CURSO PRACTICO










CURSO PRACTICO
de %intum



CURSO PRACTICO
de %éntum

OCEANO



Es una publicacion de:

GRUPO
OCEANO

Direccidn
Carlos Gispert

Subdireccion y
Direccién de Produccion
José Gay

Direccion de Edicién
José A. Vidal

Direccidn de la obra
José M. Parramén Vilasalo

Textos
José M. Parramaon, Gabriel Martin,
Ménica Mosso

Edicidn
Juan Pérez Robles

Disefio de cubierta:
Manuel Guirado

Sistemas de cémputo
M? Teresa Jané, Gonzalo Ruiz

Preimpresion
Didac Puigcerver

Produccion

Antonio Aguirre, Antonio Corpas,
Daniel Gémez, Alex Llimona,
Ramon Rene, Antonio Suris

© MM EDICIONES LEMA, S.L.

& MMII OCEANO GRUPO EDITORIAL, S.A.
Milanesat, 21-23 EDIFICIO OCEANO
08017 Barcelona (Espania)

Teléfono: 932 802 020 Fax: 932 041 073
WWW.OCEeano.com

ISBN 84-484-1837-2 (Obra completa)
ISBN 84-494-1841-0 (Vol. 4)
Deapdsite legal: B-42882-XLII

Printed in Spain

Hesarvados lodos 105 dermchcs, Quadan
rigurosamente prohibidas, sin la aulonzacion

ascrita da hos tituiares del copyright, bajo las
sanciones establecidas en las leves,

la reproduccion folal o parcial de asla obra por cual-
quisr mexEa 0 procedimiento, comprandidos

la reprografia v & tratamianto informatics, y la
distribucin de sjemplares do alla madiants

alguiler o préslamo pobioos.

g00049804 1001




MEZCLA DE COLORES



Filésofos, misticos, cientificos y
artistas han debatido durante dece-
nios sobre la naturaleza del color, y
han llegado a la conclusion de que la
infinidad de tonos y matices que ob-
Servamos ¢n nuestro entorno puede
resumirse en nueve colores, los que
componen el espectro solar o arco
iris mas el blanco v el negro. Pero,
como usted sabe, el artista no pinta
con luz sino con pigmento, y necesi-

tard ingenio para saber transformar o

mutar esta restringida cscala de colo-

res en la infinidad de variaciones cro-
maticas que presenta el mundo real. |
Por consiguicnte, hay gque crear,

fabricar los colores. Y puesto que el
arte no es una burda copia del natu-

ral, sino fruto de la interpretacion del

artista, habra que mezclar los colores

para obtener la tonalidad que se ticne

en mente, generalmente mds rica, |
mds viva, mas brillante y pura que
aquella que percibimos a través de la
retina. La correcta yuxtaposicion,
superposicion o combina-
cion de estas

Fig. 1. El propdsito de este manual
es ensenar como se mezclan los
colores, pava sacar un mayor parti-
do a las propiedades de cada uno
¥ hacer que esto repercuta en la
calidad de la obra.

342



Arte y Tecnica del Color

mezclas en una superficic pictorica
es la que dard a la obra el efecto de
prufundidad, contraste, luminosidad,
en definitiva, vida, a la obra. Ll artis-
ta holandés Vincent Van Gogh defi-
nia con las siguientes palabras las
caracteristicas de la combinacion de
colores en una obra suya: «Expresar
el amor de dos amantes mediante la
union de dos complementarios, su
mezela y su oposicion, las misterio-
sas vibraciones de los tonos empa-
rentados. Expresar el pensamiento
que se esconde tras una frente
mediante la brillaniez de un tono
claro sobre un fondo sombrios,

LLas manchas o mezclas no deben rea-
lizarse al azar, sino a conciencia.
Cada mezcla deberia ser fruto de una
medicion exacta y constituir una
pequeia picza de un todo pictorico en
¢l que cada parte encaje. una simple
nota gue integre la sinfonia, ¢l con-

Fig. 2. La paleta es uno de los
elementos fundamentales para
ordenar los colores y obtener
mezclas con cierta garantia.
Sin embargo, también exis-

ten algunas técnica que
omiten la paleta y levan a
cabo la mezcla directa-
mente sobre la superficie
pictorica.

junto armonico que ¢s el cuadro. De
esta manera lo expresaba Paul
Gauguin a principios de siglo: «En
mi obra, tal vez, las voluntarias repe-
ticinnes de tonos v de acordes, en el
sentido musical del color, podrian
tener mas de una analogia con las
melodias orientales, entonadas por
wna voz chillona (...). Pensad también
en el elemento musical que, de ahora
en adelante, posee el color en la pin-
tura modernay. Desde entonces.
saber mezclar bien los colores ha
pasado a ser el clemento primordial
para el artista, hasta el punto de que
se pintan formas solo con colores y
con solo manchas de color se pintan
cuadros. Pierre Bonard expreso: «El
color es capaz de expresarlo todo sin
recurrir al relieve ni al modelados.

Pero para ello debe usted estudiar la
teoria del color, que le llevard a
comprender que con pocos colores
pueden obtenerse todos los de la
naturaleza. En las pdginas que
siguen, aprenderd precisamente eso,
como deben mezclarse los colores
para lograr una obra armonica, equi-
librada e interesante desde el punto
de vista cromatico. Estas paginas
sobre la mezcla de colores tienen
como finalidad incitar a la practica y
facilitar los conocimientos a los
artistas aficionados o profesionales
que sc inicien o pretendan saber mas
sobre la materia, utilizando ilustra-
ciones con ejemplos y un

lenguaje ascquible para simplificar
la tarca.

En estas pagmas encontrard, ademas,
todo lo que pertenece al aspecto
matcrial de los colores: su teoria, su
constitucion, su ordenacion, sus cua-
lidades, su uso... Y también los prin-
cipios basicos que le ayudaran a com-
prender como se combinan los colo-
res, cuales son los mas indicados y en
qué proporciones intervienen en la
mczcla.

La parte tedrica se acompafia de una
serie de propuestas practicas que le
servirdn para poner cn practica los
fundamentos de la mezcla de colores,
mientras sigue el desarrollo de los
pasos a pasos realizados por varios
arlistas profesionales, que pintan al
oleo y a la acuarela diferentes temas
donde la mezcla de colores es un ele-
mento fundamental.

Le ruego encarecidamente que pinte
y realice todas las pricticas y ejerci-
cios desarrollados. Y si no salen a la
primera, no se preocupe ni piense que
ha perdido el tiempo. Por otra parte,
permilame insistir en que las técnicas
¢n pintura son un medio, no un fin;
no han de ser nunca mds importantes
que lo que usted estd haciendo.
Espero que los cuadros de los artistas
scleccionados, los textos, las imagenes
y consejos de estas paginas promuevan
en usted el incontenible deseo de desa-
rrollar la mezcla de colores con ¢l fin
de mejorar su téenica,

Fig. 3. Siempre que pinte es conve-
niente que disponga de un papel al
lado, para probar la mezcla antes
de aplicarla al cuadro.
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Fig. 4. Para aprender a mezclar los .
colores en la paleta, es necesario

conocer previamente su teoria , es

decir, comeo reaccionan entre si y

qué grado de compatibilidad o

incompatibilidad existe entre los

diferentes matices.



TEORIA
DE LOS
COLORES

Para mezclar colores en cualquier medio picté-
rico, sea oleo, acuarela o acrilico, es imprescin-
dible conocer previamente la teoria de los colo-
res y su aplicacion practica, puesto que el color
es un concepto abstracto y muchos artistas lo
consideran un tema dificil y desconcertante
que requiere estudio. Por eso, este primer
apartado tiene como finalidad recoger los fun-
damentos tedricos y experimentales sobre el
color. Ademas de un recorrido por los autores
mas relevantes y sus teorias, intentaremos
explicarle por qué vemos los cuerpos de color,
qué son y para qué sirven los colores prima-
rios, secundarios y complementarios, como
actian los colores cuando entran en contacto
entre si y como se produce la mezcla dptica en
la superficie del cuadro. Todos estos aspectos
resultan necesarios para asumir una compren-
sion adecuada de la manera en que actian
las mezclas de color.



Los Pioneros de los Colores

En la tradicion occidental prevalecid
hasta bien entrado ¢l siglo XVII la
creencia aristotélica de que todos los
colores se crean mezclando el negro
y el blanco, hasta que el fisico, mate-
matico y astronomo inglés Isaac
Newton describio los colores como
producto de las propiedades de los
rayos que componen las fuentes
luminosas. El cientifico llegd a esta
conclusion experimentando la des-
composicion de la luz: colocd un pris-
ma ftriangular frente a un orificio
hecho en la ventana de una habita-
¢ion que permanecia a oscuras, con la
finalidad de que la luz sc refractara
sobre el muro opuesto. El rayo solar,
al pasar a través del prisma, se des-
compuso en bandas cromdticas que
intcgran lo que actualmenie conoce-
mos por espectro solar. Asi que
Newton escribié en el informe que
presentd en la Royal Society el ano

6

1672: «Al diferir los ravos de liz
segun su grado de refractibilidad,
difieren también en su disposicion al
exhibir este o agquel color. Los colores
no son modificaciones de la luz sino
propiedades originales ¢ innalas, que
en los diversos ravos son diversasy.
Con ello, el investigador inglés de-
mostro que la luz blanca estaba com-
puesta por los colores del arco iris,
que son: azul claro o cidn, azul oscu-
ro o aiiil, verde, rojo, amarillo y vio-
leta (1corias posteriores hicicron que
se anadiera el naranja).

En 1801, el fisidlogo britanico
Thomas Young desarrollo su propia
teoria de la naturaleza de los colores.
Para llegar a csta conclusion utilizd
seis linternas con seis liltros de color
sobre una pantalla, que representaban
los seis colores del espectro desarro-

Fig. 5. El espectro solar o arco iris
se compone de siete colores: rojo,
naranja, amarillo, verde, cidn, aitil
y violeta (por este orden).

Fig. 6. El experimento de Newton
consistio en hacer pasar un raye de
luz solar a través de un prisma
triangular. Aquello le permitid des-
componer la luz blanca en los colo-
res del arco iris.
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llado por Newton.

De la experiencia concluyé que los seis colores propuestos por
Newton podian ser reducidos a tres: el rojo, el verde y el aiil. Estos
fueron propuestos por Young como los colores-luz primarios
generativos, los colores que se necesitan para producir la
experiencia visual en la retina y para que el sentido de

la vista construya perceptualmente la organizacion
de esquemas cromdticos (haciendo referencia a
los procesos mediante los cuales se producen

los colores). La combinacion de los haces de

color de dos en dos daba lugar a los colo-
res secundarios: el azul cian, el parpu-

ra v el amarillo. Young también
descubri6 los colores-pigmento
(colores para pintar) pri-
marios y secundarios.

