la historia es s6lo una excusa para explicar ¢ ilustrar Ja
evolucion, el descubrimiento y el perfeccionamiento
de la perspectiva; de manera que usted pueda seguir
este proceso, aprendiendo, al propio tiempo y desde
las primeras paginas, los fundamentos basicos,
tedricos y practicos, de la perspectiva. Vamos

a leerlo y verlo, sin mas predmbulos.







LA HISTORIA

Antes de conocer la historia...

Figs. 6 a 8, La linea de
horizente (LH) es unali-
nea que imaginamos
delante nuestro, a la al-
tura de |los 0jos, miran-
do al frente, y en la que
se sitdian una serie de
puntos en los que con-
curren varias lineas y
formas del modolo. El
ejempla mds claro y gra-
fico de la Ilnea de hari-
zonte es la Iihea que 1i-
mita el agua con el cielo
en el mar (flg. 6), tenien-
do en cuenta que si us-
ted se agacha la lines
bajaconusted (fig. 7) y
que si sube a un lugar
mas alto, |z linea sube
con usted (fig. 8),

Verd usted: en las paginas siguientes,
cuando le explique la evolucién progre-
siva de la perspectiva y los personajes y
artistas que participaron en su invencion,
tendré que referirme a términos como el
punito de fuga, la linea de horizonte, la
linea de tierra, ¢l plano del cuadro... Creo
entonces que

antes de conocer la historia es
obligado un breve resumen sobre
los fundamentos bdsicos de la
perspectiva,

Este breve resumen empieza por saber
qué es y donde se encuentra

La linea de horizonte (LH)

Es una linea imaginaria que —tome

nota—: se hatla siempre delante nuestro,
a la altura de nuestros ojos, mirando al
frente.

El ejemplo mds explicito de esta defini-
¢ion puede usted verlo en el mar: es la
linea que limita el agua con el cielo. Y
esto tanto si esté usted de pie, como sen-
tado, de modo que si usted se agacha,
la linea de horizonte baja con usted (figs.
6 y 7), y si usted sube a unas rocas, la
linea de horizonte sube con usted (fig. 8),
bien entendido que ¢l modelo que usted
dibuje o pinte puede estar debajo o en-
cima de esta linea, y ademds pusde estar
dentro o fuera del cuadro (figs. 10 a 12).
Hay que saber también qué son, donde
estdn y para qué sirven

Los puntos de fuga (PF)

Se hallan siempre en la linea de horizonte

Linea de horizonte (LH)

10
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y tienen la misidén de reunir las lineas
del modelo paralelas y perpendiculares
asf como las oblicuas, en la linea de ho-
rizonte, seguin que la perspectiva sea de
un solo punto o de dos puntos de fuga.
Un poco confuso, jno? Pero vea usted
en las imagenes adjuntas un ejemplo del
primer caso con perspectiva de un solo
punto: en la figura 9, reproducimos la
foto de unas vias de ferrocarril junto
al edificio de la estacion, viendo la reu-
nién y convergencia de las vias hacia el

9

punto de fuga situado en la linea de ho-
rizonte,

Con lo dicho y visto podemos hablar ya
de las tres clases o formas de perspectiva;

La perspectiva paralela
de un punio de fuga (fig. 13A).

La perspectiva oblicua
de dos puntos de fuga (fig. 13B).

La pespectiva adrea
de tres punitos de fuga (fig, 13C).

Fig. 8. El punto o puntos
de fuga (PF| es gl ele-
mento que redne en la
linea de horizonte las If-
neas paralelas perpen-
diculares &l harlzonte,
Como en este caso, o las
lineas oblicuas respec-
te del horizonte.

Figs. 10 a 12. Lalinea de
horizonte puede situar-
se encima o debajo del
modele o incluso fuera
del cuadro.

de
horizonte

\

Fig. 13. Veaen estaima-
gen las tres clases de
perspectiva con las gue
trabaja el artista: |a pers-
pectiva paralela de un

/ FIG. 13

solo punta de fuga |A), A
la perspectiva oblicua

de dos puntos de fuga

{B) y la perspectiva

aerea de tres puntos de

tuga {C).

al PF 3 \

11
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Algunos conocimientos mds sobre perspectiva

Entramos ahora en el meollo de la cues-
1idn, para conocer todos los factores que
juegar-en una imagen puesta, vista y di-
bujada en perspectiva. Observe con aten-
cion el esquema reproducido en esta pa-
gina y siga conmigo las letras y leyendas
que explican y sitian los diferentes ele-
mentos del esquema:

Vea en la figura 14 los factores
que determinan una umagen
puesta, vista y dibujada en

perspectiva.

El artista se sitia delante del modelo vy,
entre ¢l y el sujeto traza mentalmente un
cuadro en el que sitia y determina el ta-
mafio del modelo: es el llamado plano
del cuadro (PC), un elemento bésico que
puede ser cuadrado o rectangular y que
corresponde a la forma y al tamafio pro-
porcional del papel de dibujo, o lienzo
que utiliza el artista para dibujar o pin-
tar su cuadro. Leon Baptista Alberti, cé-
lebre arquitecto del siglo xv, descubrio
este elemento al que llamaba ¢/ velo, aso-
ciado a la idea de un plano transparente
a través del cual vefa el modelo. Leonar-
do da Vinci identificé e/ velo de :
Alberti con la idea de una ventq-

714, una ventana que como el pla-

no del cuadro encuadraba el tema

que estaba dibujando o
A la altura de la vista y mirando
al frente, el artista determina el nij- |

|
——

; Ly de
pintando. h;'r’.ea de "uga (py
:‘(LH)QO"

-

vel —mas arriba, mas abajo—, de la /-
nea de horizonte (LH) que usted puede
ver, impresa en color rojo, en el plano
del cuadro y que, naturalmente, el artis-
ta traza, dibuja, en su papel de dibujo
o en el lienzo que estd pintando.

Al pie del plano del cuadro figura el pla-
no detierra (PT) y |a linea de tierra (LT)
¥ que¢ no ¢s otra cosa que el suelo donde
se halla usted y el modelo. Se entiende,
pues, que la distancia entre la linea de
tierra (LT) y la linea de horizonte (LH)
es igual a la que existe entre el suelo y
nuestros ojos. La linea de tierra, en fin,
¢s un elemento utilizado para dividir es-
pacios en profundidad, segliin veremos
mas adelante,

En el centro de la linea de horizonte pue-
de usted ver el punto de Juga (PF), Un
solo punto de fuga en este caso, ya que
el artista esta viendo el modelo €N pers-
pectiva paralela. Digamos de paso que
el punto de vista (PV) correspondiente
a nuestros ojos, queda reflejado también
en el plano del cuadro coincidiendo en
este caso, con el mismo punto de fuga
(PF) circunstancia que sélo se da en la
perspectiva paralela de un solo punio.

Plano ge,

Punto

Plano de tierra (PT)

Fig. 14. Esquema de los
elementos o factores
que daterminan el arte
de la parspectiva. El ar-
tista se coloca ante al
maodelo imaginando an-
frente suyo el plano del
cuadro (PC) y estable-
ciendo su punto de vis-
fa (PV}, que es a la vez
punto de fuga (PF), am-
bos en la linea de hori-
zonte (LH) (en rojo) si-
tuada @ la altura de su
nivel visual. Observe,
por dltimo, el suelo g
plano de tierra (PT) v Iz
linea de tierra (LT), al pie
del plano del cuadro,
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Anole, por ultimo, que en este esquema
¢l ojo del artista ve ¢l modelo como lo
captaria una camara fotografica, esto es,
reuniendo en su vista —en el objetivo—
los rayos de luz que estructuran la for-
ma y el color del modelo.

Figura 16: ¢l punto de fuga de diagonales
(PFD) ;

Este es un punto de fuga adicional que
el artista utiliza para dibujar formas que
se repiten y que fugan al horizonte, como
las baldosas de un mosaico, una hilera
de arboles, las columnas y arcos de un
claustro, etc. La formula exacta para si-
tuar los puntos de fuga de diagonales en
perspectiva paralela, es igual a la distan-
cia entre el artista y el punto de fuga, du-
plicada en la linea de horizonte a ambos
lados del punto de fuga (A-A-A).

Volveremos sobre la aplicacién y el
uso de estos conocimientos basicos. De
momento los dejamos asi y aqui, para

Fig. 16. Pieter de Hooch,
Sirvienta y nifia en un pa-
tfo de Deift. National Ga-
llery, Londres. Pintado en
1658, cuando los artistas
todavia no habian supera- |
do la perspectiva paralela £
de un solo punto, perfec- &
tamente resuelta en gl pa-
sillo y sobre todo en las
baldosas de ladrillo del
mosaico.

que usted pueda ahora, leyendo y vien-
do la historia, comprender mejor
quién, cuando y ¢cOmo ese quién em-
pezo a dibujar y pintar en perspectiva.

Punto de fuga
de diagonales (PFD)

—_—

Linea de horizonte

Plano del cuadro (PC)
PFy PV

Fig. 16. Esquema dsl
punto de fuga de diago-
nales y su uso como for-
mula para determinar ia
distancia entre formas
que se repiten y fugan
hacia el horizente, como
en el caso de un mosai-
co, los travesanos en
una via de ferrocarril,
una hilera de postes o
de arboles equidistan-

tes, etc,
PFD

(LH)

FIG. 16

450

45°

-
-
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Egipto, Grecia, Roma

Los artistas de la antigiiedad ignoraban
la perspectiva. En Sumeria, en Egipto o
en Mesopotamia pueden verse reproduc-
ciones de figuras humanas, de animales
y plantas, en algunos casos con extraor-
dinario realismo, como los animales en
Egipto, pero siempre dibujados de per-
fil, evitando el escorzo (fig. 17). Los ar-
tistas primitivos, como Jlos nifios de hoy,
no conocian la perspectiva.

Dos mil anos mds tarde el arquitecto ro-
mano Vitrubio (siglo 1 a. de C.), atribu-
ye a los filésofos griegos Demdcrito y
Anaxdgoras (nacidos en los afios 460 y
500 a. de C.): la primera referencia es-
crita sobre el arte de la perspectiva; «Una
vez determinado un punto central las Ii-
neas deben coincidir, como lo hacen en
la naturaleza, en el punto de proyeccion
de los rayos visuaies de manera que al-
gunas partes se vean retroceder hacia el
Jondo y otras resaltar hacia adelante.
Unos doscientos afos después otro famo-
so griego, el matematico Euclides, cono-
cido por su geometria euclidiana, escribié
un tratado sobre 6ptica, estableciendo
que nuestra imagen visual estd constitui-
da por lineas rectas procedentes del ojo
en sentido divergente formando un cono.
Fruto de estas primeras teorias, vemos
en Grecia y posteriormente en Roma la
aplicacion intuitiva de la perspectiva
(figs. 18 y 19). Pero desgraciadamente la
decadencia y caida del Imperio Roma-
no, promueve el periodo recesivo de la
Edad Media que detiene la evolucién del
arte durante cerca de mil afnos.

17

Figs. 18y 19. Escena da
tragedia delante de un
palacio. Pintura griega
procedente de Tarento.
Mitad del siglo IV a. C.
Museo Martin von Wag-
ner, Wurzbourg; y De-
coracion mural, proce-
dente de Boscorsale.

Fig. 17, Joven llevando
un ramo de flores, Te-
bas. Tumba de Menna,
En el arte egipcio no
existe el escorzo. En las
figuras, la cabeza apare-
ce de perfil v el cuerpo
de frente, sin tener en
cuenta el juego de lucss
y sombras. En el dibujo
y pintura de animales
resoivian el volumen,
pero no el escorzo; re-
presentaban siempre
los cuerpos de perfil, ig-
norando la perspectiva,

Hacia el siglo || a; C,
Museo Nacional, Népo-
les. Los griegos y los
romanosintufan la pers-
pectiva, se aproxima-
ban a ella guiados tal
vez per |0s escritos de
Demdécrito, Anaxdga-
ras, Euclides, etc.

14
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Giotto (1266-1337), Lorenzetti (1306-1345)

20

21

Estamos en ¢l quatrocento. En Floren-
¢ia se ha iniciado una manera de pintar
diferente: un grupo de artistas escuchan
y mguen al gran Giotto, que segun el cro-
nista Vasari en su libro Vidas de artis-
{as, publicado en Florencia en el afio
1568: «ha desterrado la ruda manera bi-
zantina y ha resucitado el realismo y el
buen arte de la pinturas. Glotto, fue el
primer artista que de una manera cons-
ciente, traté de incorporar la perspecti-
va en sus cuadros con la preocupacion
de que /as fineas comc:dan, como lo ha-
cen en la naturaleza, en un punto de pro-
yeccion (figs. 20 y 21).

Ambrogio Lorenzetti era un seguidor en-
tusiasta de Giotto. El Ayuntamiento de
Siena le encargd un dia ¢l cuadro El buen
Gobierno en la ciudad y en el campo, del
que reproducimos aqui un fragmento
(fig. 22) y en el que Ambrogio demues-
tra su interés y capacidad para repre-
sentar la perspectiva... todavia de una
manera intuitiva... hasta que Tlegd el
Renacimiento de las Artes. (En la pagi-
na 51gu1ente.)

Figs. 20y 21. Giotto, La
expulsion de los diablos
de Arezzo (detalle|. Asfs.
Giotto fue el gran revo-
lucionario reclista que se
rebeld contra la secular
abstraccién bizantina,
introduciendo en sus
cuadros la preocupacién
por la perspectiva.

Fig. 22. Ambrogio Lo-
renzetti, Efectos del
buen goblerno en fa ciu-
dad y el campo (trag-
mento). Palacio comu-
nal de Siena. Otro buen
ejemplo de los inicios de
la perspectnva en el arte
de 1 pintura,

15
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Brunelleschi (1277-1446), Donatello (1386-1466),
Masaccio (1401-1428)

23

Brunelleschi era arquitecto, pero en su ju-
ventud fue también un notable escultor
y un buen dibujante y pintor: Donatello
era escultor, Masaccio era pintor.

Los tres eran de Florencia; bueno, Ma-
saccio nacio en San Giovanni Valdarno,
un pueblo a cincuenta kilébmetros de Flo-
rencia, pero en el ano 1418, cuando te-
nia diecinueve afos, fue a vivir a Floren-
cia. Dos anos més tarde, Brunelleschi
—cuarenta y cinco aiios—, estaba dibu-
Jjando los planos de la famosa cipula de
la catedral de Florencia y Donatello, nue-
ve anos mas joven —treinta v seis—, le
visitaba casi todos los dias. Porque, se-
gun escribio Vasari, eran fntimos amigos
y «les complacia estar juntos para char-
lar y comentar los problemas de su artes.
Cuando conocieron a Masaccio y su ma-
nera de pintar le invitaron a sus tertulias,

Y los tres juntos
creqron uUn nuevo arte:
el Arte del Renacimiento.

Hasta entonces la arquitectura se habia
detenido en el gotico; 1a escultura se ha-
24
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[ ]

bia limitado a copiar tematicas de la es-
tatuaria clasica y la pintura no habia
superado el naturalismo de Giotto, Bru-
nelleschi introdujo las columnas, los ca-
piteles y las molduras de la arquitectura
cldsica romana. Donatello aporté el re-
vival (el renacimiento) de la escultura
griega y romana. Masaccio determiné lo
que Vasari calificd como la segunda nia-
nera —respecto a la manera de Giotto—
traducida en una mejor resolucion del
volumen en rostros y ropajes, una mas
perfecta composicion tematica v cromé4-
tica y la introduccidn de la perspectiva
matematica, inventada por Brunelleschi,
seglin veremos en la pagina siguiente.

Fig: 23. (Pagina ante-
rior.) Masaccio, £/ tribu-
te [fragmento), Fresco
de la Capllla Brancacei,
en la lglesia del Carmen.
Florencia,

Fig., 24. Donatello, He-
lieve del altar de San
Antonio, Basilica de San
Antanio de Padua.

Fig. 25, Brunelleschi,
Nave de la Iglesia del
Santo Spirito, Florencia,

Masaccio, Donatelio vy
Brunelleschi fueron los
tres genios que con sus
innovacionas en pintu-
ra, escultura y arquitec-
tura promovieran un
nuevo arte: el Renaci-
miento.

17
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Brunelleschi, inventor de la perspectiva

Hacia el afio 1420, cuando Filippo Bru-
nelleschi, el mds famoso arquitecto del
siglo xv, empezaba a estudiar la cons-
truccion de la ciipula de la Catedral de
Florencia (fig. 26), invento un ingenio-
SO sistema, a partir de un dibujo visto
en planta y un dibujo del mismo sujeto
visto de perfil, que con la interseceidn de
lineas paralelas permitia dibujar en per-
fecta perspectiva (fig. 28, en la pAgina si-
guiente). Con lo cual Brunelleschi esta-
blecio, ademds, el uso de tres factores
basicos: la vista en planta, vista en alza-
da frontal y vista en perfil (fig. 29).

Este hallazgo le llevé entonces a deter-
minar el punto de vista principal o pun-
to de fuga, de la perspectiva paralela, a
la que sélo le faltaba la ifnea de horizonte
para ser como la muestra actual. Para
probar su invento, Brunelleschi pinté so-
bre un espejo... Pero dejemos que lo
cuente su bidgrafo Antonello Manetti:

«Demostro su sistema de perspectiva pin-
tando en una tabla cuadrada de unos 30
cm, la Plaza de Sant Giovanni vista des-
de el interior del portal de la Catedral de
Florencia y resolvio el cuadro con tal pre-
cision, que un miniaturista no lo habria
hecho mejor, Puso plata brufida en el
lugar correspondiente al cielo, de mane-
ra que reflejara ¢l cielo y las nubes (...)
Cuando terminé el cuadro hizo un agu-
jero en el centro coincidiendo con su pro-
pio nivel visual y el punto de vista cen-
tral. El tamano del agujero era de una
lenteja en el lado pintado y se ensancha-
ba por detras en forma cénica hasta el
diametro de un ducado. Filippo indica-
ba entonces a quienes quisieran verlo que
miraran por donde el orificio era mas
grande y que mientras con una mano $os-
tenian el cuadro, con la otra sostuvieran

Fig. 27. Brunelleschi
hizo una demostracidn

visualde suinvento pin- °

tando un cuadro que, al
servisto reflejado en un
€5pejo, @ través de un
agujero practicado en el
dorso del cuadre, permi-
tia pereibirla fuga de las
lineas paralelas hacia el
punto de vista central.

un espejo a la altura del ojo, de modo
que la pintura se reflejara en €l (fig. 27),
con lo cual el espectador crefa que la es-
cena era real.»

