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PEINDRE & DESSINER

ne nouvelle méthode de LAROUSSE, complete et
progressive, qui rend accessible a tous le plaisir de créer.
PEINDRE & DESSINER, ¢’est chaque semaine un cours
particulier a domicile, avec des conseils de spécialistes
pour vous guider, des explications détaillées et des exercices variés
pour progresser étape par étape, a votre propre rythme.
Congue et réalisée par une équipe d’artistes, la méthode PEINDRE &
DESSINER est un véritable apprentissage par I'exemple ; elle respecte
la démarche des cours académiques classiques.
Semaine apres semaine, vous découvrirez :
= Les bases fondamentales du dessin et de la peinture : la théorie de
la couleur, la composition des formes, la perspective, les ombres et la
lumiere..les expressions du visage, le mouvement du corps...
“ Toutes les techniques artistiques : crayon, fusain, encres, pastel,
aquarelle, peinture a Ihuile, acrylique, gouache...

- Les sujets que vous aimez :
paysages, natures mortes, nus,
portraits, marines...

- Tous les quatre numéros, un
fascicule d’entrainement “Etudes
et perfectionuement”, vous aidera
a améliorer votre technique pour
mieux laisser libre cours a votre
créativité,

et [umidre

Bosnas

LARQUSSE

e R —— |

SOMMAIRE

Numéro 2
EDUCATION DU REGARD

Introduction
p- 17

Le calcul des distances
p. 18et19

Comment mesurer avec un crayon
p.20

Le calcul des proportions
p- 21

Les formes géométriques
p.22

Observer, analyser et ajuster
p-23et24

OMBRE ET LUMIERE

Nuancer avec les doigts et I'estompe
p. 26

Le clair-obscur. Etude élémentaire
p.27et28

Etude des drapés
p.29232

PEINDRE ET DESSINER

e5t publiée par I Société des Périodiques Larousse (SPL)
143 rue Bloset - 75015 Paris

Tel: (1) 53 6841 5t

Directeur de la publication ; Bertil Hessel
Direction édiloriale : Frangoise Vibert-Guigue
Coordination éditoriale : Catherine Nicolle
Couverlure ; Olivier Calderon ;

Pholo Tanl de poses, © SPL 1995

Fabricalion : Annic Betrel

Service de presse : Suzanna Frey de Bokay

Laméihode PEINDRE ET DESSINER est tirée du
Cours complet de dessin et peinture, publié chez Bordas.
Direction éditoriale : Philippe Fournier-Bourdier
Edition : Celetic Hanicotts

Traduction (rangaise : Claudins Voillereau
Coordination éditoriale : Odile Rzoal
Correclion-révision : Marie Thérése Lestelle

© Bordas, S.A., Paris 1595 pour I'édinon francaise.

Kdition originale ; Curso complelo de Dibuio y Pinur
Directer de collection : Jordi Vigué

Conseiller éditorial : José M. Parramdn Vilasald

Chef de rédaction : Alben Rovira

Coordination : David Sannxigiel

Textes et illustrations : équipe éditoriale Parramdn

© Pamamen Ediciones, 5.A., 1995,

Barcelone, Espagns. Droits exclusifs pour le mende entier.

VENTES
Directeur du markefing et des ventes : idith Flachaire

Directeur des abonnements : Lawe Sassier

Service abonnement Peindre ¢t Dessiner :

68, w2 dzs Bruyeres - 93260 Les Lilas

Tel: (1143 62 10 5]

Errznger, iablissemments scolaires, n'hésitez pas i nous

coitsulier

Cette méthade vous est proposée, an choix, avec 0y sans
vidéo, Les 012, 34,7, 11, 15, et ainsi de snile tous

les 4 nwméros, sont accompagnés d'une cassette vidéo.
Dans le iJI‘iX de venle de cos numéros senl inchus, d'mne part,
le prix du fascicule (19,50 FF) et, d"autre part, le prix de la
casselie vidéo (49,50 FF).

Service des ventes (cfservé aux grossistes, France} :
PROMEVENTE - Michel Latca
Tel : Numéro Ven 05 19 84 57

Prix de Ia refinre (12 numésos) :
S9FFI410FDB/ 19 FS /410 EL /6,95 SCAN.

Distribution :
Belgique : AMP / Suisse : Naville 8.A., / Luxembourg :
Messageries PRraus,

A nos lecteurs

En achetznt chaque semaine votre fascicule chez le méme
marchand de journavx, vous serex certain d’étre immédiate-
rment servi, en nous facilitant 1z précisicn de la distribution.
Nous vous en remercions.

En vente chaque semaiue

Impression : Printer a Barceloe, Gspegne (Printed in Spain).
Dépét légal : 1= mmestre 1956.

DLE 369541604



Education du regard ®

ous les artistes et, a fortiori, tous les

I débutants qui font leurs premiers

pas dans Punivers du dessin et de la

peinture, ressentent souvent une véritable
panique devant la fewlle blanche.