En éstos las funciones s¢
intercambian, de manera

que los tres colores que desempefian
la funcién de primarios (rojo, verde y
aiil) pasan a ser sccundarios, y el
cidn, el parpura (también llamado
magenta) y el amarillo se convierten
en los colores-pigmenio primarios, o
los tres colores fundamentales para
una paleta de pintor.

Afios mas tarde, el investigador ale-
min H. von Helmholtz, al dar su
aprobacion a la teoria tricromatica de
Thomas Young, ponia en guardia
contra la conviccion popular de que
los colores basicos, ¢l amarillo, el
cidn y el magenta, fueran por natura-
leza los mejor dotados para la pintu-
ra, puesto que ¢l dltimo no se halla
cn el arco iris. Hasta 1916, afio en
que el eminente fisico alemdin
Wilhelm Ostwald publica la prime-
ra cartilla de color, no se corrigicron
todos los errores de las teorias ante-
riores. Este seric cromética, que tuvo
una gran acogida entre los pintores
de la época, va del amarillo al naran-
ja, de éste al rojo, del rojo al violeta,
de ¢ste al azul, del azul al verde y del
verde amarillento otra vez vuclta a
empezar con el amarillo.

Fig. 7. Partiendo de los tres colores
primarios generativos o colores-luz
(verde, rojo y aiiil), la diferente
combinacién de sus haces da lugar
a nuevas manifestaciones cromdti-
cas, los colores primarios bdsicos o
colores-pigmento (magenta, amari-
llo y azul).

Fig. 8 y 9. La mezcla de colores-luz
recibe el nombre de sintesis aditiva,

es decir, si sumamos colores-luz, el
resultante serd mas claro porgue el
blanco contiene todos los colores
(fig. 8). La mezcla de colores-pig-
mento se llama sintesis sustractiva,
pues en ella los colores se compor-
tan de manera distinta: la mezcla
de dos pigmentos dard como resul-
tado otro mds oscuro, porgue el
negro es la fusion de todos los
colores (fig. 9).
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El Circulo Cromatico

;Hasta donde llega nuestro conoci-
miento de la sintaxis de los colores,
¢s decir, de las propiedades percep-
tuales que hacen posibles los esque-
mas de color organizados? Uno de
los referentes mas importantes para
el artista es el circulo cromdtico, un
esquema visual que representa la
ordenacion convencional de las
gamas de color basadas en los tres
colores primarios y sus derivados,
una version simplificada de los co-
lores del espectro dispuestos en un
circulo. Se estructura sobre la base de
los tres colores primarios fundamen-
tales v sus combinaciones.

Le aconsejo que realice ¢l ejercicio
de elaborar su propio circulo croma-
tico. Divida un circulo en doce por-

10

ciones. Tome solo tres co- ik
lores a la acuarela: el azul
claro, el carmin y ¢l amarn-
llo v, a partir de los colores
primarios, que situard for-
mando un tridngulo, trate
de obtener los secundarios
mezclando los primarios
por parejas, y los terciarios

T
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mezclando un primario con
un secundario,

El circulo cromatico tiene

poco que ver con la escala

cromatica espectral desarrollada por
Newton, pues se construye solo por
impresion Optica de unos colores que
se concentran en un circulo, sin el
conocimiento de los colores del
espectro. Se trata de una ordenacion

de colores primarios y secundarios.
Como puede ver, los tres colores pri-
marios s¢ comportan como los tres
ejes fundamentales, necesarios para
¢l apoyo y el equilibrio de los colores
restantes del circulo,

Fig. 10. Desde mediados
del siglo pasado los trata-
dos de pintura ya incorpo-
ran las ruedas de color o
circulos cromdfticos como
referencia tedrica para los
artistas.

Fig. 11. He aqui un circu-
lo cromdtico con los tres
pilares bdsicos: los colores
primarios (P), gue mezcla-
dos por parejas dan los
colores secundarios (S)
que, a su vez, mezclados
por parejas con los
primarios dan los colores
terciarios (T).
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Vale la pena sefalar que el namero
maximo de matices que el ojo huma-
no puede distinguir con claridad en un
circulo cromatico, entre los dos extre-
mos, el violeta y el purpura, parece
ser del orden de ciento sesenta.

El uso del circulo cromdtico resulta
limitado para el artista cuando se
trata de mezclar colores determina-
dos. ya que los pigmentos, a diferen-
cia de los colores-luz, no son puros.
Por ejemplo, el azul ultramar posece
un fondo tonal rojizo, mientras que el
rojo de cadmio es mas anaranjado
que el rojo a secas. Sin embargo, éste
¢s un buen ejemplo para comprender
como se mezelan los colores,

Fig. 12. Artistas como Delacroix o
Kiee investigaron la mezcla de los
colores por su cuenta, y llegaron a
elaborar diferentes circulos croma-
ficos. Vea esta interesante Estrella
elemental o estrella de la totalidad
del plano cromatico, elaborada por
Paul Kiee,

Fig. 13. Retrato de una mezquita,
de Paul Klee (coleccion Colin de
Nueva York). En obras como ésta
s¢ evidencia el interés que sentia el
artista por las combinaciones cro-
mdaticas y su constante necesidad
de investigar con el color.

13

12

I o N
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Colores Primarios, Secundarios, Terciarios ...

Hablemos ahora de colores primarios
y secundarios, y de la relacion de
complementariedad que se establece
entre cllos.

Colores primarios. Tambi¢n deno-
minados colores fundamentales, son
los colores que el artista deberia tener
como los colores de partida. No se
obtienen por la mezcla de ningtn otro
color. Ya hemos dicho que son el
magenta, el azul cidn y el amarillo
limdn (en cuanto a colores-pigmento.
que son los que nos interesan). Sin
embargo, los artistas suelen utilizar
con mas frecuencia el rojo carmin v
el azul ultramar que los dos primeros
citados, No es nccesario ser tan
estricto, pues son posibles pequefias
variaciones. Lo importante es que los
tres colores sirvan para representar
un sistema sencillo vy practico,
mediante el cual podamos lograr una
amplia gama al mezclarlos.

Colores secundarios. Son los colores
intermedios, los que sc obticnen al
mezclar los colores primarios en can-
tidades iguales entre si: el verde (que
resulta de mezclar azul con amarillo):
el naranja (tras mezclar amarillo v
rojo), y el violeta (que se obticne de
la mezcla de azul y rojo).

Colores terciarios. Son los que se
obtienen al mezclar cantidades igua-
les de un color primario con su
secundario mds cercano en ¢l circulo
cromatico. Al variar las proporciones,
se pueden obtener una amplia gama
de sutiles tonos como los grises,
marrones, ocres y turquesas.

Fig. 14. Estos son los colores pri-
marios de uso mdas frecuente para
el artista: el amarille, el carmin y
el azul. ¥ los secundarios: el viole-
ta, el verde y el naranja.

Fig. 15. La gama de colores tercia-
rios es muchoe mds extensa y se

Colores complementarios. Son los
colores diametralmente opucstos en
¢l circulo cromatico v que ofrecen
mayor contraste entre ellos. De esta
manera el rojo s complementario del
verde, el azul del naranja y ¢l amari-
llo del violeta. Si dos colores com-
plementarios se yuxtaponen, se infen-
sificaran mutuamente, lo que provo-
cara una vibracion dptica que hard
que ambos colores brillen con mayor
intensidad.

obtiene al mezclar entre si colores
primarios con secundarios. Como,
por ejemplo, amarillo y verde, que
puieden modificarse afiadiendo
nuevas tonalidades (como en este
case carmin), y dan lugar a un
marron con cierta tendencia rojiza.

15C

14
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Sintaxis de la Mezcla de Colores

A partir de lo que hemos aprendido
con ¢l circulo cromatico, veamos
cudles son las mezclas fundamentales
que todo artista aficionado deberia
aprender. Como podrd ver a conti-
nuacion, para simplificar, excluimos
los matices adicionales que resultan
de las combinaciones con el blanco o
el negro, como serian las distintas
tonalidades de pardo.

Practiquc usted también estas mez-
clas tomando la caja de acuarclas y
una cuartilla en blanco. Una vez haya
realizado las que aqui le indicamos,
trate de variar la proporcion entre los
distintos colores para conseguir nuc-
vos matices.

Podemos dividir nuestra sintaxis en
nueve mezclas fundamentales:

— Rajo + pizca de azul = piirpura
(fig. 16).

— Rojo + azul (en proporciones
iguales) = violeta (fig. 17).

= Amarillo + rojo (en proporciones
iguales) = naranja (fig. 18).
—Amarillo + pizca de azul = amari-
llo verdoso (fig. 19).

=Amarillo + azul (en proporciones
iguales) = verde (fig. 20).

= Pizea de amarillo + azul = tur-
quesa (fig. 21).

= Rojo + verde = marrén (fig. 22).
—Amarillo + pizea de violeta =
marrdn (fig. 23).

= Pizca de rojo + pizea de verde +
amarillo = ocre (fig. 24).
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Los Contrastes

Los limites que determinan la forma
que posee un objeto sc derivan de la
capacidad de la retina para distinguir
entre zonas de distinta luminosidad o
colores diferentes. Esto se denomina
contraste, es decir, la yuxtaposicion
dec dos sensaciones de color aparente-
mente opuestas que da lugar a la
intensificacion de sus caracteristicas
contrarias. Existen multitud de for-
mas de contraste distintas: contaste
entre colores distintos, contraste de
complementarios, contraste simulta-
neo, contraste entre colores calidos y
frios, contraste de claro-oscuro, con-
traste tonal o de intensidad, contraste
de colores puros con colores acroma-
ticos... Nosotros repasaremos las for-
mas mds significativas.

Contrastes de intensidad o tonales.
Se produciran contrastes de intensi-
dad cuando se yuxtapongan colores
iguales aunque de distinto valor
tonal, y tenga lugar entonces una
oposicion de distintos grados de
color (fig. 25). Se explica diciendo

que un verde claro, un verde medio y
un verde oscuro son tonos diferentes
pese a gque perfenezcan a un mismo
color. La atencion del espectador. en
este caso, debe lograrse mediante
fuertes contrastes de tono anies de
que perciba la expresividad emocio-
nal del propio color.

Contrastes de color. El contrasic de

color se obtiene con la disparidad de
un color con respecto a otro (fig. 26).
Puede lograrse con un predominio de
los colores primarios amarillo,
magenta y azul cian, con la posibili-
dad de aiadir los colores secunda-
rios, ademas del blanco y el negro. El
resultado es muy atractivo. Sin
embargo, es importante que la zona
de mayor contraste de la obra se

Fig. 25A. El contraste tonal se pro-
duce yuxtaponiendo diferentes
tonos de un mismo color.