Vasari confirma la pintura de este cua-
dro —aunque no menciona el experi-
mento—, cuando dice: «E| invento de la
perspectiva fue tan satisfactorio para Fi-
lippo que se apresurd 4 pintar la Plaza
de San Giovanni, mostrando la belleza
de las losas de marmol en blanco y ne-
gro convergiendo hacia la iglesia.» La cita
de Vasari confirma la idea de que Bru-
nelleschi sabfa ¢cdmo pintar un mosaico
en perspectiva.

26
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Fig. 26. Filippo Brung-
lieschi, Cdpula de la Ca-
tedral da Florencia, Esta
famosa cupula es con-
siderada por slgunos
criticos como simbolo
determinante del Rena-
cimiento y como Lna de
las obras de esplritu
més universal que haya
construido la huma-
nidad.

Fig. 28. El invento de
drunelleschi consistio
basicamente en repre-
sentar la imagen vista
en planta y en alzada y
dibujarla en perspectivs
mediante |la intersec-
cidn de lineas parslelas.

Fig. 29. Con |a anterior
férmula, Brunelleschi
estableci@ ia vista en
planta, la vista en alza-
da y la vista en alzads
de perfil.
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Masaccio- (1401-1428)

Cuando Brunelleschi conocié a Masac-
cio, a pesar de que Masaccio tenfa tan
s6lo veinte afios, comprendié que se ha-
llaba ante un pintor excepcional y no sélo
le brindé su amistad, sino que le hizo
participe de sus inquietudes y creaciones.
Con toda seguridad Masaccio, junto con
Donatello, fue uno de los primeros que
tuvo noticia del invento de la perspecti-
va. Y también es seguro —confirmado
por todos los historiadores— que Bru-
nelleschi ayudo6 a Masaccio cuando éste
pintaba la estructura y la perspectiva del
fresco La Trinidad (fig. 30) en la Iglesia
de Santa Marfa Novella de Florencia.

Masaccio pinté La Trinidad en perspec-
tiva paralela, la tinica que se conocia en-
tonces. La resolvid en veinticinco sesio-
nes a lo largo de los afios 1426 a 1428.
Pero ¢l tiempo no es exagerado si tene-
mos en cuenta; primero, el tamafio del
mural: unos diez metros de altura; segun-
do, el hecho de que el mural es una crea-
c;éan original y tercero, que para llegar

a este resultado, Masaccio tuvo que pin-
tar varios estudios de las figuras, de la
estructura y de la perspectiva.

La pegspectiva de La Trinidad es un cla-
ro reflejo de la imponente arquitectura
brunelleschiana, con las enormes dificul-
tades del techo. Un techo del que Vasari
dijo: «Pero lo méds bello, aparte las fi-
guras, es el techo de cafién de bdveda,
dibujado en perspectiva, dividido por el
artesonado, visto desde abajo (fig. 31),
en escorzo y pintado con tal habilidad
que se ve como en relievey.

El mural de La Trinidad desencadené la
pasion de muchos artistas por la perspec-
tiva. Uno de ellos, Masolino, que fue
alumno de Masaccio, se atrevié en este
fresco (figs. 32 y 33), a representar una
hilera de columnas y arcos en pers-
pectiva, es decir, a resolver la divi-
sidén de espacios en profundidad, un
problema que resolvié Leon Baptis-

ta Alberti del que hablaremos ahora
mismo.

Figs. 30 y 31. Masaccio, La Tr-
nidad. Iglesia de Santa Marfa
Novella de Florencia. Masaccio
pinté este fresco con la ayuda
técnica de Brunelleschi an la re-
solucién de la perspectiva. La Tri- i
nidad es considerada como la I,
obra representativa del inicio del
Renacimiento.
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Figs. 32 y 33, Masolino,
El banquete de Herodes
(fragmento). Baptisterio
de Olona, Castiglione.
Masolino, a pasar de ser
mucho mayor que Ma-
saccio, fue alumno suyo
y asimilé de sumaestro
el conocimiento de la
perspectiva con férmu-
las como ésta sobre la
divisién de espacios en
profundidad,

nnnnal
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Leon Baptista Alberti (1404-1472)

Leon Baptista Albetti, arquitecto célebre,
continuador de la obra de Brunelleschi
¢rd, ademas, un erudito que escribia li-
bros y comedias, componfa musica, pin-
taba, y estudiaba ciencias fisicas y ma-
tematicas.

Cuando tenfa treinta y dos aiios escribié
el libro Della Pittura, que dedico de ma-
nerd especial a su maestro y amigo Bru-
nelleschi, por ser un libro —el primer
libro de la historia—, que contenia en-
seflanzas sobre perspectiva.

Era un libro para uso de dibujantes y pin-
tores, en ¢l que Alberti empezaba por ex-
plicar que el pintor debia ver el cuadro
a traves de un imaginario ve/o (nuestro
actual plano del cuadro), de manera que
los rayos de luz que van del modelo al
ojo del espectador, al atravesar el velo di-
bujaran ¢l modelo (fig. 34).

Alberti en su libro establecio ademds,
una formula para calcular de manera
automdtica la distancia entre formas que
se repiten en profundidad. ;Qué distan-
cia debe haber, por ejemplo, entre unas
columnas y otras en un claustro visto de
frente? (fig. 35). O ;qué distancia debe
haber —que para ¢l caso es 1o mismo—
entre unas hileras de baldosas y otras al
dibujar un mosaico?

Hasta entonces los artistas calculaban
esas distancias a 0jo o con complicados
cdleulos... que a primera vista parecfan
correctos (fig. 36), pero que al trazar las
diagonales del mosaico comprobaban
que las soluciones adoptadas no funcio-
naban ya que las diagonales no eran li-
neas rectas sino quebradas y deformadas
(fig. 37).

Alberti resolvié el problema con la f6r-
mula que le explico en la pdgina si-
guiente,

de Alberti

36

@
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Fig. 34, Lebén Baptista
Alberti, lglesia de San
Andrés (dibujo idealiza-
da). Mantua. Alberti gs-
ctibid el primer libro de
perspectiva, titulado
Della Pittura, en el que
descubria la idea de que
el artista ve la imagen a
través de una superficie
transparente, a la que
Albertillamaba el valo y
que actualments deno-
minamos el plano del
cuadro,

Fig. 35. Brunelleschi,
Pdrtico del Hospital de
fos Inocentes. Floren-
cia, Anta un modelo
compo éste, con la suce-
sidn de pdrticos y co-
lumnas equidistantes, el
artista de aqual tiempo
se preguntaba: Jcudl es
el sistema que permite
dibujar estas formas y
espacios en ung pers-
pectiva correcta?

Figs. 36 y 37. Para re-
solver el problema, el ar-
tista de entonces dibu-
jaba una cuadricula o
mosaico calculando los
espacios con formulas
complicadas... que en
principio paracian co-
rrectas (fig, 36), pero
que no resistlan la prue-
ba de las diagonales
{fig. 37}, Qque no pueden
resultar torcidas ni de-
formadas.
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La formula de Alberti

38

39

a1

43

Antes de explicar la férmula de Alberti
déjeme decirle que ni Brunelleschi ni Al-

berti mencionaron nunca la ffneq

rizonte, aunque los dos calcularon la si-
tuacion del punto principal —nuestro
punto de fuga—, «a la altura de tres brac-

cio que corresponde a la altura

hombre». Lo cual es igual, practicamen-
te, a situar el punto principal en la linea
de horizonte. Una linea que aparece ha-
cia 1505, setenta anos después del libro

de Alberti.

Fig: 38. Los artistas del tiem-
node Albertl no conocian la /i-
nea de horizonte, pero situa-
ban el punto de fuga a la altura
de una persona.

de ho-

Figs. 39y A0. La formula de Al-
berti consistia en duplicar el
espacio del maosaico, rapitien-
do la sefializacidn de las baldo-
sas (figs. 40A, B, C’, D', etc.),
y levantar ef velo visto en alza-
da de perfil, estableciendo el
punto de vista (PV) ala misma
distancia {fig. 40 A-A).

de un

aQ
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Plano del
cuadro
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Ay Bl c’ D! El Fl
| i ! ! | a
42 ﬂ
—————————————— 5y BN

| o = P

= e ot wont , poal et | S e, b S

g -
¥

|

Figs. 41 y 42. A continuacion Alberti tra-
zaba una serle de diagonales (azules) alas
safiales del mosaico A, B, C, D, etc.; diago-
nales-que al cruzar ef velo o plano del cua-
dro determinaban (Iineas horizontales ro-
jas) los espacios en profundidad entre las
baldosas.

Fig. 43. Alberti concibio |a farmulza ante-
rior separando gl proceso «para comodidad
del artista», pero posteriormenta resumid
la férmula en una sola imagen:. Qbserve
aqui el perfecto trazado de las diagonales
dentro del mosaica comao pruebsa del resul-
tado correcto.
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Fig, 46, Alber-

ti no cayaé en la

cuanta de utihzar

las diagonales como

puntos de fuga adicia-

nales, tal como hicieron

més adelante los artis-
tas del siglo XVI,

Alberti, en su férmula para construir un
MOSaico en perspectiva, empieza por si-
tuar el punto principal o punto de fuga
(PF) en ¢l centro del cuadro v a la altu-
ra de un hombre, Divide después la base
del mosaico en cinco baldosas (senala-
das en rojo, A, B, C, etc.) y traza las li-
neas paralelas en perspectiva hacia el
punto principal o punto de fuga (PF)
(figs. 38 y 39, pagina anterior).

Sigue ahora la férmula para determinar
la distancia entre unas hileras y otras del
mosaico.

Establecio esta formula por separado
para mayor comodidad del pintor, segtin
dijo €l mismo. Pues bien, Alberti empie-
za por repetir ¢l espacio frontal del mo-
saico duplicando las divisiones de las cin-
co baldosas (A, B, , D, etc.). En el
limite de esta distancia levanta una al/zada
de perfil del velo o plano del cuadro. Y
por ultimo situa el punto de vista lateral
(PV) a una distancia igual a la anterior
A-A y a la altura de un hombre (fig. 40),
Y compruebe usted, finalmente, en las
figuras 41 y 42, Ia construccion correcta
del mosaico, con ¢l trazado de esta serie
de diagonales (lineas azules) que al cru-
zar el velo determinan (lineas rojas) la
distancia en profundidad entre las hile-
ras de baldosas.

Alberi abrevié més tarde su férmula re-
solviendo el mismo proceso en una nni-
ca operacion (fig, 43).

Vea usted ahora en las figuras 44 y 45 de
esta pagina dos esquemas para ilustrar
las posibilidades que se abrieron a los ar-
tistas de aquella época, para dibujar for-
mas complejas o sencillas, medir anchos
o alturas de los cuerpos, etc., mediante
la perspectiva de cuadriculas o mosaicos
horizontales y verticales.

Fig. 44. La combinaeion
da mogaicos o cuadri-
culas horizontalas v ver-
ticales permitié a los
artistas de entoncas
dibujar y pintar con rigor
geometrico toda clasa
deé temas vy modelos:
Pero siempre unicamen-
te en perspectiva pars-
lela, con un solo punto
de fuga.

Fig. 45. Lacuadriculade
Alberti permitfa, ade-
mas, medir y proporcio-
nar cualguier volumen o
cuarpo. Salo 2rg nece:
sario determinar 16 me-
dida de cada cuadra v,
de acuerdo conesta di-
mension, establacer el
ancho, €l alto v la pro-
fundidad de tualquier
cuerpo,
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Ucello (1396-1475), Piero (1406?-1492), Crivelli (1439?2-1494?)

A mediados del siglo xv la perspectiva
se convirtié en una especie de obsesion
para la mayoria de artistas del bajo Re-
nacimiento. Brunelleschi primero, Ma-
saccio y Alberti después, promovieron el
conocimiento de la perspectiva que in-
vadio talleres y caballetes de pintores de
gran renombre: Bellini, Mantegna, Bra-
mante... Hubo incluso casos patologicos,
como el del pintor Paolo Ucello que dejo
de pintar y cayé en la mas absoluta po-
breza por obsesionarse en «su querida
geometria», trabajando dia y noche para
resolver el disefio de formas tan extrafias
como esta del mazzocchio —una estruc-
tura de mimbre para los sombreros de la
época— (fig. 47). Vasari escribio sobre
Ucello que habria sido el més famoso de
los pintores «si hubiera dedicado su tiem-
po en pintar figuras huinanas vy anima-
les en vez de malgastarlo en resolver pers-
pectivas.

Piero della Francesca es otro de los ar-
tistas famosos por sus conocimientos so-
bre perspectiva. Perfecciond el mosaico
de Alberti y escribié un libro, De pros-
pectiva pingendi, en el que ided un sis-
tema de proyeccion vélido pero suma-
mente complicado. Pero en sus estudios
o cuadros (figs. 48 y 49), la perspectiva
es correcta y no pretende llamar la aten-
cion, En La Anuncigcion de Crivelli, en
cambio, la perspectiva se exagera, adquic-
re tanta importancia que elimina el tema

Fig. 47. El mazzocchio
(dibujo copia) de Ucsllo;
una estructura de mim-
bre de algunos som-
breros de la época
(véalo en uno de los per-
sonajes del cuadro de
Piero della Francesca
(fig. 49). Una de las for-
mas extravagantes que
cultivé Ucello,

Fig. 48. Piero della Fran-
cesca, Construccidn
central (dibujo copial.
Pigro era un entusiasta
de la perspectiva, a la
que aportod sistemas da
proyeccion como el qua
ilustra esta imagen.

Fig. 49. Piero della Fran-
cesca, Flagelacion de
Cristo. Galeria Nacional
de las Marcas, Urbino. El
artista resuelve en este
cuadre un complicada
gjercicio ds perspectiva
utlizando elemsntos da
la arquitectura de Alber-
ti, contemporaneo suyo.

Fig. 50, Crivelli, La
Anunciacion. National
Gallery. Londres. Crive-
Il desarralla aguf una
exhibicion de la pers-
pectiva paralela, que re-
sulta excesiva por su
reiteracién de farmas
hacia gl punta de fuga
central.

del cuadro (fig. 50); uno ve, primero, un
ejercicio espectacular de perspectiva pa-
ralela y «descubre» después, el tema de
la Anunciacion, con la Virgen, el dngel
y olro personaje.

Eran los primeros tiempos, cuando la
perspectiva era considerada el arte de la
construzione legittima.
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1!

Leonardo (1452-1519), Durero (1471-1528)

Leonardo, el genio nacido en Vinci, cra
Ul gran experto en perspectiva, Reunid
una serie de apuntes publicados en el afio
1651 bajo ¢l titulo Zratado de la Pintu-
ra. Un libro en el que definio la perspec-
liva diciendo: es la vision de un cuerpo
g se encuentra detrds de un cristal en
el que se refleja. Intuyo la perspectiva de
dos puntos y descubrio el sfumatto y la
perspectiva atmdsferica (fig. 52), que de-
terminan la (¢reera dimension por el ¢o-
lar, el contraste y la definicion del pri-
mer término en relacion con los términos
mas alejados.

Alberto Durero fue el introductor de la
perspectiva en el norte de Europa, por
la que se interesd y que conocio a raiz
de su segundo viaje a [talia en el ano
1505. Domino la perspectiva de un solo
punto que aplico en sus grabados y pin-
turas (figs. 53 y 54). Escribio un trata-
do: Viatico del aprendiz de pintor, en el
que explico el modo de dibujar la figura
en perspectiva, ilustrando la idea del velo
de Alberti con un cristal cuadriculado
puesto delante del modelo y dibujando
através de un visor o punto de vista fijo,

53

Fig. 51. Leonarde da
Vingi, Estudio para la
Adoracion de los Ma-
gos. Galerfa Uttizi, Flo-
rencia. Observe en la
imagen la perfecta reso-
lucidn de lg perspectiva
con un punto de fuga
central. Este estudio
cristalizo en el cuadro
inacabado del mismo ti-
tula.

Fig: 62, Leonardo da
Vinci, La Virgen da las
Rocas {detallg). Natio-
nal Gallery, Londres, He
aqul un ejemplo de la
perspectiva atmosférica
inventada por Leonardo.

Figs. 53 y 54, Estas
abras de Albzrto Dure-
1o, San Jercnimo en su
calda'y Virgen del Ver-
derol (detalle), Museo
Staatliche de Berlin, nos
muestran el conaci-

perspectiva,
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Dos puntos de fuga y la linea de horizonte

En ¢l ano
1505, un cano-
nigo de la Catedral de
Toul (Francia) llamado Jean
Pelerin, afias Viator (el viajero), se-
cretario del rey Luis XI, para mas senas,
publicd, en latin y en francés, el libro De
artificialis perspectiva, en el que por pri-
mera vez aparece la linea de horizonte,
el punto de fuga central y los dos pun-
tos de fuga de las diagonales, que Jean
Pelerin utilizaba para resolver la perspec-
tiva de cdificios en los que ninguno de
los lados es paralelo a la linea de hori-
zonte ni convergente hacia el punto cen-
tral. Una férmula muy préxima a nues-
tra perspectiva oblicua de dos puntos de
Juga (fig. 55), con la diferencia de que
Jean Pelerin situaba el edificio en ¢l cen-
tro y los puntos de diagonales, simétri-
cos a lado y lado.

Esta idea de /es tiers points, como la lla-
maba Jean Pelerin, fue ignorada en ge-
neral, por los artistas italianos hasta el
invento por los escendgrafos (jdos siglos
mds tarde!) de la scena per dngulo. Pero
vayamos por partes:

Justo cuando Jean Pelerin 57
propone el uso de los puntos
de diagonales, empieza en
toda Europa el desarrollo de
la escenografia teatral nacida
como marco de las fiestas de
la Corte. Y como consecuen-
cia de este arte ilusionista por
excelencia, nacen los artistas
de la quadratura, término
aplicado a los pintores de
grandes murales al fresco que
pintaban a partir de proyec-
tos y murales cuadriculados.
Mientras tanto, en el aiio
1604, ¢l disefiador Hans Vre-
deman de Vries, natural de
Groenlandia, publica Pers-
pectiva, el arte mas celebrg-
do: un libro muy apreciado
por artistas del norte de Euro-
pa, como Rembrandt que en
su cuadro Estudioso medita-
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bundo (fig. 57), pinta una escalera de caracol ins-
pirada en una de las laminas dibujadas por Vrede-
man de Vries (fig. 56).