Notre apprenti observe cette feuille et se
pose une multitude de questions: « Com-
ment m'y prendre ? Par ol vais-je com-
mencer ? Jai le modele devant moi, mais
jignore tout du nremier geste a effec-
tuer... » Ce dessinateur débutant a enten-
du parler de la composition. On lui a dit
que le secret résidait dans la maniere de
considérer chaque élément comme un
tout, de les intégrer dans des formes géo-
métriques qui permettront de les construire.
Mais notre dessinateur doute toujours:
« Comment dessiner les formes 7 A quel
endroit ? De quelle dimension ? »

Permettez-nous de dire 2 ce dessinateur,
et & vous si vous vous trouvez dans la
méme situation, que la clé pour résoudre
ce probléme est de se convaincre, surtout
lors des premiers essais, que le résultat ne
devra rien au hasard, ni & une soudaine
illumination. Un dessin est un. produit de
U'intelligence. Pour dessiner, il faut raison-
ner. Ces raisonnements sont simples, mais
parfaitement logiques. Observez 'exem-
ple de droite et demandez-vous:

« Ou vais-je placer I'axe vertical du ta-
bleau 7 »

« A quelle hauteur dois-je situer les élé-
ments de la composition par rapport a la
bouteille ? »

« Quelle hauteur a la théiere par rap-
port & la bouteille 7 »

« A quelle distance de Paxe vertical
dois-je situer, horizontalemeut, la théiére
et la tasse ? »

De 12 a situer les €léments de la compo-
sition grice A des formes qui permettent
de aélimiter la hauteur et la largeur, il n’y
a quun pas. En résumé, avant de com-
mencer a dessiner, il est nécessaire de ré-
fléchir 4 la mise en place des ¢léments.

Il y a cing cents ans, Léonard de Vinci
conseillait déja a ses éléves, de fagon a dé-
velopper leur sens de I'observation, d’éva-
luer & vue d’eil les dimensions des objets
et de comparer celles-ci afin d’établir entre
elles des relations arithmétiques simples.

Nous allons maintenant entrer dans le
vif du sujet afin que vous deveniez suf-
fisamment habile pour découper un
gitean en douze parts dégales
sans hésitation, et que vous .
puissiez cadrer n’importe 4 RS
quel objet ou n’importe O
quelle composition a4 gt~
Iaide de quatre R\
traits rapides et e
precis. o




B e calcul des distances

Observez cette illustration. C'est un su-
jet simple, sans complication, qui vous
aidera 2 mieux comprendre les principes
du calcul des distances.

Vérifiez, par exemple, que la distance
comprise entre le bas de la porte et le lin-
teau de la fenétre peut se diviser en cinq
parties égales. La hauteur d'une de ces
parties correspond a celle de la rambarde
du balcon. Cette observation nous permet
de définir la hauteur des principaux élé-
ments du sujet, ainsi que leur largeur.

Nous constatons, en effet. que la largeur
du linteau (C) est €gale a la hauteur (A) et
que. par conséquent. la largeur (B) est
égale a 2A.

Il est donc possible d'établir, pour tous
les sujets, des rapports précis en compa-
rant les distances entre les différents €lé-
ments. par multiple ou par fraction du mo-
dule de base. Ce travail d'analyse, de com-
paraison de¢ mesures et d'esquisse préala-
ble est indispensable avant d'attaquer la
réalisation définitive de I'ceuvre. Le temps
que nous consacrons a ceite étude n'est
pas du temps perdu.

I1 est bien évident que certaines dimen-
sions seront difficilement comparables au
module que nous avons défini au départ. Il
faudra donc les déterminer approximative-
ment, ce qui ne devrait pas étre trop diffi-
cile.

Faudra-t-il, a chaque fois que je dessine,
que je résolve ce probléme des mesures ?
Peut-étre est-ce la question que vous vous
posez & l'instant méme. Nous ne pouvons
y répondre que par ou ou par non. Oui,
car toute construction exige une réflexion
sur les principales mesures du modéle et
sur ses proportions. Et non, car il est bien

LE CALCUL DES DIMENSIONS

Pour ce calcul, il faut
comparer les distan-
ces entre elles;

s'appuyer sur les
points de référence
venant d'étre définis
pour tracer les prin-
cipales lignes;

établir, au moyen de
lignes imaginaires,
les positions respec-
tives des formes.
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évident que notre ceil s’habitue peu a peu
a apprécier les distances, le crayon les re-
porte sur le papier avec une assurance
croissante et sans que nous ayons a réflé-
chir. Il arrivera un moment ol votre ceil
« saura » que telle distance est égale &
telle autre. sans que vous ayez a vous po-
ser des questions au préalable et sans avoir
a établir des comparaisons.

En haut. Nous avons
ris en évidence, sur
cette iltusiration, le fait
qu'il suffit de
comparer des
distances pour
découvrir des relarions
enire elles er érablir
ainsi des rapporis de
proportions qui
permettront de

déterminer avec
précision les hauteurs
et les largeurs. Ceci est
la clé du dessin.



