


EL GRAN LIBRO
DE LA PERSPECTIVA

Este es realmente El Gran Libro de la Perspectiva. Un gran
libro por su contenido: completo, actual, practico, original, pro-
fusamente ilustrado, impreso a todo color, con mas de 400 ilus-
traciones: un gran libro, donde nada se dice con palabras cuan-
do puede ser expresado con imagenes.

En las primeras péginas de El Gran Libro de la Perspectiva,
usted hallara una breve historia de la perspectiva concebida
como una primera leccion, es decir, una forma de ensefar y
comprender a través de los hitos histéricos de la perspectiva,
viendo y aprendiendo de grandes maestros como Brunelles-
chi, Leonardo da Vinci, Durero, Alberti, Viator, etc., la idea y
concepto de los fundamentos de la perspectiva, tales como el
punto de vista, la linea de horizonte, los puntos de fuga, etc.

En El Gran Libro de la Perspectiva los conceptos mas com-
plejos como vistas en planta, en alzado y en perfil, asi como
las proyecciones ortogréficas de formas basicas, se explican
siempre a través de decenas de imagenes, desarrolladas paso
apaso y siempre junto a ilustraciones de la realidad perspec-
tiva, de manera que la comprension es fécil y rapida.

El Gran Libro de la Perspectiva es un libro practico y ameno:
en sus paginas usted hallara decenas de soberbios cuadros
de grandes artistas, reproducidos como galeria de ejemplos de
perspectiva en el paisaje urbano, en la naturaleza muerta, en
cuadros de interiores con la complejidad de enseres, estruc-
turas y muebles, etc., en la figura humana, en imégenes o cuer-
pos reflejados en superficies brillantes, en el agua, en el mar,
en espejos, etc.

El Gran Libro de la Perspectiva, en fin, es un libro completo
para estudiar y aprender todo tipo de perspectiva: paralela, obli-
cua, aérea, y todo tipo de problemas ya sea en las formas: cubo,
cilindro, piramide, esfera; o en el espacio: centros perspecti-
vos, division de espacios en profundidad, perspectiva a dife-
rentes niveles, perspectiva de la figura humana, perspectiva
en interiores, etc.

Este es El Gran Libro de la Perspectiva, un libro para artis-
tas, imprescindible para dibujar correctamente en perspectiva.
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Introduccion

Un libro tiene la ventaja de que se
puede leer tantas veces como sea ne-
cesario: leer una vez, mirar la ilus-
tracion a la que nos remite ese pa-
rrafo, leerlo otra vez..., incluso
después de llegar a la pagina 96 uno
puede también volver atrds, a la pa-
gina 7, al darse cuenta de que «ya
entiende», de que «se ha hecho la
luz» sobre aquello que en principio
parecio tan imposible de penetrar.
Espero que el lector o la lectora de

este libro seran capaces de «dar vuel-
1

Fig. 1. José M. Parramén (1919), Calle
Vieja. Coleccion del artista. Un efecto
de perspectiva en el que existe un
protagonismo de luz y sombra.

tas sobre lo mismo», que es lo que en
realidad nosotros hemos ido hacien-
do. La perspectiva basica, que es de
lo que se trata, es un tema que no
precisa de muchas nociones; sin em-
bargo, éstas no siempre son muy evi-
dentes o muy féciles de entender. Es
por ello que desde el principio, in-
cluso cuando hablemos de la evolu-
cion historica, se repetiran una se-
rie de conceptos aunque planteados
de distintas formas; ahora con un
ejemplo, ahora en general, ahora ya

Fig. 2. José M. Parramén (1919),
Patios y tejados. Coleccion particular,
Un ejemplo de perspectiva paralela de
un solo punto en el que es evidente en
las sombras el sentido paralelo de los
rayos del sol.

sin explicarlo... para que quede tan
claro que incluso a usted le parezca
que «lo ha sabido siempre». Esto es
lo que hemos intentado precisamen-
te: que una vez leido este libro us-
ted crea que realmente no era tan di-
ficil y que ademas tenga una buena
base para profundizar mds en este
tema que, desde luego, es mucho,
mucho mas complejo y mds largo de
lo que es posible abarcar en un libro
como éste (cuya intencion es que sea
1til para pintores y dibujantes sobre
todo). Piense que hay en este libro
algunos temas muy comprimidos,
que tienen que trabajarse en casa
para llegar a dominarlos.
También espero que usted se divier-
ta relativamente, que sea capaz de
«jugar» con las ilustraciones, con el
texto, saltar paginas, volver atrds, de
pensar relaciones entre los antiguos
pintores y las teorias explicadas lue-
go, de encontrar errores en cua-
dros... es decir, que usted tenga la
oportunidad de participar, de pen-
sar por si mismo o misma, qué es
para usted la perspectiva y para qué
le sirve a usted, ahora, hoy...
Digamos que mi opinién personal es
que la perspectiva es una construc-
cién tan, tan importante, tan nota-
ble, que merece la atencién de nues-
tros dias, aunque hoy el pintor no la
conozca en profundidad e incluso
aunque hoy el pintor no pinte den-
tro de los canones vulgarmente lla-
mados «realistas» o «figurativos»,
en los que la perspectiva seria nece-
saria. Pues a pesar de esto, es uno
de los fundamentos de nuestra cul-
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tura en general y de nuestra cultura
visual en particular; si somos capa-
ces de entender la television o el cine
es porque la perspectiva renacentis-
ta nos ha ensenado una forma de
«ver» la profundidad sobre un pla-
no. Y esto es basico, fundamental,
importante.

Y digamos también que la perspec-
tiva es muy bonita, es una fantasia
totalmente intelectual, humana, aun-
que muy curiosa y linica, pero tam-
bién muy extendida, desde luego, por
su fuerza, por su claridad, por su po-
tencia y también, por qué no decir-
lo, por su capacidad de engaiio... y
no hemos hablado de muchas cues-
tiones, de los «trompe I'oeil» que se
produjeron a partir del barroco, pin-
tando en las paredes habitaciones
que no existian, pero que desde se-

Fig. 3. Una de las laminas del libro
Perspective del holandés Jan

Vredeman, publicado en el afio 1599, en
el que figuran ejemplos de perspectiva
oblicua y paralela como el que ilustra

esta imagen.

gin qué punto de vista, en una sala,
parecia que hubiera una puerta, y de-
trds un paisaje, o una nueva habita-
cion o una terraza, cielos en el te-
cho... es decir, una capacidad de
crear la ilusion y de crear una «for-
ma de ver» el mundo que es necesa-
rio conocer, simplemente por cultu-
ra. Asi que solamente le hemos
rendido un pequeiio homenaje, acer-
candola al lector o lectora.

No tengo nada mds que decir, excep-
to por supuesto, expresar mi total
agradecimiento a las personas que
han colaborado y han ayudado a ¢s-
cribir y a ilustrar este libro. En pri-
mer lugar, al director de esta colec-
cion, y de este libro en particular,
José M. Parramon, sin cuyas apor-
taciones, tanto a nivel de primeras
ideas, de temas a tratar, de direccién
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en general, etc., como a nivel de co-
rreccion y de ayudas concretas, in-
cluso en la redaccion de algunos tex-
tos, hubiera sido imposible construir
este libro. Y después, a todos los de-
mads, incluso a los escritores y a los
estudiosos que han trabajado sobre
perspectiva, que han escrito magni-
ficos libros de todo tipo, que tam-
bién me han mostrado muchas for-
mas de explicar las cosas. Desde
luego, también a la editora Angela
Berenguer, a Miquel Ferr6n y a Jordi
Segl por sus ilustraciones (propias
de artistas como ellos). Muchas gra-
cias a todos. Y muchas gracias a us-
ted por su interés en el libro; confio
en que le sera util.

Muntsa Calbé
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La perspectiva natural: Euclides. Vitrubio

Los griegos, fundadores de una ex-
traordinaria civilizacién y dignos he-
rederos de las anteriores (de la egip-
cia sobre todo), se preocuparon de
investigar acerca del hombre y su re-
lacién con el mundo; el resultado fue
una magnifica cultura artistica, filo-
sofica y cientifica que alcanzé el ma-
ximo apogeo hacia el s. v a. d.C.
Cuando miramos una escultura grie-
ga, aunque sea a través de una co-
pia romana, somos conscientes de los
conocimientos y los ideales de los

griegos y su capacidad creativa para
representar la belleza ideal del cuer-
po humano; fue una civilizacién que
investigo sobre todo el conocimien-
to, la cultura, la politica, las relacio-
nes humanas y, en fin, todo aquello
que pertenece al mundo de las ideas.
El «ideal de belleza» en arte no es
mds que un sintoma de este pensa-
miento.

Euclides fue un matematico griego
(vivid hacia el 250 a. d.C.) que in-
vento un sistema de geometria toda-
via considerado en nuestros dias
como la base de toda geometria; este
sistema se llama «geometria euclidia-
na» en su honor. Escribié sobre
otros temas, a menudo entre la cien-
cia y la filosofia, aunque muchos de
sus libros se han perdido. A él se
debe el primer tratado conocido so-
bre 6ptica; y aunque Euclides elabo-
r6 una teoria sobre como vemos lo
que nos rodea —a qué se debe nues-
tra forma de ver las cosas—,esta teo-
ria no cristalizé en un método para
representar imdgenes (dibujar, pin-
tar, esculpir) puesto que los griegos
apenas se dedicaron a otra cosa que

y filésofo griego que escribi6 también

no fuera la figura humana. Es po-
sible incluso que Euclides no apre-
ciara que sus observaciones podian
tener una aplicacion directa e impor-
tante en el mundo de la representa-
cién. Sea como fuere, Euclides crefa
que del ojo partian una serie de ra-
yos dirigidos a los objetos, al paisa-
je, unos rayos visuales en linea rec-
ta que formaban un cono invisible
(ver fig. 6). Ahora sabemos que esta
creencia es erronea, pero la interpre-
tacion que se deriva de ella es correc-
ta; digamos que es correcto suponer
que ¢l ojo solo ve lo que cabe den-
tro del campo de accién de un cono,

Fig. 4. (P4gina anterior.) Carlo Crivelli
(1457-1493), La Anunciacién. National
Gallery, Londres.

Fig. 5. Detalle de una hidria atica. Obra
de Cleofades reflejo del gran Polignoto.
Museo Nacional de Napoles.

Fi'g,s. 6 a 8. Euclides fue un matematico

sobre dptica, sobre nuestra vision,
aparte de inventar una geometrfa que es
la base de Ia nuestra sin apenas ni
cambio. Supuso que del ojo parten una

serie dgfrayqs que »form_gn un cono (el
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Fig. 9. Ilustramos la idea que Vitrubio
comprendié o supo materializar: las
paralelas entre si fugan a un mismo
punto. Probablemente el matematico
vio series de columnas en los templos, y
se fij6 en lo que vemos en el dibujo:
una serie de paralelas de la realidad
parece CONverger en un punto.

0 sea que tenemos un angulo visual
limitado. Su teoria explicaba correc-
tamente por qué vemos las paralelas
converger en la lejania, por qué un
objeto cuando estd lejos parece mas
pequeiio que el mismo objeto cuan-
do estd cerca, o por qué la parte mds
alejada de una carretera nos parece

mds alta que la mds cercana... si mi-
ramos la figura 7, podemos com-
prender el sentido comuin de las ex-
plicaciones de Euclides.

Vitrubio, arquitecto romano, vivié
probablemente en el siglo1a. d.C.,
y atribuy6 a dos fil6sofos griegos que
trabajaron medio milenio antes que
€, el principio del dibujo en perspec-
tiva, o sea, el principio de la pers-
pectiva lineal. Este principio se basa
en el hecho de que las lineas parale-
las coinciden o convergen en un pun-
to cuando las dibujamos en un pa-
pel; sabiendo esto, se puede lograr,
como decia el propio Vitrubio, que
«aunque todo esté dibujado sobre
superficies planas y verticales, algu-
nas partes se vean retroceder hacia
el fondo y otras realzar hacia ade-
lante». Vitrubio, y posiblemente
otros antes que él, comprendio la re-
gla principal de la perspectiva lineal
al darse cuenta de que las lineas pa-
ralelas entre si convergen hacia un
tnico punto (fig. 9).

En los restos de pintura romana,
a menudo también copiada de la
desaparecida griega, descubrimos re-
tazos de paisaje dibujados en correc-
ta perspectiva, aunque no correspon-
dan necesariamente a un paisaje real
0 a una ciudad existente. Pero no
quiero entretenerle mds; observe esta
reproduccién (fig. 10) y se dard cuen-
ta de que habia nacido la ilusién, la
magia de la pintura; y sin embargo,
habria que esperar otros mil anos
para ver otro intento de representar
una perspectiva en pintura.

Fig. 10. Fresco de la villa de Publius
Fannius Sinistor, Bosoreale, Pompeya.
Metropolitan Museum of Art, Nueva
York. Esta pintura que se conservo
hasta nuestros dias bajo los escombros
de Pompeya demuestra que los romanos
utilizaban una perspectiva mas o menos
intuitiva en sus representaciones.
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La Edad Media y la no perspectiva

En la Edad Media, no se trabaja la
perspectiva. ;Qué ocurrié? ;Se ol-
vid6? Mds bien se obvid, se dejé de
lado, no interesé... aunque tal vez,
al final, se olvidara realmente. Un
conjunto de circunstancias —Iglesia,
poder, cultura, guerras— decidi6 la
direccién que tomaria el arte en los
siglos que van del 111 al XIII: un arte
no naturalista, decididamente poco
realista, con una seria tendencia a ser
un lenguaje de signos graficos para
explicar més que describir hechos, li-
bros, milagros, vidas... Contra lo
que pudiera parecer, la pintura de la
Edad Media, la pintura roménica, es
completamente interesante y signifi-
cativa. Lo cierto es que decia lo que
pretendia decir, sin perder el tiem-
po en afiadir otras significaciones. El
espacio no era real ni pretendia ser-
lo, sino que era ideal, atemporal,
simbolico; y la representacion se mo-
via a un nivel decorativo muy alto,
introduciendo el contenido median-
te una composicion muy estudiada
y clara.

Después de este preambulo, vamos
a estudiar una representacion del si-
glo XII para introducir algunos con-
ceptos necesarios que luego utiliza-
remos al hablar de perspectiva.
Observemos la ilustracién adjunta
n® 11: se trata de una Ultima Cena,
con Jesucristo y los Apostoles en el
momento de celebrarla. Como en
toda la pintura romdnica, los ele-
mentos son claros, los necesarios
para la explicacion: los personajes
(no los retratos), la mesa, los platos
y enseres... nada mas.

A cualquier persona de hoy en dia
que no conozca los métodos de la
pintura medieval, tal vez esta pintu-
ra puede parecerle algo extraia; qui-
z4s pensard que es «infantil», «inge-
nua», «rara» o incluso «ignorante».
Desde luego, esta persona es injus-
ta: su juicio responde al hecho de que
el artista medieval no ha dibujado los
elementos del cuadro con una cohe-
rencia perspectiva, que es la coheren-
cia a la que estamos acostumbrados.
Dicho de otro modo, el cuadro no

esta representado en perspectiva,
sino que hay algunos elementos re-
presentados en planta y otros en al-
zado.

En efecto, el pintor no ha dibujado
todos los elementos como si los vie-
ra desde un punto de vista estatico,
sino que los ha dibujado segun la po-
sicion en la que estos elementos re-
sultan mds claros. Los platos, redon-

Fig. 11. Frontal de Soriguerola (detalle),
fin. s. X1t Museo de Arte de
Catalunya, Barcelona. Esta pintura
medieval no esté realizada sigiendo los
cdnones de la perspectiva. Los objetos y
las figuras que aparecen se ven desde
distintos puntos, como si el autor se
moviera para representar cada uno de
ellos seguin la posicion mds favorable a
la comprensién visual.
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dos (tal como se ven desde arriba);
los jarrones, de frente, las figuras,
de frente, la mesa, desde arriba,
como un rectangulo.

Vamos a intentar comprender lo que
es la planta, el alzado y el alzado de
perfil de un objeto o tema. Ima-
ginemos un prisma rectangular de
cristal dentro del cual se halla el mo-
delo; la proyeccion ortogonal o pa-
ralela de este sujeto en cada cara del
prisma corresponde al alzado, planta
y perfil del mismo.

Con respecto al cuadro del siglo Xii:
la representacion plana coherente
podria ser o bien todo en planta o
bien todo en alzado (figs. 12y 13).
Pero... si fuera asi la imagen no se
entenderia tan bien, jverdad? Asi
que, por favor, admiremos en silen-

Figs. 12 a 14. La figura 14 es un truco
para comprender lo que son las vistas
de planta (fig. 12) y alzado (fig. 13).
Representa la escena anterior dentro de
un cubiculo de cristal, en cuyos planos
se dibujan las proyecciones de todos los
puntos de la escena; proyecciones

cio a estos maravillosos pintores
medievales, que supieron explicarse
tan bien con tan pocos recursos. ..

y tengamos en cuenta, como una
leccion de humildad, que tal vez,

si a uno de ellos le hubiéramos podi-
do mostrar un cuadro de nuestro
tiempo en correcta perspectiva, qui-
zas pensaria que el pintor no estaba
en sus cabales ya que representaba
las cosas como no son; y en verdad
tendria razon, ya que, en definitiva,
esto es la perspectiva: pintar las cosas
10 como son, Sino como parecen ser.
Y a proposito de todo lo dicho, hay
aqui algo muy importante que nos
interesa remarcar para posteriores
explicaciones: las medidas de los ob-
jetos en planta, alzado o perfil res-
ponden a sus verdaderas medidas.

Fig. 15. Miniatura del Liibre dels Feus
(1162-1199), Archivo de la Corona de
Aragon. Una miniatura medieval en la
que una ciudad se representa de modo
totalmente antiperspectivo; cada parte
del dibujo se ve por separado, incluso
las cartas o mensajes que estd leyendo el
ey Se Superponen para que se vean
perfectamente, aunque no son «reales».

paralelas verticales, en el caso de la
planta, y horizontales, en el caso del
alzado. Cada una de las vistas (figs. 12
y 13) es coherente ahora; en la primera,
todo estd visto desde arriba; en la
segunda, todo estd visto de frente,
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El primer Renacimiento

En los textos que leemos como do-
cumentos de la Historia del Arte,
aparecen sucesivamente una serie de
nombres de artistas a los que sus
contemporaneos, sus bidgrafos, sus
cronistas, llaman «inventores de la
perspectiva». Esto se debe a que en
Italia, a partir del siglo X111, los pin-
tores empiezan a recuperar los co-
nocimientos de hacia mil anos. To-
davia sin ningin método en que
apoyarse, intentan representar el es-
pacio, el mundo, «lo que ven». La
gente de la época admiraba estos pin-
tores y sus cuadros por el «realismo»
sorprendente que conseguian; en
cambio, a nosotros, estas pinturas no
nos parecen excesivamente naturalis-
tas. Pero no cometamos ¢l error de
valorar su pintura desde nuestros
conocimientos y nuestra cultura te-
levisiva, cinematogréfica y fotogra-
fica, puesto que no podriamos com-
prender en qué consiste su voluntad
de realismo representativo. Permita-
nos mostrarle dos famosos ejemplos
de ese realismo en los comienzos del
gran Renacimiento de las Artes; y a
partir de aqui, observaremos que la
notable invencion de la perspectiva
no se debe a un solo genio, sino al

proceso de su investigacion que per-
17

mite que cada uno de ellos haga una
pequeia (o gran) aportacion a la teo-
ria. Vayamos con los ejemplos; uno
es de Giotto (1266-1337), quien pin-
t6 una maravillosa galeria de frescos
en una pequeiia capilla de Padua, en
otra de Asis... Ofrecemos la repro-
duccién de uno de estos frescos. Por
primera vez en la historia de la pin-
1'5 ura europea las figuras tienen vo-

Fig. 16. Giotto (1266-1337), La
expuision de los diablos de Arezzo
(fragmento). Iglesia Superior de San
Francisco de Asis. La representacion de
la ciudad de Arezzo y la catedral en
perspectiva, contrapuesta a la exagerada
dimension de las figuras principales,
pero también el esfuerzo en presentar
los escorzos de los diablillos, nos hablan
de los primeros intentos de representar
en perspectiva la realidad; una perspectiva
muy primitiva todavia, por supuesto.

14
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lumen; por primera vez se superpo-
nen; por primera vez, se sittian en el
espacio, se sitian en perspectiva.
Asimismo, Giotto introduce los per-
sonajes en una escena, en un paisa-
je, en una calle, en un interior... en
un espacio determinado. Y cuando
lo hace, tiene en cuenta algunas no-
ciones que corresponden tanto al
sentido comin como a las leyes de
la perspectiva.

Otro ejemplo de realismo es de Am-
brogio Lorenzetti (activo de 1319 a
1347). Lorenzetti era un pintor de
Siena al que le fue encargada una
serie de frescos que decoraran las pa-
redes de una sala en el Palacio Pu-
blico de su ciudad. EI fresco repro-
ducido aqui (fig. 17) es el que cubre
una de las paredes de esta sala. Es
una pintura fantastica, monumental,
por ¢l color y la composicion, por su
impresionante tamano. Tenemos de-
lante otro cjemplo de perspectiva
mds 0 menos intuitiva, en el que Lo-
renzetti pinta la ciudad de Siena. Sin
embargo, el pintor representa la ciu-
dad por partes; en una imagen pa-
noramica podriamos decir que va va-
riando su posicién, su punto de vista,
de derecha a izquierda y de arriba
abajo, tal como si se paseara por la

ciudad. Esto se debe tanto a la falta
de un conocimiento tedrico sobre
perspectiva como al interés del pin-
tor por representar la vida en la ciu-
dad, las gentes que circulan por ella;
y por la necesidad de pintar una gran
superficie, cosa que impedia al ar-
tista ver a la vez todo lo que pinta-
ba. En el esquema adjunto (fig. 18)
ilustramos algunos de los puntos de
vista en los que el artista se situa. De
una forma en ocasiones correcta y en
otras incoherente, Ambrogio Loren-
zetti pinto esta obra universal del l-
timo arte medieval y el primer arte
renacentista en el afio 1340.

Fig. 17. Ambrogio Lorenzetti (1319-
1347), Los efectos del buen gobierno en
la ciudad y en el campo. Palacio
Publico, Siena. El pintor sienés nos
ofrece una vista particular y hermosa de
su ciudad, en la que por partes de la
perspectiva es correctisima. Es como si
el pintor se hubiera movido
mentalmente para variar su punto de
vista, de forma que la vista puede
recorrer toda la ciudad.

Fig. 18, llustramos algunos de los
puntos de fuga que Lorenzetti utilizd
para pintar parte de la ciudad en el
fresco de la figura 17.
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La demostracion de Brunelleschi

Hablemos ahora de otro artista que
demostro la existencia de elementos
fundamentales para el dibujo en
perspectiva: la linea de horizonte y
el punto de vista que es a la vez punto
de fuga en la perspectiva paralela.
Nos referimos a Brunelleschi, arqui-
tecto florentino que vivié entre 1377
y 1446. Sus contemporaneos lo ad-
miraban por sus osadas construccio-
nes, pero también recogieron en su
biografia un hecho importante: la
demostracion del método perspecti-
vo. Estaban seguros de que él lo ha-
bia inventado. Sin embargo, no lo
podemos asegurar, ni sabemos has-
ta qué punto Brunelleschi domina-
ba el método, porque no escribié
ningun tratado ni explicé exactamen-
te como dibujar correctamente en
perspectiva. El bidgrafo de Brune-
lleschi fue Vasari, y describié cémo
el arquitecto deslumbrd a sus con-
temporaneos demostrando los efec-
tos naturalistas de la perspectiva. Va-
sari lo escribe asi:

«Demostrd por primera vez su sis-
tema de perspectiva en una tabla
cuadrada en la que pinto una repre-
sentacion del exterior de San Giovan-
ni de Florencia, incluyendo todo lo
que de este templo puede verse con-
templdndolo desde fuera. Parece que
para pintarlo se situo junto a la en-
trada principal de Santa Maria del
Fiore, y lo pint6 con tal minuciosi-
dad y primor, y con tan gran preci-
sion en los colores blanco y negro del
mérmol, que un miniaturista no lo
habria hecho mejor. Pinté en primer
plano la parte de la plaza que abar-
ca el 0jo [...]. Terminado el cuadro,
Brunelleschi hizo un agujero en el
cuadro del templo de San Giovanni
justo a la altura de su nivel visual —la
linea de horizonte— y coincidiendo
con su punto de vista respecto al mo-
delo. El tamano del orificio era el de
una lenteja en el lado pintado y se
ensanchaba en forma conica hasta
alcanzar aproximadamente el didme-
tro de un ducado, o algo mds, por
la parte de atrds. Senalaba a los que
querian verlo que situaran el ojo por

Figs. 19 a 21. He aqui el proceso de la
demostracion de Brunelleschi explicado
mediante esquemas. El pintor se sitiia
delante del tema para pintar, a una
distancia «x» determinada (fig. 19), el
cuadro representado en la figura 20, Y
luego le pide a un pascante que realice
la siguiente operacion: mirar a través de
un agujero realizado en la pintura (justo

el lado en que el orificio era mds
grande y que, mientras con una
mano sostenian el cuadro, con la
otra sostuvieran un espejo a la altu-
ra del ojo, de modo que la pintura
se reflejara en él. El espejo se situa-
ba con la otra mano a una distancia
mads o menos igual a la distancia que
habia entre el lugar en que al pare-
cer él se situd para pintarlo y la igle-
sia de San Giovanni. Con los elemen-
tos anteriormente citados de la plata
bruiiida, la plaza, el punto de vista,
etc., el espectador creia ver la esce-
na real al mirar el cuadro. Yo lo tuve
en mis manos y pude verlo muchas
veces en mi época y dar cuenta de
ello.»

En la explicacion de Vasari hay al-
gunos errores graves; quizds el mas
grave es que para que el punto de vis-
ta del espectador parezca coincidir
con el del pintor el espejo debe si-
tuarse a la mitad de la distancia que
nombra Vasari; tiene que ser asi para
que el dangulo visual sea el mismo,
(figs. 19 a 22). Queremos advertirle
que estas ilustraciones no represen-

en el punto de fuga) y sostener en la
mano un espejo de forma que la imagen
se refleje en ¢l El espectador cree estar
viendo la escena real porque la ilusion
es perfecta (aunque viendo el cuadro
invertido).
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tan ¢l tema del que Vasari esta ha-
blando; son inventadas, pretenden
ser simplemente ilustrativas.

Pero lo realmente importante, de-
mostraciones aparte, es que Bru-
nelleschi es consciente de la impor-
tancia del punto de vista y de su
coincidencia —en el cuadro— con el
punto de fuga de las paralelas; y no
solo de esto, también de la existen-
cia de la linea del horizonte —la li-
nea sobre la cual se halla el punto de
fuga— y de algo esencial conceptual-
mente hablando: la perspectiva tra-
baja con la ilusion —atentos, hemos
dicho ilusion— de un punto de vis-
ta inico, un solo ojo inmovil... cosa
que no sucede en la realidad ya que
nuestro 6rgano de la vista es bifocal.
Un artista inglés reconocido, con-
temporaneo nuestro, David Hock-
ney, llamo a la perspectiva «el mé-
todo del ojo tuerto» con toda la
razon.

A pesar de todo, con estos primeros
22

experimentos sobre perspectiva se
consiguieron imagenes muy cercanas
al naturalismo visual, y los pintores
se lanzaron a la investigacion apa-
sionada de sus posibilidades.

Masaccio (1401-1428, prob.), otro de
los grandes pintores italianos rena-
centistas, aplico en un estadio toda-
via primitivo el método de la pers-
pectiva. En este fresco (fig. 23)
observamos que el punto de vista del
pintor estd por debajo del suelo en
el que se apoyan los personajes —es
decir, éstos estan sobre una tarima,
elevados, por encima de la altura de
nuestros ojos— y por lo tanto, dibu-
jandolos perfectamente, no pinto sus
pies, puesto que quedaban ocultos
por efecto de la perspectiva. Esto,
que parece obvio y sencillo, fue un
gran logro; puesto que incluso muy
posteriormente, grandes pintores que
conocian la perspectiva, cometieron
el error de poner en el cuadro lo que
«sabian» (es decir, que las personas

23

Distancia

Fig. 22. Veamos en planta (desde
arriba) y en alzado (desde el lado) la
operacion mencionada. La ilusién se
consigue porque el dngulo visual del
espectador es el mismo que el que
empled el pintor para construir su
escena, Para que ello ocurra, el espejo
debe situarse justo en la mitad de la
distancia (proporcional al cuadro) en
que estaba el pintor del tema.

tienen pies, y que €stos se apoyan en
¢l suelo) en lugar de lo que veian (es
decir, que los pies quedan ocultos
por detrds del escalén o tarima, ya
que estan mas altos que nuestro ni-
vel visual).

Figs. 23 y 24. Masaccio (1401-1428), La
Trinidad. Iglesia de Sta. Maria Novella,
Florencia.