Por fin, en la primera mitad del siglo xvi el bo-
lofiés Ferdinando Galli, de la familia Bibiena, in-
troduce en la escenografia la veduita ad angolo,
superando la restriceidn de un solo punto de fuga.
Era el tiempo en que un joven artista llamado Ca-
naletto dejaba la pintura escenografica y pasaba
alcampo de la vedutia realista (fig. 58), empezan-
do a dibujar y pintar con ayuda de la camara os-
cura... y con todo tipo de perspectiva.

Los que vinieron detrds, Bonington, Turner, Ingres,
Delacroix, Picasso, Dali, ya dibujaban y pintaban
con pleno conocimiento de la perspectiva.

Fig. 55. Jean Pels-
tin, allas Viator,
promovid el use de
los puntos de fuga
de djggonales,
ademas del punto
de fuga oentral,
aproximandose a
nuastra perspecti-
va ablicua,

Figs. 56y 57, Rem-
brandr, en su cua-
dro Estudicso me-
ditabundo {Museo
de! Louvre, Paris),
SE inspird en una
lamina del disefa-
dor De Vries para
pintar una escalera

Figs.. 58 a 60. Ca-
naletto, Capricho
arquitectonico.
Academia, Venecia.
Benington, Monu-
mento a Colleoni.
Louvrg, Parls. Turner,
St. Erasmus in Bis-
hop Islips. Museo

de caracol. Britanica, Londres.
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Siglo xix: fotografia, pintura, perspectiva

Es sabido que el francés Nicéforo Niep-
ce logré en ¢l ano 1827 la primera foto-
grafia del mundo, exponiendo durante
ocho horas, en una camara primitiva,
una placa preparada con betin de judea,
una sustancia sensible a la luz.

Otro francés, Louis Daguerre, usé una
placa de plata o de cobre brillante, que
expuesta a vapores de yodo formaba un
estrato de yoduro de plata, tan sensible
a la luz que en tres o cuatro minutos per-
mitia tomar la fotografia. Daguerre pre-
sento su invento llamado daguerrotipo
en la Academia de Ciencia de Paris, ¢l
19 de agosto del anio 1839.

El pintor Paul Delaroche al ver un da-
guerrotipo exclamo: «Desde hoy la pin-
tra esta muertay.

Pero se equivoco. Courbet y Delacroix
hicieron uso de los primeros estudios de
desnudos en daguerrotipos. Delacroix in-
greso como miembro distinguido en la
primera sociedad fotografica de Francia
y en su diario anoto: «Si el artista usaq
el daguerrotipo como es debido, elevard
su arte a niveles extraordinarios.

La fotografia influyé en todos los artis-
tas del Impresionismo: Degas utilizo la fo-
tografia para perfeccionar el movimiento
de sus caballos; y Manet, Monet, Pissa-

rro, Cézanne, todos hallaron en la foto-
62

grafia un medio para mejorar el encua-
dre, la composicion, la temética.

Pero sobre todo la fotografia ha repre-
sentado para el artista de ayer y de nues-
tro tiempo la oportunidad y el habito de
VER y comprender definitivamente la
perspectiva,

A principios de nuestro siglo (1906) el
drte aposto por una concepcion intelec-
tual de la forma y del color y Picasso y
Braque crearon el cubismo,

Y desaparecio la perspectiva.

Los entendidos en arte Peter y Linda
61

Figs: 61 y 62, Claude
Monet, El puente de fo-
rrocarril en Argenteuil.
Museo de Orsay, Parls,
Gustave Caillebotte,
Baleén. Coleccién pri-
vada, Parfs. Los impre-
sionistas no rehusaron
I perspectiva; y en al-
gunos casos hicigron de

ella un elemento de

composicion.

Fig. 63. Paul Cézanne
La cabania de Jourdan,
Coleccidn privada, Mi-
l&n. En su dltima época,
Cézanne prescindio en
cierto modo de formas
¥ estructuras.
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LA HISTORIA

Cubismo, surrealismo, abstracto, siglo xx

Murray dicen que el movimiento cubista es
consecuencia, por un lado, de la ¢cdmara
forografica, que permite captar la realidad
de manera mecdnica y por otro lado, del
Impresionismo que «a fines del siglo xix
paso a ser considerado como un callejon
§in salida para ¢l naturalismo», factor éste
confirmado por Cézanne que, en sus 1il-
timos cuadros «pintaba sensacionesy y
se alejaba de la realidad (fig. 63). «Es-
tos fenémenos —siguen diciendo los her-
manos Murray— llevaron a los artistas
a poner mayor ¢énfasis en los valores for-
males, promoviendo la aparicion del cu-
bismo, al que puede considerarse «pa-
dre» de todas las tendencias abstractasy.
Y asi es, en efecto, porque entre el cu-
bismo y ¢l futurismo aparece va el célebre
cuadro de Marcel Duchamp Mujer Des-
nuda bajando por una escalera (fig. 65).

La perspectiva ha dejado también de exis-
tir con ¢l arte abstracto.

Pero la perspectiva volvio al cuadro con
el surrealismo, definido como «el dicta-
do del pensamiento sin el ejercicio de la
razony». En el surrealismo 1a perspectiva
aparecio en ocasiones como un comple-
mento para ilustrar espacios del subecons-
ciente y en otras, como en ¢l cuadro ad-
junto de Salvador Dali, Le Madona de
Port Liigat (fig. 64), como un elemento
descriptivo v a la vez decorativo,

La perspectiva, en fin, subsisie a pesar
de todos los ismos. Y bastan los ejem-
plos de famosos artistas contempora-
neos, como el espatiol Antonio Lopez,
¢l francés André Dunoyer de Segonzac,
el inglés David Hockney, el norteameri-
cano Philip Pearlstein, para justificar su
necesidad y su existencia.

Fig. 64. Salvador Dali,
La Madona de Port Lii-
gat. Coleccidn particu-
iar, La perspectiva tuvo
un papelimportants en
el surrealismo, unas ve-
ces para realzar la idea
de gspaEcio y otras como
un slemente decorative,
factores 8s5t0s que coin-
ciden an la presente pin-
Tura.

Fig. 65, Duchamp, Oes-
nudo descendiende por
una escalera. Musao de
Arte, Filadelfiz. Con el
cubismo, el futurismo vy
el arte abstracto desa-
parecio la perspectiva.
Pero el arte figurativo
subsistz y sigue crean-
do lailusian de la teree-
ra dimension con la ayu-
da delaluz, el volumen
y ia perspactiva.




mpieza en las pginas siguientes el «como se
hace» de este libro; es decir, la ensefianza
teorica y practica de la perspectiva; una
ensefianza cien por cien visual en la que paso
a paso le explicaré todas las formas y posibilidades
de esa perspectiva a la que Leonardo da Vinci
llamaba «la hija de la pintura». Y empezaremos por
recordar y definir graficamente un vocabulario de
formas geométricas mds usadas en perspectiva; para
pasar seguidamente al estudio del cubo —la forma
basica mds importante—: como dibujarlo en
perspectiva paralela, oblicua y aérea, como ver y
corregir los errores mas corrientes del cubo en
perspectiva y como dibujar la proyeccién ortografica
del cubo. Un capitulo realmente bésico.
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PERSPECTIVA BASICA

Yocabulario grafico

He aqui una serie de formas geométri-
cas elementales. ;.as conoce? Si, claro.
Y por tanto, puede pasar por alto estas
pdginas. Aunque... bueno, tampoco es
tan desagradable recordar esas definicio-
nes de primer curso.

Segmento (A): Fragmento de linea rec-
ta. Como usted sabe, la linea recta, en
teoria, es ilimitada.

Paralelas (B): Dos lineas rectas a igual
distancia que jamads se encuentran.

Convergentes (C): Dos o més lineas que
van a un mismo punto. En perspectiva
diremos que fugan a un mismo punio.

Vertice (D): El punto en que se reunen
dos o mas lineas convergentes; llamado
en perspectiva, punto de fuga.

Circulo, diametro, radio (E): Superficic
limitada por una circunferencia. El seg-
mento que pasa por €l centro es el did-
metro (d); 1a mitad del didmetro es el rg-
dio (r).

Angulo (F): Parte de circulo limitada por
dos radios.

Arco (G): Es la abertura de un angulo.
Se mide en grados, minutos y segundos.
Una circunferencia mide 360° (sistema
sexagesimal).

Perpendicular (H): Linea formando an-
gulo recto con otra que se menciona. En
este ejemplo: perpendicular a la horizon-
tal A.

Oblicua (I): Recta formando un angulo
menor de 90° con otra recta.

Angulo agudo (J): El que es menor que
un dangulo recto de 90°

Medida del angulo (K): Se obtiene cal-
culando la medida en grados de su arco,
considerando que ¢l total de grados del
circulo es de 360°.

Angulo obtuso (L): El que es mayor que
un angulo recto de 90°.

Tridngulo: Poligono de tres lados. Hay
seis clases de triangulos de las cuales aqui
ilustro el equildtero y el recidngulo.

66

Equilatero

Rectangulo

Equilatero
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Cuadrado (M): Cuadrildtero con lados
iguales y paralelos, con dngulos iguales
de 90°,

Rectangulo (N): Cuadrildtero cuyos 4an-
gulos son rectos y sus lados opuestos son
iguales entre si

Rombo (0): Cuadrilatero de lados igua-
les y cuyos angulos opuestos son igua-
les entre si.

Poliedro (P): Cualquier cuerpo limitado
por cuatro o mas superficies planas. Es
el nombre genérico de todos los cuerpos
con caras planas: cubo, prisma, pirdmi-
de, etc.

Paralelepipedo (Q): Poliedto de seis ca-
ras paralelas e iguales dos a dos, con
ocho vértices y ocho aristas.

Cubo (R): El mds importante de los po-
liedros. Es un ortoedro cuyas seis caras
son iguales entre si. También sus aristas
lo son.

Pirdmide (S): Poliedro formado por una
base poligonal y por tantas caras latera-
les como lados tenga la base. Las caras
taterales son triangulares y se unen en el
vertice superior.

Prisma (T): Poliedro limitado por dos
poligonos iguales, paralelos entre si, cu-
yas caras laterales 1as forman sendos rec-
tdngulos.

Cilindro (U): Cuerpo formado por dos
tirculos en sus extremos, unidos por una
superficie circular.

Esfera (V): Cuerpo limitado pPor una sy-
- perficie curva euyos puntos son equidis-
lantes a su centro.

Cono (W): Cuerpy formado por una
base circular y una superficie lateral cir-
cular y convergente terminada en vértice.

67
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Como dibujar un cubo en perspectiva paralela

68

. ‘ Fig. 68. En el texto ad-
LH PF junto de la pagina si-

3 guiente se explica &l

proceso a desarrollar
para dibujar un cuboen

parspectiva paralela de
un solo punto. Pero
aparte de estas instrug-

ciones, insisto en lana-
cesidad de que dibuje
usted diversos cubos,
vistos de frente, desde
abajo o desde arriba,
con varias lineas de ho-
rizonte o con una sola, |
como yo mismo he rea-
lizado en el ejemplo de
B la adjunta figura 689 (en

la pagina opuestal,

LH PF LH PF

-8,

[ ) A 0 =
A .:,h.u s e
R i e S
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PERSPECTIVA BASICA

He elegido de mi archivo esta fotograffa
de un rincon de Ibiza (Baleares) como
ejemplo de perspectiva paralela. ;No le
recuerda el «cajén» con cuadriculas de
Alberti? Vamos a dibujar el cubo en pers-
pectiva paralela; pero antes tome nota,
por favor: no se trata sélo de leer y ver.
Hay que dibujar; debe usted dibujar, a
pulso, en un bloc de apuntes o en un pa-
pel cualquiera, con ldpiz y sin regla,
en plan de estudio. Y no una, sino va-

rias veces para practicar y aprender la

construccion de un cubo en perspectiva
paralela. ;Ya? Vamos alld:

Figura 68, A): Dibuje a pulso trazando
primero un cuadrado perfectamente geo-
metrico.

B): Sittie la linea de horizonte (linea roja)
y el unico punto de fuga (PF) que debe-
ra quedar proximo al centro visual del
cuadrado... 0 ya no seria perspectiva pa-
ralela.

C): Partiendo de los cuatro vértices del
cuadrado, trace cua‘ro lineas rectas en di-
reccién al punto de fuga.

D): Trace ahora la linea A paralela a la
arista B, con lo cual habra dibujado el
plano que sirve de base al cubo.

E): Desde los vértices A y B de este ulti-
mo plano, trace dos verticales hasta en-
contrar las rectas convergentes C'y D.
F): Cierre por ultimo el cuadrado de la
parte superior con una nueva linea ho-
rizontal.

Fig. 69. Fotografia que
yo mismo realicé, en |bi-
za, de una calle vista en
peispectiva paralela de

!.
un solo punto de fuga.
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Como dibujar un cubo en perspectiva oblicua

70

LH

AL

PF1

Fig. 70. Los textos dela

pagina adjunta le expli-
can el proceso para di-
bujar un cubo en pers-
pectiva oblicua de dos
puntos de fuga. Trabaje
sobre un papel de diby-
jo cualquiera y con un
l&piz algo blando, como
puede ser unode la gra-
dacion 2B. Dibuje a un
tamafio mayor: el dobla
aproximadamente del
que aparece aqul impre-

50, Y dibuje a ojo, sinre-

glz ni escuadra, a mano
alzada. Nosotros hemos
ilustrado estos proces
s0s con dibujos muy
acabados, coloreados
incluso con aerégrafo,
pera quedar bien; pero
usted debe hacerlo con
trazos a mano alzada,
sin tantos miramientos,
para practicar, para
aprender,
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Seguimos en Ibiza, en el puerto ahora
(fig. 71), para ver un ejemplo de perspec-
tiva oblicua, de dos puntos. Y vamos a
dibujar un cubo con esta clase de pers-
pectiva:

Figura 70, A): Empiece dibujando la li-
nea de horizonte, una linea horizontal de
lado a lado, sitie ¢l punto de fuga (PF 2)
ydibuje ¢l cuadrado de la cara més visi-
ble, pensando que las aristas 4 y B han
de fugar al punto de fuga 2. Prolongue
seguidamente las aristas 4 y B hasta su
punto de convergencia.

B): Dibuje ahora el cuadrado de la cara
que forma dngulo con la anterior. Esta
serd menos visible y por tanto vista mas
en escorzo.

C): Prolongue las aristas C y D de esta

al PF 1 n

—

ultima cara estableciendo asi la situacidn
del otro punto de fuga (PF 1) situado
igualmente en la linea de horizonte.
D): Partiendo de los vértices £y F, trace
sendas lineas rectas a ambos puntos de
fuga, quedando asi dibujado ¢l cuadra-
do de la cara superior del cubo y el cubo
practicamente terminado.

E): Pero por la razén que luego le expli-
caré, es conveniente dibujar las aristas
internas como si ¢l cubo fuera de cris-
tal. Para ello trace sendas lineas rectas
desde G al punto de fuga de la derecha
(PF 2) y desde H al de la izquierda
(PF 1). Uniendo entonces los vértices / y
J con una linea vertical, queda ¢l cubo
del todo terminado.

Fig, 71. He elegido esta
foto que hice en gl puer-
to delbiza porque es un
buen ejemplo para mos-
trar formas derivadas
del cubo, en perspecti-
va oblicua de dos pun-
tos de fuga. Como pue-
de ver, ess dia habia un
sol espléndido que ayu-
da arealzar el volumen
de las casas, que yo
imaginé como multitud
de cubos en perspec-
tiva.

al PF 2

LH
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Como dibujar un cubo en perspectiva aérea

72 —
e = € A "le
PF 1 LH PF2 | |PF1 LH PF2
_,ff-:i?//
C
N
al PF 3
i g % PF 2 7

al PF 1
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al PF 2 B e —

Fig. 73. Cuando entré
en la habitacion del
piso 42 del hotel en que
me alojaba, en Nueva
York, fui directo a la ven-
fanay vi esta fantastica
imagean, Fantastica para
mi, porgue pensé de in-
medizto en lo didictica
que seria esta espléndi-
da ilustracion como
ejemplo de perspectiva
agrea en mis libros. Y
agui-esta, con ese edi-
ficio blanco destacando
sobra el gris de su entor-
no, lanzindose —per-
mitame la exprasidn —
hacia el tercer punto de
tugs caracterstico de la
perspactiva aérea.

L4 foto adjunta como ejemplo

de perspectiva aérea (fig, 73),
¢std tomada en uno de mis via-
jes a Nueva York, desde el piso
nimero cuarenta y dos del ho-
el en que me alojaba. Es una

buena imagen para ilustrar una
perspectiva de tres puntos: la que
va usted a dibujar ahora mismo.

C): Dibuje la arista del
centro, considerando que al
prolongarla ha de fugar a un
tercer punto de fuga.

D): Dibuje seguidamente las ca-
ras laterales teniendo presente

que las aristas 4 y B han de fu-
gar al (PF 3) y las aristas Cy D a
los puntos de fuga 1 v 2 en la lineca
de horizonte.

E): Prolongue las aristas verticales es-
tableciendo definitivamente el tercer
punto de fuga (PF 3), situado en la per-
pendicular al horizonte (linea de puntos).
F): Termine el cubo dibujando las lineas
gue construyen el cubo de cristal.

Figura 72, A): A modo de tanteo,
dibuje un cuadrado en perspectiva
oblicua visto algo desde encima.

B): Trace una linea vertical que pase por
la mediania del cuadrado en perspectiva.

YPFa 39
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Errores mds corrientes en la construccién del cibo

Dibujando un cubo en perspectiva para-
lela uno de los errores mas corrientes es
que en vez de cubos dibujemos parale-
lepipedos. Y de ahi la idea de dibujar el
cubo transparente, como si fuera de cris-
tal. La figura 74, al pie de esta pagina
nos muestra que el error depende de la
distancia entre las lfneas A y B, es decir,
de la profundidad de los cuadrados vis-
108 en escorzo. Si uno dibuja el cuadra-
do de la parte superior a 0jo, sin otra
comprobacién, puede suceder como en
la figura B, que uno piensa que esta bien,
que el cubo es correcto... hasta que di-
buja el cubo viendo las aristas internas,
como si fuera de cristal y comprueba que
estd mal, que no es un cubo,

El truco del cubo de cristal es una for-
mula imprescindible para asegurar la
buena construccién del cubo en cualquier
tipo de perspectiva.