Le calcul des distances &

—

— | ! Les idées que nous vous présentons sur

1 cetie page ne sont qu’un apercu de la trés
grande variété d’exercices qu’il est possi-
ble de réaliser sur ce sujet. Les types de
2 papier et de crayon utilisés ici n'ont que
peu d’importance. Il est en revanche es-

! { - sentiel de travailler & une certaine distance
3 du support, le bras tendu et le crayon bien
en main.
} - I | Dessinez sur un papier de grand format
4 (un morceau de papier d’emballage, par
exemple) et dites-vous que, quelles que
— i solent les difficultés que vous allez rencon-
trer, vous devrez avant tout acquérir I'in-
dispensable maitrise de 'appréciation des
distances 4 I'ceil nu. Reprenez sans cesse
ces exercices et inventez-en d’autres pour
VOUS eXercer jusqu’a ce que vous obteniez
un résultat correct.
1. Tracez une ligne 4. Tracez une ligne
horizontale er horizomale puis, a
divisez-la en deux coté, deux lignes
5 i vite d'eeil. alleles d’une
gvie a et para
Essayez avec des longueur égale d la
lignes de longucurs moitié de la
différentes. premicre ligne.
5. Dessinez un carré
en suivant le
2. Tracezuneligne schéma.
horizontale, puis )
reportez-la a coté, 6. Lecarré sera cefte
6 en conservant la fois partagé en
méme longueur. deux.
7. Tracez une ligne
verticale, puis une
3. Tracez a nouveau croix en X dont le
une ligne centre se lrouvera
horizontale et au milieu de la
reportez cette fois verticale. Dessinez
la moitié de celte un carré i partir
. longueur. des diagonales.

DE L'IMPORTANCE
D’UN MILLIMETRE

MNous avons cherché, dans ces
deux dessins, a réaliser le por-
trail de Winston Churchill. Si vous
observez les résuitats obtenus,
vous conslalerez limportance
d’'une erreur d’'un millimetre dans
un dessin. A gauche, le por-
trait de Churchill comporte des
erreurs de proportion. Les dis-
lances enire les yeux, et entre le
nez et la bouche sont fausses.
Ce n'est pas Churchill, n'est-ce
pas? A droile, le porlrait est res-
semblant, les proportions sont
correcles.
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B Comment mesurer avec un crayon

Nous reproduisons rarement un modéle
grandeur nature. Les objets dessinés sont
en général plus petits, quelquefois plus 7
grands que dans la réalit¢. Mais il est bien 2
évident que, dans tous les cas, nous re-
produirons toujours tous les rapports de N
proportion que nous trouverons sur le ’
modéle. S

I1 est fréquent de se servir d’un quadril-
lage pour reproduire un dessin ou une
photographie. 1l s’agit 1a d’'un moyen que
les étudiants connaissent fort bien ¢t que
les professionnels ne dédaignent pas non
plus.

Comment pouvons-nous établir des rap-
ports de proportion d’aprés un modéle vi-
vant ? Le procédé le plus courant consiste
a utiliser un simple crayon, le manche d’un
pinceau ou une régle. Regardez le sujet en
élevant le crayon 4 la hauteur des yeux et
en tendant bien le bras — reprenez cette
position & chaque fois que vous aurez i
prendre une mesure —, déplacez votre
poignet de haut en bas jusqu’a ce que la
partie visible du crayon coincide avec la
mesure. Vous obtenez donc une longueur
de crayon proportionnelle au modele.
Transposez cette mesure sur le dessin en
cours de réalisation et recommencez I'opé-
ration pour les autres mesures.

Travaillez avec minutie en ajustant les
proportions, en comparant les mesures et
en notant les points de repére. A un mo-
ment donné, sans trop savoir pourquoi,
vous découvrirez que votre esprit applique
cette méthode avec une logique absolue.

Rappelez-vous que vous devez alterner
le calcul des mesures horizontales avec ce-
lui des verticales, en les comparant entre
elles et sans modifier la distance du bras
par rapport au modéle. Commencez par
appliquer a des objets simples ce procédé
du calcul des distances et du rapport des
proportions. Un vase, une fenétre ou un
pot de fleurs feront I'affaire. Vous pourrez
ensuite vous consacrer a des réalisations
plus importantes.

Nous apprenons a
nous servird’'un
Crayon pour comparer
les dimensions d'un
sujer donné. Observez
la position du cravon
et la méthode de
comparaison des
dimensions : la
hauteur esr-elle plus
grande que la largeur,
ot bien sont-elles
égales ?

20



Le calcul des proportions B

Il est fondamental de savoir proportion-
ner correctement un dessin. Pour illustrer
notre propos, nous vous présentons, sur la
figure de gauche, deux croquis traitant le
méme sujet: une cruche et une pomme.
Vous remarquerez d’emblée que nous
n’avons pas respecté le rapport de propor-
tion existant entre ces deux éléments.

La photographie nous sert de modele.

L’EMPLOI DU QUADRILLAGE

En utilisanl un guadrillage pour reproduire une photographie, il
n'y a pas d’erreur possible en ce qui concerne la grosseur relati-
ve de la pemme, mais en travaillant d’aprés nature, le dessina-
teur n'a pas d'autre recours gue sa perception visuelle... qui, ici,
fui a fait défaut!

En haut a droite, la dimension de la pomme
est erronée, celle-ci est proportionnelle-
ment plus grande que dans la réalité. En
revanche, la pomme de l'autre croquis est
beaucoup trop petite. Il s’agit donc la de
dessins dont les proportions sont fausses.
De la méme fagon, nous dirons d’une
personne qu’elle a une téte disproportion-
née, Ou un COrps trop petit par rapport a
celle-ci. Les artistes de la Gréce antique
ont résolu ce probléme du rapport des pro-
portions en ¢tablissant des canons du

corps humain, ol toutes les mesures
¢tarent calculées a partir d’'un module qui

permettait d’établir des rapports arithmé-

tiques trés simples.