Este fresco estd situado a una altura
elevada con respecto del suelo donde se
apoya el espectador (nosotros). Es por
¢llo que Masaccio, queriendo dar una
imagen realista de la vision, lo pinté
con un punto de fuga parecido al que
tendria ese espectador. Ese punto de
fuga queda debajo de la tarima en la
que estan los personajes; por ello no
podemos verles los pies. Iustramos con
un esquema la situacion de este punto
de fuga (fig. 24).
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La construccion de Alberti

Seguimos adelante, recorriendo la
historia con estos personajes que en
un momento determinado fueron lla-
mados «inventores» de la perspec-
tiva.
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Alberti se dio cuenta de que si pu-
diera dibujar un mosaico en correc-
ta perspectiva seria capaz de dibujar
cualquier cuerpo sobre el mismo. Asi
que Alberti se pregunté: ;Cémo di-
bujar una cuadricula en perspectiva?
:Doénde situar las distancias? ;Cuén-
to mds pequefios han de ser los cua-
dritos a medida que se alejan? Y Al-
berti empezé por dibujar lo que sabia
«seguro». Ahora, por favor, siga las
30
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imagenes adjuntas (figs. 32 y siguien-
tes) con el texto.

1 (Fig. 32). Alberti empez6 por situar
el punto de fuga sobre la linea del
horizonte, y trazoé la linea de tierra.
2 (Fig. 33). Calcul6 después la me-
dida real de los lados de los cuadri-
tos en la linea de tierra y luego tra-
z6 sendas lineas convergentes hacia
el punto de fuga.

3 (Figs. 34 y 35). Pero quedaba un
problema por solucionar: ;donde si-
tuar las lineas horizontales que di-
bujan los cuadritos del mosaico en
su profundidad perspectiva? ;A ojo?

Figs. 28 a 30. Estas figuras ilustran un
problema: dado un camino con drboles
separados entre si a una misma
distancia (fig. 28), al dibujarlo en
perspectiva, ;cudl debe ser esta
separacion? ;Siempre la misma como en
la figura 29? ;Como en la figura 30,
disminuyendo a ojo?

Fig. 31. Alberti comprendi6 que si
podia dibujar una cuadricula como ésta
en perspectiva correcta, podria situar
cualquier objeto sobre la misma.

Fig. 32. Para ello, situd en el papel la
linea del horizonte y un punto de fuga.

Fig. 33. Seguidamente, dibujé a ojo la
medida de las cinco baldosas de primer
término v trazé la serie de lineas al
punto de fuga.

Figs. 34 y 35. Pero entonces, ;dénde
situar las horizontales paralelas que
definen las baldosas en profundidad?

Linea de horizonte (LH)

Punto de Fuga (PF)

Linea de Tierra (LT)

3

LH PF

LT

S

|

T~
=
=
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La construccion de Alberti

LH Punto de fuga (PF) Linea de horizonte PV
36A 368 Plano del cuadro » || PC
PLANTA
ALZADO DE PERFIL
A
A L
r T I T
4 (Fig. 36). La solucién de Alberti interseccion de los rayos visuales con
B consistié en tener en cuenta la vista el plano del cuadro (PC) correspon-
lateral o de perfil: traz6 el lado de]l  den exactamente a la distancia en
mosaico con las medidas de las bal-  profundidad entre una y otra linea
dosas; luego dibujé el plano del cua-  horizontal de la cuadricula. Por lo
dro (PC) visto de perfil, que serd por  tanto, para pasar a la representacién
p lo tanto la linea vertical PC; y dibu-  en perspectiva, Alberti solo tuvo que
j6 el ojo del observador (PV)alaal- transportar estas medidas horizon-
tura de la linea del horizonte y a la  talmente al papel sobre el que dibu-
E distancia que fuera. Después trazé  jaba.
las lineas o rayos visuales que van 6 (Fig. 39). Alberti no llegé mucho
F desde el ojo hasta cada division de  mds lejos, y lo que hizo es resolver
c Plao del ciadro la baldosa vista de perfil. cualquier problema con el mismo
5 (Fig. 38). Pues bien, los puntos de  método: es decir, utilizé la cuadri-
37
Figs. 36 y 37. Alberti hallé
la solucién dibujando las
vistas en planta y en alzado
de perfil. El alzado de perfil
de la figura 36B nos muestra
¢l velo vertical (Plano del («Velo» de Alberti)
cuadro), el punto de vista (PV) Plano del cuadro
y las diagonales que desde el PC
PV al mosaico, al cruzar el plano
del cuadro, determinan en A, B, C,
D, E, F, la divisién de las baldosas
en profundidad.
38 PF LH L)
- Velo
Fig. 38. Y solo le faltaba transportar esa divisién
de espacios que es real en el velo a la construccion
de la perspectiva, tal y como vemos en esta
figura, para lograr la solucién exacta,
A geométrica, de una cuadricula en perspectiva.
L= JArTRE TS NI D
/ / ] \ \ E ALZADO
DE PERFIL
LT 0 D, P
' y . J ! ' A 'C D F
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: e ducible a partir de su sistema: que
PF F[T las diagonales de las baldosas, por
——— L ser paralelas entre si, tienen también
un punto de fuga (dos, mejor dicho,
" i ALZADO uno para cada direccién) y que esos
{ [ \ ! puntos estan sobre la linea del hori-
'.‘ \\ zonte. Basta con comprobarlo, pro-
\ longando las diagonales en perspec-
\ \ N tiva.
P ava. T 8 (Fig. 41). Por si fuera poco, estos
/ V \I\ puntos de fuga de las diagonales
L AN estan a una distancia del punto de
\ fuga de las paralelas igual a la dis-
tancia desde el punto de vista al pla-
- no del cuadro. Lo dibujamos visto
en planta.
cula para todo, dibujando los obje- Hoy en dia existen unas cuadriculas
tos en planta y en alzado o s6lo en  en perspectiva, que recuerdan el sis-
planta o alzado sobre una cuadricu-  tema de Alberti y que permiten si-
la, dibujando luego esta cuadricula  tuar en perspectiva cualquier sujeto.
en perspectiva y transportando el di-
PLANIA bujo del objeto a la cuadricula. Véa-
lo en el ejemplo adjunto.
Es importante indicar que las altu-
ras de los objetos, por ser paralelas ~ Fig. 39. Con este sistema de las
al plano del cuadro, son siempre ver-  cuadriculas, Alberti pudo construir ¢n
5 Y perspectiva cualquier objeto, dibujando
ticales (no fugan) (figs. 39, Ay B).  [rimero la planta y el alzado sobre una
7 (fig. 40). Por otra parte, Albertino  cuadricula y transportando todos los
llega a descubrir algo facilmente de-  puntos para levantar luego las alturas.
40 M
Punto de distancia PF Punto de di PD PF PD
Plano de1 cuadro
|
|
|
|
T 45° : 45°
/A )
/T i |
W= O [ | R\ F NS RIN
v ] RaATEE PV
M / \ N Vista en planta

Fig. 40. Las diagonales de las baldosas vistas en planta
son paralelas entre si, por ello tienen un par de puntos
de fuga sobre la linea del horizonte. Estos puntos fueron
llamados Puntos de Distancia, porque permitian hallar
las distancias en profundidad.

Fig. 41. Los puntos de distancia se hallan a la misma
distancia del punto de fuga, a derecha e izquierda, que
la distancia a la que se halla el observador respecto al
plano del cuadro. Lo dibujamos en planta.

Figs. 42 a 43. He aqui algunas cuadriculas actuales en
perspectiva, que hoy en dia se utilizan para realizar
dibujos en los que la perspectiva tiene que ser muy
correcta. Se venden en comercios especializados.

21



EVOLUCION HISTORICA DE LA PERSPECTIVA

Paolo Ucello y Piero della Francesca

Dos auténticos artistas, enamorados
de la pintura y también de la pers-
pectiva; a uno de ellos, Ucello (1397-
1475), se le criticd por su pasion por
la investigacion perspectiva; al otro,
Piero (1410/20-1492)), se le recordd
—otra vez— como el inventor de la
perspectiva. Ni una opinidn ni la otra
tienen fundamento, por lo menos
desde nuestros dias. A estas alturas,
sabemos que Piero no fue el inven-
tor de la perspectiva —sin embargo,
aporté algo nuevo— y también ve-
remos que Ucello, poseido por su
arrebato «perspectivor», pintd algu-
nas de las obras mas notables del Re-
nacimiento italiano. Pintd, por ejem-
plo, un triptico al 6leo sobre tabla,
enorme, cada una de sus tres partes
expuesta hoy en dia en tres de los
mads importantes museos del mundo:
la Galeria degli Uffizi, en Florencia;
el Louvre, en Paris; y la National
Gallery, en Londres.

La figura 44 corresponde a esta obra,
La Batalla de San Romano (es la
tabla que se conserva en Londres).
Debemos mirar y admirar esta pin-
tura. Parece que Ucello quiso hacer
a4 |

una demostracion personal de su do-
minio: basta observar la cuidadosa
disposicion de una serie de enseres
pertenecientes a un guerrero, en pri-
mer término; pero hay mas: estd el
escorzo del guerrero caido, escorzo
que, segurisimo, sorprendié a sus
contemporaneos. Y mds todavia: las
posiciones de los caballos como «re-
pertorio» de dibujo de un caballo
desde varios puntos de vista. Otra
cosa interesante: Ucello sitia su pro-
pio punto de vista muy alto, como
si viera la escena desde arriba, con
lo cual el cielo no aparece en la pin-
tura, ¢l fondo son las montanas; el
fondo, nunca mejor dicho, es un
fondo, como un decorado teatral,
con un salto o abismo insalvable en-
tre el primer término y el fondo (los
artistas tardaron afos, atin compren-
diendo la perspectiva, en unir los tér-
minos sin esos saltos).

Ucello llegd a ser un incomprendi-
do, pero no por razones que nosotros
podriamos calificar de logicas (por
ejemplo, que sus figuras tienen un
cierto aire de recortes en carton) sino
por su obsesion por la perspectiva.

Piero della Francesca fue un artista
magnifico; sélo hay que visitar una
sencilla iglesia de su ciudad natal
(Arezzo, cerca de Florencia) para
comprender su magnitud. En esta
iglesia se encuentran unos de los fres-
cos mds hermosos del Renacimien-
to, pintados por Piero. Pero, ade-
mas, fue un gran artista, un gran
pintor al 6leo, y un gran «perspecti-
vista». La figura 46... es una repro-
duccion de uno de estos frescos de
Arezzo (Iglesia de San Francisco).
De nuevo, descubrimos un maravi-
lloso conocimiento de la perspecti-
va, en la parte derecha del tema...
y curiosamente, este conocimiento se
«olviday» en la representacion de la

Fig. 44. Paolo Ucello (1397-1475), La
Batalla de San Romano. National
Gallery, Londres. El juego de la
perspectiva que fascinaba a Ucello
representaba la posibilidad de dibujar
cuerpos y objetos creando la ilusion de
estar situados en ¢l espacio. Lo
conseguia con escorzos como ¢l de la
izquierda, disponiendo armas por el
suelo, buscando distintas posiciones de
los caballos, disminuyendo el tamaino de
las lanzas, etc.
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Fig. 45. Esquema simplificado a
l partir de un dibujo de Piero della
Francesca. Explica la representacion

directa del objeto sin necesidad de la
cuadricula, pero utilizando igualmente
las proyecciones en planta y alzado.

\ El velo en verde corresponde a la

vision en planta, y todos los puntos
que aparecen en €l al cruzarse los
rayos serdn una de las coordenadas

de esos puntos; el velo en naranja
nos fia el alzado, y nos da las otras

coordenadas de los mismos puntos.

ciudad a la izquierda del tema. Pero,
4No es sugerente esta mezcolanza de
métodos?

Piero inventé —o por lo menos, es
el primero que lo explica en su
tratado— el sistema de representa-
cion perspectiva a partir de las pro-
yecciones ortogonales: las vistas en
planta y alzado del objeto-tema y el
punto de vista; amplié el método de
Alberti, porque ya podia construir
directamente el objeto, sin cuadri-
cula.

Sin embargo, su sistema olvidaba al-
gunas cuestiones: no utilizaba el pun-
to de fuga, siquiera como 1til com-
probacion (nosotros los utilizamos
en la figura 45, para comprobar la
construccién); y ademas, usaba a ve-
ces un punto de vista demasiado la-
teral.

Fig. 46. Piero della Francesca (1416-
1492). Invencion de la Cruz. Arezzo,
Iglesia de San Francisco. La perfecta
perspectiva de la derecha con la
aparente ingenuidad medieval de la
ciudad a la izquierda nos hablan del
largo camino recorrido por la teoria de
la perspectiva.
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Leonardo: la perspectiva global

«La pintura es cosa mental» (Leo-
nardo da Vinci).
Leonardo (1452-1519) escribio esta
frase, aunque seguramente no fue el
primero en darse cuenta de ello. Leo-
nardo fue un investigador incansa-
ble de todo tipo de cuestiones cien-
tificas y artisticas. Se puede decir de
Leonardo que en ¢l se retne toda la
ciencia de la perspectiva; que ¢l co-
nocié y explico toda la teoria de la
perspectiva, casi sin variaciones con
respecto a lo que nosotros sabemos
hoy en dia. Curiosamente, Leonardo
no le daba una importancia excesi-
va; opinaba que el artista debia tra-
bajar mds con sus 0jos, su mente, sus
manos que con geometria. No por
ello dejo de advertir los errores re-
petidos de los artistas, como por
ejemplo «pintar puertas por las que
jamds entrarian los personajes repre-
sentados».
Seguin Leonardo, «La perspectiva no
es mas que la vision de un lugar o
de objetos situados detrds de una
hoja de cristal transparente, en cuya
superficie se dibujan los objetos si-
tuados detrds de ella». Esta defini-
¢ién tan sencilla es la pura verdad,
y se basa en el «velo» de Alberti,
como usted ya habré deducido. Si
usted se sitia detrds de una ventana
y dibuja con un lapiz graso sobre el
cristal lo que ve, sin mover su pun-
to de mira, dibujard una perspecti-
va correcta.
Sin embargo, repetimos, Leonardo
animaba a los artistas a dibujar «a
ojo», fiandose de su sensibilidad y
no tanto de las teorias. Por supues-
to, €l practicé lo que creia, y basta
comparar un boceto de estudio para
componer ¢l cuadro de «La Adora-
cion de los Reyes» con la tela que se
muestra en los Uffizi de Florencia
para observar que el estudio tan solo
recoge una parte, la mas lejana y me-
nos visible, del cuadro final. Leonar-
" do corregia el cuadro continuamen-
te, tapando, rascando, borrando.
Precisamente fue también Leonardo
quien empez6 a hablar de «atmos-
feran, de «aire», del espacio que

existe y circula entre los objetos, los
personajes, los paisajes... se dio
cuenta de que la lejania difuminaba
los contornos, observé que no era re-
presentacion realista aquella que,
como la de Ucello (pag. 22), recor-
taba con duras siluetas todos y cada
uno de los elementos del cuadro, cer-
canos o lejanos. Pero esto no es
todo: Leonardo observd también que
cuando miramos cualquier objeto,
aunque esté muy cerca, no podemos
definir exactamente cudl es su con-

torno; ya que el sujeto queda inte-
47
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Figs. 47 y 48. Leonardo da Vinci (1452-
1519), Estudio para la Adoracion de los
Magos, y La Adoracion de los Magos,
ambos en la Galeria degli Uffizi,
Florencia. El estudio de Leonardo
corresponde a una pequena parte del
cuadro definitivo, la del fondo.
Leonardo distinguia entre perspectiva y
pintura; estudiaba la perspectiva porque
le gustaba, pero no confiaba
absolutamente en ella a la hora de
pintar; creia que el artista debia seguir
su propio criterio y no el de las lineas
geométricas.
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grado en el ambiente y el limite es
siempre borroso. Y desde luego, em-
pez6 a pintar —y a dibujar— tenien-
do en cuenta este difuminado. En
definitiva, no hay aspecto de la pers-
pectiva que Leonardo no estudiara.
La perspectiva lineal, la perspectiva
aérea, el «sfumatto», que es el tér-
mino italiano que se utiliza para
nombrar este contorno difumina-
do... y por si fuera poco, el escorzo
o0 acortamiento de los objetos que ve-
mos frontalmente.

Leonardo, dotado con un gran sen-
tido comin, comprendié también
otra cosa; algo que era muy impor-
tante para no perderse en los com-
plicados caminos de la geometria.
Pensd que si el cuadro se pintaba te-
niendo en cuenta tan sélo el punto
de vista unico, entonces habia un
solo lugar desde el cual el especta-
dor veria el cuadro correctamente.
Lo que es cierto: es el mismo lugar
donde se ha situado el ojo del pin-
tor (tedricamente, claro). Pero la ver-
dad es que a veces vemos cuadros
colgados muy altos en la pared, o mi-
ramos frescos y pinturas desde un
lado... y no por ello dejamos de en-
tenderlos; en realidad, casi no nos
damos cuenta de que no los estamos
viendo bien, Esto es lo que Leonar-
do observd: que somos capaces de
«corregir» mentalmente los errores
debidos a nuestra mala posicion.
No podemos hablar de todos y cada
uno de los artistas renacentistas y

aunque tanto Leonardo como ¢l mis-
mo conocian y sabian utilizar la pers-
pectiva con otros puntos de fuga.
Miguel Angel, considerado un genio
del arte universal, cuando tuvo que
pintar la Capilla Sixtina, compren-
dié que si utilizaba sélo un punto de
fuga, la pintura parecia errénea y ri-
dicula vista desde cualquier otro
punto que no fuese el reflejo exacto
del punto de fuga; por lo tanto, uti-
liz6 otro sistema, pintando las esce-
nas con diferentes puntos, aunque
todos ellos pertenecientes a una mis-
ma linea o eje de fugas. Es intere-
sante remarcar esta cuestion, que de-
muestra que no siempre lo mads
exacto —tedricamente— es lo mds ve-
ridico. L.a mayoria de los artistas del
Renacimiento utilizaron mas de un
punto de fuga en un solo cuadro, in-
cluso a diferentes niveles del horizon-
te, segun la conveniencia de lo que
queria mostrar.
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En definitiva, Miguel Angel, como
Leonardo, no se canso de repetir que
¢l artista debia confiar en su 0jo, su
buen ojo, por encima de toda teo-
ria: «El ojo tiene tanta préactica en
estos menesteres —decia Miguel
Angel—, que a simple vista, sin mas
4ngulos, lineas o distancias, es capaz
de guiar la mano para que represen-
te todo lo que revela, pero no de otra
manera que situandolo en perspec-
tivan.

Fig. 49. La idea de Leonardo sobre la
perspectiva es la misma que la de
Alberti imaginando una ventana sobre
la cual el pintor dibuja lo que ve sin
mover ¢l 0jo de sitio.

Fig. 50. Leonardo da Vinci (1452-1519),
La Anunciacion. Galeria degli Uffizi,
Florencia. No solo la perspectiva lineal,
sino también la atmosférica, fue un motivo
de estudio ¢ inspiracién para Leonardo.
En éste precioso cuadro las dos perspectivas
estan empleadas como recurso.,

ooj

posrenacentistas que >
utilizaron la perspec-
tiva. Sin embargo, ha-
bria que anadir dos
nombres importantes:
Miguel Angel (1475-
1564) y Rafael (1483-
1520). Rafael fue pro-
bablemente el artista
que mejor logro inte-
grar la arquitectura y
los personajes en sus
cuadros. En sus obras
mas importantes utili-
za la perspectiva de
un solo punto de fuga,

25
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Durero, el norte de Europa

51

Alberto Durero, siendo todavia muy
joven, realizaba unas acuarelas que
constituyen un curioso fendémeno: en
primer lugar por ser acuarelas, un
medio practicamente desconocido en
aquel tiempo, y en segundo lugar por
representar paisajes. Nadie represen-
taba «solamente» un paisaje por
aquel entonces. Hizo algo mds, tam-
bién importante: una gran cantidad
de xilografias y grabados sobre

! emén, habia nacxdo en

Por si fuera poco, escribié un par de
tratados sobre dibujo y perspectiva,
en los que incluyo varios grabados
directamente explicativos. Tan expli-
cativos que atin hoy nos sirven para
comprender el sistema, aunque el
método que proponen resulte dema-
siado engorroso en algunos casos.
En todos ellos aparece con inusita-
da claridad el «velo» del que habla-
ba Alberti, que es lo que Leonardo
llamaba ventana y lo que nosotros
Jlamamos plano del cuadro. Y otro
detalle i mponante' un punto de apo-

problema se refiere a unos casos con-

‘monumentos, ldpidas o rétulos (d :
informacién, anuncios...) Tod: :

yo fijo que sirve para situar el ojo
siempre en el mismo lugar, condicion
«sine qua non» de la perspectiva
(figs. 51 y 53).

Durero trabajé y escribio sobre otros
temas relacionados con la perspec-
tiva. Uno de los mads curiosos y an-
tiguos problemas planteados es el
tema de la contraperspectiva. Este :ih

cretos, referidos a la arquitectura, a

tos elementos se sitian en posici6
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vertical, frontales a nosotros: pero
si son muy altos se produce un efec-
to de contraperspectiva. Si existen se-
paraciones, cornisas, lineas de letras,
con tramos de la misma medida, su-
cede que el espectador los ve como
si los de mas arriba fuesen mds pe-
quenos. Se debe al punto de vista y
al angulo visual: como el dngulo en
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Las propuestas del siglo xvi1

A partir del siglo XV, en toda Euro-
pa, aparecen una serie de persona-
jes que escriben —y dibujan— tra-
tados de perspectiva. Todo empezé
con Viator (el seudénimo, que sig-
nifica «viajero», lo usaba un fran-
cés llamado Jean Pelerin), que com-
puso un libro con mucha ilustraciéon
y poco texto. Lo que Viator explico
es que los famosos puntos de fuga
de las diagonales podian utilizarse di-
rectamente como puntos de fuga
para construir un modelo en el que
ninguno de sus lados fuera paralelo
al plano del cuadro, es decir, para
dibujar un modelo en perspectiva
oblicua de dos puntos (ver fig. 56).

Fig. 56. Viator explic6 algo que ahora
nos parece evidente: se puede dibujar
un objeto que no esté en posicion
paralela al plano del cuadro o velo.
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Si utilizamos los puntos de distancia,
podemos situar el tema oblicuo,

de forma que veamos dos caras del

mismo.

VISTA EN
PLANTA
i BC B
[PRA PF. B PF.D PF, E
£ Plano del cuadro PF,C ~
PF,A Linade PF|[B PF[C PF[D PF, E
horizonte
PLANTA PC-LT
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59 “
PF, A PF, E
" Linea de
horizonte
Linea de tierra
i
| PLANTA
|
! Plano del cuadro (PC)

paralela a cualquier linea (o lineas)
del objeto (representadas en colores
distintos), el punto donde esta linea
cruce el plano del cuadro es exacta-
mente ¢l punto de fuga de todas las
lineas del objeto paralelas a ella (por
ejemplo, ¢l PF de A y D). Trazamos
pues estas paralelas y marcamos los
puntos de interseccion con el plano
del cuadro.

Fig. 58. Lucgo imaginamos el plano
del cuadro frontal a nosotros y so-
bre la linea del horizonte situamos to-
dos los puntos de fuga, ya que estdn
a la altura del ojo del observador.
Fig. 59. Situados los puntos de fuga
A, B, C, D, E, estableceremos el
punto F que determinard la altura del
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Canaletto y los «Veduttisti» en Venecia

Es el paso del siglo Xvir al si-
glo Xviil. En un momento de es-
plendor decadente, las ciudades de
Venecia y Roma se convierten en el
objetivo de los viajes turisticos de la
clase media-alta europea. Y otra vez,
en [talia, los artistas se lanzan a un
nuevo campo inexplorado: la repre-
sentacion de la ciudad, el paisaje ur-
bano, los dibujos de ruinas y monu-
mentos, los grabados de recuerdo,
las pinturas de ambiente urbano. No
es que Canaletto (1697-1768) inven-
tara el género... pero si fue uno de
los mds sensibles pintores de vistas
venecianas. En estos apuntes (figs.
62 a 65), en sus dibujos, en sus 6leos,
podemos apreciar sus conocimientos
de la perspectiva que, sin embargo,
no reducen sus obras a un simple
producto mecdnico... no, Canaletto
62

conoce la perspectiva, y la conoce de
veras, forma parte de sus recursos,
de sus sentimientos; no tiene que
pensar para aplicar el método, sino
que lo emplea de una forma natural,
intuitiva; asi que podemos encontrar
errores «geométricos» en algunas
obras.

Canaletto influyé sobremanera en la
evolucion de la pintura europea, y a
partir de aquel momento, el nuevo
género se desarroll6 en varias direc-
ciones: desde la pintura por si misma

hasta la representacion arquitectoni-
ca, desde la anotacién topografica
hasta el «souvenir» de un viaje, des-
de la copia del natural y la informa-
cién hasta la pintura imaginativa y
fantastica.

Figs. 62 a 64. Giovanni Canaletto
(1697-1768), Apuntes del Cannaregio.
Galeria de la Academia, Venecia. Estos
apuntes de Canaletto, por supuesto dibujos
del natural, a mano alzada, a 0jo, nos dan
la medida del dominio que el pintor tenia
va de la representacion en perspectiva,

Fig. 65. Canaletto, San Giorgio
Maggiore y la Aduana de Venecia.
Museo del Prado, Madrid. (Fragmento).
Cuando vemos los cuadros al éleo de
Canaletto, en algunos casos nos parecen
demasiado afectados o amanerados por
el excesivo uso de la teoria perspectiva,
pero también por la pincelada y el gusto
por el detalle, Sin embargo, algunos de
sus cuadros son magnificos sin ninguna
duda, como cabria esperar de unos
apuntes tan espontdneos, frescos y sin
embargo concisos como los de las
figuras 62 a 64.
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Piranesi

Piranesi (1720-1778) fue un arquitec-
to imaginativo que no encontro de-
masiado trabajo; tal vez se adelan-
16 a su época o tal vez sus ideas eran
demasiado caras, extraiias o inclu-
s0 imposibles. En aquella época los
arquitectos, los estudiantes de arqui-
tectura, los estudiantes o aprendices
de artista, viajaban para practicar el
dibujo documentandose a la vez
sobre la arquitectura antigua, las rui-
nas y monumentos, los edificios me-
dievales y renacentistas, las construc-
ciones clasicas... Algunos ganaban
premios y conseguian becas para via-
jar a Roma; esto era quizas lo mas
prestigioso.

Evidentemente toda la aficion par-
tia también del turismo y de la ne-
cesidad de poseer informacion sobre
el mayor nimero posible de lugares
pintorescos o interesantes. La gran
produccion que se desarrolla sobre
estos temas es un factor fundamen-
tal para comprender el porqué de la
revitalizacion del arte en Inglaterra;
después de varios siglos, Inglaterra
se vuelca hacia el continente, sus ar-
tistas viajan, sus turistas compran,
yen Inglaterra el nivel artistico sube,
mejora, sobre todo como consecuen-
cia de la «reaparicion» de la acua-
rela como medio.

Ese ambiente de novedad, de cam-
bio y de ebullicion que vivian los ar-
tistas, el movimiento, los viajes, la
produccion febril... nos acercan al
Romanticismo que, entre otras co-
sas, revaloriza la arquitectura medie-
val, las ruinas antiguas y la fantasia
en todos los sentidos.

Piranesi fue un precursor del Ro-
manticismo, un romantico «avant la
lettre». Dejé de lado la arquitectu-
ra, que no le permitia expresarse, ni
siquiera ganarse la vida... y dibujo,
dibujo y realizd estupendos graba-
dos, originales, nuevos, porque no
servian para «reproducir» vistas o
cuadros ya resueltos, sino que eran
auténticas obras de arte, liberadas,
que aprovechaban los recursos del
medio para expresar unos ambien-
tes por supuesto irreales —inexis-

tentes— pero no tanto: ambientes de
pesadilla y suefio, cdrceles fantasti-
cas en profundos negros, escaleras
infinitas; carceles que no existen pero
que son las cérceles en las que uno
realmente se encierra y de las que no
s¢ puede salir... seguramente Pira-
nesi deseaba expresar esta sensacion
de angustia onirica, y lo conseguia
utilizando el «prosaico» recurso de
la perspectiva, utilizindolo correcta-
mente. Antes de grabar y dibujar sus
carceles, Piranesi habia dibujado
gran cantidad de notas sensibles y ri-
cas con el tema de la arquitectura ita-
liana.