Errores corrientes en el dibujo del cubo
podrian ser también los que ilustro en la

figura 75 de la pdgina siguiente v que
pueden concretarse diciendo que: A) To-
das las lineas verticales han de ser para-
lelas entre si. (Se exceptiia de esta regla
el cubo en perspectiva aérea en el que,
como usted recordard, las verticales con-
vergen al PF 3.) B) Todas las lineas con-
vergentes han de reunirse en su corres-
pondiente punto de fuga (naturalmente,
pero hay que controlarlo), y C) hay que
controlar también la profundidad pro-
porcional de las caras laterales, para que
no resulte un cubo achatado o alargado.
Finalmente existe un error ms grave, el
D): la deformacién del cubo por dibu jar
el 4ngulo de la base, menor de 90°. .o
cual es del fodo equivocado, dado que
las caras del cubo o de un prisma rectan-
gular forman siempre dngulos de 90°
aungue sean vistos desde arriba en pers-
pectiva aérea. Vea junto a las figuras 76
y 77 las dos reglas para evitar este grave
€rror.

PF PF

Fig, 74. Siempre que di-
buje un cubo ponga en
préctica la férmula del
cubao de cristal, para evi-
tar el tipico error de rea-
lizar un prisma rectan-
gular en vez de un cubg
cosaqgue depende de la
profundidad dada a Is
cara superior que, en
ptincipio, puede parecer
correcta hasta que la vi:
sion de la cara Inferior
demuestre el fallo ¢o-
metido,

Fig. 75. Revise el para-
lelismo de las aristas
verticales, asf como la
correcta convergencia
en los puntos de fugs,
de las lineas oblicuas en
el cubo en perspectiva
oblicua. Y cuide las pro-
porciones del cubo an
oblicua para que no re-
sulte ancho, estrecho,
alto o achatado.

74
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FIG. 74
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77 =
Fig. 77. No dibuje el cubo

muy por encima o muy por debajo
de la linea de horizonte.

En perspectiva obllcua el angulo forma- 5
doporla base del cubo deber4 sar siem- N

;Zpre mayor de 90°. Para gue no exista N
elerror que muestran estas imégenes, N\
_bastaré con que usted tenga presentas N
los dos preceptos siguientes: »

Fig. 76. No dibuje los
dos puntos de fuga
muy cerca uno del otro.
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Proyeccion ortografica de un cubo en perspectiva oblicua

Figs. 78 5 87. La proyec-
cian ortografica es un
tema valido y hasta ne-
cesaric para delinean-
tes, aparejadores y ar-
quitactos. Paro no para
artistas, a guienes se
supone la capacidad y
experiencia suficlentes
para, puestos ante ol
modelo, sabar madir y
proporcicnar a ojo. Sin
embargo, no parece nor-
mal que gn un libro so-
hra.pamspan i, AUDaER.
sea para artistas, no
mencionemos esta en-
senanza, He aqui, pues,
unade las 1érmulas para
construir geométrica-
mente un cubo en pers-
pectiva oblicua.

78

PF 1

Conste que el artista profesional solucio-
na este problema a ojo, sin mas ayuda
que ¢l cdlculo mental dictado por la cos-
tumbre de medir y proporcionar a ojo.
Nunca estd de mads, sin embargo, cono-
cer el porqué de las cosas. Pues bien, por
lo que pueda ser y por si es usted aficio-
nado a la geometria, he aquf la proyec-
¢idn ortografica de un cubo —incluido
el cuadrado—, en perspectiva oblicua:

Figura 78: arriba, en AE, BF, CG y DH,
tenemos la vista en planta del cubo. (Las
letras dobles de los vértices AE, BF, etc.
corresponden a los vértices superior e in-
ferior del cubo —véalos en el cubo de la
izquierda—). Abajo situamos el punio de
vista (PV); partiendo de éste altimo tra-
zamos las lineas punteadas I, J, K, L, que
forman el cono visual, y que terminan
en las aristas del cubo visto en planta AE,
BF, etc. Situamos a continuacion ¢l pla-
no del cuadro (PC) visto en planta y ter-
minamos dibujando las lineas oblicuas
A y B (impresas en rojo) paralelas a los

lados del cubo CG, DH y DH BF; al cru-
zar estas lineas con el plano del cuadro
obtenemos los puntos de fuga PF 1y PF
2 vistos en planta,

Figura 79: a partir de la interseccién de
los rayos visuales con el plano del cua-
dro (PCJ (puntos M, N, O, P) trazamos
las verticales Q, R, S, T, que nos daran
en parte la situacion de las cuatro aris-
tas del cubo: U, V, W, X, Partiendo ahora
de’los puntos de fuga en el plano del cua-
dro, dibujamos dos verticales hacia aba-
10, situando la /fnea de horizonte (LH)
y los puntos de fuga PF 1 y PF 2 (en
rojo).

Figura 80: dibujamos dos primeras lineas
de fuga, las mds proximas, desde la arista
vertical W al PF' 1 y al PF 2 y resolve-
mos automaticamente, desde el cruce de
estas lineas con las aristas U y X, las
otras dos lineas de fuga que dibujan el
cuadrado base del cubo. Pero queda to-
davia un problema: ;jcual debe ser la al-
tura de las cuatro aristas verticales?

Vista en planta
F del cubo

Plano del cuadro (PC)

PF 2
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79

PF 1

Plano del cuadro (PC)

—nm

P PF 2

PF 1

Punto de vista

PF 2

80

Plano del cuadro (PC)

AE

mn®

ofh

Linea de horizonte (LH)

PF 1
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Proyeccion ortografica del cubo

Figs. 82 y 83, Vea, en
les dos ilustraciones de
la pagina opuesta, |la
misma férmula con el
cubo visto frontalmen-
te vy desde abaje, |6 cual
viena dado por la situa-
ciéh mas arriba ¢ méas
abajo de la linea de ho-
rizonte,

Figura 81: en la pagina anterior nos pre-
guntdbamos: ;cual debe ser la altura de
las cuatro aristas verticales del cubo? Vea
la solucién en esta imagen: trazamos una
horizontal desde ¢l vértice DH y trasla-
damos el vértice CG (linea curva de pun-
tos) a la horizontal mencionada obte-
niendo el punto A (impreso en rojo);
desde este punto A trazamos una diago-
nal (linea con flecha) al punto de vista
(PV), que al cruzar el plano del cuadro
nos da la longitud de la linea gruesa (B
roja), que es igual a la altura exacta de
las aristas del cubo (linea gruesa verti-
cal, B* roja, en el cubo en perspectiva
oblicua).

Figuras 82 y 83: (en la pdgina siguien-
te). Dos ejemplos de la misma férmula

de proyeccidn ortografica, variando Ja
situacién de la lfnea de horizonte (LH)
y la posicion del cubo. En la figura 82,
el cubo aparece al mismo nivel que la
linea de horizonte, mientras que en la
figura 83, vemos el cubo desde abajo,
situado por tanto encima de la linea de
horizonte. Lo cual nos sirve para ana-
dir que tanto la posicion del cubo como
la situacion de la linea de horizonte
pueden variar sin que exista problema
alguno.

Y esto es todo. Si estd usted interesado
en aprender y recordar esta férmula de
proyeccion ortogréfica del cubo en pers-
pectiva oblicua, puede practicar dibujan-
do este mismo proceso con el cubo en di-
ferentes posiciones, variando la situacion
de la lfnea de horizonte (LH), etc.

81

mno

Plano del cuadro (PC) B

5%

O
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82

PF 1 PC \ B

PF 2

83

PF 1 PC \ \ B

PF 2
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1 cubo es la forma bisica por excelencia; es
esencial dominar su construceién, visto desde
arriba, desde abajo... en perspectiva paralela,
oblicua o aérea. Pero hay otras formas bisicas
que aparecen también en muchos temas; circulos en
platos, barrefios, fuentes o monumentos, cilindros en
jarrones, tazas y vasos; pirdmides, conos, esferas:
son formas que permiten encajar desde una flor a un
rascacielos recordando que va el gran artista Paul
Cézanne definio estas formas —el cubo, ¢l cilindro,
la esfera y el cono—, como las estructuras basicas de
todos los cuerpos de la naturaleza. De esto vamos

a hablar en este capitulo,
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FORMAS BASICAS EN PERSPECTIVA

Las formas badsicas y la leccion de Cézanne

Murié el 22 de octubre del afio 1906
—Cézanne—, muri6 pintando moderno;
porque en el dltimo tramo de su vida, sus
cuadros, como el que ilustra esta pagina
(fig. 84), eran una semblanza anticipa-
da del arte moderno.

Tenia una formula, para «tratar», como
¢l decia, las formas de la Naturaleza: una
formula que comentd muchas veces con
Pissarro, Monet, Manet, Renoir y que fi-
nalmente dejé escrita, en abril de 1904,
en una carta a su amigo pintor Emile
Bernard. Le decfa Cézanne a Bernard:

«Es preciso tratar la Naturaleza a través
del cubo, el cilindro, la esfera y el cono,
teniendo en cuenta, claro, las leyes de la
perspectiva para que cada lado del objeto

se dirija hacia un punto central.»
85

Fig. 85. Paul Ce-
zanne, Autorre-
trato. Museo de
Orsay, Paris, Es
significativo que
enelafioque
murié Cézanne
—1906—, sa Ini-
cié el cubismo, pri-
mer peldano del
arte moderno,

9, AN “ ’
Una leccién magistral, jse da cuenta? Cé-
zanne esta diciendo aqui que todos los
cuerpos —practicamente todos, desde un
tintero a un trasatlantico— pueden ser
encajados, dibujados, pintados, a par-
tir de formas bdsicas como el cubo, el
prisma rectangular, el cilindro, la esfe-
ra, el cono...

Usted puede comprobar ahora mismo el
valor de esta frase, dibujando cubos,
prismas rectangulares, cilindros, etc,
como formas basicas para encajar cuer-
POs COmMO una mesa, una casa, un fras-
o, un plato, y todo lo que se le ocurre.

Figs. 86 a 88. Todos los cuer-
pos y formas de la naturale-
zg, incluida la figura humana,

Fig. 84. (Arriba). Paul
Cézanne, Pasaje proven-
2al cerca de Los Layves.
Coleccidn Phillips, Was-
hington, Este cuadro,
pintado por Cézanne en
los ultimos afos de su
vida, no parece elde un

artista que murié en
1206, pero siresponde
a quien dijo que «tedo el
secreto estd en tratar la
naturalsza a travss del
cubo, el cilindro, la esfe-
ray el conon,

pueden ser encajados en for-
mas geometricas camo el

-cuadrado, el recténgulo, el ¢fr-

culo, el cube, el cilindro, el
cono, la esfera. Pruébelo dibu-
jando lo que tenga delante
suyo.
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Dibujando el circulo en perspectiva

Empiece usted por dibujar un circulo, [ss
una circunferencia, en planta. A pulso,
claro, sin compds y poniendo en practi- A B
ca la férmula que he dibujado en la fi- : \\

gura adjunta numero 89. Fijese: N\,

A) El primer paso consistira en dibujar B
un cuadrado que sirva de «caja» a la cir- : 2N
cunferencia. Y

B y €) Después empezaremos a buscar : \
puntos de apoyo, dibujando las diago-
nales y la cruz que puede ver en estas fi-
guras. :
D) Mas puntos de apoyo: divida una de : C D
las diagonales en tres partes. A ojo, siem- ? //
pre a ojo. ) /

E) Tomando como punto de apoyo un /

tercio de la division mencionada (desde : B
«a»), trace otro cuadrado inscrito en el

anterior. 7 \
F) Y obtendra ocho puntos de apoyo, por v

los que pasaré la circunferencia, facili- | a
tando y controlando su trazado a pulso.

Si usted dibuja ahora un cuadrado en E F
perspectiva paralela (fig. 90), de un solo
punto, traza en su interior las diagonales
y la cruz; y divide una de las lineas en
tres partes, podra inscribir otro cuadra-
do en perspectiva, sefialar los ocho pun-
tos y dibujar el circulo en perspectiva
(fig. 91). {Pero atencion! jCuidado con &
esa division en tres partes! Tiene gue ele-

9 90: : :
. Figs. 89 y 80. Dibujan-
da a mana alzada, sin
compés, la construgc-
cion del circulo en pers-
pectiva paralela o en
‘oblicus pace del dibujo
deun circulo a partir de
un cuadrado, tal como
se explica en el texio v
-en estas figuras.

Figs: 91 v 92. (A la iz-
quierda,) Un circulo en
perspectiva no és igual
‘gue una elipse. En éste
VEmos un centro geo-
métrico (91) diferente
del centro perspectivo
{92).

S0
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gir la lfnea menos afectada por el escor-
20; una horizontal o la mds proxima a
lo horizontal.

Para dibujar el circulo en perspectiva
oblicua la formula es la misma, segin
puede ver en la figura adjunta nimero
93 pasos A, B y C; teniendo en cuenta
que la forma del circulo no varia: es la
misma en perspectiva paralela que en
oblicua (fig. 94).

Compruebe ahora en las figuras 91 y 92
(pagina anterior), la diferencia dada por
el centro geométrico de una elipse y el
centro perspectivo de un circulo. No es
lo mismo jse da cuenta?

Y vea y lea, por ultimo, los pies de lag
figuras adjuntas nimeros 95 y 96 tres
errores corrientes y posibles en ¢l dibu-
jo del circulo en perspectiva.

Fig. 95. He aqui dos de-
formaciones muy co-
rrientes del cfreulo en
perspectiva paralela y
oblicua, que vienen da-
das por su encajado en

Fig. 96. En este caso la
deformacion es produc-
to de un cuadrado que
eN sU Vértice mas proxi-
ma no mide los 90 gra-
dos preceptivos.

_ EigS: 9'33,‘9'4;\/(;3 en las figu-

ofrace idéntica forma; a no ser

ras 93 A, B, Cy D Iz construc.
- cion delclreulo en perspectiva

- oblicua y tome nota ¢z que el
~circuloen paraléla o enoblicua

Gui exista unadeformacionen

ol cuadrado - gue no es un
- cuadrada, sino unreetangulo—; ‘
‘oo ocurre en la figlra 94, ‘

unrectangulo en vez de
un cuadrado (95 A v
por trazado defectuoso
{95 B),

5]
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Como dibujar un cilindro en perspectiva

Para dibujar un cilindro en perspectiva [87
hay que construir primero un cubo alar-
gado o prisma rectangular (figs. 97 A y

B), dibujar un circulo en el cuadro de la
parte superior y otro circulo en la cara
infetior (C), uniendo después ambos cir-
culos con sendas verticales (D). Las fi-
guras adjuntas explican el desarrollo vi-

sual de este proceso. Dibuje algunos de /
estos cilindros a ojo, en plan de practica
(fig. 98), tratando de no caer en alguno
de los errores siguientes:

El circulo formado por la base de un ja-
rrén ha de ser mas abierto que el del bro-
cal o parte superior del mismo (figs. 99
Ay B, en la pdgina siguiente). Esta ma-
yor abertura disminuye a medida que ve-
mos el circulo desde un nivel visual mas A B
proximo al horizonte. Vea este efecto en

la columna de formas cilindricas de la [ ,,f'v:
figura 100, en la pgina siguiente. ,,"/ Wy

La base de un cilindro no puede ofrecer /" / S
una apariencia angular; ha de ser del P e
todo circular (figs. 101 A y B). / —
El grueso de un tubo cilindrico en pers- A\.
pectiva ha de ser ligeramente mas ancho ¥ \‘_

en los lados que en el centro (figs. 102 1 \

Ay B).

Por ultimo, en perspectiva paralela, cuan-
do el punto de fuga se sitia lejos de la
mediania del sujeto, tanto el cubo como
el cilindro aparecen deformados, seglin
puede usted ver en las imégenes al pie de
la pagina siguicnte (figs. 103 A y B).

98
Figs. 97 y 98. Arriba, la
construceion del cilin-
dro. En esta imagen, va-
N rios cilindros vistos an
| ) €8C0IZo y perspectivas
0 3 poco habituales,
R &l
\‘.{IE i :".::.';:,.
)
\d 75
.. ‘I):.
S *
\" a
~ - ¥ B/
£s "’- i -
p 1
i g (] "
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100

Figs. 99 & 102, Errores
méas comunes en el di-
bujo del cilindro o de
formas cilindricas. Pres-
te atencion al fallode la
figura 101 y recuerde
que la base de un cilin-
dro debe responder a un
circulo.

A (MAL) B (BIEN)

103 PF

Fig. 103. La perspectiva
paralela no admite &l
punto de fuga lejos de la
mediania del sujeto. En

; /// alcaso del cilindro, este
i arrar provaca una defor-
1 e macion notable, como
£ W e by iN puede ver en la figura
Z] i 103 A,
A B 7
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Como dibujar una pirdmide, un cono y una esfera

en perspectiva

Figs. 104 a 107. Como
puede usted apreciar en
estas figuras, la pirami-
de, elconoy la esfara se
construyen a partir de
un cube, sin mas proble-
mas que determinar el
centro, en el caso de |a
piramide y del cong, o
de dibujar dentro del
cubo varios circulos,
que permiten realizar
esferas decoradss con
estriados, listados, etc,

Un problema de fécil solucion, cuando

se sabe dibujar un cubo en perspectiva.
Para la pirdmide solo es necesario tra-
zar las diagonales de los cuadrados su-
perior e inferior, uniendo la interseccién
de las mismas con una vertical y unir los
vértices del cuadrado inferior con ¢l pun-
to central de Ja cara superior (figs. 104
A, B, Q).

El cono es el resultado de un cubo en
cuya base usted dibuja un circulo, tra-
zando en la cara superior una cruz que
determina el centro perspectivo del cubo.
Bastara entonces unir dicho centro con
el perfil del efrculo para dar por termi-
nado el cono (figs. 105 A, B, C).