L’INVENTION DE DURER eux — puis, tout en conservant un angle de
vue constant, il dessinait le modéle en s’aidant
Albrecht Durer (1471-1528), dessinateur, de ce quadrillage.

peintre et graveur allemand, mit au point quel-
ques instruments Iui permettant de résoudre
les problémes de dimensions et de propor-
tions qui se posaient a lui. Comme nous le
voyons sur cette gravure, I'un de ces instru-
ments consistait en un verre quadrillé, entouré
d’un cadre et posé entre l'artiste et le modéle.
Diirer tragait un quadrillage régulier sur le papier
— les camés pouvaient alors étre plus ou
moins grands, mais toujours identiques entre

Le systéme, pour étre trés simple, n'en
fonctionnait pas moins. Ce n’était, aprés tout,
qu’une transposition du quadrillage au dessin
d’aprés nature. Mais ces applications de quel-
ques principes géométriques élementaires
{dans le cas présent, des rapports de propor-
tion), propres a satisfaire les inguiétudes des
hommes de la Renaissance, n’ont jamais rem-
placé la vision et la maitrise des formes que
tout artiste se doit de posseder.

Gravure de I'époque
ou Fon voit Albrecht
Diirer dessinant a
Paide d’une vitre
quadriilée. Notez le
repére placé devant ses
yeux qui lul permet de
conserver le méme
point de fuite,
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W Les formes géométriques

Pourquoi utiliser des figures
géométriques ?

Cézanne affirmait que «tous les élé-
ments de la nature doivent étre vus comme
s'il s’agissait de cubes, de sphéres ou de
cylindres». _

C’est la vérité. Vérifiez-le en regardant
autour de vous. Tout ce qui nous entoure
peut étre contenu dans une forme carrée,
rectangulaire ou sphérique : une table, une
orange, un pichet, un vase... toul peut étre
enfermé dans des figures géométriques et
donc dessiné dans un «cadre» précis. Ce
systeme simplifie la réalisation graphique
des dimensions fondamentales du modele:
la largeur, la profondeur, la hauteur.

Mettre dans des figures géométriques ne
signifie pas cepeudant que nous allons
construire une figure d’'une dimension telle
que nous y introduirons tout le modéle.
L’artiste doit savoir choisir les formes les
plus importantes afin de les inclure dans
cette figure. Regardez les illustrations ci-
contre et observez combien il est avanta-
geux de calculer les dimensions en tragant
au lgréalable une figure géométrique simple.

n résumé, nous pouvons affirmer que
toute personne capable de dessiner un cy-
lindre, un cube ou une sphere est égale-
ment apte a dessiner quoi que ce soit, a
condition évidemment de savoir apprécier
visuellement les distances et de posséder
une main capable de tracer les formes les
plus importantes du modégle qui restituent,
sur le dessin, les proportions de celui-ci.

1. Pour dessiner ce Vous avez alors

balcon muni d’un tracé les deux
store, vous avez verticales.
tracé un rectangle 3. Vous avez constaié
qui Uenferme en que le module AB
respectant la vous permettait de
hauteur et la situer le niveau de
largeur. la rambarde du

2. Vous avez balcon en partant

de la corniche.
Vous avez reporté

remarqué que.la
limite inférieure du
store est un peu en la distance AB,
dessous du milieu putis la moitié de
du rectangle. AB pour obtenir la
3. Avec la méthode hauteur C, et enfin

du crayon, vous & nouveau le
avec calculé module AB.
I'épaisseur de la 6. Pour situer les

corniche (distance
AB) et vous avez
tracé U'horizoniale
qui passe par le

barreaux de la
balustrade, vous
avez d’abord divisé
la largeur en deux,

point A. puis en quatre et en

4. La distance AB, douze pariies
prise sur la égales. Quelques
verticale de détails encore et le
gauche, vous balcon sera
indigue la limite parfaiteraent
latérale du store. ESqUISSE.
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Vous reconnaissez c¢et homme, n’est-ce
pas? En effel, ¢’est Humphrey Bogart,
I’un des personnages mythiques du ci-
néma. Eh bien, nous avons décidé de faire
son portrail, non pas pour qué vous le re-
produisiez (il est peut-étre trop tdt pour
cela), mais pour vous donner un exemple
de I'importance de I'éducation de la vision
pour P'analyse d’un modéle, surtout pour
un théme tel que le portrait, o0 le caleul
des proportions s’avére trés complexe. 1l
arrive que la ressemblance soit imparfaite
a cause d’une erreur d’un millimétre
(rappelez-vous le portrait de Churchill,
page 19).

Dans le cas présent, nous vous deman-
dons de ne pas dessiner, du moins pour le
moment. Nous ne sommes pas opposés,
bien siir, & ce que vous copicz notre tra-
vail, mais nous vous recommandons pour
I'instant de suivre le raisonnement du des-
sinateur professionnel qui réalise ce por-
trait de Bogart, en partant de la photo-
graphie ci-contre.

Les premiers traits

[’artiste s’est muni d’'un crayon 2B,
d’'une gomme et d’'une feuille de papier
Canson, a grain moyen, de 22 x 30 c¢m en-
viron.

Avant que le crayon ne se pose sur le
papier, notre dessinateur consacre un cer-
tain temps a ['analyse du modéle. Il se
rend compte ainsi que les-axes verticaux et
horizontaux de la photografphie vont lui
servir de référence pour situer tous les élé-
ments du visage et lui permettre de calcu-
ler les distances. Il trace donc ces axes.

