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PREFACIO. 

La presente tesis no pretende ser un libro mú que hable de diversos 
métodos y t6cnicas para dibujar, sino un manual de apoyo did6ctico I*& 
la múmia de dibqjo. Su objetivo principal es mostnr a loa estHdiaates una 
combilllcióa. de conceptos teóricos y ¡ricticos de vital neceaidld f*& 
aecuadlr el dibujo de la fisura h11m1111, coatenidOI todos ea un mismo h'bro 
de COlll\llta 

Lol ejemplos mostndoa son pdcticu qeridu al alumno, la cuales 
tieaea la tlextbilidld de aer moldeadas al roquerimiento pellCllllJ de ca 
individuo que consulte la tesis, pues DO 90ll llOCUellCÍU l'Í8Uft>lll O ellrictas. 
Debo reconocerse que ningún m«odo de dibujo pnllliza ftllul1ldo9 por sJ 
milmo, para lo cual el estudiante debert tena: 

- Fe, es doc:ir, eonfilnza en li mismo y en su caplCidld creativa. 

- Plciencia, porque el conocimiento y experiencia implioul tiempo. 

- Volunl8d pua supmr las &Hu y brincar los obe1'culol del camino hlcia 
elpopllO. 

- COllSllncia en Ja ¡dctiea y 
-Disciplina. 



"Leonardo Da Vinci; como artista, querla ampliar sus conocimientos del 
mlllldo flsico, para lo cual se servia de la obaervact6n, la companJCión y el 
antJ/1818. 

En el eacrtto K había escrito: "La proporción no ae halla aolamente en el 
mímero y la medida. a/no tambiln en el sonido, el tiempo y los lugares. En 
toda realidad exiate." 

La anatomía no fue para Leonardo como fue para Miguel Angel, un medio 
de expresión pictórica. El propio Leonardo previene al pinlor conlra el 
"""8o de 108 conocimientos anatómiCM. En el MS.E aparece una nota bajo 
el tllulo de "El pintor anatómico", eacrita hacia 1'14, en la que dice: 
"Cu/date, no vaya a aer tu tntenlo de conaeguir que el demudo mantjleate "' 
einoci6n por medio de la indicación demaatado fuerte de /08 huuos, 
t"""'1tu y "'1Í8cu/08, te convierta en IOI pintor mecánico". Miguel Angel 
pwltera haber conteatado a esta cr/ltca de Leonardo con una critica análoga 
aobre el empleo que '1 hacia del claroacuro. 

Progreaivamente, va posando Leonardo da Vine/ de los 08pBCtos 
mecániC08 de la naturaleza al eatudto de sm aspecta1 orgán/C08. Por 
ejemplo, Leonardo estudiaba anatomía para dar carácter mcb cientlfico a 
""'representaciones de la figura humana. En anatomla comienza utudiando 
la estructura. el eaqueleto y el cráneo del hombre; continúa con la 
generación y termina eatudtando la actividad del coraz6n. " 

Kellnetla Clark 
Genios y Lidera de la Historia. Vol. 1 



INTRODUCCION. 

Se pretende aprender o perfecciomr los conocimientos que se tienen sobre 
el Dibujo de la Figura Humana, el cual no se encuentra deslipdo de otras 
úeu del conocimiento tales como: Psicologla; Anatomfa, Fisiononúa Ffsica; 
DlllllÍlllCión; T6cnicas de Represemción Orifica, entre otras área 
divergentes entre si, las cuales tienen una importmte puticipeción en la 
producción de un dibujo. Su conocimiento no es indipemable pua dibujar 
pero es imprescindible .-na auxiliar al atudiame a dar fimdlmeilto, 
autenticidad, versatilidad y una solución ¡rictica a cada obra producida, 
obteniendo no solo truos sin sentido, sino figuras llenas de vida y 
1ipific.do. 

Pero, el distanciamiento existente entre UD01 temas y otros, complica el 
a&:el'Clllliento del estudiante a cada uno de ellos de manera individual y 
cllllldo, generalmente, no dispone del tiempo suficiente para localizar los 
puntos de utilidad que, de al¡una mancre, tengan relación con el dl"bujo. 

Dibqjar, es producir formu sipificativu sobre una superficie 
bidimensional con toda intensión creativa. Esta ección requiere no aolo de 
los conocimientos expresados al principio, sino tambi6n. del manejo 
orpni1.lldo de Elementos Visuales como: puntos, Unas, textwu, figuras, 
etc., dispuestos armónicamente en W1ll Composición pluclda previamente 
por el dibujante, con la finalidad de a¡ilimr el trabajo y cometer menos 
enorcs. Dichos Elementos Visuales permitirúl la construcción del dl'bqjo y la 
Composición dctermirwi su sipificado; ello incluye las cualidades flsicas 
particulares de cada individuo, con el firme propósito de mostrarlo como un 
ser que piensa y existe. 

Se deben preparar bocetos de acuerdo a una idea, clarifiCUldo la intensión 
y los objetivos perseguidos, entonces definidos por el dibujante, asf como 
del Espacio donde se va a sentar dicha Composición, limitando la escena 
expuesta por un Formato especulado, donde se colocará al Modelo, quien 
ftmgirá como guia de proporción ftsica. 

Cuando el modelo se presenta como una figura sencilla, de poco interá, y 
el dibujante no se encuentra satisfecho del resultado y desea resaltarle como 
una figura de impacto, novedad e interés visual, deberi afcc1ar al modelo con 
una úmósfem preparada pera lo cual se requiere crear la llllbientación de la 
escena (tambi6n llamada set o estudio) con la ayuda de la iluminación y su 
estudiada disposición; según lo amerite el caso (refiriéndome a un estudio, 
sea pequefto o gnmde), será el tipo de: ilumina'1ión, 16mpuas y equipo a 
utilimr, entre los cuales se encuentran: las diferentes lútparu y focos, los 
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controlldores, los reflectores, los difillores, y los moclific:lldom de la luz; 
cuya perticip1Ción, calidad, cantidad, intensidad y color, RlllllRlUÍll el 
dramatismo, suavidad o fuena del set. 

Posteriormente se observa al modelo, se estudia su expresión y postura, se 
concentra la atención en su fisionomía, anatomfa y ejes principales de apoyo 
y movimiento; particular e independientemente. Memorizar todos sus 
Upeetol pua plumarios sobre el soporte o papel sobre el C1lll se va a 
ch'IKQar. 

El soporte no se utili7.a por uar, de i¡ual manera la t6cnica con la que se va 
a representar al modelo; ambos deben ser aelecciOllldos por el dibujante 
interviniendo clirecWnente los efec:toe que ae deleln obtener de su superficie 
lisa o texturiada y, de su transparencia, brillo o la ausencia de nbu con la 
ayuda del l6piz, gis, acuarela, aouacbe u otro medio. 

Los dibujos dirigidos a espectadores especfficos (adultos, ldolacentes, 
niftos; clase media, alta, baja) elabonldos con una intensión, ICdn percibidos 
con mayor o menor intensidld de acuerdo al manejo de los FICtorel Ffsic:os: 
posición en el especio, tundo, color, luminosidad, etc. cuya tarea comistir4 
en estimular los sentidos con cierta intensidad. 

Cabe decir, de acuerdo a lo expresldo anteriormente, que, no basta saber 
dibujar los objetos que tenemos frente, sean personas o cosa, sino tambim 
entender el porqué se dibujan como se ch'bujan, es decir, entender y 
compnmder la finalidad de conocer sobre: percepción, illllllÍDICión, 
composición, t6cnicas de representación gráfica, proporción, anatomía, 
expresidn y estilo, etc. La pñctica del dtbujo es tu necesaria como la teorla, 
en la cual, se van a apoyar y fortalecer todos nuestros criterios pera ch'bujar 
cualquier Figura Humana. 

12 
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1. LOS PROCESOS PSICOLOGICOS. 

El omuJO de la FIGURA HUMANA, 
en carreras como DilCflo Orifico, cumple 
una filnción especifica, ya sea p1ra: 
penuadir, llamar la mirada de los 
receptores, vender un bien o producto, etc; 
lo cual obedece a una intensión 
¡nviamente estudiada y definida por el 
individuo, lo cual requiere de: PROCESOS 
PSICOLOGJCOS, con la finalidad de 
llewne a cabo no como acciones iVenas al 
omuso, sino como parte de él y de esca 
manera obtener 6pümos resultados; estos 
procaos se denominan: alenc16n, 
seruacl6n, percepci6n, aprendizaje, 
memoria, peruamlento, qfectlvidad. y 
motivaci6n. 

"N-cro orpallmo • u ..... 
llllltarlo, • decir, ............ ....... 
...... perdlle, ................... .. .......,_.....,.......,.....,, .. 
eompertl• fonu lldha '1 ......,_ lol ,....... _... ............ ...... 
detlalr cemo .. _,_..,.de •cnü •ti 
111-. de ecNIOdmleatD, CUfll ._. •* 
-•tadaaporla ....... ",(I) 

Bato es, UD individuo debe poner 
ateael6a• para captar con mayor cuidado 
todo objeto que se encuentre tiente a él, 
proponiéndose mcmoriur cada una de lu 
partes antes de plasmarlas sobre una hoja 
de papel. Se tiene presente el recuerdo y se 
'10mienza a dibujar lo obserwdo. El 
~e obtenido dota1' de 
aperleHta• al individuo para realim un 
chl>ujo capaz de estimular los sentidos del 
receptor a quien va dirigido nuestro trabajo. 

Experimentamos .U.aloa• percibidos 
por medio de nuestros sentidos, los 
memorimnos y los dejamos reaistndos en 

nuestro subcomcicnte; para tnlerloe a la 
mente, en cualquier, momento puede 
multar complicado si no se lea plllO la 
debida alencl6n. La c:apaoidld de reccxdar, 
es clecir, la MEMORIA, debe a 
deunollada para retener con mayor 
clariclld y vivacidad todo lo que dmemos 
tener pnlmlle ClOll tnullpalmcia.: 

Un adulto Clpa de aeia a diez objetoe 
simllldlmleate, esto no quiere decir que 
loe atienda por cantidad, 1ino por la calidad 
de los millllOI. 

11 DDU.JO de la l'IGllti IRJMANA • 
alolo, ........ An:NCION •la ejealc:IN ..................................... ........................................ .............. , ................ 
........... (2) 

• At.dollw: & "'~""". _,,,,.,.,,.,,.., 
prifrdea .,,,,,...,._,,..~'° (plqw~. 

............... & la _,,.,., fW n Ot/pUN O """"' • "'"*""" oror"' w• ,,,,_ ,.,_. 
-.11.fll:or lo L'OllMfo • todo '""""""" ....... "' •' 
pracwo • la~y,,.,..,., llotttbrw. 

• ..,,,,.., "El 11111 ,..,,,. • ~, _,.,_. 

~•o6#Mr.pMM11o•1m*""oall##lrru,,,.,,.. Acllwl lt# ~ • /# #Nlilt#. • .1#4 btll 
1'11110.. 

(l)~W.TtlbdyJ.llLS.'MWJ'.lgM+>*D'' , lid. 
......_.._Ailw.~la.llllciOla.lm,.,...16. 

(2) ""* u¡, ppp.-: . ,;, . • ,,. 1 t Alilma 
Edilariol,8.AMotil, ..... 1975, ..... 151. 
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Loa F'4C1'011BS FISICOS de mayor 
Importancia son: 

1. La posición en el upacio, del estimulo 
al obserwdor. 

2. La intensidad absoluta dentro de 
limites relativos del estimulo, en fimción de 
otros. Por ejemplo, se 

habla de estímulos cl6biles. 

3. El tamal/o de los objetos. tambim 
sujeto al contraste de luz y color. 

4. El fondo que estimula a lafis-. 
S. El color según su calidld, satunieión y 

contraste, este ayuda a llamar la atención o 
a disminuirla a voluntad. 

6. El grado de lwninosidad del estimulo. 

7. Sus eventuales movimientos y 
tmsformaciones. 

8. Su novedad o rareza. Permite hacer 
competente al estimulo frente a otros. 

9. Su valor indicativo. 

Tienen gran importancia los elementos 
mencionados. Lu formu que observamos 
son lu que nuestra previa cducac:ión en un 
medio social determinado e ineludible nos 
invita a percibir; el disetlldor ¡ptiico debe 
tenerlos contemplados en sus proyectos, los 
cuales deben atacar directamente a los 
mecanismos sensoria/es (mecanismos 
provenientes de los 1e11ddoe•) que se 
perciben; estos se dividen en dos grupos: 
los propiceptores, oripnados dentro de 
nuatro cueqio y los exteroceptores, 
exteriores al mismo, tales como: ojos 
(sentido de la vista), ofclos, nariz (ol&.to). 
boca (gusto) y receptores cutáneos (tacto). 

La PERCEPCION, a la que nos vamos a 
referir fiecuenfemealle a lo llf'IO de la te1i1, 
no tiene en realidld una definición 
atablecicla como tal; 1n1 autora difcreates 
1e refieren a ella como: 

" .,_... ,.1cerspca 1a cu1 por_..• ............................ 
.......... nclMr 1 p ....... lalol'lllld6ll ......... ., .............. ....... 
.. ...... "(J) 

"(-).,...t dhllela ............... 
111 _....., la Pwn;eM• • • preaN 
nan11p1 dlh• •el•• lal ... • .._ ..• ,, .. _ .... __ ..... 
.. ,., d "(4) 

" La r-pd61l (-) ao • u reailtro de 
ea-.• llao au aptanlel6a de 
•lnlctuM llplllcalinl. No pn'CÜll8IOI 
udapanm1llllrlor11t11111d6•8decuda 
a lu •-ld8d• de awtro ,.. llao q• 
CllUdo ... e' .............. .,. delcle.,. 
- COlltatol prcltllllll ........... .. 
datDI ...,....._ ... .,.,..._ paraw 
••· dh .......... Lal eolldlclar• d..,e .............. _ ... ,.. .......... 
.. PllaJ di• " (5) 

• 8-Mo: & --~ ptll'tlCllkr """' fW ,...,,,.._ optmlr• _,_, 

(5) Dr. J. A. ~ ... 1 rciO: 1 .. 'rio:il"h 
l!dillorill CiladDo ....... O.., S.A.~ D.F. 1977, ,..,,, 
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La PERCEPCION, es global, no aislada 
o fuera de orden: no se le puede confundir 
con 1enucl6a • en ningún momento, pues 
DO hay PERCEPCJON sin SENSACION, y 
siempre tiene que ver con los sentidos 
corporales. 

1.1 LAS OPERACIONES FUNDAMENTALES DE LA 
PERCEPCION. 

El mensaje que transmitimos o 
COIDllDÍCUIOI • travá de DUCltro dibujo va 
a ser percibido manera CONSCIENTE o 
INCONSCIENTE, por lo que debemos 
estudilr la accna a presentir, de esca 
acción dependen los buenos resultados o un 
mensaje fracasado, mal interpretado. 

Nll#tt'OI u""4os opnaa en -.. tto. 
nlvda ü PEll.CEPCION: 

• Coueleate (o CopOldtivo): Es el 
conocimiento que cada individuo tiene 
sobre su propia existencia, de sus estados y 
de sus actos. Se tiene conciencia de 
cualidldes, ilúgenes, deleos, 
sentimientos, etc. 

• beomciencla: Este opera en forma en 
que no nos damos cuenta de él, mas sin 
embarao provoca una reacción dentro de 
nosotros. Es un estado en que el individuo 
no se da cuenta de las impresiones que 
recibe o del alcance de sus pelabru o 
acciones (falta de conciencia). 

Pueden dane aimultUeamente, solo que 
d INCONSCIENTE no de9ocbalo que 
percibe, lo •l"*""'I! como información en 
el cerebro, a esto se le llama 
PER.CEPCION SUBLIMINAL: 

AIU"(-) .... _.... ............ ..... ........... ,_....,.....,... .. 
_..._...._"('> 

Claro ali que los ESTIMULOS 
SUBLIMINALES pueden ser o DO 1er "<-> .......... ,.. ........ _..,...... 
6a''!hM ............ •Hnr'.W 
.......... 4 .,, .. ....... ..................... "1 1 ..... ... 
__..._._.." (7) 

·~: •u--.tdttol#ftlt""-tw 
a,..r1 __ ,..,_11r10lormbtdoo1NW1 • 
- ~_,,,,,.,.,,•DI- B. l'.,.ill& 

(6) WU.. Blya K&y. Wei'm S:tlinjyl Ed, 
Dima. Uaod. M6siDD D.F. 1919, pls.41. 

(7) Jol6 Luil Pillllal. Op. Cit. pls.191. 
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En la práctica debemos manejar los 
ESTIMULOS SUBLIMINALES con 
prudencia, ellos pueden ayudlr o 
perjudicar nuestro trabajo; nuestru 

. intenoiones pueden caer en desvimciones si 
los elementos se utilizan incorrectament.e. 
Este punto depende de la ética profesional 
de cada individuo. 

La PERCEPCION es UD todo orpnico y 
complejo; entra en di1eusión el ""°"'°" 
trabajar UJ1 dibujo pWio capaz de estimultr 
nuestros sentidos. Cl'elDdo ilusiones de 
im4genes intocables pero con un alto 
contenido de infonmción. Nosotros no 
podemos sentir su tclnperatwa fria o "1idl. 
su asperaa o suavidad, no podemol medir 
sus dist.nciu, no podemos ofrlos ni 
tampoco olerlos pero, sin embll¡o, 
debemos repmentar estas circUlllCancias 
Clda vez que las pretendimos senalu en un 
dibujo. Cuando se consigue agregar estas y 
otras cualidades a un trabajo, una serie de 
ESTIMULOS VISUALES se transmiten en 
imágenes. 

&u "como" l,,,,,UC. dn opawdolll!S 
f"'*""'1dafa • ,.. calo .,,,,,,,. ... 
laÜlftá: 

- La PERCEPCION DEL ESPACIO: 

Es aquella que determina a que 
condición fisiol6aica o psicol6aica 
depende. No presenta solo diferencias 
locales para la estimulación retinal, en ésta 
PERCEPCION entran upectos 
re!Kionales: de relación unos objetos con 
otros; los heterogéneos: pertenecientes a UD 

mismo concepto en la escena praentadl. 
que va desde la existencia de un marco -

visual de referencia hasta la apreciación 
de nuestra propia verticalidld corporal 
(sentido del equilibrio), en otros factores 
que determinan la impresión de 
profundidld, movimiento, tiempo, 
direc:ción, tamallo, posición en el espmcio 
entre mucbol otros. Sin espacio los objetos 
no existen, ya que este les sustenta. 

- LaHRCEPCJON DE LOS 

O&JETOS: 

Es en la que observamos la existencia de 
contornos conwr¡enta. unión ele Uneu, 
bordes y úgulos; presentando una fipra 
que tiene UD lupr. en el espacio coa 
propiedades ele: color; olor, sabor, tmmn, 
~ pelO, dimensión, entre otros 
upectol, los cmles 1e wn a encarpr ele 
dar la suficiente informacion de lo que esta 
en acena y se quiere comunicar. 

18 



CAPITULOII 



2. EL SENTIDO DE LA VISTA. 

AJao tan natural pan muchos individuos 
como lo es ver, se deja en un le¡undo 
ténnino, es importante tener noción del 
funcionamiento del sentido de la vúla para 
comprender el porqu6 vemos como vemos 
y como aprovecharlo mejor, obteniendo 
grandes beneficios cuando se maneje la luz 
e iluminación, color, ilusiones ópticas, etc. 

El SENTIDO DE 1A VISTA nos 
permite conocer el parecer o apaiencia 
ftsica de lu cosa materiales e inmatcriaJcs. 
la luz y los colora que COlllCituyen la 
Percepcl6n de la forma, del eapaclo y 1161 
movimiento. La VISION es mú memal que 
fisica, es coordinación de mente y ojos; se 
le reconoce como el sentido corporal mú 
importante; el área dedicada en el cerebro 
pua los mecanismos visuales es mayor a la 
de ningún otro sentido. Lo que vemos 
proporciona el SOo.4 de infonución 
ambiental. 

GLOBO OCULAR, este trabaja en todo 
momento de vi&ilia. cambiando sin 
esfUerzo su enfoque de una distancia a otra 
al cmnbiar la curvatura del CRISTALINO. 

A este fenómeno visual se le llama 
aeomodacl6a, pues el CRISTALINO "e.de _ ......... _ • ...._a.., ..... 
1'1" •• ..._ ........ "(I) 

, Se n:aliz.a la VISION snciu al GLOBO fia. 2·1 Ret.ción del Globo Ocull&' c:on la 
OCULAR que, unido al encéfalo por 1-de la 6dm. 
medio del nervio óptico (fl&. 2-0, nos 
provee de una vasta filentc de información 
significativa psicológicamente, y estt 
especialmente destinado para las 
impresiones visuales. 

Alojado dentro de W1ll estructura ósea 
protectora, Y cubierto a SU vn por ,,,.. (1) L., T...U.S y O. - 'X'd" TIPwd., 7- l. 

- - S&lw& Sdia.. S.A. lllraoloet, &¡iolll 1!111, Ñ4". 
membrana blanca denominlda 
ESCLEROTICA, localizamos al OJO o 
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punto ciego 

coroides 

esclerótica 

llWICha amarilla 

pupila 

cristalino 

cornea 

fig. 2·2 El Ojo 

El CUERPO VITREO mantiene la 
fonna del OJO, mientras el HUMOR 
ACUOSO nutre la CORNEA (v~ la fi¡. 
2-2>, todas estas parte mencionadas forman 
parte de la Membrana externa o fibrosa del 
010. Inmediatamente después encontramos 
a la Membrana musculovascular o media 
dentro de la fibrosa. que contiene: 

• La COROIDES, membrana de color 
OIC\ll'O que tranaforma al OJO en c:inwa 
OICmL 

- El llUS, localizado detris de la 
CORNEA y responsable del color de los 
ojos. Su ftmción es controlar la cantidad de 
luz que llega al OJO a uav6s de la • 
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fig. 2-3 Dil.a.ción de la Pupila. 

PUPILA, dilatándola cuando la luz es 
d6bil o contray6ndola cuando es intensa, 
actuando como el diafiagma de una cúnara 
fotoaráfica <fil. 2·3). 

La dilatación de la PVl'llA se puede 
presentar en otros casos: en trabajos de 
detalle minucioso se contrle 
proporcionando un incremento a la linea 
de la imagen visual; la emoción, el miedo, 
el inter6s entre otns circunstanciu la 
dilatan. 

La pute más importante y compleja del 
o.ro es la RETINA: Membrana interna de 
naturalea nerviosa; corresponde a la 
pelfcula de una cánara fotosrifica. 

Contiene Vll'iu interconexiones de 
~lulas nerviosas fotorreceptoras llamadas: 
CONOS y BASTONES. 

2. 2 VER, MIRAR, OBSERVAR Y CONTEMPLAR. 

Nuestros OJOS ven formas, Ju miramos 
con atención, observamos sus cualidldes y 
hasta lu contemplamos jur,pndo su 
bellez.a, Estos ténninos los manejamos 
todos los dias sin hlcer mayor distinción 
entre ellos, en especial cuando dibajamos 
una figura humana, siendo que cada uno de 
ellos guarda un concepto y una acción 
especifica. 

•l'.fill: 
Es percibir con los ojos objetos 

materiales mediante la acción de la luz. 

Este ejercicio no requiere ningún tipo de 
esfuerm, pues ni siquiera nos detenemos a 
pensarlo, bata abrir los ojos, acción sin 
mayor trascendenciL Pero para dibujar no 
basta el simple ver; es necesario aprender a 
ver de ""modo particular el co.mto6, fijarse 
en aquellos detalles que se dejan puar por 
alto. Kimon Nicolaides dijo al respecto: 
"Aprender a cb'bujar es en raliclld cuestidD 
de aprender a ver -a ver correctamente- y 
eso significa mucho mú que el simple 
dirigir la minda." 
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- M&!AB: 
Es fijar Ja vista con atención IObre un 

objeto. Cuando miramos, nos detenemos 
frente al objeto (s} que llamó (aron) nuestra 
atención, o causó (aron) curiosidad; pero no 
se le (s) da (n} mucha importancia. Mirar 
es ver mas profundamente a un objeto 
como parte de un todo, es decir, en 
coitjunto; W1a vez que se tiene le localiado 
dentro de un espacio detenninado se pasa a 
los detalles. 

• QBSERyAB: 

Es cuando indapmos una cosa con 
atención y cuidado; es una Percepción 
orientada al estadio (fase o periodo 
relativamente corto) de un fenómeno tal 
como se nos presenta en realidad. Dcpcndc 
en gran medida de los sentidos. 

El filósofo y científico argentino Mario 
Bungc, reconoce en el proceso de la 
OBSERVACION cinco elementos, pira 
llevarlos a cabo se requiere: 

1. Un objeto de observación; por ejemplo: 
un individuo posando como modelo. 

2. El sujeto u observador. 

3. Las circunstancias o el ambiente que 
rodean la OBSERVACION. 

4. Los medios de OBSERVACION; 
aumentan, precisan y reemplazan a los 
cinco sentidos por ejemplo: lúnpuas en la 
modificación de una escena, el uso de la 
perspectiva. 

5. El cuerpo de conocimiento. Los 
conocimientos previos y la experiencia no 
deben ser un obstáculo ni perjudiciales, por 
el contrario, deben respaldar y apoyar. 

- CON'flMPMB: 
Es examinar y considerar con atención y 

apliC1Ción una cosa, ya sea material o 
espiritual. 

Nos detenemos a CONTEMPLAR 
objetos que nos provocan sensaciones 
nacidas de exaltaciones visuales e incluso 
auditiva; esta sensorialidad permite que 
las células reciban información de la 
naturaleza del entorno de modo que los 
ojos (y los oídos) se convirtieron en los 
conductores de info11111Ción con el aperato 
cerebral. 

La clave del desarrollo de la habilidad 
p1ra dibujar e* en la minuciosa 
OBSERVACION de todo objeto que 
tcnpmos frente a nosotros, esto es, buscar 
las formas blsicas que le constituyen, tales 
como lineas, formas geométricas, cte., que 
nos pennitirán estructurar y construir todo 
dibujo. Posteriormente se indaga en la 
direcci6n e intensidad de la luz que 
afecta(n) al objeto de observaci6n, ello nos 
ayudará a localizar lu aombru, brillos y 
rotlejos, uí como la calidad de los mismos 
y, entonces doCar de tridimensionalidad 
nuestro dibujo con volúmenes virtuales . 
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CAPITULO DI 



3. LA LUZ. 

A través de nuestros ojos observamos una 
escena, percibimos sensaciones que, 
generalmente, englobamos bajo el nombre 
de LUZ, la cual nos descubre nuestro 
entorno natural. Su conocimiento nos 
permitirá manipularla fortaleciendo o 
debilitando la presencia de los objetos. 

Desde tiempos remotos, la LUZ ha 
constituido para el hombre un elemento 
poderoso de atracción, proporciona 
múltiples formas dando apariencia a las 
cosas; da variedad de matices, texturas, 
espacio y movimiento a los objetos. 

Da vida a la naturaleu en todos los 
aspectos. Este agente flsico llamado LUZ, 
ilumina los objetos haciéndolos visibles a 
nuestros ojos, hlciéndolos presentes. 

La LUZ, es energfa radiante detectlda por 
el hombre en fonna de ondas de las que 
solo podemos ver una fracción llamada 
LUZ WSIBLE (o BLANCA). En el amplio 
Espectro de ondas electromagnéticas que se 
extiende desde los rayos gama emitidos por 
los rayos radillCtivos hasta las ondas 
kilométricas radiadas por ciertas estaciones 
de radiodifusión, existe una estrechísima 
banda de ondas intermedias con la 
capacidad de exitar los órganos de la vista. 
Dicha banda o ESPECTRO VISIBLE 
abarca ondas de 400 lllllÓmetros•, donde 
localiumos la Luz Ultravioleta a 700 
nanómetros con Luz Infrarroja. Ambos 
limites coinciden con un cambio de 
naturaleza de ondas electromapéticas, 
marcan el limite del ojo humano para 
percibir longitudes mú cortas (Luz 
Ultravioleta) o más largas ( Luz 
Infrarroja). <fia. 3-1) 

01 Nu6mdnl • A 11 dmlicla dll mil millonm. 
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Fig. 3· I Elpectro Elec:tromapético 

3.1 FUENTES DE LUZ. 

Básicamente contamos con dos fuentes 
generosas de LUZ: La NATIJRAL que no 
necesita el soporte tlsico de un medio pera 
propqarse y la ARTIFICIAL, en donde el 
incesante desarrollo, del hombre ha logrado 
evolucionar a través del tiempo. 

• LUZ NATURAL: 

Es la emitida por el sol, las estrellas y la 
luna, o toda aquella emitida de manera 
natural. 

· WZ ARTIFICIAL: 
Son todas aquellas fuentes de luz creadas 

por el hombre, tanto de origen qufmico 
como electrónico, estas se emplean de 
acuerdo a las necesidades de cada 
circunstancia, ya sea en forma directa o 
indirecta. Este tipo de LUZ es la que 
irradian cuerpos en combustión (una vela), 
ignición (carbón); por medio de flujo 
eléctrico a través de filamentos de metal y 
tunsgteno; por medio de reacciones 
qufmicu: fosforescencia, luminiscenciL El 
neón y el Laser forman pute de este grupo. 

"Orultl: Es /11 lllOtiijicociÓll tk un medio /Uico IJIW• 
co- COMttWflCia • una ,,.,,,.rllaci6n en .ru Inicio, u 
propaga •n /onu • o.rctlaclont• pert6dlc111. 
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3. l. 1 LOS FENOMENOS DE LA LUZ. 

Los rayos de la LUZ se propagan 
prácticamente en linea recta de modo 
Incoherente, provenp esta de fUentes 
naturales o artificiales <&a. 3-2), lo cual nos 
facilita manipularla, reflejarla y dirigirla al 
sitio de interés. 

• LUZ INCOHERENTE: No inanticne 
relación entre las fases de las oadu* <&a. 3. 
3); lo que impide la inteñerencia de los 
rayos luminosos provenientes de 
manantiales de LUZ. El Luer (sigla 
inglesa: Amplificación de la Luz mediante 
la emisión estimulada de radiaciones) que 
pennite tener rayos de LUZ Coherente, 
particulannente rayos intensos y 
penetrantes. 

- REFLEXION: 

Es el cambio de dirección que 
experimentan los cuerpos, 
putfculu, ondas o rayos, cuando 

A WlflMJ 
e~ 

fig. 3-2 A· Luz Coherente 
8- Luz Incoherente 

La LUZ esta compuesta por los llamados 
granos de energía luminosa o FOTON 
(pbotos2 luz), se propap como una 
putfcula material a 300 000 Kmslse¡., en el 
vaclo. Cuando los Fotones de un rayo de 
LUZ hieren la superficie de un cuerpo, 
pueden producirse varios FENOMENOS, 
conocerlos nos pcnnitirán comprender y 
controlar los rayos de la LUZ, según sea el 
caso: 

eje de referencia 

chocln con un cuerpo con una Rayo incidente 
superficie reflectora, esmaltada o 
brillante. (fil- 3-4) 

Superlcie 

ti¡. 3-4 
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eje de refemte.lia 

fig. 3-S 

- REFRACCION: 

Es el cambio de dirección experimentado 
por los rayos luminosos, ondas, al pesar por 
un medio de densidad diferente, penetrando 
una porción mediana de Fotones en la 
materia por la cual son desviados en 
dirección diferente de la que seguía el 
RAYO INCIDENTE. <Da. 3-4) 

3. 2 LA ILUMINACION. 