Fig. 25B. Vea un ejemplo de con-
traste tonal en este Bodegon, pinta-
do por Oscar Sanchis (coleccion
particular del artista). Se ha reali-
zado mediante variaciones en torno
a un mismo grupo de colores: ocres
¥ grisdceos.
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encuentre en el centro de interés del
cuadro. De lo contrario, si utiliza en
diversas zonas colores de igual inten-
sidad v contraste, el resultado sera
una obra «emborrachada» de color,
demasiado confusa.

Contrastes de gama. El contraste de
gama o de temperatura cs el que se
;&mniuee entre dos sensaciones de
color tan diferentes como lo son la
que produce la gama de colores cdli-
dos (naranjas, rojos, amarillos...) y la
que produce la gama de colores frios
(azules, verdes, violetas...) (fig. 27).

Fig. 26A. El contraste
de color es el que
tiene lugar entre dos
colores marcadamente
diferentes, sin distin-
cidn de gamas o twnos.
Vea cdmo contrastan
entre s el naranja y el
rejo situados al lado
de ese azul grisdceo.

Fig. 26B. En este
Mercado, de Oscar
Sanchis (coleccion
particular del artista), se evidencia
el contraste de colores. Los rojos y
naranjas contrastan con los verdes,
marrones y grises, dando al conjun-
tfo un efecto desconcertante.

Fig. 27A. Los contrastes de gama se
producen entre los colores pertene-
cientes a la gama de colores cdlidos
¥ los de la gama de colores frios. El
contraste en este caso es de tempe-
ratura,

Fig. 27B. En este Bodegén con
frutas, de Oscar Sanchis (coleccion
particular del artista), ante todo des-
tacan los dos melocotones, que con
sus vivos colores edlidos saltan a la
vista en un conjunte dominado por
una gama cromdtica de colores frios.

Los colores cilidos nos evocan la luz
del sol v el fuego, mientras que rela-
cionamos los colores frios con el
agua, la atmosfera, las nubes o la
bruma. En efecto, si usted resuelve
un tema con un predominio de colo-
res frios y pinta, en el centro o en un
lado, un cuerpo o una nota de tenden-
cia cdlida, logrard un contraste origi-
nal y espectacular al ticmpo que
obtendra una armonizacion del color
realmente creativa,

Contrastes de complementarios.
Uno de los contrastes de color que

27A
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mas llama la atencion es el que se
produce entre dos colores comple-
mentarios (figs. 28 y 29). Cuando
éstos se yuxtaponen, se realzan unos
a otros, lo que da lugar a una sensa-
cion visual muy intensa. Cada color
parece mas brillante junto a su com-
plementario. No en vano escribid
Van Gogh: «5i los colores comple-
mentarios se toman a igialdad de
valon, es decir, a un mismo grado de
vivacidad y de luz, su yuxtaposicion
los elevara uno al oiro a una intensi-
dead tan violenta gue los ojos humaneos
apendas podrdn soportar su vistay.
Cuando pinte, le aconsejo que no se
tome al pie de la letra las palabras de
Van Gogh: no utilice complementa-
rios absolutos; los complementarios
proximos o rcbajados suclen ofrecer
combinaciones mas agradables a la
vista que dos colores excesivamente
estridentes,

Contrastes simultineos, El contras-
te simultineo es un contraste optico
complementario en el cual las zonas
de color de un cuadro son modifica-
das por las contiguas. De este modo,
un color resultard mas claro o mas
oscuro segun el tono o el color que lo
rodea. Esto significa que no se puede
valorar si un color mezclado encaja o
no en un punto de un cuadro mientras
estd en la paleta, S6lo cuando ha ocu-

Fig. 28 y 29A. El contraste de com-
plementarios es el miximo contras-
te gue puede existir entre dos colo-

res, y produce una sensacion visual
muy intensa.

Fig. 29B. La obra Rincén del jar-
din, de Oscar Sanchis (coleccion
particular del artista) ha sido reali-
zada teniendo en cuenta el contras-
te entre complementarios.




pado su lugar, y no antes, s posible
hacer una valoracion.

Veamos unos ejemplos, como el
curioso efecto de la figura 30.
Aparentemente, la franja se nos
muestra mas clara en ¢l lado izquier-
do que en el derecho, pero si usted
cubre con dos hojas de papel en blan-
co la parte superior e inferior de la
degradacion tonal, conslatard asom-
brado que la franja presenta un color
uniforme. La conclusion es que todo
color, mas o mecnos intenso, adopta
algo del contracolor que lo rodea.
En casos muy concretos, se puede
utilizar el contraste simultineo para
suavizar o aumentar las cualidades
cromiticas de algin fragmento de
una pintura,

Fig. 30. Un curioso efecto: la fran-
Ja central aparece mas clara en la
parte izquierda que en la derecha,
pero si usted cubre con un papel
los degradados, dejando sélo visible
la franja, verd que ésta es de un
mismao color uniforme.

Fig. 31, Vea en la obra Arbol junto
a un precipicio, de Oscar Sanchis
(coleccion particular del artista) un
ejemplo de contraste simultineo.

El degradado tonal que presenta el
mar hace que veamos mds clara la
parte superior (las ramas) gue su
Parte inferior (el tronco).




El Color de los Cuerpos

Todo lo que nos rodea esta cubierto
por un color u otro. Los objetos son
del color de la luz que reflejan des-
pués de que sus superficies hayan
absorbido la parte que les correspon-
de; por ejemplo, un cuerpo rojo
absorbe todos los colores menos las
longitudes de onda correspondientes
al rojo. De modo que:

el color de los cuerpos depende de
las radiaciones de luz absorbidas
por su estructura molecular y las
longitudes de onda que el cuerpo
refleja.

Si la superficie del cuerpo refleja la
totalidad de las radiacioncs, veremos
el objeto de color blanco (el blanco
como la suma de los tres colores
reflgjados). Cuando dichas radiacio-
nes son absorbidas integramente por
el cuerpo, éste seri de color negro,
Entonces, como puede ver, la luz que
refleja el objeto es la que determina
su color definitivo. El frutero con
manzanas de la figura 32 debe su
coloracion a que absorbe todas las
radiaciones exceptuando las rojas. En
los otros dos ejemplos, la lampara y
las flores del jarron, vemos que la
suma de los colores reflejados da
como resultado el color Tinal de los
cuerpos: amarillo sumando verde y
rojo, v azul claro al sumar azul inten-
s0 y verde.

Sin embargo, no todo ¢l mundo per-
cibe los colores de la misma manera.
;Cuantas veces se ha encontrado dis-
cutiendo con un amigo si el color que
perciben es un azul o un verde? Ya el
filosolo Shopenhauer escribio sobre
el papel decisivo de la retina en la
creacion de la experiencia cromatica,
y proclamé la importancia de lo sub-
jetivo, solo en virtud de lo cual existe
lo objetivo.

Fig. 32. Todos los cuerpos reciben las mismas longitudes de onda. Sin embar-
go, el color local de cada objeto dependerd de aquellos colores que no absor-
ba, esto es, que rechace. Los colores que rechaza el objeto son los gque noso-
tros percibimos como inherentes a élL
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Las Dimensiones del Color

—

La apariencia final de un color viene
determinada por tres dimensiones:
matiz. luminosidad v saturacion.

El matiz es la cualidad que permite
distinguir las diferencias dentro de la
gama de un mismo color (fig. 34), es
Eit'cjr‘ cada una de las gradaciones
que puede tener un color sin perder cl
nombre que le distingue de los
demads. En este sentido, es el apelati-
vo que se le da a un color: azul de
cobalto, azul ultramar, azul de cad-
mio. azul de Prusia...

La luminosidad cs la impresion
vibratoria con que ¢l color estimula la
retina, v que hace que lo veamos mas
brillante 0 menos (fig. 33).

La saturacién cs ¢l valor, grado cro-
matico o intensidad de un color, es
decir, la pureza del color. D¢ esta
manera, cuando el color no se ha
mezclado, el tono es completo, pues
presenta el nivel maximo de satura-
cion. Si el color se mezcla con su
complementario el resultado es una
neutralizacion, por lo que el color
pierde su saturacion, ya que la mezcla
de colores complementarios es sus-
tractiva y da como resultado la absor-
cion del color (el negro) (fig. 35 y 36).
Estas dimensiones del color no se
presentan de manera aislada, sino que

los tres componentes siempre estan
prescntes cn una obra en un determi-
nado grado. De este modo, los dife-
rentes matices alcanzan su mayor
intensidad de saturacion a diferentes
niveles de luminosidad: el amarillo,
por cjiemplo, alcanza su forma mas
pura a un nivel de luminosidad relati-
vamente alto,

Fig. 33. El matiz distingue las
gradaciones que puede tener
un color dentro de una misma
gama: verde oliva, verde vejiga,
verde de cadmio, verde esme-
ralda, verde permanente...
Fig. 34. La luminosidad es un
aspecto distintivo del color.
El amarillo es uno de los colores
mds luminosos que existe, si lo
compuaramos con otros colores de
intensidad media como el rojo, o de
baja intensidad como los verdes-
agrisados.
Figs. 35 y 36. Observe estas dos obras:
Naturaleza muerta, de Giorgio
Morandi feoleccidon
privada, Parma) y Sin
titulo, de Sam Francis
fcoleccidn de la
Galeria Benador de
Ginebra). El grado de
35

%

>

saturacidn que presenta el color en
ellas es diferente. La primera se ha
tratado con un color mds dilwido,
mis transparente, mientras que la
segunda se ha pintade con colores
mds densos y puros, o sea, con colo-
res mds saturados.
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El Color de las Sombras

El filésofo aleman Goethe escribid:

Para la produccion del color se
requieren luz y tinieblas, claro y
oscuro o, si se quiere usar una for-
mula mas general, luz y no-luz
Ante todo nos surge de la luz un
color al que llamamos amarillo, v
otro de las tinieblas al que designa-
mos con la palabra azul. Cuando
los dos se mezclan, en su estado
mds puro, de tal forma que mantie-
nen plenamente el equilibrio, pro-
ducen un tercero al que llamamos
verde.

A pesar de que el sombreado mono-
cromo es también, sin duda, cficaz a
la hora de expresar ¢l volumen me-
diante escalas de gris, la incomoda
competencia entre los colores locales
de los objetos por una parte, y las
luces y sombras introducidas por el
claroscuro por otra, se han resuelto a
partir del Impresionismo mediante la
introduccion de la sombra coloreada.

La sombra, pues, puede resolver-
se de distintas maneras, como
podemos ver en estos bodegones
pintados por Grau Carod (colec-
cion particular del artista):

— Con el propio color del objeto,
aungue un tono mdas oscure. 1.os
artistas del Renacimicnto y del
Barroco utilizaban contrastes de
claroscuro para intensificar las
zomas sombreadas (fig. 37).