« L’oreille, le menton, la joue gauche et
le ruban du chapeau forment un rectangle
incliné par rapport aux deux axes que je
viens de tracer — remarque-t-il — et je
vais y englober la téte toute entigre. »

De la méme fagon, il note que la main et
la téléphone « entrent » dans un carré situé
dans la partie inférieure droite du dessin,
qu’il va également tracer (i I'oeil nu) incliné
par rapport aux axes. Le dessinateur a
ainsi mis en place les deux quadrilatéres,
ce qui était I'objectif de cette étape que
nous avons intitulée : les premiers traits.

Les formes définitives

Il s’agit maintenant de situer les diffé-
rents éléments du visage : les yeux, le nez,
1'oreille, la bouche...

« Le contour supérieur de I'oreille et les
pupilles — ajoute notre artiste — se trou-
vent sur une ligne inclinde qui part du
quart supérieur gauche du rectangle et re-
joint I’axe horizontal sur le bord droit de la

Observer, analyser et ajuster &

feuille. Cette ligne est parallele aux cOtés
supéricur (le chapeau) et inférieur (le
menton) du rectangle. »

Et il poursuit, tout en travaillant
« L’aréte du nez m’indique une ligne prati-
quement verticale qui passe juste au tiers
de I'axe horizomal. »

C’est avec des raisonnements semblables
que I’artiste a passé au crible son modéle afin
de situer la bouche, les yeux, les sourcils, les
doigts...

Nous considérerons donc que nous
avons la possiblité d’analyser tout modele
(aussi complexes que soient les formes)
comme §°il s’agissait d’un puzzle. L’ impor-
tant est de trouver, puis de distinguer, ces
piéces qui, une fois réunies, forment un
tout.

Il s’agit de trouver des figures simples,
d’en fixer les proportions et de les situer
sur la feuille.

C’est en répétant ceci plusieurs fois que
nous en arriverons anx détails. Aprés
avoir acquis la maftrise des formes trés
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B Observer, analyser et ajuster

Le calcul des distances
commence dés que
ROUS esSayons
d’analyser les
Sormules les plus
adéquates pour diviser
Uimage en secteurs
timités par des lignes
de référence.

Celles-ci simplifient
les mesures er nous
permettent de situer
Sfacilement tous les
éléments du modéle en
un point précis sur le
papier et de les
intégrer ensuite
facilement a notre
dessin avant
d'appliquer, pour
conclure, les
différentes valeurs.

simples, nous dessinerons peu a peu des fi-
gures plus compliquées, ce qui, soyons sin-
ceres, est beaucoup plus facile & dire qu’a
faire. Mais poursuivons avec Bogart et son
portrait,

Derniére étape

L’artiste a esquissé la position des doigts
et de ensemble de la main. 11 a tracé les
limites des vétements par des traits assu-
rés, puis il a foncé avec précaution les zo-
nes d’ombre, par plans successifs.

C’est & ce moment, lorsqu’il est sur le
point d’en finir avec les valeurs, que ’ar-
tiste va s’accorder quelques instants de re-
pos, sans regarder son dessin. 1l s’y remet-
tra un peu plus tard et découvrira quelques
erreurs qu’il corrigera avec assurance.
Nous profitons de cette pause pour vous
inciter 4 ne pas vous limiter & dessiner ce
portrait de Bogart. Recherchez quelques
autres portraits qui vous plaisent et ana-
lysez-les en suivant un raisonnement
semblable & celui que nous vous avons
proposé. Situez des axes de référence, des-
sinez des figures géométriques pour y
placer les différents éléments, tirez des
lignes pour définir la position des yeux, du
nez, de la bouche, du menton, etc.
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insi que I'affirmait Edouard Manet
A en 1870: «Le personnage principal
d’un  tableau est la lumiére.»
Manet, comme tous les impressionnistes,
considérait que la couleur est lumiére.
Nous allons parler maintenant des ombres
et des lumiéres mais, en préambule, nous
devons apporter quelques précisions théo-
riques sur les trois aspects de la lumire
qui conditionnent le plus I'artiste lors du
traitement du clair-obscur.

La direction de la lumiére
Un sujet est essentiellement éclairé par:

La lumiére frontale. Celle-ci éclaire le su-
jet de face et ne produit pratiquement pas
d’ombre.

La lumieére oblique. Elle arrive par le c6té,
formant un angle de 45° avec le plan fron-
tal. Cette lumire apporte un éclairage
équilibré, avec une proportion égale de
zones d’ombre et de zones éclairées.

La lumiere latérale. Elle arrive d’un cHté,
laissant le c6té opposé dans 'ombre. Elle
dramatise le sujet et s’utilise lorsque 'on
désire exagérer les contrastes.

Le contre-jour. La source lumineuse se
trouve derri¢re le sujet. Les plans frontaux
sont par conséquent dans l'ombre. Le
contre-jour (ou demi-contre-jour) offre de
grandes_possibilités au paysagiste.

La lumiere zénithale. C’est la lumigre so-
laire qui provient d’une ouverture située
sur le toit de latelier. Cette lumiére est
idéale pour dessiner ou peindre d’aprés
nature.

L’éclairage en contre-plongee. Il n’est uti-
lisé que dans des cas trés particuliers, lors-
que l'on cherche & dramatiser excessive-
ment le sujet.