Fig. 66. Giovanni Piranesi (1720-1778),
Carceri d’Invenzione (grabado n? VII),
Colnaghi & Co. Ltd., Londres. Uno de
los grabados sobre «cdrceles» del
artista, que nos habla ya de las
posibilidades de la perspectiva para
crear imdgenes que sin partir de la
realidad tienen una fuerza de sugestion
acaso mas profunda que la propia
realidad. A subrayar también ¢l sabio
empleo de la luz y la sombra para crear
profundidad.
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La evolucion de la perspectiva en los siglos XIX y XX

67

Cuando los pintores, los arquitectos,
los dibujantes todos, conocian ya los
conceptos que en perspectiva son
fundamentales, la utilizaron como
un recurso mas, sin problemas, con
una espontaneidad tan aparente
como falsa, puesto que realmente la
dominaban. Poca gente recuerda,
por ejemplo, que el mismo Turner
—e¢l gran pintor britanico— era un
importante profesor de perspectiva
en Londres. En sus cuadros no hay
errores, v si los hay son buscados
para el mejor efecto global. Sin em-
bargo, nadie diria que estaba utili-
zando la perspectiva para componer-
los. Y es asi como deberiamos pintar:
con seguridad, sin tener que recurrir
a lineas y medidas, pero con la com-
prension correcta del método. Los
pintores del XIX, por lo general, uti-
lizan la perspectiva y sus cuadros son
coherentes con la visiéon; incluso los
impresionistas, que tantos moldes

© P

S

rompiceron, la mantuvieron como
método constructivo.

A partir de los postimpresionistas
(Van Gogh, Gauguin y Cézanne, so-
bre todo) la pintura caminard por
otras vias —sin olvidar la perspecti-
va, a pesar de todo—, puesto que el
realismo deja de ser una cuestion vi-
sual para convertirse en expresiva.
Las perspectivas de Van Gogh son
por lo general correctas pero exage-
radas, acentuadas, respondiendo a
una vision interior mas que exterior,
a un estado de @nimo més que a una
sensacion visual. Gauguin, por el con-
trario, aplana los temas de forma
contundente, apoyandose en el co-
nocimiento de pinturas de culturas
primitivas o exoticas que no parten
de la perspectiva occidental (como la
pintura de la India o los grabados ja-
poneses). Cézanne no olvida la pers-
pectiva, pero la sujeta a esquemas
compositivos y a una interpretacion

Fig. 67. William Joseph Mallord Turner
(1755-1851), St. Erasmus in Bishop
Isiips chapel. British Museum, Londres.
Casi nadie recuerda que Turner fue un
experto profesor de perspectiva;
seguramente debido a que nunca este
conocimiento le impidié dar rienda
suelta a sus propias sensaciones de la
realidad, expresar sus visiones mas
interiores que exteriores.

Fig. 68. Eduard Munch (1863-1944). Ei
grito. Collection National Gallery, Oslo.
El expresionismo del norte, de profundas
raices, nunca olvidé la perspectiva, pero
siempre forzandola para conseguir
efectos de angustia, miedo, terror... uno
de estos ejemplos lo constituye este
cuadro archiconocido de Munch.

Fig. 69. Carlo Carra (1881-1966), La
habitacion encantada. Coleccion
particular, Mildn. El surrealismo, sobre
todo el surrealismo italiano —quizas los
pintores italianos no olvidaron nunca
que su pais fue la cuna de la
perspectiva—, a menudo emplea la
perspectiva para producir imagenes que
nos remiten a softar mds que a la realidad.
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del color y de los planos geométri-
€OS muy cercana a una vision inte-
rior y al tiempo racional de la reali-
dad. Y con ellos entramos en nuestro
siglo, en que las vanguardias por lo
general no han intentado reproducir
la vision desde un punto, partiendo
de la aportacién cubista, y por lo
tanto no han utilizado la perspecti-
va mds que en algunos casos y con
finalidades concretas: un claro ejem-
plo son los pintores surrealistas
como De Chirico, Magritte, Carra,
Ernst o Escher, que utilizan el rea-
lismo de la perspectiva exactamente
en el sentido opuesto: son realistas
para explicar la no-realidad, la su-
rrealidad, la realidad no consciente,
no tocable, no existente. En sus cua-
dros la perspectiva no produce la pla-
cida sensacion de lo visual, sino un
desasosiego espiritual, una especie de
angustia de lo infinito, lo intermina-
ble, el mundo por encima o por de-

bajo del mundo sensible.
Aparte de ellos, la verdad es que
otros pintores, y algunos de ellos
grandes pintores, han utilizado la
perspectiva y la siguen utilizando,
continuando esta tinica y maravillosa
tradicion de la representacién occi-
dental. Algunos nombres: Edward
Hoopper, en Estados Unidos; David
Hockney, en Inglaterra; Antonio Lo-
pez, en Espana.

Fig. 70. Giorgio de Chirico (1888-1978),
Las musas inquietantes. Coleccion
Mattioli, Mildn. Otro surrealista
italiano, magnifico inventor de suefios o
quizds de pesadillas, con la perspectiva
como base de una creacion angustiada:
el realismo aplicado a la no realidad.

Fig. 71. Paul Delvaux (1897), Las
manos. Col. Claude Spaak, Choisel. Un
pintor que en principio puede parecer
un cldsico; pero no lo es, es también un
surrealista. Aunque los elementos, las
figuras, parecen ser reales, ¢l conjunto
es inexplicablemente irreal.

o p——
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Las tres dimensiones y el cuadro

Es dificil hacernos a la idea de como
seria para nosotros el mundo si nun-
ca lo hubiésemos visto antes y de
pronto abriéramos los 0jos. ;Sabria-
mos distinguir los objetos? ;Sabria-
mos Si una cosa que vemos «peque-
fia» es en realidad mucho mayor que
nosotros? ;Sabriamos si un objeto
estd detras de otro? ;Qué veriamos
en un cuadro?...

Me pregunto estas cuestiones y mu-
chas mds, aunque sé que es dificil en-
contrar la respuesta (de todas formas,
se han hecho experimentos en este
sentido) y ademds, es probable que
tampoco nos sirviera de mucho...
pero ¢s obligatorio, para seguir leyen-
do estas pdginas, que tengamos en
cuenta dos cosas: respecto a la vision,
que incluso ésta se aprende en algiin
tiempo; y respecto a la representa-
cién, que ésta nunca puede ser una
imitacion exacta de la realidad y que
también se aprende a representar y a
«entender lo representado».

73

(Por qué hablamos de todo esto?
Porque deseamos que quede claro
que nada es evidente cuando pinta-
mos o dibujamos; no hay un princi-
pio 0 norma que sea absoluto, no
existe una forma perfecta de repre-
sentar lo que vemos.

Sigamos reflexionando. Vemos un
jarrén, un plato, un vaso. Resulta
que sabemos que el plato es redon-
do; pero si lo miramos desde distin-
tas posiciones, parece una elipse ¢ in-
cluso llega a parecer un plano recto...
(ver figs. 73 a 75). Asi pues, ;como
es un plato? ;Es que el plato cam-
bia constantemente de forma? ;O es
que la forma que vemos depende del
4ngulo desde donde la miramos?
Efectivamente, la forma depende de
nuestro punto de vista. Ya hemos
visto en nuestro resumen historico
que este punto es la base de la pers-
pectiva. Pero no hablemos todavia
de perspectiva, hablemos de repre-
sentacion.
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Hay una diferencia basica entre los
sujetos del mundo en que vivimos y
los sujetos (el mundo) dibujados o
pintados. Las cosas del mundo tie-
nen altura, anchura, profundidad...
y los cuerpos que pintamos, objeti-
vamente hablando, tienen s6lo altura
y anchura. Si abriésemos los ojos
adultos al mundo, de repente, y nos
mostrasen un cuadro —aunque a no-

Fig. 72. (Pagina anterior.) Jan
Vredeman de Vries, Perspective, Pars
Aitera (planche 3).

Figs. 73 a 75. ;C6mo es un plato?
:COmo es un vaso? ;Cudl de estas
visiones ¢s la real? Todas ellas lo son,
claro estd. Depende del punto en el que
nos situemos.

Figs. 76 y 77. La fotografia de una
calle, tomada por un observador en
situacion corriente, o el esquema de esa
calle desde el cielo. ;Qué vista es mds
real? Las dos lo son, pero la fotografia
tiene perspectiva, por ello nos parece
mds cercana a nuestra vision normal.
75
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78

sotros, ahora, nos parezca absoluta-
mente realista— no veriamos mas
que manchas planas, no veriamos
objetos. Incluso si ensefamos una
pintura o dibujo de nuestra cultura,
realizado en correcta perspectiva, a
una persona de otra cultura que no
conozca nuestra forma de repre-
sentar, no vera lo que estd re-
presentado, verd una disposi-
cién armoénica de manchas...
En definitiva, el mundo tiene
como minimo tres dimensio-
nes, y los dibujos sdlo tienen
dos; y ésta es una dificultad ine-
vitable. La ventaja de la escul-
tura es que construye objetos
reales, que se pueden tocar, su-
i} jetos que uno puede rodear, que
J puede mirar por uno y otro lado...
Y resulta que la pintura a pesar de
no tener mds que dos dimensijo-
nes, representa, efectivamente,
el mundo. ;Cémo lo consigue?
Esto es lo que vamos a averiguar a
9 80 } lo largo de este libro, sobre todo una
de las formas que se utilizan y se han
utilizado mds (a partir del siglo X1v):
y veremos también que la perspecti-
va no ¢s la inica forma de explicar
las tres dimensiones sobre un papel
0 una tela.

Fig. 78. Una escultura tiene tres
dimensiones REALES, podemos darle
=2} la vuelta, verla por detrds, tocar sus

partes. Un cuadro tiene sélo dos
=TT dimensiones, es plano, v cualquier cosa
pintada en él serd plana.

81 Figs. 79 a 82. Es por ello que la pintura

Y = emplea «trucos» o «ilusiones» para

; Tepr: las tres di iones. En

estas imdgenes, el primer esquema

/-/__ \ R presenta una serie de objetos que
g : podemos reconocer, pero sobre ¢l

. plano, sin profundidad. La figura 80

utiliza el recurso de superponer esas

’// A/ i formas planas creando ya una cierta
AL, 3 ilusion de profundidad. La figura 81 es
% T : ; un dibujo en perspectiva, otra forma de
—— 3 «introducir» la tercera dimension. La
O D i | figura 82 utiliza el mismo recurso y le
) ) - anade ademds efectos de luz y sombra,

con lo que la ilusién de volumen
aumenta. Pero todas ellas son ilusiones,
gl 8 porque este papel es plano, v los

i ) dibujos lo son también.

82
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El escorzo y la profundidad por efectos de perspectiva

Uno de los sistemas mds completos
para representar la tercera dimension
—la profundidad—, es la perspecti-
va lineal. La perspectiva lineal es la
que utilizamos sobre el papel, y por
supuesto, esta basada en la perspec-
tiva natural —o sea, los efectos vi-
suales, aquello que vemos— aunque
no puede imitar exactamente nues-
tra vision. La perspectiva lineal es
una «invencion» humana, un méto-
do para transcribir y sobre todo ex-
plicar aquello que vemos.

Uno de los mds importantes es la
convergencia de formas hacia el ho-
rizonte: si nos ponemos delante de
unos railes de ferrocarril, vemos en
efecto, que éstos se juntan en el ho-
rizonte. Si miramos estos railes des-
de arriba, desde el cielo, vemos que
son paralelos. Por lo tanto, deduci-
mos que las lineas paralelas, por

efecto de perspectiva, se unen en el
horizonte (ver figs. 83 a 86).

Otro de los efectos mas evidentes es
que el tamafo de las cosas disminu-
ye con la distancia. Es decir, dismi-
nuye «aparentemente», no realmen-
te. La explicacién es que el dngulo
visual necesario para ver la figura
cercana o lejana es distinto; al ver la
figura lejana con un dngulo mucho
mas pequeiio, la vemos reducida.
(Vea las figuras 87 y 87A).

El efecto que llamamos escorzo quie-
re significar exactamente esto: escor-
z0, acortamiento, achatamiento. El
problema es exactamente el mismo:
si tenemos una figura alargada de-
lante nuestro, perpendicular a noso-
tros, tal vez brazo, un cuerpo, lo que
sea, ¢l angulo visual que necesitamos
para ver cada una de sus partes (ima-
ginemos que dividimos el objeto en

Figs. 83 a 86. Ilustramos de nuevo, con
distintos ejemplos, las bases de la
representacion perspectiva. Lo primero:
las lineas paralelas en la realidad (por
cjemplo los railes del ferrocarril) no lo
son en el dibujo: en éste son lincas que
convergen en ¢l punto de fuga. Ese
punto se halla sobre una linea
horizontal, la linea del horizonte, de la
que hablaremos mas adelante. Otro de
los efectos de la perspectiva: los objetos
parecen disminuir de tamafo con la
lejania, es decir, ¢l primer arbol es mas
grande que el dltimo.
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trocitos) es cada vez mas pequeno.
Esto produce el aparente acorta-
miento de la figura (ver fig. 89). Lo
mismo ocurre con las separaciones
entre los maderos de los railes a los
que nos referiamos: la separacion pa-
rece disminuir, hasta que se acorta
tanto que «ya no vemos» separacion.
Estos efectos son tipicos de la pers-
pectiva, son los efectos que desde las
primeras paginas de este libro esta-
mos comentando. Ya hemos visto
como los solucionaron los artistas a
lo largo de la historia. El método
para representar en perspectiva se
basa en encontrar unas normas co-
rrectas para calcular esta disminu-
¢idn de tamaiios y separaciones, esta
convergencia de las paralelas o el es-
corzo mencionado. Con las explica-
ciones que ya se han introducido en
nuestra historia y las que daremos
posteriormente, usted estard prepa-
rado o preparada para comprender
este método. No nos preocupemos:
en realidad, hay cuatro cosas basi-
cas con cuyo dominio uno puede re-
solver cualquier tema. Y piense que,
sin apenas darse cuenta, estas cosas
bésicas las ha leido ya un montén de
veces en las paginas anteriores; asi
que ya estd casi «a punto». Para las
personas que pintan lo importante es
combinar los recursos y los conoci-
mientos: hay muchas formas de in-
terpretar la tercera dimension. Siga-
mos dando un vistazo a las mas im-
portantes.

28

Figs. 87 y 87A. El dngulo visual
representado en estos esquemas es
diferente debido a la posicién de la
figura B. En la figura 87 dicha figura se
halla a la misma altura que la figura A
y en consecuencia el angulo visual es
amplio. En el esquema 87A, la figura B
se sitia mas lejos que la figura A y por
tanto el 4ngulo visual es mas reducido.

Figs. 88 y 89. Sucede lo mismo al
dibujar una figura en escorzo. Vista de
perfil requiere un dngulo visual amplio
(fig. 88); vista en escorzo el dngulo
visual es mas estrecho (fig. 89).

87A
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El escorzo en la figura humana

90
He aqui lo que Eugéne Delacroix |
anotd en su diario sobre el escorzo:
«Escorzos: siempre los hay, incluso
en una figura erguida, con los bra-
zos colgando. El arte de los escor-
z0s 0 de la perspectiva y el dibujo son
lo mismo. En una cabeza de perfil,
¢l ojo, la frente, etc, estdn en es-
COrzZo».

Pues, si; apenas hay nada en este
mundo que sea plano completamen-
te, y siempre que exista una tercera
dimensién, un volumen, habra una
parte que estard mas lejos y por lo R
tanto «se acortard» visualmente, ‘
ofrecera un escorzo.

7 SRR e,

Figs. 90 a 95. En estos
dibujos, aparecen
representados escorzos
pronunciados o, en palabras
de Delacroix, «violentos».
Esto es el escorzo, el
acortamiento de la figura
producido por la perspectiva.
¢Coémo dibujar un escorzo?
Pues asi, teniendo en cuenta
el punto de fuga y la
disminucion de tamaios en
las formas cilindricas, y sin
olvidar que podemos encajar
figura, construyendo un
cestoy que la contenga.
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Fig. 96. Andrea Mantegna (1431-1506),
Cristo yacente, Pinacoteca de Brera,

\ Mildn. Uno de los escorzos mas
famosos de la Historia del Arte es este
Cristo de Mantegna. Sorprendié a sus
contemporaneos y cred escuela,

| Fig. 97. Viceng Ballestar (1929), Desnudo.
Acuarela. Coleccion particular,
Barcelona. Un pintor de ahora mismo,
representando una figura femenina en
€sCorzo, esta vez no tan pronunciado,

Fig. 98. Salvador Dali (1904-1989), Cristo

de San Juan de la Cruz. Galeria de Arte,
| Glasgow. De esta forma un gran pintor

pintd una crucifixién «moderna».

El escorzo es perfecto, y la vision del

Cristo muerto, Unica ¢ impresionante.
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FUNDAMENTOS BASICOS DE LA PERSPECTIVA

Profundidad por efectos de modelado

Vemos lo que vemos porque hay luz
para verlo. Esto es evidente; y ade-
maés, si hay luz hay sombras... estas
obviedades nos acercan a otra for-
ma de representar la tercera dimen-
sion; en este caso, el volumen de los
cuerpos. Los objetos tienen volu-
men, tienen lados, tienen relieves...
y la luz los envuelve, incide en ellos,
los acaricia levemente o apenas les
da... Y estos factores se pueden pin-
tar, dibujar, representar.

Cuando Masaccio, en el siglo Xv,
pintaba sus frescos, los espectadores
quedaban aturdidos por la magnifi-
ca representacion de la «verdad» que
tenian delante; y esto se debia sobre
todo a que las figuras estaban mo-
deladas, tenian relieve, lo aparenta-
ban. Y a que los buenos pintores
renacentistas, como Masaccio, em-
pezaron a pintar este relieve, a mo-
delar, en funcion de un unico foco
de luz imaginario o no, con lo que
ganaron en realismo con respecto a
las pinturas muy anteriores (griegas
y romanas, anteriores incluso) que,
si bien representaban el relieve, lo
hacian en funcién de la forma pero
no en funcién de la luz. Si usted no
domina el modelado de los cuerpos
dificilmente podra dibujar o pintar
con correccion.

Para modelar un objeto correcta-
mente, tiene que observar cudl es su
zona mas oscura y cudl la mas cla-
100

ra, y luego distribuir los valores (o
grises) intermedios. A la manera aca-
démica, cuando uno dibuja una re-
produccién en yeso al carbongillo so-
bre papel, aprende una buena leccién
de modelado... pero no es la tnica
manera, ya que, desde luego, en to-
dos los cuerpos se puede estudiar la
resolucion del modelado.

Por otra parte, hay temas que no se
pueden explicar solamente por la
perspectiva: que tienen pocos efec-
tos de perspectiva o ninguno. Y no
por ello los objetos representados de-
jan de tener volumen... asi que hay
que trabajar con la luz y la sombra,
con la iluminacion de los cuerpos.

Fig. 99. José M. Parramén (1919),
Dibujo. Ya lo sugerfamos antes: el
volumen de los cuerpos debe expresarse,
en pintura y dibujo, mediante artificios.
Uno de ellos es el modelado, la
interpretacion de la luz sobre los
cuerpos, que nos remite, claro estd, a su
volumen real.

Fig. 100. Francisco de Zurbardn (1598-
1664), Bodegon. Museo del Prado,
Madrid. En este bodegdén de Zurbarén,
los unicos indicadores de volumen, de
tercera dimension, son la perspectiva
correcta de los circulos y sobre todo el
perfecto modelado, casi escultérico, de
los objetos. Parece como si se pudieran
coger; la ilusion es perfecta.

99
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...Y por efectos de contraste

Que no es mas que una prolongacién
de lo que comentdbamos. El contras-
te se produce por relacion: contras-
te entre claro y oscuro, contraste de
color, contraste entre luz y sombra.
El contraste entre claro y oscuro pue-
de ocurrir porque la luz que ilumi-
na el tema es fuerte y concentrada;
aparecen entonces luces (o claros)
potentes y sombras densas y oscuras.
Pero atin en el caso de que la luz sea
suave, el artista puede interpretar to-
dos los tonos grises con solo blanco
y negro. Decimos blanco y negro
pero podemos referirnos a otros co-
lores; estamos sintetizando. Una sin-
tesis de este tipo puede encontrarse
por ejemplo en los grabados expre-
sionistas, xilografias que visualmente
tienen un gran poder de atraccion
por su claridad y por su fuerza dra-
matica. El contraste es un recurso
que emplearon pintores manieristas
y expresionistas y, por supuesto,
cualquier pintor que quisiera intro-
ducir ese efecto expresivo, teatral, en
una obra. Por otra parte, pintar o
dibujar un tema con s6lo un tono os-
101

curo, dividiendo las formas y expli-
candolas mediante el blanco y el ne-
gro es un buen ejercicio de dibujo
porque nos ensena a sintetizar al ma-
ximo; le aconsejo que lo prucbe.
Luz y sombra, claroscuro... recuer-
de algunas obras que han aparecido
en este libro... ¢no eran realmente
sugestivas? Por cierto, lo que nos in-
teresa subrayar es que el contraste
puede explicar, y muy bien, el volu-
men de los cuerpos o la profundidad
de una escena pictorica... tal vez de-
beriamos recordar también los cua-
dros de Rembrandt o los de Caravag-
gio (que influyd, entre otros, en
Veldzquez, Rembrandt y Rubens).
La profundidad expresada con estas
densas oscuridades es una auténtica
profundidad espacial, pero también
e inevitablemente espiritual.

Fig. 101. Michelangelo Merisi da
Caravaggio (1573-1610), fragmento de
Vocacion de San Pablo. San Luigi dei
Francesi, Roma, Uno de los primeros y
més grandes pintores del contraste fue
Caravaggio, un personaje muy atormentado
que influyé en los pintores mds
importantes del siglo xvii: Velazquez,

102

Rembrandt, Rubens... En esta pintura,
el dominio de la expresion mediante
oscuridades y luces esenciales es tinico.

Fig. 102, Reducir un tema a negro y
blanco, y sin embargo expresar el
volumen, es una cuestion de «capacidad
de sintesis».

Figs. 103 y 104, El contraste se puede
producir o provocar de entrada,
iluminando ¢l tema de la forma
conveniente; la luz fuerte y dirigida crea
también sombras fuertes y profundas.
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Profundidad por efectos de espacio interpuesto

Todos los objetos cuerpos estan si-
tuados en el espacio, y este espacio
influye decisivamente en nuestra for-
ma de percibir el mundo. Si sabemos
representar este que vemos, tendre-
mos Otro recurso para representar la
profundidad, la distancia o el volu-
men, espacio atmosférico.
Podemos ver algunos ejemplos de
cuadros en los que el artista ha teni-
do en cuenta el factor atmésfera para
llegar a algunas conclusiones. Por
ejemplo, observe usted el cuadro de
la figura 105. En primer término, las
luces y las sombras son contrastadas,
fuertes; los contornos de las barcas
estdan bastante definidos. En un se-
gundo término, los cuerpos represen-
tados empiezan a unirse entre si, sus
formas son menos visibles, como si
las viéramos a través de un cristal es-
merilado... el contraste entre luz y
sombra es mucho menor. En el ulti-
mo término, al fondo, las formas di-
fusas ofrecen un tono grisaceo uni-
forme, sus contornos s¢ diluyen en
la atmosfera, no hay sombras...
Por lo tanto, de esta pintura pode-
mos deducir algunas leyes o facto-
res que permiten representar este es-
pacio interpuesto:

1. El contraste es mds vivo en el pri-
mer término, en comparacioén con
los mds alejados.

2. A medida que los términos se ale-
jan, los objetos parecen decolorar-
se y tender al gris.

3. Los objetos situados en primer tér-
mino son mds nitidos que los situa-
dos en términos més alejados.
Bien entendido que la representacion
de estos factores puede resolverse de
formas diversas. Como Canals (fig.
106), que realzaba el primer térmi-
no por color y definicién, o como
Van Gogh, que utilizaba varios sis-
temas para conseguir esta sensacion
de profundidad: en ocasiones, difu-
minando los contornos y agrisando
el tono a medida que el término es
mads lejano; en otras ocasiones, me-
diante las texturas, disminuyendo
progresivamente la fuerza de los gra-
fismos (fig. 107).

Y antes de proseguir, hay que hacer
un breve hincapié en un aspecto que
suele resultar confuso: la atmosfera
es realmente mas visible en el paisa-
je; sin embargo, existe igualmente en
los temas que situamos en primer tér-
mino: retratos, naturalezas muertas.
En estos temas, lo que hay que apre-
ciar —y representar— es que las par-
tes mds cercanas al ojo son también
mas nitidas que las més lejanas; que
los bordes de los objetos no son nun-
ca totalmente definidos; todo refle-
jalaluz y la luz vibra; incluso vibra
por detras, y por ello tenemos que
crear la sensacion de que el modelo

«da la vuelta», tiene volumen.
107
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Profundidad por comparacion de dimensiones y distancias

Si usted ve en un cuadro un drbol
grande y otro pequefio, inmediata-
mente su mente corregird la vision
y automdticamente situara el gran-
de en primer término y el pequeiio
en ultimo término. En otras pala-
bras, no verd un arbol gigante y otro
enano, como un «bonsai», sino un
arbol que estd cerca y otro lejos.
Seguimos adelante con las mismas
cuestiones: la representacion de la
profundidad en dibujo y pintura tie-
ne que basarse en un artificio, en una
invencion; tiene que basarse en la ex-
periencia visual del espectador, en lo
que el espectador «sabe» con ante-
rioridad.

Este recurso, la comparacién de di-
mensiones y distancias, constituye
ademds uno de los puntales compo-
sitivos de la pintura, sobre todo des-
de el impresionismo; se sitiian cuer-
pos en primer término, sujetos que
pueden definir la forma de la com-
posicion, encuadrarla, ofrecer un ca-
mino a la lectura del cuadro... Pero
siempre, siempre, por comparacion
establecen una distancia, un espacio,
la tercera dimension.

Sin embargo, para emplear este re-
curso no se pueden dar normas fi-
jas: se trata de usar la imaginacion,
de dibujar bocetos, de mirar ¢l tema
sin prejuicios y desde diferentes pun-
tos de vista, experimentando el afa-
dir formas, figuras, lo que sea, en
primer término. Una de las mejores
formas de despertar nuestra imagi-
nacion es ver cuadros, ver mucha
pintura; asi que veamos las fotogra-
fias que acompanan este texto, y
busque a lo largo del libro otros
ejemplos.

Fig. 105, (Pdgina anterior, arriba.) José

M. Parramén (1919), Marina. Coleccién
particular, Barcelona.

Fig. 106. (Pdgina anterior, centro.)
Ricard Canals (1876-1931), En el bar.
Museo de Arte Moderno, Barcelona.

Fig. 107, (Izquierda). Vincent van Gogh
(1853-1890), Trigal con el sol poniente.
Kunstmuseum, Winthertur, Suiza. La
profundidad expresada por el cambio de
grafismos.

108

Fig. 108. ;Un drbol grande y un drbol
enano o un arbol cerca y otro lejos?

Figs. 109 y 110. Ejemplos de
comparacion de dimensiones, que nos
indican la distancia, la tercera
dimension. (Fotos de José M. Parramon.)

Fig. 111. Alfred Sisley (1839-1899), La
curva del Loing. Musco de Arte
Moderno, Barcelona. Sélo con ver estos
grandes arboles y compararlos con los
de la otra orilla del rio, ya sabemos que
hay una considerable distancia entre
unos y otros.
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Superposicion de planos

Existe una palabra francesa, «cou-
lisse», que sirve para designar los de-
corados de las zonas laterales de un
escenario, que estan ordenadas de
manera que se pueda entrar y salir
comodamente (fig. 112).

Si trasladamos la vision del escena-
rio al punto de vista normal del es-
pectador (fig. 113), observaremos
que para ¢l los distintos planos a de-
recha ¢ izquierda producen un efec-
to de alejamiento progresivo, de pro-
fundidad. Y también observaremos
que este efecto se puede pintar so-
bre una tela de la misma forma,
combinando los elementos en distin-
tos planos, a derecha e izquierda, su-
perpuestos unos a otros. Es por ello
que en ocasiones se utiliza el térmi-
no «coulisse» para nombrar este tipo
de composicion pxcténm.

Esta superposicion de planos es un
tipico recurso para representar la ter-
cera dxmensxén, _nada mds légico,
puesto que si vemos un objeto o gru-
PO de obj etos que «ta a», que

Figs. 114 y 115. Esquema y cuadro de
Emil Claus (1849-1924), Al borde del
camino. Museo de Arte Moderno,

l efccto de profundldad
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Profundidad por relaciones cromaticas

Permitame recordar, en primer lu-
gar, unas breves nociones sobre el
color.

El contraste maximo entre colores
tiene lugar entre los colores comple-
mentarios (amarillo y violeta, verde
y purpura o carmin, rojo y azul);
también existe contraste entre colores
claros y colores oscuros; o entre colo-
res calidos (amarillo, naranja, rojo,
purpura, marrén, siena...) y colores
frios (azul, verde, violeta...).