— Con color azul. Cuando la luz
es poco intensa se vuelve azulada,
al igual que sucede con un paisaje
al anochecer. «Feo el color azul en
todas las sombrasy, decia Yincent
Van Gogh (fig. 38)

— Con el complementario del color propio del objeto. For
ejemplo, un azul intenso (complementario del naranja) en las
sombras de una jarra de cerdmica, el verde complementario
del rojo de la manzana...(fig. 39).

Asi pues, de ahora en adelante, cuando resuelva la mezcla de
colores que va a definir las sombras, no piense simplemente
en oscurecer y tenga en cuenta lo explicado.
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Divisionismo: la Mezcla Optica

I

El ojo no percibe los colores de
manera aislada o individualizada,
sino que recibe la suma de colores
que tienen lugar en la superficie pic-
torica sin quedarse fijo en un punto,
registrando el contexto en su obser-
vacion. Esto ocurre a menudo en las
pinturas divisionistas o puntillistas,
donde los colores, ordenados me-
diante una sucesion de puntos, con-
tienen en si la regla de totalidad o
complementariedad, es decir, se afir-
man mutuamente. De esta manera,
las obras puntillistas crean una ilu-
sion de reflejos de luz con innumera-
bles pinceladas o puntos dc color
yuxtapuestos (figs. 40 y 41). Los colo-
res se mezclan Opticamente, se fun-
den en amplios degradados o matices
unificados cuando se contemplan a
una cierta distancia, y aparecen mas
intensos que si se hubieran mezclado
previamente en la paleta. En palabras
del artista francés Georges Seurat:
aDividir es asegurarse todos los
beneficios de la luminosidad, de la
coloracion y de la armonia; primero
por la mezcla optica de pigmentos
puros; en segundo lugar, por la sepa-
racion de los diversos elementos, v en
tercer término, por el equilibrio de
estos elementos y sus proporciones
segun las leyes del contraste, de la
degradacion y de la irradiacion (...} ».
La asimilacién de los colores estd

estrechamente ligada a
la mezela aditiva,
Cuando los matices
contiguos son lo bas-
tante semejantes, los
colores se aproxima-
ran en lugar de afirmar
su contraste. Por el
contrario, si se encuen-
tran intercalados pun-
tos de color amarillo vy
azul, la mezcla Optica
dara como resultado el
color verde.

41

Figs. 40 y 41. La mezcla éptica, al
contrario de los colores mezclados
en la paleta, proporciona una sen-
sacion cromdatica estimulante y
dominada por unos colores mis
brillantes.

Fig. 42, En este Bodegoén con fru-
tas, pintado por Gabriel Martin
(coleccion particular del artista),
vemos que la mezcla tiene lugar en
la superficie de la obra y no en la
paleta. Los diversos puntos se fun-
den para dar lugar a las formas y a
las sensaciones de color.

Fig. 43. Arboles y bueyes, de Dario
de Regoyos (coleccion particular).
Este cuadro, de uno de los grandes
pintores divisionistas esparioles,
plasma un tema tipicamente impre-
sionista tratado a partir de puntos
de color.
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Fig. 44. La paleta del artista no se basa
en un conjunto de colores situados al
azar, todo responde a unos esquemas
preconcebidos de ordenacion del color.
De una paleta con colores bien ordena-
dos y limpios saldrdn mezclas con colo-
res mds brillantes y de mejor calidad.




NUESTRA PALETA
DE
COLORES

Para efectuar una mezcla hay que decidir los
colores que intervienen en su elaboracion, y
para utilizarlos con criterio resulta de gran
utilidad conocerlos previamente de manera
individualizada, vya que es necesario acordar
unos puntos de referencia antes de hablar de
mezclas y resultados. En el siguiente apartado
le presentamos la composicion y caracteristicas
de los colores, el estudio de los mas empleados
por el artista profesional, cual deberia ser su
disposicion en la paleta, y unas primeras indi-
caciones de las aplicaciones del color en la
superficie del cuadro. Preste atencién v, si es
necesario, tome nota.



Composicion y Caracteristicas de los Colores

Los colores a la acuarela estin cons-
tituidos por pigmentos colorantes de
origen vegetal, mineral o animal,
amasados y aglutinados con agua vy
goma ardbiga, ademas de glicerina.
Se suministran mediante godets de
acuarcla himeda, también llamados
pastillas, o tubos de acuarcla cremo-
sa. Las formulas de los colores en
tubo y en pastilla son muy parecidas,
y la eleccion de uno u otro medio cs
una cuestion de preferencia personal.

Pastillas o godets: se suministran en
cazoletas cuadradas o rectangulares
de plastico blanco, o en cajas-paleta
metalicas de hierro esmaltado. Las
pastillas son ligeras y faciles de utili-
zar en exteriores. El color se obtiene
frotando la superficie con las cerdas
del pincel mojado. Resultan econd-
micos, ya que se produce un gasto
minimo de pintura. Sin embargo,
cuesta bastante pintar con colores
saturados, es decir, impregnar el pin-
cel con gran cantidad de color.
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Acuarela cremosa: son mds incémo-
dos para trabajar en el exterior, pero
resultan mas adecuados para trabajar
en el estudio. Se suministran en tubos
de estafio y se diluyen instantinea-
mente en agua. Se sirven también cn
cajas-paleta de 6 y 12 tubos. Los mis
usados son los del numero 3, que tam-
bién pueden adquirirse sueltos. Los
mis pequefios se utilizan para cajas
de acuarcla de viaje, aunque los de
mayor tamano resultan mas economi-
cos si pinta obras de gran formato.

En un principio serd mejor alternar el
uso de diferentes marcas de pintura,
no se limite a una sola. De este modo,
descubrird que determinados colores
son mejores con un fabricante que
con otro.

47

Fig. 45, Los godets son
pequeias cazoletas cuadra-
das que almacenan en su inte-
rior pastillas de pinturas a la
acuarela, que pueden tener
consistencia sdlida o semi-
cremosda.
Fig. 46. Los tubos de acuare-
la cremosa son mds apropia-

dos para pintar con empastes y tra-
bajar amplias superficies de color.

Fig. 47. Cuando salga a pintar al
exterior es importante gue reduzca
el tamaiio de los materiales, por lo
que estas cajas-paleta, estén reple-
tas de godets o de tubos de colores
cremosos, resultan de gran utilidad.
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Los colores al dleo estan constitui-
dos. como la acuarela, por pigmentos
orgdnicos, pero en este caso amasa-
dos y aglutinados con aceites grasos
y etéreos, ademds de resinas, bélsa-
Mos Y ceras.

Se comercializan en tubos de estaiio.
La medida més corriente es la del
nimero 6, de 20/25 cm?, excepto
para el color blanco, que se usa en
mads cantidad v, por tanto, su tamaiio
debe ser mayor.

Algunos de los colores estandar que
podemos encontrar en los comercios
de bellas artes incluyen una serie de
informaciones dutiles en la etiqueta
del producto, mientras que en otros
casos hay que consultar la carta de
colores de la marca.

Color: el nombre por el cual se cono-
ce el color suele ser comiin en todas
las marcas, aunque algunas dan a
ciertos colores una nominacion pro-
pia. Este suele aparecer representado
por una banda que envuelve el exte-
rior del tubo (a).

Matiz: es la denominacion del color
que contiene el tubo de pintura. Indica
¢l origen y la composicién, y especi-
fica los pigmentos u 6xidos que
intervienen en la composicidén de
cada pasta (b).

Fig. 48 (pdg. anterior). La consis-
tencia de la pintura a la acuarela es
mds diluida y los colores mds trans-
Pparentes y sutiles.

Fig. 49. Los colores al dleo se sumi-
nistran generalmente en tubos de
estaiio y se aglutinan con aceite de
linaza.

Fig. 50. La pintura al éleo presenta

Calidad: se refiere a la calidad de la
pintura. Los de mayor calidad son los
colores para artistas, mientras que los
destinados a estudiantes poseen una
calidad menor. Muchas marcas de
pintura ofrecen sus productos de
menor calidad registrados con otra
marca. Esta distincion también puede
encontrarse ¢n los colores a la acua-
rela (c).

Serie: indica la calidad vy ¢l coste del
pigmento utilizado en la elaboracion
del color. Este va desde el 1, que es el
mas econdmico, hasta el 7, los de
mayor calidad (d).

Trasparencia: algunos fabricantes
especifican también el grado de
transparencia que presentan los colo-
res: opacos (O), translicidos (TL) v
transparentes (TP). También se
utiliza un cuadrado para expresar
transparencia, el cuadrado parti-

do vacio para expresar semitrans-
parencia, el cuadrado partido

en blanco y negro para expre-

sar semiopacidad, v el cuadra-

do negro para la opacidad.
Cuanto mas transparente sea

un color, mas cantidad de él nece-
sitaremos para realizar una mez-

cla o fusion con otro color.
Permanencia: La permanen-

cia es la perdurabilidad del

color expuesto a las condicio-

nes ambientales v su resisten-

cia a la luz. Suele indicarse con

una clasificacion alfabética o

un nimero mayor o menor de
estrellas. Cuantas mads estre-

llas, mas perdurabilidad pre-
sentard el color.

colores mds opacos y mds
saturados.

Fig. 51. 8i presta atencién a la
numeracion de la figura y al
texto adyacente, podrd aprender
a interpretar toda la informaciin
sobre el color que se encuentra
en el etiguetaje de los tubos

de pintura al dleo.
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Los Colores del Artista

Hablemos ahora de la paleta basica de
colores, es decir, del surtido de colo-
res, tanto al 6leo como a la acuarela,
que el artista profesional utiliza con
mas frecuencia. La gran variedad de
matices comercializada dificulta
escoger una gama restringida de colo-
res pues, a pesar de que la eleccion de
los colores cs bastante subjetiva, los
artistas profesionales suelen utilizar
una paleta bastante limitada, segin la
frecuencia con la que emplean ¢l
color, y también segtin la calidad y
permanencia de los pigmentos.

A continuacion le presento una selec-
cion de colores especialmente ade-
cuada para el principiante:

Amarillo de cadmio (1)

Rojo de cadmio (2)

Rosa permanente o magenta (3)
Azul ultramar (4)

Azul de cobalto (5)

Tierra Siena natural (6)
Tierra sombra tostada (7)
Ocre amarillo (8)

Verde esmeralda (9)
Negro marfil*

Blanco titanio*®

Este listado de colores
puede complementarse con
otros, segin los temas que
desee pintar. Por ejemplo,
si desca realizar una mari-
na, podra anadir a la paleta
basica un par de azules
mas, como el azul de
Prusia o el azul cerileo,
para lograr mayor riqueza y
variedad cromatica.