La quantité de lamiere

De cette quantité dépendent les contras-
tes de valeurs figurant sur le sujet et que,
logiquement, 'artiste a 'intention de re-
porter sur le dessin. Dans le cas d’un sujet
éclairé par une lumjere intense, les ombres
seront accusées. En revanche, une lumigre
faible diminucra le contraste et aura ten-
dance a uniformiser la tonalité générale.

La qualité de la lumiére

Par qualité de la lumiére, nous enten-
dons les aspects de celle-ci qui dépendent
de sa nature et des condmons s0us lesquel-
les elle parvient jusqu’au sujet:

Ombre et lumiere =

La lumiere natnrelle, ¢’est-a-dire la lu-
miére apportée par le soleil.

La lumiére artificielle, produite par les
lampes électriques ou tout autre systéme
d’éclairage.

La Inmiere directe, celle qui tombe direc-
tement sur le sujet, que ce soit une lumiére
naturelle ou artificielle.

La Inmiére diffuse, c’est-i-dire la lumiére
naturelle d’'un jour nuageux, ou encore
celle qui passe par une fenétre ou une
porte et qui tombe indirectement sur le su-
jet apreés s’étre réfléchie sur une paroi, sur
un (oil, sur une terrasse, etc.

Le vocabulaire sur la lomiére

Lorsque les artistes parlent de la «lu-
miére», ils se référent a leurs dessins et a
leurs pemtures et utilisent des mots et des
expressions dont la signification ne corres-
pond pas toujours & celle admise par les
scientifiques. Notons-en quelques-unes:

Zone de lumiére. Partie du sujet directe-
ment éclairée par la lumiére, sans étre mo-
difiée par des reflets.

Eclat. Effet produit par le contraste entre
une surface blanche et les surfaces plus ou
moins sombres qui I’'entourent.

Ombre propre. Zone d’ombre apparte-
nant 4 'objet dessing.

Ombre projetée. Cest celle qui, de par la l
présence méme du sujet, ap-
parait sur les surfaces environ-
nant celui-ci (le sol, les murs, by
les autres objets).

«Bosse d’ombre». Partie de
I'ombre ol I'obscurité est la
plus accentuée.

Pénombre., Zone
de tonalité inter-
médiaire située en-
tre une zone de lu-
miére et une autre
d’ombre, propre ou projetée.

En résumé, lorsque Fon éclaire
un sujet, il s¢ forme. des zones de lu-
miére, de pénombre et d’ombre. Parall2le-
ment, le sujet éclairé pro;ette son ombre
sur les surfaces et les objets proches. Les
ombres propres et projetées euvent étre,
de plus, modifiées par la lumigre qui se ré-
fléchit sur les surfacas ,ﬁ:)@hps du sujet.




B Nuancer avec les doigts ¢t avec I'estompe

Etant donné que la qualité du jeu d’oin-
bre et de lumiére dépend, sur un dessin,
de l'application correcte des différents
tons, uniformes ou dégradés, nous pen-
sons que l'exercice qui consiste & obtenir
différentes valeurs avec un baton de san-
guine vous sera d’une grande utilité pour
reproduire les ombres d’un sujet et concré-
tiser sur le papier les effets de lumiere et
d’ombre. La sanguine est un pigment consti-
tu¢ d’oxydes de fer et de craie que 'on trouve
sous fonme de crayon ou de béton et qui donne
une couleur brun-rouge.

Observez les illustrations sur la droite.

Nous appliquons d’abord la sanguine en
passant des traits serrés, sans sortir des li-
mites fixées.

Nous estompons avec le doigt, par des
mouvements circulaires ou en zigzag, jus-
qu’i obtenir un ton uniforme sur toute la
surface délimitée.

Nous appliquons 4 nouveau la sanguine
¢t nous estompons tout en dégradant et en
¢tendant la poudre vers la droite afin d’ob-
tenir une surface d’une tonalité légére qui
nous permet d’intensifier le dégradé, en
travaillant toujours du plus foncé au plus
clair.

Pour compléter cet exercice, nous repre-
nons la sanguine, puis nous estompons
avec le doigt et nous uniformisons le dé-
gradé a I'aide de I'estompe.

Nous pouvons également dessiner avec
la gomme. Entrainez-vous & obtenir des
blancs de différentes formes en «ouvrant»
des fonds uniformes.

A gauche. Vous
remarqguez ici 'utilité
de notre main pour
effectuer des dégradés.
N'oubliez pas la partie
inférieure de la
pawme, 1rés efficace
pour uniformiser de
grandes surfaces.

A droite. Aussi
paradoxal que cela
puisse paraiire, la
gomine est aussi un
oulil pour dessiner.
Elle permer d’ouvrir
des blancs, de former
des angles ef de
préciser des limites.
Nous avons ici utilisé
ine gonune ordinaire
pour réaliser ce
dégradé.
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Le clair-obscur. Etude élémentaire B

La lumiére naturelle et
diffuse confére aux
ombres un modelé
doux (phote de
gauche). La honiére
artificielle d’une
ampoule accemue les
contrastes (photo de
drolte).

Direction de la lumiére

Nous allons vous proposer un premier
exercice qui vous familiarisera avec la
technique du clair-obscur. La direction et
la qualité de la lumiére joueront nn réle
important dans cet exercice, comme dans
tous les autres d’ailleurs. C’est pour cette
raison que nous désirons que vous étudiez
concrétement, au préalable, les différen-
ces d’aspect importantes d’'un méme mo-
dele, en fonction de la direction et de la
nature de la lumiére.