La ILUMINACION, es la combinación 
de la intensidad de la LUZ y la forma en 
que esta incide sobre un objeto. Puede 
aprovecharse tanto de fuentes naturales 
como artificiales con la posibilidad de 
manipularla de acuerdo a las nccesidldcs 
del individuo, de manera en que sea directa 
o indirecta, 

Es la controladora y reveladora de varios 
aspectos y cualidades del objeto en una 
escena, en los modos má expresivos y 
comunicativos. 

- DIFRACCION: 

Es por donde las ondas luminosas u otras, 
contornean los obsUculos, esto es, si los 
Fotones refractados losran atravesar el 
cuerpo, su energta es absorbida, dardo lugar 
a: un aumento de su temperatura; una 
emisión por el cuerpo de radiaciones de 
onda superiora la de los Fotones incidentes. 
Por ejemplo: un IApiz dentro de un vaso 
medio lleno con agua se le ve'* 
fraccionado; el arco iris. <fil. J.S) 

De dm propó1itos principales proviene la 
ILUMINACION: 

-pe la necesidad de ver lo que se necesita 
ver para desempcftar tu actividades diarias, 
en el trabajo, en la casa. · 

- De la búsqueda creativa para doc:orar, 
pera creaciones artísticas y para efectos 
especiales. 

Es importante diferenciar entre estos 
propósitos, porque sus objetivos son 
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diferentes así como su disposición en el 
espacio. 

la ILUMINACION ~n d dJba}o á 111 
Flf11rt1 H11lftlUUI. y ~" otra 4bclpll1111S, 
presenta lnsfrmclanes mayores: 

1) Revelar la fonna, volumen, superficie 
y textura de los objetos en escena. 

2) La segunda función es definir el 
espacio en la escena y hace a lo objetos -

visualmente distinguibles de uno a otro 
(en caso de existir más de . uno) y sus 
alrededores, claramente delineados del 
fondo evitando uf una ambientlcióa plana. 
La fi¡wa debe verse como tal, no dentro del 
fondo sino frente a ~l. 

3) Distribuir tangible y emocionalmente 
las cualidades y calidades de la 
ILUMINAClON, para darle al trlbajo un 
sentido, un significado, un sentimiento, un 
estado mental, etc. 

3.2.1 TIPOS DE ILUMINACION SEGUN SU METODO. 

Existen diversos métodos de 
ILUMINACION manipulables a todo tipo 
de necesidades, por lo que se recomienda 
tener ideas cluas y definidas de lo que el 
·dibujante pretende expresar. Se tiene: La 
ILUMINACION GENERAL, la ILUMINACION 
SUPLEMENTAIUA e ILUMINACION MISCl!LANEA. 

a) ILUMINACJON GENERAL: 
Se utilim en aquellas ocasiones en que 

deseamos evitar sombras man:adas y 
fuertes contrastes. 

l. FUENTE UNICA: Es cuando solo se 
tiene una iluminación fija, colllflllte, sin 
preferencias. 

· 2. FUENTE PRINCIPAL: Es la mayor 
ñicnte de Iluminación en un set (dirigida 
hacia el objeto más importante). Su -
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FIG. 3-6 

objetivo es modelar la apariencia del 
objeto, sea en fonna real o ilusoriL Crea 
sombras OSCUIU y firmemente delineadas. 
Clla. 3-6) Se . pueden alterar a: intensas, 
suaves, planas, dif\&sas, etc. 



b) ILUMINACION 

SUPLEMENTARIA: 

Es necesaria cuando no se cuenta con una 
Iluminación General, o cuando la 
naturaleu del trabajo es tal que la 
ilwninación general no es suficiente y/o no 
apropiada para usarse directamente: 
Tambi6n se utiliza cuando se desea marcar 
un área especifica. 

Puede ser alterada de igual manera que la 
Ilwninacidn General, a diferencia de tener 
la facultad de ser controlada con mayor 
facilidad en: posición, dirección, cantidad, 
calidad, distancia y color enttc otros 
aspectos. 

l. LUZ COMPLEMENTARIA: Es una 
fuente secundaria usada para diluir sombras 
causadas por una fuente principal y otras. 
Esta luz es dirigida en una zona opuesta. 
Siempre debe ser más suave y difusa, ello 
para no competir con la Iluminación 
Princi.,.t o alterar ambientaciones 
determinadas. 

tia. 3.s 

fig. 3-7 

2. Il..UMINACION DE FONOO: Es una 
Ilwninación estrictamente dirigida al fondo, 
o bien, hacia alguna pared. cortinas, etc., 
pua reflejar luz. Nunca cae sobre el objeto 
principal, debe ser altamente diferenciadora 
y separadora, puede remartar algunos 
objetos o detalles ·en caso de dibujarlos 
tambi6n 6ste tipo de Il..UIMINACION 
ayuda a variar o alterar la posición de 
sombras creando atmósferas menos rfgidas; 
está influenciada por el nivel de 
iluminación general y la relativa intensidad 
de la luz. (li¡J-7) 

3. Il..UMIINACION LATERAL: Es 
cualquier luz que ilumina a un objeto a 90o 
del eje de los ojos. 

La Luz puede ser controlada por medio$ 
de viseras, conos, cortinas, cte. (véase 
Accesorios para situar y modelar la Luz), 
de esta manera la Luz cae sobre un área 
especifica, planeada. 

No interviene en la modelación de la Luz 
de conjunto ballDUlda, es decir, es 
independiente. <&a 3·•> 
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e) LUZ MISCELANEA: 
También llamada de propósito especial, y 

es cualquier Luz agregada para reall.81' un 
objeto o una facción expresiva: Ayuda a 
resaltar rasgos o crearlos. <lis J-9) 

3. 3. LAMPARAS. 

Una LAMPARA, es algo más que un 
fenómeno eldctrico de uso cotidiano; es un 
manantial de luz artificial, capaz de cubrir 
y/o adaptarse a cualquier requerimiento del 
hombre en cuestión de iluminación. 

Recuérdese que la coloración de la Luz 
tiene asociaciones emocionales por parte 
del espectador y puede perderse en el 
significado real de nuestro dibqjo. (Revisar 
Color) 

Las lamparas existen en gran variedad y 
calidades diferentes, aJsunu son muy 
potentes y otru suaves de luz ténue. Para 
dibujar Figura Hwnana en salones 
medianos no se requieren arcos de cubón 
de 12 000-watts u otras Lámparas que -
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-pmporcionen luz muy intensa, esto solo 
calentaría mucho el lugar y molestarla tanto 
al modelo como a el dibujante, impidiendo 
tener buen ritmo de trabajo. Batan juegos 
de luces pequeflas y medianas resistentes al 
calor. 

Debe aclararse un punto: al hablar de 
LAMPARAS no solo me refiero a la 
estructura sino también a los comúnmente 
llamados FOCOS, en este capitulo se hará 
una separación para evitar confusiones 
cuando se trate de PUNTO FOCAL. (véase 
Difusores y Reflectores) 

El tipo de LAMPARAS o FOCOS a 
utilizar en la Uuminaci6n , son 1111 
1l1uicntes: 

- STANDARD: Son los más comunes y 
económicos del 

V 
mercado, se les 

Q encuentra. en varias 
presentaciones: 
transparentes, de 
color, opacos, de luz 

fig. 3-1 OA de día, etc. En estudio 
se manejan Focos de 60 hasta 500-watts, 
pues tienen larga vida. son prácticos e 
intercambiables, y producen un calor 
tolerable. (fig. 3-IOA) 

- PS (Pear shaped, forma de PERA): 
Presentan cualidades 

V 
similares a los Standard, 

<;¡ la diferencia es su fonna 
· más alargada y su 

tamai'lo, también son de 
mayor calidad. 

fig. 3-108 

fig. 3-IOC 

PAR o 
Lémparas con 
cabeza en fonna 
parabólica. (11¡. 3-
IOC) 

- R o REFLECTOR: 
Son Focos con cabem \:' 
de campana, cuya 
estructura interna y = 
materiales de ,.. 
composición retlejui 
una mayor cantidad de fig. 3-1 OD 
luz. (ti¡. 3· I OD) 

- DEC o Lámparas en forma de BARRA: 
Este tipo se emplea para la ilumi111Ción 
general, fija o semi-fija presentan doble 
contacto; no se calientan demasildo y 
proporcionan mucha luz iluminando amplia 
y constantemente. Son de larp vida 
pudiendo funcionar por horas. (lia. 3-tOE) 

b 

fig. 3-lOE 

Por 1u tamaao y material, Ju 
LAMPARAS se c:lulftaia ca: 

=LAMPARAS PEQUE~AS: 
A este grupo pertenecen las lúnpuas de 

uso dom~co. spots, lúnparas de 
restirador, Tiny, etc, que no aceptan mú de 
200-watts sin estropearse o quemase 
debido a los materiales con los clllles son 
fabricadas. Si se requieren mayor 
intensidad, basta colocarles reflectores 
plateados. (611- 3.11 > 
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Las Lámparas de mano y lintemu: 
ayudan a crear débiles zonas de luz 
cargando la es::ena con expresiones claras y 
definidas. Tienen la enonne ventaja de ser 
manipulables a voluntad y no se calientan 
poco, su desventaja es su operación con 
pilas. 

También existen Lámparas cuya 
intensidad es graduada por medio de cajas 
de control, incrementando o disminuyendo 
la cantidad de luz en el set. 

Porsupuesto se pueden encontrar en el 
mercado 16mperas de dimensiones 
reducidas de gran resistencia al calor y 
calidad de iluminación, no recomendada 
para el tratamiento de sombras. 

•LAMPARAS 

PROFESIONALES: 
• LAMPARAS DE INCANDESCENCIA: 

Estas presentan un filamento metálico 
generalmente de tungsteno; su temperatura 
llep a los 2 500o, en gradaciones de 1 500 
a 2 500-watts. 

- LAMPARAS HALOGENAS DE 
TUNGSTENO: De gran potencia, calidad 
luminosa, ligeras y portátiles. 

• LAMPARAS DE ARCO DE CARBON, 
OPALES, MATES; tienen un gran 
potencial luminoso y térmico; fabricadas 
con yoduro de cuarzo. (fia. J-12) fig. 3-12 

35 



3.4 DIFUSORES Y REFLECTORES. 

No es fácil controlar la cantidad de LUZ 
directa proveniente: del sol, reflejos, u 
otros. En un estudio de Dibujo 
generalmente se trabaja con luz artificial a 
cortinas cerradas, limitando posibles 
recursos naturales. Se puede trabajar en 
locaciones exteriores aprovechando los 
contrastes producidos por el sol, pero las 
fuentes de LUZ directa son impredecibles, 
pueden presentarse concentradas, 
provocando sombras duras, nltidas de alto 
contraste; por ejemplo: la aparición de 
nubes que oscurezcan la escena. 

En cambio, las fuentes amplias como la 
luz proveniente del cielo, ventanas, no 
crean contrastes ni volúmenes definidos, 
mostrando figuras planas de poco interés. 
Para todo tipo de casos hay soluciones 
diferentes; se toma la luz directa de fuentes 
concentradas con difusores o reflectores 
para aumentarla o reducirla, dirigiéndola a 
donde nos convenga mejor. La podemos 

fig. 3-13 Iluminación 
DitUsa 

hacer muy intensa o difusa. 

• ILUMINACION DIFUSA: 
Es aquella que llega al objeto no en 

forma directa, sino que en su trayectoria ha 
sido alterada para hacerla llegar desde 
diferentes direcciones a un punto o, de un 
punto a diferentes direcciones. 

No basta saber que el sol no presenta la 
misma intensidad en la maftana que en la 
tarde, debe tomarse en cuenta tambi6n: 

La estación del afto; tanto en la maftana 
como en la tarde Ja luz incide con sran 
inclinación con una coloración de 
amarillenta a anaranjada y, a mayor 
temperatura crómica del rojo se va 
acentuando; la luz media incide con 
verticalidad y es más fría cromáticamente 
debido a la presencia del azul. (véase 
Círculo Cromático) 
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Para aprovechar cualquier tipo de luz: 
extendiéndola, reflejándola, apagándola, 
etc., vamos a necesitar la ayuda de uno o 
varios reflectores. (fig. 3-13> 

Se recomienda evitar REFLECTORES 
con superficies de colores oscuras o negras, 
estas absorben la luz reflejando una mfnima 
porción· (el negro no refleja luz). Las 
superficies opacas, lechereadas o 
blanquecinas, esmeriladas, etc., usorben 
una parte de la luz y la otra la reflejan. 
Superficies de vidrio, plástico y otras 
igualmente transparentes, refrac1111 la luz 
obteniendo como resultado un reflejo 
menos intenso con respecto al rayo de 
incidencia y un rayo desviado que puede 
alterar la iluminación esperada. <lis. 3-14) 

=LUSTRE: 
Una superficie sin lustre, absorbe la luz y 

no la refleja, mostrando de esa manera 
objetos opacos, apagados y aimites de 
atractivo visual, en cambio, una superficie 
lustrada o esmaltada (con esmalte) puede 
producir reflejos de diferentes intensidades 
y calidades según las siguientes 
especificaciones: 

a) ESPECTACULAR: Se refiere a una 
superficie altamente lustrada; similar al 
Espejo, refleja füertes rayos que pueden 
imitar a los del sol. 

El RAYO ESPECTACULAR, es una luz 
intensificada por la reflexión espa:tacular, 
emana un rayo intenso. 

b) DIFUSO: Es suave en ialcnsidad 
proyecUda. de acabado mate, apillldo. (fi1. 
3-15) 
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tig. 3-IS 

fig. 3-16 



c) MIXTO (Mezclado): Superficie que 
tiene ambas caracteristicas: espectacular y 
difusa. Se le conoce también como 
REFLECTOR MIXTO, retleja fucnes y 
difusos rayos. (lis. J-l6l 

d) DISPERSA: Superficie rugosa, 
raspada. llena de pliegues. cuya 
manufactura es provocada; sobre esta los 
rayos incidentes son quebrados y reflejados 
de manera dispersa; sus rayos son suaves y 
diflciles de controlar, crean sombras poco 
definidas y con mfnimo contraste. <111 J. 17) 

•FACTOR REFLECTOR: 
Se refiere a la cantidad de luz absorbida 

por el material, algunos son más porosos 
que otros por lo que absorberán mis luz y 
reflejarán menos, dando como resultado un 
bajo FACTOR REFLECTOR. Un material 
menos poroso absorberá menos luz dando 
un alto FACTOR REFLECTOR o de 
Reflexión. 

Cuando hablamos de la ABSORCION de 
la luz, no es más que la pérdida parcial o 
total de la intensidad de las radiaciones o 
rayos luminos0s al atravesar estos un medio 
cualquiera, por ténue o transparente que 
este sea. 

ElfGI ton alpa111 de IOI materilllta con 
1u nepeetivo porcentaje de Refledh: 

fig. 3-17 

•r, :' 
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MATERIAL LUSTU 

·espejo • espectaeular 

-aluminio • espectaeular, 

- difuso 

·esmalte • difuso 

• porcelana esmaltada • brillante, 

-apepdo 

-cromo -apegado 

• cartulinas satinadas ·muyapepdo 

• papeles mate • extremadamente apapdo 

• superficies oscuras mate ·nulas 

•PUNTO FOCAL: 
Los rayos que emanan lu 16mpuu llegan 

a un PUNTO FOCAL, reconiendo una 
detenninada distancia desde su origen. Los 
rayos pueden ser medianamente intensos 
dependiendo del tipo de filamento de la 
16mpara, de la curvatura que tiene su 
campana. haciendo incidir los rayos en un 
punto, incrementando su intensidad. 

•LAFORMA: 
Numerot0t m6todos de control de la luz 

se han cl8do anciu al control de la 
FORMA de la 16mpara. Se les encuentra: 
esférica, elipsoidales, elipticas, 
parabólicas, cillndricas, mixtas y 
combinadas. llia. 3-19) 
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PORCENTAJE 

DE REFLEXION 

-1009/o 

-80-85% 

-75-80% 

• 75-809/o 

-6U9% 

·60-7'79/o 

-60-67% 

• 10-200/o 

- 5·100/o 

0% 

fig. 3-18 

flg. 3-19 



3.4.1 TIPOS DE TABLEROS REFLECTORES Y 
DIFUSORES. 

Los difusores o reflectores pueden ser 
encontrados en diferentes presentaciones y 
tamdos, flbric:ados sobre mbleros de 
materiales diversos. 

Los TABLEROS REFLECTORES, son 
unos tipos de paletas móviles tienen la 
superficie plateada. blanqueada., esmaltada. 
etc., generalmente por ambas caras, donde 
una es dura y la otta suave o mate. Sirven 
para recibir cualquier luz y dirigirla a zonas 
que necesiten reducir su contraste de la 
sombra o para aumentarlo. 

Se les coloca entre una luz y el objeto; su 
efecto puede variar de acuerdo a la 
distancia encontrada entre el reflector y la 
lámpara; el grado de brillantez, traslucidez 
del material y, por su puesto, la potencia de 
luminosidad del filamento. 

Los TABLEROS, son parte del equipo de 
i/11minaci6n, se utilian tanto en lupia 
cerrados como lbiertoa. <fla. 3.20). 

Su denominación es de 1euerdo a su 
tamdo: 

• Relleetor peqaelo: de .24 x .24 mts. 

• Reftector de maao: de .60x.60 mts. 

·Standard: 1.07 x 1.07 mts. 

• Jambo: l.SO x 1.50 mts. 

Pueden ser po114tiles, dobllbles o 
enrolllbles. Se les puede colocar en un 
tripie que permita movimiento del 
TABLERO hacia abajo en picada, arriba 
en contrapicada, y mis movimientos como 
lo permita el tripie.<&a. 3.21¡ 



Se pueden tener mucho,, otros tipos de 
superficie.v rejlectora.v, alguna.T pueden ser 
elaboradas manualmente: 

- ESPEJO: O reflector rit'le, es muy 
intenso. Se le utiliz.a para iluminar áreas 
oscuras a distancia. Sitúa al sol. Su 
problema es su fragilidad y peso. 

- SUPERFICIE DURA: Produce una alta 
y fuerte iluminación; no tiene la intensidad 
del espejo pero se le emplea por ser más 
económico y resistente, papeles como: 
aluminio, estafto, metalizado, etc. 

- SUPERFICIE SUAVE: Da como 
resultado luz difusa; no es dura ni 
direcc:ional. 

- SUPERFICIE DORADA: Refleja rayos 
cálidos y es a menudo usada para impartir 
calidez, dar iluminación imitando 1 la del 
amanecer, etc. 

- SUPERFICIE AZUL: Puede ser usada 
para reflejar lámparas y convertir los rayos 
a luz de día, cambiando la temperatura de 
la escena. 

- SUPERFICIE FLEXIBLE: Es muy 
delgada, suave, puede tonnar diversaf 
configuraciones y no se desgarra 
fácilmente. 

Será necesario, en diferentes OC1Siones, 
difuminar la luz haciéndola más smve y 
vasta en la escena a dibujar. Las superficies 
DIFUSORAS pueden ser im~sadas. 
telas, papeles translúcidos o i:natieriales 
elaborados para dicho fin. 
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MllMriala dQ'M#ra como: 

- PAPEL VEGETAL y AL&fNENE: Son 
papeles traslúcidos, lo cuales permiten un 
paso ligero de luz, suaviz.andola. Si el papi:I 
es muy delgado, el intenso calor puedi: 
arrugarlo. 

- LVMINENE: Tiene cualidades similares 
al anterior a diferencia de su consistencia 
plástica de dos caras: una satinada y otra 
mate. Tiene mayor resistencia al calor, es 
flexible y poco económico. 

- DIFUSORES PIÁS11COS Y ACRÍUCOS: 
(Blancos o de color) Son mu opacos a los 
111teriores con la posibilidad de utili:rare por 
tiempo ilimitado en el calor de las 
lámparas · si estos son puesos, los 
demasiado delgados se funden o queman. 
Sos duros y poco flexibles 

- VIDRIO ESMERILADO: Es traslúcido, 
muy duro, frágil, y presenta grados de 
esmerilado. Es un material pesado, 
resistente al calor. También es cortante y 
caro. 

- TELA: Debe ser ligera, traslúcida, no 
demasiado texturiz.ada (para evitar sombras 
disparejas; es flexible, 
moldeable,económica y huta puede fungir 
como ciclorama, revistiendo el fondo de 
una escena, decorarla, cambiarla de color. 
Si se le tiene demasiado cen:a de una 
lámpara y la Tela es muy delpda corre el 
riesgo de quemarse. 



3. 5 ACCESORIOS PARA SITUAR Y MODELAR 
LA LUZ. 

Dispuestos sin más, los focos que 
iluminan un objeto pueden producir unas 
lw:es sobrepuestas a otras, arrojando como 
consec:uencia una multiplicidad de sombras 
de diferentes contrastes y, hasta haciendo 
llegar la luz a sitios donde no inteiaa que 
llegue, por lo cual es necesario contar con 
diversos ACCESORIOS para tener pleno 
control de la iluminación del set. 

Los ACCESORIOS se clasific:m según 
su funció11 en: Co~m. 
MotlqlctU/ara y jlltrol. 

l. CONTROLADORES: 

Son piezas del equipo ya incluidas o 
independientemente separables, ambos 

· tipos son utilizados para controlar los rayos 
de luz emanados por las lámparas. 

fig. 3-22 ViSC111S 

42 

a) VISERAS: Constan de dos a cuatro 
aletas o paneles de metal opacas. algunas 
pueden ser rotadas, disellldas pua ser 
desplegables frente a la luz. 

Las aletas tijas se encuentran 
horizontalmente dispuestas sin mayores 
inclinaciones. Su función es recortar la luz 
dirigida hacia un objeto. <fia 3.22¡' 

b) CONOS: Al igual que lu Viseras 
separables, se disponen sobre un marco 
ponafiltro, o bien, se ajustan en la lénpara. 
Estos son unos tubos c6nicos que reducen 
la luz a clrculos de dimensiones fijas, ello 
sin incrementar la intensidad de la luz. 
Existen tamai'los variados para diferentes 
tipos de lámparas. 

La apenura puede ser: grande, mediana o 
pequeiia. Tubular o cónica. (lig. 3-23) 

tig. 3-23 Conos 



e) CONTROLADORES DE PISO: 

Fabricados en diferentes materiales 
difusores y reflectores. Por su forma <fia. 
3.24¡ se les denomina: 

- Punto (dot): Estandarte circular 
pequefto. 

- Escudo (target): estandarte circular, el 
cual afecta un solo punto. 

- Pala (hoja): Es pequefla, delpda y 
alargada. 

- Bandera (fla¡): Estandarte largo y 
amplio, puede cubrir de lado a lado, luz de 
ventanas por ejemplo. 

- Pabellón: Es muy largo y amplio, cubre 
la escena. 

tig. 3-25 Gobo Stand 

. .. v .... , ... r,. . 
• 1 ;1' ... . , .. 
.... 

·~·:·. ~*' 

...... TT .... ..... 
'·#/· .. 

, 
,:· 

tia. 3-24 

······~ . ... 
, .. ~ 

Se pueden sostener con las manos o con 
tripies especiales desplegables como el 
Gobo Stand, móvil hacia todas diroccioncs; 
su tamafto y bruos extensores pueden 
variar se&ún su modelo y tamallo. Tiene 
varios tomillos ajustadores en cuyas 
cabezas guudan entradas, giratorias por lo 
aeneral. para colocar los 
CONTROLADORES.<fia. 3-lllyfia. 3·25> 
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Pantallas 

2. MODMCADORES DE LUZ: 

Cuando un objeto de la esccena refleja 
demasiada luz a nuestro gusto, es necesario 
interceptar algunos rayos de luz que 
arruinen la ambientación, por lo que se 
puede modificar un poco: 

- P ANT AILAS: Pueden ser tramadas, 
texturizadas, semitransparentes o 
ttaslúcidas. A su vez las PAN1'.ALL.4S 
pueden ser: completas, pantalla-media o un 
cuarto de pantalla. (fig. 3·26A) 

- RED: Fabricada en tela de punto muy 
abierto. Se le puede utilizar a diferentes 
distancias de la limpua. Controla el calor y 
el color de la escena, . tunbi~n reduce la 
intensidad de la luz difilminando el área. 
(tig. 3·268) 

Redes completas y fraccionadas 

fig. 3-26 Modificadores de luz 
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3.6 COLOR. 

Se ha mencionado el COLOR a lo largo 
de la tesis como un relevante componente 
en todas las áreas tanto flsica como 
psicológicamente, ello sin definirle como 
concepto o mencionar sus propiedades, asl 
pues: 

=COLOR: 
Es el efecto de ondas de luz de diferentes 

longitudes o frecuencias que llegan a 
nuestros ojos (la luz por si misma 8IJlfC" 
excluida de COLOR al ojo humano). 

Todos los objetos que muestran un 
COLOR son meros reflectores o 
tranmisores de la luz que no absorben y los 
ilumina, El color aparente de un objeto es 
denoninado: COLOR LOCAL, 
detenninado por la longitud de onda o que 
está siendo reflejada. 

Por ejemplo: 

Una superficie roja iluminada con luz 
blanca se verá roja porque releja la luz roja 
y absorbe el resto de los colores del 
espectro, esto mismo sucede con los demís 
colores. 

Si todas las ondas de luz son reflejadas, 
un objeto aparecerá blanco y, si por el 
contrario, las absorbe todas ~ 
negro; el BLANCO y el NEGRO no son 
colores reales, solo son la existencia o 
ausencia de la luz; ambos junto con su 
combinación, o sea, el GRIS, son 
A.CROMATICOS, o bien, NEUTRALES. 

El hombre ha venido observando, a trav6s 
del tiempo, la manera en que el COLOR 
afecta sus emociones. modificando los 
pensamientos, gustos, acciones e incluso la 
salud. De tal manera se le ha establecido 
como una necesimd diaria del hombre, 
pues se le utiliza como terapia curativa en 
la Medicina hasta en la Publicimd para 
llamar la atención del espectador con el 
propósito de atacar sus sentimientos con 
una finalidad especifica. No obstante el 
COLOR es un elemento inestable por 
tener un valor relativo. 

El COLOR es muy manejable, podemos 
crear efectos donde destaque en su mayor 
purer.a o se subordine; que brille o apague; 
que parezca adelantarse o retroceder, 
vibrar, etc. obedeciendo a las tres 
propiedades básicas del COLOR, las cuales 
pueden ser definidas y medidas, estas son: 
t!I Matiz:. t!l Valor y la Saluraclón : 

=MATIZ: 
Es la propiedad que da nombre al 

COLOR. En ciertos puntos, a lo largo del 
espectro, la mayoría de la gente con visión 
normal, identificará amplias bandas de 
color, las cuales, confonne cambian o 
alteran su longitud, provocan un cambio en 
la calidad del color; estas bandas han sido 
identificadas por los nombres comúnmente 
usados: violeta, azul, verde, amarillo, etc. 
(véase JI¡. 3.21, longitudes de onda de cada 
color). 
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fig. 3-27 Longitud de Onda 
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•VALOR: 
Es un término empleado ..,a describir la 

relativa brillantez u oacuridad de un color. 
Cuanto mú blanco contenga un color más 
alto seJá su VALOR y cuanto mu oscuro 
tendr6 un VALOR bajo: 
ind1pendient1wwnte de agregar Blan&O o 
Negro al Matiz, existen colores de valor 
m6s alto que otros, tal como lo muestra el 
esquema de la figura 3.21, por ejemplo el 
Amarillo se encuentra cercano al blaMO y a 
luz, en cambio, el Violeta se encuentra muy 
c:ercano al negro y a la oscuridad . 

Agregando blanco producimos lo que 
algunos llaman T/NfES, por ejemplo: el 
color Lavanda es tinte del Violeta, el Rosa 
es tinte del Rojo, cte. 

Cuanto mú intenso o saturado es un color 
de algún objeto visual o un hecho, más 
carpdo de expresión y emoción cstt. 

o ..... 
~ 
~ ... • •.:.. • . .. • ...... 

~--~ .... ·-.::..,... ... •s.. 
fig. 3-28 Esc:ala de Valor 
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= SATURACION: 
Se refiere a la relativa PUREZA del matiz 

con respecto GRJS. Carece de 
complicaciones, es primitivo, explicito y se 
compone de matices secundarios y 
primarios. También se refiere a que vemos 
colores mu brillmtes que otros de un 
mismo matiz, dependiendo entonces de la 
INTENSIDAD. 

En pintura los colores tienen diferentes 
grados de SA TURACION, según la 
cantidad de brillo que puedan producir . 
Todos los matices, sin embargo, pueden ser 
reducidos en la INTENSIDAD hasta que 
ellos alcancen el nivel més bajo de 
SA TURACION, el cual ya no puede ser 
superado. En casos como estos, los colores 
se vuelven neutros y apapdos como 
cualidades grises diftciles de identificar con 
familiaridad hacia algún matiz especifico. 
co,. 3·29). Los colores menos saturados 
como: Rojo, Azul y Amarillo, tienen 
amplias gamas de sombru y tintes, el Azul 
por ejemplo se puede aclarar hacia un 
quamarina u oscurecer huta tener un azul 
indigo. 
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La SINTESIS ADITIVA o COLOR LUZ, 
swna radiaciones para obtener Wt cspcetro 
más intenso, por contener todas sus 
radiaciones dará por resultado luz blanca. 
(fil, 3-308) 

Nuestra visión del COLOR, es la 
capacidad de poder discriminar la longitud 
de onda independientemente de la 
intensidad, de cualquier manera la 
sensibilidad de nuestros ojos a diferentes 
colores no es uniforme. Es un mismo estado 
de dos ondas sucesivu tnnscum un 
periodo de tiempo mediando una distancia, 

·que es la longitud de onda; y el valor 
miximo que alcanr.a la perturbación a partir 
del estado de reposo, es la amplitud de 
onda, una linea recta base puede ayudar a 
discriminar la altura o depresión de las 
ondas. 

El COLOR es un fenómeno complejo del 
quo se pueden eneonnr un sin fin de 
conceptos y definiciones. Cabe mencionar 
que los colores pueden descomponerse o 
combinarse por SINTESJS SUSTRACTIVA, 
o bien , ADITIVA según sea el caso. 

La me:r.cla de tres pigmentos de colores 
primarios constituye teóricamente el nearo, 
porque cada uno de los pismentos absorbe 
los otros dos prtcticamente no subsisten 
rayos lwninosos de ninaún color, es por ello 
que 1e ll1111a SUSTRACTIVA, pues sustraen 
o eliminan una parte de las radiaciones del 
espectro. Se les llama entonces por el 
nombre de COLOR PIGMENTO. lfla 3. 
30A) 
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3. 6. 1 EL CIRCULO CROMATICO 

Existen varios sistemas pera determinar el 
tipo de color o piamcnto que se va a 
utilizar, sea para dibujo, pintura, fotoarafta, 
offset, cte. 