* Los dos ultimos colores solo en

4
5
Fig. 52. En la pintura al dleo, la paleta bdsica debe com-
pletarse con el blanco y el negro, de gran utilidad para

aclarar y oscurecer los colores, aungue no se puede abu-
sar de su uso.

el caso de pintura al oleo.

Fig. 53. Vea como deberia ser la paleta bdsica de cual-
quier artista aficionado. Estos colores permiten, al com-
binarse, una gama mds amplia de tonos y nuevos colores.
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La Paleta del Artista

e

[os resultados y las proporciones de las mezclas dependen directa-
mente de la capacidad de tincion de los colores que intervienen. Por
lo tanto. deberia habituarse a personalizar su paleta de colores; de
este modo, los colores siempre se mantendran limpios y estardn dis-

puestos de un modo ordenado.

Existen distintas maneras de ordenar los colores en la paleta.

Veamoslas:

— Por ¢l mismo orden del espectro, de manera que los colores rojo,
naranja, amarillo, verde y azul y violeta aparezcan en la parte superior

de la paleta, mientras que el blanco, el negro y los colores tierra se

encuentren en la parte inferior.
— De claros a oscuros, empezando por el blanco, siguien-
do con el amarillo, el ocre, el rojo, el carmin, el verde, el
azul y los marrones, hasta llegar al negro (fig. 54).
— Por colores cilidos y frios, situando
la gama de colores cilidos en la parte
superior v los [rios en la inferior.

A la hora de aplicar los colores le
recomiendo estos dos sistemas, para
que usted opte por aquél gue sc
adapte mejor a sus exigencias: en
el primero, usted aplicard tres
toques de cada color; de este
modo serd mas facil mantener los
colores limpios a medida que
vaya mezclandolos en la paleta,
especialmente los claros (fig.
57). En el segundo, usted dis-
pondra los colores de forma
alargada, de manera que
pueda coger ¢l color por
ambos extremos (fig. 55),
uno para mezclas con
colores claros, ¢l otro
para mezclas con colo-
res oscuros; también
asi dispondra siem-
pre del color limpio
(fig. 56).

Fig. 534. Uno de los métodos mds utilizados para ordenar
los colores en la paleta es el de disponerlos de claros a
oscuros, como si de un degradado tonal se tratara.

Fig. 55. El disponer el color de manera alargada sobre
la paleta le permitivd tomar pintura por ambos extremos.
Fig. 56. 8i toma usted la pintura por dos extremos en
lugar de por uno, el color se mantendra limpio durante
un periodo de tiempo mds largo y usted aprovechara
mejor sus cualidades.

Fig. 37. Al aplicar tres togues de color éstos se mantie-
nen mds limpios. El de la parte superior se utilizard para
mezclur con colores claros, el de la inferior con oscuros,
y el del centro se reserva por si guevemos pintar con el
color pure, sin mezcla alguna.
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LCOmo Mezclar los Colores?

Existen muchas maneras de mezclar
los colores: hay quien prefiere reali-
zar la mezcla sobre la paleta o, al
contrario, guien prefiere aplicarla
directamente sobre la superficie del
cuadro.

El proceso que debe seguirse para
mezclar un color es bastante sencillo:
en primer lugar, con la espitula o el
pincel se recoge una cantidad (depen-
dera de la superficie que tiene previs-
to pintar) de las trazas de color dis-
puestas en la paleta. A continuacion,
deposite la carga en un lugar limpio
del centro de la paleta (fig. 358).
Funda los colores frotando la pasta con
las cerdas del pincel hasta que éstos
deriven en un nuevo color, Al mezclar
la pintura con el pincel, haga movi-
mientos de barrido y rotatorios para
minimizar el excesivo desgaste de las
cerdas (fig. 59). Procure que la mezcla
sca uniforme y que no presente fila-
mentos de uno y otro color (fig. 60).
Tome un papel de pruebas y aplique
la mezcla sobre un fondo blanco,
60

para comprobar que es ése y no otro
el color que esta buscando. En caso
negativo, rectifiquelo afadiendo nue-
vos colores o variando las proporcio-
nes de la mezcla inicial. Intente evitar
el uso de mas de tres colores en cual-
quier mezcla, pues perderian la inten-
sidad y se oscurecerian (fig. 61). Si
comprueba, después de algunas com-
binaciones y variaciones en las pro-
porciones de la mezcla, que no ha
obtenido el color que pretendia, no

-

Fig. 58. Antes de empezar a mezclar los colores,
deben depositarse las cargas sobre la paleta con

una espitula.

Fig. 59. Con un pincel empiece a mezclar las
proporciones de uno y otro color hasta lograr el

tono deseado.

Fig. 60. El color resultante debe presentar un
tone uniforme sin filamentos e impurezas. Serd
entonces cuando la mezela estard lista para ser

aplicada al cuadro.
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dude en empezar de nuevo. Tenga
sicmprc a mano agua 0 aguarras
(segin se trate de acuarela o 6leo)
para limpiar la paleta una vez que
haya terminado.

Cuando en una mezcla un color pre-
domine de manera abrumadora sobre
el otro, debera empezar por extender
primero sobre la paleta la cantidad
pequena, de manera que el color pre-
dominante s¢ agregue progresivamen-
te a la mezcla (figs. 62, 63, y 64). En
la pintura al 6leo la espatula es mas
prictica para mezclar una gran canti-
dad de pintura, pues asi se evita el
desgaste de los pinceles. Sin embar-
go, para mezclar pequenas cantidades
de color el pincel es mas idoneo. Los
medios o disolventes pueden adadirse
a la mezcla, aunque en pocas cantida-
des. Si afiade disolvente en cxceso,
cuando la mezcla seque la superficie
pictorica se agrietara y cuarteara.
Después de cada mezcla acuérdesc
de limpiar convenientemente ¢l pin-
cel o espatula utilizados, para evitar
contaminar otros colores con los res-
tos de pintura que hayan quedado
entre las cerdas. Todo el material
debe guardarse limpio al finalizar la
sesion de pintura.

Fig. 61 (pdg. anterior), La interven-
cion de excesivos colores en una
mezcla puede dar lugar a colores
embrutecidos y de poce interés cro-
mdtico.

Fig. 62. Para aclarar un color, depo-
sitaremos las cargas sobre la paleta.
Y extenderemos primero aquel que
se mezclard en menor proporcion.

Fig. 63. Progresivamente anadire-
mos al color inicial el color predo-
minante,

Fig. 64. Agregaremos nuevas canti-
dades de color a la mezcla anterior
hasta lograr un tono que sea de
nuestro agradp.
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La Aplicacion del Color: Veladuras y Empastes

Existen dos formas basicas de aplica-
cion de pintura que permiten que la
mezcla del color no tenga lugar sobre
la paleta del artista, sino directamente
sobre la propia superficie pictorica.
La primera de estas técnicas es la
veladura, o sca, la aplicacion de la
pintura a modo de transparcncias,
una aguada sobre otra, de manera que
pueda matizarse o modificarse la
intensidad de un color pintado ante-
riormente. Es también una manera de
conseguir mezclas dpticas. Por ejem-
plo. si aplica una veladura azul sobre
un fondo rojizo, el violeta resultante
serd mads intenso que uno que se
hubiera obtenido al mezclar los mis-
mos colores en la paleta. Si desea
producir un tercer color a través de
las veladuras, primero aplique un
lavado sobre un fondo blanco, y
luego aplique una disolu-

cion fina &7

de otro color sobre la aguada anterior.
De este modo, cada veladura sucesi-
va modifica el color inferior, aunque
no lo oscurece por completo. Cuando
la luz penetra en la pelicula transpa-
rente v se refracta en el papel, produ-
ce un clecto rico e intenso. El efecto
de las sucesivas veladuras de color no
s¢ parece a nada que pueda lograrse
con pinturas opacas, y se consiguen
colores de una gran profundidad v
riqueza.
La mezcla por veladuras es un méto-
do lento cuando se trabaja al dleo, ya
quc cada capa debe secarse por com-
pleto antes de aplicar la siguiente, o
de lo contrario simplemente se mez-
clarian los colores vy el resultado seria
una mancha turbia.
Hay artistas que apenas mezclan los
colores en la paleta, pues prefieren
pintar con los colores sacados direc-
tamente del tubo aplicando gruesos
empastes (fig. 69). La técnica consis-
te en aplicar espesas capas de color
con ¢l [in de crear una superficie tex-
turada. Esto solo puede lograrse con
pinturas al 6lco, por lo que no trate
de realizar empastes con pinturas
‘:) a la acuarela: la poca consisten-
% g cia y la actitud quebradiza del
color harian que el esfuecrzo
fuese en vano. Con el empaste pue-

den lograrse efectos tridimensionales
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Fig. 65. Cuando las veladuras se
realizan con un mismo color, las
capas superiores oscurecen las infe-
riores y dan lugar a una sucesion
de tonos distintos.

Fig. 66. Las veladuras permiten
maodificar los coloves inferiores y
crear mezelas opticas sobre la
superficie del cuadro. De este
modo, si superpone una aguada
rofiza @ un lavado de color amari-
llo, el resultado serd una aguada
naranja.

Fig. 67. Las pinturas a la acuarela
son el medio mis apropiadoe para
obtener los efectos de las veladuras.
Fig. 68. Vea, por ¢jemplo, este
Paisaje primaveral, pintado por
Grau Cared (coleccion particular
del artisia), basdndose en la técnica
de pintar mediante veladuras.

568




e

v estructurales muy atraclivos, como jaspeados, esgra- . = 89
Fiados (fig. 70D), punteados o efectos de color roto (fi ig. .\W

70C). La textura de la superficie dependerd del procedi-
miento que emplee ¢l artista para pintar, como, por ejemplo,
la espitula (fig. 70A), el pincel o los dedos (fig. 70B).
Cuando aplique ¢l color empastado sobre la superficie del cua-
dro. no incorpore a la mezcla ninglin medio o solucion diluyen-
te, pues de lo contrario el empaste no produciria esa lcxutlr‘a 0
relieve tan caracteristico: la pintura excesivamente grasa difi-
culta la obtencion de empastes de gran espesor. En el caso
de que tenga usted una pintura con cicmasiatzlo_::— diluyente,
depositela sobre un papel de periadico v déjela durante

una hora. El papel absorbera el exceso de humedad vy la
pintura volverd a adquirir una consistencia firme.

T0A

0B

Fig. 69. El empaste es apropiado
para la técnica de pintura al dleo.
Sin embargo, requiere un alto con-
sumao de color.

Fig. 70. Vea en estos ejemplos cua-
Iro efectos diferentes logrados con
el empaste, el primero realizado con
espitula (4), el segundo con los
dedos (B), el tercero mediante un
Ppunteado realizado con espitula
(O y el iiltimo mediante un esgra-
fiado (D).