La armonia entre colores se produ-
ce, en general, entre los de la misma
gama, los del mismo valor, o los del
mismo grado de calidez o frialdad,
esto es, los de temperatura parecida.
Por 1ltimo, hay colores brillantes,
saturados, vivos, y colores agrisados,
neutros o sucios. Pues bien, respec-
to a la representacion de la profun-
didad, ademds de aplicar los recur-
s0s que ya hemos comentado,
debemos tener en cuenta que:

1. Los colores calidos acercan; los
colores frios alejan.

2. Los primeros términos presentan
unos colores mas vivos y sobre todo
mas contrastados.

3. Los ultimos términos agrisan los
colores, los neutralizan y los unen,
de forma que presentan poco con-
traste.

Estos factores no son verdades ab-
solutas, ya que en ocasiones pode-
mos pintar un rojo en ltimo térmi-
no y puede quedar integrado en el
fondo. Todo depende de las relacio-
nes de color con el resto del cuadro,
y de que los demads recursos se ha-
van empleado correctamente.

Los factores relacionados con el co-
lor son complejos y no pueden resu-
mirse con facilidad; sin embargo, di-
remos que ha habido pintores o
incluso estilos pictoricos que han re-
suelto el tema del volumen y la pro-
fundidad aprovechando casi exclu-
sivamente las propiedades del color.
Es decir, no «modelan» los cuerpos
con distintos valores del gris, sino
que utilizan los contrastes de color
v los valores intrinsecos de los tonos
para expresar este volumen. A estos

pintores podemos llamarlos «coloris-
tas», en contraposicion con los «va-
loristas». Uno de los coloristas que
como grupo han sido mds reconoci-
dos, y que convirtieron el color en
el estandarte de su estilo, son los que
se conocen con el nombre de «Fau-
ves». A este grupo pertenecen pin-
tores tan importantes como Matis-
se, Derain, Vlaminck...

Fig. 116. Los colores primarios son el
pirpura, ¢l amarillo y el azul; los
secundarios, el rojo, el verde y el azul
intenso. Aqui los vemos en su relacion
de complementarios.

Figs. 117 y 118. Esquemas de la
representacion de la profundidad
mediante el color. El amarillo y los
colores cdlidos acercan los términos; el
azul y las gamas frias alejan las formas.
18
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Fig. 119. Maurice
de Vlaminck
(1876-1958), Una
calle en Marly-le
Roi. Museo de
Arte Moderno,
Paris. Sin
embargo, la
representacion de
la profundidad
puede hacerse
también con
contrastes de
color que realcen
la perspectiva.
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Cono visual, distancia al modelo, linea del horizonte, linea de tierra

120

Los objetos que caen dentro de nues-
tro campo visual son los que abarca
un cono cuyo vértice esta en el ojo.
El dngulo de este cono se ha calcu-
lado teniendo en cuenta la distancia
que necesita una persona para ver
cémodamente un objeto entero o
una parte concreta del mismo, y el
resultado es que el dngulo visual nor-
mal es de unos 35°.

La persona de la figura 120, a me-
dida que se acerca al mueble, siem-
pre mirando con el mismo dngulo de
35°, reduce el campo de vision y por
ello ve una parte mas pequeia del su-
jeto.

Sin embargo, a efectos del dibujo,
podemos aumentar ese angulo, acer-
candonos mentalmente al objeto y
viéndolo entero; lo que puede ocu-
rrir entonces es que dibujemos el
124

Fig. 129. (Pdgina siguiente al pie.)
Elementos que se repetirdn siempre que
dibuje una perspectiva. El plano del
cuadro (PC), que es ¢l papel de dibujo,
en el cual se representa con una linea el

objeto deformado (figs. 121 y 122).
A partir de aqui, podemos deducir
que para ver un sujeto sin deforma-
ciones, es decir, con el dngulo visual
normal de 35°, hemos de situarnos
mds 0 menos a una distancia igual
a tres veces la mitad de la mayor di-
mension del sujeto.

De esta manera, una vez situado el
punto de vista a una distancia ade-
cuada del modelo, todavia podemos
clegir la posicion del plano del cua-
dro. Veaen la figura 123 lo que ocu-
rre si situamos el plano del cuadro
mads cerca 0 mas lejos del modelo:
la visién es normal y correcta, ya que
el punto de vista es siempre el mis-
mo, pero aumenta el tamafio a me-
dida que se acerca el plano del cua-
dro al modelo (figs. 124 y 125).

Figs. 121 y 122, Lo que ocurre cuando
forzamos el angulo visual, abriéndolo
mucho, es que el dibujo puede aparecer
deformado, con una perspectiva
exagerada, poco real.

Figs. 123 a 125. El observador se sitia a
una distancia determinada del sujeto o
tema, pero puede situar ¢l plano del
cuadro mds o menos cerca del tema. Lo
unico que variard en la representacion
serd el tamaiio del sujeto.

Figs. 126 a 128. (Pdgina siguiente.) La
linea del horizonte es la linea que estd a
la altura de nuestro punto de vista. Por
lo tanto, su posicién no es estable,
depende de la posicion del observador.

125

plano del horizonte (LH) y el plano de
tierra con otra linea (LT); el observador,
con el ojo a la misma altura de la linea
del horizonte; el tema; y los rayos que
van desde el ojo al tema.
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PERSPECTIVA APLICADA AL PAISAJE URBANO

Sitiese usted, en cuanto pueda, o
sino mentalmente, delante del mar,
en la playa. Mire el mar; la linea de
separacion entre ¢l ciclo y el mar es
la linea del horizonte (en efecto, en
lenguaje coloquial se llama asi, ho-
rizonte). Ahora stibase usted a unas
escaleras, a unas rocas... el horizonte
subird con usted. Luego, tiéndase en
la arena de la playa: el horizonte ba-
jard con usted, y verd solo una franja
estrecha de mar (figs. 126 a 128).

La linea del horizonte es la linea
imaginaria que se sitia exacta-
mente a la altura de los ojos del
observador mirando al frente y
es perfectamente horizontal.

En este caso concreto, pues, «ve-
mos» la linea del horizonte, y com-
probamos que no es un ente estable,
sino que se mueve con nosotros. En
muchas otras ocasiones no la vemos
realmente; esto no evita su existen-
cia a nivel tedrico y desde luego, a
nivel de la representacion: dibujamos
esta linea con una horizontal que se
sitia a la altura de nuestra mirada
o punto de vista.

Y ahora, mirando el esquema (fig.
129) y con lo que ya conocemos, ob-
servaremos que la linea del horizonte
(LH) es la linea de interseccion en-
tre el plano horizontal que pasa por
nuestros 0jos y el plano del cuadro
(vertical sobre el suelo [PC]). Es por
esta razon que en el papel de dibu-
jo, en la tela (en el plano del cuadro)
la linea del horizonte estd a una dis-
tancia de la linea o plano de tierra
(PT) igual a la altura de nuestro pun-
to de vista o nivel visual respecto al
suelo. Fijese bien: la linea de tierra
(LT) es otra linea que representa la
interseccion del plano del
cuadro (vertical) con el
plano de tierra (horizontal). El
plano de tierra (PT) es el suelo, ni
mds ni menos, donde se apoya el
tema, el sujeto que miramos.
Visto de frente, el plano del cuadro
(PC) es el papel sobre el que uno rea-
liza el dibujo. Por lo tanto, la linea
de Tierra y la Linea del Horizonte

/.

>

estan separadas entre si a una distan-
cia igual a la que existe desde el sue-
lo a nuestros 0jos.

El punto de vista «real» es el ojo del
observador, pero en el plano del cua-
dro (que es donde dibujamos) este
punto se proyecta en la linea de Ho-
rizonte y se dibuja exactamente en
el punto que estd enfrente del ojo.
Los puntos de fuga (puede haber uno
0 varios) que se sittian en la linea del
horizonte, tienen la misién de reu-
nir las lineas que «en la realidad» son
paralelas entre si y paralelas al pla-
no de tierra. Si las lineas son para-
lelas entre si pero no lo son al plano
de tierra (es decir, si son lineas in-
clinadas) tienen también puntos de
fuga perspectivos, pero no estan en
la linea del horizonte. Lo importan-
te, de momento, es que la convergen-
cia de las lineas paralelas en los dis-
tintos puntos de fuga es precisamente
lo que crea en ¢l dibujo la idea de
profundidad o tercera dimensién.
Seguin cudles y cudntos sean los pun-
tos de fuga, hablamos de diferentes
tipos de perspectiva: estos son los
mds importantes por su utilidad:

® la perspectiva de un punto de
fuga o perspectiva paralela.
© la perspectiva de dos puntos de
fuga u oblicua.
® la perspectiva de tres puntos de
fuga o aérea.
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La perspectiva paralela o de un punto de fuga

Fig. 130. He aqui el esquema de la
pégina anterior concretado ahora en
una perspectiva cénica paralela. Los
edificios tienen una cara paralela al
plano del cuadro. Hay un punto de !
fuga justo en frente del ojo del
observador. El plano del cuadro es este
plano vertical pintado de azul.

La perspectiva paralela o de un pun-
to de fuga se da cuando los objetos
o el sujeto tienen la cara o plano an-
terior paralela al plano del cuadro y
las otras caras perpendiculares al
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Fig. 133. Utilizamos el
mismo sistema para explicar 433
la perspectiva oblicua. El
edificio se halla en una
posicién oblicua al plano del
cuadro, y por ello las lineas
se dividen en dos grupos de
paralelas que fugan a dos
puntos uno a la derecha y
otro a la izquierda del PV,

La perspectiva oblicua se denomina
asi porque el sujeto estd oblicuamen-
te situado con respecto al plano del
cuadro. La consecuencia es que aho-
ra tenemos dos grupos de lineas pa-
ralelas entre si (el grupo de lineas, A,
B, C, D y el grupo de lineas E, F, | :
G, H), cada uno de los cuales tiene /
un punto de fuga propio. O sea, dos L i
puntos de fuga. Digdmoslo otra vez: 2:;;::":21%2 :fulea
los puntos de fuga retinen las lineas  po i ocen fa situacion
paralelas entre si'y oblicuas con res-  anterior, una perspectiva
pecto al plano del cuadro y a la li-  de dos puntos de fuga;
nea del horizonte. vea las lineas paralelas en
Pero, ademas, como estas lineas, to- :fnf;h:;g' :u':'of“sa" 2
das ellas, son horizontales —porque
~ son paralelas al suelo, al plano de  Fig. 135. Otra fotografia
tierra— resulta que estos puntos de  sobre el mismo tema.
- fuga estdn situados en la linea del ho-
rizonte; uno a la derecha y otro a la
izquierda del punto principal.
‘En la fotografia del edificio (fig. 135)
‘podemos ver como las lineas para-
si




‘neas (fig. 138)

Esta es la perspectiva que se da cuan-
do el objeto no tiene ninguna de sus
caras paralela al plano del cuadro y
ademds est4 inclinado con respecto
a la vertical de ese plano. Otra ma-
nera de explicarlo es pedirle a usted
que imagine que est4 volando en un
helicoptero desde el cual mira un edi-
ficio; algo asi como lo que hemos re-
presentado en la ilustracién adjun-
ta (fig. 136). Lo que ocurre es que
lo que inclinamos con respecto a la
vertical del edificio es el plano del
cuadro, precisamente. Como siem-
pre, depende de la posicion relativa

_entre el tema y el plano del cuadro.

‘Tal vez la fotografia junto a estas li-
sea en este caso mas
ta perspectiva es la

arecedor:

La perspectiva aérea
o de tres puntos de fuga

Fig. 136. El esquema correspondiente a
una perspectiva aérea tiene que
imaginarlo como una situacion parecida
a la que presentamos. El plano del

& N 136 cuadro tiene que inclinarse con respecto
- ’\ al tema.
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Fig. 137. El resultado es que la PT
perspectiva tiene tres puntos de fuga,
ya que las verticales paralelas también
convergen en un punto situado en este
caso debajo de la linea del horizonte.

; e 138
Fig. 138. En esta fotografia podemos -
ver una vista de edificios desde arriba,
con lo que tenemos una imagen en
perspectiva aérea. : ]
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El contrapicado

139

Ahora mire por favor lo que ocurre
cuando la posicion del observador (o
PV) con respecto al sujeto es dema-
siado cercana para la altura y la an-
| chura del sujeto observado: es exac-
| tamente igual que en el caso anterior
solo que ahora el tercer punto de
fuga se sitiia por encima de la linea
del horizonte.
Esto sucede porque es como si el ob-
servador mirara el sujeto —un arco
de triunfo, un campanario, una co-
lumna, un rascacielos— entero y des-
de debajo, desde el suelo, y relativa-
mente cerca de él; es decir, como si
interpusiera entre el ojo y el tema un
plano del cuadro inclinado, ya que
es la inica manera de verlo; por
otra parte, la visién aparecerd «de- | -~
formada» debido a que se fuerza el [
angulo visual (se amplia el dngulo vi-
- sual para que pueda contener el su-
jeto entero). Vea en el esquema de
la figura 140 la representacién del di-
bujo en el plano del cuadro en posi-
n frontal ahora a nosotros. Este
po de visiones forzadas deben co-

anteri

El plano del cuadro tiene que inclinarse
ligeramente para poder contener el
edificio entero.




FUNDAMENTOS BASICOS DE LA PERSPECTIVA

La perspectiva atmosférica

Esta perspectiva de la que habld lar-
go y tendido Leonardo da Vinci tie-
ne que formar parte de nuestros di-
bujos y pinturas en perspectiva.
Porque, como escribia el genio del
Renacimiento:

«Si acabas mucho y con gran deta-
lle los objetos lejanos parecerd que
estén cerca en lugar de distanciados.
Procura imitar con discernimiento,
ateniéndote a la distancia de cada ob-
Jeto, y alll donde estén confusos y
con rebordes poco definidos repre-
séntalos tal cual son y no los acabes
demasiado.»

La representacion de la distancia es
también la representacion del aire,
del espacio que circula entre los ob-
jetos, del aire que actiia como un
velo cada vez més espeso a medida
que el objeto se aleja. Leonardo se
preocupaba de la representacion fiel
a la realidad, y veia claramente que
no se podia dejar de lado esta cues-
142

tién. Sus pinturas recogen esta preo-
cupacion; los paisajes de fondo es-
tan difuminados, borrosos, y ademas
tienden a azularse.

Hubo una época en que se aplicaba
como norma que al pintar un paisa-
je habia que pintar el primer térmi-
no con tierras y castaios, con ver-
des el segundo y con azules el vltimo.
Esto no es totalmente cierto, puesto
que —pruébelo— si pinta un verde
brillante «detrds» de un marrén, pa-
recerd mas cercano el verde que el
marrén. Sin embargo, esta «falsa
norma» parte de una cuestion bas-
tante cierta, y es que, como ya he-
mos dicho, los colores célidos se
acercan y los colores frios se alejan.
Usted habra visto en muchas ocasio-
nes cOmo unas montanas lejanas pa-
recen de color azul, e incluso muy
muy azul.

Estamos hablando, pues, de tener en
cuenta la difusién de los contornos
en la atmosfera y los cambios de co-

143

lor que se producen por la distancia.
Tanto lo uno como lo otro contri-
buye a crear la idea de tercera dimen-
sion sobre el papel, sobre el plano;
son componentes basicos sobre todo
cuando nos referimos a pintura en
general mas que a perspectiva en par-
ticular. Recordemos que los impre-
sionistas resolvieron magistralmen-
te la representacion en profundidad
mediante el color y también especial-
mente, mediante la difusion de las si-
luetas, las lineas poco definidas, los
bordes temblorosos...

Fig. 142. Uno de los efectos que se
producen por la atmésfera, el aire que
existe entre los cuerpos: los objetos
cercanos aparecen mas definidos,
contrastados y enfocados que los
objetos lejanos.

Fig. 143. Otro de los efectos producidos
por la distancia y la atmésfera: en un
paisaje, las montafias lejanas cambian
de color, parecen azules o violdceas, los
contornos se difuminan, los contrastes
desaparecen.

= o

)
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Fig. 144, Eliseu Meifrén (1852-1940),
El Marne. Museo de Arte Moderno,
Barcelona.

Fig. 145, Joaquin Vayreda (1834-1894),
Paisaje de Otofio. Museo de Arte
Moderno, Barcelona, La disolucion de
los contornos en el ambiente y los
cambios de color producidos por la luz
y el aire con la distancia son un tema
profundamente pictdrico; mayormente
cuando un ambi hiamed a
la neblina entre los objetos.

Fig. 146. Maria Pidelaserra (1877-1940),
Ef patio de un hospital a vista de
pdjaro. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. La perspectiva atmosférica
expresada en la ciudad, con un sentido
muy impresionista de la pintura.

Fig. 147. Francesc Gimeno (1858-1927),
Pueblo ampurdanés (Torroella de
Montgri). Museo de Arte Moderno,
Barcelona. Otra de las consecuencias de
la atmosfera en la distancia: los
contrastes entre luces y sombras se
suavizan en la lejania, aunque en primer
término puedan ser potentes.
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Las formas basicas: el encajado y la estructura de los cuerpos

148

Los objetos que hay encima de la
mesa —de su mesa, por ejemplo,
ahora mismo, donde estd usted—
son objetos corrientes, como libros,
ceniceros, vasos, jarras, ldpices... si
usted tuviera que dibujarlos, proba-
blemente empezaria por marcar una
serie de lineas que «mds o menos»
estructurarian cada objeto; algo asi
como una «jaula» o un «cesto» don-
de seria facil «meter» ¢l objeto. Esto
es lo que se llama, en lenguaje ar-
tistico, «encajar» (0 sea, meter en
cajas).

Si observamos estas cajas o cestos,
deduciremos enseguida que corres-
ponden a unas cuantas formas que

se repiten, formas que pertenecen al
149

grupo de los cuerpos geométricos re-
gulares. Dicho de otra forma, son ci-
lindros, octoedros, conos, esferas...
son cuerpos como los que aparecen
en estas paginas, cuerpos cuya for-
ma usted conoce. Recordemos el fa-
moso consejo de Cézanne que, por
cierto, no hace mds que ampliar y
reiterar algo que ya era comprendi-
do por los pintores:

«Tratad la Naturaleza segiin el
cubo, la esfera y el cilindro; todo
en correcta perspectiva.»

Es decir, todo en la naturaleza pue-
de interpretarse como una forma
geométrica o un grupo de ellas més
o menos evolucionadas. Y si esto

Figs. 148 a 150. Una aplicacién del
conocimiento de las formas geométricas
basicas es el encajado de los cuerpos
para dibujarlos. Este dibujo de un
bodegdn es un ejemplo de ello; como
vemos, las formas de los objetos, e
incluso la forma de los conjuntos de
objetos, pues explicase a partir de
figuras bdsicas como las que vemos en
la figura 149 y las que explicamos en
estas paginas. En esta figura 149, hemos
querido representar la relacion que
existe entre las formas geométricas
abstractas y las formas de la Naturaleza
o las artificiales.

ocurre con la Naturaleza, examine
usted los objetos creados por ¢l hom-
bre en general: desde libros hasta edi-
ficios, desde vasos a automdviles; in-
cluso con mayor claridad, responden
a unas formas badsicas que los gene-
ran y los estructuran.

Las formas planas son superficies li-
mitadas por lineas o curvas, y son
importantes tanto por si mismas
como porque forman parte de los
cuerpos geométricos (son sus caras).
Hablemos de algunas de ellas. Pero
déjeme decirle que, si usted tiene su-
ficientes conocimientos acerca de las
figuras y cuerpos geométricos, pue-
de pasar por alto la lectura de este
repaso.
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Las formas basicas: el encajado y la estructura de los cuerpos

161

Y ahora damos un breve repaso a los
cuerpos geométricos, es decir, a las
formas que tienen volumen.

Poliedro (A): Es cualquier cuerpo li-
mitado por cuatro o mas superficies
planas. Es el nombre genérico que
reune todos los cuerpos con caras
planas, o sea, todos los que apare-
cen en la figura 151 excepto el cono,
el cilindro y la esfera.

Paralelepipedo (B): Poliedro de seis
caras que son paralelas e iguales dos
a dos. Posee ademds ocho vértices
(puntos donde se retinen tres 0 mas
caras) y ocho aristas (/fneas donde
se encuentran dos caras).

Cubo(C): Es un ortoedro cuyas seis
caras son iguales entre si, y también
lo son sus ocho aristas. Es el polie-
dro mds importante por su regulari-
dad. Evidentemente sus caras son

cuadrados.

Prisma exagonal (D): Es un poliedro
con una forma caracteristica propia
de construcciones artquitectonicas.

Piramide (E): Es un poliedro forma-
do por una base poligonal y por tan-
tas caras laterales como lados tenga
el poligono de base. Las caras late-
rales son tridngulos que se unen en
el vértice superior del cuerpo.

Cilindro (F): Es un cuerpo limitado
por dos caras circulares y paralelas
y otra superficie que las une.

Cono (G): Es un cuerpo cuya base
es un circulo y sélo tiene otra cara,
finalizando en el vértice.

Un tronco de cono (I) es la parte que
queda de un cono si seccionamos la
punta, de forma que quede un cuer-
po limitado por dos caras circulares

pero no iguales entre si.

Esfera (H): Es otro de los cuerpos
limitados por superficies curvas. Es
una pelota, un cuerpo completamen-
te redondo.

Semiesfera (J): La esfera dividida en
dos.
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Ahora mire, por favor, los dibujos
de estos cuerpos con ojos abiertos y
menos tedricos, y observe que en ver-
dad corresponden a la estructura de
la mayoria de los voliimenes que nos
rodean... En consecuencia, si usted
sabe dibujar, como decia Cézanne,
en correcta perspectiva, un cubo, un
cilindro, un cono, es capaz de dibu-
jarlo todo. En esta pagina aparece
¢l dibujo de un paisaje urbano. Exa-
mindndolo atentamente adivinamos
cudles son las formas estructurales
que el artista ha empleado para cons-
truirlos; ocurre otra vez lo mismo:
las formas se repiten, y el hecho de
tenerlo en cuenta produce una solu-
cidén correcta pero sobre todo una

solucion «bien entendida», que evi-  Figs. 151 y 152. Usted puede
ta la copia banal de los detalles, do- :re‘:;g:e;eg":?:ﬁzo‘:e los
tgndo al dibujo de fuerza construc- (o0 4o e pégina
tiva. Hemos remarcado algunas de  anterior en este dibujo de una
estas formas para que el problema vista urbana. Es por esta
sea mds asequible. razén que si uno domina el
Para terminar, pero también parase-  4ibujo de estos cuerpos en

2 S perspectiva puede dibujar
guir adelante, una afirmacién rotun-  cyalquier tema con el mismo
da: si usted es capaz de representar  conocimiento.
un cubo en correcta perspectiva, es
capaz de dibujar la mayoria de ob-
jetos que estan encima de una mesa
o del suelo, en la calle, donde sea.
Del cubo y su representacion habla-
remos inmediatamente, tomandolo
como ¢l ejemplo basico a partir del
cual uno puede construir cualquier
tema en perspectiva.
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Proyeccion ortografica de un cubo en perspectiva paralela

PLANTA

Fig. 153. Asi que
empezamos por
dibujar un cubo en
paralela, partiendo de las
proyecciones ortogonales. Estdn

representadas en este esquema: el

plano de la derecha es la proyeccion en alzado-perfil
de la situacion relativa de todos los elementos; el
plano horizontal sobre el esquema es la proyeccion

en planta de la misma situacion.

Vayamos por partes: una cosa es
«proyeccion ortografica» y otra
«perspectiva paralela».

En cuanto a la proyeccién ortogra-
fica, recordemos que en las pdginas
12 y 13, cuando habldbamos de la
Edad Media, aprovechamos para in-
troducir el tema de las proyecciones
de un cuerpo en planta, alzado y per-
fil. Estas son proyecciones ortogra-
ficas. «Orto» es una palabra griega
que significa dngulo recto, perpen-
dicular. O sea, que el cuerpo se pro-
yecta ortogonalmente a un plano
(planta, alzado o perfil) y, en conse-
cuencia, las medidas de esta proyec-
cion son medidas reales, no afectadas
por ninguna distorsion perspectiva.
Si utilizamos estas proyecciones para
dibujar un objeto en perspectiva es-
taremos consiguiendo una represen-
tacion correctisima, porque nos dan

las distancias y las alturas de todos
los puntos del cuerpo sin errores.
Esto es, ni mas ni menos, lo que ya
explicaba Piero della Francesca en su
tratado (pdg. 23); si Piero cometia
algun error, éste se debia a un fallo
en la concepcion de la perspectiva.
La perspectiva paralela se da, como
dijimos, cuando la posicion del cubo
respecto al plano del cuadro es la de
la figura 153. O sea, dos de sus ca-
ras, la anterior y la posterior, son pa-
ralelas al plano del cuadro. La pers-
pectiva paralela tiene sentido cuando
el punto de vista del observador se
halla aproximadamente en el centro
del tema; no sirve para representar
vistas demasiado laterales. (Este es
el error que cometia Piero della
Francesca en ocasiones.)

Y ahora observemos el esquema men-
cionado (fig. 153). Hemos dibujado

Figs. 154 a 157. Este es el proceso
mediante el cual se construye un cubo
con las proyecciones mencionadas. Por
favor, siga los pasos en el texto.

todas las componentes de una proyec-
cién ortografica de un cubo en para-
lela, para después seguir el proceso de
construccion paso a paso. Aparecen:
El cubo, sobre el plano de tierra y
paralelo al plano del cuadro.

El punto de vista, a una distancia de
unas tres veces la mitad de la medi-
da del lado del cubo, y a una altura
determinada, que permite dibujar la
linea del horizonte sobre el plano del
cuadro.

Y luego, el plano de planta y el plano
de perfil, donde se han proyectado
ortogonalmente (perpendicularmen-
te) todos los elementos mencionados:
PV, LH, LT, PC, el tema y los ra-
yos visuales.

Pues bien, para construir un cubo a
partir de las proyecciones ortogréfi-
cas tenemos que situar éstas correc-
tamente en el papel.
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Primer paso (fig. 154): Dibujamos
sobre el plano del cuadro que es
nuestro papel de dibujo y entonces
actuamos como si desplegdramos so-
bre ese plano las vistas de planta y
perfil: la planta la dibujamos abajo
vel perfil a un lado, pero eso si, las
alturas y las distancias con respecto
a la linea de tierra tienen que ser
exactas, tal y como vemos en nues-
tro dibujo. Seguidamente solo tene-
mos que dibujar los rayos visuales
que son las rectas que van del ojo o
PV hasta cada uno de los puntos im-
portantes (vértices) del objeto, tan-
to en planta como en perfil. Obser-
varemos que estos rayos cruzan el
plano del cuadro en ambos casos; alli
donde lo cruzan los nombramos con
su propia letra.

Segundo paso (fig. 155): Desde los
puntos de interseccion de los rayos
visuales con el plano del cuadro, tra-
zamos lineas rectas paralelas verti-
cales si parten de la planta y horizon-
tales si parten del perfil; mirelo en
el dibujo, se entiende mejor que con
palabras. Esto lo hacemos precisa-
mente porque como hemos dicho las
medidas en planta y perfil son ver-
daderas; y no hacemos otra cosa que
trasladar esas medidas al plano del
cuadro visto de frente.

Lo unico que falta ahora ¢s reunir
las lineas correspondientes a cada
punto, las dos series, una que viene
de la planta y otra del perfil. Estas
dos medidas nos dan la situacién
exacta del cubo en el plano del cua-
dro visto de frente.

Tercer paso (fig. 156): Unimos los
puntos de forma que el cubo quede
construido, teniendo en cuenta que
los puntos A, B, C y D correspon-
dan a la cara inferior del cubo y los
puntos A’, B’, C’ y D’ a la superior.
Cuarto paso (fig. 157): Por tltimo,
comprobamos que la construccion es
correcta utilizando ¢l punto de fuga,
viendo si convergen las lineas AC,
BD, A’C’ y B’D’ en este punto; tie-
nen que hacerlo porque en la reali-
dad son paralelas entre si y perpen-
diculares al plano del cuadro. Sélo
si convergen en ese punto de fuga la
construccidon es correcta.

Observe que el punto de fuga, en
perspectiva paralela, es la proyeccion
del punto de vista, y estd en la linca
del horizonte.
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Proyeccion ortografica en un cubo de perspectiva oblicua

PLANTA

158

&

,.

Punto

Esta segunda resolucién, aunque
aparentemente es mas compleja, nos
resultarda mas sencilla si hemos com-
prendido el proceso anterior, porque
se trata de repetirlo exactamente: di-
bujar la planta y el perfil, situarlas
correctamente, trasladar las medidas
y construir ¢l cubo.

La primera diferencia puede verse en
¢l esquema (fig. 158) que explica,
como en el caso anterior, la posicion
respectiva de todas las componentes.
La diferencia viene dada por la po-
sicion del cubo respecto al plano del
cuadro: aqui ninguna cara es para-
lela al plano del cuadro. En conse-
cuencia, las vistas en planta y alza-
do de perfil son distintas, pero las
medidas contintian siendo verdade-
ras. Intente comprender bien lo que
es un alzado de perfil y una vista en
planta; es fundamental para seguir
adelante.

Y pasamos ya rdapidamente a la re-
solucion.