Para el dibujo de la Flpra Htulfllllll se 
recomienda el empico del CIRCULO 
CROMA TICO. Este Circulo es la versión 
contcmporénca del concepto del C/RCUW 
o RULETA; inicialmente desarrollado en el 
siglo XVII por el ilustre tlsico ingl6s lsuc 
Newton quien al descubrir la 
descomposición de la lllZ blanca, el 
espectro luminoso, cncontr6 que podlan ser 
combinados los matices RDjo + Violeta 
obteniendo el Morado, haciendo posible el 
cierre del Circulo con 12 colores puros con 
los que se pueden fonnar divenu 
combinaciones y alteraciones entre si. <111- J. 
31). 

El conocimiento del Círculo Cromático 
nos pcnnitint tratar y controlar al color con 
mayor . facilidad los: tonos, brillos, 
contrastes, sombras, etc; cuando se le 
aplique en el dibujo en general. 

Los colora se pueden dividir en los 
siguientes grupos: 

•COLORES PRIMARIOS: 

Son los matices ROJO, AMARllLO y 
AZUL; estos pigmentos no pueden ser 
producidos por la mu.cla de otros matices, 
sin embargo, la macla entre ellos produce 
el resto de los colores del CIRCULO 
CROMATJCO. (111- 32·A> 

•COLORES SECUNDARIOS: 

Son los matices obtenidos por mezclar 
dos primarios y ori¡inar los colores: 
VERDE ( Amlrillo + Azul), NARANJA 
( Amarillo + Rojo), VIOLETA (Rojo + 
Azul). <lis 3·328) 

•COLORES TERCIARIOS: 

Son los colora ori¡inados de la mezcla 
de primarios y eecundarios en diferentes 
pon:cn~es obeoaiendo colores: caf6s o 
grises con valora muy bajos e impuros. 

• CO~RESINTERMEDIOS: 
Son ·aquellos colores sin inclinación 

definida, localiados entre un color 
primario y uno secundario como: Azul. 
verdoso, Anarutjado, Rojo-violeta.etc. 

Se' übe 111111Clonar que a 111 vez los 
coloro se 4lvlblt..: cdl/4os y f'rla. 

•COLORES CALIDOS: 

Son los colores localizados entre el ROJO 
hacia el AMARILLO-VERDOSO, los cuales 
encontramos en la naturaleza: El fuego, el 
amanecer, el sol, cte. colores ccn:anos al 
color de la luz, la cual nos remite a calor. 

""COLORES FRIOS: 

Estos, en CIUllbio, los encontramos 
i¡ualmente en la naturalem en forma de: 
hielo, anocbecer, el qua del mar, cte. A 
este ¡rupo forman putc desde el VERDE 
haciL el VIOLETA, colores que presentan 
una amplitud de onda menor a los 
anteriores. 
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fig. 3-31 Círculo Cromático 
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fig 3-32A Colores Primarios fig 3-328 Colores Secundarios 
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Lll 11/ll'fl/HIClóll ü colora ofnu ckl'llJI 

dptM • •nllDllÚU ª"""""' °"'"""" '*' color. Los m4.r colflllnes son: 

• MONOCROMIAS: 

Son las variaciones de un solo matiz, de 
preferencia puro cual se mez.cla con blanco 
y/o negro, obteniendo variedldes en 
sombras y tintes. <fil. 3·33) 

fis. 3.34 Colores Analop 

... 
' 

tig. 3-35 Colores Complementarios 

1r······· 
fig. 3-33 

• ANALOGIAS: 

Son matices adylccntcs uno al otro en el 
CIRCULO CROMATICO, cada uno 
contiene el mismo matiz, por ejemplo: 
Amarillo-verdoso, Verde y Azul-verdoso, 
donde todos contienen el matiz verde. <lle- J. 
34) 

- COMPLDU:NTARIOS: 

Son dos matices directamente opuestos 
uno a otro en el CIRCULO. CUIDdo se 
mezclan en cantid8dcs similares, fonnan 
colores neutros y grises; pero cuando se 
colocan juntos sin mezclarse, crean fuertes 
contrastes y se intensifican, vibran y 
destacan. Por ejemplo: El complementario 
del Amarillo es el Violeta, etc. cli1. l-35) 

Teniendo el conocimiento de estas 
importantes variaciones del color se 
enriqueceri el dibqjo utilizando ya sea un 
solo color o varios, según la ambienmción 
persesuida. 

Se puede mantener un mismo matiz en 
un tnbajo sin que éste pierda interés y 
belleza, siempre y cuando los tonos del 
matiz utilizado sean escalados, o sea, 
medidos en una tabla (en base a un 
catálogo, o bien, personal) según su 
intensidad y calidad. 
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Ahora que manejamos color, scrt 
necesario estudiar su significado asignado 
convencionalmente para rcalz.ar los detalles 
emotivos que pretendemos lle¡ucn a el 
espectador a quien va dirigido nuestro 
~o. 

3. 6. 2 ALGUNOS ASPECTOS CONVENCIONALES 
DEL COLOR. 

Dado que la percepción del color es la 
parte mu emotiva y significativa de la 
visión da vida a todo medio impreso, puede 
tranquiliw, aliviar, conmocionar, 
estimular, seducir, puede hacer una imagen 
detestable e irreal. Tiene una gran fuerza 
empleada para expresar y reforzar 
información visual. 

El COLOR no solo tiene un valor 
independiente informativo a tram de los 
slmbolos que se le adscriben. En la 
publicidad se le aprovecha como medio de 
influencia y persuasión en la conducta de 
los individuos. 

No todos los autores como: Robert G. 
Scott, Ivan Bergb, Gregory A Kimble, 
etc.,coinciden con las mismas atribuciones 
a los diferentes colores del espectro; 
recordar que influyen: la cultura, el nivel 
socioeconómico, el pafs donde se vive, etc. 
A continuación mostraré, las atribuciones 
mu comunes y convencionales de los 
colores: 

-AMARILLO: 

Es el color de la luz, el más luminoso; se 
le asocia con la claridad, la riqueu, la 
jcrarqufa, miedo y palidez: enfermedad. 

·ANARANJADO: 

Nace en sus diversos matices de la unión 
de AmarillotRojo, y goza tanto de las 
carac:terfsticas de vivacidad y luminosidad 
propia de ambos, pero en menor escala. Es 
cálido, luminoso, incita a la actividad o a la 
acción. Suscita alesrfa. energía. 

-RO.JO: 

Es el que más se vincula con los 
conceptos de peligro, actividad, pasión. Es 
el color del fuc¡o; es fuerza, calor, poder, 
movimiento, amor, violencia, exitación, 
sangre. 
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·VIOLETA: 

Es la unión de Azul+Rojo. Es dificil 
conseguir el color exacto, es opuestO al 
amuillo y se le relaciona c:on el misterios, 
la. reli¡iosidad, lo anticuado, la tristeza, la 

· incoalciencia, etc. 

·AZUL: 

Es el tono del frlo característico en todos 
los paisajes invierno. Es el alma. Incita a la 
reflexión; evoca a la inmensidad del cielo 
y el mar, a la tranquilidad, a la soledad, a la 
distancia. La seriedad, sinceridld. etc. 

-VERDE: 

Vida por eX\lCIODCiL Depende del temo 
para adquirir diferentes propiedades. Es 
frlo, invita al descamo y a la meditmci6a. Ea 
vegetación humedad, frescura, espenm.a, 
juventud, etc. 

-CAFE: 

· Es el color de la tierra, es alimento; 
árboles; es el color de la virilidad 
masculina. En casos representa la tierra. 

-BLANCO: 

Es la nada; es limpieza, pureza, frialdad. 

-NEGRO: 

Es neutro, serio; elegante. Es el color de 
la muerte. 

-GRIS: 
Neutralidad, seriedad, tristeza. 
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4. COMPOSICION POR MEDIO DE 
ELEMENTOS VISUALES. 

El Dibujo, como la MúsiCI, la Blcultura. .. 
requieren de anwslo, dislribución, claridad 
y cnnsparencia en el menaje; manifintoe 
en una obra con el propólito de como¡uir 
una qndable COMPOSICION de diVCllOI 
elementos visuales puticipatiws, 
combinados en una obra. 

Se entiende por COMPOSICION a el 
arte o macstrfa de 1¡n1p1r las formas para 
obtener el mayor efecto de coqjunto de lo 
que IC baya de rcprescaW'. 

Rudolf Amhcim la explica como: "<-> el 
ont....._eo de.._._ ...._a....so 
... ...... ........ ... -pllo ....... 
fttNfdo ..... ,.,.. ..... _.......... 
de ftlenu refteju el .......... dll ....... 
ardllleo. c-palld6D de .. • ...... 
coaderae a la dJltrlbad6a de lot ...._ ... 
eD dOI O ..... dimeuloa• del •p!ICio (-)" (9) 

Por más libre que sea una obra, •in 
disposición de los elementos vilualcs, 
armonia, unidad, ritmo, etc., será poco grata 
y un perfecto caos. El objetivo de este 
capUulo ea advertir al estudiante de aplicar 
los conocimientos de COMPOSICIÓN, 
que aquí se tratan. en sus futuros trebejos, 
pues estos elementos le filcilitarín la 
construcción y producción de cualquier 
dibujo, por complicado que pueda ser. 

•ELEMENTOS VISUALES: 

T6nnino que dclcribc cualidldcs de lo 
que vemo1; autorca como Picuso y (Joya 
comcntll'oll al¡una vez que la superficie de 
un ~ podlan verla cubierta coa lfacas, 
formu, textwu y otros Elementoa 
Yuua/u. Ello en orden de dilCUtir o 
llllliar f'onnu CD la naturaleza O arte, 
DDIOtrOI neceaitlmOS identificar 
~ elementos o upectoa de lo 
que 'YCIDOI para comprenderlos mejor y 
exponerlos IObre un ~o de manera 
clara y dipriblc para el espectador. 

Se manipulm catos para crear situaciones: 
esWicu, din6micu, libres, clúicas, etc . 
Por supimto no todos los elementos son 
importantes o imprescindll>lcs, o incluso, 
presentes CD clda trabajo. 
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4. 1 LA FORMA. 

La FORMA. en un dibujo. 110 refiere a la 
forma de las cosu, es decir, es la figura 
visible de Contenido; es la configuración y 
distinción de un objeto a otro. 

La FORJt4. es lo que vemos; el 
CONTENIDO. es lo que nosotros 
iDterpmalllos como el sipific:ado de lo que 
. vemos, o bien. el monsaje del ~o del 
arte que el artista expresa o comunica al 
eapoclldar. El CON'l'BNIDO determina la 
FO.U. y se expm•dl a uaws de 61. 111 
que los dos indispenlables. li la forma 
cambia. el contenido cambia y viccvcna. 

Toda Forma encoatnda en un ~o 
representa el efecto total de los .,.,_ 
.......,,. combhlldos. como: material, 
color, flg11ra. linea, dlmeMl6n y dl81flo 
entre otros. 

cada Forma es capaz de evocar alaunot 
tipos de respuestll en nosotros, es decir. 
c8da cosa tiene una forma especifica. y 
todu las Formas cuales sean tienen algún 
tipo de contcnido o csplritu. 

Una FORMA puede ser: 

Por su origt!n: 

- NATURAL o espontánea de la 
naturaleza; como la Figura Humana. 

- ARTIFICIAL, creada por el hombre; 
como: formas artisticu. la escultura, la 
pintura. cte. 

Taato Hu como las otru paedea 
1er: 

Por n relact6n en t!I elPtJCio: 

• LINEALES: Lineas. trazos. 
• BIDIMENSIONALES o planas; como 

dibujos ar'fiCOI . 
• TRIDIMENSIONALES. vistas como 

bulto o relieve. 
Deatro del el¡llCio ae determina el 

tmllllo. el cual. incolllcieatemelllle lo 
COQIJIUllDOI con el nuestro, los objetol IOD 

pndel o pequelol '10ll respecto a DCJIObol 
mismos. Al plllmarlos en papel l'CIUlta 
mativo. pues los compmmm entre sf, los 
jauquizamos de manera que los mú 
¡randes IOD los mú ccn:anos a llOIOllol. 
mientras que los mú pequeftol p1m:e11 aer 
los diltaDles. Cuando babllmos de posición 
de un objeto. es en relación a el lupr en el 
ap1eio claade &e localiza el objeto. 
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La configuración implica una bucna 
orpniz.ación visual de un objeto, una 
desorganización haría dificil la percepción 
del objeto. 

Por .fil apariencia: 

• INTERNAS: Una estructura, por 
ejemplo. 

• EXTERNAS: La forma exterior del 
cuerpo humano, un lipiz, etc. 

Pan simpUDc.r el estudio de la 
FORMA de maaen particular, se 
divldlr6a: 

• FORMA PLANA: (Forma 
Bidimensional ): Punto, Linea, Plano, 
textura. 

FORMA TRIDIMENSIONAL: 
Espacio, volumen, masa, etc. 

4. 2 LA FORMA PLANA BIDIMENSIONAL. 

Los elementos visuales clasificados como 
FORMAS PLANAS son muy simples en 
su construcción, se les reconoce como las 
bases primarias e iniciales de cualquier 
dibujo, pues nos babllD de temioaes, 
direcciones, movimiento, simbolismos, etc. 
Juegan un papel preponderante en la 
Composición, y disposición visual. 

=EL PUNTO: 
Es la mlnima entidad visual; lo más 

pequello. Es el elemento primuio del 
dibujo, en especial de la obra pifica. Un ~ 

PUNTO aislado no crea ni forma, ni da 
movimiento ni comtruye. Tiene presión 
concéntrica en ret.ción con otros puntos, 
por su diJpolicióD en el plano pueden 
convertine en elementos expresivos. 

~:-..!'~ :. . . •..... : ....... :: ..... . ·· .... · '•. -·~· ··. 
... · • ··:·.:. ¡!"·: ... 
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Una sucesion de PUNTOS crea 
movimiento lineal en la dirección en que 
est6n organi2:ados. 

•LALINEA: 
Ea el recorrido del movimiento de un 

punto, la LINEA es un elemento derivado 
del punto, es mú variada y tiene muchas 
mú posibilidades en su manejo dentro de 
un c:ampo gráfico o plástico. Una LINEA 
es cxpresi~ comunica y simbolm una 
sitU1Ci6n clara en una escena. tiene 
dirección, amplitud, longitud, consistencia, 
dinamismo, etc. se puodc combinar cada 
una ele estas cUllidadcs entre si. 

Gomdlululo "1 UNEA 1e tllvlM 
ett: 

-RECTAS: Verticales, horizontales, 
diagonales y quebradas. <fil. +3A) 

·CURVAS: Simples y onduladas. 
{fla. .4-38) 

LINEAS RECTAS: 

• HORIZONTAL: 
Denota RJIOIO, quietud. 
&ialdad, mugen, 
calma, cstabilid8d; 
indica extensión, 
lul¡uidez, mclucolfa y 
serenidad. 

VERDCAL: 
Parece dinAmica, ctip 
SIJ8iere finneD, fUcm, 

elcpncia, ascensión, IJR'Cisi6n. Estructura 
la 

Fipra Hwnana en el dibujo. 

• OBLICUA o DIAGONAL (Dereeb o 
Izquierda): Muestra inestabilidad, cafda, 
alejamiento en penpectiva. 

• QVEBRADA: Puede ser Ortosim«rica, 
homopnea. n:pllr, inc¡u)u, etc. Ea tipo 
de coatnldiccibn, movimiento, lllCia. 
tensión e init1ci6n. 

LINEAS CURVAS: 
• CURVA: Muestra dulzura. feminidad, 

movimiento. 

• ONDULADA IRREGVL\R: Suaiere 
una marcha incatablc y blanda, movimicato 
rttmico. 

Q 
& una superficie plana, la Linea puodc 

8Ctlllr iadcpendieat.an; define fiauna, 
implica volumen o su¡iere mua tólida. 
Las LINEAS pueden ser qrupedu ¡ma 
CRll' modelos, cstructuru o 1eXtUIU que 
dacn'bcn muu o sólidos bidimensionales. 
(tig. .oM) NOIOllos Icemos Jos bordes 
pmcptiblcs del objeto en cspecio bi o 
tridimcmiOllll con lfneu, es decir, 
dl'bujando lineas podemos tambiá crear 
cfoctoe do luz y sombra, rnodoloe y la 
semcida •superficies leldurizldu. 



•LA TEXTURA: 
(Sea meramente YisuaJ o *di) Es la 

apuiencia de la superficie de lu COl&I, 
ori¡inldo por la estructura interna, 1U 
orpniz.ación y disposición , o, por la 
intervención de agentes externos. La 
TEXTURA tambiál se da por medio de 
ilusiones visuales mostrando relieves; 
ondulaciones, etc., reales o irreales. 

La TEXTIJllA responde a cualidldel 
Cllla'opde• como: 11ave o nllOl&t liu o 
decondl, blanda o cortante, dura, oplC& o 
brillante, etc. 

Dondis la reconoce como un "<-> ........ ....... .,,.. e•" ..... " .... 
............................... ,., h d 

-lal i ''' ·-----·~· .................... ..,aldedll .....W." 
111) 

ti¡. 4-4 

• El PLANO o Coatorao: 
Es el recorrido de una lfnea en 

movimiento con direcciones distintas buca 
obtener wia figura con formu reautares o 
irregulares. Superficie que ama no 10lo 
como elemento fundllnental y báico, si no 
que se convierte en esp1eio bidimemioalJ. 
lo cual supone que delempela un pepel de 
impmcto, componcnte de dos climemioms. 
Habrt que tener pillOllte entoacel 1111: 
tamalo, forma, proporción, al momento de 
apliculo en un ~o. <Da. 4-5) 

Febril y Oe'1nani utilian los 1*minos: 
c:oatGmo o ~ en lupr de Pluo y les 
definen como "<-> __.. ....... ,_... 
_ _... - ........ cunda ·- .. 
• u ......... , .. _ ...... ,..." 
(11). W. Woq plantea que el PIANO esti 
limitllllo por Uneu conceptuales que 
comlituyen los bordes de la forma, por lo 
que lu ~ de lu lfmu 
detenninlll la fi¡uua. 

(10) D.A. Daadil. 'Hsi + le 'n= l!d. ~ Oili. 
......_l!lplll 1976.N m. 
(ll)F~' ' •• ....._!lrf'e l!d. 

DmlS-. ........ Blpola 1912, .... 69. 
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Es la ley fundamental de percepción, la 
cual nos permite cluificar e iDtcqntar lo 
que vemos. Estamos condicionadOI a wr 
IOlo el objeto y no loa el)*iOI adre y 
alJedodor de la FIGURA. Nualro eltudio 
tiene la finalidad de CIUIDOI conciencia 
..,. wr "lo clemú" como lu formu de los 
espacios y enfatiución del todo percibido 
de un objeto en el campo visual. 

La ilwión do fonlto6 
TRIDJMENS/ON.4LES pueden ICI' ~ 
• dos dimemioaa por una variedld de 
m6todo: La rellci4n Fi¡wa-Fondo; el ciu. 
OICUIO; el somblado; colaboran • la 
creeción tridimemionl en el apKio, 
sumando e eatoa la perpectiva. 

~o· o . 

4. 3 LA FORMA TRIDIMENSIONAL. 

Dentro del dibujo; en espocial de la tipa 
humana, la palabra PIANO es clesi¡mda 
no Cxprcumentc a la forma lino ·a la 
1it111ción esp1eial de los objetos • primer, 
sepndo y tercer pllDO desde el punto de 
vista jcrarquil.ado por orden de importancia 
en la escena. Tambi~ se habla de un objeto 
plano, carente de sombru o vo16menes; 
esto es, se debe prestar atención en que 
táminos se estA mancjllldo esta palabra. 
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• ftGURA-fONDO: 
Bala ........ de dlr profundidad a DMI 

sráfico, ~-'MI a mlocw ......... 
unas delante de Giros con la ayuda de 
elementos vilUl1ol, ate es el cuo do la 
rellCión ffGl/&4-FONDO, donde solo dos 
planot esdn OOlllicllnldos. Un PllllO se 
muestra como el centro de interá lituldo 
hale a ua lll*'ÍO ilimitlldo. 



= BI CAMPO VISIJAL (o de .,Ul611): 
Es el área que puede ser percibida por 
movimientos del ojo sin mover la Clbeu. 

La elección hecha de cual es la FIGURA 
y cual el FONDO, se debe al principio de 
"Frecuencia", la cual consiste en que el 
espectador percibe "mejor" la FIGURA, es 
decir, la más simple (en realidad para la 
identificación intervienen además otros 
factores muy importantes los cuales se irin 
analiundo a lo largo del capitulo). 

La familiaridad, eso que lllllWllOS 
acostumbnne al objeto, se le adjudica una 
forma tanto más simple cuamo más 
familiar nos resulta. Simplicidad y 
familiaridad (experiencia y memoria) son 
los elementos fundamentales J1118 la 
percepción en tres dimensiones de un 
objeto dibujado que solo tiene dos 
dimensiones. 

=La FIGURA: 
Es toda fonna fisica percibida del 

FONDO, siempre necesita de un 
espectador, si no se convierte en figura 
connotativa. 

En esencia, la Figura es la parte de mayor 
importancia (en contenido y expresión) en 
el campo perceptual de un dibujo. Pedemos 
reconocer la FIGURA por sus contornos 
mas precisos, por su c:ancter de masa 
sólida y material, dura. densa. firme. posee 
color, tamallos e incluso disello. 

•EIFONDO: 
Presenta carameres contl'ldictorios, su 

fonna es deldibujldl, es más uaifonne; 
impreciso, indetcnnillldo, localiudo detrás 
de la FIGU&4. Sus colores son más mates y 
apapdos, su úea ·es mayor y tiende a pasar 

desapercibido, a pesar de áetuar como 
marco de referencia e influya la aplriencia 

de la FIGURA haciéndola surgir. Da 
orientación, densidad de espacio 
perceptivo, tamallo relativo, menciona 
zonas envolventes y envueltas. 
Particularmente tiene baja energía o 
contenido débil. 

Ambas FIGURA-FONDO determinan la 
percepción de la FORMA. (fig. 4-6A). Se 
posee FORMA porque el CONTRASTE (de 
luz y sombra, o bien, color) crea una 
estructura en el dibujo. (fig. 4-68) Su 
manejo es continuamente necesario para 
poder ver las formas, pero en un esquema 
complejo se tienen diferentes valores de 
FIGURA-FONDO según varíen los centros 
de nuestro interés. 

Conceptos que conviene ncordar, 
según R. G. Scon: 

l. E 1 FONDO es más grande que la 
FIGURA y, por lo común, más simple; esto 
no es estricto. 

2. La FIGURA se percibe habitualmente 
en la parte superior o delantera del 
FONDO. 

3. El FONDO puede percibirse como una 
superficie o como un espacio. (fia. 4-68) 

4. Vemos naturBJ la fonna de la FIGURA, 
pero las úeas de el FONDO también 
tienen forma y contorno. ( Puede ser 
un 6rea ocupada por nada). <lit· 4-6A) 
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ftg. 4-6A 

fig. 4-68 

4. 3. 2 EL ESPACIO. 

El ESPACIO, es un concepto definido 
de acuerdo a la disciplina explotada. La 
Gcomctrfa nos dice que una superficie 
tridimensional describe la fomia de 
cualquier sólido y su situación. con 
respecto a otros objetos relativos: aparte 
de esto da momento, o bien, una 
rcfemicia histórica. 

Todo ESPACIO es aquello que entra. 
sale, envuelve a la FORMA. y comparte 
sus bordes con ella; es infinito e 
ilimitado,· continuo, y no existe por si 
mismo. 
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Toda fonna tridimensional en la 
naturaleza ocupa un lugar en el espacio. 
y la distancia entre el ftente y el fondo 
es medible en dimensión espacial. El 
Espacio esta enmarcado por los bordes 
exteriores del formato. 

Nathan Knobler en su libro "El 
11141o60 JllMull" menciona las 
siguientes fonnas básicas para indicar ~I 
ESPACIO en un dibujo plano <fia. 4 .7 y 
884-1): 



a) T"11/apo: Es la colocación de 
objetos unos ftente a otros. 

b) J'lllilu:l6n t# Tamdo: Fortaleeido 
por la disminución de tamaftos creando 
distancias enb'e las Fonnas; sugiere 
distancia y profundidad. 

e) Posld611 a d PIMlo: En algunos 
trabajos, el sistema de representación 
espacial es basado en la posición de 
fonnu relativa a la parte interior de los 
m6rpnes del plano. 

())> o o 
A C o 
6Dó 

a D 

fig. 4·7A 
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Esos objetos que se encuentran cerca 
de la parte intCrlor son m4s cercanos al 
espectador. indicando que la distancia 
espacial cambia con pos1c1ones 
correspondientes como medidas de la 
partesuperiordeltrabajo 

d) ~"'°y D/$múuld6n: 
Los objetos aparecen alejados del 
observador al mostrar un tamallo 
reducido y pequeflo. 

8 D 
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4. 3. 2. 1 EL VOLUMEN POR MEDIO DEL 

CLAROSCURO. 

No existen formas tridimensionales sin 
VOLUMEN, esto es, toda Fomra que 
muestra tres dimensiones; bulto, relieve, 
corpulencia. cuerpo, etc., tiene 
VOLUMEN, el cual puede ser expresado 
sobre una superficie plana, podemos 
servimos del CLAROSCURO o efectos de 
luz y sombra, agentes encargados de 
resaltar o realzar el VOLUMEN. 

" El ttnüno CLAROSCURO sine para delipar la 
relad6il tlltre lu lucft 'J W ,_bn1, 'I la diltrHNci611 
de ... diltiiltM ·- de i...lllOlidad. Ell el le 
....... ciileo prillcipioa de ~: •) .... b) 
colola. e) media tiidu, d) ......,, • ., 'I e) reflejot". 
(12) 

La Técnica se desarrolló en el 
Renacimiento, haciendo posible la creación 
ilusoria de un objeto representado sobre 
una superficie plana de manera 
tridimensional. Debe recordarse: La luz 
nallil'al produce Claros difusos y Sombras 
reflejadas, mientrw que la artificial deja 
fuertes Claros y Sombras cortadas. 

El CLAROSCURO difuminado muestra 
una gndual degradación de la luz a la 
sombra, el objeto por medio de medias 
tintas o manchas presenta una separación 
neta entre los CLAROS y OSCUROS. Se 
puede también recurrir a puntos y lineas 
para formar rayados cruzados de distintas 
intensidades, puntillismo o, aprovechar el 
grano del papel o soporte utili7.lldo para la 
realiz.ación de nuestro trabajo. <lis. 4-4 y 4. 
1). 

Usar el CLdOSCURO da al dibujo mú 
camcter expresivo, es decir, el dramatismo 
de la situación presentada. El tratamiento 
drlmjtico da cualidades emotiva si se 
omite la luz frontal, la cual aplana la figura 
dibujada, resta interés y creatividad . 

Uno de los efectos de mayor 
reconocimiento es el tratamiento de la piel 
de la Figura Humana con claro.~ y oscuros, 
así la Figura se ve suave y llena de vida. 
(lig. 4-9 y 4-IO) 

fig. 4-8 

Sombras rígidas y, fuertes contrastes, 
crean una escena· de respuestas; sombras 
difuminadas y tenues crean otro tipo de 
contraste, más natural. 

l I?> O.IJ'Of1' D. Fiont. CIOO do Dibujo, Ediciones ORBIS, 
S.A. flaoelan.o, F.spofto 19114, f'*8. 179 
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La luminosidad de un objeto depende de 
la intcnsiclMI de la luz que cae sobre él y 
tunbi6n sobre su propia reflectancia. 

La claridad de una superficie no depende 
de su luminosidad. el valor de claridad es 
correlacionado con la relativa reflectancia 
de la superficie. 

fig. 4-9 

Haciendo el estudio de una esfera; por 
ejemplo (fia. 4-llJ, encontramos: Un punto 
preciso de incidencia de los rayos 
luminosos, área de luz más intensa y, 
conforme nos vamos. alejando de este sitio 
se va perdiendo gradualmente la intensidad 
de luz, asl tenemos: 

a) alta lamilloeidad 

b) luminosidad 

e) baja luminosidad 

d) medio tono 

e) alta oscuridad 

Í) O!ICUridad 

g) baja oscuridad 

h) negro 

E..<itos ténninos varf111 de autores a 
autores, y pueden ser 1anlos pegos en grises 
como se desee. Ver proceso de realiación 
en "El Dibujo del Naturll", capítulo 7. 

fig. 4-10 

El CLAROSCURO depende en gran 
medida del manejo d~ la luz y de la sombra, 
su buena sincroni:mción y armonía 
permiten realizar un trabajo bien logrado. 

fig. 4-11 

(13) Roben o. Soolt F1 ' m "' PiWe lid. vw... 
Lm1 8-Ain:a.~ 1916 ...... 22 
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Los dibujos en bllllClO y negro, la m6xima 
luminosidld se tiene por el bluco del 
.-pel, esa luminosidld se ICeDtÚa con el 
ari• y el negro de lu Sombra.r. LUZ y 
SOMBRA están lipdu por tanto, por una 
serie de relaciones, escalas y leyes. 

La LUZ debe ser peDSlda y bien pllllcada 
como ondas encimldu provenientes de una 
fuente luminosa; ondas encimldu porque 
los cuerpos reOejm en mayor o menor 
Cllltidld los rayos luminosos que los 
iluminan en un momento determinado. <lla. 
4-12) 

sombra 

Una vez planeada la LUZ, es fiicil lituar 
el úm de sombru definidu perfectamente 
pma oomepir el contrute y modelado de 
un objeto CUllquiera. 

En superficies texturiadu la SOMBRA 
se vert seriamente afectlda, por lo 
ecciclentado del material por los valla y lu 
colinas por donde se ocultan sombru 
permitiendo oblervar una apariencia 
texturiada. CllllltO mú burda sea la 
superficie, la SOMBRA sert mú definida. 

penumbra 

fi¡. 4-12 

BuimoaOI ea leyes para mulmlzar 
lot resllltad• ea la apllcacl6a de 
sombras ea el dlblljo: 

- La SOMBRA se da de ICuerdo a la 
dirección de la luz, ello a¡rep una viva 
profundidld en el dibujo. (fia. 4-IO,. &a. 4-11) 

- No abusemos de ta Cllltidad de ftleates 
lmni"OIU o de lo contruio afeclum 
gravemente tocia SOMBRA. 

• La LUZ debe promlir de un llÚlllCIO 
limimdo de direcciones o, de lo coallario, 
tendremos sombru encimldu por todla 
putea sin una clara definición, remndo 
caliclld y belleza a la composición. 
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- Si !!! LUZ prnvien~ ele! S'.l! 9 ~ !ªmPªm.~ 
y tu SOMBRAS producidlls no son del 
completo agrado del dibujante, será 
necesario emplear equipo especial para 
controlar LUZ. Esto es, existen dos tipos de 
SOMBRAS: las naturales y las hechas con 
fines especfficos, como resaltar 
VOLUMENES. 

C.oovi~nt; ~~r ):.'!\'.!~nte e;¡!!~ en ~! !Ygl!!" 
donde comienza la SOMBRA, o sea, en la 
separación entre la zona iluminada y la no 
iluminada, es la que en un dibujo debe 
apuecer más oscura, esto debido a un 
efecto óptico de relatividad, cuanto más se 

aombra -----
mojllda 

aleje de este punto la Sombra va perdic1 Jo 
gJ9dual oscuridld tomándose en 
PENUMBRA. continúa hasta desaf*ccer. 
Um SOMBRA no debe ser tan larga a 
menos que uf lo indique una exagerada 
im:linación de la fuente luminosa. <fi&. .c..12 Y 
4-13) 

En resumen, los detalles locali7.ados en 
zonas iluminadas se mostrarán en forma Y 
precisa, con plasticidad pero, en aq~ellos 
detálles o formas carentes de luz, pierden 
su valor pl6.rtlco* y son casi 
imperceptibles. 

fig. 4-13 
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La c•rwc11tútkla de la SOMBRAS 
•011: 

• En un dibujo, las SombrtM 11e grldúan a 
putir del tono oscuro de mayor intensidld 
presentido en la obra, este puede ser 
determinado a criterio. 