A estas alturas no creo que usted nece-
site muchas explicaciones para dibujar
una esfera en perspectiva, Basta ver en
la figura niimero 106 de la pagina adjun-
ta, que el problema queda solucionado

por el dibujo de un cubo en el que su-
ponemos una serie de paredes interiores
en sentido diagonal y horizontal y en las
que dibujamos una serie de circulos en
perspectiva de acuerdo con las formulas
aprendidas antes. Con lo cual llegamos
a una serie de referencias que nos per-
miten trabajar en la perspectiva de de-
terminadas esferas. Porque aunque de
buenas a primeras pueda parecer ilogi-
co dibujar esa serie de circulos para ter-
minar con ¢l trazado de una simple cir-
cunferencia, ocurre que en muchos
adornos arquitectonicos y en algunas for-
mas determinadas o derivadas de la es-
fera, como un remate esférico estriado,
una pelota, un globo, ete., existen lineas
de ornamentacién o adorno que exigen
¢l conocimiento de esta ensefianza para
situarlas como es debido,
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Ejemplos de formas bdsicas en perspectiva

Una piramide, un cubo y dos circulos en
perspectiva y va tiene usted la torre de
un campanario de alta montafia (figs.
108, 109 y 110). Un cuadrado con una li-
nea horizontal en el centro (fig. 111) y no
hace falta mds, para dibujar una base cir-
cular y dos circulos (fig. 112) y construir
un vaso medio lleno de agua (fig. 113).
Un ponton de trafico se construye a par-
tir de un cono (fig. 114 en la pégina si-
guiente); dos circulos en perspectiva, uno
vertical, otro horizontal, son la base es-
tructural de dos neumaticos (fig. 115); y
una mesa, un plato, una jarra, un em-
budo, un cubo (figs. 116 y 117)... son
ejemplos de cuerpos cuya construccion
se basa en formas basicas de perspectiva.
iVamos! ;Se anima usted? Tome papel
y lapiz y dibuje, a 0jo, a sentimiento, en
perspectiva, las formas bésicas estudia-
das hasta aqui: cubos, circulos, cilindros,
piramides, conos... desarrollando estas
formas bdsicas como estructura de for-
mas concretas, dibujando de memoria
CUErpoOs COmO un vaso, una manzana,
una taza y un plato, un reloj desperta-
dor, una botella, un caserio, un ordena-
dor, un libro, un paquete de tabaco, un
rascacielos o una pirdmide en el desierto.

Figs. 108 3 113. He agui
la aplicacion préctica
del cubo, Ia piramide, al
clreulo v el cilindro, en &l
dibujo de memoria de la
torre de un campanario
de altamontaniay de un
vaso de cristal medio
lleno de agua.

1 112

rmw S avmea
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R S R S A

o

56



FORMAS BASICAS EN PERSPECTIVA

15

Figs. 116 y 117, Si usted
domina el dibujo en
perspectiva de las for-
mas b&sicas, puede
construir cualquier suje-
1o, na sdlo con el mode-
fo delante, sino inven-
tando y dibujando de
memoria.

i Figs: 114 v 115. Una se-
fal de tréfico, un neuma-
tico: son dos ejemplos
sobre |a construccion
de formas generadas
gor un cono y un cfrcu-
lo.que, a partir de estas
formas, pueden dibujar-
se sin modelo.




| adivision de espacios en profundidad y €n
perspectiva fue el gran problema de los
. artistas del Renacimiento que finalmente
S resolvio Leon Baptista Alberti, aunque $6lo
& medias y \inicamente en la version de perspectiva
paralela. ;Lo recuerda? Pues bien; estudiaremos aqui
todas las formulas para esta divisién de espacios,
incluyendo un estudio especial de los puntos de fuga
de diagonales, la obtencion de mosaicos y la
transposicién de imdgenes mediante cuadriculas en

perspectiva, Todo ello en perspectiva paralela,
oblicua y aérea.
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Coémo determinar un centro perspectivo

He aqui un problema del todo corriente
que el artista ha de solucionar en muchas
ocasiones; ya sea para buscar el centro
de una habitacién o el de la fachada de
una casa o edificio, para dividir en dos
mitades un suelo, una ventana, una puer-
ta, etc. Esta que sigue es la férmula. Yo
me sirvo de ella muchas veces, dibujan-
do o pintando del natural, sin regla ni
escuadra, a pulso y a ojo. Es tan sen-
cilla...

iAh, pero si usted, ademds, va la cono-
ce! La puso en practica cuando dibuja-
ba circulos en perspectiva. Consiste sim-
plemente en trazar un par de diagonales
cruzando el interior del cuadrado o rec-
tangulo. Y si ha de dividir el espacio en
dos mitades trazar una vertical o una ho-
rizontal a partir del centro perspectivo.
Observe en la figura 118, al pi¢ de esta

pagina, varios ejemplos de espacios di-
vididos en dos mitades, con el caso del
portal, cuyas divisiones se repiten para
hallar varios centros perspectivos. Obser-
ve de paso en este mismo portal el des:
plazamiento hacia la izquierda del rec.
tangulo en perspectiva, para COMpENSar
el grueso del muro, pensando que el por-
tal empieza dentro, en A v por lo tanto
el centro B aparece aqui descentrado.

Y vea, en fin, en las ilustraciones de [z
pagina siguiente la misma férmula apli-
cada a espacios en perspectiva oblicug,
con dos ejemplos para determinar el cen-
tro perspectivo a fin de situar un mony-
mento y una bandera (figs, 119 y 120),
Y en la figura siguiente nimero 121, A,
B y C, un motivo decorativo que con gl
trazado de la cruz y las diagonales es re-
producido en perspectiva oblicua.

118
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Figs. 118 3 121, Resulta
interesante recordar
esta férmula para deter-
minar un centro pers-
pectivo. Es fécil y pus-.
de resolverse a ojg,

simplemente trazando : 121l ~
unacruz en el plano en i A
perspectiva, yaseaenls :
pared de una casa, para

centrar en perspectiva
una puerta o un portal,
una ventana o un bal-
£on; 0 en unaplaza para
centrar una fuents, un
Arbol, un parterre con
flores, etc.

61




DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDIDAD Y EN PERSPECTIVA

El punto de fuga de diagonales

En las paginas siguientes trabajara us-
ted con los puntos de fuga de diagona-
les (llamados también de distancia). Le
habl¢ de estos puntos de fuga en las pri-
meras paginas de este libro, en la pagina
namero 13 —;recuerda?—, y le dije en-
tongces que eran utilizados: para dibujar
Jormas que fugan hacia el horizonte y se
repiten a una misma distancia. Como -
cede, por ejemplo, en un mosaico, en las
columnas de un monumento clasico, en
los drboles de una avenida, etc,

Pues, bien; vamos a ver ahora como se
situan, qué son y para qué sirven los pun-
tos de fuga de diagonales:

Preste atencién a la vista en planta (vis-
ta desde arriba) de la figura niimero 122,
en esta pagina. La figurita de pie estd mi-
rando una superficie cuadrada (el mo-
delo), a través del plano del cuadro, que
visto desde arriba es tan s6lo una linea,
un perfil. Recuerde que ¢/ plano del cua-
dro fel velo o la veniana como le llama-
ban Alberti o Leonardo da Vinci) no es
otra cosa que el papel de dibujo o el lien-
zo en el que usted esta dibujando o pin-
tando... que vistos desde arriba serian tan

tiva paralela, coincide con el punio de
vista (PV); y compruebe, por dltimo que:

las diagonales del cuadrado
Jorman un dngulo de 45° respecto
a las verticales. Y las diagonales
que van desde el espectador a los

punios de fuga de diagonales,
Jorman también un dngulo de 45°
respecto a la vertical que va desde
el espectador al punto de fuga central,

Pase ahora a la ilustracién de la pagina
siguiente, por favor; viendo que las dia-
gonales del mosaico visto en planta (fig.
123) forman también un dngulo de 45°
que cruza en diagonal las baldosas del
mosaico. Y observe, por tiltimo, que al
situar el mosaico en perspectiva (fig. 124)
las diagonales determinan el espacio o
profundidad entre las hileras de baldosas.

Fig. 122. Es important:
recordar que, en témi
nos geométricos, |u
puntos de fuga de dis
gonales, en relacion col
las diagonales del mo
delo, se hallan alame
ma distancia del punty
de fuga que a la distar
cla en que se encuenin
el observador respecty
del plano del cuad,
Dbserve que |a comnes
pondencia entre lasdz
gongles del modelo y
del observador a los
puntos de fugs viens
dada por su posicioy
1457 con respecto alas
verticales del cuadrads
y ala perpandicular del
observador al plano dil
cuadro.

solo una linea, un perfil ;de acuerdo? -~~‘1§° 4,5:——-
Bien, pues: observe ahora la situacion del % 3
punto de fuga (PF) (que siendo perspec-
Punto de fuga Modelo Punto de fuga
de diagonales PE A de diagonales
Planc del cuadro Plv Plano del cuadro

FIG. 122

—————
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Pero queda todavia un extremo para acla-
rar: ja qué distancia han de situarse en
lalinea de horizonte, los puntos de dia-
gonales respecto al punto de fuga cen-
1ral? Pues, mire usted: en la vista en plan-
faala misma distancia que media entre
el observador y el punto de fuga central
(fig. 122 A-A-A). En la vista en perspec-
tiva los puntos de fuga de diagonales han
de situarse en la linea de horizonte, a am-
bos lados del punto de vista central y a
una distancia igual a tres veces la mitad

del ancho del cuadro (a, b, ¢, figs.

124 y 125).

Figs. 123y 124, Obser-
ve en el planc del mosai-
co (fig. 123) la posicion
de las diagonales cru-
zando las baldosas y, en
el dibujo en perspectiva
(fig. 124), |a proyeccién
de estas mismas diago-
nales y dal mosaica.

Fig. 125. Representan-
do en perspectivala vis-
ta en plantade la figura
anterior numero 122, di-
rfamos que la distancia
entre el punto de fuga
(PF) y el punto de fuga
de diagonales (PFD), es
igual aproximadamen-
te a tres veces (a, b, ¢)
la mitad del ancha dal
cuadro.
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Coémo dibujar un mosaico €n perspectiva paralcla

Somos artistas, no somos delineantes. Si
vamos a dibujar un mosaico, pintando
del natural, lo normal es que calculemos
dimensiones y proporciones a 0jo, dejan-
do para los hiperrealistas la construceion
geométrica explicada en la pagina ante-
rior nimero 63, He aqui entonces una
férmula para artistas:

Figura 126. Puesto ante el modelo, em-
piece usted por determinar la situacion
de la linea de horizonte (LH)y del pun-
10 de fuga (PF), calculando seguidamen-
te el ancho del mosaico en la /ineq de tie-
rra (LT), y el namero de baldosas que
entran en ese ancho: pongamos siete.

Figura 127, A partir de estas divisiones
trace igual numero de lineas hacia el pun-
to de fuga situado en el horizonte. Se-
guidamente calcule a 0jo la profundidad
de un cuadrado en el que entren dos bal-
dosas por lado y dibu je este cuadrado en
uno de los dngulos.

Figura 128, Trace seguidamente una dia-
gonal que cruce el cuadrado y todo el
mosaico por los vértices C, D, E y ob-
tendrd los puntos F, G, H, ete.

Figura 129. Prolongando la diagonal de
la figura anterior establecers en la linea
de horizonte (LH) el punto de fuga de
diagonales (PFD). Y con esta serie de
puntos y cruces promovidos por la an-
terior diagonal ya puede usted situar to-
das las horizontales que construyen el
mosaico. Si quiere alargar el mosaico no
tiene mas que trazar otra diagonal al
PFD, desde las dos o tres baldosas de la
parte superior derecha,

129

PFD

Figs. 126 a 129. Veaen

126
LH PF
Linea de tierra (LT)
127
LH PF
LT
i LH PF
LT
LH PF

el texto el proceso paso
dpaso para el dlbujo da
Un mosaico en perspac-
tiva paralela,

Linea de horizonte

Ll/ | NN
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Aplicacion practica

La construccion de la pédgina anterior
permite crear mosaicos tan decorativos
como ¢l que ilustra esta pagina, que no
iiene m4s secreto que un estudio previo
(fig. 130) para determinar formas y co-
lores y la aplicacion de Ia formula de los
puntos de fuga de diagonales.

130

BE

FE LH
131
al PFD
\\ :

132

LH 133

al PFD

v R T RS

al PFD

=5

1
*

« Figs: 130a 133. Parain-

ventar y dibujar mosai-
cas decorados como el
de estas figuras, no hay
méas que saber construir
gl mosaico con la inter-
vencion de los puntos
de fuga de diagonales y
estudiar antes un frag-
mento visto en planta,
como ¢l gue yo he re-

.suelto en la figura ad-

junta namero 130,
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El uso de la cuadricula en perspectiva

Figs. 134 a 136. Ejem-
plos de imégenes para
ser cuadriculadas y di-
bujadas en perspectiva.

Figs. 137, 139 y 141.
Para facilitar gl cuadri-
culado de lasimégenes,
es aconsejable trabajar
a un tamano mayor
—doble o triple, segun
el destino final— par-
tiando de fotocopias
ampliadas.

Figs. 138, 140y 142. La
letra «A» se ha reprodu-
cido en perspectiva obli-
cua, pero desde un pun-
to de vista muy alto que
casi no afecta la pers-
pectiva. De todas mane-
ra €s un mosaico en
oblicua, cuya construc-
cion se estudia an |a pa-
gina siguiente ndmero
76. Enlas figuras 140 y
142 la cuadricula se re-
suelve con la formula
del mosaico en perspec-
tiva paralela, incluidas
lag diagonales al punto
de distancia, explicadas
en la pagina anterior nd-
mero 64.

Supongo que usted conoce el sistema de
reproduccion de una imagen mediante el
uso de la cuadricula. Es un medio que
han usado muchos artistas del pasado,
durante y después del Renacimiento, in-
cluyendo a Rafael, Miguel Angel, Tin-
toretto y un largo etcétera en el que ca-
brian todos los muralistas y artistas de
la quadratura (cuadricula) del siglo xvi
y los modernos como Degas, Chagall,
Dali... Pero ahora no vamos a hablar de
la cuadricula para reproducir cuadros
o grandes pinturas murales, sino para
reproducir imagenes en perspectiva

(Es necesario explicar como se hace? No
creo; pero, en fin: no hay més que repro-
ducir el tema con un dibujo lineal, cua-
dricularlo, dibujar la cuadricula (como

si fuera un mosaico) en perspectiva pa:
ralela o en oblicua, con la linea de hori-
zonte mas alta o més baja, seglin que s¢
quiera una perspectiva mas 0 menos acu-
sada y finalmente pasar el dibujo con
ayuda de la cuadricula.

El uso de la cuadricula est4 indicado e
pecialmente para resolver imagenes que
han de reproducirse, como parte de di-
bujos, cuadros o ilustraciones que el ar-
tista compone por su cuenta, inventando
e imaginando ¢l tema, es decir, trabajarn-
do sin modelo. Pintando, por ejemplo, te-
mas en los que el artista ha imaginado
un suelo decorado 0 un gran anuncio —me
viene a la memoria ahora la encrucijada
de Picadilly Circus, en Londres, con sus
anuncios monumentales—, ete.

9
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DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDIDAD Y EN PERSPECTIVA

Coémo dividir la profundidad de un espacio en partes iguales

143
He aqui en las figuras adjuntas nime-

10s 143 y 144 un ejemplo grafico del pro-
blema que vamos a resolver a partir de
esta pagina: dibujar formas que se repi-
ten y que fugan al horizonte y cuyo en-
cajado el artista resuelve con ayuda del
punto de fuga de diagonales. ; E EUB-¥;
Llegaremos a férmulas para resolver ca- SRNITRSEE QIR
sos como éste. Pero de momento vamos . : 1 1 l N
a estudiar procesos menos complicados, :
como ¢l que veremos seguidamente:
Suponga usted un espacio dado, fugan-
do hacia el infinito. Imagine, por ejem-
plo, los travesanos de una via de ferro-
carril, vistos un poco desde encima, con
el compromiso de situarlos y separarlos
en correcta perspectiva. Pues mire:

Ly 51‘_11.‘1.[1:;“‘“’(?;

Figura 145: éste es el espacio. Empiece
usted por calcular el centro de la linea
horizontal mas proxima (A), trazando

{’1, JJ‘&.':‘JA_

desde este punto la linea perpendicular
al punto de fuga. ;Y4 estd? Pues ahora
calcule la profundidad del primer espa-
cio (distancia B) trazando la primera ho-
rizontal divisoria. Este calculo ha de ha-
cerlo a ojo.

— ¢A 0jo?

~— jPues, st! Afortunadamente no
todo es fruto de un calculo me-
cdnico en la perspectiva para ar-
tistas; porque en éste y en cual-
quier caso siempre interviene
nuesira capacidad para medir y
proporcionar a ojo.

Figura 146: trace ahora una linea diago-
nal a partir del vértice D, que pasando
por el centro anterior E le permita situar

el punto F. PE 1 LH

145 146 147

i — 3
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Figs. 143 y 144, Ejem-
plo de una imagen cu-
yas formas se repiten y
fugan hacia el horizon-
to y que gl artista debe
dividir en perspectiva,
calculando la profundi-
dad de Unos espacios
réspecto a otros.

Figs. 145 a 148. Divi-
sidn de espacios en pro-
fundidad de un plano
horizontal En perspecti-
va paralela.

Figs: 149 @ 152. E| mis-
Mo proceso anterior,
aplicado ahora a un pla-
no-an posicion vertical,

Fig, 153, La division de
espacios en profundi-
dad anunplano vertical
incluye también las dia-
gonales hacia el punto
de fuga de diagonales
(PFD), que en este caso
sg halla en unalinea de
horizonte vertical.

Figura 147: partiendo de este punto an-
terior F, dibuje usted la linea horizontal
(... y ya tiene otro espacio resuelto. Esta
linea le da a su vez ¢l punto H por el que
pasa otra diagonal que arranca del vér-
tice I... y asi hasta el final, dividiendo
la profundidad en espacios iguales vis-
tos en perspectiva.

Figura 148: si usted prolonga ahora la se-
rie de diagonales que ha dibujado en la
figura anterior coincidirdn todas ellas en
la linea de horizonte, en el punto de fuga
de diagonales (PFD).

Esta misma férmula puede aplicarse a un
espacio vertical, una pared o un muro,
por ejemplo, siguiendo ¢l mismo proce-
s0 de calcular a ojo el primer espacio
(figs. 149 y 150), trazar la primera dia-
gonal (fig. 151) y a partir de ésta com-
pletar el resto (fig. 152), También aquf
es posible la comprobacion mediante la
prolongacién de las diagonales al punto
de fuga de diagonal, con la particulari-
dad en este caso, de que hay que establecer
una lineq de horizonte vertical, como pue-
de ver en la adjunta figura numero 153.