Nous avons déja noté que la lumiére
pouvait éclairer un sujet du dessus, du des-
sous, de face, de dos... et de toutes les di-
rections intermédiaires possibles !

A titre d’exemple, observons les quatre

possibilités extrémes et les effets qu’elles
entrainent sur une reproduction en platre
de la célébre Vénus de Milo.
1. Lumiére venant d’en haut. Elle suscite
des ombres propres trés bien définies (a
condition, bien sir, d’étre suffisamment
intense) qui accentuent les volumes du
modele et lui donnent un aspect peu habi-
tuel.,

2. Lumiere venant d’en bas. Les ombres
s’allongent vers le haut. L’effet obtenu est
quelque peu fantasmagorique.

3. Contre-jour. La lumiére arrive par der-
ricre de telle sorte que les plans frontaux
du modéle restent dans I'ombre, tandis
que les contours sont éclairés d’un halo
trés caractéristique.

4, Lumiéere latérale. Elle arrive sur un
coté de maniére 4 ce qn'au moins la moitié¢
du modele reste dans 'ombre. Le volume
et la profondeur sont ainsi accentués.

Dans tous les cas, on obtient une bonne
perception du relief sur un dessin lorsque
les valeurs reproduisent avec exactitude
les contrastes entre les zones de lumiére,
d’ombre et de pénombre, et lorsque des
fondus corrects marquent les transitions
entre les unes et les autres, conformément
i la direction et i la qualité de la lumiére.
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B Le clair-obscur. Etude élémentaire

Jeux d’ombre et de lumiére
sur une sphére et un cylindre blancs

Il est facile de construire un cylindre
avec du bristol blanc. Quant a la spheére,
nous pouvons trouver aisement des boules
en liege ou en tout autre matériau, que
nous allons recouvrir ensuite d'une pein-
ture blanche et mate.

Posez ces deux formes sur un fond éga-

lement blanc et éclairez-les latéralement
avec une source de lumiére artificielle.
Puis, avec un crayon HB, une gomme et
un papier & grain fin, faites les exercices
suivants:
L. Divisez le cylindre et la sphére en plu-
sieurs parties approximativement égales
puis, a partir de la ligne ou vous considé-
rez que commence la zone de pénombre,
¢établissez des «bandes tonales» qui, toul
d’abord d’un gris trés péle, seront de plus
en plus foncées, jusqu'a la partie la plus a
I'ombre.

Observez que, du cdté de I'ombre, les fi-
gures présentent une zone étroite de lu-
miere réfléchie. Ne I'oubliez pas !

2, Répétez l'exercice précédent, en travail-
lant par «bandesy», mais sans les délimiter
au préalable par des lignes de séparation.
3. Reprenez I'exercice précédent en es-
tompant les gris. Fondez-les ensemble afin
d’obtenir que la transition entre la lu-
miére, la pénombre et 'ombre soit rendue
par un dégradé continu.

4. 1l s’agit maintenant d’étendre les dégra-
dés en agrandissant les zones de pénombre
afin d’obtenir un clair-obscur plus appro-
prié 4 un €clairage diffus, par opposition a
I'exemple 3 qui correspond & un éclairage
treés intense.

La gomme se révele d'une grande utilité
pour rendre les zones les plus éclairées,
ainsi que pour «découper» les zones d’om-
bre. Remarquez l'apparition d'une zone
de pénombre bien visible autour des om-
bres projetées.

A droite. Voyer les
possibililés de
lestompage pour
rendre, grdce au clair-
obscur, la sensarion de
lumiére er de modelé.
Cette magnifigue
étude a é1é réalisée
avec un crayon 2B sur
papier Canson.
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Vous pouvez
constater, sur ces deux
déiails, Uimportance
que les grands maitres
accordeérent anx
drapés.

Ci-dessus. La Vierge
a I’Enfant, en
compagnie d"un saint
et d’'un ange (dérarl),
Andrea del Sarto
(1486-1530), huile sur
toile, 1,77 X 1.35m.
Musée dit Prado,
Madrid,

A droite. David
vainqueur de Goliath
{dérail), Le Caravage
(1573-1610),

huile sur roile,

huile surtoiie,

L10 X090 m,

v. 1000, Muséde dn
Prado, Madrid.

Etude des drapés M

Tous les grands artistes de |’histoire ont
accordé la plus grande attention 4 I'étude
des drapés dans de nombreux tableaux. Il
suffit de se rappeler les célebres nappes de
Cézanne ces surfaces incontournables sur
lesquelles reposaient ses incomparables
natures mortes. Aujourd’hui encore, dans
toutes les écoles des beaux-arts, on conti-
nue & travailler les études de drapés, parce
que ceux-ci composent des modeles par-
faits pour apprécier les effets d’ombre et
de lumiéere.