• La Sombra arrojada es siempre más 
.· oscura que la propia, ya que esta suele -

puticipU' cid reflejo de las zoiw 
adylcentes iluminadas. 

Los detalles pierden definición y son poco 
nollbles en las zonas de Sombra, aquellas 
mantienen IU color. (fil, 4-13) 

4. 4 LA PERSPECTIVA Y SUS CONCEPTOS 
BASICOS. 

Hablemos de la PERSPECTIVA, vital 
herramienta del dibujo para conseguir 
aspectos ilusorios de alejamiento, 
acercamiento, o bien, para dar la apariencia 
de vistas en una posición alta o baja con 
respecto al objeto de estudio (fig. 4-19). La 
Perspectiva es definida, por tres autores 
distintos , de la siguiente manera: 

"(-) ..... • pndildr _..... decto1 Yla..-. 
......... ~-ulllnl.pum~r 
la Ir'# h a'H'd q.e - n w ,.,.... arillca 
•I" 1h '"U4l 

"La,....... penpectiYa le nleft al ...,CD. villa. 
l'lllde nflrine a culqllier _..para U- parecer 
• elt,1119 lrlla doul n el eapade aebre -
Allplltlclt.id1a11rlaeal." U!!) 

Los conceptos presentados solo varían en 
palabras más no en el concepto pues los 
autores coinciden en la representación 
monoplanar de los objetos en la fonna y 
disposición con que aparecen a la vista, ello 
baándonos en gráficas (imaginarias o no) 
en fonna de rayos que parten de los puntos 
del objeto hacia un observador e 
inlerpl'etando un plano previo al él. 

Se praentan 
PERSPECTIVA 
"""111ttn: 

dentro de ltl 
las slg•k"'o 

114) DA Dondi1. op. Cil pi~. 6l 

"La pcnpedin e! una hcrr11111m!1 COll la que et tlS> Duano Y Sanib Pn>blo. 61!Ji!mll. 4a ..i llorper a Row 
artilla illdltl la relación npadal de loe objdo1 en un l'ul.fi<hon lnc. New Yud<, lJSA l 9M9, f'IÍI!. <>5 

diblljo O tlÜ Mudo eo el ff116meoo ptrttp!Ull de qw (16\ E111:jclgpplit AurajjJic;tict Oui!l11. T.x!k> 111. Editorial 
.... objelon ltJ8- de DDIDll'OI apa- pequcfto1." Cwnhni, S.A. 16 .. d. Mé><icü 1979. pe¡¡. 392 

(161 
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= PERSPECTIVA 

ISOMETRICA: 
Es la que se . utili:r.a cspccialmeme en 

dibujo t6cnico e industrial, la cual 
dcsanolla lineas paralelas no convcrptcs: 
calcula dimensiones; es precisa y se 
presenta por medio de proyecciones. 
Nosotros vamos a aprovechar de csta la 
ayuda que ofrece al mostrar objetos a 
diferentes alturas respecto a nuestros ojos, 
creando nosotros las defonnacioncs de la 
fonna correctamente para dar el efecto 
buscado. (fig. 4-14) 

= PERSPECTIVA LINEAL: 
Es un sistema de lineas paralelas entre sí. 

proyectadas hacia el mismo punto 
convergiendo. Todas las fonnas presentadas 
en dicho dibujo van reduciendo su tamaflo 
cuanto más cerca se encuentran de este 
punto de convergencia. Por ejemplo: los 
lados de un camino, aparecen juntarse en la 
distancia (en un punto i:omún a todu las 
lineas). <fla. 4-15) 

fig. 4-14 

fig. 4-IS 
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= PERSPECTIVA AEREA: 
Es otro método de representación del 

espacio en dos dimensiones. E5'a se da 
cuando los objetos llegan a estar más y más 
distantes, con la tendencia de ir perdiendo 
definición de la forma. de sus bordes 
haciéndoles parecer débiles, amlosos o 
griúceos, borrosos o nebulosos c:rcándose 
una atmósfera desdibujada en la lcjanla. El 
color y las formas detalladas representan 
objetos en primer plano, están dibujadas 
con altos contrastes y más luz, es decir, la 
cantidad de luz que cae sobre un objeto está 
en función de la distancia entre el objeto y 
la fuente de luz. Por lo tanto, la distancia 
entre el objeto y la fuente es importante en 
la determinación de la luminosidad del 
objeto y el ojo del observador. (68 . ._ 16) 

La PERSPECTIVA opera con elementos 
individuales tales como: Un 
OBSERVADOR, posición desde la cual se 
mira al objeto; ello con un deacrminado 
PUNTO DE VISTA. o, punto en el espacio 
donde localimmos el ojo del Observador; 
pasa este por el Plano Horizontal o LINEA 
DE HORIZONTE, referencia para todo 
dibujo donde se insertan LINEAS 
FUGACES o Rectas Fugaces, delplegadas 
hasta un PUNTO DE FUGA, delmninado 
por nosotros; por supuesto que pracntan un 
PUNTO DE ORIGEN. 

Las RECTAS VERTICALES, comcrvan su 
posición vertical variando su longitud 
conforme se van alejando hacia el Punto de 
Fuga. Proporcionan la altura relativa del 
objeto exprcsldo en Perspectiva. <fla. ._17) 

fig. 4-16 

Al momento de dibujar objetos en 
PERSPECTIVA: 

• Conviene alejarse del objeto para evitar 
distorsiones no deseadas del objeto como 
pies gigantes, por ejemplo. 

- Cuanto más alejados nos encontremos 
del objeto seré la distorsión causada; por 
ejemplo: si se observa desde aniba a una 
persona, solo veremos su c:abe1& y sus 
hombros sobre unos pies muy reducidos. 
(61 ... ll) 

- Si la Linea de Horizonte se encuentra: 

a) aniba del objeto, se podri ver su parte 
superior. Como Cabem, hombros y. en 
algunos casos, los pies. 

b) debajo del objeto, se podri ver su parte 
inferior . Los pies, otras porciones 
dependen de la inclinacion dada por la 
perspectiva. 
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e) zona media, no se verá ni la parte 
superior ni la inferior. Esta es cuando 
vemos a un individuo completo. 

• 1 
punlode fup llneadeh~ 

'~-- \ ~ ......... -..._. 1 

'"" ............... r--.....-.... 1 
recta \. " f'-. 

rupccs \. ' 

' 
fig. 4-17 

puntodc f 
vista -- -- -

1 
1 

obs•rvador 

punto de origen 

~ 4<19 -r .. i-~--------B-:::l:f --:i 
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fig. 4-18 Personajes en Perspectiva 

74 

' ' 



4.5 FORMA TO Y ENCUADRE. 

Como Último tema del capitulo 
revisaremos lo referente al Formato• y al 
Encuadre•, puntos que definen la 
composición y se dejan pasar por alto sin 
darselcs la atcncioñ debida. pues, un buen 
dibujo comieni.a desde el Formato 
empicado y el Encuadre hecho a la figura 
principal de nuestra obra. 

Nuestro mundo visual es infinito. Nos 
rodea como un inquebrantable espacio, sin 
límites, pero, la comprensión de cualquier 
dibujo requiere de mdrgenes, de /(miles 
e.vpacialu , o bien, de un MARCO. Estos 
proporcionan tamanos relativos a los 
objetos existentes dentro de dicho espacio, 
de formas: rectangular, circular, 
cuadrangular, etc. Tambic!n permiten 
determinar las relativas distancias entre 
unos objetos a otros. 

Un MARCO determinado, da los confines 
para orpniz.ar dentro de el la obra en 
rclacidn con el exterior; es una especie de 
ventana, por donde se ve un mundo 
ricamente variado: el MARCO hace del 
dibujo, pintura. fotografi'a, etc., un objeto 
flsico, una pie:za para transportar y colocar 
en alguna pane. 

El FORMATO presenta form•s 
diferentes que, por sí mismas, 
guardan un significado: 

-FOllMATO REDONDO: Provee una 
scparacion radial por definición de la 
gravedad a difcrenci1t de los demú 
formatos. Presenta un centro fácil de 
localiur. Un circulo es una forma perfecta, 
clitida. cíclica; es protectora. (f11. +20A). En 
forma ov•I sucede algo similar, esta forma 
da distincidn y afeccidn con un toque de 
elegancia. Este formato se utiliza para 
retratos o paisajes rosados y hasta 
fantasiosos. 

fig.4-20A 

•FVRMATO: F.s la /im1ta y ortt111ac/<lll espacial tk un 
dlh11j1>. tterre andrn y largo. Su ortentO<"ldn ... ,.ta 
M1'rtlllnada por la 11a1111altt11 d<!I d1b•)" y la 
tntnttrru,,,plda lllf/uencta en si"'"-· 

•ENCl/ADRE: ¡.;nce110r a/gt> en un "'ª'""· 
determinar1áo 1111 sus llm111s 
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- FORMA TO RECTANGULAR: Este 
carece de un centro definido, el cual se 
puede localii.ar geomctrica o intuitivamente 
cna. 4-20BJ. El recü•gulo verttal denota: 
Elegancia, porte, dinamismo, clase y 
distincidn. La mayoria de dibujos y 
pinturas, esculturas, carteles, etc., guardan 
este fonnato, el cual, pennite lucir a la 
figura principal de IUl8 manera integral sin 
tanto ruido•, ocupando gran parte del area 
total del fonnato. El ncüngulo hmoatlll 
denota: tranquilidad. reposo, estabilidad. Es 
el fonnato de paisajes y persocajes 
m:ostados, entre otros. 

- FORMATO CUADRAOO: Este ignora 
toda diferencia entre horizontal y vertical. 
Es equilibrado, siml!trico, est*ico, etc:. 
Tiene un centro definido y estable. Cfia. 4-
20C) 

Cuando deseamos trabajar un formato 
especial, que permita una composicidn y 
distribución espacial armónica conviene 
entonces utilmr un fonnato en propon:iJn 
a urea. 

= RECTANGULO Y SECCION 
AUREA: 

La Seccio~ Aurea es conocida desde el 
tiempo de los egipcios; muy popular en el 
arte y arquitectura griega, a nosotros nos va 
a interesar como apoyo en la organizacidn 
de elementos en una composición. 

Parece tener habilidades únicas "<-·> 
propledlld C\1111, por •lpna ruoaa, •ll'lle t. 
•tend6n y t1 1rmnda en ti 1llte1U llmbko 
como belltu, •nnonla y bai.nc:e'" Eltimula 
al oblervador en proporciones armónicas de 
J.611 y su rec:lproc:m 0.618 tn 1eomdña; su 

fig. 4-208 

fig.4-20C 

nlor ba alelo lt.mmdo "Slmerria dWmic:•" 
lisnllkmdo que repn1e11ta o retra .. llttkfn y 
eondnuldad. Ejemplos de ea.. nlari6n 
puedea •tr enc:o11tndoa tn toda i. 
n•tunaleza, cual 1iempre ba traldo al arte, 
11lilllac:don, 1erenlclmd y euforia de la 
bumanidad." (17) 

*RUIDO: ftmna• 'l"r puedan restar a1'ncldn a la 
fo""" prlrtclpal. 
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El RECTANGULO AUREO es, 
considel'ldo de acumlo a las definiciones 
de Flbris y Genmni como rectángulo 
dinúnico, de ritmo libre. Este tipo de 
rec:tíngulos cuyu medidas se basan en la 
SECCION AUREA, expresan noblea. 
equilibrio desmesurado, " eoadene ,. 
medida radaaalmmte j111ta. la bellaa 
ndudU a la npraioia amdal, el ori&en. la 
ldpca y .. propordón que podemoa 
d-ubrir ea tana upecaa. del cwm111." 
(11) 

Si por ejemplo tenemos un rectángulo 
cuya altura es constituida en la proporción 
de 1 y la base mide 1.618, tenemos un 
rectángulo aureo. (6¡. 4-218) 

Observense las tarjetas de crédi10, 
credenciales, actas, etc., todos estos 
fonnatos han sido inspirados en esta 
proporcidn. 

Constnlcdon del Rectang,,lo A"no: 
- Se tiene un cuadrado perfecto, cuyos 

segmentos son: A, B , C y D. 

- Se localiza el punto medio de AB (o 
OC) obteniendo E. <fta. 4-21A) 

-Tnmr una recta de E hacia C. 

- Apoyar el compes en E y se toma la 
distancia EC, trazando una línea curva 
hacia arriba. 

- Posteriormente se prolonga el segmento 
AB hasta cruzar la línea curva, resultando 
F. 

- F se prolonga hacia abajo hasta topar 
con la prolongacidn de OC, obteniendo G y 
un rectúlgulo aureo. (lis. 4-21 Bl 

En la mayor parte de los casos se tiene un 
rectángulo que rebasa la proporción 1, por 
lo cual Se debe hacer una conversi6n 
matemática muy sencilla, o una regla de 
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"tres", donde se multiplica 1.618 por la 
cantidmd dada entre l, obteniendo así la 
medida faltante en f"Oporción A urea. 

Ya sea gmtiCllllente o matemiticamente 
como se puede tener un rectégulo con 
proporciones aureas. 

Hasta este momento se ha insistido en 
el CENTRO, lusar donde se concentra 
el máximo de atencion y la primera 
mirada, por lo tanto no debe 
descuidarse. Lo mejor es colocar nuestra 
figura principal en el centro del formato, 
o bien, jugar con ella en el espacio para 
dar la oportunidad a otros elementos o a 
espacios vacíos, dando movimiento y 
ambientacid'n a la escena; el dibujante 
puede hacer varios ensayos hasta definir 
la posicid'n correcta según lo que desea 
expresar. 

fig. 4-21A 
D 

A g 
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1 
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1 í 1.1 ' •\ ! 

l~ 
\ .• , 
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fig. 4-218 

(18) Flbris·Gemwii,Op. Cit .,.8· 123. 



. Bn ... compoalción conviene tener 
pmcntc 118 balance visual .... dll' bellea. 
simctrí, ll1llOIÚa, unidld, equilibrio, ~ 
ottu c:mcterlsticu, cuya presencia debe 
verse en cada trabajo realizado. 

El objetivo de esta tesis no es profimdiar 
en c:onceptos fundamentales del discfto, sin 
embu¡o clcbcn ser aplicados en el ch'bujo 
de lafigura humana como complemento y 
tratamiento de la misma. Estos conceptos 
tienen el labor de justificar el porque se 
dibuja, dllldo sentido al trabajo: 

·ARMONIA: 

Es la disposicidn de elementos para dar 
una SC11S1Cidn agradable. Al mpecto, 
Fabris comenta que "(-) coinprade los 
conceptel de macullldda, dllpOlldda. 
-nlo y Áalel& de ,.rtft divenu que 
delleD formar ua todo propordoaado y 
coaeonluee... 18 armoafa reúne e ldendlla 
lu ,....,. de ua todo."(19) 

• EQUILIBRIO: 

Es la existencia de gravedad a medio 
camino entre dos pesos, sin ser 
necesariamente simetricos; es un estado de 
distribucidn de todos los elementos visuales 
presentes. El EQUILIBRIO o BALANCE 
VISUAL, se puede obtener de diferentes 
maneras distribuyendo pesos con la ayuda 
de colores oscuros o, aumentando el 
tamaño de los objetos dibujados acentuando 
asi su fuerza. 1n1. 4-22> 

-PESO: 

De particular influencia sobre el 
equilibrio. En el mundo de nuestros propios 
cuerpos, llamamos PESO a la fuem de 

sravedld que jala • los Cuerpol • la 1icna. 
lo cml se •plica en el ch"b!Qo u . OClll 
~oaes m1llticas. Depende del 
tamlio ..,. ayudlr a crear proftmdidld en 
la mena; y del color, donde a1,.... 
autom mencioam que el color rojo es 
mu pesado que el OZlll, y los colores claros 
son mu li¡eros, en la mayoria de los cuos, 
que los colocea CllN'OS. la forma puede 
modificu el PESO, esto es, lu fonnas 
reguJmes de geometría simple se ven menos 
peSldu que Ju formas irregulares. 

• Equilibrio de: Arriba y Abajo: 

Para crear balance entre la porcidn · 
superior y la inferior de una composicidn 
depende de la fuer7.a de gravedld imperante 
en nuestro mundo, esto es, visualmente un 
objelo de cierto tarnafto, fonna y color, 
tendran peso aunque se les coloque en la 
parte superior de un dibujo, si esto no se 
controla, el receptor que observe la 
composicidn sentinf que aquel cuerpo 
suspendido en el espacio se esta 
cayendo, provOCMdo esto un caos en la 
escena haciéndola parece ficticia, o 
ditl'cil de comprender. 

La porcidn de abajo es mú controllble; 
los objetos pesados estan sobre la ticna, 
bastara equilibrar el espacio compréndido 
so!>re la superficie para no mo-.r. 
demasiado cielo sin iriten!s pira · 
lacomposición. 

• Equilibrio de: Derecha e l7.e1uierda: 

En nuestra cultura se acostumbra a leer de 
izquierda a derecha, por lo que se le resta 

(19) flbris..Qenmni. Op. Cit pa¡. 162. 
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importancia a la primera, esto es a nivel 
inconciente; sin dejarlo puar por alto se 
debe aprovechar pua darle mayor 
importancia a los objetos dibujados. 

-UNIDAD: 

" la u equWbrlo adecaado de elemeallll 
dlwnel • una tolalldad que ea percepdble 
......... "" (20). Se consisue 
umonizando el conjunto de la obra. Es la 
1111/dad un factor primordial y elemento 
estdtico en una composicidn con la plena 
inteuidn de distribuir y organizar los 
distintos factores que se combinan para una 
interesante composicicfn. 

Sin la unidad es imposible la estabilidad y .. 
cluidad dei trabajo realiDdo. 

fig. 4-22 Personajes colocados dentro de diferentes formatos, jupndo con los espacios, 
peso, balance y annonía de conjunto 

(20) D.A. Dandil. Op. Cit. N 133. 
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CAPITULO V 



5. MATERIALES BASICOS PARA EL·· 
DIBUJO DE LA FIGURA HUMANA. 

Puemos lhora a IOl ICCCICll'ÍOI Y Wcaica 
que llOI permi1in6l ~- la fl¡ura 
humana de maneru diferadel. ciado 
altleraltMI ilimimdu de expwidu ~ 
BI coaoc:er lu técnica ayudln( a quiem11 
desean controlar DO tolo lu formu sino 
tambim la caracterizacida de 1u mismas 
dentro de un soporte determinado. 

Se cuenta hoy en dfa con una infinidld 
de medios y materiales p1ra cb'bujv la 
Fi¡ura Humana con los que 1e obtienen 
impresiORIDtes e intcrcllntea raul1adOI. 

Los accesorios pueden ser tmllOS como la 
imqinlción del hombre lo permita; 
algunos se pueden fabricar en cua, o bien. 
conseguirlos en tiendas especializadas que 
venden productos de marcas prantiadas, 
mcionales e internacionales. 

•GOMAS Y BORRADORES: 

Por los aftos 17.52 se utiliDbe el caucho 
p1ra bomr marcu de Upiz; m la 
llCtUalidld se utiliza mucho el plútico. En 
Giros tiempos se lle¡{I a 11111' la mip del 
pm (e,.S-1) 

- Go#tU-.....: Son IUaWI, flCXJ'blea. 
de color blanco pnorllmente (lu,...... de 
color 10D de meaor c::alidld); IOll excel 1 m 
pua el 16piz ya que no tÍZlllD y se llCVlll 
toda el úa deseada, pues se le controla 
con facilidad. 

- o.- ., .. .,. o • ..4lllwr. 
T...,.. ll8lllllda modehldls; IOD de loe 
Úlltnlllllllll. mú 6li1ea pua el illlltnldar y 
da°bqjllllle, No IOlo DO despmn el pipe) 
sino ademú IOD IUftcientemente bllDdu y 
moldeables. lo que lu hice ideales pua 
conecciooa de precisióo y toques de luz. 

- Upl,co llomlllora: Tienen forma 
cillndrica y se les llllDeja como un l6piz. 
Taaabiál se lea encuentra en forma de 
repueltOI inten:ambiables, envueltol en 
IUdera o ,mrollados en papel. Ayudln a 
bomr con exactitud afin6ndosele la punlL 

. 6-...... (DI .. ). 
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Permite eliminar errores en los dlllqjos de 
ljpiz, carboncillo, eme otros; esta se 
desmorona elimimndo errores y los excesos 
de tizne que puedan ensuciar el chbqjo. 

• Polvos 116 llllfllnA: Son bolsita de tela 
rellenas dO goma pulverizada. Se utilizlln 
pua espolvorear su goma IOln la 
superficie nwdcniéndola libre de tizne y 
limpia. Se les utiliza generalmente cUIDdo 
ya te ha finalizado un dibqjo a tapiz. 

Existen en el mcn:ado una gran vuiedad 
de gomas tanto para lipiz como para tinta. 
Se recomienda usar GOMAS suaves que 
eliminen excesos, no manchen y al mismo 
tiempo no maltraten la superficie del 
material de trabajo. Marcas como: Rotring. 
Mars-Staedtlcr, Pelikan, Stanbilo, cte. 

•DIFUMINO: (Esfumino). 

Es un ci~indro de puta de papel 
compKtlda; rollo de papel afilado por 
ambos extmr.os, ~ usa para frotar dibujos 
a Clrbón o al pastel, con el fm de obtener 
delicada transiciones de tono, muy útiles 
en el tratamiento del claroscmo a suave y 
continuo destacando las luces. Se les 
encuentra en variedades de grosores y 
calidades: delpdos, medianos, puesos, 
suaves, duros. <fia. 5-2) 

Conforme se van gastando se toma una 
lima o una lija para limpiarlos y afilar de 
nuevo sus puntu. 

BI algodón, los cotonetes, tela, papel 
suave y huta la yema de los dedos, pueden 
descmpeflar la misma función al Difbmino. 

•FUATIVO: 
Es una solución de color claro, 

transparente. Su aplicación: Se rocia IOble 
el ~o realizado, formando en la 
superficie del trqo una delpda peHcula 
protcctorL Fija el dl'bujo evitando que ac 
borre o corra el color. Es indilpenlablc 
para aquellu ~cu IPlicldu en IOCO. 

La acción del rocfo debe rcalizane con 
JXODtitud CUIDtO mayor aea la tendencia a 
pulveriz.ane el múerial que se delea 
conservu. La prelCldlción del producto ea 
en spray , cuya vilwla se puede bloquear 
sino se tiene el cuidado de limpiar los 
sobrllltcl alrededor de 6sta despuá de 
uane. Protep de borrones o roces 
accidentales y permite volver a aplicar 
capas de color encima. 

<" :.. ·• $>• 

ca~--o 
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fia. 5-2 Tapc11 clt Diflanáa 

- Su aplicacl6n: Se coloca el ~o labre 
una superficie borimntal y limpia; se rocfa 
a una distancia de 30 a 50 cm. dependiendo 
de la presión del spray (un spray nuevo 
tiene mayor praión a uno psllldo). Se deja 
secar por un momento evitando poner los 
dedos encima. 

Los barnices, lacas automotrices, fijativo 
para peimdo, son otros productos que 
pueden suplir al spray de papelería con 
resultados 11C111ejantes. 



•CUCHILLA: 
Tiene forma de bilturl de cirujlDo, • le 

encuentra en diferentcl tuldol y 
~ •ate pipo pertwl kll 
CIJTl'EllS. Sirven pua llCU' pmla a IOI 
l6picea, .......... superftciel ~o 
no, c:reando texturu y relieves. 

cuando IU mo M pita M pueden a8llr 
como c:ualquier cucbillo, tambi6n • 
pueden cambilr lu Cuchjllu por repueltOI 
DUeWll. <ti- 5-3) 

ti¡. J -3 Cuchillas 

=GODETES: 
Son recipientes con una acrie de 

cavidades: S, 6, 8, 12~ muy útiles pua 1*:er 
meziclu de pintura quldl; lu c:avidldel 
IOD fabric:adu en plútico, llumillio, 
pmcelana, etc. Su paenllei6n es cilcu1ar 
o reclaD8UW con ca'Yidldel en forma de 
llllllJIL 

Apropimdol pua la ICUllela, aouacbe Y 
tintas. (la- 5-t) 



•GLICERINA: 
Una cucharada de Glicerina en una taza 

de a¡ua, permite trabajar con el a¡ua como 
diluyente con la propiedad de reducir el 
tiempo de aecldo o evaponción. Se le 
puede combinar con aoma ririp para 
crear efectos vistosot. 

•PIGMENTOS: 
Son sustancias colorantes que se usan 

para P"IJllll' pintura de color; son de 
vuios orfscncs: animal, vegetal, mineral y 
químico. 

• BLEDO (cepillo): 

Sirve para quitar el exceso de pi¡mento , 
goma, o polvo sobre la superficie del 
trabajo. 

•TRAPO: 

Sirve para limpilr superficies y mantener 
los pinceles librea de residuos de pintura y 
secos. 

fig. 5-S 

•PINCELES: 
La calidad de los Pinceles tiene una gran 

importancia; para que un Pincel reúna las 
cualidades para ~ar con 61, es preciso 
que bqa bien las puntas y no teDp pelos 
levantados o scpuados, ello CllnlpeUfa 
cualquier trabajo. 

Necesita tambi6n ser flexible sin ICI' 

blando y de pelo corto. 

Hay en el mcn:ldo de diferente calidld y 
tundo; • ,,.10 de """1a. anlllla. cmrM/o 
y alnlltlcm; es conveniente tener por lo 
menos tres tundos distintos: 
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• ,,.,,,,.: Para lincu finas, 1r1Z08 
deVc8dos y demllca pequellos. 

• M..._: Se utilir.a pera baccr cuí todo 
el u.bajo en general. 

- Grueso: Pua colorear pndcs 
superficies colOCIDdo uf colores más 
IJllCjOS. 

Los hay redondos, espetillldol, 
almendrados, en forma de lbanico, y 
brochas aplamdu, entre otros modelos. 
( ... 5-5) 

=SOL VENTES: 
Son tocios aquellos lfquidos: aceita, 

resinas y otros materiales de barnices 
empleados para ldelpzar lu maclu o 
reducir la viscosidld de la pintura. Son 
Oamables, su respinción prolonpda es 
perjudicial para la salud. Algunos de ellos 
se evaporan casi instantáneamente, para los 
cuales se recomienda apegar un retardlnte. 
Tienen la virtud de remover y limpúr mu 
de color. 

- ACETONA: Es uno de los mejores y 
m6s poderosos solventes, voWil, de olor 
penetrante y evaporación muy acelerada: es 
Oamable. Sirve para renovar rotuladores 
secos, diluir pinturas o, para limpiar 
algunas superficies y maacbas que puedln 
afectar un ~o dldo. 

• BENCINA: Es producida gracias a la 
Vlriedld de grados del petróleo; no se le 
utilim mucho por su casi instantánea 
evaporación (se puede uno vller de la 
ayuda de un retardante). Colabora en la 
tarea de extender el pastel graso y lápices 
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pri111U1c:Olor dando tono1 percjoe en 
llllpliu Z01111 con pu calidad y lllllre. 
c.ombiDllda con Acuarela crea tonos 
brillantes . Limpia manchas de pintura y 
excesos de pepmentos lfquidos. Se le debe 
de u.bajar dpidamente. 

• GASOLINA ltlANCA: Tiene un alto 
pido de acci~ IOlvaltc de evaponción 
8Cllerada., a económica, tlamable y 
wWil. 

• AGUARRAS: Sustulcia incolora de 
olor iOpOl'tlble do orip vc¡etal. Es 
I~ de pepmentos lfquidos y 
sustulcias ¡ruu. De pronta evapomción. 
pero mú lema CC>D respecto a los dcriwdos 
del petróleo. Es srasoso y diluye mejor a 
Ju pintura de°* naturaleza. 

• ALCOHOL: Es un producto 
industrializado obtenido por diferentes 
ftlentel. Se le utiliza especialmente para 
revitalizar lllllaidores y rotuladores, ayuda 
a emparejar técnicaa liquidas en superficies 
lf!!lliutÍ'wles Se le ocupa mucho para 
limpiar bernmientu de tnbajo, y wabi6n 
le ewpora pronto. 



•PAPEL: 
Ea el soporte fisico de todo trabajo y, se le 

debe seleccionar de acuerdo a la técnica 
que 1e le va a aplicar y a los resultados que 
IO aperan comepir. 

Para las artes srificas existe una infinita 
variedad, con calidades y cualidades según 
lu exigencias del cliente, con diferentes 
srosores y texturas, elaborados a mano, cte. 
Los hay satinados, porosos, mixtos y de 
cartaaajc. 

• SATINADOS: Son los papeles que se 
canicterimn por tener una superficie lila, 
lemnentc brillosa y poco absorbente. Se 
lea lrlbaja mejor con técnicas liquidas que 
IOCU, ya que las primeras se adhieren 
mejor a la superficie. Demasiada humedad 
sobre papeles delgados como albanene, 
mantequilla, entre otros, los deteriora o 
pandea. 

SATINADOS POROSOS 

-mantequilla - S11útario 

• micro o cebolla - revolución 

- lustre • crep6 

• POROSOS: Son papeles cuya superficie 
se encuentra fnlctul'lda de modol muy 
diWllOI lo cual les Cll'ICteriza; 10D muy 
ablorbeldes y adecuados para crw tocio 
tipo de efectos texturizados en relieve. 

• MIXTOS: Este tipo de papeles praenlall 
ambas cualidades de los ya mencionados. 

• DE CARTONAJE (Cartones): Sus 
variados ¡rosores les hace óptimos para 
cualquier klcnica: seca, liquida o 1U 

combinación; ya que son mas resistentes y 
poco flexibles. Se les encuentra qtjnedol, 
porosos o mixtos. 

Oblervar la clasificacidn que se mueslla 
a contin111eión: 

MIXTOS CARTONAJE 

-china • minl¡ris 

-bond -cartón 

-manila -caple 
-albancnc - cartulina marquilla • carbón • manila grueso 
- canulina bristol - fabriano • papel pcrpmino ·sboM:ard 
-couché • ingrcs • p. encerado • ilustración 
·metálico • cartonciUo • p. cnaolllldo -p. lija 
-celofán • papel amate • cartulina am~rica 
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5.1 LOS MEDIOS O TECNICAS. 

El MEDIO, es la técnica, método o 
tccnologla uSlda por una persona pua 
producir un trabajo. Tunbiál se le entiende 
como el mataW usado por UD individuo 
pua dibujar o pintar. 

Los MEDIOS se dividen en: &COI 1 
Llq11ido.J, con la polibilldld de 1er 

combinldos entre sl. 

•MEDIOS SECOS: 

Son aquellos de aplicación directa sin 
ayuda de otros elementol; Medios como: 
16piz, carb6n, gl& pa1tel, pa1tel grmo, etc. 

S.2 LAPIZ. 

Una de las T6cnicu mú comunea y 
vomtiles es el srafito. Data desde ftnaJcl 
del s. xvm cuando el JllOCOIO . de 
manufactura fiJe inven1lldo en unbu: 
Francia y Alemlllia. 