Linea de horizonte vertical




DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDIDAD Y EN PERSPECTIVA

Division de un espacio determinado en partes iguales

determinadas

Supongamos un problema tan corriente
como éste: dividir en perspectiva el es-
pacio justo ocupado por tres cuerpos de
iguales dimensiones, puestos uno al lado
de otro. Un estante con libros dividido
en tres médulos, por ejemplo. Para un
caso asf 1a formula de las paginas ante-
riores no es exacta. ;Ve usted? (fig. 154),
puede ocurrir que le falte o le sobre un
poco para lograr la division exacta.
Para evitar errores y no andar probando
y borrando, podemos aplicar la formu-
la siguiente, matematica, sin ningun cél-
culo a ojo. Una férmula en la que inter-
viene.

la linea de tierra (IT)

(Que también puede ser una Ilinea de me-

didas [LM], segin veremos seguida-
mente.)

Vea en la figura niimero 155, la presen-
tacion del problema: un espacio en el que
hemos de dividir la distancia A-B, en cin-
co partes iguales. Primera operacion; si-
tuamos la lihea de tierra (LT), horizontal,
justo en el vértice C, tocando al mismo.

Fig. 154, El problemaes
diferente ahora. La for-
mula de la pdgina anta.
rior ne es valida paradi
vidir en partes igualas
determinadas.

LH

Figs: 155 a 158. Ha squi
ilustrado y explicado en
el texto el proceso a se-
quir para dividir un as-
pacio determinado en
partes iguales determi-

nadas, con la interven-

cion de un nuevo ele- LH
mento: /a linea de tierra
(LT}, que estableca las
divisiones &n perspec-
tiva.
Linea de tierra c
LH
157
P S il
LH PM
C
+ } 3 } t
D LT E
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DIVISION DE ESPACIOS

Segunda operacion: situamos el punio de
medidas (PM) ¢n la interseccion o cruce
de la linga vertical mds préxima con la
linea de horizonte (fig. 156).

Seguimos: desde el punto de medidas tra-
zamos una diagonal que pasando por el
vértice C llega hasta la Iinea de tierra. Di-
vidimos a continuacion en ¢inco espacios
iguales el espacio D-E (fig. 157) y ya esta.
Solo es necesario trazar series de diago-
nales desde estas divisiones al punto de
medidas, para obtener los puntos F, G,
H, Iy trazar sendas verticales desde di-
chos puntos, para terminar la operacion
de dividir un espacio determinado en cin-
co partes iguales determinadas y en pers-
pectiva (fig. 158). ;No le parece muy in-
genioso?

En las figuras siguientes nimeros 1359,
160 y 161 puede usted comprobar que la
linea de medidas (LM) puede situarse en
el vértice superior J (fig, 159), en el vér-
tice inferior K mds alejado (fig. 160), o
en ¢l vértice superior L de un espacio fu-
gando hacia la derecha.

Sin lugar a dudas, ésta es una de las for-
mulas de perspectiva para dividir espa-
cios determinados en partes iguales de-
terminadas, que ¢s mas original v mas
litil, tanto en perspectiva paralela como
en oblicua, ya que para esta ultima solo
hay que doblar la operacidn seguin vere-
mos en las paginas siguientes. Asi que
me permito recomendarle que practique
esta forma de dividir espacios, dibujdn-
dola varias veces.

Figs. 159 & 161. Obser-
Ve an estas magenes
due el punto de medidas
(PM) debe situarse jus-
toen laintarseccion de

la-arista mas préxima
con |alinea de horizon-
te, pere en cambio la /-
nea de medidas (LM)
puede ubicarse en cual-
quiera de los vértices

del espacio J, K, L.

m
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Division de un espacio determinado en partes que se repiten

Fig. 162, He aqui el mo-
delo, inspirado en un pa-
lacio alemndn del siglo
XVII, que vamos a uti-
lizar para dibujar en
perspectiva paralela el
edificio, el portal, el hal-
con y las ventanas, divi-
diendo en profundidad v
en perspactiva los espa-
cios entra unos elemen-
tos y otros.

Fig. 163. A grandes ras-
gos —el textolo explica
con todao detalle —, hay
que dibujar primero la
estructura a partir de la
linea de horizonte, si-
tuando después el pun-
to de medidas para do-
terminar |a longitud de
la Inea de madidas enla
que se deben calcular
las medidas y los espa-
cios de los elemantos
del modelo,

163

Ay
L L L

El problema ahora es el siguiente: dibu-
jar en perspectiva paralela la fachada de
un edificio, en el que hay ciertos elemen-
tos (puertas, ventanas, salientes, traga-
luces, espacios, etc.), que se repiten pe-
ricdicamente (figura 162).
(Complicado? Hombre... mds que com-
plicado, entretenido, laborioso. Hay que
trabajar con la lfnea de medidas (IL.M),
ajustando las dimensiones y distancias
de los elementos. Pero vamos a ver cGmo
se hace:

162

L LTI T I T
EISAREITIR AR RSN E8T NIRRT =
AN,
ATt iy
Ay
AL L T T J'Ml‘b'ffllﬁii’./
A T L L LT

Figura 163: empiece a dibujar la estruc-
tura del edificio, determinando a ojo I
profundidad con las lineas verticales A
y By la altura del edificio y del tejado
con las lineas C, D y E que han de fugar
a la linea de horizonte; lo cual supong
situar de manera casi simultanea la linea
de horizonte (LH) —«A la altura de un
hombre», jrecuerda?—. ;Ya esta? Pues,
por favor: trace ahora la linea de medi-
das (LM), horizontal, arrancando des-
de el vértice del tejado (letra F), hasta

T T T T
SJUAERRILTTITITER A TGN RERIIN LN 400N
"‘w“i’e’ﬂ L

L L T L)

ORIt (IRaTIREsana
\TAERERRBOIIINASENYTERRINAED.
\ITLERBLR(BEIENIdININE00RS)
\'/ MW&'.'/'MWMNJ LI
ottt 1

.
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EET- ‘1—-——1‘:‘1_—25“ j Eg‘i —— YM
ey @ el ey e ]|

"Linea de medidas

Linea de horizonte

Punto de
medidas




DIVISION DE ESPACIOS

mas alld del edificio; y sefiale el punto de
medidas; ahi, en la interseccion con la li-
nea de horizonte, de la vertical mas pro-
xima (B). Para terminar esta primera eta-
pa solo falta trazar ]a diagonal que va
desde el punto de medidas a la linea de
medidas (linea G) y establecer en la linea
de medidas ¢l ancho y el espacio entre las
ventanas y demds elementos del edificio.
(Vea en la pagina siguiente nimero 74, una
formula para determinar estas medidas.)

Figura 164: primero tienc usted que di-
bujar las lineas H, I, J, K, L, M, para
determinar la altura de los elementos del

edificio y los espacios entre unos elemen-
tos y otros. Después ha de trazar la serie
de lineas que fugan desde el punto de me-
didas a la linea de medidas. Sefiale a con-
tinuacion los puntos dados por €l cruce
de la serie de diagonales con la linea 1i-
mite del tejado (C). Todo estd a punto
ahora para terminar el dibujo.

Figura 165: si, porque no hay mas que
trazar la serie de verticales que puede us-
ted ver en esta figura, desde los puntos
anteriores hasta la base del edificio, para
tener un esquema con todos los elemen-
{0s puestos en correcta perspectiva.

Fig. 164. Sigue el proca-
so trazando las parale-
las que fugan al horizon-
te, determinando el alto
de los elementos y re-
solviendo las disgona-
les que establecen la
situacién, medida y dis-
tancia entre unos ele-
mentos y otros,

Fig. 165. Finalmente, no
hay mas que trazar esa
serie de verticales para
dar por terminado al
ejercicio.
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DIVISION DE ESPACIOS EN PROFUNDIDAD Y EN PERSPECTIVA

Division de espacios en perspectiva oblicua

Usted ya sabe ahora como dividir espa-
cios en profundidad en perspectiva pa-
ralela, dibujando formas que se repiten
y que fugan al horizonte: ha podido verlo
y ha podido hacerlo —y puede volver,
icémo no? —, con lo leido y visto en las
paginas anteriores numeros 68, 69, 70,
71, 72 y 73. Sucede entonces que los
ejemplos que he ilustrado aqui, en las
imagenes adjuntas, explicando los mis-
MOs casos pero en perspectiva oblicua,

son tan parecidos a aquéllos, que creo
que podemos abreviar estas ensefianzas
sin reiterar términos y repetir conceptos.
Por ejemplo: en la figura adjunta nimero
166, se repite la division de espacios en
partes iguales como la explicada en el
ejemplo de los travesafios de una via de
ferrocarril (fig. 148 y figuras 149 a la 153,
de la pdgina 69), s6lo que aqui, por ser
perspectiva oblicua de dos puntos, hay
que repetir la operacién primero para el

166

e

i

167

(COMO DIVIDIR UN SEGMENTO?

= = 1 Si, ésta es la pregunta; ;cémo divi-
dir un segmento en partes iguales o
diferentes como las de la pagina an-

: terior nimero 737

DY 7 He aqul la solucion: tenemos un seg-

\ mento (A) que mide 85 mm y que
hemos de dividir en 8 partes; |o cual
nos da 10,625 mm por parte; una
medida imposible. Pero vea: traza-
\ mos la linea B.formando un angulo
cualquiera con el segmento A; divi-
A ; : . dimos esta linea B en 8 partes, a
) 1 em (10 mm) cada par-
te y unimos con una rec-
ta (C) los extremos D y
E. Bastara entonces tra-
zar sendas paralelas ala
primera linea (con regla
y escuadra) para dividir
geométricamente el seg-
mento.
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plano A y después para el plano B. Pero
como puede usted ver es practicamente
lo mismo, gverdad?

En la figura siguiente niimero 168, se re-
pite el problema de la divisién de un es-
pacio determinado, operando con la 7+
nea de tierra, como en el ejemplo de
perspectiva paralela de la figura anterior
numero 158, pero también duplicando
aqui el proceso para resolver los dos pla-
nos, A y B de la perspectiva oblicua.

En fin, la figura 169, ilustra un ejemplo
idéntico al del edificio de la pdgina an-
terior nimero 72. De manera que podria-
mos dejar esta ensefianza por sabida y
pasar a la pdgina siguiente.

Con su permiso.

Figs. 166 (en la pdgina
opuesta), 168 y 169.
Como le comento &n el
texto adjunto, estos pro-
cesos de dlvisién de es-
pacios en perspectiva
oblicua son préctica-
mente idénticos a los
explicados en pédginas
anteriores sobre pers-
pectiva paralela, con la
diferancia de que aqui
hay que resolvar el mis-
mo problema por parti-
da doble,

168

169

S
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Como dibujar un mosaico en perspectiva oblicua

Afile el lapiz, los dedos, la vista. Va el
ejercicio mas divertido —a mi juicio—,
y quiza mds laborioso: el dibujo de un
mosaico en perspectiva oblicua.

Figura 170: dibuje un cuadrado o un rec-
tangulo en perspectiva oblicua, con su li-
nea de horizonte (LH) y sus puntos de
fuga (PF1 y PF2). Trace seguidamente la
linea de tierra (LT), horizontal, adosa-
da al vértice mas proximo del cuadrado;
y situe el punto de medidas (PM) me-
diante una linea vertical desde el men-

cionado vértice a la linea de horizonte.
Dibuje a continuacién la diagonal A des-
de ¢l punto de medidas (PM) que, pasan-
do por el vértice A, determina la longi-
tud de la linea de tierra.

Divida a continuacion la linea de tierra
en 10 partes, aplicando, si es necesario,
el método de la linea en dngulo explica-
do en la pagina anterior niimero 74. Des-
de cada una de las divisiones sefialadas
en la linea de tierra, trace las lineas B,
C, D, E, etc. hacia el punto de medidas.

Figs. 170 a 173. Juegan

aqul la vertical que es-

tablece el punto de me-
didas (FM) y la diagenal
AA'a la linea de tiens
(LT), para calcular el ny:
mero de baldosas (fig.
170 y |as lineas que fu-
gan al punto de fuga ni-
mero 1 (PF1) (171). Par-
ticipan también la linea
y el PF de diagonalss
(172), que establecen ol
MOSaICo en parspectiva
oblicua [173).

170
PF 1 LH PF2
A '
T 0
= G
: ‘&’\\-\
S = -
'_4 ‘ i a |
. N RCSAERRSE
Linea de tierra ‘ | Dt L \ \ \\“- \ \\I \\I ‘\'\ \
| \ ! ' ! ! ! ] |
171
SR LH
L | | L (| N~
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(No es necesario que prolongue estas li-
neas hasta el punto de medidas; puede
interrumpirlas trazando justo hasta el
lado derecho del cuadrado, con lo cual
determinard la serie de puntos [rojos] co-
rrespondientes a las medidas indicadas
B, C, D, E, etc.)

Figura 171; desde estos puntos rojos B,
C, D, E, etc. sefialados en el lado mas
proximo del cuadrado, trace esta serie de
lineas al punto de fuga ntiimero 1 (PF1).
Figura 172: trace ahora desde el vértice

mas préximo del cuadrado (F) al mas
alejado (Q), la diagonal hacia el punto
de fuga de diagonales (PFD), viendo que,
al cruzar esta diagonal la serie de lineas
que van al punto de fuga nimero 1 (PF),
determinan los puntos H, I, J, K, etc.
Kigura 173: los puntos mencionados per-
miten ¢l trazado hacia el punto de fuga
numero 2 (PF2) de las lineas que cierran
las baldosas dando por terminado el mo-
saico en perspectiva oblicua.

|17z
\PF 1 EM

e o

PFD LH PF 2
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Cémo dividir la profundidad \
en perspectiva aérea Punto de

medidas l

(PM) Linea de horizonte ({LH)

o YETE T

7

A

A pesar de los tres puntos, la di-
vision de espacios en profundi-
dad y en perspectiva aérea, se
rige practicamente por las mis-
mas normas estudiadas en pers-
pectiva oblicua. En efecto: un
plano horizontal, como la terra-
zaroja de este edificio (fig. 174,
A) se resuelve con los dos pun-
tos de la perspectiva oblicua:
(PF1, PF2). Cuando se trata de
planos verticales, como las pa-
redes de este edificio (B), hay
que recordar que fodas las ver-
ticales fugan a un tercer punto
de fuga (PF3). Y esto es todo.
Bueno, espere; hay todavia un
dato a tener en cuenta; cuando
se trata de dividir un espacio de-
terminado en partes determina-
das y en perspectiva aérea, que
es el caso de este edificio —hay
que dividir el ancho determina-
do de cada pared en el niimero
determinado de ventanas—, es
necesario recordar la situacion
algo especial de /a linea de me-
didas. Véala en esta figura 174
(la horizontal de color rojo),
adosada al vértice superior mas
proximo del edificio (C), apo-
ydndose en los vértices D, C, E,
F, para fugar al punto de medi-
das PM en la linea de horizonte
(LH). Vea en esta linea de me-
didas las divisiones que determi-
nan los espacios de las ventanas.
Compruebe ahora en la figura si-
guiente nimero 175, La serie de
lineas que fugan desde la linea
de medidas (roja) hacia el pun-
to de medidas, viendo que al
cruzar los lados laterales del edi-
ficio determinan la serie de li-
neas verticales que, fugando al
PF3 establecen la estructura que
permite (en la figura siguiente
nimero 176), dibujar la serie de
ventanas' vistas en perspectiva
aérea.

Figs. 174 a 176. Dibujar
un edificio como ésts no
es tan complejo como
puede parecer a prime-
ra vista. En la préctica,
el problema depende en
gran parte de la situa-
cién de la linea de me-
didas (Iinea roja), en el
vértice mas préximo C
(en l& figura 174), vy en
los vértices D, Ey F que
fugan al punto de medi-
das (PM]. El resto es
una cuestion de trabajo
paciente y bien hecho.

p
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eyendo este titulo usted puede pensar que € s
presente capitulo es una especie de «cajon de BT
sastre» por la variedad de temas que encierra. AL
Pero hay un factor que justifica el que estén

juntos en este pentltimo capitulo: la complejidad.

Porque ¢l dibujo de planos inclinados exige uno o mas

puntos de fuga adicionales y una linea de horizonte

vertical; el tema de los reflejos duplica las imagenes

y el dibujo de habitaciones y muebles es una especie

de examen final.




Planos inclinados, reflejos,
habitaciones y muebles




PLANOS INCLINADOS

Dibujando planos inclinados en perspectiva

Figs. 177 a 179. En
perspectiva paraleis, la
existencia de planos in-
clinados puede generar
lalinga de horizonte nor-
mal y una o mas lineas
adicionales, que en al-
gunos ¢asos, como en
la figura 179, provocan
una linea de horizonte
vertical, Esta linea se si-
taa siempre sobre el
punto de fuga normal.

Las imdgenes de estas paginas son tan
solo algunos ejemplos de cuerpos o temas
en los que existen planos inclinados, cuya
situacion en perspectiva exige uno o mas
puntos de fuga adicionales, operando en-
tonces con mas de una linea de horizon-
te, la normal correspondiente a las lineas
horizontales que fugan al horizonte y la
especial —horizontal o vertical—, para las
lineas de planos inclinados.

En la figura 177 vemos la perspectiva pa-
ralela de una calle que por sus dos des-
niveles exige trabajar con dos puntos de
fuga: el normal PF1 para reunir las

En la figura 178 he dibujado un estuche
con la tapa medio levantada, en perspec-
tiva paralela, con el punto de fuga nor-
mal de la caja (PF1) a la linea de hori-
zonte encima del estuche y un punto de
fuga adicional (PF2) para las paralelas
A y B de la tapa.

Para dibujar esas cuatro naves adosadas,
en la figura siguiente niimero 179, toda-.
via en perspectiva paralela, he trabajado
con tres puntos de fuga, uno normal y dos
adicionales para la convergencia de los
planos inclinados de los tejados. He pre-

lineas de fuga paralelas correspon-
dientes a puertas, ventanas y teja-
dos y el adicional PF2, en el que
convergen las lineas del plano in-
clinado de las aceras y ¢l pavimen-
to de la calle.
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PLANOS INCLINADOS

cisado, ademds, de dos lineas de horizon-
te, una horizontal y otra vertical, esta \l-
tima para reunir esa serie de lineas dia-
gonales de los tejados que van al PF2
(arriba) y al PF3 (abajo).