Nous voyons, sur 'illustration ci-contre
des dessins d'oreillers réalisés par Diirer
dans sa jeunesse. Il essayait alors de saisir
par des traits «secs» les effets d’ombre et de
lumi¢re produits par les phs. Faites comme
les grands mailres : prencz un morceau
d’érofte blanche ou d’une couleur unie, pla-
cez-le sur une table ou suspendez-le au mur
en formant des plis. [l 8’ agit alors de dessiner
ces plis et de rendre les effets d’ombre et de
lumiere. Vous découvrirez la gamme infinie
de nuances,
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M Ftude des drapés

Comment disposer le drapé

Nous allons prendre un grand morceau
d’étoffe blanche afin de dessiner un drapé
d’aprés nature. C’est un exercice obliga-
toire dans la plupart des €coles des beaux-
arts. Nous vous montrons, sur cette méme
page, trois maniéres possibles de disposer
le modeéle; nous choisirons celle qui se
trouve en bas, & droite. Nous insisterons,
comme toujours, sur le fait que vous ne
devez pas vous contenter du choix que
I'on vous présente ici. Etudiez les différen-
tes positions du tissu, recherchez les for-
mes qui vous paraitront les plus attrayan-
tes, puis faites I'exercice avec le drapé que
vous aurez choisi en vous appuyant sur les
enseignements donnés dans les pages sui-
vantes.

En haur, dans fe meilleure mais la
premier exemple, il est Iumiere ne nous
évident que la lumiére  satisfair pas. Nous

arrive trop de face et retiendrons le dernier
que les plis de létoffe  exemple, a droite: le
ainsi disposée ne contre-jour est
produtsent pas excellent, les plis
d’ombres créent des ombres bien
intéressanies. En bas, contrasiées et la

a gauche, cetie composition est
deuxiéme option esi parfaite.
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Etude des drapés Il

Nous allons dessiner le drapé que nous
avons choisi parmi ceux de la page précé-
dente. La sanguine sera la technique utili-
sée et le support, une feuille de papier &
grain moyen ou, si vous préférez, une
feuille de papier Ingres. Nous vous recom-
mandons de réaliser cet exercice sur un
format assez grand (50 x 70 cm, par
exemple}, ce qui vous laisse une bonne
marge de manceuvre pour travailler avec le
batonnet (ou le crayon) de sanguine, avec
les doigts ou avec la gomme. Allons-y !

Construction et valeurs de base

Nous indiquons les limites de chaque pli
par des traits légers puis, en tenant compte
du croquis obtenu, nous posons les valeurs
de base afin d’obtenir une premiére répar-
tition des zones d’ombre. Observez que
I'inclinaison des traits permet de distinguer
les différents plans et de mettre les plis en
forme.

Premier estompage

Nous estompens tout le dessin avec les
doigts en assombrissant méme les blancs
— quoique trés légérement —, en intensi-
fiant les valeurs a la sanguine et en effa-
cant les «bavures» avec la gomme.

Comparez le dessin dans sa phase ac-
tuelle avec I'image de la page suivante : ici,
les blancs sont salis par un ton laissé par le
passage continu des doigts, alors que sur le
dessin achevé nous voyons deux blaucs,
celui que nous avons ict et un autre, plus
intense, plus lumineux, qui nous a permis
de rendre les contrastes des plis les plus lu-
mineux. Ce dernier blanc a été obtenu
avec la gomme.

Rappelez-vous également I'avantage
qu’il y a & estomper avec les doigts d’une
maniére circulaire, en enveloppant et en
modelant la forme, mais sans vouloir faire
disparaitre tous les traits de 'étape précé-
dente, car ils permettent de distinguer les
différents plans. Cette étape peut se résu-
mer en quelques mots: établir les valeurs,
comparer, intensifier, harmoniser, travail-
ler le dessin dans son ensemble sans dis-
continuité.
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B Etude des drapés

Harmonisation et finition

Etudions les valeurs, observons les
nuances de toutes les ombres et précisons,
pour conclure, les jeux d’'ombre et de lu-
miére afin de ne pas trop amplifier les
«noirs». Nous intensifions les surfaces
foncées et nous fixons la valeur du fond
qui contribue & rehausser les éclats obte-
nus avec la gomme.

Etudiez les reflets qui se manifestent &
gauche des parties les plus foncées des om-
bres, celles que nous appelons les «bosses
d’ombre». Ouw, cette zone qui se trouve
entre le reflet et la partie éclairde, 14 on
I'obscurité est & son maximum.

La ol il y a un reflet, il y a une «bosse
d’ombre». Vérifiez-le sur cet exemple et
étudiez la taille et la position de ces zones.
Renforcez-les sans hésiter en passant la
sanguine, en modelant, en p~3servant l'in-
tensité du reflet. Vous ne devez pas ou-
blier que chaque reflet, chaque «bosse»,
chaque lumiére et chaque ombre posséde
sa tonalité propre. Cet exercice st main-
tenant devenu pour vous une réalité.
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" LES PREMIERS NUMEROS

La nouvelle collection
Larousse
PEINDRE & DESSINER
est un cours complet
et progressif
qui vous permetira
d’apprendre, pas a pas,
toutes les techniques de base

du dessin et de la peinture.

NUMERO | :
Le matériel Constituez-vous
Les traits de base la série complete.

NUMERO 3 NUMERO 4
La perspective Etudes et
Les formes géométriques perfectionnement

NUMERO O NUMERO 7
Le fusain Etude de la main
La sanguine Le corps humain

NUMERO 2
Apprendre a regarder
Ombre et lumiére

NUMERO 3
Le dessin de la téte
Les traits du visage

NUMERO &
Etudes et
perfectionnement
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