Fig. 71. Vea la aplicacién practica
del empaste en este Paisaje
iflandés, de Grau Carod (coleccion
particular del artista). Observe la
rigueza gue proporcionan la varie-
dad de texturas v el cantraste de
vives colores,
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Las Mezclas con el Blanco y el Negro

En el afio 1613, el maestro jesuita
Frangois d’Aguilon manifesté que
habia tres colores primarios (el rojo,
el amarillo y el azul) que, con el blan-
co v ¢l negro, se podian combinar
para obtener todos los colores. Esto
s¢ debe a que ¢l blanco vy el negro
intervienen en muchas mezclas de
colores opacos, o sea, en la pintura al
oleo, a la témpera o al pastel. pues en
acuarela el negro apenas se usa y el
blanco se obtiene reservando el color
del papel.

El blanco tiende a aclarar los colores,
aunque ciertamente también los agri-
sa: afiadir blanco a un determinado
color significa virar ese color hacia el
gris. Otro efecto que sc consigue al
agregar blanco es enfriar los colores
calidos vy calentar los frios. Existen,
cominmente, tres tipos de blancos en
pintura al 6leo: blanco de titanio,
blanco de plata y blanco de »inc. El
blanco de plata es el mas opaco. lo
que significa que al mezclarse aclara-
ra el color con mayor rapidez. El

Fig. 72. En la pintura al déleo, el
blanco y el negro son dos colores
muy utilizados, aunque no impres-
cindibles. Utilizarlos es el recurso
mds facil para aclarar u oscurecer
un color, aungue esto presenta cier-
tos inconvenientes,

Fig. 73. Vea en este degradado tonal
camo el negro, o presencia de todos
los colores, decrece hasta llegar al
blanco, 0 ausencia de cualguier
sensacion cromdatica.

Figs. 74, 75 y 76, Estos degradados
tonales incluyen los tres colores
bdsicos en su zona media; de este
modo, usted puede ver como actitan
el blanco y el negro para aclarar u
oscurecer un color. Si se fija en el
azul o el amarillo, vera como el
negro embrutece o enverdece dema-
siade el color.

blanco de zinc es mds transparente v
fluido v, por tanto, tiene poco poder
de pigmentacion en una mezela. El
blanco de titanio, quizas el mas utili-
zado por los artistas profesionales,

72

ofrece una composicion intermedia.

Algo parecido sucede con el color
ncgro, aungue si ¢l blanco interviene
con asiduidad para aclarar un color,
el negro no tiene por que intervenir
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en el oscurecimiento de los colores.
El color negro mas utilizado es el
negro marfil, aunque algunos artistas
tie;idcn a fabricar su propio color
neero mezclando tierra sombra tosta-
dahcan carmin y verde esmeralda, o
hien tierra sombra tostada con car-
min y azul de Prusia.

Le propongo un ejercicio: aqui puede
observar unas cuantas rectas acroma-
ticas, es decir, lincas de conexidn
entre el color elemental acromiético
negro y el color elemental acromati-
¢co blanco. En otras palabras, una gra-
dacion tonal que transcurre desde la
fusion de todos los colores, el negro,
y la ausencia de éstos, el blanco. La
primera contiene solo estos dos colo-
res v ¢l gris. En las otras tres bandas
acromiticas podemos ver la presen-
cia de los tres colores basicos (amari-
llo de cadmio, azul ultramar y rojo de
cadmio) en su punto medio. Vea
como el color negro, en el caso del
amarillo v el azul, infunde a la mez-
cla cierta tendencia verdusca, embru-
tece demasiado los colores. Al con-

trario del blanco, que suele apastelar
o agrisar los colores, como ya hemos
explicado. Su uso es desaconsejable
salvo en pocas ocasiones.

(]
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Le recomiendo que, con pinceles pla-
nos v solo con los tres colores indica-
dos, trate de reproducir estas grada-
ciones tonales. La préctica de los dis-
tintos degradados es de gran utilidad
para comprender cOmo se oscurece y
aclara un color con la intervencion
del blanco y el negro.

Entre los artistas profesionales las
opiniones acerca del uso del negro
estan divididas: algunos lo aborrecen
y otros no podrian vivir sin él.

Fig. 77. He aqui un ¢jemplo prdcti-
co: un Paisaje de montaia, pintado
por Grau Carod (coleccion particu-
lar del artista), con la intervencion
del blanco y el negro para aclarar u
oscurecer ciertas tonalidades.
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Fig. 78. Las mezclas son fruto de la
experimentacion. Es necesario
equivocarse muchas veces para
lograr un color. Incluso la casuali-
dad representa un papel destacado
en esta biisqueda cromitica.




MEZCLANDO
LOS
COLORES

Mezclar correctamente los colores es sobre todo
una cuestion de experiencia. Sin embargo, en el
apartado que sigue le daré algunas indicaciones
para que usted comprenda la «dindmica del
juego», aprenda como mezclar cada uno de los
colores y conozca las tendencias y diversidad de
matices que adquieren, con un estudio detallado
del tema. Todo esto se acompaiia de algunos
consejos que le ayudaran a reducir el tiempo
empleado en hacer pruebas y a invertirlo mejor.
Seria bueno que usted tomara su paleta de colo-
res, pinceles y bloc de dibujo, y llevara a la
practica las mezclas que siguen, practicando
con las ilustraciones de cada apartado.



Muestrario de Mezclas

Empecemos viendo un breve estudio
de las mezclas entre los colores con-
siderados de uso mds frecuente: rojo
carmin, amarillo de cadmio, azul de
cobalto y ocre. Por favor, observe las
ilustraciones mientras lee los siguien-
tes textos:

Carmin y azul de cobalto. Aqui
vemos el resultado de mezclar estos
dos colores y las distintas posibilida-
des que pueden darse. Como puede
ver, proporcionan una extensa gama
de violaceos, que se han obtenido
mezclando ambos colores en distin-
tas proporciones. Detectamos tam-
bién la presencia de un tercer color en
algunas de las pruebas, como, por
ejemplo, amarillo en la mancha del
verde agrisado de la parte inferior, y
blanco en el grupo de colores de la
parte superior (fig. 79).

Carmin y amarillo de cadmio.
Ahora veamos ¢l resultado de mez-
clar dos colores calientes entre si, La
mezcla de amarillo de cadmio y car-
min da como resultado una gama
completa de naranjas que van desde
el mas amarillo hasta un rojo brillan-
te. Esta prueba muestra cudl es la
mejor mancra de calentar los amari-
llos. En la parte inferior se ha afadi-
do blanco a las mismas mezclas de la
parte central, y asi se han obtenido un
grupo de colores claros. calidos y con
cierta tendencia pastel. Puede com-
probar que, en la parte superior, la
mezcla de amarillo mas carmin mas
una punta de azul da lugar al verde
oliva y sus derivados (fig. 80).

Carmin y ocre. De las mezclas de
carmin y ocre deriva toda una gama
de colores tierra muy interesantes.

-

e

Podri constatar como pueden utili-
zarse las tonalidades tierra para
lograr una interesante gama de colo-
res, desde el rosado hasta el ocre ver-
duzco de la parte superior, que se ha
logrado anadiendo una punta de azul
a la mezcla de carmin y ocre. En
general, son mezclas mas oscuras que
en el caso anterior, pero que propor-
cionan también una sensacion de
calidez. Si se fija cn la parte central
de la prueba de color podra identifi-
car el color carne, de gran utilidad
para figuras y retratos. Se obtiene de
la mezcla de ocre y blanco con una
punta de carmin (fig. 81).

Es importante estudiar y ejercitar las
mezclas de colores de la manera que
aqui les mostramos. Hay muchos
artistas que utilizan el color de mane-
ra intuitiva y dan rienda suelta a sus

79




———

sentimientos. Es indiscutible que &
gcetuar de esta manera también es
valido, pero parece logico pensar
que. si se estudian y se conocen las
leves del color, los resultados serian
m'uchn mas satisfactorios.

81

Fig. 79 (pdg. anterior).
De la mezcla de carmin y azul
resulta una gama de colores
violdceos que pueden
alterarse ariadiendo un
tercer color, como el
amarillo o el blanco.

Fig. 80. Vea las posibilidades
cromdticas que ofrecen el carmin
Y el amarillp. Su mezcla da lugar a
tn amplio y variado abanico de
colores cdlidos.

Fig. 81. Pueden lograrse gran
variedad de pardos mezclando car-
min y ocre. El ocre es un color
imprescindible en la paleta de todo
artista, pues sus posibilidades de
Mezcla son enormes.
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LCOmo se Aclaran u Oscurecen los Colores?

Es importante saber que un color
claro no se logra unicamente al mez-
clar ese color con blanco, y que un
color oscuro no es consecuencia de
una mezcla en la que imlerviene el
color negro. La paleta de un pintor
tiene otros colores que permiten tam-
bién modificar la luminosidad de un
color, con una riqucza de matices
infinita. De hecho, después de practi-
car y experimentar la mezcla de colo-
res, descubrird que ¢l blanco y el ne-
gro no son imprescindibles. Puede
combinar una amplia gama de oscu-
ros mucho mas intercsantes, al mez-
clar, por ejemplo, azules y marrones
(fig. 82), rojos y verdes (fig. 83) o
naranja y azul (fig. 84). Cualquiera
de estas tres mezclas dan unos pardos
oscuros mucho mds agradables a la
vista que los que resultan de oscure-
cer el color con negro. Por ejemplo,
si desea oscurecer un azul tiene
varias posibilidades: si le anade car-
min presentard una tendencia viold-
cea, y si le afiade un tierra sombra
tostada presentara un matiz muy cer-
cano al negro.

Figs. 82, 83 y 84. Existen muchas
maneras de oscurecer los colores.
He agui tres ejemplos: la mezcla de
azul y marron produce un marron
o un azul mds intenso segun la pro-
porcion de la mezcla (fig. 82); el
rojo y el verde dan lugar a un
marrén muy escuro, cercano al
negro (fig. 83); finalmente, el
naranja puede oscurecerse también
con azul, dando come resultado un
marrdn medio (fig. 84).

Fig. 85. En color negro es la fusiin
de los tres colores bdsicos, por lo
que no es necesario que usted renga
negro en su paleta, ya que puede
obtenerlo siempre que lo desee.