Los LAPICES comunes de escritura 
negra o gris se hayan constituidos por una 
barrita o mina de arcilla mezclldo con 
arcilla, formando delpdos butones; se 
enciemn dentro de UD prisma o cilindro de 
madera de tilo, picea u otru madens, entre 
las que se destacan por su calidad el cedro. 

•MEDIOS UQ1JIDOS: 

Es todo color 16lido o liquido al cual te 
le qJep 11\18 u otro diluyente pua 
maelar, pua mer.olar la pintura o reducir 
la vilcolidld. Una vez ..,ticados no se 
puoclea bonar, y removerlos es muy 
complicado, pues se corre el rieqo de 
estropm la superficie donde flaoron 
aplicados. Se lea reconoce como Medios 
Uquidot a: loa l'Ohlladoru y marcadoru, 
tlnlaa, acuarela, gouache, politec, pilflllra 
11inUlca, etc. 

A mayor ·cantidld de arcilla contenida, 
mayor m su dureza. Su denominación. 
Ardilla: B, Gnllio: 8. Los slmbolos 
111111,.,. por lol 

fabriculliDI los cluifican en una escala 
self(m IU calidad: BB es •edlo; 28, 38 
hasta 6B 10D (llOll'elivunente mú 1uv•: 
B. 211, 3B, etc. indican progresiVllDente 
pdos de dana, IB es el mú duro. 
Existe tambiál el lf8do JI', el cual es un 
poco mú suave que el BB, pero no tanto 
como UD B. 



Una de las ventajas de mayor importancia 
del Uplz medio (HB), es el caso donde el 
dibujante puede corresir o eliminar una 
linea cuantas veces se requiera; la hllbilidad 
de eliminar lúicas, mm:as u otras, reduce 
la noccsidad de limitanc o modermc. Se le 
ocupa en los cs1ados iniciales o primcru 
etapa del dibujo, donde el dibujante es 
libn de ~u apondiwmcntc bllcicndo 
D01u r6pidas. El Uplz duro clebc utilizarse 
CD trabajos de precisión donde se requicnm 
lrUol de color tenues, pues aún CUllDdo se 
les borra. dejan marcada o perforlda la 
superficie sino se mide la presión con la 
que se manejm En cambio, los l4picu 
.luaw.r DO dejlD man:u, pero tienden a DO 
adberinc perfectameate sobre la superficie 
CIClll la tendencia a emuciar un trabajo 
clolieado, el lpto pn principiantel y CD el 
tllllmiento del C/tlJ'OIClll'O. 

,, Wtr 

El LAPIZ puede ser manipulldo de 
vuias maneras: cuanto 111'5 cerca IO le 
toma de la punta. mU presión IC ejenie 
sobre la superficie del material utiliado. 
Cuanto mú retirado 1e toma el Upla de la 
punta. la praióo decrece ciando lfmu 
poco vill"bles y 11aves, cal como li • 
mmejua UD pincel 

Lu man:u mú comunes y reconocidu 
en el mercado por su calidad: Berol, Elale. 
Turquoisc, Man- Staedtler, Lwnqrmph. 
Faber-Cutcll, entre Oá'as. 

Se &COlllC.Í& tener siempre a la IDIDO 
lápicu de dif'ercntel DOlllÍlllCioaes: 2H, 
HB, y 28 para cua/qllier lr'Obq/o le pl9ltaD 
por 1U1 cancterfllical. por CID lado, lf el 
~o lo exip, balri que wlene de ocru 
lllldldonm ¡ma obtener um pma mú 
amplia m tlaDDI de pil. 

r n JU 

.iQ 

fig. S-6 
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- El LAPIZ y la Sanguina se enriquecen 
cuando se utilizan en superficies de papel 
de color, dando toques de blanco como luz. 

- Es importante elegir el grado de dureza 
o suavidad del lápiz, según el grano del 
papel sobre el cual se va a trabajar; los 
papeles muy texturil.ados no permiten 
utilizar Lápicu demasiado duros, cuyos 
trazos se perdcrfan en la textura. 

En caso de utiliar Lápiz 1uave, se 
requeriri obliptoriamen:e de un Fijativo, 
pua evitar accidentes, borrones o la 
deformación del dibujo realizado. 

Lo mejor en estas circunstancias son los 
Lápices medianos para aprovechar los 
efectos que el papel puede brindar en la 
dramatización del dibujo. 

- El Lápiz puede utili7.arse solo pua el 
contamo, o bien, para la construcci6D 
completa del dibujo, aprovechando la 
sensibilidad del trazo y las posibilidldes de 
los rayados a diferentes picios de 
inclinación: 4So, 60o. Los rayados 
cruados o tramados son otra intereuntc 
opción para reali1.1r degradados, en lupr 
de hacer plastas. 
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- Conviene establecer una tabla de OIC&la 
de tGDDI antes de comenar a dibujar; 
tomando del mú claro hacia el mú OICUIO, 
ello para no limitar recWS01 en 
sombreados. 

- Difuminar permite poner més rayas sin 
ensuciar el dibujo, sacando de esta manera 
mayor provecho al Claroscuro. 

- Al Lápiz se le puede sacar punta de 
eeuerdo a la acción requerida: Puntas 
afi1ldas y finas para trazar lineas delpdas y 
poco vilibles; Puntas redondas para 
depadados uniformes; y Puntas 
eslJIN,lldas para obtener diferentes grosores 
de linea en un mismo trazo. 

El Dibujante debe explonr a fondo ate 
punto y explotarlo al nWcimo, haciendo asl 
del Upiz un inltrwnento infiniwnente 
verdül y a su psto. <lis. 5· 6) 



S. 2. l. LAPICES DE COLOR. 

Los LAPICES DE COWR se obtienen 
lllutinando con suma mbip: ucilla y 
óxidos metjlicos (berbellón, azul de pusia, 
etc.). Marcas recomendables: Berol 
Prismacolor, Eagle Prismacolor, Faber
Cutell, etc. 

La cera con la que están fübricados les da 
alta calidad y consistencia; se le encuentra 
en presentaciones de 12, 24, 36 48 colores; 
contiene desde ¡rises templados a fiios, asf 
como blanco y colores pálidos; muy útiles 
..,. combinlrlos y realz.ar otras t6cnicas: 
Acuarela, tintas, politec:, etc. 

Se les puede utilmr sobre todo tipo de 
superficies, siendo las superficies satinadas 
lu más conflictivas. Sobre alblnene, el 
color se extiende con ayuda de solvente 
obteniendo un color transparente y pmejo, 
lo cual se presta pua hacer degradados y 
combilllciones de colores. 

Bxilte una Vlrimt.e de los Lápk:u de 
Color, el COLOR ACUARELABLE, 
soluble al a¡ua, muy similar al de cera coo 
la &cultad de disolverse con a¡ua y con 
rotuladores, tintas, acuarela, etc. Marc:u 
como: Mongol, Al-Stabilo, Fal>er-cutell, 
Prismalo y otras; se venden en una extensa 
sama de colores. 

Vale la pena experimentar con diferentes 
marcas pera encontrar la adeclllda a lu 
exi¡encias del trlbajo o del gusto personal. 

E,f«IM ~ CM LMICES DE 
COLOlf <fla. 5-M): 

- Tramado: Consiste en aplic:ar el color 
uaando lineas a diferentes ar.sos o 
entrecnmdos para cNar volúmenes y 
sombras marcadas. 

- Emplutado: Se obtiene ejerciendo 
presión uniforme sobre el Upiz de manera 
que el color se emplasta en un tono pmejo, 
bsciendo dificil la ICeptacióa de otro color 
encima. 

- Tonal: Similar al anterior, en este caso 
los tp'ldos de presión ejercida sobre la 
superficie son variables, se recomienda 
comem.ar tenuemente y 119wati•monte 
aumemar la presión. Este efecto permite la 
fusión y la combinlQión mú um6nica 
entre difemltel colores. 

- ..... Miido: Como su nomln lo 
indica, 1e toma el color blanco pua 
aplicarlo sobce otro color con el fin de 
1elarar, blanquear o dar luz a colores ICIDi
emplastados, alterando su valor. 

- Rupldo: ( Esgrafiado) Con la ayuda 
de un cuuer o cuchilla, esp6tula. etc. 1e 
raspa una superficie previamente coloreada 
con color semi-cmplutlldo o empullldo 
obteniendo: texturu, luces, colores 
rebajldos, ch'bqíos en neptivo, u oáol 
efectos. 
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• Gnitub: Es muy similar al anterior, con 
la diferencia siguiente: Se hiere la 
superficie a trabajar con cualquier 
instrumento con la profundidad deseada, 
pudiendo ser lineas delgadas o gruesas, 
lramados, siluetas y hasta figurl,' 
trabajadas, y posteriormente se aplica el 
color encima, donde las partes heridas 
quedarin excluidas ele color, manteniendo 
el color del papel. 

Se recomienda hacer marcas 
moderadas, ni demasiado superficiales ni 
demasiado profundas, y de preferencia 
sobre papeles gruesos. 

• Diluida: Se diluye el color con solvente 
(alcohol, bencina, gasolina blanca), en los 
casos de perseguir una ~ca transparente, 
mixta , o bien, para cubrir amplias zonas 
con un color parejo restando el aspecto 
textwiado y pastoso del color. La técnica 
se extiende con J19PCles de algodón, tela, 
etc. sobre superficies de preferencia 
satinadas como: albanene, cebolla, 
encerado, sobre canulinas tiene menor 
éxito. 

- Ticoica Combinada: es posible 
combinar los efectos mencionados entte si 
consiguiendo interesantes resultados. 

El ltlplz ú color se puede combinar con 
todas las técnicas ya sea como base o 
sobrepuesto. 
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5. 3 CARBON Y CARBONCILLO. 

Uno de los materiales m6s antiguos de 
dibujo es el CARBON, obtenido por la 
combustión incompleta de pedazos de lefla. 
o bastoncillos vegetales. Para su fabricación 
es especialmente indicada la madera de 
sauce, tiende a negro cálido, mientras que 
la de sarmiento tiende al azul. Es al mismo 
tiempo el material natural m6s antiguo y 
económico que usa el hombre para dibujar. 

El CARBON y el CARBONCILLO, 
aunque son sustancias similares, en la 
práctica son muy diferentes. El C4RBON 
se encuentra en presentaciones cómodas 
para el dibujante, hace marcas bastante 
negras. similar a la cera, pero con el 
inconveniente de que son muy dificiles de 
borrar, es resistente y sucio. El 
CARBONCILLO, por otra parte, mientras 
es capaz de hacer marcas igualmente negras 
como el primero, son f6ciles de borrar y 
mover. Por esta razón es un medio ideal 
para la experimentación de formas y tonos, 
basta soplar para mover los residuos; se 
puede difuminar con los dedos, algodón. 
difuminos, etc. 

Proporcionan un dibujo con escalas 
diversas en negros y grises, creando tonos 
de luz y blancos. Se les consigue en grlldos 
de dure:a y suavidad; en barrita6 
cilindrlcas o cuadradas, o en forma de 
/ápi:z. 

1. Da posibilid8d .de truos lipidos, con 
iaterelantes variaciones. 

2. Crea infinitos difumillldos de gran 
calidad espresiw. 

3. La compcnetnlCi6n de los truos en la 
tatura irregular del papel da efectos y 
llUspareneias. 

4. Debido a su extrema delicader.a, se 
RICOIDÍenda no presionar demuilldo ftlerte. 

5. Siempre requerirá de uafi.¡atillo. 

6. Es ideal para esboml y dibujos 
pnperatorios. 

7. Se recomienda apliclrlo IOln ..,eles 
como: Rewlución. IDllqUiUa. cartulina 
opaca, bond. ingra, uc:epto soln plpeles' 
en extremo "IFSOI o ........ 
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5. 4 GIS Y PASTEL. 

El GIS, también llunado PASTEL, son 
barritas fabricadas coa ticnas pulveri:zadas, 
pigmentos, aceite, agua sustancia gomusa o 
barniz para mantener el pigmento 
compactado. 

SMS cuactetútlcas: 

Es fiigil, dada su naturalea requeri1' 
siempre de un fljalivo. Se le comigue en 
diferentes presentlleiones: cillndricos, 
rectangulares o en forma de lápiz, en las 
gradaciones: duro, medio y suave. Se 
venden en extensas gamas de colores. 

Los GISES DUROS o PASTEL en 
IAplz, incluyendo el Conti, tienen los 
pigmentos firmemente compactados, de tal 
manera que pueden dibujar desde tincas 
delgadas a gruesas con total libertad. 

El CONTE, es un PASTEL bien 
compectado (podrfa decirse que 
concentrado), lo que causa un 
desmoronamiento menor, adhiréndosc con 
mayor facilidad sobre la superficie del 
papel. 

El PASTEL SUAVE: Tiene la goma 
suficiente para mantener el pigmento junto, 
pero se desbarata fácilmente. Realizar con 
él detalles no es sencillo: no puede 
mantener una punta constante; no permite 
demasiada presión, lo cual provocaría que 
se desmorone, quiebre o fracture. Es 
hermoso para dramatizar la escena y apto 
para efectos tona les 

Esta técnica se puede combinar con: 
carboncillo, lápi: COl'bón, tinta china, /áp;; 
grafito, entre otras. Aplicable sobre 
superficies texturizadas y venjuradas como: 
fabriano, ingrcs, papel gamuza, papel 
rasposo, kraft, revolución, marquilla, etc. 
excepto sobre superficies satinadas. 

El tratamlnto ú la tlcrtka a el ....-: 
- Tomar el trozo o barra del gis; pintar 

con el canto si se trata de lineas medianas, 
u horizontalmente para zonas amplias. En 
el caso de utilimr lápiz pastel, la linea se 
controla a voluntad; no usarlo en amplias 
zonas, pues un color rayado es más dificil 
de difuminar. 

- Difuminar con los dedos, algodón papel 
suave, algodón, con un movimiento circular 
para difuminados parejos, para esta acción 
huta una leve presión. 

- En caso de error borrar con goma 
(tratando de no dejar color jalado o 
manchado por todas partes) o algodón; 
realizar esta operación con cuidado para no 
borronear el dibujo. 

- Pueden pintarse colores claros sobre 
oscuros. 

- La combinación de colores es simple, se 
funden o superponen los trazos. 

- Se puede aplicar gis, difuminarlo, y 
posteriormente sobreponer líneas para dar 
mayor definición a la figura dibujada. 
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- Al terminar,fyar el dibujo o la imagen 
realiuda para su fiel conservación. 

5.4.1 PASTEL A LA CERA. 

La constitución del PASTEL A LA 
CERA (o 1ra10) es de: pigmento, cera, 
materias grasas fusionadas por medio del 
color. 

-SIU~os: 

Es estable, tiene una calidad cubriente, 
ayuda en esbozos y retratos, en 
ilustraciones. Se le puede utilizar 
aplic:údolo directamente, o bien, diluido 
coa: bencina o gasolina blanca. donde se 
recomienda agregar queroseno u oCro tipo 
de retardantes. para desacelerar la 
evaporación. Se puede combinar oon otras 
técnicas, ello sin olvidar su naturaleu 
grua. 

Se le puede utili:zar sobre papeles de 
diferentes calidades, incluso tela o madera. 
En papeles satinados traslúcidos al 
dilulrsele resulta una técnica transparente y 
brillante, pero en papeles de algodón resulta 
opaco, cubricnte y permeable al agua, no se 
puede remover de este tipo de superficies. 
El principal problema de el PASTEL 
GRASO es que una vez aplicado ya no se 
le puede borrar, solo raspar, creando 
efectos interesantes; la superficie raspada 
no se puede recuperar del toda, quedará 

manchada, frente a esta situaeión tomar 
un poco de solvente y limpiar. 

Se pueden trabajar los mismos efectos 
expresados en "Lápices de color". 

Tf'tlllllllMllo: 

- En truos directos, libres o estrictos, la 
punta siempre tenderé a achatarse, por lo 
que no permite tnmr lineas finas y 
pequellos detalles constantcs.(fia. 5·7) 

- Se puede colorear y superponer al gusto 
trazos de color, sean estos directos o 
diluidos. 

- Emplastar con los dedos para no 
estropear la delicada bum del pastel graso, 
o con la ayuda de un pincel hwnedecido 
con solvente. 

• Si no se utiliz.a retardante, la técnica 
deberá aplicarse en el momento. 

fig. S-1 
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5. 5 MARCADOR O ROTULADOR. 

Una de las herramientas más básicas e 
importantes sobre todo por su determinante 
puticiPICi6n en la ellboraci6n de bocetos & 

color, es el MARCADOR o 
ROTVIADOR; medio ideal pua trabajar 
ensayos rápidos; es muy popular y presenta 
cualidades y precios pua todo tipo de 
bollillos y necesidades. 

~ la/llbrlc• prllldpallMllU coajkllro 
ojlln: 

·FIELTRO: 

Las puntas de fieltro se les cnc:uentra en 
el mercado muy delgadas pera trabajos 
finos y pequcftos detalles o, mas gruesos 
con fieltro cllldredo con punta en diagonal, 
la cual se presta tanto para IÚICIS delgadas 
como gruesas, o bien, su combinación. 

Este material produc:e lineas espesas, por 
esta rv.6n se pstan y secan mas pronto; si 
la punta no se cuida, si se presiona 
demasiado al dibujar o se pinta sobre 
superficies toscas y muy absorbemes, corre 
et riesgo de abrirse y achatarse las puntas y, 
por lo tanto pierde fidelidad su traw. Es un 
material poco resistente y se ensucia 
fácilmente. 

·FIBRA: 

Compone puntas finas fonnadas por 
minúsculas fibrillas de nylon, resistentes al 
aplastamiento o achataduras. A este grupo 
pertenece el bolígrafo fluido o plumín, 
también llamado ROTULADOR DE BOLA, 
se asemeja a un bolibrrafo convencional con 

la diferencia de tener una base acuosa que 
fluye suave y unifonnemcntc. Este tipo de 
Rotuladores vienen conformados por 
cartuchos desechables y recarpbles de 
diferentes colores, coa punta delpdu y 
finas. 

Ambos necesitan de buen trato y 
mantenimiento; se despstan pronto, su 
fluidez de tinta pierde fuerza con el uso, lo 
cual puede aneglane inyect6ndoles 
solventes según la natunleza de cada uno 
de ellos, existen de base: alcohólica, de 
agua, acetona, entre otrlS. 

Comercialmente encontramos man:as 
finas, cuas, ccon6mica, nacionales e 
internacionales; lo mejor es expcrimenlar 
con marais diferentes pani 5eleccionar las 
apropiadas pua trabljar con ellas; marcas 
como: Acuacolors. Pincelines y Plumones 
Wearevcr; Ad Maricen, Mecanorma, 
Design Art Markers, Pantonc, etc. Todas 
cuentan con una amplia pma de c:olores y 
calidades de puntas. (tí¡. 5-1) 

• La ventaja del ROTUIADOR sobre 
otras técnicas seQS o liquidas es la rapidez 
para cubrir zona$ de color; no necesita 
estarse humedeciendo ni tomando pintura; 
mantiene un mismo grosor y color; seca 
pronto y tiene la facultad de combinarse 
con otras técnicas como lipiz, acuarela, 
pastel, etc. 

El ROTVLADOR es una ttc:nica 
transparente donde se pueden superponer 
colores combinándolos para crear otros. Se 
le puede diluir y extender en superficies 
extensas. Son aplicables en todo tipo de 
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superficies excepto sobre clemuildo 
satinadas y grasosas, o demasildo 
absorbentes. 

ApllctJd4n: 

• DileCla en superficies ya mencionldls, 
no muy delpdas (pepcl china, albanene 
delpdo, revolución u otras que corran el 
riesgo ele pandearse). 

• Se pueden superponer unos truos sobre 
otros libremente, donde se debe cuidar la 
satunción del color. Como no es cubriente 
1e tendr* una tO:nica transpuentc. 

• Los Rotuladora elaborados con 
solventes fuertes, tiemSen con el tiempo a 
traspasar la tinta mandiando todo a su paso, 
no conviene guardados al par de otros 
tnib9jos. Por el wnuario proteger dibujos 
realizados con esta tecnica en folclers de 
plútico. 

• Para zonas muy amplias se puede 
extraer el fieltro del plumón y utiliDrlo 
horizontalmente sujedndolo con una pinm 
o broche ancho. 

• Para "lavar" la superficie pintada con 
Rotulador con la •>"* de un solvente, se 
puede bloquear la orilla o bordes con diurex 
m.6gico, pegamento liquido o fiisket. Tomar 
un poco de solvente con algodón, estopa, u 
otro y frotar sobre la superficie pintada, de 
manera uniforme y circular tratando de 
dejar parejo el color (a menos que se 
busque algún efecto en especial). Al 
terminar se retiran las tiras de protección o 
mascarillas; todo manchón puede 
eliminarse con goma o solvente: bencina, 
gasolina blanca o aguanás. 

"----- -ee:~-0---~ 

~ -e::~¡,;¡¡,.-..-.: 

~-e::.=-~·.·: 

~--cr ... · .... __ _ 
fig. 5-8 
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5.6 TINTA. 

El dibujo con TINTA es antiqufsimo, ya 
los antiguos egipcios la utilimbu coa 
juncos. 

Existe en el mercado diferentes Tintas 
para dibujo y las artes püicas; llOIOtrOs 
nos concentraremos en la Tirria China. 

La TINTA CHINA, es de origen oriental 
extendida por todo el mundo. Se le prepara 
a bue de negro de humo a¡lommdo con 
materias gomosas. La Tinta liquida se 
mantiene en suspensión en una 10luci6n 
(Somas, gelatina) y se le a¡rep un 
antiséptico. Comercialmente se le vende en 
frascos con gotero, o en tubos. Se le diluye 
con agua corriente. Se le aplica con: Pincel, 
plumilla, tirallneas, grafos o estilógrafos. 
En presentación: mate o brillante, de 
diversos colores. 

Su,,.,,,,,.._: 
• La Tirria se 90Ca muy pronto dejudo 

raiduos en el inltnanento de aplialci6n. 
por lo que • debe de limpiu 
perfectamente. 

• Cuando la Tinta se seca tiende a bllClene 
como una delpda pelicula o nata, 
bloqueando la fluidez de la misma en 
algunos instrumentos como grafos, 
tirallneas y estilógraf os. 

• Una vez tenninldo UD trabajo a Tlnla se 
recomienda alejarlo de posibles derrames 
de agua o de aplicarle liquidas encima pues 
no es de naturalem permeable, creando 
manchones irreparables. 

• Se le puede aplicar en todo tipo de 
supedicies, excepto en las demuildo 
puosu. las cuales requerirán de limpiarse 
con 10lvente pan que la Tinta se pueda 
ldberir al material. Sobre superficies 
plúticas y satinadas se le puede mover con 
UD trapo humedecido con agua. o bien, 
raspada pua obtener interesantes texturas. 

~~; 
1 . ~ 
p :!• 
' .. ;, 1. 

A B e 

fig. S-8 Plmnillas 
A: De Cordón B: Espatullda C: Delpda 

• Se puede combinar con todu las 
técnicas, en la búsqueda de nuevas 
crac iones. 
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Pll'I maneju la TINTA de manera libre 
con trazos variados sera necesario el uso 
del pincel, pero en el caso de necesitar 
truos con mayor control se requeriri del 
U10 de PLUMILLAS, pequefios ~ de 
metal de diversas fonnas, los cuales 
generalmente se montan sobre un 
ftWllllillo especial, hlciáldoles 
ildcn:amblables y remplazables (ftg.5-B). 
Sus formu permiten jupr con el grosor de 
la linea provocando efectos de sombru. Su 
inevitable desventaja es que requiere de 
e*1 carpnclo tinta constantemenle; oll'U 
herramientas como los grafos y estilópafos 
D1111ticnen un mismo punto y una carga de 
tinta continua. 

Loe tipos de truAll con PLUMILLA 
depcaden de: 

a) Pl111nllla de Cordón, punta redonda. 

b) Pl11tnilla e1patulada: Para trazos 
pucsos con remates puntiqudos y 
cuadrldos. 

c) Pl11tnilla delgada: Para trazos finos a 
medianos. <&a. 5-9) 

El """lo a PLUMA re Clll'fldab: 

• Por la nitidez de la presión del truo. 

• Se lllUClba bien definida lu lfneu. 

• No permite difinniudos diftdol; la 
ilUliila de volumen se da por medio de 
entrecruzamiento de lineas y trlmldoe. 
entre olros muchos efectos. 

• Se le puede reproducir ficilmcntc en 
fotocopias, foto¡rafta, con alta ca1iclld y 
definición, siempre y cuando la tilda sea 
negra. 

• Bl tmo requiere confium, pues la 
Pluma no permite errores ni titubeos. 

• Para dibujar coa pluma scri neceurio 
haber puado por un proceso de apreadir.IJe 
del dibujo coa *nicu más sencilla. ello 
da mayor confianza en su manejo. 

• Recordar la naturaleza liquida de la 
Tinta. por lo que se deben evitar 
demasiadas superposiciones de Uneu ea: 
pepeles de fibru 11aves donde la tinta se 
extiende dejando DllDCbu en lupr de 
lineas; .,..,eles muy delpdos poco 

. resistentes. De preferencia utilizar papeles 
pucsos. 

Podemos utilizar tambi6n TINTA INDIA 
para dibujar, tinta con cualidldes similares 
a la Chino; pero con la diferencia de • 
menos cubriontc, menos espesa, no lftlellt& 
la milma ca1iclld de color. Se presta para 
dibujar IObre papeles puesoa y 
ablorbcntcs; no tiene mucho 6xito con 
sobre plúticos y superficies utiudu. Se le 
consi¡ue en el mercado muy económica de 
color oscuro únicamente. 

BI BOUGILU'O de escritura, se utiliza 
de la misma muera a tu plumilla. coa la 
ventaja de tener w. fluidez de tinlm, colar 
firme y UD mismo punto pCnnlnentcmeat.e 
Se le encuenlla de colores de puDlo tino y 
mediano. BD cuo de error se puede banir, 
ella aoción ddui el papel par lo cual debe 
hlccne con cuidldo. No se puede IUPll'· 
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5. 7 ACUARELA. 

La ACUARELA se adoptó desde la 
antigOedad para la onwnentación de 
manuscritos; se le comelll.Ó a utiliar 
propiamente en Inglaterra en el S. xvm. 

~ CUtlelnlZll otll tklflctl: 
• Por su transparencia dejando al 

descubierto el blinco del p1pel. 
• Está conformada por pismentos muy 

bien molidos y goma adbip. la cual 1e 
disuelve f6cilmente en el agua y, la mezcla 
resultante se adhiere al p1pel una vez seca. 
Se le encuentra comercialmente en formas 
de: Pastilla (Acuarela sólida); tubos 
(Acuarela en pasta), botes (liquida), en 
Marcas como: Pelikan, Winsor & Newton, 
Guitar, cte. 

La Aeaarela en tubo no se puede, 
emplear para rellenar pastillas, debido a la 
consistencia, la pasta se secarla quedando 
dura e inservible. Una de las ventajas de la 
liquida en bote, es que ofrece colores 
diftciles de obtener por medio de mezclas 
colores apestclados y llamativos ya 
preparados. 

Se puede uttliz.ar la Acuarela tal como 
sale del tubo (este tipo es generalmente más 
concentrada a las otras presentaciones), o 
bien, maclarla; se le trabaja de tonot 
clarc» a OICW'OI. 

·CMWdnft'•• 
La Acaarelll es una *1lica ltquida muy 

tnnsp11ente, por lo que pmender cubrir 
con ella resulta proceso retardldo y dallino 
para el papel, si esa es la intensión utilizar 
Acuarela concentrada u otra t6cnica más 
cubriente. 

• Tiene la tendencia a aclararse cuando se 
seca; se diluye con agua corriente. 

• No permite posteriores correcciones o 
retoques. Es una *nica muy exi¡cnte y 
requiere rapidez, decisión, inmediatez. Da 
frescura y translucidez. 

• Se le aplica en superficies gruesas y 
resistentes como: papeles finos o hechos a 
mano, con o sin textura; los papeles 
delpdos aceptan el pigmento pero de igual 
manera el exceso de agua, lo que los hace 
pandearse y perder su consistencia. 

Utiliz.arla sobre papeles: Fabriano 
(mediano o grueso), lngres, Papel de Arroz; 
papel de arte y papel para acuarela (son los 
mejores, pero son caros). Cartones y 
Cartulinas ¡ruesu, OplCU, semisatinadas 
como: ilustración, Sbowcard, etc. 

• Se aconseja tensar el Papel sobre una 
superficie rigida y gruesa como una tabla de 
madera, o cualquier superficie que no se 
pandee con la presencia abundante de agua. 

p.,. ....,. .,. ,,,,.. • ll«GlllL-

a) ColOCll' el )llllel sobre el llOpllde 
ripio, •. 

b) Puar por encima de el papel una 
eapo11ja humedecida con agua corriente 
(con una cantidad moderada de agua), 
tocando suavemente la superficie sin frotar 
mucho p11a no mallntm' el papel. 

e) Se extiende perfectamente el p1pel 
sobre el soporte evitando pliegues y 
bwb~ju. 
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d) Poner cinta engomada en los bordes 
del .-pel, para dejarlo bien sujeto al 
soporte. Dejarlo secar un poco antes de 
<:e>memar a pintar sobre él. 

ll«olfWlláclolfO pMllM: 

1) No humedecer demasiado la superficie 
a pintar, ello provoca una expusión 
incontrolable de color dejando 
desagradables manchones, que diftcilmente 
se pueden corregir. 

2) Inclinar li¡eramente la tabla o soporte 
para evitar estlllCamientm de .... 

3) Los colores cambian al diluirse coa 
agua. y al secarse son menos brillantes. 

4) Si se va a pintar una amplia 
superficies, se recomienda utiliar pinceles 
anchos o brochas planas y pintar rtpido 
para lograr un tono uniforme. 

S) Usar el .-pel adecuado según las 
CUICteristicas del trabajo planeado a 
realizar. Se puede pintar sin necesidld de 
humedecer el papel. 

6) Se puede agrepr un poco de azúcar al 
color pua retardar la evaporación. 

7) Es posible recuperar bllDCOS al 
abtorber el color con algodón IOCO, .-pel 
IOCADte, i-pel higiénico, etc., siempre y 
cUIDdo la superficie esté húmeda. 

IA téllkt1 úl .4CUAJIEL4 u ,,,OC. 
~.,....,.,.~ 

J. LaMM ,,,._; Humedecer la 
superficie; hacer carp de color con el 
pincel; inclilllr el IO)JOl'te, pua mantener 
el lavado; puar variu veces el pincel si es 
necesario oscurecer el color aplieaclo. 

La '1alidad del Pincol ser6 dclennillllda 
por cada individuo se¡ún sus necaidldea y 
las exigenciu del trabajo. 

2. Utw//o lo/w llo'*llVfd/: Humedoc:er 
la maa, c:upr el pincel con color y 
comenzar por el borde. Cubrir la zana 
humedecida y alejarse del borde 
P1ulafü11mcnte. 

3, IAWlllo G,,,..,: Se hlcen dos o ns 
tonos del color seleccionado. Aplicar uno a 
uno mezclándolos entre si los mismos se 
pueden aclarar u OICUl'eCef aplicando un 
poco mú color o de llU&-

4. """"""' .,.,,...: Lavado donde 
intervienen vuios colCHeS. Los colores se 
aplican sobre el soporte húmedo, uno junto 
al otro para permitir que se filndan. 