Primer paso (fig. 159): dibujamos la

linea de tierra y seguidamente dibu-
jamos la planta y el perfil correcta-
mente: se trata de dibujar bien la po-
sicién del cuadrado con respecto al
plano del cuadro, y el punto de vis-
ta a la distancia y a la altura correcta.
Dibujamos los rayos visuales que van
desde el ojo o PV a cada punto (vér-
tice) del cubo en planta y perfil. Ob-
servamos que los puntos del plano
del cuadro que son atravesados por
estos rayos visuales corresponden a
las alturas y distancias reales de es-
tos puntos en el PC. Nombramos
cada interseccion con la letra del
punto a que corresponde.

Segundo paso (fig. 160): trazamos
las lincas que transportan estas me-
didas al PC, tal y como hicimos en
el caso anterior y tal como ve usted
ahora en nuestro esquema. Y alld
donde se cruzan las lineas correspon-
dientes a cada punto, dibujamos el
punto y le damos su letra.

ALZADO DE PERFIL

Fig. 158. Representamos las
proyecciones en planta y alzado-perfil
de una situacién distinta a la anterior:
lo que ha variado es la posicion del
cubo, que ahora no es paralelo al plano
del cuadro.

Tercer paso (fig. 161): construimos
el cubo de cristal, uniendo los pun-
tos de la base y de la cara superior
del cubo. Siempre recordando que si
hemos dado una letra a cada punto
es para no confundirlos.

Cuarto paso (fig. 162): compruebe
que las aristas del cubo fugan correc-
tamente a uno y otro punto de fuga,
Porque en este caso hay dos puntos
de fuga, glo recuerda usted?, ya que
justamente se trata de una perspec-
tiva oblicua. Los dos puntos de fuga
se hallan gracias a que hemos dibu-
jado la vista en planta donde vemos
el cubo, el PC (el LH y la LT) y el
PV. Se trazan dos lineas que, par-
tiendo del PV, sean paralelas a los
lados A y B del cubo en planta, tal
y como puede usted ver en esta fi-
gura 162. Estos dos puntos de fuga
se sitian, en el lugar donde estas dos
lineas cruzan el PC. Y en el plano
del cuadro que estamos dibujando,
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159

LH
Vista del cubo
estardn sobre la linea del horizonte:  rriera, no se apure: es porque se ,
no hay que hacer otra cosa que trans- han ido sumando pequenos CcC
portar los puntos de fuga a la linea  errores al transportar tantas me- | p D vl"" en C DBA
del horizonte vista de frente, en el  didas. ; Reant
plano del cuadro. Y luego, ver si Y es por ello que, de cualquier B,B’
convergen o no las lineas a su punto  manera, y ahora que ya sabe re- A PC
de fuga. Es decir, si las lineas para-  solver proyecciones ortografi-
lelas AB, DC, A'B’ y D'C’ fugan al  cas, le aconsejamos que dibuje
PF de la derecha, y si las lineas AD,  desde el principio el punto o los
BC, A'D" y B'C’ fugan al PF de la  puntos de fuga, porque le ser-
izquierda. Si ocurre asi, es que la  virdn de ayuda para no come-
s&nstruccién es correcta. Sino ocu-  ter errores. ;De acuerdo? L PV
161
LH PC PV ' PC PV
LT -
{] i)
PV PV
162 4
PF1 PF.2 PC PV LH
1
L
v ]\ LT
\/ PC

Figs. 159 a 162. Resultado que
conseguiremos si seguimos
cuidadosamente los pasos explicados en
el texto. Es exactamente igual que
antes, lo inico que partimos de unas
proyecciones distintas.

L J
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Dibujando a mano alzada un cubo en perspectiva paralela

Acabamos de ver como dibujamos
correctamente un cubo en perspec-
tiva paralela y oblicua, teniendo en
cuenta las vistas de planta y de
alzado-perfil. Sin embargo, esto no
es propio del pintor o dibujante, que
tanto si trabaja de memoria como
del natural, realiza los cdlculos a ojo,
de una manera aproximada, aunque
no por ello menos correcta. Asi que
ahora vamos a ver como dibujar un
cubo a mano alzada en perspectiva
paralela, directamente, para lo cual
lo tnico que hay que tener es una
cierta logica visual (dibujar un cubo
que parezca un cubo) y conocer los
posibles errores en los que uno pue-
de incurrir (los veremos en pdginas
siguicntes).

Primer paso (fig. 163A). Dibujar un
cuadrado perfectamente geométrico,
163

es decir, perfectamente cuadrado, los
cuatro lados iguales y en dngulo rec-
to. Este cuadrado es la cara del cubo
frontal y més cercana a nosotros vis-
to en perspectiva paralela.
Segundo paso (B). Se trata de dibu-
jar ahora la linea del horizonte, mds
o menos cerca del cuadro (depende
de si queremos ver mucho o poco la
cara superior del cubo) y situar so-
bre ella el punto de fuga, préoximo
al centro visual del cuadrado (si no
ya no seria perspectiva paralela).
Tercer paso (C). Tan solo se trata de
partir de cada una de las esquinas del
cuadrado y trazar cuatro lineas que
fuguen al punto de fuga, es decir,
que converjan en dicho punto.
Cuarto paso (D). Dibujar la arista
A paralela a la arista B, a la distan-
cia que creamos conveniente, a 0jo.

Precisamente porque trabajamos en
paralela, estas dos aristas tienen que
ser paralelas entre si. La distancia de
separacion tiene que ser la que per-
mita ver un cuadrado en perspecti-
va como base del cubo.

Quinto paso (E). Desde los dos vér-
tices de la arista A trazamos dos li-
neas verticales hasta que se cruzan
con las rectas superiores convergen-
tes en el PF. Estas dos lineas (C y D)
nos construyen las dos caras latera-
les del cubo.

Sexto paso (F). Tan sélo nos queda
cerrar ¢l cubo con la linea horizon-
tal E, que es la que marca la cara su-
perior. Ya estd, ya tenemos un cubo
en perspectiva, y ademas vemos las
lineas interiores, lo que nos permi-
tird saber si lo hemos dibujado co-
rrectamente.

Linea de horizonte

Punto de fuga

A B i c

1

1<Centro visual

1

1

|

|

: ]

| /

| //

| 7

| i

| /

I

PF PF PF
D E F
E
/
F /
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Fig. 164. El cubo se puede representar
en cualquier posicién respecto a una
linea del horizonte y a un punto de
fuga. Observe que el cubo de la
derecha, arriba, por estar algo alejado
del centro visual del tema, empieza a
deformarse; esto quiere decir que para
esa situacion ya deberiamos emplear la
perspectiva oblicua.

LH

4

En esta fotografia tomada en el Centro
Georges Pompidou de Paris, edificio de
muy moderna arquitectura, vemos grafi-
camente lo que es la perspectiva parale-
la, como fugan las lineas a un punto si-
tuado en frente del ojo del observador.
Sobre ella hemos dibujado unos cubos
en distintas situaciones, como aplicacion
de lo que acabamos de ver, porque sen-
cillamente cualquier objeto en esta situa-
cion relativa, con este punto de fuga en
el horizonte, se veria asi. '

i

=
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Dibujando a mano alzada un cubo en perspectiva oblicua

165

Primer paso (Fig. 165A). Dibujamos
una linea vertical que representa una
de las aristas del cubo, la arista mas
cercana a nuestro punto de vista.

Segundo paso (B). Ahora dibujamos
la linea del horizonte, algo por en-
cima de la arista trazada, y situamos A
sobre ella uno de los puntos de fuga,

por ejemplo el de la derecha, como I
hemos hecho aqui. Luego trazamos
una linea que parte de uno de los vér-
tices de la arista y llega hasta el punto
de fuga. Haremos lo mismo desde el
otro vértice.

Tercer paso (C). Dibujamos la ver- B

Linea de horizonte

tical A de modo que aparezca repre-

sentada una de las caras del cubo en
perspectiva; asi que esta linea verti-  |PF.1
cal tiene que estar a una distancia
adecuada.

Cuarto paso (D). Situamos el segun-
do punto de fuga, ahora a la izquier-
da del dibujo, y enseguida repetimos

LH

PF.2

la operacién de trazar las dos lineas

que partiendo de la primera arista
convergen en este segundo punto.

Quinto paso (E). Y seguimos el pro-
ceso, ahora dibujando la cara late-
ral de la izquierda del cubo, con sélo
trazar una linea vertical (C) que esta D
vez ha de estar mds cerca de la pri-

PF.1

LH

PF.2

mera arista. [
Sexto paso (F). Para dibujar lacara  |pgq
superior del cubo, trazamos las li-
neas que fugan a sus respectivos pun-
tos de fuga, partiendo de los vérti-
ces que acabamos de encontrar. Y ya
tenemos esta cara superior. Y asi te-

PF.2

nemos también el cubo completo.

Séptimo paso (G). Para ver el cubo
por dentro, como si fuera de cristal,
trazamos las restantes aristas de
modo que fuguen también a donde
corresponda; esto servird para cono-
cer la correccion o incorreccion del F
dibujo realizado.
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Aqui tenemos otra fotografia, esta
vez de un interior, tomada desde un
punto de vista que nos da la situa-
cion correspondiente a una perspec-
tiva oblicua. Sobre ella hemos dibu-
jado unos cubos, mas 0 menos cerca
de nuestro punto de vista, por enci-
ma y por debajo de la linea del ho-
rizonte.

Fig. 166. El cubo nos sirve como
ejemplo sintético y gréafico para
comprender como situarfamos cualquier
otro objeto (una silla, una mesa) en este
interior, porque cualquiera de ellos
podria adaptarse al punto de vista del
observador respecto del tema. Vea

cémo el cubo de la izquierda se acerca

166
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Dibujando a mano alzada un cubo en perspectiva aérea

Ya hemos hablado antes de la pers-
pectiva aérea, que puede darse al mi-
rar un objeto desde arriba o desde
abajo, con la fuga de las verticales,
que generan un tercer punto de fuga
por encima o por debajo de la linea
del horizonte. Vamos a resolver el di-
bujo a mano alzada de un cubo en
aérea, visto desde arriba, o sea, que
el tercer punto de fuga esta muy por
debajo del horizonte.

Primer paso. Se trata de dibujar la
cara superior del cubo, la que vemos
desde arriba, exactamente igual que
una perspectiva oblicua, con la linea
del horizonte y los dos puntos de
fuga, procurando que parezca real-
mente un cuadrado en perspectiva.
Segundo paso. Trazamos o imagina-
mos una linea vertical que pase apro-
ximadamente por el centro visual del

167

cuadrado. En esta linea imaginaria
debemos saber que se sitia el tercer
punto de fuga, aunque no nos que-
pa en el papel.

Tercer paso. Empezamos a trazar
las aristas verticales del cubo, in-
clindndolas ligeramente de forma
que tiendan a converger en un pun-
to situado sobre esa linea vertical an-
teriormente trazada.

Cuarto paso. Una vez trazadas to-
das las verticales (tres), dibujamos
las aristas de la base del cubo, de for-
ma que esas caras que aparecen pa-
rezcan cuadrados en perspectiva, y
que las aristas fuguen al primer y se-
gundo puntos de fuga.

Quinto paso. Ahora hemos dibuja-
do en pequefio toda la situacién, con
el tercer punto de fuga, lo que nos
permite ver estas fugas de las verti-

cales de que hablabamos.

Sexto paso. Volvemos a nuestro di-
bujo para trazar las lineas interiores
del cubo, como si fuera de cristal, y
observar asi que la cuarta arista no
visible también debe fugar a ese ter-
cer punto de fuga.

Fig. 168. Trate de imaginar e incluso
dibujar como seria la representacion de
estos cubos en el caso contrario,
suponiendo que mirara usted un edificio
tan alto como este desde abajo.
Atlanta, capital de Georgia, sede de los
Juegos Olimpicos de 1996. Foto Stock
South.

PF1_ LH PF.2
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desde un punto de
comprobando que

ficios,

cuanto mas vemos la cara superior, me-
nos vemos las caras laterales, cosa que

unos cubos en la situacién relativa
se acentua en el cubo de abajo.

un ejemplo perfecto de pers-
vista muy elevado con respecto al
plano de tierra. Sobre ella situamos
a los edi

pectiva aérea,

Esta fotografia constituye
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Errores corrientes

Vamos a comentar algunos errores
facilmente corregibles, muy corrien-
tes, desgraciadamente, en los dibu-
jos de perspectiva a mano alzada.

Piense usted que los errores que se
cometen al dibujar un cubo no son
debidos a medidas erréneas o a gra-
ves y complicados cdlculos, sino a
una falta de comprension de la pers-
pectiva.

Para empezar, un cubo dibujado en
perspectiva paralela, como éste de la
fig. 169a, ;es correcto? Podemos sa-
berlo si dibujamos el cubo de cris-
tal, las lineas interiores, como si las
viéramos. Si vemos entonces que la
base o cara inferior «no parece un
cuadrado» (fig. 169b) es que el cubo
esta mal dibujado: tendremos que si-
tuar la arista superior (A) mas cer-
ca, y volver a dibujar las aristas no
visibles para comprobar si es correc-
to (fig. 169c).

En perspectiva oblicua, al aumentar
la complejidad, aumenta también el
nimero de errores.

Uno de los més graves, porque de-
muestra «no haber comprendidas la
perspectiva», es que las aristas ver-
ticales del cubo no sean paralelas y
perfectamente verticales. En la figura
170a, podemos ver un cubo con este
problema: los aristas A, By C no son
paralelas entre si. Deben serlo, como
en la figura 170b.

Otro error, mds corriente, que im-
plica igualmente una mala compren-
169

sion del método, es que las aristas
paralelas no converjan, no fuguen en
un mismo y tnico punto de fuga. Es
decir, como en la figura 171a, en la
que las aristas A, B, C y D no fugan
a un mismo punto, y tampoco lo ha-
cen las aristas E, F, G y H. Aunque
aparentemente sea correcto, no lo es;
el dibujo correcto es un cubo como
el de la figura 171b.

Un error no tan comun porque es
mucho mas visible consiste en dibu-
jar algunas de las caras del cubo de
forma que no parezcan cuadrados
vistos en perspectiva, sino rectdn-
gulos (fig. 172). Esto produce el
efecto de que el objeto dibujado no
parece un cubo, sino un paralelepi-
pedo. Recuérdelo, y si su dibujo no
parece un cubo, aunque las fugas
sean correctas, corrijalo.

Un error habitual, que cometen in-
cluso algunos profesionales, se de-
tecta cuando el cubo «parece» defor-
mado; como si se viera en perspectiva
aérea, pero sin que las aristas verti-
cales fuguen hacia un punto; es por
¢llo que nos produce una sensacion
de deformacidn, de estar mal cons-
truido (fig. 173a). Este problema
puede ocurrir aun comprendiendo
perfectamente la perspectiva, porque
se debe a no haber situado el cubo
correctamente con respecto a la linea
del horizonte y a los puntos de fuga;
diriamos que es un mal uso de este
tipo de perspectiva.

El error existe porque el angulo de
la base del cubo, dibujado en pers-
pectiva, es menor de 90°. Como en

la realidad es exactamente de 90°,al

mirarlo no puede ser menor; si lo es,

deja de parecer un cubo (fig. 173b).

Para que no ocurra, tenga en cuen-

ta dos consejos:

— no dibuje los dos puntos de fuga
muy cerca el uno del otro (fig.
174a)

— no dibuje el cubo muy por enci-
ma o muy por debajo de la linea
del horizonte (fig. 174b)

Y sobre todo, mire que el dngulo de

la base visible del cubo sea mayor

de 90°.

En perspectiva aérea, los errores mas

corrientes se deben a que la cara su-

perior del cubo no esta bien dibuja-
da. Recordemos que esta cara supe-
rior es como si la dibujaramos en
perspectiva oblicua, aunque situan-
do nuestro punto de vista muy alto

o muy bajo. Si esta cara superior estd

bien dibujada, tendrd un noventa

por ciento de posibilidades de que el
dibujo global del cubo sea correcto.

Mire estos cubos (fig. 175) que es-

tdan mal, desde luego; y observe que

lo estan porque el dibujo de la cara

superior no es correcto por una u

otra razén. Resultado: no parecen

cubos.

170
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Figs. 169 a 175. Estos dibujos ejemplifican los errores que se
cometen a menudo al dibujar a mano alzada un cubo en
perspectiva, Es mejor que usted los lea en el texto, donde se
explican también las soluciones a tener en cuenta, por
ejemplo, dibujar el cubo como si fuera de cristal (fig. 169).
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Galeria de ejemplos

177

Quizas sea el paisaje urbano uno de
los géneros mas claramente determi-
nados por la necesidad de utilizar la
perspectiva. Los elementos que con-
figuran un paisaje urbano, casi siem-
pre construidos y ordenados por la
mano del hombre (y aqui se inclui-
ran edificios y calles, paseos y par-
ques, puertos, fabricas e incluso
automoviles, sefiales, carteles, tende-
retes,...) presentan con mas concre-
cién que los naturales una estructura
bdsicamente geométrica, determi-
nada por la necesidad humana pero
también por su capacidad de cons-
truir en abstracto, sintetizando for-
mas y reduciéndolas a lo mas util, lo
mas funcional, sin olvidar casi nun-
ca la belleza implicita en esta sintesis.
Ya hemos visto como a lo largo de
la historia una de las aplicaciones
fundamentales de la perspectiva se
ha encontrado en los dibujos y pin-
turas de todo tipo de paisaje urba-
no; los intercambios entre pintores,
arquitectos y perspectivistas fueron
constantes y las aportaciones de unos
y otros fundamentales para el desa-
rrollo de la teoria: 16gicamente, por-
que en el paisaje urbano aparecen
todos los problemas de la perspecti-

va, desde el dibujo de mosaicos hasta
la ctipula de una catedral, pasando
por edificios y columnatas... las apli-
caciones de la perspectiva a estos te-
mas son innumerables. De todas for-
mas, las pinturas que nos rodean nos
lo explican todavia con mayor cla-
ridad que cualquier discurso, y nos
sirven para introducir las soluciones
de los problemas concretos que de-
beremos afrontar para resolver un

tema de paisaje urbano. Quede al
mismo tiempo claro que los métodos
y soluciones que explicaremos no
s6lo son aplicables a los paisajes ur-
banos, sino en todas las ocasiones
que la cuestion lo exija; si por ejem-
plo hablamos de encontrar el centro
perspectivo de una puerta, la solu-
cion es la misma para hallar el cen-
tro de cualquier otro objeto en pers-
pectiva. ;De acuerdo?
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Fig. 176. (Pagina anterior). Joan Colom
(1879-1969), La Estacion de Francia. Museo
de Arte Moderno, Barcelona.

Fig. 177. Ramoén Casas (1866-1932), Le
Sacre Coeur. Museo de Arte Moderno,
Barcelona.

Fig. 178. Ramén Marti i Alsina
(1826-1894), Ef Born vell. Museu d’Art
Modern, Barcelona. Un paisaje urbano
tipico del realismo del s. xix, en el que
la profundidad viene dada por la
perspectiva.

Fig. 179. Emili Bosch Roger (1894-1980),
Primavera. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. Ahora tenemos una vista
casi aérea y muy actual por la forma de
estar pintada.

Fig. 180. Gustave Caillebotte (1848-1893),
Vista de Paris, a la luz del Sol.
Coleccién Josefowitz.

Fig. 181. Joaquim Mir (1873-1940),
Hospital de Olesa de Bonesvalls. Museo
de Arte Moderno, Barcelona. En un
paisaje de tipo rural, aparecen edificios
©Omo en este caso que se integran en el
paisaje por la perspectiva y el color.

Fig. 182. Joan Marti (1921). Venecia.

Coleccion particular. Un ejemplo tipico
de perspectiva paralela, calculada a ojo,
pero ajustada a un tnico punto de fuga.
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Como determinar un centro perspectivo

Aprovechando que estamos inten-
tando descubrir los recursos necesa-
rios para dibujar en correcta perspec-
tiva un paisaje urbano, hablaremos
de un problema que aparece a me-
nudo: como dividir un espacio cual-
quiera, dibujado en perspectiva, en
dos partes iguales; dicho de otro
modo, como encontrar el centro de
una superficie en perspectiva, ya que
si sabemos encontrarlo podemos di-
vidirla por la mitad, vertical u hori-
zontalmente.

Observemos, en primer lugar, que no
seria correcto dividir sencillamente
por dos una superficie dibujada en
perspectiva, puesto que, recordémos-
lo, las distancias disminuyen las di-
mensiones (fig. 183).

Hallaremos la solucién teniendo en
183

cuenta donde estd el centro de un rec-
tdngulo o de un cuadrado visto de
frente (fig. 184). Efectivamente, estd
en el punto donde se cruzan las dia-
gonales. Pues bien, en perspectiva
ocurre exactamente lo mismo, sea
paralela u oblicua (fig. 184A).
Por lo tanto, si queremos situar una
puerta (por ejemplo) en el centro de
una pared, tanto si estd dibujada en
perspectiva paralela como si lo estd
en perspectiva oblicua, s6lo tenemos
que trazar —aunque sea a mano
alzada— las dos diagonales: en el
centro o cruce de las mismas pode-
mos situar la de la pared la puerta
ue estard en el centro (fig. 184).
sta es la formula que debe aplicar
si busca el centro de una habitacion,

de la fachada de una casa, de un
184

suclo, una pancarta o una verja...
Si quiere hallar el centro de un sue-
lo dibujado en perspectiva oblicua
(ver fig. 185) primero traza las dia-
gonales; pero luego, al trazar las li-
neas divisorias oblicuas, éstas deben
Jfugar al punto de fuga de la izquier-
da y de la derecha respectivamente.
Lo mismo para una pared: en para-
lela, por ejemplo (y también en obli-
cua), buscamos el centro mediante
las diagonales, y trazamos la linea di-
visoria horizontal de forma que fu-
gue hacia el punto de fuga (fig. 185).

Fig. 185. En perspectiva se soluciona
trazando las diagonales para hallar el
centro, NUNCA dividiendo por dos el
espacio, ilustra esta figura Guillem
Fresquet (1910-1991), Venecia. Colecion
particular, Barcelona.

Figs. 183 y 184. El centro de cualquier
cuadrildtero regular se halla en ¢l punto
en que se cruzan sus diagonales.

Fig. 185. Varias divisiones, en vertical
y horizontal, de espacios regulares en
dos mitades.
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Coémo dividir en partes iguales un espacio en profundidad (paralela)

Supongamos que tenemos un espa-  cion del primer travesaiio con la li- Y ademds podemos afiadir que exis-
¢io cualquiera, infinito, dibujado en  nea divisoria central (fig. 188). Esta  te un punto de fuga para estas dia-
perspectiva paralela: por ejemplo los  nueva linea cruza el rail derecho en  gonales que hemos trazado. Esto es
railes del ferrocarril (fig. 186). un punto al que llamamos D, y a l6gico porque ya sabemos que las li-
;Como y dénde debemos pintar los  partir del cual trazamos otra linea neas que son paralelas entre si en la
travesaios? Empezamos a hablar de  paralela al primer travesafio que serd  realidad tienen un punto de fuga tini-
este problema en las primeras pagi- el segundo travesaiio (fig. 189). co vistas en perspectiva. Si vemos los
nas de este libro, ;recuerda? Luego volvemos a repetir el mismo  dos railes «en realidad» (fig. 192A)
Pero ahora se trata unicamente de  proceso: trazamos una nueva diago-  observaremos que, efectivamente,
dividir el espacio en partes iguales nal que pase por el punto G y ya sa- las diagonales trazadas son parale-
pero sin una medida ni un ndmero  bemos dénde dibujar el siguiente tra-  las (puesto que los espacios entre tra-
especial. Asi pues, empezaremos por  vesaiio (fig. 190). vesano y travesafio son iguales). Asi
trazar el primer travesaiio en cual- Trazando més y mds diagonales va-  que, en perspectiva, estas diagona-
quier parte, a 0jo, donde nos parez- mos situando mas y mas horizonta- les convergen en un punto (punto de
ca mas logico (fig. 187). Hemos tra- les, y asi vamos dividiendo la pro- fuga de las diagonales), como vemos
zado también la linea (azul) divisoria  fundidad en espacios iguales vistos en la figura 192B. Este PFD podria-
central paralela a los railes. en perspectiva. Por cierto, que si el mos encontrarlo en la primera divi-
Seguidamente trazamos una linea espacio que dividimos es vertical, el  sion y luego utilizarlo para trazar to-
desde el punto A y que pase por el  problema es exactamente el mismo, das las diagonales directamente.

punto C, o sea, el punto de intersec- como puede ver en la figura 191.
186 187 188

PF

189 190 191

192A ———— PF 1928 Punto de fuga de diagonales
N i ¥
>4
¥ Figs. 186 a 192. Este es el proceso para
dividir una superficie indeterminada en
ad un nimero indeterminado de partes

M \ iguales. Sigalo en el texto, por favor.
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Coémo dividir en partes iguales un espacio determinado en
profundidad (en paralela)

Este es un problema todavia mas co-
rriente que el anterior; el problema
que se presenta cuando tenemos que
dividir un espacio determinado ocu-
pado por varios cuerpos iguales, por
ejemplo tres partes de un armario,
cuaro barriles de vino, una cristalera
con cinco ventanales, etc. (fig. 193).
El sistema anterior no nos va muy
bien, porque podemos situar mal el
primer espacio, de forma que nos so-
bre espacio (o nos falte), como su-
cede en la figura 194.

Empezamos por situar una linea a la
que llamamos «linea de medidas»,
una linea horizontal que toca el pun-
to C, el vértice o esquina mas cerca-
no del espacio que queremos dividir.
Marcamos también otro punto espe-
cial, al que llamamos «punto de me-
didas». Es el punto de interseccién
entre la linea vertical mas proxima
a nosotros (la linea BC del dibujo)
con la linea del horizonte (fig. 196).
Abhora trazamos una linea diagonal
desde el punto de medidas pasando

por el vértice D, hasta el punto E de
la linea de medidas (fig. 197). Lue-
go dividimos en cinco espacios igua-
les la distancia obtenida sobre la li-
nea de medidas, o sea, la distancia
EC (fig. 198).

A continuacién trazamos lineas que
unan el PM con cada una de las di-
visiones marcadas sobre la distancia
EC (fig. 199).

;Y va estd! Porque ahora, a partir
de cada punto (F, G, H, I) trazamos
la vertical correspondiente y ya te-

| Fig. 194. No podemos hacerlo como en

la pagina anterior dado que el espacio a
dividir es ahora determinado.

LM

Linea de medidas
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197

nemos el espacio dividido en cinco

partes iguales «vistas en perspectiva» B
(fig. 200).

Esta solucién se puede aplicar en un

espacio visto al revés (de izquierda PV PM

aderecha). La formula es igualmente
correcta si se sittia la linea de medi-
das en cualquiera de los vértices del
espacio a dividir, o sea en los vérti-
ces A, B o D (fig. 201).

>

C LH

Fig. 197. Luego trazamos una di al
desde el PM, pasando por el punto D y
hasta E en la linea de medidas. 198

D
- Fig. 198. Dividimos el segmento EC (en B
la linea de medidas) en cinco partes. A
 Fig. 199. Trazamos lineas que converjan
‘en el PM a partir de cada divisién, PV PM
D

“obteniendo los puntos F,G, H, L.

Fig. 200. Y en estos puntos estaran las
divisiones en perspectiva.

Fig. 201. La linea de medidas puede
tuarse en cualquier otro vértice de la
erficie, siempre que situemos
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Division en dimensiones que se repiten periodicamente
en perspectiva paralela

202

Otro problema que puede aparecer
en el tema paisaje urbano: una fa-
chada de edificio en la que hay cier-
tos elementos (tales como puertas,
ventanas, balcones, salientes) que se -

repiten periddicamente. Esto es, i E E
como en la ilustracion (fig. 202), en

dond 1 iod - mi[e |l @ B
oA en fpial o peioton b, ©; ol 1 = L =
D, etc.

Podemos considerar que cada perio-
do forma una unidad de conjunto de
manera que lo primero que tendre-
mos que resolver en el dibujo es la
division de la fachada en tantas par-
tes iguales como periodos. Asi lo ha-
cemos dibujando el edificio en pers-
pectiva paralela y dividiendo la cara
frontal en cinco partes después de es-
tablecer la linea de horizonte, el pun-
to de medidas y la linea de medidas
(fig. 203).

Y ahora podemos dibujar a ojo por
lo que respecta a la altura, en el pe-
riodo mds proximo a nosotros, de los
elementos que incluye (puerta y ven-
tanas). Seguidamente, trazamos las 204
lineas de fuga normales de la serie |
de puertas y ventanas (fig. 204). El
paso siguiente consiste en calcular,
en el primer periodo de la linea de
medidas (A), la dimension y situa-
cién de la puerta y las ventanas del
mencionado primer periodo (fig.
205).

T T L, TR e 2
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PM

Este primer cilculo nos permite tra-
zar la primera serie de diagonales que
a su paso por el limite superior del
edificio nos dan los puntos F, G, H,
1, J, K, que divididen el primer pe-
riodo estableciendo las anchuras y
separaciones de puertas y ventanas
(fig. 206).