En la imagen adjunta puede ver el estu-
che y las naves adosadas en perspectiva
oblicua; el'estuche (fig. 180) resuelto con
tres puntos de fuga: los dos normales
(PF1 y PF2) y el adicional (PF3) para la
tapa. En los tejados de las naves (fig.
181), cuatro puntos de fuga y dos lineas
de horizonte. Es més laborioso, pero no

mads dificil. Fijese: las naves propiamen-
te dichas se resuelven con los puntos de
fuga normales: el PFI en el lado izquier-
do y el PF2 en ¢l lado derecho, ambos
en la linea de horizonte normal. Los te-
jados promueven dos series de lineas dia-
gonales: 1as que van al PF3 (arriba) y las
que convergen en el PF4 (abajo), ambas
en la linea de horizonte vertical. No le
digo mas: usted ya puede ahora dibujar
sin problemas todo tipo de planos incli-
nados en perspectiva.

Figs. 180y 181, En pers-
pectiva oblicua, las Ii-
neas de los planos incli-
nados siempre fugan
sobre puntos de fuga si-
tuados en las Iiheas de
horizonte verticales,
que pueden estar enci-
ma de los puntos de
fuga normales niumeros
102, yesto enrazén de
que los planos inclina-
dos fuguen hacia iz-
quierda o derecha,
como acurre en las na-
ves de la figura 181,

181
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PLANOS INCLINADOS

Dibujando planos inclinados de escaleras

Tanto si es perspectiva paralela como
oblicua, usted debe empezar por deter-
minar su punto de vista. Yo he calcula-
do mi PV a la altura de mi nivel visual
(fig. 182) y a esta altura he dibujado la
linea de horizonte y el punto de fuga PF1
casi central. Seguidamente he estableci-
do la altura de los peldafos, trazando
sendas verticales a ambos extremos de la
base donde se inicia la escalera (puntos
Ay B); y a renglon seguido he dividido
esas verticales en 6 partes o peldafios que
tendréd la escalera. Solo falta trazar la li-
nea de horizonte vertical —justo en el
punto de fuga normal (PF1)—, v deter-
minar la altura del segundo punto de
fuga (PF2), teniendo en cuenta que este
segundo punto, determina la profundi-
dad de cada peldano. Efectivamente: el
par de diagonales (lineas rojas) que
arrancan del primer peldafio C, D, de-
terminan en la segunda linea de fuga C,
E, la profundidad del primer peldafio.
Puede decirse que con lo dicho est4 casi
todo hecho. Bueno, quedan algunos de-
talles: vera usted (fig. 183). La segunda
diagonal roja que cruza con la linea de
fuga superior (punto E), determina la
profundidad total de la escalera, de ma-
nera que partiendo de este punto y con
ayuda de las diagonales de ambos lados
ya puede usted determinar el perfil de
ambos lados.

Y a partir de estos dos perfiles solo le
queda a usted trazar las horizontales que
dibujan y terminan la escalera en pers-
pectiva paralela (fig. 184).

En perspectiva oblicua (pdgina siguien-
te) es lo mismo pero con tres puntos, si-
tuando el PF3 coincidiendo con el PFI
o el PF2, en el lado izquierdo o en ¢l de-
recho, seglin que mire usted la escalera
desde un lado o desde otro. En cualquier
caso hay una sola vertical para determi-
nar la altura de los peldainios, que ha de
situarse en el vértice de las lineas de fuga
(fig. 185 A).

iSe atreve usted a seguir con sélo ver las
figuras 186 y 187? Doy por seguro que
si, de modo que ahi le dejo.

182

LH

PF 2

| LH vertical

Profundidad ™
de la escalera

84




185

PF 2

186

Figs, 182 a 187. No me
parece pportuno reiterar
aqui las inatrucciones
dadas en el texto gene-
ral ds la pagina opues-
1a, que con todo géne-
ro de datalles axplican el
proceso a sequir para
construir estas escala-
fas en perspectivas pa-
ralela y oblicua, Asf que
lea con atencién y espe-
ro que guedard perfec-
tamente informado,

_PF2
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REFLEJOS

Cuando un cuerpo se halla sobre una su-
perficie reflectante, su imagen se dupli-
ca en sentido inverso. Y esto es porque
el angulo de incidencia es igual al dngu-
lo de reflexidn (Fig. 189). Lo cual es igual
a decir: hay que repetir el dibujo o la
pintura de ese cuerpo cabeza aba-
Jo, con la misma y exacta forma
que «cabeza arriba», y por
tanto con la misma pers-
pectiva, los mismos puntos deg==—__
fuga y la misma linea de hori-
zonte. Puede ver este efecto en
la nota pintada en ¢l muelle de
Barcelona y en la naturaleza '
muerta al pie de esta pagina =
(figs. 188 y 190). ;
En la imagen de la pigina siguien-
te —una habitacion con un espejo en
la pared del fondo (fig. 193)—, se con-
firma lo dicho pero con la intervencion
de los puntos de diagonales a fin de si-
tuar en perspectiva, en la imagen real, y
en la reflejada, los dos cuadros, el mue-
ble y la puerta de la derecha. He aqui
como hacerlo:

En la figura 191, con el punto de fuga
(PF1) situamos las cuatro paredes. El es-
pejo y el punto de fuga de diagonales
(PFD) determinado por la diagonal apo-
yada en los vértices A y B.

Figs. 188 y 190. Las
imagenes reflejadas en
8l agua, en un espejo o
enuna superficie pulida,
aparecen invertidas, sl
revés de como las ve-
mos normalmente. En
consecuencia, las for-
mas reflejadas tienen la
misma linea de horizon-
te y el mismo punto de
fuga que las originales,

188

Fig. 1897°En las fornfas .-

reflejadas se duplica la
imagen debido a que el
angulo de incidencia es
igual al de reflexion,

189
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REFLEJOS

191

En la figura 192 determinamos, con la PF 1 PFD

linea C al PFD, la profundidad de la ha-
bitacion reflejada en el espejo; y con los /
puntos D y E —en la linea de tierra—

y las diagonales F y G, decidimos la si-
tuacion y ancho de la puerta,

En la figura 193, en fin, repetimos estas
mismas operaciones para la puerta dela  |A Linea de tierra
derecha reflejada en ¢l espejo, v seiiala-
mos los puntos H, I, J, K en la linea de 22
tierra para situar los cuadros y los mue-
bles de 1a izquierda; mediante las diago-

nales L, M, N, O, ete. Este proceso se re- PFI PFD
pite ¢n la imagen reflejada en el espejo =
para situar los cua- Ao c
P igs. a . Lea y
erS y muebles re vea en el exto y en las "/
flejados. ilustraciones adjuntas el / -
proceso a seguir para di- /F//-/
bujar esta habitacién re- :
flajada en un fondo de ,.// G
espejo. ol
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EJERCICIO EN PERSPECTIVA PARALELA

Un salon en perspectiva paralela

194
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Figs. 194 2 196. Heaqul 198

un ejercicio de perspec-
tiva paralela que yo le
ruego lleve a cabo,
como resumen de todo
lo visto y leido en el pre-
sente libro hasta |legar
a esta pagina. Mi conse-
jo es que dibuje el salén
o el comedor de su
casa, es decir, que tra-
bajs del natural; o que
vaya adibujar a casa de
un amigo o de un fami-
liar suyo. Y en fin, sino
encuentra un modelo de
dichas caracteristicas
utilice éste de la figura
196 como referencia,
eliminando y afadiendo

lo que usted ¢rea opor-

tuno para llegar al fin
propugsto, que de esto
se trata.
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EJERCICIO EN PERSPECTIVA PARALELA

En esta doble pédgina y las dos siguien-
tes le brindo un gjercicio completo de
perspectiva paralela y de perspectiva
oblicua,

Se trata de que usted dibuje —y pinte,
si lo desea— una habitacién de su casa
o de un familiar suyo que ofrezca cierta
semejanza con esta. Al decir «cierta se-
mejanza» no me refiero a que tenga un
aire de revista de decoracidon inglesa
—que quizd es lo que le pasa a esta ima-
gen que yo he pintado—, sino a que ten-
ga mesas, sillones, cuadros, libreria,
puertas, ventanas o balcones, cortinajes,
etc., esto es, suficientes clementos y es-
tructura bastante, para que usted tenga
la oportunidad de practicar todas las for-
mas basicas de perspectiva, aplicadas a
enseres, muebles y utensilios.

Bueno; y si la habitacion no es tan... de-
corativa, pues da lo mismo. El caso es
que usted dibuje una habitacion en pers-
pectiva paralela, del natural, con la di-
ficultad ya inicial de estructurar las pa-
redes, con las ventanas o balcones, el
mosaico y la direccion de la luz. Esto es
lo que yo mismo he hecho, segin puede
usted ver en la figura 194. Y es lo que
le recomiendo a usted; dibujar primero
la habitacién vacia, incluyendo el mosai-
Co, con el que tendrd una cuadricula que
le permitird —como hacian Alberti y
Piero—, situar y proporcionar los mue-
bles, y llenarla después (figs. 195 y 196)
con lo que tenga delante o lo que se le
ocurra, que esto, el imaginar e inventar
muebles, enseres y cachivaches, también
forma parte del juego y del ejercicio.
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EJERCICIO EN PERSPECTIVA OBLICUA

Una cocina en perspectiva oblicua
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:Mas dificil todavia? Si y no; vera usted,
deje que me explique:

Si usted tiene en su casa o sabe de alguien
—un familiar o un amigo— que tiene
una cocina de caracteristicas parecidas
a ¢ésta, puede copiarla del natural, con
laidea de cambiar o adaptar formas, tal
como hemos comentado en las péginas
anteriores al hablar de dibujar un salon
en perspectiva paralela.

Si esta opcion es muy complicada, pue-
de usted dibujar su cocina utilizando esta
imagen (fig. 199), como referencia o
como documentacion, a partir de la cual,
con la misma habitacion de la figura ad-
junta namero 197 si usted quiere; usted
imagina y dibuja una cocina diferente,
menos rustica, con menos cajones, de
muebles blancos y paneles lisos, ete.

En fin, si esta segunda opcién tampoco
le va, puede copiar esta cocina tal como
aparece en la figura 199, Lo cual sigue
siendo un ejercicio practico interesante
ya gue ha de calcular dimensiones y pro-
porciones y ha de establecer la perspec-
tiva como si dibujara del natural.

En cualquier caso existe en este ejercicio
el problema de los puntos de fuga fuera
del cuadro, del que hablaremos en la pa-
gina siguiente.

Sea cual fuere la opcién que usted elija,
le recomiendo que trabaje a un tamano
mayor; a mitad mas, por ejemplo; 240
mm 195 mm.

Y conste que no es un ejercicio dificil,
teniendo en cuenta que la estructura del
mismo s¢ basa en el dibujo de cuadra-
dos y cubos en perspectiva.

,'I I'.“l.“" |‘:
i1 =

' EJERCICIO EN PERSPECTIVA OBLICUA el

Figs. 197 a 199, Co-
pidndola, aunque cam-
biando el estilo de los
muebles, he aqul una
cocina perfecta paraun
ejercicio de perspectiva
oblicua. Y no es dificil,
porque se trata de un
problema de cubos o
prismas rectangulares
en perspactiva oblicua,
aigo que usted a estas
alturas domina v cono-
ce totalmente.
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PAUTAS-GUIA

Cuando los puntos de fuga quedan fuera del cuadro

Esto le sucederd a usted cuando dibuje
los dos ejercicios de las paginas anterio-
res y le ocurrird cuando dibuje del na-
tural un paisaje urbano, sin m4s tablero
que una carpeta de reducidas dimensio-
nes apoyada en su regazo. ;Cémo esta-
blecer entonces la inclinacién correcta,
en perspectiva, de las lineas que dibujan
muebles, paredes, puertas, ventanas...?
O dicho de otra manera, ;qué puede ha-
cer uno cuando los puntos de fuga que-
dan fuera del cuadro?

La solucion es facil. Se supone, ante
todo, que usted ha empezado a dibujar
solucionando el encuadre, calculando di-
mensiones y proporciones y tiene ya es-
tructurado a ojo el dibujo del tema que
va a realizar, a falta tan sélo de ajustar
la convergencia de lineas y formas que
sitian el tema en perspectiva (Y conste
que con esta estructura dibujada a ojo,
el artista experto es capaz de resolver sin
mas, todos los problemas de perspecti-
va. Pero, bueno; sigamos). Pues bien, la
solucion, tratdndose de perspectiva pa-
ralela (fig. 200), consiste, primero, en es-
tablecer o dibujar las lineas de fuga que
limitan la forma total del modelo por la
parte superior ¢ inferior (fig. 201, A, B)
y elegir la arista o trazo vertical mas con-
veniente (C); dibuje entonces una segun-
da vertical fuera del cuadro (D) y divida
esta vertical y la anterior en espacios
iguales, 9 en este caso. Bastard entonces
unir las divisiones de ambas verticales
para lograr una pauta-guia que permita
establecer con notable fidelidad la incli-
nacion de las lineas y formas en perspec-
tiva aunque los puntos de fuga no estén
dentro del cuadro (fig. 202).

Fig. 200, Frank Furnes,
Academia de Bellas Ar-
tes. Filadelfia. Uno de |
los més famosos edifi- |F : <
cios estadounidenses

del siglo XIX. =

Figs. 201 y 202. En | = J:l e \Q
perspectiva paralela: di- LOTE :

bujar las lineas de fuga AU .

A y B, trazar sendas ver-
ticales, a ambos lados
del cuadro (fig. 201) y
dividirlas en X partes
para obtener la pauta-
gula (fig. 202).

T
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PAUTAS-GUIA

Fig. 203. Frank Lloyd
Wright, La casa de la
cascada. Considerada
la més original de las ca-
$&s construidas en Esta-
dos Unidos an este
siglo.

Figs. 204 y 205. En
perspectiva oblicua: ele-
gir laesquinamaés altao
més proxima, dividirla
en X partes y trasladar
estas divisiones a sen-
das lineas (A-A y B-B) en
los margenes del cuadro
(fig. 204), para lograr la
. pauta-guia (fig. 205],

les en vez de una, fuera del cuadro, una
en cada lado (D, F), que deberd dividir
en los mismos espacios, también 9 en este
caso (fig. 204).

Como antes, la operacién termina con
la unién de las divisiones de ambos la-
dos que nos brindan una excelente pauta-
guia para dibujar en correcta perspecti-
va oblicua (fig. 205).

Para establecer la pauta-gufa en perspec-
tiva oblicua (fig. 203), la férmula es la
misma, solo que debe usted operar por
partida doble, estableciendo o dibujan-
do las lincas de fuga que limitan el mo-
delo por arriba y por abajo (fig. 204, A,
B), a ambos lados de uno de los vértices
(el mas alto o el mas proximo) C, divien-
do este vértice en un niimero determina-
do de espacios y dibujando dos vertica-

A
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|
| l ueda un dltimo capitulo con dos temas

" realmente importantes. El primero trata
= sobre la figura humana en perspectiva,

* condicionada por factores como la forma
cilindrica del cuerpo humano o la forma anatémica

en relacion con la duplicidad de miembros y formas.

El segundo tema se refiere a la perspectiva de las
sombras, con sus diferentes modos de proyeccion,
segun que la luz sea natural o artificial, y con sus
puntos de fuga especiales: el de la luz y el de las
sombras que, combinados con los puntos de fuga
normales, determinan las formas de las sombras
€n perspectiva.




La figura humana y
las sombras en perspectiva




'FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA

206

Para representar la figura hu-
mana en un dibujo o en una pin-
tura: en un paisaje urbano, o en un
tema especifico de figura o en una ilus-
tracion —en un comic, por ejemplo—;
hay que conocer la perspectiva aplicada
a la figura humana. Este conocimiento
puede resumirse en cuatro factores:

A): La forma cilindrica del cuerpo hu-
mano (fig. 206 y 206 A): La cabeza, el
torso, los brazos, los muslos, las piernas,
todo el cuerpo es un conjunto de cilin-
dros combinados a los que afecta la pers-
pectiva, en mas o en menos, segiin la dis-
tancia respecto a la linea de horizonte.

B): La linea de horizonte determinante
de la altura de la figura: Una figura si-
tuada en primer término, en segundo tér-
mino o en Gltimo, mas cerca 0 mas le-

207
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Figs. 206, 207, 208y \ \I\ [}, N i i 3
sigulentes. La perspec-  \ ) \ . : |
tiva afecta al dibujo de W % b ' » L.'- :
la figura humana en '\ ! N 3 e I
cuatro puntos concre- \ i

tos: A) La forma cilindri- > ’ b
ca del cuerpo humano \

en general: ete. |fig. ; v
208). B) Su situacidn y y :
altura, condicionadas Y
por la linea de horizon-
te (208). C) La duplici-
dad de miembros vy for-

mas anatomicas (207).
Y D) El dibujo de varias

figuras a distancias dife-
rentes (208 a 220, en

las paginas siguientes), (.J
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA

La figura humana en perspectiva

208
PF 1 LH
e
209
PF 1 LH
210
LH
211
LH

Jos, serd mas alta 0 mas baja, pero siem-
pre tendra la cabeza a la altura o nivel
de la linea de horizonte (fig. 206). Claro
esta ;no? Si la linea de horizonte estd
siempre a la altura de los ojos mirando
al frente...

C): La forma anatémica del cuerpo y la
perspectiva (fig. 207): Viendo una figu-
ra €n escorzo, se produce un efecto de
perspectiva que puede afectar la alinea-
cién de los hombros, de los pechos, de
los codos, las caderas, las rodillas, Jos
pies, etc.

D): La representacion de varias Jiguras,
Situadas a distancias diferentes (figs. 208
Y siguientes): se rige por una serie de nor-
mas que permite dibujarlas con exacti-
tud matematica.

De estas normas vamos a hablar ahora
mismo desarrollando, paso a paso, el
problema de situar varias figuras dentro
de un cuadro, en lugares diferentes, man-
teniendo una relacién proporcional v
perspectiva de medidas.

Figura 208. Dibuje primero la linea de
horizonte (ILH) y el punto de fuga (PF1)
y situe en primer término la primera fi-
gura A, Sefiale después ¢l lugar destina-
do a una segunda figura, indicando ese
lugar con B.