ExlsUn uno pt111 vtU'ldMI ü ,..,.,,., 
ptUtl Cmll' ef«:IM .,,.... CM 

At:llllMll: 

1) h•..ao: Se carpo las pumu del 
pincel con <:0lor directo del fiasco, o bien. 
liaeramente diluido con agua. y se lplica 
encima del lavado (húmedo o seco) 
produciendo texturas y dando un cierto aire 
de dinamismo. 

2) Reltnpdo: Consiste en aplicar 
pi¡memo al i-pel, con un movimiento de 
6-ión para cubrir en todas direccioma, 
esto en superficies secu. 

3) Phlcel Seeo: Es inverso al anterior, 
ahora la superficie tiene qua y el pincel 
mfnimamente; tomar un poco de color, se 
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presiona y se traza, creando trazos 
salpicados con vida y dinamismo. 

5. 9 GOUACHE. 

Los medios sintéticos son de amplio uso 
en la actualidad destacando el GOUACBE 
o pintura acrflica por su infinita gama de 
posibilidades que ofrece tanto para artistas 
profesionales como estudiantes en general; 
entre las marcas de mayor renombre 
destacan: Vinci, Winsor & Newton y el 
popular Polltec. 

El GOUACBE, tambidn llamado color 
con cuerpo, es una pintura opaca muy 
económica, hecha con pigmento molido; su 
medio aglutinante es la goma arábiga. 
pintura. Es un color sólido y cubriente. 

Su ctUWCtaúlku san: 
- No es permeable al agua. 

- De preferencia trabajarlo de tonos 
oscuros a claros, superponiendo color en Ju 
6rcu donde uf se requiera. 

- El exceso de 18\1& mer.clada altera la 
· calidad del color de manera desl¡radable, 
mOltralldo manc:bu blanquecinas. 

- El GOUACBE contiene blanco, por lo 
que al secarse el color se aclara. 

- Tiende a secarse rápido. 

- Se le puede aplicar en todo tipo de 
superficies, especialmente no demasiado 
delpdas. 

- Su calidad es inferior a la del 
POUl'EC, pues no puede conse¡uir los 
mismos efectos debido a su consistencia 
diferente. 

El POLITEC, es un medio muy 
diferente a los anteriormente mencionados, 
está compuesto de pigmentos de color; 
parafinas sintéticas, obtenida por la 
pulverizlción del etileno. Tiene la cualidad 
de imitar casi cualquier técnica: Tan 
diluido como Acuarela. tan grueso como el 
Oouache y putoso como el leo. Una vez 
seco es resistente y permeable al qua 
puede cubrir colores pintados, sin 
mez.clane con ellos. 
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• No es posible aplicarlo sobre superficies 
que tengan impromatura de 1K:Cite ya que la 
grua le impide adherirse; butart limpiar 
la superficie con alcohol, aguanú u otro 
solvente . 

• Se puede aplicar sobre tela de algodón. 
lie117.0, lona, muselina, en cualquier pepcl 
grueso, en especial cuando se usa 
acuarelado. Sobre cristal, IZlllejo, hule, 
cobre, aluminio y en plúticos libres de . 
grua. 

Papeles recomendables: Archa (¡ruao 
pua lavados). Flbrilno (mcdiuo y puno), 
Showcard, illlS1rleión, c:artuJinu 8NCSU Y 
cartones . 

• Los Pinceles a utilizar pueden ser de 
cualquier calidld, excepto de pelo fino, 
puesto que se cstropeufa demasiado, su 
empleo no es determinante en la calidld del 
~o. De pelo sin~co. son los mú 
ldecllldos pua el POLITEC. 

Se recomienda que después de trabajar 
con cualquier · pincel, este sea 
perfectamente lavado con agua eliminando 
todos los excesos que lo puedan maltratar y 
ICOrtar SU vida. 

• Se combina con técnica como: Upiz 
grafito y de color, pastel ,carbón, tinta, 
¡ouachc, cte. 

Dad• 18 verutllkl8d del GOUACHE y 
del POLITEC, 1e i. puede mueJ•r de ••Y dlvenu .. aeru: 

• Aeu•rel8 Opaca o Acrflla: Se le 
qrcp agua pua conseguir transpuenciu, 
una vez seca no permite modifiCICioncs. 

- Piaeel Seco: Pincel 11C111ibúmedo coa 
cup leve de pintura pua crear ofectoe y 
texturu, dolando al ~o coa 
dinamismo. 

- Salplado: Como su nombre lo indie8. 
salpicando colores. 

• Puteado: ApliCICiÓD de color por 
medio de puntos dldos por lu dimentioaes 
del pincel. 

- Madudo eo• Tlam Qlu: Puode ser 
sobrepuesto o ~o esta; se rupa la 
superftcfe con una cucbfll8 o cutter y 1e 
tiOllCll fondos intcmu1es. 

• Rapado: Similar al anterior, en este 
cuo se aplica el color y una vez seco IO 

!Upa, dibujando figuras sobre UD fondo de 
color. 

• Olado: lmiC.Ción óleo, se aplica 
directo y cspca para crear relieves, 
volúmenes y texturas. El Goucle no 
puede consqpiir del todo este efecto. 

- Eapmo: Se le mplica húmedo y directo 
del fiuc:o. 

Cualquier enor se cubre con pintura de 
color blmca o bien, se raspa pua 
eliminarla. 
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CAPITULO VI 



6. RASGOS FISONOMICOS Y 
CORPORALES. 

No se puede hablar de un modelo 
estandariz.ado cuando dibujamos flpro 
llunrana sin caer en la rutina y hasta el 
tedio; es tan necesario aprender a dibujar 
formas constantes en todos los seres 
humanos como estudiar los rasgos 
fisionómicos y corporales, lo cual nos va 
apennitir dibujar a cualquier individuo, 
tisica y anatómicamente, con las infinitas 
variantes que ello pueda traer consigo: 
Existen personas de baja estatura cuya 
proporción dista de las medidas pertCctas o, 
personas demasiado altas que rebasan estas 
medidas sin mostrarse como personas 
deformadas o monstruosas, únicamente se 
ven diferentes, tienen su propio 
temperamento, personalidad, originalidad y 
cualidades que les hacen distintos de todos 
los demás seres humanos. 

El presente capitulo ha sido planeado para 
ayudar al estudiante a plasmar infinitas 
cualidades en su trabajo: este debe hablar 
por sf mismo, en otras palabras: bansmitir 
sus sentimientos, mostrar una sitUICión, o 
simplemente obtener una reacción del 
espectador, sin el cual para un trabljo seria 
lo mismo que no existir. 

Revisar muy bien este capitulo, pues 
proporcionará las bases estructurales que se 
requieren para annar y modelar 1111 cuerpo, 
una Fl/flllYI HIUllMllo; ayudará a llllucionar 
problemas y dudas sobre ANATOMIA. 
PROPORCION y BELLEZA. 

"La -.iaa aliedece a a- a la de que la 
forma - aaplada por _....... Y lo -6 li tu 
diiu ilaeea.._.dhilllw,.,...,...d1•11Nllforw 
<Oll loo idealea de ...... , ...... cima bellela 
........ _ .. .._.,......de_< ........... "(21) 

La BELLEZA, es una propiedad de las 
cosas o de seres que impresiona 
favorablemente nuestro sentido ~co, 
sentido comprendido por medio de 
sensaciones. No es una necesidad primaria 
para el hombre y se puede provocar un 
sentimiento atractivo o repulsivo. La 
BELLEZA es determinada y medida por 
las tradiciones, los ideales y la cultura. La 
propaganda publicitaria puede influir 
poderosamente. 

Lo BELLO son las cualidades de un 
objeto, situación completamente relativa, 
pues depende de dos interpretaciones: 

1) Lo BEUO puede tener realidad en sí 
mismo y carácter universal; 2) Solo posee 
realidad en los individuos y carece por lo 
tanto de universalidad. Por ejemplo, una 
rosa tiene una belleza universal que no 
necesita ser reconocida, esta cualidad existe 
por sf misma; en cambio un individuo 
puede dibujar una rosa alejada de toda 
realidad perdiendo su carácter universal sin 
que por ello al autor le deje de parecer 
bella. 

(21) l...uc lJyaaibowe. Cmqg= pgr .. Íll!!!!I de IU 

l!mlm. P-Edilarill, S.A. la. al. Mmco 1987, plg 
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Existe una ciencia encargada de estudiar 
las proporciones y medidas del cuerpo 
humano para obtener un dibujo agqdlble y 
armónico a nuestro sentido estético llamada 
ANTROPOMETRIA, la cual trata 
tambi6n de las t6cnicas empleadas con fines 
cientfficos en la medición del mismo, sus 
putes y sus funciones. 

De las diferentes partes del cuerpo, la 
CABEZA, es el objeto de mayor número de 
medidas y proporciones del cuerpo 
hwnano. 

Un articulo del American Joumal of 
Orthodontics, Robert Ricketts arma 
modelos relativos de proporciones ficiales, 
tomldas de rostros bellos. (fia. 6-1 y fig. 6-2Ay B> 

Cada CABE7.A muestra diferentes 
dimensiones vinculadas con: puo, 
amplitud, prominencia de p6mulos, arcos 
de ceja. tamaño de la 6rbita de ojo y 
crestas nasales, estructlll'a de la boca y 
dientes, etc. La figuras muestran algunos de 
los modelos y distancias comparativas que 
deben ser bien observadas. Al¡unas de las 
lineas y puntos no necesitan ser dibujldas 
en todo momento, basta lllClllOrimlas y 
tenerlas presentes para realiar juicios al 
dibujar determinadas facciones, los puntos 
a recordar en análisis transverso-fiontal 
son: 

BL= Borde lateral de el ala de la lllriz; 
CD= Comisura bucal o de los labios; CL-= 
Canto lateral de los ojos; PN= Un punto en 
la base del puente nasal; y SL= Punto 
localiZldo en el borde lateral de las sienes 
al nivel del arco de la ceja.(fia. 6-1). 

fig. 6-1 Relaciones de ancho y altura 

respectivamente 
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fig. 6-2A 

Si descomponemos en 3 rectángulos un 
rostro estético: desde el nacimiento del 
cabello (frente) al ojo, del ojo a la boca y de 
la nariz a la barba. 

Anali7.llndo de esta manera, el Canto 
LatcraJ del ojo, es tambim úreo. < fia. &. 2A) 

fig. 6-28 
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Esta figura estudiada por John Raynes, 
muestra algunos de los pattoDes y 
distancia comparativas que se debca tener 
muy presentes en cada dibujo. 

tig. 6-3 

Localimr puntos oomo lo expresa la 
figura 6-3, tomamos el punto central de la 
boca, de donde proyectmnos rectas, cuales 
deben pesar por un lado de las alas de la 
nariz hacia el canto lateral de los ojos. Otro 
punto se localiu en el centro del mentón, 
cuyas rectas proyectadas cnmn por las 
comisuras labiales y los pómulos. 

Algunas de las lineas y puntos no son 
ne<:esarios para dibujar todo el tiempo, por 
lo cual conviene memori1Jll'las, esto 
facilitará cada juicio a cerca de la 
colocación y posición de las f1eeiones. Esto 
se aplica de igual manera para los diblljos 
de figura completa. 
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Los ejemplos mostrados por último, 
expfesados por Luc Uyttenhove, se basan 
en las proporciones ideales del rostro 
establecidas por un antiguo escultor griego 
llamado Policleto; estas medidas entran en 
los actuales "cánones"" o proporciones de la 
cabez.a humana. 

Sobre un rectángulo idealmente 
cuadriculado, tal como lo presenta la figura 
6-CA, se observa lo siguiente: 

- Altura: Tomándola frente como 
referencia o módulo repetitivo pera las 
siguientes porciones. 

- Anchura: Debe existir la misma 
distancia desde la arista de la nariz hacia las 
orejas (i1.ouierda y derecha). 

La la. franja: Abarca, como los ejemplos 
anteriores, del nacimiento del cabello, toda 
la frente, cejas hasta los lagrimales del ojo; 
la 2a. va desde este punto hasta la base de 
la nariz, y la tercera: Cubre la lloca, el 
mentón hasta la base de la barba. (fia. 6-CB) 

Todos los sistcrms guardan leves 
diferencias unos a otros, y se presentan de 
modo para ser compandos y seleccionados 
según convenga aJ estudiante. 

fig. 6-4A 
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6.1 LARAZA. 

Es vital hablar de la RAZA HUMANA*, 
debido a su detenninante participación en 
la definición de rasgos fisonómicos y 
corporales de un individuo antes de tratar la 
Proporción fisica. 

Las costumbres, lengua, religión, 
literatura y arte, no son características 
heredadas de un grupo racial. La RAZA no 
tiene nada que ver con la nacionalidad de 
un hombre, esto es una identidad creada por 
él. 

"La hibridati6e de lot.....,.. radales lw an fador 
..._.. a1 d 811rai..i.ta de lu ruu adualel, 
,_ - bultar ..¡.. tlllOllici- do vida, d 
llombft u recorrido la liara -'""'- cea ocroa, 
pasCerio.--nte oe -roa .. .,. medio ddimBiullle 
.. _ latdoMs '1 ~"' ......... A--..ite. 
loo liabit.- do un mismo pall difiera - de otros, 
.,.u 1a ft116a c1oac1e 1e me. "C22> 

... ..._ ..... _ ...... 

Flsicamente todos los hombres tienen las 
mismas caracterlsticas moñológicas. 
Dentro de la RAZA HUMANA hay 
grupos que se distinguen entre si por su 
aspecto fisico presentando un conjunto de 
características comunes como: La fonna de 
la cabeza, del cabello (espesor, color), tono 
de piel, color y forma de los ojos, tipo de 
nariz y la proporción de los miembros del 
cuerpo. (fia. 6-5) 

Los principales ténninos con los que 
usualmente se les designan a las divisiones 
raciales son las RAZAS: Negra. Blanca y 
Amarilla. Cfig. 6-6) Los Latinoamericanos 
forman parte de una mu.cla cuyo resultado 
no tiene una definición especifica, pero es 
la que encontramos con mayor ftccucncia 
al dibujar en México y, por ·ello nos 
interesa . 

fig. 6-5 

•Jt.4Z4: Es ti conjU11to • caracttlTI IJW '1611ff/ll"" 
1111 tipo panicular y 'i"' st ITillUWfitt ,,.,....,_,,,._ 
Este tlntflllO t1 fiwcwfltt_,.tt iuodo COll tllfon111t1 (22) Nyeya Encid92"'i• Tpp4!iq Tmm VDI Ed. 
_.y npijicodtu, t¡W JIOCO o"""",,_.,... ""' Cumbno, S.A. 211. od. reviMda. Máico 1977. pis. 104. 
COll-l"ÚltCOI roctok1. 
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• ll.4ZA NEGRA O NEGROIDE: 

Representada principalmente en Africa. 

- Su.' caracterlfticas: Piel negra u oscura; 
cabello crespo a ondulado; de mandlbula y 
pómulos prominentes, labios gruesos, 
anchura de frente; nariz inflada; blancura 
dental sobre el negro. 

En esta división se incluyen: Bantúes, 
bosquimanos, hotentotes, negrilidos o 
pigmeos, nilóticos, paleonégridos, 
sudánicos (uno de los más· puros) y los 
negros oceánicos: papúes (de nueva 
guinea), melanesios. (lis. 6-7) 

fig. 6-7 

fig. 6-8 
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fig. 6-6 

•BLANCA O CAVCASICA: 

Es el grupo más vasto; comprende a la 
mayoria ··de los habitantes de Europa, 
incluyendo a la población de la India. a los 
polinesios del Pacifico oriental y algunos 
aborlgenes de Australia que son pupos 
roducidos. . 

- Sm caracterúticas: Piel cilida, el~; 
cabellos claros: rubio, rojizo y negro. ojos: 
males y pardos. 

En esta división se incluyen: Alpinos, 
dinaricos, b61ticos orientales, 
mediterráneos, nórdicos. los camitas del 
norte de Africa, los llnMnidos de Asia 
menor, los indo-dravianos de la India. y los 
polinesios (gente con tez oscura. con 
rasgos caucúicos). 



• AMAlllLLA O MONGOLOIDE: 

Representada principalmente en Asia y 
regiones de América. 

- Sus caracteristica.f: Piel amarilla, 
cabello: negro y lacio; ojos oblicuos y 
oscuros . (scp111dos); presentan escasa 
pilosidad en la cara y cuerpo. 

En esta división se incluyen: Mongoles, 
paleomongoles, indochinos, tunguses, 
turúúcos y, los habitantes del norte de 
siberia; los indo-americanos y esquimales. 
(fig. 6-9) 

tig. 6-10 

tig. 6-9 

El SubgrNpo 
LATINOAMERICANO: 

Se ve representado· principalmente en 
Am6rica latina, la cual se fonnó por la 
mezcla de hombre blanco con antiguos 
nativos de Am6rica, dando· origen al 
mesti:zaje. 

• Sus caracter&ttcas: Piel morena, 
bronceada y triguella; ojos graneles, 
redondos y nepos; cabellos lacios a 
ondulados, negros; labios medianos; 
estatUlll media.(&¡. 6-10) 
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6. 2 FIGURA HUMANA. 

Una de las áreas dentro del dibqjo más 
bellas e ilimitadas es el tratamiento de la 
FIGURA HUMANA. Para facilitar el 
estudio de la F/G~ /DEAUZ.fDA la 
dividiremos en grupos: Figura Masculina, 
Figura Femenina, Figura lnfanlil y Senil, 
debido a las diferencias existentes entre 
ellas. 

6. 2. 1 LA FIGURA IDEAL MASCULINA. 

La medida ordinaria para dibujar 
FIGURA HUMANA y cercana a la 
realidad es de 7 112 cabcus; los aJtistas la 
miden de 8, para facilitar la división en 
proporciones iguales, alargando al a la 
figura, haciéndola pan:cer más elepnte, 
con piernas alargadas, mostrando y un ser 
idealizldo. 

La FIGURA MASCULINA se disCingue a 
las demú por la anchUra mayor 
comspondicntc a la n:gión deltoidea. un 
poco abajo de los hombnJs. Aquf la ancbwa 
se cen:a de dos cabaas. <lis- 6-10 

- La aaellara de cadera a cadera debe 
ser 11/2 abo.u. · 

- De tetilla a tetilla de una cabeza. 

- La proporción de la cabeza 
corresponde a una caber.a. 

- El tronco y el cuello, en conjunto, 
deben teaer 2 cabezas y 3/ 4. 

- Lu extremiUda ialeriores .. n de 
tener 3 cabezo y 314. 

- De la ntrealidad del dedo medio al 
codo delle .. ber 2 cabezal. 

Recordar que el hombre presenta 
desarrollo muscular y más vello en el 
cuerpo. Sus facciones son más cuaclrDs y 
rectu, muestra de: fuerza, virilidad y 
detenni111eión. la aristas de la cara son 
más marcadas y presenla una piel ·más 
tosca. 
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tig. 6-11 
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6. 2. 2 LA FIGURA IDEAL FEMENINA. 

Presenta la FIGURA FEMENINA, hucsm 
más cortos y de superficie menos '5pera 
que los del hombre. (fia. 6-12) 

- El esternón o baeso del pecllo es mis 
corto y eaeorvado. 

- La pelvis e1 mú aacba y •eaOI 
profuada, clrcuutaada que da .. yor 
aac .. ra a la cadera. 

- El ucro e1 mú aacllo y 1e preloaga 
hacia atn1 formando iagulo. 

- La e1palda e1 mis angosta, 111 
clavfcalu eorta1 y dereclaas, lo que bace 
espigado el cuello. Lol bombrOI tienen 
mayor declive. 

- Ea proporción al tronco, los brazos 
son mi1 cort01 y, el cnaeo mis pequelo. 

- Ea la mujer el abdomea esta mi1 
redondeado J IOI •ulOI - mú 1rue1C11, 
medldOI de atrú para adelaate. · 

- A la altura de la 2a cabeza 1e alanza· 
el pezón; la tercera, la cl8 .. ra; la cuarta, 
la bragadura a IOI 'JI 3 del mulo; "1 la 
1esta, debajo de lu rodlllu. 

El cuerpo femenino es redondeado, 
presenta ligera vellosidad en el cuerpo y su 
piel es aterciopelada. Las facciones del 
rostro son más suaves y delicadas a las que 
el hombre muestra. 
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tig. 6-12 
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6. 2. 3 FIGURA INFANTIL Y FIGURA SENIL. 

En cuanto a la FIGURA INFAN/'ll, se 
respetan otros parémetros. La manera en 
que crece el hombre, el tamafto, la forma 
morfológica que va adquiriendo con el 
desarrollo se determina por la interacción 
completa y a menudo oculta agentes como: 
La herencia, donde lu cualidades fisicas de 
la familia, lu costumbres, la alimentación, 
el estado psicológico del niflo y de los 
adultos que le rodean y la manera de vivir, 
son determinantes. El medio ambiente fuera 
de su hogar es importante, pues un niflo 
enwelto en un medio tecnológicamente 
avanzado presenta rasgos flsicos diferentes 
a los de un niflo que vive fuera de la 
civili:r.ación. El clima, las enfermedades, 
obran sobre posibilidades genéticu 
aumentando e inhibiendo otras. 

Un niflo de tres ailos tiene la mitad de la 
estatura de un adulto, la figura 6-13A 

muestra un estudio de proporción 
aproximada realiz.ada por Alberto Durero. 
A la edad de die: ya tiene cerca de 3/ 4 
partes. 

A medida que los niftos van teniendo más 
edad los tamaflos relativos de la cabeu al 
tronco van cambiando (lig. 6-138). A la edad 
de veinticinco ailos, el hombre ha llegado a 
su pleno desanollo. Cuando el niflo nace, el 
centro de su Figura se haya más arriba del 
ombligo; cuando tiene dos aflos, su centro 
está cerca del ombligo, y a los tres dos est4 
al nivel del hueso illaco. 

fig. 6-13A 
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fig. 6-138 
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La FIGURA SENIL, es el Caso de los 
IDCianoa, donde la FIGURA comiema a 
ICOltlne, debido a que endurecen y 
encopn los cartlla¡os entre los huesos; 1e 
ft encorvudo la columna vertebral, 'hay 
p6rdida de dientes y la piel 11e ve arrupda 
en diferentel ¡nidos. 

Praema pacos cabellos canos y flacidez 
en los párpados; ceju caldas y ojos 
hundidos. (fta. 6-14) 

fig. 6-14 
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6. 2. 4 FIGURAS DE PROPORCIONES NO 
IDEALES. 

No todos los seres humanos presentan 
dimensiones ftsicu ideales de a cabau o 7 
l/J, podem~ encontramos personas con 
menos de 7 o hasta más de 10 cabau, · o 
inellllO con personas cuyu proporciones no 
11e ubican en una proporción regular. 

Lo mejor es apegamos a lu verdaderas 
medidas del modelo, por lo que 1 ca.,_ 
no llOI wn a ayudlr a resolver siempre el 
problema de proporción. Las sisuientes 
fiauru muestran las proporciones de: 
menos de 7, 7 1/J, 9, 10 y mú aibau con 
medidas proporcionales regulares e 
imgulares. 

Los individuos de proporciones mú 
cen:anu a las perfectas, se muestran en las 
fiauru: Masculina 6-15A y Femenina 6-UB, 

sepn Vfctor Perard. 

fig. 6-1SA 

Dedicó Alberto Durero arduos estudios a 
la proporción, y sus oblervaciones y 
~os le permitieron crear prototipos de 
individuos que preaentaban medidas 
reguluea y no regulares, de lu cualea 11e 

prmcmtan a continuación: 7 ~ <8- 6-16 
A y 8), t (lla- 6-17), 18 (fta. 6-11), 1 ... de 10 
ca._ (e,. 6-19). 

Cuando 1101 topemos con Figuras cuyas 
medida no se ubican dentro de una 
propol'Cl6n regular como el caso de fiauru 
a1arp1u, fiauru reducidas, anchas, entre 
otros caos. Entonces,. ya 1ea: cambiar las 
proporcionea del modelo al momento de 
ch'bujarlo, o bien, dibujarlo tal como lo 
vemoe, trataado de evitar DlOltnrlo 
deforme o poco humano. esto dependá 
definitivamente de las Intensiones del 
dibujante. (lla-6-20y6-21) 

fig. 6-ISB 
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tia. 6-16A 

tia. 6-168 
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fig. 6-17 

fig. 6-18 
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.... 

fis. 6-19 Personaje de mas de 10 cabezas 

fil- 6-20 Penoaaje de Proporciones 
irregulares 

fig. 6-21 Penoáa.ies de Proporciones 

reducidas 
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6.3 ANATOMIA HUMANA. 

Ya observamos la estructura externa y s'us 
plltes de la Ji1prt1 ª"""""' para llegar a 
una proporción con¡ruente o modificada de 
un individuo; ahora complementaremos 
este conocimiento con la ayuda de estudios 
en Aaatomla Bauu y comprender uf el 
porque de la mo1fologla y compoilcldn del 
aer hvmano. Se mostrarú estructuras 
internas de intem pua el dibujante y el 
modo en que estas afectan la apuiencia de 
un individuo. 

No proftmdizaremos demasiado en 
Aaatomla*, se vert lo suficiente para 
responder ante un trabajo con cierto grado 
de dificultad en el campo de la 
confi¡unción ftsica. 

Huta ate momento solo nos hablamos 
buado en la .Anatomla Macrmcdplca 
(estudia tu partes del cuerpo humano a 

6. 3. 1. EL ESQUELETO. 

La OSTEOLOGIA es la parte de la 
Anatomla que se ocupa del estudio de 
losll .... *. 

Los HIHIOI, son los órpnos 
pasivos del movimiento y la finne 
emuctura del dibujo de la Fipra 
Humana. 

simple vilta). Ahora se estudiart Anatomla 
Artiltica y Sistemitica pua fortalecer el 
dibujo de las formas de la /i1plW g,.,,..,.. 

- ANA.7rJMl.A ARTISTICA., o de las 
fonnu; tiende a la perfección de las formas 
exterionl del cuerpo hllDWIO. 

- ANA.7rJMJ.A SISTEM.ATICA., clescn'be: 
situación, forma, relaciones, constitución y 
estructura de los elementos del cuerpo 
humano; su vuculuiz.ación e inervación, 
sin proftmcliar. 

Revisemos pues el Aparato de 
LnH10d6•, especialmente los márcll/M y 
los lnluo.r. estudios que nos van a permitir 
IOlucionar todo dlllqjo de la fipra 
hllmana, independientemente de la postura 
o, de la ac:cidn que esta se enc&mtre 
realizando. 

EL ES(lUELETO* de un individuo 
lldulto esti fOl'IDlldo por 208 Huam, 
sin conllr los wormiuos del crtneo y 
huelOI sesamoicles situlldos en los 
pies y en tu manos. 

0AH4IUllIA: (l'olllbro •rtwldo •t '"9> *"
º ->· & "'CÑltCtll fW utw4/11 "'t:OtljlplS#dtl y"' .,,,.,,,,,.,.. • to.·- ""'°'· 

•lllmBOB: o....., b~ • .,.,. y 
,...,_,,..,.,,,_ ., &fwldO. 

•&fllfJlllZIO: & "' ..... ,,,,.,,.,, ., 
CllnJIO. -.--porMr-... . 
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Para su estudio, se les ha 
comperado con formas geométricas; 
atendiendo a su forma, se les divide 
en tres aruJIOS: 

l. HU4J08 Largoa: Es donde 
predomina Wl eje lon¡itudinal IObre 
lu demU putea; Rmur, tll>ia. 

2. HuuM Cortoa: Tienen tres 
dimensiones limilarel en wndo; 
Wrtebru, carpo, tu'lo, etc. 

3. HUUM Planoa: Dos de sus 
dimenaiones pr!ldomimn IObre otra., 
pl'Olentlndo dol caras o dol bordes. 

ft¡. 6-22A 
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... 
fig. 6-228 
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ObaerJnlOll por aeparado loa 
Huuoa del F,SQUELETO. (lfl. 6-UA y 
6-228) 

l. Crúeo. ( v-. el Crúeo y 1m 
Múlculos) 

2. a.mi.: Se illlerta bici• 
delante en el esternón. 

3. Búaero: Hueso del brazo. 

4. Rlldlo: Su extremo inferior se 
une a IOI hueeo& del cupo. 

s. Ctblto: Compone el antebruo. 

6. c.,po: Compone los huesos de 
la mano. 

7. Metllcarpo: Son loa cinco hlllDIOI 
unidos a lu f'aW!aes. 

&. Falup: Cada uno de los 
huesos de los dedos . 

9, Elten6a: Hueso plano colocado 
en la parte media y anterior del tóru. 

10. CCllClllu: Huesos planos y 
alarpdos. situados en lu partes 
laterales del tórax; 

U. Omoplato: Hueso plano, ancho 
y delpdo, situado en la parte 
posterior y superior del t6rlx. 

12. Col.... Vertebnl: 
Cmlpuesta por la supaposicióa de 
Wñebru. ÜlterC8J8dU poi' menilcol. 
POieo .... poroionel: ""11cal, danal 
y himlJar, y un~ fijo (formá 
putc del esqueleto de la pelvis) La 
J'btebra, es un pequefto hueso de 
forma irregular. 



13. Pelvll: Cavidad limilllda por loe 
lnluo8 lllacoa a los lados y adelante; 
y por el 1111ero y el cdccllt, 8trú. 
Situada en parte inferior del tronco, 
teniendo la forma de cono truncado, 
siendo mú amplio de arriba que ele 
abajo. 

14. Fm•r: HllOIO 1..., y 
voluminoso. Se articula por anilla 
con el coxal y por abajo con la tibia y 
la rótula. Tiene dirección oblicua ele 
anilla lw:ia abajo. 

15. R6tul8: LocaJiz.a CD la parte 
anterior de la rodilla. 

H. Tibia: HllOIO Wgo, localiládo 
en la parte externa de la pierna y 
diri¡ido verticalmente. pmenta una 
lipra Clll'Ylltura O S. 

1'7. Peroú: Hueso larao localiDdo 
en la parte externa de la pierna. por 
fuera y por detñl de la tl'biL 

lL Tano: Conltituido por 7 hUOIOS 
cortos, clispuestol en dos hileru. 

19~ Metatano: Son S huesos por 
delute de las falanaés. 

20. Falaa&e1: Forman los dedos ele 
los pies. 
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6. 3. 2 LOS MUSCULOS • 

La MIOLOGIA, es la parte de la 
Anatomla que comprende el estudio 
de los músculos y sus anexos en el 
cuerpo humano. El organismo 
oomprende 450 músculos, 225 de 

Eale!ntur • . 
cumun · 

cada lado. Los nombres de los 
músculos lle han tomado de IU ftlnna 
(deltoides), de IU pCllici6a 
(inten:ollalel), de IU direcci6n (IPU' 
oblicuo) O de IU imen:i6ft (tinlideo). 
( ... 6-23) 

Palmar 
,,. ••• 1n1vor 

li!l. 6-23 Los Músculos superficiales del cuerpo, vistos de frente y de espalda 
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... 

- Mdlcalos del bnzo. es,. ~2•>· 
l. Dellolda: Es el músculo mú 

nperftcial y voluminolo de los 
ID61cuiOI del hombro, de fonna 
triallpllr.(ta.6-25) 

• Tila y aira brazo hacia ldentro. Su 
cua clorMI, leYIDfa y lila el blUo 
lllcia .... 