Como todos los periodos son igua-
les, lo inico que tenemos que hacer
es «copiary» o traspasar estas medi-
das. Le sugiero que coja una tira de
papel, copie estas primeras medidas
y las traspase a los demds periodos
en la linea de medidas, dado que es-
tas medidas son iguales, son las mis-
mas siempre (fig. 207).

Y ya estamos, practicamente: sélo
falta trazar diagonal tras diagonal,
linea tras linea, desde el punto de me-
didas hasta estas divisiones de la li-
nea de medidas. Cada vez que una
de estas diagonales cruza el limite su-
perior del plano o fachada nos defi-
ne un punto a partir del cual traza-
mos verticales y mds verticales (fig.
208) siempre paralelas entre si, si-
tuando asi, con gran facilidad, cada
puerta, cada ventana, cada periodo,
en correcta perspectiva (fig. 209).

Figs. 202 a 209. El proceso para dividir
un espacio (en paralela) en un niimero
de periodos determinados que se
repiten, tiene mucho que ver con el
anterior, s6lo que ahora, dentro de cada
division en la linea de medida, tenemos
que marcar también las subdivisiones
correspondientes a cada periodo. Sigalo
en el texto, por favor.
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Division en partes iguales indeterminadas de la profundidad

en oblicua

Supongamos que tenemos un espa-
cio indeterminado, infinito, dos pa-
redes cuyos limites fugan hacia dos
puntos, como en la figura 210. Que-
remos dividirlas en espacios iguales
sin un nimero determinado, pero en
correcta perspectiva.
Seguidamente, el proceso habitual:
trazamos la linea divisoria central de
ambas paredes, desde la mitad de la
esquina hasta cada uno de los pun-
tos de fuga.

Tendremos en cuenta que vemos
«mas» una de las dos paredes, mien-
tras que la otra (en este dibujo, la de-
recha) fuga con mayor rapidez ha-
cia el horizonte. Por lo tanto, la
primera division, la que situamos a
0jo, tiene que ser distinta a uno y
otro lado: mds ancha en la izquier-
da y mas estrecha en la derecha
(como en la fig. 211).

Luego trazamos la primera diagonal
de forma que desde el vértice A pase
por el punto B (punto de interseccion
entre la primera division y la linea
divisoria central), y llegue al punto
C. A partir de este punto, trazo la
vertical correspondiente a la segun-
da divisién (fig. 212).

Continuo el proceso hasta donde lo
crea suficiente seglin mis intenciones.
Finalmente, realizo los mismos pa-
sos a la izquierda. Y ya estd. Es lo
mismo, ;no? (fig. 213)

Figs. 210 a 213. La divisién en partes
iguales indeterminadas de unas
superficies en oblicua se consigue
siguiendo estos pasos, que explicamos
detalladamente en el texto.

210

PF.1 LH

PF.2

21
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Division en partes iguales una superficie determinada

en perspectiva oblicua

214

PF.1 LH PF.2
215
k 4
LM  Linea de medidas
|
li il 1 AE
T T LM 1 o
D
LH

Vamos por el segundo caso: quere-
mos dividir dos superficies a ambos
lados de una esquina en un cierto nu-
mero de partes iguales. Las superfi-
cies son limitadas y el nimero de
partes es una cifra concreta.
Dibujamos las dos paredes en pers-
pectiva oblicua (fig. 214) y seguida-
mente tenemos que seguir los mis-
mos pasos que en el correspondiente
caso de perspectiva paralela. Sin em-
bargo, existe una salvedad: hemos de
situar la linea de medidas en el vér-
tice superior o inferior de la arista
més cercana a nosotros, es decir, en
la esquina visible que hemos dibuja-
do. Dibujamos pues la linea de me-
didas, paralela a la linea del horizon-
te. El punto de medidas se sitiia en
el punto de interseccidn entre la aris-
ta mds cercana y la linea del horizon-
te (fig. 215).

Desde el punto de medidas, trazamos
una linea que pase por el vértice mas
alejado de la pared derecha (punto
C) y llegue hasta la linea de medidas.
Luego hacemos exactamente lo mis-
mo en ¢l otro lado, el izquierdo: des-
de el punto de medidas trazamos una
linea que cruce el punto D y llegue
a la linea de medidas.

El siguiente paso es dividir las dos
distancias obtenidas sobre la linea de
medidas (la distancia AE, a la dere-
cha, y la distancia AF, a la izquier-
da) en el nimero de partes iguales
que deseemos, €l mismo nimero a
ambos lados o no, seglin se preten-
da (ver fig. 216).

Y ahora, solamente se trata de unir
cada una de estas divisiones con el
punto de medida. El lugar por don-
de estas nuevas lineas cruzan el limite
de la pared es el punto a partir del
cual podemos dibujar la vertical co-
rrespondiente a cada division vista
en perspectiva (fig. 217).

Figs. 214 a 217. Y ahora, la divisién en
un nimero determinado de partes en
oblicua, que es igual que en perspectiva
paralela. Sélo que la linea de medidas
debe situarse en uno de estos dos
vértices: A o B.
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Division de espacios que se repiten periédicamente (en oblicua)

Supongamos que queremos dibujar
un edificio, un gran edificio en cuya
fachada, o incluso en las dos facha-
das, si es que el edificio constituye
una esquina, hay una serie de ele-
mentos que se repiten periddicamen-
te: puertas, ventanas, etc. Lo prime-
ro que haremos serd observar que
estos elementos se distribuyen en pe-
riodos o partes iguales, zonas de la
misma anchura en la fachada. Por
lo tanto, lo que solucionaremos es la
division en espacios iguales, tantos
como sea necesario, de ambas facha-
das (figs. 218 y 219).

El paso siguiente, que usted ya co-
noce, consiste en dibujar a ojo los
elementos de la primera division, la
mds cercana a nosotros, haciéndolo
de forma que estén proporcionados
y ya en perspectiva. Luego trazare-
mos las lineas de fuga hacia el pun-
to correspondiente de todas las ho-
rizontales de estos elementos, tal y
como vemos en la figura 220. Estas
lineas de fuga también le servirdn
para comprobar que ha dibujado co-
rrectamente estos primeros elementos.
Seguidamente, trazaremos las lineas
verticales que unen los elementos con
el limite superior de la pared (fig.
221). Estas lineas terminan, pues, en
unos puntos a los que indicaremos
con las letras a, b, c, d.

Ahora se trata tan sdlo de trazar las
lineas que unen el punto de medidas
con cada uno de estos puntos mar-
cados en el limite a, b, ¢, d, ¥y que
llegan hasta la linea de medidas, y
por consiguiente, dibujan nuevos
puntos o divisiones sobre la linea de
medidas. Comprobemos que las me-
didas son correctas; es decir, que si
corresponden a dos ventanas igua-
les, la separacion sobre la linea de
medidas tiene que ser la misma. Si
todo estd bien, seguimos adelante
(fig. 222).

Copiamos o transportamos estas dis-
tancias a todos los periodos dibuja-
dos anteriormente, puesto que sabe-
mos que en todos los periodos hay
los mismos elementos y dispuestos de
la misma forma (fig. 223).

218

219

221

\ﬂ.

1\
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222

A

223

V=]

Trazamos las lineas que unen el pun-
to de medidas con estas nuevas di-
visiones que hemos obtenido en la li-
nea de medidas. Cada una de estas
lineas que acabamos de trazar cru-
za en un punto determinado el limi-
te de la fachada (fig. 224).
Finalmente, a partir de estos puntos
trazamos las verticales que nos de-
finirdn la separacioén de todos los
elementos a lo largo de toda la fa-
chada (fig. 225). Ya estamos. Ya
podemos remarcar las ventanas y
puertas. Ningin problema, ;verdad?
1Ah, espere! si quiere situar los ele-
mentos en la pared izquierda, repi-
ta el mismo proceso, utilizando la li-
nea de medidas a la izquierda de la
esquina, ;de acuerdo?

Figs. 218 a 225. Para dividir, como en
este caso, dos paredes o fachadas en un
mimero de periodos determinados con
una serie de elementos que se repiten,
puede seguir el proceso ilustrado y
explicado en el texto.
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Division de espacios en perspectiva aérea

La divisién de una o varias superfi-
cies en perspectiva aérea se resuelve
con el mismo método que en los
casos de perspectiva que hemos tra-
tado hasta ahora. Repetiremos el
proceso para que asi quede definiti-
vamente claro, y veremos también
que hay alguna variante a tener en
cuenta.

Empezamos dibujando el volumen
en perspectiva aérea, situando los
puntos de fuga en la linea del hori-
zonte y el punto de fuga de las ver-
ticales.

En este caso hay que situar la linea
de medidas en el punto en que la he-
mos dibujado (fig. 227), es decir, en
el vértice mds cercano a nuestro pun-
to de vista, y como siempre, parale-
la a la linea del horizonte.

La situacion del punto de medidas
es también especial en este caso: hay
que prolongar la arista mds proxima
a nosotros hasta la linea del horizon-
te; éste serd el punto de medidas que
utilizaremos como punto de partida
para trazar las lineas diagonales que
definen las divisiones (fig. 227).

TR R R S e T e

Linea de horizonte

al PF.2
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A partir de aqui, el proceso es exac-
tamente igual: desde el punto de me-
didas trazamos una linea que pase

por el extremo de la cara o fachada
que deseamos dividir (B) hasta la li-
nea de medidas (C). Dividimos la
distancia obtenida en el nimero de

partes concreto, y luego enviamos
nuevas lineas desde estas divisiones
hasta el punto de medidas (fig. 228).
Obtenemos asi los puntos desde don-
de podemos empezar a trazar las li-
neas divisorias; en este caso, hay que
tener en cuenta que en cualquier cara
del edificio las lineas fugan hacia el
punto de fuga de las verticales, ex-
cepto si queremos dividir la cara su-
perior (el terrado), en cuyo caso las
lineas deberdn fugar a uno u otro
punto de fuga situado en la linea del
horizonte. Véalo en la mencionada
figura 229.
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Pautas guia en perspectiva oblicua y paralela

230
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Si est4 usted en la calle, dibujando
sobre una carpeta o tablero de pe-
queiias dimensiones, y quiere resol-
ver una vista urbana en perspectiva,
es muy probable que le suceda lo
mismo que en el dibujo que presen-
tamos (fig. 230). Es una perspectiva
de dos puntos de fuga, pero los pun-
tos de fuga no entran en el papel, es-
tan mas alld de su tablero. ;Como
establecer entonces la inclinacion co-
rrecta de las lineas que definen ven-
tanas, puertas, balcones?

Lo primero es dibujar las dimensio-
nes y proporciones generales del
tema, situando los planos bdsicos
del modelo, calculando a ojo el espa-
cio que ocupan en el papel. Teniendo
en cuenta, como en ¢l esquema (fig.
231), que las lineas A y B fugan al
233

T rp—

horizonte, a un punto situado a la
izquierda, y las lineas C y D fugan
también al horizonte, a un punto si-
tuado a la derecha. Después busca-
mos la arista del tema que sea mds
alta y mds cercana a nosotros y di-
vidimos esta arista en un determina-
do nimero de partes (fig. 232).

Nos vamos ahora fuera del cuadro,
a los méargenes del dibujo, y traza-
mos dos nuevas verticales, una a la
izquierda en el extremo de las lineas
de fuga A y B, y otra a la derecha
para las lineas C y D. Luego dividi-

Figs. 230 a 234. Cuando uno o dos de
los puntos de fuga no caben en el papel,
sobre todo si dibujamos de memoria, la
pauta-guia ¢s un buen sistema para
mantener la coherencia perspectiva de la
representacion.
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mos estas verticales en el mismo ni-
mero de partes iguales que la arista
principal. Naturalmente, estas par-
tes seran mas pequefias que las an-
teriores (fig. 233).

Y por tltimo, trazamos toda una se-
rie de lineas que unan las divisiones
correspondientes; en el esquema,
unimos E con E’, F con F’, G con
G’, etc, a ambos lados del papel.
Con ello ya tenemos una especie de
pauta en perspectiva que nos puede
ayudar a situar correctamente las li-
neas horizontales (inclinadas en el di-
bujo). Incluso puede ser mas minu-
ciosa, subdividiendo cualquiera de
las partes —por ejemplo, el espacio
entre E y F— para facilitar mds to-
davia el trazado de las lineas.

En el caso de que s6lo exista un pun-
236

239

to de fuga en perspectiva paralela, 5-;_-‘5
como vemos en el ejemplo adjunto 2P S S

(fig. 235), la solucién de la pauta
guia es igual; lo unico diferente es
que tan solo necesitaremos dos lineas
verticales, una en el vértice mds pro-

. ximo y otra fuera del cuadro, des- ‘
pués de haber establecido sobre el ‘ /
st
Erelisee. A

\

\

papel las dos lineas de fuga (infe-
rior y superior). No hay ningtin otro
problema; las pautas guia son sim-
plemente una ayuda para el artista.

Figs. 235 a 239. Podemos utilizar una
pauta para solucionar ¢l problema de
que el punto de fuga no nos cabe en el
papel. Las imdgenes son tan claras que
apenas precisan aclaraciones.
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Planos inclinados en perspectiva paralela

Si seguimos analizando los temas que
constituyen el paisaje urbano, llega-
mos a otro problema. De momento,
sabemos representar las lineas pa-
ralelas horizontales y también las
verticales, tanto en perspectiva pa-
ralela como en oblicua. El problema
es, pues, que hay otras lineas, las in-
clinadas. Sabemos bastantes cosas de
las lineas horizontales y verticales,
pero casi nada de las inclinadas.
Lo mejor serda empezar por un caso
concreto: una perspectiva paralela de
una calle con una fuerte subida o una
fuerte bajada, seguin se mire. Empe-
cemos por ver en esta pagina el di-
bujo que representa una seccion de
dicha calle, vista de perfil (fig. 240).
Sitliese usted (el pintor) en un pun-
to u otro para pintar el cuadro: des-
de arriba (A) o desde abajo (B)
(fig. 241).

Observe, en primer lugar, que aun-
que la calle sea inclinada, los edifi-
cios son perfectamente verticales y
las lineas de sus puertas, ventanas y
tejados son perfectamente horizon-
tales. jPor supuesto, sino la gente no
podria vivir en esas casas! O sea, que
para los edificios rigen las mismas le-
yes de siempre: las verticales no tie-
nen fuga y las horizontales, por ser
paralelas entre si y perpendiculares
al plano del cuadro, fugan al punto
de fuga principal, ese punto que estd
a la misma altura que nuestro pun-
to de vista y por tanto en la linea del
horizonte (fig. 242).

Ahora vayamos por las inclinadas.
Si usted se ha situado en el punto A,
o sea, en la parte alta de la calle, se
daré cuenta de que las lineas que de-
finen el plano inclinado de la calle
_fugan hacia un punto situado por de-
bajo de la linea del horizonte. Vea
en la figura 243 lo que usted ve mads
0 menos en una situacién como la
que estamos describiendo.

Y luego mire la figura 244. Usted se
ha situado en el punto B, en la par-
te baja de la calle. Ahora las lineas
inclinadas, que son ascendentes (su-
ben) fugan hacia un punto situado
por encima de la linea del horizonte.

240
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De paso, observe que las lineas ho-
rizontales de los edificios fugan ha-
cia el punto principal o punto de
fuga normal de la perspectiva para-
lela. La linea del horizonte, que se
halla a la altura de su punto de vis-
ta, cambia su situacion en el plano
del cuadro; en la figura 245, estd
muy arriba del plano del cuadro; en
la figura 246 estd bastante abajo.
Por 1ltimo, una conclusiéon intere-
sante e importante para situar los
puntos de fuga de las inclinadas: es-
tos puntos estan situados exactamen-
te SOBRE o DEBAJO del punto de
fuga principal; es decir, estdn en la
linea vertical imaginaria que pasa
por el punto principal.

En cuanto a la altura concreta de los
puntos de fuga, para calcularla hay
que realizar la vista de perfil, como
en las figuras 248 y 249, y trazar ra-
yos paralelos a las lineas inclinadas.
Alla donde éstos se cruzan con el pla-

= no del cuadro se sitian los puntos de

+4 fuga.

Figs. 240 a 242. He aqui una calle
inclinada, como si la viéramos de perfil,

4 en la que el observador puede situarse

N

en ¢l punto A (arriba) o en ¢l punto B
(abajo). Lo primero que debemos tener
en cuenta es que las lineas horizontales
de los edificios fugan al punto de fuga
inico, normal, de la perspectiva paralela.
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Figs. 243 y 244. Como ve o dibuja la
calle el observador situado en el punto
A o el observador situado en el punto B,

Fig. 245. Las lineas horizontales de la
calle fugan al PF normal, en la linea del
horizonte; pero las inclinadas fugan a
un punto situado por debajo de la LH.

Fig. 246. En el otro caso, las
inclinaciones de la calle fugan a un
punto situado por encima de la LH.

Figs. 247 a 249. El punto de fuga de las
inclinadas, esté por debajo o por
encima de la linea del horizonte, estd
siempre en la vertical del PF normal.
Esto se debe a que estas lineas
inclinadas estdn en planos
perpendiculares al plano del cuadro
(fig. 247). Para hallar exactamente la
situacion de este punto de fuga de las
inclinadas hay que recorrer a las vistas
de perfil (figs. 248 y 249), imaginando
un rayo visual, que cruza ¢l PC,
paralelo a la inclinacion.

Fig. 250. Maria Pidelaserra (1877-1946),
Una calle de Paris. Museo de Arte
Moderno, Barcelona. Un cuadro en el
que aparece una calle inclinada vista
desde abajo.
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Planos inclinados
en perspectiva oblicua

Seguimos con el tema de planos in-
clinados, esta vez aplicado a los te-
jados de algunas casas o edificios.
Centraremos el problema en un te-
jado con dos planos inclinados (fig.
251, A-B y C-D), ya que la perspec-
tiva del tejado con un solo plano se
deduce del que presenta dos planos.
Naturalmente, las lineas del tejado
A y B fugardn a un mismo punto
y las lineas C y D fugardn a otro
punto. Estos puntos se podrian en-
contrar exactamente utilizando las
proyecciones ortogonales (planta y
alzado-perfil) como se muestra en las
figuras 252 y 253. Dibujando la plan-
ta y el perfil de la situacion relativa
del tema, el plano del cuadro y el PFA1
punto de vista, veremos que la altu-
ra de estos puntos de fuga se encuen- PF.2
tra dibujando la linea que parte del PF3
0jo y es paralela a la linea inclinada
que queremos representar. Pero va- PF.4
mos a simplificar el problema, expli-
cando simplemente la norma gene- PV
ral, para que usted sepa resolver
254

PF N\o_PF3

PF4

Fig. 251. Este es ¢l problema:

PF1 PF2 LH representar esta casa con un tejado de
e dos vertientes o planos inclinados en
perspectiva.

Figs. 252 y 253. Aqui vemos las vistas

en planta y alzado segin veamos la casa

desde uno u otro lado, de forma que el

LT tejado lo veamos a la izquierda o a la

PF4 derecha. Gracias a estas vistas podemos
hallar la situacién exacta de los puntos

255 de fuga de las inclinadas, enviando

PE3 rayos visuales paralelos a las lineas

s inclinadas.

Figs. 254 y 255. De todas formas, lo
basico es que los planos inclinados
vienen definidos por unas lineas

PF.1 LH PF.2 inclinadas que fugan a unos puntos
— situados por encima y por debajo de la
LH, pero exactamente en la vertical de
uno de los dos puntos de fuga normales
de la perspectiva oblicua, como
podemos ver en estas figuras.

LT Fig. 256. Francesc Gimeno (1858-1927),
PE4 Corral con cabras. Museo de Arte
Moderno, Barcelona.
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estos problemas a ojo. Estos puntos

: ; de fuga se hallan uno por encima de
"\' PF.3 la linea del horizonte y otro por de-
bajo. Y lo més importante, estos
puntos estan en una linea de fuga
vertical que pasa por uno de los pun-
PE1 tos de fuga normales (PF.1 y PF.2);
i PV, depende de si estas lineas inclinadas
PF.2 estan situadas en el plano izquierdo
2 o en el plano derecho de la casa. O
sea, que si la casa estd situada res-
pecto a nuestro punto de vista como
en la figura 254, estos puntos se ha-
PF4 llan sobre y debajo del PF.1, el de
la izquierda; y si la casa la vemos
como en la figura 255, los puntos de
fuga se hallan sobre y debajo del
PF.2 LH | PF.2, el de la derecha. Véalo en los

. esquemas de las figuras 252 y 253 so-
bre la proyeccién ortogréfica de pla-
PF.4 ot
nos inclinados.
PF.3
PF.1
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Aqm' tenemos otro de los grandes temas de la
pintura en el que es imprescindible la ayuda
de la perspectiva, como demuestran los cuadros
que usted verd en las paginas siguientes y en esta
misma. Porque los interiores, desde siempre, desde
hace siglos, desde los primeros holandeses que
pmtaron escenas ntimas alld por el siglo XVI,
taron el problema de representar mosalcos,
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Galeria de ejemplos

Las casas, las iglesias, los palacios
vistos desde dentro, por dentro, con
sus habitantes o sus visitantes, han
sido también motivos de los pinto-
res a lo largo de la historia. Habita-
ciones con un ambiente recogido e
intimo, cuyo punto de partida son las
pinturas holandesas del siglo XV1;
Vermeer es quizas el mejor ejemplo.
Grandiosas salas e interiores de tem-
plos o palacios, escenas de un gusto
més pomposo o de intenciones his-
toricistas, aprovechadas con muy
distintas variantes por los pintores
franceses, italianos, ingleses y espa-
fioles del barroco, del rococo, del
neoclasicismo y del romanticismo;
para dar la vuelta otra vez al tema
y envolverse nuevamente con la in-
timidad de las escenas impresio-
nistas.

Estos temas precisan también de un
gran conocimiento de la perspectiva:
aparecen unos elementos que sin ese
conocimiento son dificiles de repre-
sentar. El ejemplo mas claro lo cons-
tituyen los mosaicos, baldosas en el
suelo, que algunos pintores han con-
vertido en un tema por si mismo, ya
en nuestros dias. Objetos complejos
como escaleras y muebles, y objetos
mas sencillos como cuadros, venta-
nas y puertas... todos ellos situados
en un mismo espacio y por ello rela-
cionados entre si.

Fig. 257. (Pégina anterior.) Santiago
Rusifol (1861-1931), Laboratorio de la
Galette. Museo de Arte Moderno,
Barcelona.

Fig. 258. Joan Colom (1879-1969),
Estudio de pintor, Museo de Arte
Moderno, Barcelona. La pintura del
propio estudio ha sido también un tema
interpretado por muchos artistas.

Fig. 259. Jan Vermeer de Delft (1632-
1675), Dama y caballero a la espineta.
Buckingham Palace, Londres. Vermeer
fue uno de los primeros artistas que
pint6 interiores como éste. Observemos
¢l precioso mosaico sobre el que se
sitiian los muebles y las figuras.
Observemos la luz que entra por los
ventanales, construyendo ¢l ambiente
intimo de esta habitacion.

4
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Actualmente, no sélo el pintor necesita unas nociones
de perspectiva para trabajar con estos temas, sino tam-
bién el disefiador y el decorador de interiores. Todos ellos
deben situar con correccion el espacio y ofrecer una vi-
sion comprensible al cliente o espectador.

Fig. 260. Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699-1779), E/
Benedictine. Museo del Louvre. Parfs. Otro interior sencillo y
magnifico, en el que muebles y figuras ocupan el espacio
reducido con un dibujo perfecto en perspectiva.

Fig. 261. Ramon Casas (1866-1932), Interior. Museo de Arte
Moderno, Barcelona. Incluso cuando la perspectiva no es
absolutamente necesaria, aparecen objetos que deben situarse
con un dibujo coherente en sus lineas.

Fig. 262. Arcadi Mas i Fondevila (1852-1934), Jardin
(Vallcarca). Museo de Arte Moderno, Barcelona. La
perspectiva de las escaleras puede ser necesaria en un interior
0 en un exterior, como en este caso. Fijese en la sobriedad del
tema y de la composicion en este cuadro.
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Mosaico geométrico en perspectiva paralela

263
Cuando dibujamos o pintamos inte- A3 b
riores, habitaciones, salas, figuras en ’
un espacio cerrado, el mosaico, las |
baldosas del suelo, se convierten en b
un complemento casi inevitable; aun- FRERY . FRe | I
que en ocasiones el pintor lo consi- ‘
dera como principal motivo. Tanto 3b PV
en uno como en otro caso, dibujar
un mosaico en perspectiva es un pro-
blema clasico que en su momento re-
solvié Leon Batista Alberti (ver pa-
ginas 18 a 21). Recordemos que esta o,
resolucion se basaba en la vista en
perfil del mosaico.
Pero ahora explicaremos como dibu-
jar un mosaico en perspectiva para-
lela de forma mds rdpida y sencilla,
aunque igualmente correcta: sera
aprovechando «el punto de fuga de
las diagonales».
Ilustramos el mosaico que queremos
dibujar, visto d olar
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Empezaremos por dibujar el suelo de
una habitacion en perspectiva para-
lela, sobre el que tendremos que di-
bujar el mosaico, y seguidamente es-
tableceremos el punto de fuga de las
diagonales aplicando la formula de
las «tres bes» explicada en el texto
y la figursa anterior n? 263 (fig. 264).
Seguidamente contamos las baldosas
que entran en el ancho total del men-
cionado suelo. Supongamos que son
seis baldosas; asi que dividimos en
~ seis partes iguales la linea base hori-
zontal. A partir de estas seis divisio-
nes trazamos las lineas correspon-
dientes que parten de cada una de
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Mosaicos decorados en perspectiva paralela

Ahora podemos plantear un nuevo
problema: supongamos el dibujo de
un mosaico que no esta compuesto
por simples baldosas cuadradas, sino
por otras formas; o bien que las bal-
dosas tienen un dibujo. Sabemos
cémo dibujar una simple cuadricu-
la, una red de cuadraditos; y también
sabemos anadir a esta cuadricula to-
das las diagonales correspondientes
a esas baldosas.

Pues no existe en realidad ninguna
diferencia: se trata de aprovechar lo
que sabemos para ser capaces de
trasladar en perspectiva cualquier di-
bujo o conjunto de formas.
Solamente hay que dibujar de frente,
en planta, el dibujo que queremos pa-
sar a perspectiva. Luego, también en
planta, observar con atencién qué
tipo de cuadricula necesitaremos: sélo
la de cuadraditos, sélo la de diagona-
les, una completa, o una nueva cua-
dricula con otro tipo de lineas diago-
nales. En la figura 277 puede ver estas
cuadriculas simplificadas al maximo.
Recuerde que para encontrar un
punto de fuga de una de las lineas
paralelas determinadas, tiene que di-
bujar en planta la posicion relativa
del punto de vista, el tema y el pla-
no del cuadro; y después, trazar el
rayo visual paralelo a las lineas pa-
ralelas mencionadas. El punto don-
de este rayo se cruza con el plano del
cuadro o la linea del horizonte, es el
punto de fuga que buscamos).

Y ya podemos traspasar el dibujo,
€so si, con atencién, cuidando de no
confundir los puntos. Una vez que
hemos descubierto una cuadricula
que sirva de base, tampoco es nece-
sario ser detallista en extremo, s6lo

tenemos que utilizarla como referen- <>
cia y apoyo... Piense usted que todo

esto puede dibujarse a ojo, pero tra- A
zar algunas lineas concretas nunca Q <>
estd de mas para no cometer errores ‘

graves O para no armarnos un lio. :

g

>

Creemos que lo mejor serd que obser-
ve estos ejemplos u otros cualesquiera
y que seguidamente intente resolver-
los usted, jvera que es incluso diverti-

do, asi que cuidado con obsesionarse!
277
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Figs. 273 a 276. He aqui algunos
ejemplos de mosaicos con dibujos o
formas especiales.

Fig. 277. Lo primero es observar
cudntos grupos de paralelas hay en cada
mosaico y qué tipo de cuadricula
necesitaremos para dibujarlo en
perspectiva,

Fig. 278. Recordemos que para hallar
los puntos de fuga de cualquier grupo
de lineas paralelas lo que hay que hacer
es trazar una linea desde el punto de
vista PARALELO a ese grupo de
lineas; donde cruce el PC, ahi esta el
PF que buscamos.

278

Plano
del
cuadro

/\

i PR\/\/ O
)

A

Figs. 279 a 281. Primero dibujamos la ALZADO
cuadricula que necesitamos en DE PERFIL
perspectiva y luego dibujamos el
mosaico con dibujos y formas, apoyado
en esa cuadricula.
Punto de
diagonales
279
s e ., = i
L S x 3 I 1 A W 'y
A S I W s )
PR  E R V
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Mosaico geométrico en perspectiva oblicua

Y ya no tendra casi ninguna duda
para resolver el mismo mosaico (una
cuadricula perfecta) en perspectiva
oblicua o de dos puntos de fuga.
Como puede imaginar, utilizaremos
también el punto de fuga de las dia-
gonales, que en este caso hallaremos
de manera diferente.