En cuanto al blanco. es conveniente
recordar que aclarar no siempre sig-
nifica afadir blanco a una mezcla. El
uso del blanco es peligroso porque,
ademds de aclarar, agrisa. La mayor
dificultad en la pintura es conseguir
limitar al minimo posible el uso del
color blanco. Existen varias posibili-
dades: una de ellas es diluir ain mas
la pintura, aclarar la mezela no con
blanco, sino con diluyente (fig. 87),
que serd agua en el caso de que se
trate de acuarela, o disolvente si es
oleo. Asi, cuanto menos concentrada
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estd la pintura, mas se transparentara
el blanco del soporte. Otra posibili-
dad es utilizar colores mas claros, por
gjemplo, en el caso de un verde o un
rojo puede servir un amarillo, o un
azul celeste si se trata de un violeta
(fig. 86). La ultima de las opcioncs
bmpucstas es tratar de aclarar los
colores con matices de la misma
gama cromatica, es decir, un azul
gltramar o un afil puede aclararse
con azul cian o azul de cobalto (fig.
88). Todas estas indicaciones sirven
para que usted utilice ¢l color blanco
con prudencia, sin abusos: de lo con-
trario, la obra podria quedar «harino-
san. es decir, demasiado contaminada
de blanco.

Fig. 89. Como muestra, vea este
Bosque, pintado por Grau Carod
fecoleccion particular del artista) sin
intervencion alguna del blanco y el
negro. Todos los colores se han
aclarade u oscurecido mediante las
técnicas descritas en este capitulo.

Figs. 86, 87 y 88. Un color se puede
aclarar de tres maneras: con otro
color mds claro pero de otra gama
(como, por ejemplo, si se anade
amarillo a un verde o a un rojo,
[fig. 86); aclarando la pintura con
un diluyente, bien sea aguarrds o
agua (fig. 87); o mezclando el color
con otro mdas claro de la misma
gama (en este caso el azul ultramar
se ha aclarado con un azul cidn,

fig. 88).




[Las Gamas Armonicas

La armonia es la doctrina de los acor-
des y, por extension, también de los
valores melodicos de los colores.
Regula la consonancia entre los colo-
res que integran una obra pictorica y
es imprescindible en ella: todos los
colores de una composicién deben
encajar dentro de un todo unificado
para que se relacionen cntre si.
Mientras que el contraste acentia la
expresividad del tema, la armonia
resulta agradable v tranquila para la
mirada del espectador.

Existen dos maneras basicas de
armonizar una obra:

— Mediante la armonia de matices
(fig, 93). o combinando colores que
se encuentran en la misma seccion
del espectro cromitico, como por
ejemplo la gama de colores verdes,

los anaranjados y marrones...
91

Figs. 90, 91 y 92. Las condiciones
atmosféricas son las principales
causantes de la armonizacidn cro-
mdtica de un paisaje: si el cielo estd
nublado, la obra presentard una
armonizacion de colores mds grises
(fig. 90), en un paisaje nevado exis-
tird una preponderancia de matices
azulados y vieldceos (fig. 91), mien-
tras que las puestas de sol infunden
colores anaranjados en las facha-
das de los edificios (fig. 92).

— Mediante la armonia del domi-
nante, es decir, aquella combinacion
de colores gue se encuentra sujeta a
uno de ecllos, el que domina en la
composicion por encima de los
demis. Un ejemplo de esta armonia

es la pintura de una puesta de sol,
donde predominan los colores ana-
ranjados (fig. 95). Basta con afiadir
pequefias cantidades de los otros
colores al color basico o color predo-
minante.

Fig. 93 (pdg. siguiente). La puerta
en Lane, de Lawrence Gowing
(Royal Academy of Arts de
Londres). He aqui un claro ejemplo
de armonia de matices. La obra se
ha construide con la combinacion
de distintos tonos de un solo color,
en este caso el verde.

92
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gi no tiene la suficiente experiencia, no adopte el
método de trabajar una pequeiia parte hasta que esté
qeabada v después continuar pintando otra, porque el
resultado serd una obra discordante v confusa, en la
que ningin color tendrd relacién con los demis.
Procure trabajar en conjunto, todas v cada una de las
zonas al mismo tiempo, procurando mover constante-
mente el pincel v la mirada por teda la superficie del
cuadro, valorando y comparando una mezcla con otra,
un color con otro. De esta forma, su obra se desarro-
llara hasta aparecer finalmenite como un conjunto
homogéneo perfectamente arménico.

Con ello, no pretendo decir que el choque o repulsién
entre colores esté prohibido. Al contrario, es una
herramienta preciosa para el artista que desea hacer
una declaracion articulada en términos cromaticos.
Una combinacién armonica también puede animarse
mediante la introduccion de toques intensos de colores
complementarios. Por ¢jemplo, un pequefio toque de
rojo o amarillo en una marina azulada le afadird brio.

94
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Fig. 94. Puesta de sol en Pals, de
Miguel Roig (coleccion particular).
En esta obra el cielo se torna viole-
ta y las casas presentan una domi-
nante anaranjada causada por la
luz del ocaso.

Fig, 95, La playa, de Eliseo
Meifren (coleccion particular) se
encuentra dominada por una gama
de colores frios. El azul del agna
también se encuentra presente en la
arena en forma de pequeiias man-
chas agrisadas, resultado de mez-
clar ocre con azul de cobalto.
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Gama Armonica de Colores Calidos

Los colores calidos son aquellos que
presentan las maximas longitudes de
onda en el espectro luminoso.
Cuando hablamos de colores cilidos
nos referimos al valor emocional que
transmite ¢l color y que se traduce en
una reaccion subjetiva que produce
una sensacion de temperatura. Se ca-
racterizan por ofrecer una dominante
de color rojo, que se considera como
el color que ofrece mayor calidez. No
en vano, en numerosas especies de
animales entre las que incluimos ¢l
hombre, el color rojo acelera el ritmo
cardiaco y causa una descarga de
adrenalina.

Los colores calidos son:

Verde-amarillo
Amarillo
Naranja

Rojo
Carmin
Puarpura
Violeta.

Por lo tanto, la gama de colores cali-
dos se compone de todas las mezclas
posibles entre los colores que acaba-
mos de citar, con o sin el blanco,
incluyendo los colores tierra. Ahora
bien, pintar con una gama de colores
calidos no significa pintar sélo con
estos colores. También pueden in-
cluirse otros, siempre y cuando predo-

mine el dominio de los colores calidos
mencionados. Hay colores que por sus
caracteristicas pueden llamarse de
transicion: el violeta y el verde amari-
llo. Estos pueden posicionarse tanto
en la gama de colores cilidos como en
la de colores frios, dependiendo, en
gran medida, de como se yuxtaponen
al ser mezclados. J

Fig. 96. La gama de colo-
res cilidos se compone
de rojos, amarillos y sus
derivados. Los verdes o
violetas pueden presentar
cierta tendencia cdlida
dependiendo de la canti-
dad de color rojo 0 ama-
rillo que presenta la mez-
cla en detrimento del
otro color, el azul.

Fig. 97 (pdg. siguiente).
He agqui una obra pinta-
da con una gama armd-
nica de colores calidos:
Retrato de Gertrude
Stein, de Pablo Ruiz
Picasso (Museo
Metropolitano de Arte de
Nueva York). Vea como
en la composicién domi-
nan los colores rojos,
rosados, un poco ocres

¥ pardos.
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Gama Armonica de Colores Frios

Los colores frios se encuentran en la
parte del espectro correspondiente a
las longitudes de onda minimas. Se
identifican con sensaciones de tem-
peratura opuestas a las de los colores
célidos. La relacion de colores frios
representados en la rueda cromatica
adjunta es la siguiente:

Verde-amarillo
Verde
Verde esmeralda
Azul cidn
Azul cobalto
Azul intenso
Violeta.

En la practica, la gama de colores
frios estd constituida por la mezcla de
los colores aqui nombrados, con o sin
la incorporacion de blanco. Observe
la paleta de colores frios que aparece
reproducida en la presente pagina.
Veré que, mientras en la gama croma-
tica de los colores calidos el rojo era
el color basico, en la gama cromatica
de colores frios este papel lo desem-
pefia, basicamente, el color azul
Como ocurre en la gama anterior, pin-
tar con estos colores frios, no excluye
el uso de rojos, amarillos, Sienas,
ocres, carmines... siempre y cuando el
cuadro presente una gama armonica

de colores frios. Los colores, segin
sean cdlidos o frios, actlan directa-
mente sobre el sentimiento. Si log
colores cdlidos transmiten aproxima-
ci6n, vivacidad y energia, los colores
frios expresan arrobamiento, distan-
ciamiento, atmésfera y transfigura-
cion. La lejania en un paisaje contie-
ne mds colores frios que la cercania.
Como complemento de estas ense-
fianzas estudie el muestrario adjunto
de colores frios que ilustran estas
paginas.

Fig. 98. Vea junto a estas lineas la gama cromdtica de colores frios, siempre en torne a los colores azules, verdes y
violetas. Transmiten una sensacion térmica opuesta a la gama armdnica de colores cdlidos de la pagina anterior.
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Fig. 99. Madame Monet leyendo, de Auguste Renoir (Museo Gulbenkian de Lisboa). Los colores dominantes en esta
obra se encuentran dentro de la gama armdnica de colores frios. Sin embargo, este hecho no priva a la obra de la
Presencia de pequeiias pinceladas de colores cilidos, como es el caso de la mancha rojiza del brazo.

——
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Gama Armonica de Colores Quebrados

La gama acromdtica de colores que-
brados es la resultante de mezclar entre
si v en partes desiguales dos colores
complementarios con la intervencion
del blanco. Se recomienda que los
colores se mezelen en cantidades com-
pletamente diferentes para conseguir
colores quebrados mas limpios v defi-
nidos de color, 0 sea, menos grises,
Mediante la quicbra de los colores
calidos y frios obtenemos una gran
cantidad de marrones, verdes v agrisa-
dos. Todos los colores tierra son que-
brados. Por lo tanto, un tierra afadido
a cualquier otro color dard como resul-
tado otro color quebrado.

La mezcla entre colores estindar se
puede realizar de manera que produz-
can mezclas complementarias que
puedan combinarse entre si v a las que
después puedan afadirse diferentes
cantidades de blancos. Los colores

100

quebrados no poseen un lugar especi-
fico en el circulo cromdtico, sino que
son derivaciones de éste. Si se entur-
bian los colores del circulo cromatico
se consiguen colores quebrados. Por
eso, una gama de colores guebrados
puede presentar una tendencia cdlida o
una tendencia fria, segun exista un pre-
dominio de rojos, ocres y Sienas, o
bien de azules, verdes, violetas y
caquis, en el colorido general de la
obra.

Esta gama ha sido y sigue sicndo usada
por muchos artistas considerados valo-
ristas con excelentes resultados. Sin
embargo, trabajar con una gama de
colores quebrados requiere al artista
aficionado familiarizarse previamente
con ¢l empleo de los colores comple-
mentarios y con las mezclas de colores
que actlian como complementarios.