2. ..... Braq•lal: Músculo 
blftftado cm su pato superior. 

• Vuelw, ldelanla el brazo , dobla 
y welw el antebruo. 

supnespinoso 

fig. 6-25 
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J. Triceps Braquial: Compuesto 
por tres porciones. Se extiende del 
omóplato al tendón común. Las partes 
laterales se extienden del húmero al 
tendón común llamadas: 
Vasto intemo y externo. 

- Extiende el antebrazo, adehmta el 
brazo en la unión con la espalda. (fig. 
6-2, )'6-26) 

4. Bnquial: Dobla el antebnm>. 

5. Supinador Largo: Está en la 
parte más superficial de la scgión 
externa, se extiende del tercio inferior 
del húmero en la extremidad inferior 
del radio. (6g. 6-26 y 27) 

- Vuelve la mano para mos1rar la 
palma. 

6. Extensor Radial del Carpo: 
Extiende y dobla la mano, dobla el 
antebrazo. 

7. Pronador Redondo: Dobla el 
brazo hacia dentro; dobla el oodo. 

8. Extensor Común: Extiende los 
dedos de la mano. (fi&. 6-27) 

9. Flesor Radilll del Carpo: 
Flexiona la mufteca. 

10. Flesor del dedo gordo. <1116-27) 

11. Supnespi1010: De forma 
triangular que ocupa la fosa 
supraespinosa del omóplato y se 
extiende hasta la extremidad ..,erior 
del húmero. 

fig. 6-27 
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fig. 6-28 

- M6sculos del t6ra:x y 
abdomen. <fi&. 6-21> 

12. Pectoral: Se inserta por dentro 
en el borde anterior de la clavfcula, 
por el esternón. (fil. 6-21y6-29) 

- Aproxima y rota el húmero hacia 
dentro. 

13. Redo alldomlul: Músculo 
lv¡o y aplanado que se extiende del 
pubis a la parte antao-inferior dd 
tórax. (fit, 6-29) 

- Baja el pecho sube la pelvis. 

l... U.ea Ali.: Divide 
verticalmente el recto abdominal. 

fig. 6-29 
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pectoral 
mayor 



7a. vénebra 
dorsal 

supraespi noso 

infraespinoso 

fig. 6-30A 

15. Oblicuo: (Mayor del abdomen) 
Músculo ancho, carnoso por detrás; 
ocupa el plano más superficial de la 
pared abdominal. Se extiende de lm 
costillas a la cresta maco, an:o 
femoral, pubis y la linea alba. 

- Comprime el abdomen, adelantad 
pecho. 

16. Donal ancho: Largo, acintado, 
mú grueso por abajo, se extiende 
superiormente hasta la segunda 
costilla. (fía. 6-JOA y 6-308) 
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fig. 6-308 

17. Sernto Anterior: Músculo 
ancho y delgado; se encuentra 
colocado en la porción lateral del 
tórax, cubriendo parcialmente el 

· omóplato y sus músculos. 

18. Romboides: Músculo de fonna 
romboidal y se extiende al borde 
espinal del omóplato. <&a. 6-308 y MS) 

- Eleva el omóplato hacia dentro y 
hacia arriba. <&a. 6-308 y M3) 



22. Pectiaeo: Músculo aplallldo 
que va del pubis a la extremidad 
superior del f6mur. <fía. 6-33) 

- Acen:a el muslo y lo hice gilv 
hacia afuera. Cuando el muslo eslá 
fijo, inclina la pelvis hacia adcllllte. 

23. Temor de la Fucia uea: 
Músculo situldo en la parte extensa 
del muslo, que se extiende de la 
cresta illaca a la CX1mnidad superior 
de la tibiL (fil, 6-33) 

- Fimciona como abductor del 
muslo. IDclina la pelvis hacia el lado 
del mÚICulo que se contrae y 
contn'buye al equilibrio del c:ucrpo. 

24. AdHtor 18rp: Compuesto por 
tres: mediano, menor y mayor, 1e 
extiende del pubis a la linea úpaa 
delfánur. 

- Aproximan el mualo a la lisa 
media 8dclandndolo. Su coanuci6ll 
simultúlea, hace que lol mllllol • 
lprieCm uno contra otn>. 
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- M6sculos del Miembro 
lllf'erlor. <fil. 6-31) 

19. LipBleBto i ...... L 

20. PIClu Mayor: Dobla el muslo, 
gira y empuja hacia adentro la 
articulación de la cadera. ces. 6-34) 

21. Glateo Mayor: Entre los 
músculos de Ju nalp1, ate es el mú 
superficial y de mayor wlumen. Se 
extiende de la bue a la pelvis a la 
pute superior del Rmur. ces. 6-32) 

gluteo mediano 

biccpscnnl 

fig. 6-32 



tensor de la 
fascia lata 

vasto externo 

fig. 6-33 

- Dobla la pierna sobre el muslo y 
dcsplua a éste hacia dentro 
(aducción) 

28. Vasto Interno y Vasto 
Enerno: Tnbaj111 ambos del mismo 
modo al anterior. Fonnan parte del 
Clllldriceps Crural, junto con el recto 
femoral; del fánur al tendón común 
el Vasto Interno, Vasto externo y 
Crural. (lla.6-34) 

29. Tlblal Aaterior: Flexor y 
aducctor del pie, lo hace girar, 
adem'5 hlcia dentro. 

30. EDelllor de lol Dedol: 
flexiona el tobillo, estira los cuatro 
dedos chicos 
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25. GracÜllÍI: Dobla la rodilla, 
levanta el muslo, gira hacia adentro la 
pierna. 

26. Sartorio: Músculo en forma de 
cinta que se extiende oblicuamente 
por las caracterfsticas del muslo, 
desde la espina maca 111tcro-posterior 
a la extremidld superior de la tibia. 
(fi¡.6-34) 

- Gira hacia afuera el muslo; 
flexiona el muslo y la pierna. 

27. Recto Femonl: Se extiende en 
forma de cinta, de la pelvis a la 
extremidad superior de la tibia. 

• Produce la extensión y rotación 
hacia fuera del fémur. (fil. 6-32 y 6-33) 

fig. 6-34 



pero neo gemelo in1Cmo 

leo 

fig. 6-35 

semitendinoso 

fig. 6-36 
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31. Peroneo: Extendido de la ¡.ne 
superior del pcron6, al primer 
metatarsiano. <lis- 6-35) 

- Extiende el pie, lo dirige hacia 
fuera y lo hice si• en este mismo 
sentido. 

32. Gemelm de .. Pierna: 
Localu.ados en la re¡ión posterior, 
son dos 1'úsculos de fonna ovalada 
colocadc>J casi sim6tricamcnte • los 
lados del plano sasital de la pierna. 
Se extjenden de los cóndilos del 
f~mur al calc6neo. El tendón inferior 
es COIJIÚD ambos. <fia. 6-35 y 6-36) 

33. Soleo: Colocado por delante de 
los gemelos. Su acción es similar • la 
de los anteriores, eXlemOr del pie 
sobre .. pierna. (fla. 6-36) 



6. 3. 3. EL CRANEO Y SUS MUSCULOS. 

tig. 6-37 

- Los Huesos: 

1. Frontal: Hueso pllllO e impar 
situado en la parte anterior del 
cñneo. cea. 11-31> 

2. Nual: Huesos planos, de forma 
cuadran¡ular, situados entre el 
Frontal y Maxilar superior. 

3. Malar Clgom6deo: Situado en la 
parte superior y lateral de la cara, por 
fuera del Maxilar. Es cuadri .. tero y 
aplanado, de afuera hacia adentro. 

.._ Mollar: Hueso que fonna la 
mayor parte de la mandfbula superior, 
es fijL Su forma se aproxima a la 
CUldran¡ular, siendo algo aplamda de 
tuera hlcia dentro. 
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Para dibujar libremente una cabeza, 
se deben conocer por lo menos lu 
partes elementales del CRANEO* y 
los m6sculos faciales. 

Estos son los nombres principales 
de lu diltintu partes del CllANEO. 
cea. 11-i•>· 

S. Mli•1llballl: (O Maxilar inferior, 
parte móvil) Situado en la parte 
inferior de la cara. Se distin¡ue en 
ella 3 partes: el cuerpo y dos partes 
laterales. 

6. Elfnokle1: Situado en la parte 
media de la base del Cráneo, entre el 
Etmoides y el Frontal, que están por 
delante, y el Occipital y los 
Temporales, dispuestos por detrás. 
Constituye la piem de unidad de 
todoe los huesos del Crúleo. Es 
impar. 

"CllANEO: & ""° t:ff/4 6uo fld nu:t•- 11 
~; IM ltwlOI plottol flll lo far-,,,.,,, 
~ - mi - J#fO '-Jtlll ptllO o "" 
_,,_y o IG - por opfr-. & grw1m y 
•JOr-tlllOldl. 



7. T•ponlel: A los lados se 
sitúln los huesos Temporales, en la 
parte media de la bue del Crúoo, 
exponi6ndnle por lu caru laterales 
de este. 

l. Parietal: Arriba y a los llldos. 
Son dol huesos pl1DOS situldol 
si1Mtric8mente en lu plltel laterales 
y superiores del Cdneo. 

t. Oeclphal: Huno plano impar y 
mediano. situado en la pu1e ~ 
inferior del Cr6neo (cletdl del 
DÚllDO). 

frontal 

temporal 

mandlbula 

malar 

fig. 6·38 Craneo visto en diferentes posiciones 
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occipital 



Apaneumll _ Poilclón 
cplcrjnn 1 del 1u,.rclll1r . 

Fevnlal .......... ::::::::· ·- \ 

JÍ ( =l~r··--·-
J .=!,d.~, ··-·; -· . .. 
" -· Tcmpor11 .,,,, .. ' 

-· ..... ~·""' '"'"'""---:> del ble superior , .. ' ,• 
.......... , .... · 

CllOfft6llco peque~~·'' 

•' .. 

• Los Mlll1culo1 Faciales y sus 
faacloaes (na. 6-39): 

l. Occlplto-Froatal: Se halla 
fonDldo por dos vientres m111Culares: 
el occipital y el ftontal, unidos por. 
una aponeurosis intermediaria. 

- La contracción del Frontal 
lislldlmente levanta las cejas y 
forma urups tnnsversales en 11 
&ente dando la expresión de: 
atención, sorpresa, admiración, y 
aputo. (fta. 6-39) 

fis. 6-39 
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,,•' 
..· , ................. Plr11mld1I 

... -·····. ºr:.~tr.. 

2. Temponl: Este ocupa la fosa 
temporal y 1e extiende en forma,·de 
lbanico; cuyo vá'tice 1e diriae bufa 
el maxilar inferior. (fia. 6-40Ay MIA) 

• Su acción para levantar el maxilar 
inferior y tambi6n es dirigirlo hacia 
atrú. 

3. Maletero: Es corto, pueso, 
rectan¡u1ar alarpdo de arriba hacia 
~o y 1e extiende desde el arco 
cil0ftl6tico a la cara externa de la 
rama ucendente del maxilar lllperior. 
(fll.6-41A) 

• Como el temporal, su misión 
comiste en elevar el maxilar inferior. 
bucal. Influye en los movimientos de 
la masticación y en el silbido. 



4. Orbtai.r de lol Ojoe (de lol 
P6rplldGI): Músculo aplanldo . y 
IDCbo que rodea el orificio palpebral. 
(lla.'"40A) 

• Funciona a manera de esfintcr 
(que ciena un orificio), cerrindolo 
CU8lldo 1e contrae. Es decir, ciena 
los ojos. 

S. Elevador del i.blo 1uperlor: 
Eleva el labio superior. 

f. Cl&Hl'tlco: Se extiende del 
hueso malar al labio superior. 

• DClplua hacia arriba y hacia 
albera la pmte media del labio 
lllperior; el CiiJC>!Útico mayor 
claplua hacia arriba y afuera la 
COllÚlura labial. (la risa) 

7. B•cclaJdor: Va desde la 
mandíbula a la comisura de los labios 
y constituye la pared lateral de la 
cavidad bucal. (11¡. MIA) 

• Por su contricción, estos 
m61culos mueven hacia atrés las 
comi1111U de los labios, ampliando el 
diúnetro transversal del orificio 

l. Cudndo de 18 Barba: 
Delplaza hacia abajo y fuera el labio 
inferior. (11¡. 6-40ByMIA) 

Oblervar cuidadosamente la fi¡. 6-
44, donde se muestran dif'erenta 
~ usados a menudo· por el 1er 
humano, tales como: atención, 
reposo, alegria, desespención, 
trilt.eza, etc. Examinar como actúan 
IOI músculos faciales en la expresión 
emotiVL 
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cutlínéo 
del cuello 

fig. 6-40A 

fig. 6-408 



esplenio--~ 

esternocleidomastoideo -----

- Los Músculos del cueUo: 
l. Cadaeo del cuello: Músculo 

colocado sobre la aponeurosis 
auperficial y por ~o de la piel; se 
extiende desde la región 
infDclavicular huta la comisura de 
los labios. (fia. 6-40A y 6-408) 

• Desplua hacia abajo la piel de la 
barba y la del labio inferior, y 
contribuye de este modo a modificar 
la filonomfa en los estados de dolor y 
cólera. 

2. . llfenoeleldomutoldeo: Es un 
mÚICulo par, vigoroso; locatiado por 
~del cutjneo y se extiende de la 
llticulación estemoclaviar a la 
apófisis. 
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. superciliar 

fig. 6-41 

La contnlcción simultúea de 
ambos mÚICulos produce la extensión 
de la cabea sobre el cuello. Cuando 
IC conlne lillldalilente, inclinan la 
cabera hacia el lado opmato. <fta. MI 
AyM28) 

J. Elealenos: Son tres: anterior, 
medio y posterior, y constituyen una 
masa muscular en la parte lateral y 
media del cuello, por dentro del 
Cutúleo y del 
Esternocleidomastoideo. (fta. MIA y 6-
428) 

• Comtituyen a los movimientos 
respiratorios. Producen la inclinación 
de la parte cervical de la columna. 



... Tnpeclo: MÚICUIO ancho y de 
forma triaqulll', 1e · extiende del 
Oocipital a la duocWcima v6rtebra 
clonal y de ahJ a la clavícula y al 
om6plato. (!la. 6-308 y 6-43) 

- BICYID el , hombro al minno 
tiempo que lo llevan lw:ia adentro; 
lol medios lo despluan lw:ia dentro 
y, los inferiores lo hacen descender. 

S. Eaplealo: Múculo ancho y 
alarpdo, extendido en lu apófisis 
08pinolu de · 1u Wrtcbras cervico
clonalea al occipital. <&a. MIAyM3) 

Produce movimientos de 
extensión, inclin1Ción lateral y 
rollleión de la cabez.a. Ambos 
simultineamente llevan la cabeza 
blciaatrú. 

Reconocer algunos de los musculos 
filciales cuando se dibuje figura 
lnlmana, nos va a auxiliar en la 
localiZlcion y determinlCion tanto de 
lineas de expresion, edld. asi como el 
tipo de emocion que esta pesando el 
penonaje representado <Ita· 6-44). El 
cuerpo tambien es capaz de mostrar 
sentimientos aun Cuando el rostro no 
• del todo trabajado en el dibqjo, 
debe tenerse cuidado al exprcsane el 
movimiento del cuerpo humano,, a 
..,. que se presente 1D1 8ÍJllllUla o 
ac:robeta; los movimientos respetan, 
en la pnte comun, ciertos limites. 

fig. 6-42A 

masetero 

fig. 6-428 
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fia. 6-43 

romboides 

flg, 6-44 
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6. 4 LIMITES DEL MOVIMIENTO DEL CUERPO 
HUMANO. 

El dibujo de la FIGURA 
BVM,4/VA requerirá no únicamente 
de conoc:er los rasgos flson6mlC08 y 
anatomla, es necesario conocer 
tambiát los lfmites del movimiento 
del cuerpo humano para aplicar 
CCJll8l1leftCia en Ju posturas o poses 
expresldas en un dibujo, este es el 
camino a ecsuir para brindar vida y 
realismo a nuestro trabajo. 

La uprul6n de un movimiento mal 
truado, denotará dada nuestra 
educlción, a un individuo con una 
enfennedad venérea o defonnación 

tlsica, lo cual desagndari mucho 
nuestra percepción. 

Si se domina esta Ú'ea del 
movimiento del ecr humano, se podri 
sacar enorme provecho para crear 
ambient1ciODC1 y atmósferas carpdas 
de accl6n, emotividad y sentimiento. 
Por ejemplo: Una cabeza apcbada 
con la espalda encorvada, es ldal de 
fatiga, cansancio, pesimismo o vejez; 
en cambio una frente en alto con la 
espalda quida, millda al frente y 
puos aeauros mostrarán: una penona 
saludable, positiva, jovial, etc. 

Rotacion del Cuello Flexion del Cuello 
A) Dorsal 
B)Ventral 

A) Derecho A) Derecho 
B) Izquierdo B) Izquierdo 

fig. 6-45 
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Flexidn del Codo 

fig. 6-488 

Al Adducci6n 

BIAbducción 

Flexicfn de la Muñeca 
fig. 6-46 

A) Flexión de Hombro 
fig. 6-48A 

B) Extensión 

Rotación de Hombro 

A) Lateral 
B) Medial 
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' ' ' ' ' , .......... ; ,--
' 1 
' 1 
' 1 I • 
' : 
' 1 
' 1 -· ·-t:~~.._ .... _ ... ~-
Flexion "e Tobillo 
A) Abduccion 
B) Adduc:cion 

Rotac:ion de Tobillo 

Flexion y Rotlcion ele Tronc:o 

fig. 6-;Sl 

.Jr:ii~ TfI , .... 

·~ 
Flexion de Rodilla 
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CAPITULO VII 



7. EL DIBUJO Y SUS ETAPAS. 

El concepto del DIBUJO no está exento 
de tener definiciones divergentes unas de 
otru, por esta razón extenderé la visión 
personal de bes autores diferentes, para 
ayudarle a confonnar un concepto 
personal del DIBUJO: 

"11 dibujo • el arte de repramtacl6a ll'illca 
lllln - .......... plw de cloa lllBI dWI 
....... .-perlo nplar timen t ......... la bue de 
.... cnad6li pUlllca. El un medio artlllrarlo 1 
wu 1hul de upreur la lonu de un objeto por 
lalillade•trao1JM110de-bra1h&"(23) 

"11 dibujo a _,,clalmente lonu1. Vcrlu, 
........, 1.cerpretarta, ao a dibujo.... Plledel 
'Nl'lu -rndal en 1u contorno... o illlln11.1da 
dejudo a la lmaalnaci6n de completarla, ... o 
....,.nc... .. o por IU atrvctvra, ... o blee paata de 
...i11111o, ato por la lm '1 1ombra - o por IOI 
CGllá'Utel de la superficie. o vista con detalle,... o 
........... .. 1lmpllddad, ... o modllluda '1 ........_.,,., 

"El dilMIJo a un ltnpaje, en el que pucdm 
upreune hite ...... capacidad, limitaclona, ro ...... 
..W. etc.; con la mllina claridad que can lu 
......,_,"(2!) 

Se reconocen dos modos de representar 
los objetos: El primero consiste en 
traducir gráficamente la impresión 
producida por un objeto visto desde cierto 
Angulo: Este es el dlbll)o del lllltllral o 
tllbMjo tk perspectiva. Otros autores se 
refieren a él como dlbll)o Ardstlco, el 
cual lo describen como: libre, esponlaneo, 
uprestvo, cargado de sensibilidad y 
poesfa. El otro, cientlfico, exacto, tiene 
por objetivo suministrar datos concretos 
sobre la construcción ·Y medidas del 
objeto dibujado: Es el dlbll)o tina/ o 
ilJhjo geomltrlco. 

El dibujo aplicado (geométrico) 
obedece normas para su producción es 
utilitario y objetivo, comúnmente 
conocido como Diblljo Tknlco. 

Retrocediendo atrás en la historia, a 
partir del Renacimiento, el DIBUJO 
logró su autonomfa artfstica, 
especialmente graciu a Leonardo; uf 
pues quedó erigido como fin en si mismo, 
al principio caracteri:zado por la 
preocupación de ser completo, pero 
luego cllda vez m6s libre, y se pasó del 
empleo del pincel al grafito (ya conocido 
entonces), después la sepia, la acuarela, 
etc . 

El acelerado progreso del hombre ha 
trafdo consigo nuevas técnicas de 
producción grifica y artfstica; son pocas 
las técnicas desechadas por el hombre 
moderno, todas aportan interesantes 
atractivos . 

Observamos claramente diferentes 
etapas en la producción de un DIBUJO, 
cuales van desde la primera idea hasta la 
conclusión de una obra. Las expresiones 
empleadas son de cmcter secuencial: Del 
trazo al croquis, del borrador al apunte y 
al esbozo, y del boceto o dummy. 

(23) Eneidr='i• 6"d2"kMr'kn Q 1HW Op. Cit pq. lH. 

(24) T- fflnlllndoE _,_ Dih'iP 5o Qm. Bd. 
Tokio.-.~ 1964,NIO. 

.(25) Ml.cW R-.io Moaroy Ana pttefigee F.d. Patria ,S.A 
ln.ed. Mnioo 1973 - n. 
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Todo Dibujo esta compuesto por 
tnmt*, siendo la primera acción a 
realizar para dar comienzo a nuestro 
trabajo. Cuando hablamos de dibujar el 
TRAZO, seftalamos con una linea los 
contornos de una figura. (li .. 6-1) 

=CROQUIS: 

Es todo db~110 tomado del natural (o de 
una foto, etc.) en el que registl'ln Ju 
lineas esenciales del tema. 

Observama. a nuestro modelo, lo 
Cltudiamos con detenimiento y 
descifnunos, las lineas búicas que 
ntnlcturlr'in el dibujo; ya localizada, 
átas fUn¡irán como gulas a lo largo del 
dibujo. <lla. 6-2) 

=APUNTE: 

Es la primera y rápida anotación que el 
dibujante toma directamente del natural, 
ello a falta de tiempo en alsunos casos 
para captar al personaje en movimiento, o 
bien, en una escena especial.(& .. 6-Jl 

=BORRON: 

Se llama asl a toda idea para un dibujo 
sin ser tan estricto como el Boceto, 
aunque para los primeros autores ese era 
su equivalente. Clig. 6-4) 

=BOSQUEJO: 

Este es el proyecto de una 
composición, en el que únicamente se 
fijan, los elementos visuales a lineas 
fundamentales, sin proporcionar detalle 
alguno. 

=ESBOZO: 

Es mú elaborado que los anteriores. 
Suele indicar la composición de lo que 
scri la obra, sin pormenores. (O .. 6-5) 

=BOCETO: 

Es todo dibujo que se hice antes del 
ori¡inal, como antecedente directo de 
dicha realiacióÍI. Es la etapa mú 
avamada Ulterior al dummy o boceto 
final. Sirve de pión de temu, 
anteproyectos o bues de discusión.<&,. 
6-6) es complicado establecer una 
graduación eucta entre estos conceptos 
cui equiValcntes. El BOCETO se 
elabora generalmente a cscala de la obra a 
realiDr, pero ya contiene elementos de 
com¡)osición y color entre otros. 

Los términos mencionados no son de 
uso estricto, estos varían según el autor o 
las propias necesidades del ejecutante. 

Ordinariamente se preparan varios 
BOCETOS, con variantes entre ellos, 
ello para decidir por el més adecuado a 
las exigencias de la situación. El elaborar 
bocetos previos a la ejecución del trabajo, 
agiliza el dibujo, pues ya se trabaja bajo 
una idea establecida, flexible a cambios, 
ayudando a cometer errores mlnimos. 

•TRAZO: Es la llllea o 'ª'8º lreclro con el 16ptz, 
pince/, u otra lrt,,a111tenta dt dibujo. 
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fig. 7-1 fig. 7-2 ti¡. 7-3 

"; r 

fig. 7-4 fig. 7-S tig. 7-6 
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7.1 EL DIBUJO DEL NATURAL. 

El Dibujo del N•tural "t-1 a • 1n11 
llllillld para d dalrrollo dt 11 ~ dll 
aplrin dt ab1en1ci611 y de la -ria 'rilul." 
(26) 

Es de suma imponancia mencionar que: 
"P•n dlbujmr es predio ver, al _. es 
precilo leer e lnterpre .. r la forma del 
objeto, mi como es en remlld•d, C011 sua 
mraderiatku y proporciones, y no co
aoeolrOI creemOL"(27) Esto es, cuando 
dibujamos objetos reales, NO debemos 
afemmos a lo que nosotros quisiálrnos 
fUera lo -correcto dentro de un dibujo, 
porque asf nos gust8 o porque asi se \'e, es 
muy común esta situllción entre 
estudiantes, lo cual atrofia su aprendizaje 
y no les pennite avanzar; uno debe tener 
praente que todos los dlas se apmlde 
algo nuevo y nadie es un perfecto 
conocedor. Sea flexible. 

Fue absolutamente necesario mostrar 
durante cinco capltulos el sustento teórico 
del DIBUJO, pero a partir de este 
momento, veremos la aplicación pnicticm 
de todos los conceptos expresados a lo 
largo de la tesis. 

Existen una gran variedad de métodos 
de enseflanza del dibujo, el más adecuado 
es aquel que se ajusta a las: necesidudes, 
cualidades y bú.fqueda del alumno. Estos 
son los tres principales, en los cuales se 
basan todos los demás: 

= METOOO INTUITIVO: 

Es el método que deja toda libertad para 
ver y expresar lo que se ve, sin detenerse 
en los detalles técnicos: trata de 
desarrollar en el alumno la observación. 
la iniciativa y la personalidad por un 

estudio directo e inmediato de la 
naturaleza. 

Para principiantes puede resultar muy 
complicado éste método, lo c1181 no quiere 
decir que no experimente con él, pero se 
le recomienda comenzar por métodos más 
sencillos corno dibujo de figuras simples 
y ejercicios de pulso para •gilizar la 
mano, preparándola pua dibujos de 
mmyor precisión y fortalecer sus bases de 
conocimiento y experienciL 

= METODO GEOMETRICO: 

Es el que tiene por objeto buscar la 
forma giifica de los objetos, ayudAndose 
de la perspectiva, geometrfa, CSC81as, etc.; 
incita a realizar una construcción exacta 
de la immgen del objeto (s). Este método 
conduce a lo que llaman oficio de Dibujo, 
pero no confundirlo con el Dibujo 
Técnico (el cual obedece a normas 
estrictas de calidad de linea, vistas 
multiplanarcs y exactitud, entre otros 
upectos.) 

= METODO DE FORMAS 

SIMPLES: 

Este método consiste en estudiar las 
formas que tenemos enfrente, 
reduciéndolas a su rninima expresión, esto 
es, por medio de un mínimo de trazos dar 
la idea general, sin complicarse con los 
detalles. 
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La mayorfa de principiantes comienza a 
dibujar un detalle o una porción de un 
objeto como: un ojo o la c:abeu, lo cual 
vuelve muy complicada la ejecución 
completa de la obra si no se ha pensado 
en la proporción total o parcial del 
dibujo, esto provoca que ya no puedan 
sesuir adelante pues ven como se va 
deformando su dibujo, frustrándose y 
perder el interés de seguir adelante. Para 
estos casos se recomienda: 

• hacer un cálculo del área a utiliz.ar del 
fonnato, 

• hacer posteriormente divisiones 
proporcionales de la figura que se va a 
dibujar, 

• calcular la dirección de la luz (ces), 

• planear la ambientación de la escena a 
mostrar en el dibujo (por medio de 
bocetos), 

• graduar los tonos de gris y 

• comenzar a dibujar, con la firme 
intensión de realiw un buen trabajo. (ver 
Dibujo de la Figura Humana.) 

Lo mejor será combinar estos y otros 
métodos para un conocimiento más 
completo, homog6nco e integral. Por una 
parte es necesario conocer leyes del 
Dibujo para manejarlo, tomando en 
cuenta que un dibujo reducido a una 
representación exacta de· la naturale7.8 no 
es más que una representación de muy 
poco interés; la calidad plástica supera 
una fotografia. no espera solo imitarla. 

Para dibujar al NATURAL, es 
necesario perder el miedo a tratar todo 
tipo de formas o aplicar sombras sentir el 
impulso de la línea recta ascendente, la 
caída de la dt:sct:ndiente, la serenidad dt: 
la horizontal, etc. El podt:r de dichas 

lineas constituyen inclinación 
indispensable para todo el qae quiera 
aprender a dibujar. 

El buen manejo de todos aquellos 
elementos participantes en el DIBUJO, es 
indispensable en la ejecución de un 
trablajo agradable. Considerar qu~ todos 
los objetos observados estúl constituidos 
a partir de formas búicas: 

Bruno Munari plantéa al respecto una 
subdivisión de planos geométricos 
búicos, ya que por medio de sus 
variaciones son capaces de engendrar 
todas las denW! fonnas. Fabris y Gennani 
las denominan "Formas Simples" dicen 
que son "1-1 1at que npr '• "' ca..
r..1·n..w. • la Flpn9 ........-.. 
apnialneftle COll upldW,......., cirClllara." 
c21i. Los Preble, en cambio, reconocen 
formas orgánicas y geométricas, "Lu 
ronus orp.icu soo _..,.......,., • ..WO 
c1rn1a- triup1ar 1 cudrada." (2') (fi¡. 7,7A y 
fil. l-78) 

ºº ~ fig.7·7A 

o \J. 
CJ ·~7-78 

1281 Fuhri•-Oenntonl Op. Cu. P*&· 72 

1 :llll Ouanc y Sanih Pn!blt Op. Ctl J'I~· SJ 
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Se requiere dominar las formas 
esenciales, generales, antes de dibuja; 
ningún detalle, y se recomienda 
comelll.al' por las tres formas básicas: El 
CIRCULO, el TRIANGULO y el 
CUADRADO; de las que podemos 
derivar una infinidad de formas 
ilimitldas. Utiliz.ando estas formas en la 
construcción del dibujo de la Figura 
Hwnana, simplifican y por lo tanto 
facilitan su realización. 

Hasta este momento se han mencionado 
formu planas, bidimensionales; fonnas 
como lu que dibuj1n los principiantes: 
sin volumen e inales 011.1.a>, donde solo 
muestran contornos: alhll'O y anchlll'a. 

fig. 7-8 

Para dejar atrás el dibujo bidimensional 
y pasar al tridimenional, es indispensable 
tener en mente y bien presente antes de 
dibujar: 

- la8 C11Dlidadu de la superficie (mole, 
brillante, u otra) represenlatla8 en el 
dibujo, determinarán el grado de: 
Rej/ulón, Difracción o absorción de la 
luz en la escena repruentada. 

- La disposición de IM fuentes de luz; la 
distancia, la calidad. intensidad y color 
de /tu mismas para poder thterminar una 
ucala de grises; la dil"eCCi6n de la 
lomlna y su inclinaci6n. 

- La Per.vpectiva; el ángulo de.1·de el 
cual se mira al objeto. 

- Planear un previo boceto pura 
determinar los elementos visuales y su 
disposición en el Formato para 
conformar la Composición del traht!iº a 
realizar. 

- La técnica con la cuol ~·e va a trabajar 
y el soporte sobre el CJJDI se va a plasmar 
el dibujo, son Je vilal importancia en 
aspectos ilusorios y dramáticos. 