Lo primero es dibujar el suelo base
en perspectiva oblicua. Como antes,
podemos dibujarlo a ojo, suponien-
do que hayamos comprendido bien
cémo se ve un suelo cuadrado en
perspectiva oblicua. Si queremos di-
bujarlo exacto, tenemos que recurrir
a la vista en planta, tal y como le
mostramos en la figura 283; de paso,
vea como encontrar los puntos de
fuga. Pero de una manera u otra, ya
tenemos el suelo visto en perspecti-
va (fig. 282).

PF.1

PF.2

282
Figs. 282 y 283. Primero dibujamos ¢l
suelo en perspectiva oblicua, para lo
que necesitaremos la vista en planta
(fig. 283) si queremos ser exactos en los
puntos de fuga y en la forma del suclo.
Pero podemos dibujarlo a ojo.

Fig. 284, Cuando tenemos este suelo,
utilizamos el sistema de la linea de
medidas par dividir uno de sus lados en
tantas partes como baldosas tenga.

Fig. 285, Desde cada division trazamos
la fuga correspondiente.

284
BM —
PEA1 LH PF.2
Linea de
medidas LH
T T T T T
285 ~
PF.1 PF.2
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Ahora tenemos que dibujar en algin
lado del cuadrado base las divisio-
nes de las baldosas... recuerde que
también estdn disminuidas por la
perspectiva. Por tanto, aplicaremos
¢l método de la linea de medidas
(véalo en la pagina 78) dividiendo el
lado en ocho partes iguales (fig. 284).
Y ahora, trace las lineas correspon-
dientes a las baldosas, teniendo en
cuenta que fugan al punto de fuga
de la izquierda. (fig. 285)

Seguidamente, buscamos el punto de
fuga de las diagonales. Todavia mds
sencillo que antes: sélo tenemos que
trazar la diagonal del cuadrado y
prolongarla hasta la linea del hori-
zonte. Observe que esta diagonal ha
cruzado todas las lineas de las bal-

dosas en unos puntos que nombra-
mos: A, B, C, D,... (fig. 286).
Sélo tenemos que apoyar una regla
en cada punto, por un lado, y en el
punto de fuga de la derecha, por el
otro lado, ¢ ir trazando las lineas que
definen finalmente las baldosas. Es
decir, trazar las lineas que fugan al
otro punto de fuga, que son las que
nos faltan para conseguir el correc-
to dibujo del mosaico en perspecti-
va oblicua (fig. 287).

Bueno, ya ve que no es tan dificil
como parecia al principio; poco a
poco todo se va aclarando. Retenga
estas cuadriculas en la memoria, por-
que cuando hablemos de habitacio-
nes, muebles, etc., pueden serle tti-
les para situar por lo menos los

objetos en planta. Y piense que el sis-
tema de la cuadricula sirve para tras-
ladar cualquier dibujo en perspecti-
va, si es necesario, tal como veremos
en las paginas siguientes

Fig. 286. Al trazar la diagonal del
mosaico obtenemos una serie de puntos.

Fig. 287. Y a partir de estos puntos
trazamos las lineas hacia el otro punto
de fuga, con lo cual el mosaico estd
resuelto,
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Proyecciones mediante cuadriculas en perspectiva

88 289

i(Recuerda que le habldbamos de
mosaicos decorados en perspectiva?
Pues bien, vamos a ver como resol-
vemos en perspectiva dibujos planos
pero sin una légica geométrica con-
creta. Nada mads sencillo. Si hemos
comprendido las férmulas de las
cuadriculas, el problema se simpli-
ficard por si solo.

Lo que estamos planteando es qué
podemos hacer para representar en
perspectiva —sea paralela u obli-
cua— el dibujo de una alfombra, un
cartel o una pintura mural en la pa-
red, o incluso cualquier otro moti-
vo (y el problema es el mismo para
representar una letra, un rétulo, un
grafismo, etc. [figs. 288, 289 y 290]).
Ahora se entiende mejor lo de «pa-
sar un dibujo plano a perspectiva»,
iverdad?

Bueno, sdlo tiene que mirar los di-
bujos de estas paginas para ver como
los hemos resuelto. Nada mds y nada
menos que utilizando el sistema de
reproduccion de imdgenes median-
te cuadriculas. Lo primero es cuadri-
cular el dibujo o tema que queremos
dibujar en perspectiva. Contra mas
pequefios sean los cuadraditos de la
red, mas exactos seremos en la pro-
yeccion perspectiva; pero no crea que
esto es siempre necesario. Se trata
mas bien de tener una guia para ir
dibujando las formas del modelo.

291
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292
Luego debemos dibujar la cuadricula
en la perspectiva deseada (por ejem-
plo, la alfombra queremos dibujar-
la en perspectiva oblicua [fig. 292],
el grafismo y la pintura mural en pa-
.‘»:::” ralela [figs. 293 y 294]). Bueno, pues
”‘; '&;”’ situaremos las cuadriculas con la am-
“ (’/@v@\s ” pliacién necesaria y dibujamos sobre
‘,—‘:~""’/‘”\\‘s‘}.”’ la cuadricula en perspectiva el mo-
‘(Q’,’ S ’A’ )i > ’ delo, siendo lo mds exactos posibles
’\‘*“," \\’f"'/” a la hora de traspasar todos los ele-
‘ o 27, ,&’(’ mentos del sujeto.
‘ é //,/0 ‘ Tenga en cuenta que una cuadricu-
0 0 .\ ’ la sirve practicamente para todo, que
‘ ‘ ’ cuando no sepa coémo resolver un
’ ® tema determinado, puede recurrir a
la cuadricula. Cuando tenga que di-
i bujar una habitaciéon completa, por
2 ejemplo, aunque sea a 0jo, puede di-
bujar una cuadricula en el suelo, por
lo menos para situar aproximada-
mente las zonas que ocupan los mue-
bles; si antes ha dibujado en planta
la habitacion, la cuadricula puede
serle muy util.
294

\ [ r—
.\:ﬁ
I — ™
pr— m
—t+— ] -.1__\
| [ N | [ TT————""] Figs. 288 a 290. (P4gina anterior,
J N ‘K arriba.) Supongamos que queremos
“\*—w—\ pasar en perspectiva el dibujo de una
\‘\ \Y alfombra como ésta, o un grafismo, o
A un cartel o pdster...
MY, Al Fig. 291. (Pégina anterior, izquierda.)
7 - :___,_,_4__———— Primero cuadricularemos un papel y
=i | — resolveremos el dibujo frontal del tema
ey
———-/ que queremos transportar.
"‘"""/ Figs. 292 a 294. Finalmente,
: A F dibujwemos la cugdricula en
perspectiva, por ejemplo, oblicua, y una
[exc] J/l/w vez resuelta, nos ayudaremos de los

cuadritos para dibujar el tema en
cuestion.
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Escaleras y muebles en perspectiva paralela

Continuamos ahora con las escale-
ras y los muebles.

En la figura 295 podemos ver unas
escaleras determinadas, vistas en
planta y en alzado. Y también una
persona que las estd mirando, en la
posicién correspondiente a perspec-
tiva paralela (el plano del cuadro es
paralelo a la cara frontal de la esca-
lera). Insistiremos en dibujar la si-
tuacién de otra manera (fig. 296)
para que quede lo mas claro posible
lo que es una planta, un alzado de
perfil, etc. Ahora estudie la situacion
del punto de fuga y sittelo en el pa-
pel; ya sabe, la linea del horizonte,
¢l punto de fuga, la linea de tierra...
(fig. 297).

Recuerde que las alturas, en perspec-
tiva paralela, disminuyen en relacion
a la fuga correspondiente; asi que di-
bujamos, en primer término, en la
esquina de las escaleras, una linea
vertical con las alturas correspon-
dientes a cada escalén. Y trazamos
lineas que fuguen al PF desde cada
division. Estas lineas nos servirdan
de referencia para saber la altura de
cada escalon (fig. 298).

Podemos resolver las escaleras dibu-
jando la planta en perspectiva (o sea,
en el suelo), situar los escalones y
luego levantar lineas hasta que se
crucen con las trazadas anteriormen-
te. Este es un sistema (fig. 299).
Otro sistema, mads rapido y directo,
¢s buscar el punto de fuga de la in-
clinacién de las escaleras. Podemos
situarlo a ojo, siempre encima del
punto de fuga principal; pero si que-
remos situarlo con exactitud, volve-
mos a la vista del alzado de perfil
(fig. 295) y trazamos el rayo visual

Figs. 295 y 296. Este sefior estd mirando
unas escaleras que va a dibujar.
Presentamos la situacién en que se
encuentra respecto a ellas, de modo que
luego entendamos los pasos que se¢
deben realizar. Lo mds importante es
observar que la linea de inclinacién de
las escaleras tiene su punto de fuga
(PF.2) en ¢l punto en que coinciden el

1
o ! PLANTA

|
1
1
: » PF2
[
|

—
|
| PC  ALZADO
| DE PERFIL
|
|
| PF.1
I
|
|
|
|

297 298

PF.1

Linea de
horizonte

Linea de tierra

e B PR T

LH

LT

= s = s

Plano del Cuadro (PC) y el rayo visual
inclinado y paralelo a la inclinacion de
las escaleras (ambas lineas en verde).

Fig. 297 Dibujamos la anchura de la
escalera en la linea de tierra, trazamos
la linea del horizonte y el punto de
fuga.

Fig. 298. Dibujamos una linea vertical
con la altura de cada escalén.

Fig. 299. Y ahora, un sistema es trazar
lineas que fuguen al PF desde estas
alturas, y dibujar en el suelo la planta
de la escalera, de forma que solo

»s que levantar cada escalén en el

lugar que le corresponda,
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paralelo a la linea inclinada de las es-
caleras (linea en rojo). El punto don-
de cruza el plano del cuadro nos da
la altura exacta del punto de fuga so-
bre la linea del horizonte. Situamos
este punto en el papel (fig. 300) y tra-
zamos una linea que fugue al mismo,
desde el vértice de la escalera. Final-
mente podemos dibujar un alzado en
perspectiva en forma de escalera, a
la derecha (fig. 301). Gracias a los
puntos obtenidos mediante esta linea
inclinada y las anteriores lineas de al-
tura, ahora trazamos las horizonta-
les correspondientes, hasta que se
crucen con las lineas del otro lado de
las escaleras. Lo mejor es que lo siga
en el dibujo (figs. 302 y 303).

En cuanto a los muebles, vamos a
basarnos en un par de ejemplos, una
mesa y una silla, muebles muy co-
rrientes. Lo primero que hay que
pensar, ante cualquier mueble, an-
tiguo o moderno, cldsico o futuris-
ta, es que tiene una forma «sinteti-
zablen, es decir, tenemos que buscar
la forma geométrica mas simple que
lo «encaje» (fig. 305). A partir de
aqui, la resolucion es como siempre,
situando el punto de fuga (véalo en
la figura 306) y finalmente dibujan-
do la forma del mueble, redondean-
do los cantos si es necesario, ana-
diendo barrotes, cajones o lo que
sea. Si usted dibuja a 0jo, no tendra
ninglin problema si tiene en cuenta
la fuga de las paralelas; el mueble
quedara perfectamente explicado
(fig. 307).

Fig. 300, Otro sistema es situar el PF.2
justo encima del primer PF.1 y trazar la
inclinacién en perspectiva (en verde), de
modo que al cruzar cada linea de altura
nos da el perfil en perspectiva de la
escalera,

Figs. 301 a 303. A partir de aqui, s6lo
tenemos que acabar el dibujo, trazando
paralelas y realizando la misma
operacion en el lado izquierdo de la
escalera.

Figs. 304 a 307. Dibujar muebles es
como dibujar cubos o prismas, sélo que
luego habrd que perfilar detalles.
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Escaleras y muebles en perspectiva oblicua

Para dibujar unas escaleras en pers- e ALZADO DE

pectiva oblicua, los pasos son los PERFIL
mismos; la diferencia consiste en que
hemos de tener en cuenta las dos
fugas a derecha e izquierda de las
lineas y los planos. El alzado de per-
fil nos servird para posicionar exac-
tamente el punto de fuga de la incli-
nacion de las escaleras (linea verde
en el dibujo). Recuerde que debe si-
tuarlo en la vertical que pasa por el
PF.1 y el PF.2 en este caso (Fig.
308).

Empiece dibujando una caja que
contenga las escaleras, y en la esqui-
na mads cercana dibuje las alturas de
los escalones (por favor, véalo en el
esquema de la figura 309).

Luego trace las lineas de las alturas,
que fugan al PF.1; y seguidamente,
las lineas inclinadas que fugan al
punto de fuga de las inclinaciones PV
(PE.3), aquel punto que hemos en- '
contrado gracias al alzado (aunque i
también puede dibujarlo a 0jo) (fig.
310). Fmalmen’te, construya las es-
caleras, primero con el plano de la
derecha (en color verde) y luego tra-
zando todas las lineas que fugan al
PF. Sélor queda dibujar las hori-

PF3

PF.1, PF.2

Fig. 309. Lo primero es construir la
base de la escalera y dibujar en la linea |
de alturas las divisiones de los i
escalones, para luego enviar lineas de
fuga al PF.2 en este caso.

PF.2
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PF.3

Fig. 310. Seguidamente situar el PF.3,
punto de fuga de las inclinadas, justo
en la vertical del PF.1, y trazar las
inclinadas que nos sitiian los escalones
al cruzarse con las lineas de fuga
anteriormente trazadas.

PF.1

am W PF3

Fig. 311. Finalmente, construir la

i escalera, teniendo en cuenta que ahora
las lineas de los escalones fugan al

PF.2, como es logico.

Fig. 312. Los muebles son un problema
mas sencillo, aunque sean cldsicos o
antiguos: se trata de encajarlos y luego
anadir detalles.
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Habitacion en perspectiva paralela

Dibujar o pintar una habitacion
completa en perspectiva es como po-
ner a prueba nuestros conocimien-
tos, sobre todo los conocimientos
generales, de comprension de con-
ceptos. En realidad, no deberia ex-
plicarle como resolver la menciona-
da habitacion, porque con mayor o
menor exactitud, usted es capaz de
hacerlo en estos momentos.

Una habitacién es como una caja vis-
ta desde dentro, una caja mas gran-
de que nosotros, y en la cual hay o
puede haber muchos elementos. Lo
primero, desde luego, es representar
esta caja. Esta caja normalmente es
un paralelepipedo rectangular, la
base del cual es un rectangulo o un
cuadrado (fig. 313). En perspectiva
paralela, ya sabemos cémo dibujar
un paralelepipedo: nada mas facil.
Dibujamos el punto de fuga, y des-
de la linea de tierra trazamos las li-
neas que delimitan ¢l suclo de la ha-
bitaciéon. Situamos el limite de la
profundidad a ojo o bien calculdn-
dolo. Ya tenemos el suelo.

Para dibujar las paredes, el techo y
el suelo, lo hacemos como en la fi-
gura 314. Simplemente tenga en
cuenta que el techo debe tener una
altura determinada con respecto a la
proporcion del suelo y también a la
altura de la linea del horizonte, por-
que recuerde que la linea del horizon-
te estd a la altura de su punto de vis-
ta. Calcule usted la altura que tiene
la pared con respecto a su altura, la
de una persona (depende de si esta
de pie, sentado...). Las paredes y el
techo también fugan al PF del hori-
zonte. Ya esta. Ya tenemos la caja.
En esta caja podemos dibujar todo
lo que queramos: una puerta, una
ventana, mosaico, cuadros en la pa-
red... de momento, los elementos
que hemos nombrado estdn en los

planos ya dibujados (paredes, sue-.

lo). Es facil situarlos, teniendo en
cuenta por una parte las proporcio-
nes (si dibuja una puerta, tiene que
tener una altura y una anchura logi-
cas, para que usted pueda entrar o
salir por ella) y por otra parte, las

313

PF LH

314

v

=7 (Ve v

/

i

fugas (si esta puerta estd en una pa-
red lateral, la parte superior del mar-
co fugara al PF del horizonte, no?).
Y también encontramos, en una ha-
bitacion, muebles. Cama, sillas, me-
sas, butacas, estanterias, lamparas,
y todo lo que se le ocurra. Estos ob-
jetos tienen volumen, ocupan un es-
pacio en la habitacién. Dibujelos
como usted ya sabe. Si quiere ase-
gurarse de que caben todos y de que

Fig. 313. Lo primero sera dibujar la
caja de la habitacién. En este caso el
PF esta centrado, pero podria ser un
poco mds lateral.

Fig. 314. Seguidamente situamos los
elementos planos pegados a paredes y
suelo, como cuadros, puertas o
alfombras y mosaicos.
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tienen unas proporciones normales,
dibuje en el suelo de la habitacion los
espacios que ocupan. Si la habitacion
tenia un mosaico, éste le ayudara a
dirigir las lineas de modo convenien-
te; si no lo tiene, puede aiiadir una
cuadricula para concretar las posi-
ciones relativas de los muebles, pero
tal vez no lo necesite. Lo mas impor-
tante es no olvidar que las lineas pa-
ralelas horizontales fugan al PF, y
que las verticales van disminuyendo
de tamaino con la profundidad. Y
que las paralelas al plano del cuadro
siguen siendo paralelas en el dibujo,
horizontales paralelas.

Si quiere situar una lampara que
cuelga del techo, es exactamente lo
mismo que si estuviera en el suelo:
busque el punto del techo desde don-
de cuelga, dibuje el cable, y la lam-
para al final. Si no ve claro su tama-
no, alargue las lineas que la forman
hasta el suelo, y asi, en comparacion
con otros muebles y su situacion vera
si estd bien proporcionada.

En cualquier caso, si desea ser exac-
to, utilice las proyecciones de plan-
ta y alzado, y transportelas al papel
mediante una cuadricula. Pero cui-
dado con armarse un lio de lineas y
puntos: tiene que saber en todo mo-
mento qué lineas estd dibujando, y
qué objeto definen.

Fig. 315. Y ya podemos situar muebles,
lamparas, cortinas, etc. siempre
teniendo en cuenta las fugas y si es
necesario dibujando en planta el plano
de la habitacion.

Fig. 316. Este seria un posible resultado
de dibujar una habitacion.

Fig. 317. He aqui un tema bdsico y
tipico para desarrollar un ejercicio de
perspectiva y paralela.
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Habitacion en perspectiva oblicua

Y aqui estd una habitacién en pers-
pectiva oblicua. Bueno, ahora si que
va no tendra ninguna duda, después
de haber resuelto ¢l mismo tema en
perspectiva paralela. Vamos a ver-
lo, de todas formas. Primero, lo mis-
mo: la caja de la habitacion. Si quie-
re, dibuje la caja completa, para
verla mas clara, aunque luego ten-
drd que suprimir algunas paredes
para poder ver el interior. Recuerde
que usted tiene que caber en la ha-
bitacion, para situar las alturas. Por
cierto, tanto en este caso como en ¢l
anterior, usted podria imaginar que
ve la habitacion desde arriba, si le in-
teresara mostrar lo que hay dentro
de una forma diferente, como en un
plano de decoracion interior.
Cuando la caja esté solucionada (fig.
318), podemos empezar a dibujar en
clla los elementos que contiene. Igual
que antes, los objetos planos que se
incluyen en las paredes y el suelo
(cuadros, alfombras, espejos, venta-
nas y puertas, etc.) tienen que seguir
las mismas leyes que las paredes en
las cuales se hallen. Y los demds ob-
jetos, los que tienen volumen, han
de situarse en el espacio de la habi-
tacion, siempre en relacion a los dos
puntos de fuga ya conocidos, de la
forma que usted puede ver en la fi-
gura 233. Es cuestion de tener las
ideas claras y aplicar todo lo que ya
conoce sobre perspectiva.

Fig. 318. Ahora la caja de la habitacién
estd en oblicua, con las cuatro paredes,
en el suelo.

Figs. 319 y 320. También se podria
dibujar una habitacién, tanto en
paralela como en oblicua, suponiendo
un punto de vista elevado, como si la
viéramos desde arriba.

PFA1

PF.2
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322

~— En el dltimo dibujo de esta habita-
" ~— | cibn, aparece una nueva cuestion: la
luz. La ldmpara encendida ilumina
unos objetos y sombrea otros. Apa-
recen sombras en el suelo y en las pa-
redes. Aqui estd resuelto, pero,
(como lo resolveria usted en otro
caso? ;Qué pasa cuando la luz en-
tra por la ventana? ;Qué sombras
produce el Sol en un paisaje? Las

sombras... ;jtienen perspectiva?...
iCudantas preguntas! Intentaremos
responderlas en el préximo capitu-
lo. Sepa usted, claro estd, que las
sombras se rigen por las mismas le-
= yes de la perspectiva.

Figs. 321 a 323. El proceso seguido es el
mismo de antes, empezar por los
elementos planos y continuar con los
vohimenes que ocupan el espacio. Para
dar mds realismo al dibujo, debemos
emplear luces y sombras, que enseguida
explicaremos.
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¢6mo no, la luz y la sombra que son un recurso y

un tema por si mismo para el pintor; lo han sido
siempre. La luz es casi una propiedad de la pintura.
Representar la luz ha sido la obsesion de muchos
pintores. Expresarse mediante el contraste de luz y
sombra ha sido también para otros el recurso expresivo
maximo. En resumen, es un tema pictrico por
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Sombras en perspectiva con luz natural

325

326

Como usted sabe, la luz se propaga
en linea recta y en sentido radial.
Esto es facilmente comprensible ana-
lizando ¢l comportamiento de la luz
artificial, de una vela o de una bom-
billa eléctrica. Con la luz natural
ocurre lo mismo; pero ¢l Sol es infi-
nitamente mayor que la Tierra, el Sol
se halla a millones de quilémetros de
la Tierra, a diferencia de la luz arti-
ficial situada a pocos metros del mo-
delo. Ese descomunal tamaiio del Sol
y esa enorme distancia entre el Sol
y la Tierra, eliminan prédcticamente
la propagacion en sentido radial, pu-
diendo afirmar entonces que, para
nuestros efectos:

La luz natural se propaga
en sentido paralelo (fig. 325)

Este comportamiento de la luz na-
tural nos lleva a otra consecuencia
que no es necesario demostrar si us-
ted observa el esquema de la figura
adjunta numero 326:

Mirando los cuerpos desde un
punto de vista elevado,
las sombras proyectadas por
la luz natural carecen
prdcticamente de perspectiva

Es légico ;no? Si, claro: una som-
bra es tan s6lo una mancha sobre el
plano en que se proyecta, no tiene
cuerpo; viéndola desde un punto de
vista elevado y debido al factor pro-
pagacion en sentido paralelo, no
puede ofrecer ninguna perspectiva.
Ahora bien; la sombra proyectada
por la luz natural del Sol puede pro-
yectarse hacia un lado, hacia delan-
te o hacia atrds, puede ser corta o
larga y hasta puede practicamente
desaparecer, seguin que el Sol esté a
un lado, delante o detrés, al amane-
cer o a las doce en punto del medio-
dia. Vea en las figuras de la pagina
siguiente las diferentes direcciones y
dimensiones que puede ofrecer una
sombra proyectada por luz natural,
con los rayos de luz llegando al mo-
delo en sentido paralelo.

(Esto es todo por lo que respecta a
luz natural? No, todavia no. Nos fal-
ta por ver qué ocurre y qué férmu-
las hemos de poner en préctica cuan-
do bajamos de ese punto de vista
elevado y vemos los cuerpos desde
un plano normal, desde el suelo.
(En la pagina siguiente, por favor.)
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i‘ Fig. 324. (P4gina anterior.) José M.
Parramén (1919), Paisaje urbano.
Coleccion particular, Barcelona.

Figs. 325 y 326. La enorme distancia de
el Sol a la Tierra y el descomunal
tamafo del Sol respecto a la Tierra
hacen que la luz natural se propague en
sentido paralelo.

Figs. 327 a 332, Vea en estas imagenes
las diferentes direcciones y dimensiones
ofrecidas por sombras proyectadas por
luz natural, cuyos rayos llegan al
modelo en sentido paralelo.
Naturalmente, la posicion del Sol
respecto a la Tierra condiciona la
inclinacién de los rayos de luz y por

‘ consiguiente de la forma y longitud de

la sombra proyectada.
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Sombras en perspectiva con luz natural (y contraluz frontal)

333

-]

PFS

al PFL

Seguimos con lo dicho: en las som-
bras proyectadas por la luz natural
précticamente no hay perspectiva,
pero...

En el momento en que tocamos tie-
rra todos los cuerpos, incluidas sus
sombras proyectadas, estdn sujetos
a una linea del horizonte y a los efec-
tos de perspectiva, en este caso pers-
pectiva paralela de un solo punto ya
que los rayos del Sol son paralelos.
Y esto se comprende recordando que
el Sol ilumina la mitad de la esfera
terrestre (figura anterior numero
325), una enorme extension cuyo
centro perspectivo ha de situarse en
cl horizonte.

De manera que, si; tenemos puntos
de fuga:

El punto de fuga
de las sombras o PFS

v el punto de fuga
del dngulo de iluminacion o PFL

(Llamamos al dngulo de ilumina-
cion, PFL [punto de fuga de luz],
por su relacion directa con los rayos
de luz del Sol y porque, segtin vere-
mos al estudiar la luz artificial, el
punto de luz, que alli es la bombi-
lla, aqui y ahora es el Sol.)

Figs. 333 y 334. Con el Sol detras del
modelo, es decir, con iluminacién a
contra luz, el punto de fuga de las
sombras (PFS) se sita en el horizonte y
¢l punto de fuga de luz (PFL) se sitiia
en el sol. Las lineas de fuga procedentes

del PFS determinan el ancho de la
forma proyectada, mientras los rayos
procedentes del PFL (al cruzarse con las
lineas del PFS) determinan la longitud
de las sombras proyectadas.
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Y tenemos dos férmulas o sistemas:

1. Huminacion a contraluz o
cuando el Sol estd detrds
del modelo (figs. 333 y 334)

2. Hluminacion frontal o
cuando el Sol estd delante del
modelo (figs. 335 y 336)

Vea y compare las diferencias: en la
iluminacién a contraluz los rayos del
Sol llegan al modelo en sentido prac-
ticamente paralelo, mientras el PFS
(punto de fuga de las sombras) de-
termina la longitud y la forma de las
sombras (figs. 333 y 334).

En la iluminacion frontal el PFS si-
gue al nivel del horizonte y justo en-
frente nuestro coincidiendo con
nuestro punto de vista, al tiempo que
¢l PFL se sitia en el plano de tierra
justo debajo del PFS, determinan-
do también la longitud y la forma de
las sombras.

Figs. 335 y 336. Con el Sol delante del modelo
(iluminacién frontal o frontal lateral), el punto de fuga de las
sombras (PFS) se sitia igualmente en el horizonte; pero el

punto de fuga de luz (PFL) queda situado en el plano de tierra, justo
debajo del PFS. El PFS determina la forma y ancho de las sombras,
mientras el PFL establece el dngulo de ifuminacion determinando la
longitud de las sombras.
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Sombras en perspectiva con luz artificial

337

En la perspectiva de las sombras con luz ar-
tificial, los elementos son los mismos, juegan
también el PFL y el PES, esto es, el punto
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 ademds otras variantes respecto a la si-
tuacion del PFL y el PES. En la figura 337,
comprobamos graficamente cdmo la luz ar-
tificial se propaga en sentido radial, lo cual
supone que las sombras se proyecten también
en sentido radial (fig. 338).

Compruebe, en fin, en la figura siguiente ni-
mero 339, que el PFL (punto de fuga de luz)
se sitlia en la luz misma y que el PFS (punto
de fuga de las sombras) no se halla en el ho-
rizonte como sucede en la luz natural, sino
en el plano de tierra, justamente debajo del
punto de luz.

:Situados? Bien; vamos a practicar estas en-
sefanzas. Dibujaremos un cubo y la sombra
proyectada del mismo, viendo el cubo en una
habitacion iluminada con luz artificial. Pero
dibujaremos el cubo por partes: primero la
cara posterior y su sombra correspondiente,
después la cara lateral izquierda, también con
su sombra proyectada, y finalmente ¢l cubo
entero.

Figs. 337 y 338. La luz artificial se
propaga en linea recta y en sentido
radial.