Figura 209. Trace una linea oblicua des-
de A al punto de fuga PFI, pasando por
B; y otra oblicua desde la cabeza de la
primera figura a PF1, dibujando final-
mente la vertical D a partir del punto an-
terior B.

Figura 210. La vertical anterior (D) nos
ha dado la altura de la segunda figura
B, las proporciones de ésta vienen deter-
minadas por las oblicuas E, F, G, etc.
coincidiendo con el cuello, los senos, 1a
cintura, etc. de la primera figura A.

Figura 211. Podemos pensar ahora en si-
tuar otra figura en H, al mismo nivel de
la anterior B; para lo cual bastard tra-
zar las horizontales I, J, que determina-
ran la altura y proporciones de esta ter-
cera figura,
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA

La figura-humana en perspectiva

212

Figura 212. Vamos a dibujar una cuarta
figura en E, casi al mismo nivel o altura
que la figura A... pero un poco mas ha-
cia primer término. ;Qué altura y qué
proporciones deberd tener respecto a las
demas? Veamos: trace una diagonal des-
de E a cualquier punto situado en el ho-
rizonte, en este caso al PF2 del lado de-
recho.

213

Figura 213. La anterior linea, sefialada
aqui con K, le permite a usted obtener
el punto L, a partir del cual debera ele-
var una vertical que le dard la linea M
y el punto N,

214

Figura 214. Uniendo ahora PF2 con N
y prolongando hasta O, obtendr4 la al-
tura deseada P. (Para establecer las pro-
porciones de esta ultima figura, bastara
proyectar las dibujadas en la primera fi-
gura A.)

215

Figuras 215, 216 y 217. Problema resuel-
to. Vea ahora en las figuras 216 y 217, en
la pagina siguiente, la misma férmula de
perspectiva aplicada a un cuadro con ho-
rizonte bajo y un cuadro con horizonte
alto.
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA

216 217

218

Figura 218. Para dibujar la figura de este
sefior o de otra persona sentada, dividi-
remos la altura normal de la figura hu-
mana en ocho espacios iguales —canon
del cuerpo humano ideal: igual a ocho
cabezas de alto— y tomaremos seis es-
pacios para la figura sentada. Para situar
una nino o un nino, la altura puede ser
de cuatro a seis espacios, seguin la edad.

219

Kigura 219. Cuando la figura se halla en
un plano més elevado Q, imagine usted
que se encuentra en el mismo plano que
las figuras restantes R, es decir en le suelo
normal, proyectando entonces la perspec-
tiva con la férmula explicada en las fi-
guras anteriores. Con lo cual...

Figura 220. ...Con lo cual obtendra us-
ted la vertical S; anadiendo entonces al
extremo T la distancia U, tendrd usted
la altura del personaje, sea mujer, hom-
bre o nifio, alto o bajo, situado en un pla-
no mas elevado. Como ve usted; se trata
primero de bajarlo del «pedestal», para
calcular su altura, «subiéndolo» después
para colocarlo en su sitio en correcta
perspectiva.,
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FIGURA Y SOMBRAS EN PERSPECTIVA

Perspectiva-de las sombras con luz natural

222

Como usted sabe, la luz se propaga en linea
recta y en sentido radial. Pero el Sol es infi-
nitamente mayor que la Tierra, el Sol se ha-
lla a millones de quilometros de la Tierra. Ese
descomunal tamafo y esa enorme distancia
climinan précticamente la propagacion en sen-
tido radial, pudiendo afirmar entonces que

La luz natural se propaga
en sentido paralelo

Este comportamiento de la luz natural nos lle-
va a otra consecuencia (fig. 221);

Las sombras proyectadas por
la luz natural carecen
practicamente de perspectiva (fig. 222)

Es 16gico, ¢no? Si, claro: una sombra es tan
solo una mancha sobre el plano en que se pro-
yecta, no tiene cuerpo (fig. 221).

Ahora bien; la sombra proyectada por la luz
natural del Sol puede proyectarse hacia un
lado, hacia adelante o hacia atrds, puede ser
corta o larga y hasta puede practicamente de-
saparecer, segun que el Sol esté a un lado, de-
lante o detras, al amanecer o a las doce en
punto del mediodia. Vea en las figuras de la
pagina opuesta las diferentes direcciones y di-
mensiones que puede ofrecer una sombra pro-
vectada por luz natural.

Figs. 221 y 222, La
enorme distancia entre
el Sol y la Tierra hace
que los rayos de luz so-
lares se propaguen en
sentido paralelo. En
consecuencia, cuando
vemos los cuerpos des-
de un punto de vista ela-
vado las sombras sa
proyectan en sentido
paralelo.
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Luz natural: proyeccién paralela

223 224

Figs. 223 a 228. Con
luz natural los rayos de
luz se proyectan en sen-
tido paralelo, pero se-
gun sea la posicién dal
Sol, més alto o mas
bajo, la forma de las
sombras es més 0 me-
nos alargada.
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El punto de fuga de las sombras (PES) y...

229

Seguimos con lo dicho: en las sombras
proyectadas por la luz natural prictica-
mente no hay perspectiva, pero...

En el momento en que tocamos tierra to-
dos los cuerpos, incluidas sus sombras
proyectadas, estan sujetos a una linea de
horizonte y a los efectos de perspectiva,
en este caso perspectiva paralela de un
solo punto, ya que los rayos del Sol son
paralelos. Y esto se comprende recordan-
do que el Sol ilumina la mitad de la esfe-
ra terrestre (figura anterior nimero 221),
una enorme extension cuyo centro pers-
pectivo ha de situarse en el horizonte.
De manera que, sf; tenemos puntos de
fuga:

El punto de fuga
de las sombras o PFS

y el punto de fuga
del angulo de iluminaciéon o PFL

(Llamamos al dngulo de iluminacion,
PFL [Punto de Fuga de Luz] por su re-
lacion directa con los rayos de luz del Sol
y porque, segun veremos al estudiar la
luz artificial, el punto de luz, que alli es
la bombilla, aqui y ahora es el Sol.)

Y tenemos dos formulas o sistemas:

230
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... €l punto de fuga de la luz (PFL)

231

232

1. lluminacién a contraluz o
cuando el Sol estd detras
del modelo (figs. 229 y 230)

2, lluminacion fromtal o
cuando el Sol esta delante del
modelo (figs. 231 y 232)

Vea y compare las diferencias: en la ilu-
minacion a contraluz los rayos de Sol lle-
gan al modelo en sentido précticamente
paralelo, mientras el PFS (punto de fuga
de las sombras) determina la longitud y
la forma de las sombras (figs. 229 y 230).
En la iluminacion frontal el PES sigue
al nivel del horizonte y justo enfrente
nuestro coincidiendo con nuestro pun-
to de vista, al tiempo que ¢l PFL se si-
tia en el plano de tierra justo debajo del
PFS, determinando también la Jongi-
tud y la forma de las sombras (figs. 231
y 232).

Figs. 231 y 232. Con

iluminacién frontal o

frontal lateral, cuando el
Figs. 229y 230. Cuan-  Sol se halla detras nues-
do el Sol se halla delan-  tro, el punto de fuga de
te nuestro y vemos las sombras (PFS) sigue
los cuerpos a contraluz,  enlalineade horizonte,
el punto de fuga de las  peroel punto de fuga de
sombras (PFS) es el laluz (PFL) s¢ situa de-
mismo Soly se hallaen-  bajo de lalinea de hoti-
frente nuestro, enlall-  zonte, tal como puede
nea de horizonte, Ver en estas imagenes.
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Perspectiva de las sombras con luz artificial

233

Los elementos son los mismos, juegan
también el PFL y el PFS, esto es, el pun-
to de fuga de la luz y el punto de fuga
de las sombras, con la particularidad ya
sabida de que:

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

Hay ademads otras variantes respecto a
la situacién del PFL y el PFS. Vea las
imagenes adjuntas para afirmar estos co-
nocimientos: en la figura 233, compro-
bamos graficamente como la luz artifi-
cial se propaga en sentido radial, lo cual
supone que las sombras se proyecten
también en sentido radial (fig. 234).
Compruebe, en fin, en la figura siguiente
numero 235, que el PFL (punto de fuga
de luz) se sittia en la luz misma y que el
PFS (punto de fuga de las sombras) no
se halla en el horizonte como sucede en
la luz natural, sino en el plano de tierra,
justamente debajo del punto de luz.

¢Situados? Bien; vamos a practicar es-
tas ensenanzas. Dibujaremos un cubo y
la sombra proyectada del mismo, vien-
do el cubo en una habitacion iluminada
con luz artificial. Pero dibujaremos el
cubo por partes: primero la cara poste-
rior y su sombra correspondiente, des-

pués la cara lateral izquierda, también
con su sombra proyectada, y finalmen-
te el cubo entero.

Sin més preambulos:

Figura 236: Como puede ver por las in-
dicaciones «a PF 1» y «a PF 2» (a pun-
tode fuga I ... y 2), he dibujado la habi-
tacion en perspectiva oblicua, de dos

Figs. 233, 234 y 235,
La luz artificial se propa-
ga en sentido radial; el
punto de fuga de la luz
(PFL) se halla gn la mis-
ma lampara o fuente de
luz y el punto de fuga de
las sombras [PFS), se
encuentra debajo del
PFL.
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Desarrollo de la sombra de un cubo en perspectiva oblicua

puntos y he establecido ¢l PFL (punto
de fuga de luz), en la bombilla; he di-
bujado entonces —en perspectiva—, el
cuadrado correspondiente a la cara pos-
terior del cubo y he trazado desde la
bombilla, o PFL, las lineas o «rayos de
luz» A y B que al pasar por los vértices

—

236

del cuadrado C y D nos dan la forma:~

aproximada de la sombra proyectada por
la cara posterior del cubo. Y digo apro-
ximada porque para lograr la forma
exacta hemos de establecer el PFS o pun-
to de fuga de las sombras.

Figura 237: Aqui estd, a la derecha de
esta otra cara lateral del cubo, en el sue-
lo, en el plano de tierra justo debajo del
punto de fuga de luz (PFL). Para hallar
la situacién exacta, en el suelo, de ese
punto, sélo tiene usted que hacer lo si-
guiente: primero, trazar una vertical des-
de el PFL al suelo —la ve usted, ;no?—
y a continuacion proyeclar en perspec-
tiva la situacion del punto de luz o PFL,
cosa que s¢ logra facilmente trazando

Plano de tierra

237

Linea de horizonte

»_ aPF2

Ty

o
-

una linea en perspectiva (a PF 2, en este
caso), desde el punto en que cuelga la luz
hasta el vértice de techo y pared (37), se-
guir entonces con una vertical hasta el
vértice de pared y suelo (b’) y dibujar
otra linea en perspectiva (desde b’ a
PF 2). Con lo cual usted habr4 situado
el PES, Trace ahora sendas lineas (C y
D) a los vértices del cuadrado (Ey F) y
prolonguelas hasta cruzarlas con los «ra-
yos de luz» A y B. Y ya esta: ahora co-
nocemos el ancho y la longitud, la for-
ma exacta de la sombra proyectada.

Figura 238: He completado ahora el di-
bujo del cubo con la sombra proyecta-
da que corresponde al mismo. Queda

todo dicho y explicado. Pero fijese en—

el detalle de dibujar el cubo como si fue-
ra transparente para lograr ¢l punto C:

un punto que es necesario para determi-

nar, con ayuda del punto B, la forma de
la sombra detrds del cubo. Naturalmen-
te, el cubo estd en perspectiva y sus aris-
tas fugan al PF 1 y PF 2. Y el limite de
la sombra (G) también.
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Linea de horizonte
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Ejemplos.de perspectiva de las sombras con luz artificial

Ampliando las ensefianzas anteriores so-
bre perspectiva de las sombras con luz
artificial, vea en esta doble p4gina va-
rios ejemplos con figuras y formas ba-
sicas. Estudie con atencién lo que ense-
fian estas imdgenes. Vea en la figura
adjunta nimero 239, un planteamiento
general sobre perspectiva de las sombras
trabajando con luz artificial. Observe
que las sombras de la figura femenina
y del paralelepipedo se proyectan en el
suelo y contintian en las paredes respec-
tivas, ofreciendo un problema tipico de
proyeccion en dos planos; mientras la

sombra del cilindro es interrumpida por
un prisma rectangular alargado, dispues-
to en sentido transversal.

Vea en las imdgenes de la pagina siguien-
te, la combinacion de los puntos de fuga
(PFL y PFS) resolviendo la proyeccién
€n perspectiva de las sombras correspon-
dientes a cada figura. Fijese, por ejem-
plo, en la forma especial adoptada por
la sombra del cubo (fig. 240), muy difi-
cil de interpretar sin la ayuda de los pun-
tos de fuga y las reglas explicadas en las
pdginas anteriores. Observe, en el caso
del paralelepipedo de la figura 242, la

Fig. 238. Veaen esta
imagen un ejemplo re-
sumen de la perspecti-
va de las sombras can
|uz artificial.
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240

Figs. 240 a 244, Para di-
bujar del natural |z som-
bra proyectada por una
luz artificial a nosotros
nos basta con ver gl mo-
delo, pero para dibujar
estas 0 imagenes pare-
cidas de memoria, es
necesario recordar las

formulas explicadas en
243

a PFS

forma particular de la sombra proyecta-
da en la pared, en su extremo superior;
una sombra que dificilmente podria in-
terpretarse sin la ayuda de las lineas pro-
cedentes del punto de fuga de luz (PFL).
Vea y estudie, asimismo, la férmula ba-
sica para solucionar el perfil sombrea-
do de una esfera o de un cilindro (figs.
243 y 244), considerando que el proble-
ma se reduce a encajar el circulo dentro
de un cuadrado, proyectando este cua-
drado al suelo y dibujando dentro de él,

con la correspondiente perspectiva, la
244

sombra proyectada del modelo. Tenga
presente que esta formula es aplicable al
dibujo de sombras en perspectiva de ca-
bezas y, en general, de cualquier mode-
lo o forma curvada o irregular.

iPor qué no prueba de dibujar un cubo,
un prisma rectangular, un cilindro, con
sus correspondientes sombras, en posi-
ciones diferentes a las de estas figuras?
Serfa un ejercicio completo para recor-
dar todo lo visto hasta aqui sobre pers-
pectiva en general y perspectiva de las
sombras en particular.

las paginas anteriores. Y
nada mejor para recor-
dar, que practicar dibu-
jando alguna de estas
formas bésicas en posi-
cion distinta, imaginar
entonces la situacion de
la fuente de luz y resol-
ver la perspectiva de la
sombra proyectada.

|
|
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La perspectiva y la atmésfera interpuesta

245

La perspectiva y la atmdsfera interpues-
ta estan ahi: en la naturaleza, en una calle
O en un paisaje o en una marina, vistos.
a contraluz. Es esa especie de niebla que
el sol o la distancia ponen de relieve. Es
cse efecto de perspectiva aérea del que
hablé por primera vez Leonardo da
Vinci:
«Debes acabar el primer plano
de manera neta y precisa; el siguiente
igualmente acabado pero de manera
mds vaporosa, mds confusa, o mejor
dicho, menos precisa y asi sucesivamente,
segiin la distancia, los contornos han
de ser menos duros, desapareciendo
miembros, formas y colores.»

Estd ahi, en el modelo. Hay que copiar-

lo, pero con énfasis, realzando este efecto

que acentua la tercera dimension, la pers-
pectiva. ;

246 ' % TR T AL il
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247

Figs. 245 & 248, He
aqui varios sjemplos de
la férmula que Leonardo
da Vinci llamaba Pers-
pectiva aérea y que
acentla &l efecto de
profundidad. Arriba: Ri-
palda (ftalial y Bellver
(Espafia), de José M.
Parramon. Abajo: The
Fountains, Trafalgar
Squsare, de Edward Sea-
go, ¥ Mafiana azul,
de George Bellows. Na-
tional Gallery of Art,
Washington.
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Galeria de ejemplos

Figs. 249y 250, Un in-
terior, probablements el
estudio del pintor, re-
suelto en perspectiva
oblicua, pintado al dleo
por &l artista espanol
Rafael Durancamps,
bajo el titulo Lg fendtre
ouverte, coleceion par-
ticular; v un paisaje al
aira fibre, pintado a la
acuarela por ¢l artista
inglés John Yardley, con
gl titulo The benefit
match, ejamplo magni-
fico de perspectiva pa-
ralelz.

2560

Cuatro ejemplos representativos de cua-
tro temas, pintados por cuatro artistas
que con toda seguridad resolvieron la

. perspectiva de estos cuadros a 0jo, a sen-

timiento, a mano alzada, sin regla ni es-
cuadra ni pautas-gufa, ni planos del cua-
dro, simplemente dibujando y pintando
lo que «decia» el modelo, pero con un
conocimiento amplio, tedrico y practico
de todas las reglas de la perspectiva.

Cuatro ejemplos, cuatro cuadros:

Un interior pintado al éleo, La fenéire
ouverte, del espafiol Rafael Durancamps,
un interior en ¢l que la perspectiva obli-
cua, de dos puntos, es evidente y estd
bien resuelta.

Un paisaje al aire libre pintado a la acua-
rela, E1 partido bendfico del inglés John
Yardley, un paisaje captando el ambien-
te de un partido de cricket, con una téc-
nica y seguridad en el dibujo realmente
extraordinarias y en el que existe el efec-
to de perspectiva determinado por la fuga
hacia el fondo de primeros, segundos y
ultimos términos.

Una naturaleza muerta, Cristal, cobre y

cerdmica que pinté yo mismo al oleo,
para uno de mis libros, ilustrando «el co-
lor del cristal y del cobre» y en la que
existe la resolucion en perspectiva de
circulos y cilindros.

Y un tema de retrato y figura, pintado
a la acrilica, Christopher Ischerwood,
and Don Bachardy, del famoso pintor in-
gleés David Hockney, con una COmposi-
cion estudiada, realmente original, en la
que ¢l color y la perspectiva son los dos
elementos basicos del cuadro. 249
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Flge. 251 y 252. Natu-
raleza muerta obra de

quien esto escribe, pin-

tada al 6leg, y abzjo un
extraordinario cuadro,
ejemplo de perspectiva
paralela, realizade por el
famoso David Hockneay,
con el titulo Christopher
Ishrwood and Don Ba-
chardy, colgceidn par-

ticular,
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