Ejemplo: 

1. Primeramente u.zar un Clrculo a 
pulso, sía ayuda de platilla. (li~ 7·9A) 

2. Se detenninan la cantidad y calidad 
de la fuente (s) de luz, evitar el uso de luz 
frontal, aplana la escena. Para nuestro 
ejemplo colocaremos una Cuente principal 
de 200-watts a 3 mts. de distancia, con un 
angulo de 7So, tomando el piso como 
base. 

3. Dada la ineli111eión de la luz, se 
plantea un rayo imqinario incidente 
proyeclldo hacia el objeto, 
atravcsúdolo; se determina la dirección y 
longitud de la sombra. (Se recomienda no 
marcar con fuerza esta linea. pues solo 
ftmsiri como sWL) <fla. "MBJ 

4. Si la escena pn:scotada no es tomada 
del DllUnll se deberá determinar 
visualmente el punto donde cae con 
mayor illtensidad la luz. A partir de este 
punto clividir en cuatro porciones en 
proporci6n ¡uales a la deteclla y a la 
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izquierda. rapetando la direcciál de la 
luz.( ... 7-9C) 

S . Unir con una linea ca una de las 
· divisiones con su respectiva, es decir, la 1 
con la 1, la 2 con la 2, etc., cada unión 
debe matener ia forma circular de la 
eafesa.< ... 7-90> 

6.. Las franjas resultantes man:an la 
división entre los tonos de luz y sombra: 

a) Luz 

b)mcdialuz 

e) Gris medio 
d) Gris oscuro 

e) (Sombra) oscuridad o negro. Las 
franjas serán tantas como el dibujante lo 
desee. 

7. Posteriormente se difuminarán 
separaciones obteniendo un degradado 
parejo t'J-9E> 

8. La reflexión de la luz hacia la esfera 
no alcana el tono de la luz, solo media 
luz. 

Si por el contrario, nuestra esfera se 
tuviera que trabajar con color, el proceso 
es el mismo al anterior, con pequeflas 
variantes. 

- Independientemente del color del 
objeto, la zona de mayor incidencia de luz 
altera el tono haciéndole ver en este punto 
más intenso; en cambio, en las áreas 
donde la luz es escasa, el colo; pierde 
fuerza e intensidad, mostrándose neutro y 
apagado. 

No existe nada establecido 
concretamente para basarse o hacer una 

fig. 7-9A , .. • 

fig. 7-90 

fig. 7-9E Esfera tenninada 
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acala de de¡ndación del color, pues 
ÍllCtl:ftl como: Color e illleMldad de la 
lllZ; /actOf' reflejan/e y calidad de la 
npuficle, incluyendo su color propio; 
los rebotes de luz si existen otros objetos 
alrededor etc., provocan la exigencia, de 
escalas personales y un poco de 
experiencias. 

• La degract.ción del Color debe hacerse 
visual e intuitivamente en base a 
porcentajes relativos marcados de O";ó al 
100-.4: 

El AMARILW: Es el color más 
c:en:ano a la luz; para oscurecerlo es 
necesario restarle luz agregando 
porciones o porcentajes controlados de 
Rojo y Azul, con cautela, porque estos 
dominan sobre el AMARILLO y lo 
pueden apagar completamente. 

Por ejemplo: Una flor Amarilla, 
iluminada con una luz intensa como la del 
sol, tenemos un amarillo al 100-Ai, pero si 
alteramos su valor y restamos luz 
agregando porcentajes de Rojo al 23% y 
Azul al 7%, tendremos como resultado 
una flor vista en un ambiente oscuro, sin 
que por ello deje de ser Amarilla. 

El ROJO: No pracnta los mismos 
problemas al Amarillo, por lo que para 
restarle luz será necesario incrementar 
los porcentajes, controlando el A;u/ y 
permitir el dominio del ROJO en la 
escena. 

Ejemplo: Tenemos una casa de ladrillo 
Rojo, la cual durante el día presenta el 
color Rojo al 100%, pero conforme va 
cayendo la tarde, la intensidad de la luz 
tambi~. Ya de noche nos encontramos 
con la presencia de otros colores: 
Amarillo al 38%, Azul al 12% y Rojo al 
SO"lá. 

El AZUL: Es el color dominante, basta 
una pequella cantidad de este para hacerse 
presente. 

Ejemplo: El mar de noche tendrá: 
Amarillo al 42%, Rojo al 33% y azul al 
2S%, la suma de los anteriores nos da 
IOO"lá. 

Habrá casos en donde el BLANCO 
participe dentro de los porcentltjes 
suavizando los colores neutros, o bien, 
para aclarar los colores en una escena y se 
deberá tomar en cuenta en la suma de 
porcentajes, recordando que dada su 
luminosidad su porcentaje será 
generalmente elevado. 

7. 2. EL DIBUJO DE LA FIGURA HUMANA. 

Diversos autores coinciden en decir que 
la FIGURA HUMANA es una de las 
cosas más dificiles de dibujar, por ello, a 
lo largo. de la T .:sis ~e ha insistido en 
temas básicos de apoyo 

La dificultad para el buen desempefto 
del trabajo no se encuentra enteramente 
en la mucha o poca habilidad .con el-lápiz· 
u otra herramienta, sino en la cabl!:za de 
cada indi\·iduo. el cual puede sentarse a 
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dibujar coa actitud de derrota o apatla 
que no lleva mis que a fracaso tras 
liacaso. Debemos despejar la mente y 
eclarv nuestras ideas despidimdonos de 
tocio aquello que estorbe o altere; con la 
actitud negativa y el "no puedo" sea inútil 
tratar de hacer un buen dibujo. 

Uno se debe relajar, soltar _!:1 brazo, 
decidirse a tomar una posición positiva. 
concentrarse y comenzar con deseos de 
progresar. 

La concentración sostenida tiende a 
fatigar la percepción y a mitigar la 
habilidad. En consecuencia. se 
recomienda descansar pausadamente. No 
solo se necesitará descansar, sino también 
refrescar la debilitada observación. 

John Raynes dice "C-)_e......._ 
~.---111ve1•c--.a.-i. 
llparimda de lu penoiw, mleatru de hecho 
........ _.. ............. diltonioullo por 
18 c-111d6& n ilnu culln - apecillBlente 
6llee • - imlencdle ..a.J" (JO), es decir, 
generalmente miramos hacia los ojos, la 
boca, partes de la ropa, etc., pero nunca 
vemos a una figura como un TOOO 
desenvolviéndose en un medio tlsico y 
hasta psicológico; esto es precisamente lo 
que debemos hacer cuando nos sentamos 
a dibujar. 

Para esto John Raynes recomienda lo 
siguiente: "( •. J debemos .,,.., • wer lrl• y 
objedw- cOll lot ojos, ..... , y rechecar, tr1tu 
.. llpr• .a a11111do fuera ,.. objeto completllmente 
_... J dele-Ido, oeri ul Vft"d9clenmente 
oblen•do .. eot• fonu." C311 

Con la ayuda de dibujos simples 
facilitamos la tarea de ver la FIGVRA 
como un TODO. como formas completas, 
excluyendo detalles; usando carbón, 
pastel, etc. 

Aprovecharemos nuesln>S 
conocimientos de la Anatomfa humana. 
El Esqueleto ayuda a determinar salientes 
y protuberancias c&a. 6-IO), La columna 
vertebral se expresa como la columna de 
sostén y equilibrio del cuerpo, se le 
observa como una linea central en la 
espalda, siempre visible como una larga 
depresión. "(-) i. ainatwa de 18 allmu 
....... ,tau r ·-lllClludMclelapilvily ........ _ ........................... .. 
........,._,_"(32) 

Es la abstracción de la FIGURA 
HUMANA, por medio del Esqueleto, 
como se facilita el aprendimje del dibujo 
de las formas, gula por excelencia de la 
posición de los m6sculos. 

• Recordemos la herencia como factor 
de la apariencia fisica y fisonómica. 

• El sexo y la edad, son datos para la 
proporción y definición de nuestro dibujo . 

- La situlción y localiución en el 
especio dentro de un formato establecido 
por el dibujante, dentro del cual 
expresamos una o varias figuras, con 11 
amplia libertad de jugar con los espacios 
creando ambientaciones especiales. 

- La planeación de la perspectiva, donde 
el punto de vista definiri las porciones 
perceptibles de una figura y su 
deformación, deberán estar clarificadas 
antes de comenmr a dibujar y no enar en 
nuestras intensiones . 

- No olvidar la cantidad y calidad de 
fuentes luminosas que van a crear una 
atmósfera en el set y darle una 
personalidad destacada al modelo. 

(31 l John Roynes Op. Cit. Pág. 37. 

• (32) ldcm. pdg. 37 
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fig. 7-10 Salientes y Protuberancias 

• Tener contempllda la expresión y 
sentimiento del modelo pera reformr la 
calidad del dibujo. 

• La ilusión de texturas seri obtenida 
por la calidad del sopone donde se trabaje 
y la técnica emple9da: (lápiz, acuarela. 

·Y a revisadas las situaciones 
mencionadas en capítulos anteriores 
proseguiremos a revisar el Pulso*. Para lo 
cual se requiere hacer ejercicios sobre 
papel, trazando líneas largas (rectas y 
posteriormente onduladas), a mano 
aluda, tratando de realizarlas lo más 
limpiamente posible. 

Se recomienda usar papeles económicos 
para practicar, tales como: Revolución, 
bond, ingres, etc., papeles resistentes y 
porosos; de medidas amplias, es decir, en 
pliegos completos o cortados a la mitad 
(dadas las dimensiones con respecto al 
sopone donde se van a colocar) evitar 
usar hojas reducidas donde dificilmente 
se aprecian los errores o se pueden 
corregir. 

•Pu/.,o:Co1urol JI hobi/iJaJ 41ue .,·e lltn~ fnbr,. ti 
lnstroffk•nfo manL:}ado .,,, la rt>alizadón dt un trabnJn a 
nivel manual 
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- El pepcl se coloca sobre una superficie 
dura rfsicla, de preferencia sobre una tabla 
de llUldera portátil, móvil, la cual 
podamos mover a voluntad y nos permita 
ver de una ojeada todo el conjunto, 
aprox. a 4So de nosotros: esta es la 
posición adecuada y la n1's recomendada 
a tomar. 

- Conviene alejarse con frecuencia del 
trabajo para juzgar mejor el efecto de la 
composición y conjunto; en todo caso 
debemos evitar dibujar sobre una mesa 
liorizontal, ello impide la visión frontal 
del objeto. Lo ldecuado es ver 
normalmente el dibujo de frente. 

Dibujar con rapidez y soltura resulta 
complicado pua los principiantes, pero 
da contianm tras varios ·intentos 
agiliundo la mano. 

- Procurar no tru.ar demasiadas lineas 
unas sobre otras, esto hace confuso el 
trabajo. 

- Tener PACIENCIA, la linea se va 
dominando poco a poco; con ~nicas 
secas se tiene la posibilidad de borrar o 
difuminar. 

- Para medir las proporciones a escala 
del modelo, pua lo cual el lápiz se presta 
muy bien. nos permite medir con más 
precisión que intuitivamente, 
ahorrándonos tiempo, esfuerzo y material 
entre otras cosas. 

La mecánica de tomar el lápiz a escala 
es la siguiente: 

a) Se toma el lápiz; puede ser una varita 
de madera u otro medio para medir, 
cómodo para el dibujante. 

b) A una o ambas manos, una mide y 
otra dibuja. EmpuflamoS el 16piz y con el 
dedo pulgar tomamos la medida de la 
cabeza, de los brazos, etc., deslidndolo 
de la punta hacia abajo. (fía. 1.11) 

fig. 7-11 

Las medidas obtenidas se trasladan al 
papel, la mufteca de la mano debe buscar 
la inclinación de todas aquellas partes 
que presentan grados de inclilllción: 1 So, 
600, etc. 

Los cuales tambi6n se trasladan al papel 
visualmente. 

PalOI a nivel pnctico: 

a) Podemos empezar por dibujar con 
figuras geométricas, abstrayendo la Figura 
Humana para facilitamos el dibujo y la 
proporción del mismo. (fig. 7-ll) 

Conviene no encasillarse en un solo 
método de dibujo, lo mejor es probar con 
diferentes hasta encontrar el que más nos 
convenga y satisfaga. 
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fig. 7-12 

b) Otro m6todo sencillo pera comenzar 
el dibujo es tomar como base la estructura 
del esqueleto y fonnas gcomctricas para 
definir los contornos de nuestro dibujo: 

l. Truar sobre el papel o soporte, una 
linea o eje a escala del modelo (ya sea 
con un lápiz, con una vara de madera, 
cte.) transportando las medidas 
propon:ionalcs que presenta dicho 
modelo. <fi&. 7-13A) 

2. Buscar lu formas búicas tales como: 
círculos, cuadmdos o triángulos, que nos 
pcnnitan construir la cstnictura búica, 
resaltando las masas musculares y 
protuberancias oscas que muestre el 
modelo. (ftg. 7-138) 

3. Se afirman los contornos de la figura 
y del espacio (en base a nuestro formato) 
obteniendo formas definidas. (lis. 1.13c¡ 

4. Eliminamos las lineas básicas de 
guia, músculos de la acción u otros 
elementos que ya no sean necesarios, 
liberando así la forma de la figura. 

Si se va a trabajar rostro, definir la 
expresión. m,. 7-IJD>. 

5. Una vez que tenemos la figura 
definida, se observan: la posición, la 
distancia, la intensidad, etc. de las fuentes 
luminosas. Especificados estos elatos, se 
señala la direccidn de las arcas de luz y 
sombra, y su intensidad, que, afectan a 
nuestro modelo de dibujo. 

6. Se modela la Figura con variaciones 
detono. 

7. Se retocan brillos y retlejos.<fi1. 7-13El 

Procurar no hacer demasiadas 
correcciones, algunos autores proponen 
calcar el dibujo sobre una hoja limpia y 
proseguir el trabajo. 

A continuación se muestran tres 
ejemplos diferentes, trabajados en base a 
los puntos mencionados: 
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-fi(f. 7-IJA 
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fig. 7-IJE 
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tig. 7-14 



fig. 7- IS 
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fig. 7-IS 
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7. 3 DmUJO DE LA FIGURA HUMANA EN 
MOVIMIENTO 

Diblljar el movimiento, es un ejercicio 
buWde dificil si este se inventa en la 
imqinlci6n aun cuando se tienen 
conocimientos de anatomia y morfologia; 
lo mejor es capear al modelo en 11CCión, 
pero mirar y trasladar simultáneamente al 
papel no es muy cómodo, solo se 
ClOftlClllÚÚl rtpidos apuntes caremcs de 
todo cletmlle. Para resolver el problema, una 
fotogrda ayudarla mucho, pues es d claro 
reflejo de la realidad. 

Ella parte del capitulo va a mostrar 
algunas de las posibilidades en las que 
puede apoyarse el dibujante para dibujar el 
movimiento sin temor y con absoluta 
libertad; para ello es necesario que se haya 
estudiado ya los rasgos fisonomicos y 
corporales del ser humano, pues, esta clase 
de dibujos requiere cierta experiencia en el 
dibujo de la Figura Humana, peñección al 
momento de expresar cualquier 
POSTUJlA• que tome el modelo y, haber 
desurollado el sentido de la observacion 
personal para captar: el esfuerzo flsico, el 
dolor, la decisión, la energfa, etc. Aspectos 
clave del Dibujo en movimiento. 

No deseamos dibujar una escena 
sobreactuada o falsa con una figura 
defonnada sin sentido, los errores serian 
fácilmente percibidos y detectados por el 
espectador a quien no podemos engallar con 
una mala ilusión creada en el dibujo. 

Para expresar un dibujo en movimiento 
"lo primero e1 h'Uladar sus eja búlcaa. •• los 
ejes del tronco y de las plema que 
prota1oniun la acción. Debemos cuidar al 
mblmo !U! tun111Ur11!, lon:itudf!! y 
6n1ulos ... Toda idea de esfuerzo está 
captada aquí." (33) 

En este caso la expresión del modelo 
habla del momento y del sentimiento que 
está experimentando; el tipo de. 
movimiento debe ir acorde con la acción. 
"La po1tun1 de las - y pies no debe 
desperdklane nunca... son loa remaces 
caracterfldcol de cada dpo de acción." (34) 

Un modelo real, el cual se nos presenta 
tridimensional: alto, ancho y grueso (visto 
en una fotografla se le ve suspendido o 
detenido a la mitad de la acción), debe ser 
resuelto con los recursos de una profianda. 
observación además, su particular postura 
claramente descrita: 

1) Estudiar previamente al modelo; ver 
como carnina, como se mueve. Mirarlo por 
un espacio de tiempo, para situar cada mna 
particular del mismo: CabeD, tronco, 
extremidades, etc. Después• podemos 
comenzar a construirlo. No olvidar la 
ayuda de los ejes, masas, etc. 

2) Detectar los puntos de articulación del 
esqueleto humano, cuales permiten el juego 
motriz de las partes principales de dicho 
cuerpo como: el cuello, el tronco, las 
extremidades superiores e inferiores. 

Los huesos móviles ensamblan unos con 
otros determinando los puntos vitales del 
movimiento. 

3) Tendamos a dibujar de prisa (nos 
mantiene despiertos y atentos). Intentemos 
ver el movimiento del modelo en su 

•PtJ.~TURA: & njiere o la pmi'iclltn t•n can1unto de 
toda.~ la!t· partes del cuerpo 

(\.1 J Jn'IC l.u1" Vchv.co !)1humndu IM F1Hj1RI llUQllOI m 
M!..!lllnl!."lllJ) l~dictnnC"ICEAl'.SA Hun%1nna. E"flllftat 1971.f'ÍLZ 

="~ 
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totalidld, no miembro por miembro; 
observar el conjunto y después cada parte 
con detenimiento e irlo abstrayendo sobre 
el papel, donde posteriormente se referirán 
los detalles. 

No olvidar memorizar el momento fJ!lfll 
enriquecer la escena. 

Obsérvense los procesos reali7.ados para 
mostrar una acción definida en las figuras: 
7-16 y 17, partiendo de apuntes sencillos, 
burdos y con truos primarios, los cuales 
fungen como excelentes ·gulas para la 
construcción de nuestro dibujo; en este 
mo111ento podemos manejar seftalcs de 
sombras como ensayos para la ilusión del 
volumen. No olvidar los ejes en cada 
dibujo, estos nos darin la incli1111Ción del 
cuerpo adecuado a la acción expresada. 
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Los individuos que tienen · ya cierta 
dominio del dibujo la primera propuesta 
puede parecerles no del todo necesaria, de 
tal manera que pueden pasar por ~lt~ hacer 
demasiados trazos previos y dibujar las 
figuras tal como lo scftalan las figuras: 7-18 
y 19, las cuales presentan mú trabajo, son 
m'5 elaboradas con un mayor IP.clo de 
complicación, sus formu muestnn menos 
geomctri1J1Ción. 

Los siguientes esboz.os, las figuras: 7-20, 
21, 22 y 23, conservan bUos toscos y 
rfgidos como los anteriores, sus sombras 
son más definidas asl como su linea de 
acción. El resto de las figuras se expresan 
con trazos y fonnas suaviz.adas, irregulares, 
ya como un fiel reflejo de la realidad. 

fig. 7-16 



fig: 7-18 

fig. 7-20 

/ 
/ 

/ 
/ 

/ 
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fig. 7-19 



fig. 7-22 

fig. 7-24 fig. 7-25 
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flg. 7-28 
/ 

173 

tig. 7-27 

/ 
/ 

I 

/ 
/ 

/ 



/ 

/ 
/ 

fig. 7-31 
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7.4 EXPRESION Y ESTILO. 

En el presente tema, me voy a referir a la 
EXPRESION PERSONAL, al ESTILO 
PERSONAL y; a la tan mencionada 
EXPRESION DEL MODELO, tlsicamente 
hablando. 

La EXPRESION, es un término 
desipado a la intensidad exterior de un 
IOSUO, de una postwa, de una obra atfstica; 
dando al observldor indicio del estado o los 
movimientos del inimo por medio de 
mimdas, llc:litudes, gestos, apariencias u 
otros siJlllOI exteriores. 

G. Fraipoint comenta "C-1 cllUdl ..,._ 

C8l9car -~ '1,.... - -· .. ...,_ llepdo .....,. .i dniillo de lu P"'''tdn· a ............ apcar_,.... ............... e1 
_...., ... , ..................... L(l5) 

Al dibujar busquemos el cañcter del 
modelo, no es solo la reproducción exacta 
de lo que tenemos enfrente, o de lo 
contnrio no .tendrfa ninguna superioridad 
sobre la fotagrafla sino que el dibujo posee 
algo mú, algo del individuo que dibuja y 
pone en 61. No es solo copiar, sino 
interpretar; cualquier espectador debe sentir 
no únicamente la reproducción de la 
realidad, sino la EXPRESION de un 
sentimiento tanto del personaje dibujado 
como la del dibujante. 

Un dibujo nos puede parecer frío si el 
perecido con el modelo fuera la única 
vinud; debe sentirse que el personaje 
representado tiene ~·ida y piensa; en una 
palabra, si junto con el parecido no 

existiese la reproducción del "carácter", 
tanto desde el punto de vista tlsico como 
moral. Una figura sin upruidn es una 
Figura en un papel, sin vida y sin nin¡ún 
interés. 

La sfntesis de la EXPRESION se resume 
por lineas rectas u oblicuas colOCldas 
diversamente. Lineas horizoatales. en un 
rostro muestran calma y tranquilidad; 
oblicuas hacia arriba: la EJtpraidn será de 
alegria; abajo: tristea. El dibtgo debe ser 
impecable en este sentido, la menor Linea 
mal puesta puede trlllsfonnar una sonrisa 
en una mueca; una espalda muy inclinada 
muestra una joroba, etc. Inicialmente se 
recomienda omitir detalles inútiles para 
preocuparse esencialmente del conjunto y, 
se busca ante todo los aspectos 
c:aracteristicos, lo que destaque en mayor 
proporción sin indagar demasildo. 

Dentro de la rua humana no hay rostros 
idénticos (aún los gemelos presentan leves 
diferencias). No basta pues, ClOll saber 
dibujar un ojo peñec:to, una boca 
cualquiera, manos, pies, .. para ser capaz de 
hacer IDI buen dibujo es preciso saber 
hacer bien el ojo, la boca, el tórax del 
modelo y, a dar a cada una de las partes la 
Expresión que le cancterice: be aquf en que 
reside el parecido, tambi6n el Estilo. 

t35l O. Fmipml Anr ik· Pjntar 1! A~uarda Ed. Paw·M,·x 
M~JllCO D.F. 19M~. JWIB 26Z 
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fig. 7-32 Estudios de Expresión 
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Ya hemos observado a rmestro mooelo, 
pensemos ahora en la ambientación donde 
lo vamos a situar en el espacio, pensando 
en la ilumi111Ción del set; en la pose que 
va tomar (puede ayudamos a dibujar 
alaunas de las impeñecciones o reall.81' sus 
cualidades). Démosle una pose al modelo 
acorde con su c:ar6cter sin forzarle a 
repraenlar algo que no es; una postura 
sq6n su temperamento, sus costumbres, lo 
cual nos llevari a llCelltuar la veracidad del 
cuadro. 

Desde el punto de vista, del estudio. el 
Dl:SN1JDO (penonaje con poca ropa o sin 
ella) es "'di~ para el que quiera 
aprell!ler a cliblüar ffGUJIA HUMANA. 

Tener presente que la expresi6n 
jUon6Mica de un individuo se acentua con 
los aftos: el trabajo. la experiencia de 
silUlciones qradables o desesperadas, el 
clima, el dolor, el odio, etc., entre otros 
muchos factores tienen una importante 
inOuencia en el desarrollo de la expresión 
del rollrO (fta. 7-J2) , reflejo del alma. 

Revisemos las caracteristicas 
fisonomicas de cada grupo: 

- Las Fiauru 1ar1atiles se caracterian 
por la suavidad y curvatura de sus lineas 
fundamentales: mejillas redondeadas, 
pocas cejas. ojos muy simples. Pero 
conforme el niilo va creciendo, estos rasgos 
se v1n perdiendo. (lis. 7-33) 

- En las facciones de adolacentes. en 
cambio, los rasgos ya se encuentran 
definidos. pero aún no se ven nwturos, es 
decir, los rasgos son alÍll redondeados. no 
tan rectot y. no muestran expresiones 
marcadai en el rOS1IO. Los cuerpos son . 
delpdos y espigados, y las formas 
generales no tienen el volumen de un 
adulto. 

fig. 7-33 

177 



- En las facciones de personas adultas 
mayores, se necesita marcar algunas 
arrugas acordes al tipo de vida llevada y a 
su c:añctcr; una persona sana refleja me~os 
edad de la que realmente tiene. Las cejas 
caldas sobre tos ojos entreabiertos, denotan 
tristeza; mejillas flácidas; Una de ~ notas 
mis características es ta boca bllftdida por 
fiJta de dientes; pero especialmente 
dibujemos ojos en unas cuencas hundidas Y 
casi vac:lu, bajo ceju pcudas Y muy 
caldu. <na. 1- 34) 

Una vez que se tiene un sólido 
conocimiento del dibujo, se puede 
desarrollar un ESTILO PERSONAL. 

El ESTILO, es ta manera caracterlstica 
o ejecución de un trabajo típico de un 
periodo, de un grupo o de una persona. 
Habla sobre el aspecto del gusto personal, 
sugiere ta habilidad de hacer cosas 
apropiadas para la creKión una sofisticada 
y elepnte solución al problema 
(refiriéndose a un trabajo). 

En un dibujo el ESTILO es1á 
directamente relacionado con el medio, 
pero de igual imponancia es la intensión 
del dibujante, según lo que desee 
comunicar del objeto. La forma del trazo, 
su posición dentro de la boja. la cualidad 
de lu marcas, incluso el canicter de los 

fig. 7.34 

oor~ ~ !@.!I fhlidl.! fünn'-L ttldo ~to e! 
conuolablc por el dibujante. 

Asl como cada persona tiene 
personalidad única, sucede lo mismo con el 
ESTILO: Refleja la coruutencia y 
CQl'QCler&ticas del manejo de medio& 
técniCM. de formas y de princlplt», 
obteniendo un trabajo idenJificado como 
un prodricto lfe una per:10na, 1111 grupa o to1 

lugar. 
Revisar las figuras mostradas a 

continuación y los diferentes Estilos para 
plasflll' la Figura Humana y la manera 
como trabajan la Expresión fison6mica y 
c:orporal del personaje ~ seaún: 
TiZltmo. Rafael, lngru, Mlgvel Angel, 
Bonicel/i, Tibaldi, TinJoretto, Renoir y 
Man«, detalles. 
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fig. 7-35 "Danae•, Tiziano 

fig. 7-37 
"&tipo y ti Esfinge". rngres 

fig. 7-36 "Adan y Eva", Rafael 
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fig. 7-38 

"Pareja de desnudos sobre Jemnias•. 
Miguel Angel 

fig. 7-39 
"El nacimiento de Venus", 
Botticelli 

fig. 7-40 "Neptuno y el navío de Ulises", 

Tibaldi 
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fig. 7-41 

"Ariadna, Venus y Baco", 
Tintoretto 

fig. 7-42 

"Banista con perro de aguas", 
Reno ir 

fig. 7-43 "Olimpia'', Manet 
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CONCLUSIONES. 

l. Se reunieron todos aquellos conocimientos teorico-pncticos 
directamente puticipativos en el dibujo de la figura humana en una misma 
filente. Dado el interes de encontrar una nwiera menos compleja y sencilla 
de contener todos aquellos conceptos basicos que, de alguna manera, 
filcilitan la producc:ion de cualquier dibujo de la figura humana. 

2. La Tesis pennite dirip a cualquier tema requerido 
independientemente, ello sin perder nin¡una relacion de los demu temu 
tratados ni con el propio dl'bqjo. 

3. Todo individuo dispuesto a dibujar la FIGURA HUMANA, requiere 
proyectm" grtiicamente una idea clara y definida del mensaje que desea 
tnnsmitir y, de los resultados que espera obtener. 

4. El mensaje debe pmesuir una intención o un objetivo especifico, pues 
va a estimular los sentidos, la percepción del espectador. Esta estimulación 
va a ciarse por medio del manejo de los Factores Flsicos y Elementos 
Visuales, utilipdos dentro de una Composición de Dibujo. Las insinuaciones 
expresivu por medio de gestos y posturas, participan en esta estimulación 
sensorial. 

S. Los boBqucjos preliminares auxilian en la determinación estructural de 
los elementos gráficos participativos en la ambientación general de la escena 
y objetos a dibujar. Estos bosquejos se deben desarrollar consecutivamente 
puando por las diferentes etapas de elaboracion hasta obtener el boceto final 
y, en consecuencia, el dibujo terminado con las carateristicas y resultados 
inicialmente planteados por el dibujante. 

6. Contemplar en la Composición planeada: la armónica disposición de 
los objetos en el espacio dentro de un formato determinado; el equilibrio de 
los JICIOS, asl como unidad,expresión, estilo y calidad plastica. 

7. Asi como el formato, la tecnica de representacion grafica y el papel 
tambicn deben ser seleccionados de 1eucrdo a los efectos de suavidad, brillo, 
profimdidld, textura, contraste, etc, que se desean obtener y presentar en el 
cbbujo. 

8. La ubicación y colOCICion de las fuentes luminosas, asi como de: 
controladores y modificadores de luz; deben ser previamente estudiadas y 
visualiadas antes de comCll1.llJ' a dibujar la escena. Es importante considerar 
siempre en estos casos: la calidad, la intensidad, la forma y el color de los 
elementos mencionados que juegan un papel tnscendente en la direccion y 
calidad de las sombru como brillos. La iluminacion de un set debe tener el 
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firme propósito de comepir: una emotiva o dramatica 1mbient1cion. o bien, 
efectos espcciales; ayudando a destlK:ar '10llliclmblemente o DO (de KUCl'do 
a lol intereles del dibujulte) al penoaaje como figura del fondo. 

9. Ver, minr y obeervlr con mención al modelo, ""'Mli•nclo sus 
proporciones, anatomía, morfología aenera1 y su exprai6n ficial-corporal, 
ceplanclo alientes y protuberancias óseas. 

10. Locali1.ar del indi\liduo a cbbqjar: sus ejes de movimiento y punto (s) 
de apoyo donde raide el mayor peso . Datos esenciales para c:omem1r a 
dabqjar. Dividirle en porciones proporcionales, revisando sus medidas tanto 
de alto como de ancho. La edad, el sexo y el tipo de vida llevado en el 
indi\liduo se deben ver llWIÍfestadas clarunente en el dibujo, a menos que 
esto DO interese en dicha produccion. 

Los datos obtenidos clcbmn ser transportlldos a escala, con la ayuda del 
lapiz u otro, al sopo.te o ...,el 1elcccionado para la elaboración del ch'bujo. 
Entonces 1e trua la estructura aeneraJ del cb'bujo con un lapiz suave. 

11. Uu vez establecido el COD10mQ y forma tanto de la fisura como del 
apacio, ae ICftalaran las úeu de luz y llOlllbra dadas por la iluminacion 
establecida; 1e determina una escala de grises o tonos de color y 11e procede a 
situarles en el dibujo, posteriormente 1e difumiDan creando wlumenes 
triclimcmiomles con tonos continuos. 
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