Fig. 339. Como sucede con la luz
natural, el punto de fuga de luz
(PFL) se halla en la luz misma, en
este caso la lampara eléctrica que

ilumina el modelo, mientras el

punto de fuga de las sombras (PFS)
se encuentra en ¢l plano de tierra,
justo debajo del PFL (como ocurre
en la iluminacién frontal con luz
natural), Vea en la pagina siguiente
(fig. 341) coémo situar el PFS
debajo de la luz o PFL.
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Sin mds predmbulos:

Figura 340: como puede ver por las indica-
ciones «a PF.1» y «a PF.2», (a punto de
fuga 1... y 2) he dibujado la habitacién en
perspectiva oblicua, de dos puntos, y he es-
tablecido el PFL (punto de fuga de luz),
en la bombilla; he dibujado entonces —en
perspectiva— el cuadrado correspondiente a -
la cara posterior 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 del cua-
dro C y D nos dan la forma aproximada de
la sombra proyectada por la cara posterior
del cubo. Y digo aproximada porque para lo-
grar la forma exacta hemos de establecer el
PFS o punto de fuga de las sombras.
Figura 341: aqui estd, a la derecha de esta otra
cara lateral del cubo, en el suelo, 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, solo tiene que hacer
lo siguiente: primero, trazar una vertical desde
el PFL al suelo —Ila ve usted ;no?—y a con-
tinuacion proyectar en perspectiva la situa-
cién del punto de luz o PFL, cosa que se lo-
gra fécilmente trazando 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 (a’), seguir 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 habra situado el
PFS. Trace ahora sendas lineas (C y D) a los
vértices del cuadrado (E y F) y prolénguelas
hasta cruzarlas con los «rayos de luz» Ay
B. Y ya estd: ahora conocemos el ancho y la
longitud, la forma exacta de la sombra pro-
yectada.

Figura 342: he completado ahora el dibujo
del cubo con la sombra proyectada que co-
rresponde al mismo. Queda todo dicho y ex-
plicado. Pero fijese en el detalle de dibujar
el cubo como si fuera transparente para lo-
grar el punto A: un punto que es necesario

para determinar, con ayuda del punto B, la
forma de la sombra detrds del cubo. Natu-
ralmente, el cubo estd en perspectiva y sus
aristas fugan al PF.1 y PF.2. Y el limite de
la sombra (C) también.

Figs. 340 a 342. Por favor, siga en el texto la
descripcion del contenido de estas figuras en las
que se pone en prdctica la construccion de
sombras proyectadas por luz artificial.
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odo en la naturaleza puede representarse en perspectiva, y este cuadro

de Georges Seurat nos introduce en una nueva cuestion, la perspectiva

de las formas esféncas, los circulos y cllmdros, y todas las formas ¢ de
f 0

Mwmﬂhum.m Sl







PERSPECTIVA EN NATURALEZAS MUERTAS, FIGURAS Y MARINAS

Galeria de ejemplos

La perspectiva —recordémoslo en este punto del libro—
es un sistema para representar «lo que vemos», y asi, todo
lo que vemos participa de sus leyes.

Las naturalezas muertas en general, nos fuerzan a pre-
guntar cdmo seguir trabajando con lineas rectas si sus
formas acostumbran a ser redondeadas, suaves, organi-
cas, como la mayoria de formas de la creacién.
Como siempre, habra que observar que estas formas se
generan a partir de formas geométricas que ya hemos
nombrado: cilindros, esferas, conos, todas ellas agrupa-
das por tener una superficie (que las genera) en comun:
el circulo. Estas formas, vistas en perspectiva, creardn
una estructura sobre la cual serd posible construir un cuer-
po, un tema cualquiera.
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Empecemos a observar en los cua-
dros cOmo se ve un vaso, un plato,
un jarrén en perspectiva. Y asi po-
dremos hablar enseguida de la reso-
lucién perspectiva de circulos, cilin-
dros y esferas, que, con todo lo que
ya sabemos, se reduce a un proble-
ma de l6gica. Y recuerde que no se
trata de componer un cuadro con to-
das las lineas, el horizonte y las fu-
gas, sino de comprender por qué las
circunferencias de la base o de la
boca de una jarra no se ven como ta-
les, sino como elipses. ;Vamos a
verlo?

Fig. 343. (Pdgina anterior.) Georges
Securat (1859-1891), Una tarde en la
Grande Jatte. Chicago,

Art Institute.

Fig. 344. Feliu Elias (1878-1948), E/
Jarron azul. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. Una pintura muy realista en
la que los objetos estan sobre una mesa
pulida que refleja sus formas y colores.

Fig. 345. Felipe Checa (1844-1907),
Naturaleza muerta. Museo de Arte
Moderno, Barcelona. Esta es una
naturaleza muerta cldsica, en la que las
formas se representan en correcta
perspectiva.

Fig. 346. José M. Parramén (1919), Fruta,
Jarrén y vino. Coleccion particular. En
las formas de esta naturaleza muerta
existe la evidencia de la perspectiva: en
las esferas de la fruta, los circulos del
plato, del vaso y del jarrén; y en la
mesa, la silla del fondo, etc.

Fig. 347. Rafael Durancamps (1891-1979),
Naturaleza muerta con pipa, Museo de
Arte Moderno, Barcelona. Una sencilla
naturaleza muerta en la que se observa
la forma eliptica con que se deben
dibujar los circulos de los vasos y
botellas.

Figs. 348 y 349. Josep Mompou
Dencausse (1888-1968), Dalias. Joan
Barbeta (1911), Composicién con aves y
Sruta. Ambos en el Museo de Arte
Moderno, Barcelona. Otras dos
naturalezas muertas de distinto estilo,
pero con problemas parecidos.
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Galeria de ejemplos

350

Puede que usted se pregunte qué tie-
nen que ver las formas vivas, com-
plejas y organicas del cuerpo huma-
no con las leyes de la perspectiva.
Pues le diré que mucho, como cual-
quier otro cuerpo, porque lo vemos,
lo vemos desde un punto de vista de-
terminado y ademds un cuerpo hu-
mano se sitia en un espacio. Asi que

hay como dos temas que se vinculan
a la representacion de la figura en
perspectiva; por otra parte, el cuer-
po humano en si, con sus relaciones
armonicas, sus simetrias, y por otra
parte, el cuerpo humano en un es-
pacio, en un ambiente, relacionado
con objetos o con otras figuras que
estdn cerca o lejos, arriba o abajo...

Fig. 350. Joaquim Mir (1873-1940), La
roca del estanque. Museo de Arte
Moderno, Barcelona. La creatividad v
sensibilidad queda expresada en este
tema original por su forma y su colorido.

Fig. 351. Salvador Dali, Retrato del padre
del artista. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. Uno de los primeros cuadros
de Dali, para el que sirven las palabras
de Diderot que introducen este capitulo.
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Fig. 352. Joaquim Vayreda (1843-1894),
Procesion de colegialas. Museo de Arte
Moderno, Barcelona. Disponer muchas
figuras en un espacio es ya un problema
de perspectiva, y ademads, en este caso,
resuelta con un sentido atmosférico v
pictérico muy elevado.

Fig. 353. Roig-Soler (1852-1909), Nota
de port. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. La perspectiva en las
marinas de todo tipo da lugar a
composiciones atractivas como ésta.

Fig. 354. Mompou Dencause (1888-1968),
Cadagués. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. Un bonito cuadro de paisaje
costero, en el que los edificios se
sintetizan y conservan su correcta
situacién en el espacio.

Fig. 355. Joaquim Mir (1873-1940), La
séquia. Museo de Arte Moderno,
Barcelona. Este magnifico cuadro no es
una marina, pero la resolucion de los
reflejos podria sugerir las mismas
posibilidades.

Para terminar con grandes temas de
la historia de la pintura, resolvere-
mos en las paginas siguientes el tema
de los reflejos. En las marinas, aun-
que sean paisajes, este problema apa-
rece a menudo; pero también en los
interiores con espejos o superficies
pulidas que son reflectantes. Los re-
flejos son imadgenes que no existen
pero se ven, y por esta razén respon-
den a las leyes de la perspectiva. En
las ultimas pédginas veremos como.
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Perspectiva del circulo

357 358

359

La forma bdsica de una botella es un
circulo, la de un vaso también, y la
de un plato, de una taza, etc., y asi
muchos otros objetos que continua-
mente dibujamos o pintamos. El
circulo es la superficie plana cerrada
por una circunferencia; es una super-
ficie de la que parten varias formas
volumétricas, y si podemos dibujar
un circulo en perspectiva, podremos
dibujar todas estas formas.

Lo primero a tener en cuenta es que
un circulo visto en perspectiva s una
elipse, como puede ver en la figura
adjunta n? 356. Y lo segundo es que,
debido a la dificultad de tomar me-
didas en las curvas, lo mejor que se
puede hacer es dibujar un circulo a
mano alzada, sin compds, con el sis-
tema de inscribirlo dentro de un cua-
drado; para lo cual estudiaremos pri-
mero como dibujar un circulo a
mano alzada, sin compds. El primer
paso consistira en dibujar un cuadra-
do que sirva de «caja» para la cir-
cunferencia. Tratando de buscar el
mayor nimero posible de puntos de
apoyo para el dibujo del circulo a
pulso, trazaremos seguidamente las
diagonales y la vertical y horizontal
formando una cruz dentro del cua-
drado (fig. 357).

Seguidamente tomaremos la mitad
de una de las diagonales (desde el
punto A al punto B) dividiendo esta
distancia en tres partes, y trazando
a partir del punto C un cuadrado
mds pequenio que quedara inscrito
dentro del primero (fig. 358).
Gracias a este cuadrado y las lineas
inscritas en la figura anterior niime-
ro 357, disponemos ahora de ocho
puntos de referencia y de apoyo para

Fig. 356. Primera cuestién: los circulos
en perspectiva son elipses.

Figs. 357 a 359. Cémo dibujar un
circulo a mano alzada (siga el texto, por
favor).

Figs. 360 a 361. Resolucién del circulo
en perspectiva paralela. Primero dibujar
el cuadro y las lineas diagonales e
interiores, después dibujar el circulo.

Figs. 362 a 364. Resolucion del circulo
en perspectiva oblicua, siguiendo el
mismo proceso.

Fig. 365. En perspectiva paralela o en
oblicua la forma del circulo no cambia:
es siempre una elipse.

Fig. 366. Una cosa es el centro del
circulo y otra el centro de la elipse, asi
que no se confunda, porque no
pareceria una perspectiva de un circulo.

Fig. 367. Los circulos pueden hallarse
en paredes verticales.

Fig. 368. Circulos en perspectiva en una
decoracion interior.
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trazar con notable correccion el circu-
lo, a mano alzada, sin compas (fig.
359).

Y ahora podemos ya dibujar el circu-
lo en perspectiva paralela (figs. 360
y 361), o en perspectiva oblicua, apli-
cando la férmula anterior, dibujan-
do primero el cuadrado con dos pun-
tos de fuga transportando las lineas
en cruz y en diagonal, dividiendo en
tres partes la diagonal mas proxima
(fig. 362); y dibujando en perspecti-
va, a partir del punto A el segundo
cuadrado inscrito dentro del primero
(fig. 363); para dibujar finalmente a
partir de los ocho puntos de apoyo,
el circulo en perspectiva oblicua (fig.
364); entendiendo de paso que la for-
ma del circulo en perspectiva es la
misma visto en perspectiva paralela
o en perspectiva oblicua (figs. 365A
y 365B).

Déjeme decirle para terminar que
para la division en tres partes de una
de las diagonales (figs. 358, 360 y
362) hay que elegir una de las dia-
gonales menos afectadas por el efec-
to de escorzo: la mds proxima a no-
sotros y mas paralela a la linea de
horizonte, para asegurar una divi-
sion en tres partes iguales y a ojo.
Vamos a seguir trabajando con circu-
los; para ello, aunque usted haya
dibujado el circulo a ojo en perspec-
tiva, dibujando una elipse apropia-
da, no olvide que EL CENTRO DEL
CIRCULO NO ES EL CENTRO
DE LA ELIPSE. Véalo por favor en
la figura 366.

También puede haber circulos y se-
micirculos en paredes verticales. La
solucién es exactamente la misma
(figs. 367 y 368).
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Perspectiva del cilindro

369

Y KD

b

El cilindro es un cuerpo geométrico
cuyas caras superior e inferior son
circulos. Es la sintesis de muchos
cuerpos y objetos que nos rodean
como un frasco, una taza, una lata
de conservas redonda, etc.

Para dibujar cilindros en perspecti-
va hay que saber dibujar circulos y
prismas rectangulares (y cubos), ya
que en principio hay que imaginar el
cilindro inscrito en un prisma de este
tipo, con las caras superior e inferior
cuadradas; en estas caras dibujare-
mos en perspectiva los circulos. Fi-
nalmente, trazaremos las lineas que
unen el circulo superior y el inferior,
en los puntos en que la elipse es mas
ancha; o sea, dibujaremos dos lineas

370

verticales a lado y lado de los dos
circulos.

(Siga todo ¢l proceso en la figura
369, por favor.)

Fig. 369. Construccion de un cilindro en
perspectiva paralela: primero hay que
dibujar los circulos de la base y la cara
superior, y luego las lineas verticales
tangentes a ambos circulos.

Figs. 370 y 371. Un cilindro puede
aparecer en multiples posiciones, en
paralela y en oblicua; éstas son algunas
de ellas. Lo fundamental es que los
circulos estén dibujados en correcta
perspectiva.

(-
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372

Fig. 372. También pueden aparecer
partes de un cilindro, una cuarta parte
como en este ejemplo... siempre es lo
mismo.

oblicua: vertical, tumbado (fig. 370),
visto desde abajo, en posicién late-

ral (fig. 371), viendo tan so6lo una
parte del cilindro como en un mue-

ble expositor (fig. 372), etc.

Recuerde también que si el circulo es
paralelo al plano del cuadro, cuan-

do lo vemos en posicion frontal a no-
sotros, es un circulo perfecto (fig.
372A). Luego, observe por favor que = -
seglin sea la posicion del cilindro res-
pecto a nuestro punto de vista, ve-
remos las caras circulares como elip--
ses més 0 menos oerradas (ﬁg 373)
Si dibujamos aoyo hay

extraﬁo y antlpers

Fig. 373. Segiin sea la posicién del
cilindro con respecto a la linea del
horizonte, veremos la cara superior o la
inferior.

Fig. 374. Muchos de los objetos que nos
rodean a todas horas y en cualquier
sitio tienen como forma basica el
cilindro.

Seria bueno que pracncara ahora es
tas ensefianzas dibujando a ma

zada varios c1hndr05,
posiciones posubles' ¢

_rios ejempl,os de
ilindr
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Errores y remedios del circulo y el cilindro

375

Examinemos ahora los errores mas
corrientes en el dibujo de circulos y
cilindros en perspectiva.

La primera regla a tener en cuenta
es que el circulo visto en perspecti-
va paralela y oblicua es siempre una
elipse, de forma que si usted no vie-
ra el cuadrado —Ila caja— en ¢l que
estd inscrito, no sabria a cudl de las
dos férmulas estd sujeto. Si dibuja Mis de 90°
en perspectiva oblicua, recuerde que

el angulo de la esquina mds cercana

anosotros del cuadrado tiene que ser 3758
mayor de 90° (fig. 375).

Otro error: no dibujar circulos con \[ /\

lineas quebradas. Es decir, al apo-
yarse en los puntos de referencia no \
dibuje esquinas; tiene que pasar por -
encima de ellos, suavemente, sintien- A |
do el circulo, que es una curva per-
fecta (fig. 375A).

Y una tercera cuestion respecto alos 376

circulos: el cuadrado de base tiene
que ser un cuadrado, no un rectan- | pE
gulo. Si no es asi, el circulo parece-
rd un o6valo (forma de huevo) y no f/
una elipse. Si le queda el circulo g/
abombado y deformado, repita el di- [
bujo con un cuadrado de verdad por — = = |
base, ;de acuerdo? (fig. 375B). [
Respecto del cilindro, recuerde que
si la vision de éste es muy lateral, no
debe emplear la perspectiva parale-
la (vea en la figura 376 lo que ocu-
rre si nos empefiamos en hacerlo). La
perspectiva paralela sirve para ver los
objetos de frente, y mal los veremos
de frente si los tenemos a un lado.
Hay que emplear la oblicua, en es-
L0S ¢asos.

Otro error corriente es que el circu- 377

lo de la base, al unirse con las lineas
verticales, forme cantos. Nunca pue- = e
de ser asi. Dibuje siempre la cara in-
ferior completa, como si el cilindro
fuera de cristal, para asegurar la
construccion correcta (fig. 377).

BIEN

/MAL P AR |2
Figs. 375 a 377. [lustramos los errores L——A —

habituales y las soluciones en ¢l dibujo
de circulos y cilindros.
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Piramides, conos y esferas

378

i
W
s

| L —7]
Ay

Fig. 378. El dibujo de conos y
pirdmides no tiene mas problemas que

€xdgono,...) en perspectiva, situar el
vértice y trazar las lineas inclinadas.

saber dibujar la base (circulo, cuadrado,

Figs. 379 y 380. Dibujar una esfera
en perspectiva es dibujar un
circulo. Pero para situar cualquier
tipo de ornamentacion, o para
dibujar medias esferas, debemos
comprender la construccién
correcta, explicada en estos dibujos.

Dibujar pirdmides y conos en pers-
pectiva es un problema fécil de so-
lucionar ahora que conocemos la
representacion del cubo y por exten-
sion de cualquier paralelepipedo, y
también del circulo.

En cualquier caso se trata de dibu-
jar un paralelepipedo en perspecti-
va, y luego incluir la pirdmide o el
cono en ese volumen.

Por supuesto, las piramides no siem-
pre tienen por base un cuadrado,
sino que pueden tener superficies de
tres, cinco, seis... lados. Incluso po-
dria ser que estos lados no fueran
iguales, o sea, que la base no fuera
un poligono regular. En todos los ca-
sos se trata de representar la cara
base en perspectiva, luego buscar la
altura y el vértice de la piramide y
trazar lineas hasta obtener todos los
lados triangulares del cuerpo.

En el caso del cono, se dibuja el pa-
ralelepipedo o cubo en perspectiva;
en este caso la base tiene que ser un
cuadrado. Luego se dibuja el circu-
lo en la base y se busca ¢l centro de
la cara superior. Finalmente se une
este punto con la cara inferior, me-
diante dos lineas tangentes al circulo
y cuidando que no dibujemos esqui-
nas o cantos (figs. 378A, B, Cy D).
El dibujo de la esfera en perspecti-
va se reduce al dibujo de un cubo en
¢l que suponemos planos interiores,
en cruz y en diagonal, y en las que
dibujamos una serie de circulos se-
gin hemos aprendido antes (figu-
ra 379A, B y C). Todo ello nos da
una serie de referencias que en rea-
lidad no son necesarias para dibujar
una simple esfera, ya que una esfe-
ra en su forma externa siempre se ve
como un circulo, ain en perspecti-
va; pero si son necesarias cuando en
la esfera aparece cualquier tipo de di-
bujo u ornamentaciéon, o es una
esfera-caja para dibujar un botijo,
una tetera, cualquier objeto esféri-
co decorado o en el que haya asas,
brocales, etc. Vea todo esto con ma-
yor claridad en las aplicaciones que
aparecen en los dibujos adjuntos
(fig. 380).
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La perspectiva y la figura humana

Parecia que nos habiamos olvidado
de la figura humana, ;verdad? Pues
no; ahora mismo vamos a hablar de
la figura humana, que como cual-
quier sujeto visible, estd sujeta a las
leyes de la perspectiva, en todos los
casos, sola o acompanada, sentada
o de pie, en una habitacion o en una
plaza...

Empecemos por la figura humana en
si, vista mas o menos de cerca. Como
en otros casos, para comprender su
perspectiva, debemos imaginarnos
qué tipo de sintesis geométrica pue-
de incluir un cuerpo. ;Recuerda el
cilindro, del que acabamos de ha-
blar? Quizas es la forma que mejor
sirve para relacionarlo con la figu-
ra, ya que ésta puede componerse
como un conjunto de formas cilin-
dricas, redondeadas, de distinto
£rosor.

Ahora observe en la figura 381 qué
ocurre con los cilindros vistos en
perspectiva: cuanto mas distanciados
se hallan de la linea del horizonte,
mas visible resulta la cara circular co-
rrespondiente, teniendo en cuenta
que los cilindros que estdn por enci-
ma del horizonte nos ofrecen la vi-
sion de la cara circular inferior, y que
los cilindros que se hallan por deba-
jo del horizonte nos ofrecen la vision
de la cara circular superior.

La figura humana presenta basica-
mente el mismo problema de pers-
pectiva: la construccion del tronco,
la cabeza y sobre todo de los brazos
y piernas esta sujeta al dibujo de pie-
zas cilindricas vistas en perspectiva
(fig. 382).

En los dibujos de figuras que hemos
incluido en estas paginas, puede us-
ted ver diferentes posiciones de la fi-
gura con relacion a nuestro punto de
vista y con relacion al horizonte, por
lo tanto podra observar como se van
viendo los distintos planos circula-
res en los que suponemos dividida la
figura. También debe observar que
las partes simétricas del cuerpo hu-
mano fugan al mismo punto de fuga;
es decir, rodillas, tobillos, pies, hom-
bros, ojos, tetillas, etc. Todo el cuer-

po es afectado por la perspectiva,
pero no crea grandes problemas de
representacion si tenemos en cuenta
las leyes normales de perspectiva, las
fugas a uno o dos puntos y las for-
mas bésicas que constituyen la figu-
ra humana (figs. 383 y 384).

381

Figs. 381 y 382. Debemos pensar que el
cuerpo humano presenta los mismos
probl que la col de cilindros
de la derecha; los cilindros que estan
por encima de la linea del horizonte
muestran la cara inferior, y los que
estdn por debajo, la cara superior.
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Perspectiva de la figura humana
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que las figuras humanas no son to-
das iguales, las hay mds altas y més
bajas, pero para resolver el proble-
ma las vamos a suponer iguales; si
luego quiere aumentar o disminuir
su altura, hagalo proporcional-
mente.

Vamos a ver ahora la solucion exacta
que es ademds muy sencilla y rdpi-
da, paso a paso; en primer lugar, va-
mOs a suponer que situamos varias
figuras sobre el mismo plano.
Empezamos por situar en el cuadro
la linea del horizonte, y enseguida,
dibujamos una de las figuras, cuya
cabeza, naturalmente, se hallard a la
altura del horizonte. Luego marca-
mos un punto (B) en el lugar donde
queremos situar una nueva figura
(fig. 386) = p
P :
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Como situar varias figuras en perspectiva

3N

La segunda férmula para situar una
nueva figura en el punto H empieza
por trazar una linea oblicua desde di-
cho punto H a cualquier punto situa-
do en el horizonte —en este caso, el
PF.2— (fig. 391).
La anterior linea desde H hasta el
PF.2 al cruzar con la fuga de la pri-
mera figura, desde A al PF.1, nos
permite obtener el punto L, a partir
del cual elevamos una vertical hasta
el punto N (fig. 392).
Uniendo ahora el PF.2 con N y pro-
longando hasta O obtenemos la al-
tura deseada para esta figura H (fig.
393).
Vea esta misma solucién aplicada a
un cuadro con horizonte bajo y alto
(figs. 394 y 395).
Si ha de dibujar una mujer —mas
baja que el hombre—, un nino, o
una figura sentada, divida la altura
normal de otra figura ya dibujada en
~ocho espacios iguales (correspon-
dientes a ocho cabézas del canon
ideal de la figura humana) y tome
seis partes para la figura sentada, sie-
te para la mujer y las que crea con-
venientes, segin la edad, para la al-
tura de un nifto (fig. 396).
Cuando la figura se halle en un pla-
no mas elevado (Q), empezaremos
_por imaginarla en el mismo plano
que las restantes (R), proyectando
‘entonces su perspectiva mediante la
férmula explicada anteriormente
(fi ' ‘

PF1 )
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tendremos la altura real del perso-
naje situado en un plano mds eleva-
do. Como puede ver, se trata prime-
ro de «bajarlo del pedestal» para
calcular su altura «subiéndolo des-
pués a fin de situarlo en su sitio y en
perspectiva» (fig. 398).

El mismo sistema puede aplicarse
para situar una figura en un plano
mas alto o mas bajo en relacion con
una figura situada en el plano
normal.

Para resolver este problema de figu-
ras situadas en planos diferentes,
puede aplicarse también la férmula
desarrollada en las pdginas anterio-
res, numeros 106 y 107, figuras 295
y siguientes, en las que la situacion
y perspectiva de un plano mas o me-
nos elevado, se determina por un
punto de fuga adicional situado en
una vertical hacia arriba o hacia aba-
jo a partir de un punto de fuga nor-
mal en el horizonte (fig. 399).
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Reflejos en perspectiva en el agua

Cuando pintamos una marina, un  Fig. 400. Los reflejos tienen el mismo
paisaje a orillas de un lago, una ciu-  Punto de fuga que las formas que los
dad con canales o un interior con es- oot Las yerticales seapSiCes
pejos, comprobamos que las casas, ; :
las personas, los jarrones o cualquier
otro objeto se reflejan en estas su-
perficies brillantes. Las leyes de la re-
flexion son extremadamente simples:
el angulo de incidencia del rayo es
igual al dngulo de reflexion del rayo
correspondiente (ver fig. 400).

Es por ello que para dibujar un su-
jeto y su imagen reflejada basta tra-
zar la perspectiva normal del sujeto
y luego reflejarlo en el plano puli-
mentado, invirtiéndolo, exactamente
con las mismas medidas. Si un ob-
jeto se refleja en un plano horizon-
tal (una mesa pulida, un suelo de
marmol brillante, un lago) sucede lo
que vemos en las figuras 401 y 402.
Es decir, dibujamos el objeto y lo re-
petimos «cabeza abajo», siguiendo
las leyes de la perspectiva. Para em-
pezar, recordar que la altura del ob-
jeto debe ser igual en la realidad que
en perspectiva en la imagen refleja-
da, porque las alturas estdn en un
mismo plano vertical imaginario.

|
I
:‘

<

Fig. 401. El dngulo de incidencia es
igual al dngulo de reflexion.

Fig. 402. Los reflejos en planos
horizontales, como un lago o una mesa
pulida, se resuelven como en este
dibujo, alargando las verticales,
repitiendo las alturas y fugando a los
mismos puntos de fuga, tanto en
paralela como en oblicua.
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Fig. 403. Gaspar Romero (1920), Barcas en el puerto. Coleccion
particular, Barcelona.

Fig. 404. Marta Durdn (1950), Escena de Puerto. Coleccion
particular, Barcelona.

Fig. 405. Marta Durdn (1950), Reflejos. Coleccién particular,
Barcelona. La artista ha buscado la unidad coloristica del cuadro
mas que la precision de los detalles. Todos los elementos se
integran en un conjunto lleno de reflejos y de luz.
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Reflejos en perspectiva a través de espejos

406 |

También se producen reflejos en pla-
nos verticales: éste es el caso de los
espejos colgados en las paredes. El |
concepto serd exactamente el mismo, {
pero ahora las distancias que se re- |
piten deben situarse en profundidad. :
Es decir, que si la distancia entre la A4

Espejo

alfombra y el espejo es «A», esa mis-
ma distancia existe entre el espejo y
el reflejo de la alfombra, pero en ! é‘
perspectiva (asi que serd mas peque- e
fia). Para hallar esta distancia y cual- i

quiera otra podemos utilizar diago- B
nales y puntos de fuga accesorios W />’Q
(ver figuras 406, 407, 408). 1

Y la segunda norma es que la ima-

gen reflejada sigue los mismos pun- 407

1

i

tos de fuga que la real (como hemos i :
visto en los planos horizontales). En- ¥ I
|

|

|

|

|

tonces ya podemos dibujar el refle- 5 ~__ Espejo
jo. Todo esto sucede tanto en para-
lela como en oblicua, por supuesto.
En cuanto a la figura 408, si ¢l espe- / e

jo fuera mds pequeiio (en este caso —= =
ocupa toda una pared) las leyes se- = :

rian las mismas, s6lo que veriamos
una pequena parte de la imagen re-
flejada.

—_ e ———— e —

IS
A

PFD

/
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Figs. 406 a 408. Los reflejos en planos
verticales, que normalmente son
espejos, tienen las mismas leyes; pero
que ahora lo que deberemos repetir en
- el espejo no es la altura, sino las

di: ias en profundidad de los
objetos; estas distancias, contrariamente
a las alturas en los casos anteriores,
DISMINUYEN por la perspectiva.

_Fig. 409. Casas Abarca (1875-1958),
Interior de Salon. Museo de Arte
Moderno, Barcelona.

Fig. 410. Susan Valadon (1865-1938),
mujer mirdndose en un espejo. Pastel.
Coleccion privada, Paris.

Fig. 411. Eduard Manet (1832-1883),
Bar del Folies Bergeére. Stedelijk
Museum. Amsterdam.
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EL GRAN LIBRO DE LA PERSPECTIVA

Este es el libro mas completo de cuantos se han | perspectiva a través de la historia hasta nuestros
publicado hasta hoy sobre ensenanza de ' dias; sequido del estudio, de los fundamentos de
perspectiva, En sus paginas hallara una ensenanza la perspectiva paralela, oblicua y aérea, con vistas
visual y activa donde nada se dice con palabras en planta'y en alzado y proyecciones ortograficas
cuando puede ser expresado con imagenes; con  explicadas e ilustradas paso a paso; con practicas
un.contenido ameno, que empieza en el estudio = de dibujo ilustrados con cientos de esquemas y
préctico de los principios y la invencion de la | ejemplos de cuadros célebres impresos a todo color.
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