Y a propdsito de mezclas, jqué tal si

usted probara a mezclar los colores
hasta lograr un muestrario de quebra-

dos igual o parecido al que figuraenla

parte inferior de esta pigina?

Fig, 100. Vea en esta imagen una
muestra de colores quebrados
sucios. Algunos ofrecen una ten-
dencia cdlida; otros, una tendencia
Jria, ya que los colores quebrados
pueden elegir cualquiera de estas
gamas térmicas.

Fig. 101 (pdg. siguiente). La prdcti-
ca de la paleta de colores permite
lograr obras con coloridos tan
excepcionalmente armoniosos como
¢l de esta obra, que se encuentra
llena de las sutilezas que proporcio-
na la gama de colores quebrados.
Perfil de muchacha, de John Gwen
(National Museum of Wales).
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EJERCICIOS
PRACTICOS

Estas paginas reiinen diversos ejercicios
practicos realizados paso a paso por artistas
profesionales. Se trata ahora de que usted
aprenda trabajando, de que practique las
mezclas de colores con pintura a la acuarela
y al dleo, teniendo en cuenta
las particularidades de cada procedimiento y
los consejos e indicaciones apuntados en la
parte teorica. Le recomiendo que realice los
ejercicios siguientes dejandose guiar por el
artista y las notas a pie de foto, que pretenden
ser un texto didactico y comprensible para
que usted pueda seguir fielmente la evoluciéon
de cada paso. Como vera, para algunos de los
ejercicios propuestos le proporcionaremos
unas hojas con unas pautas-guia impresas que
le facilitaran el trabajo. Le invito a que dé la
vuelta a la hoja y empiece dedicando a cada
ejercicio el tiempo necesario.



Pintando una Escena con Grisalla

El paso a paso que inaugura nuestro
apartado de ejercicios practicos ha
sido realizado por el ilustrador y acua-
relista Josep Antoni Domingo, que
nos ayudard a pintar a la acuarela un
modelo arquitectonico con dos figu-
ras (fig. 102) mediante la técnica de la
grisalla. El ejercicio tiene como obje-
tivo que usted domine las gradaciones
tonales, practicando la primera mez-
cla bésica de colores, el blanco y el
negro, es decir, los claros y los oscu-
ros. Para ello sera suficiente un tubo
de pintura de color negro, va que,
como usted sabe, en la acuarcla el
color blanco es el del papel.

Para pintar una obra de estas caracte-
risticas, tan importante como mezclar
correctamente los colores es saber tra-
dugcir el modelo original en matices de
blanco y negro. Si usted ve que tiene
problemas en este aspecto, le aconse-
jo que haga una copia en blanco y
negro del modelo para poder apreciar
mejor las diferencias de tono y los
contrastes de luz y sombra (fig. 103).
Empiece con un dibujo del modelo
preciso y detallado que le ayude a
resolver todas las formas. Para ello
puede utilizar un lapiz 2B, tal y como
lo ha hecho el artista. Esta fase es fun-
damental para lograr el parecido, y
mds si existen figuras o adornos
arquitectonicos que dificulten la com-
prension (fig. 104). A continuacién,
aplique un primer tono, el primer gri-
sado, sobre el dibujo, de manera que
la obra ofrezca la primera valoracion
de grises. El grisado deber ser claro y
transparente, y las posteriores aguadas
planas y poco contrastadas (fig. 105).
Cuando esta primera aguada haya
secado, ya puede usted pintar una
segunda de un tono mas oscuro,
teniendo en cuenta los diferentes
colores existentes en el modelo.
Oscurezca la sombra de debajo de la
cornisa, afiada nuevos detalles a las
esculturas, sefale los peldafios de
los escalones y pinte la silueta de
los ladrillos que estin a ambos lados
de la puerta (fig. 106).

Fig. 105. La primera aguada deberia
ser suave y uniforme, y situar las
zonas mds sombrias del modelo.
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Fig. 102. El modelo es el portal de
un palacete renacentista francés
con dos figuras que aparecen
posando en actitudes distintas.

Fig. 103, En el caso que tenga pro-
blemas para traducir correctamente
los colores del modelo real, puede
avidarse con una buena forocopia
en blaneco y negro.

Fig. 104. Un motivo tan complejo
como éste requiere un minucioso
¥y detallado dibujo, que recoja
tanto la pose de los personajes
come los ornamentos y motivos
arquitectonicos.

CONSEJOS

— En trabajos que requieran cier-
ta meticulosidad, como éste, no.
pinte sobre himedo: antes de
aplicar un nuevo lavado deje
secar la aguada anterior.

— Existe la posibilidad de retc
do blancos con el cutter o perfi-
lando con el lapiz.
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color y resuelva ahora la parte som-
bria de las figuras escultoricas y la
ornamentacion vegetal dc la parte
superior de la puerta. Detalle los plie-
gues de los ropajes, los rasgos facia-
les y los angelotes del dintel. Esto
dard mayor sensacion de volumen al
conjunio. Observe que la puerta pre-
senta claramente un degradado tonal,

F"" ——.:'..T.—.f": = '- .'-".-T.

Fig. 106. A medida que se avanza se
afaden nuevos valores que van
aportando nueva informacion sobre
la iluminacidn del modelo.

Fig. 107, En este estado ya puede
caracterizar a las dos figuras y tra-
bajar minuciosamente los detalles
con un pincel pegquenio.

Fig. 108. El resultado final es esta
excelente grisalla pintada por Josep
Antoni Domingo, donde las grada-
ciones tonales describen el fabuloso
efecto de luces y sombras sobre la
Jachada del palacete.
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EJERCICIOS PRACTICOS

es decir, es mds clara en la parte
superior y mas oscura a medida que
se desciende por ella. Resuelva tam-
bién la cazadora de cuero del perso-
naje sentado. Para ello, bastara con
aplicar primero una aguada gris uni-
forme v luego, con un negro intenso,
sefialar las sombras dejando espacios
por donde respire la aguada anterior.
Todo ello contribuird a recrear la tex-
tura de la piel, los reflejos de la luz
sobre la superficie lisa y satinada del
cuero (fig. 107).

Espere unos instantes a que sequen
las aguadas y coja un pincel mas
pequeiio para terminar de resolver los
detalles. Trabaje ahora los rasgos
faciales de los personajes. No es
necesario ser demasiado preciso, bas-
tard con sefalar correclamente la
forma vy situacion de cada uno de los
elementos del rostro: ojos, nariz,
boca...

Detalle ahora los pliegues vy las arru-
gas del abrigo de la chica de la
izquierda con escasamente dos valo-
res. Con una paletina ancha v agua-
das muy diluidas oscurezca el rellano
de los escalones y ¢l friso del dintel
de la puerta. Retome el pincel peque-
fio para detallar ain mas el conjunto
escultorico.

Como puede ver, hasta ahora esta
obra en grisalla no se ha resuelio por
partes, sino a partir del procedimien-
to de superponer veladuras que han
ido intensificando su tono a medida
que la obra avanzaba, hasta llegar al
estado final (fig. 108). La obra termi-
nada presenta ya un contrasic mas
acusado que en fases anteriores v un
detalle mas minucioso. Es importan-
te aprender a resolver la grisalla con
cierta soltura, dominar primero las
tonalidades de un solo color antes de
empezar a mezelarlo con otros.

Fig. 109. He aqui la paleta utilizada
por el artista. Sélo contiene un
color, el negro, con el que, al traha-
Jjar a modo de veladuras sobre la
superficie del papel, puede obtener-
se cualguier matiz, desde el blanco
mis puro al negro mds intenso,
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Pintando un Paisaje con la Técnica Divisionista

Este es un ejercicio que el artista
Grau Carod ha trabajado con la téeni-
ca del divisionismo, también conoci-
da como técnica puntillista, que con-
siste en aplicar la pintura con cortas
pinceladas de colores brillantes y sin
mezclar. A pesar de haber sido pinta-
do a la acuarela también puede lle-
varse a cabo con guache u oleo y
obtener idénticos resultados. En este
aspecto, usted decide. La mezcla
optica de los colores tiene lugar en la
superficie de la obra, y no en la pale-
ta del pintor. La gama de colores que
utiliza el artista es muy limitada: ver-
de de cadmio, verde esmeralda, azul
ultramar, amarillo de cadmio, rojo de
cadmio y carmin. El artista ha traba-
jado a partir de este bello modelo
(fig. 110) que refleja un rincon de la

Como puede ver, Grau Ca-
rod estd trabajando todo el
cuadro al mismo tiempo. en
lugar de ir tratando cada vez
una parte. El artista mezcla
un color, aplica unos cuantos
puntos y luego pasa a ofra
zona del cuadro. De este
modo, los mismos tonos
rosados v el azul del cielo se
vuelven a utilizar, aungue en
oira proporcion, para pintar
la superficie del mar. Esto
asegura la unidad v la armo-
nia de la obra (fig. 114).

Los colores contiguos sélo
se mezclan en ¢l ojo cuando
el espectador se aleja, por lo
que es aconsejable observar
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Fig. 110. El modelo es un bello rincén vir-
gen de la Costa Brava, con sus acantilados

¥ calas rocosas.

Fig. 111. El artista procede primero a reali-
zar un boceto que pueda servirle de guia en

el desarrollo de la pintura.

Fig. 112. Seguidamente coge un pincel
pequeiio y empieza a aplicar densos y ner-

viosos punteados.

Fig. 113. En un primer momento la obra
aparece poco precisa, cubierta de puntos

sin aparente sentido.
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CONSEJOS
| — A veces es necesario exagerar

~ o rebajar los colores y las for-

mas, con objeto de que la obra

~ tenga unidad.
~ Como el método es muy labo-
1i0s0, es mejor que no pinte un
cuadro de gran tamario: un table-
ro de unos 50 cm de alto serd
suficiente.

Fig. 114. Los puntos deben dejar un
espacio entre si para permitir que
el blanco del papel transpire y dé
mayer luminosidad al conjunto.

Fig. 115. Al cabo de una hora de
trabajo la obra presenta este aspec-
10. La sucesion de puntos ya deja
entrever las formas y juegos cromd-
ticos de la obra.

la obra a una distancia de un par de
metros para valorar los resultados y
la evolucion del cuadro.

Pintar tiene un ritmo natural que con-
lleva la constante comprobacion de
como avanza la obra. Para claborar el
primer término extienda un manto de
colores rojizos y anaranjados, puesto
que los colores calidos tienden a acer-
car el plano pictérico mientras que
los frios dan mayor sensacion de ale-
jamiento del espectador (fig. 115).
Construya los tonos oscuros con azul
de Prusia y verde esmeralda, y abri-
llante algunos con amarillo. Agregue
toques de rojo de cadmio en las zonas
iluminadas para dar mayor calidez.
Observe los pequenios toques de color
con pinccladas superpuestas que se
han aplicado en la base de la planta,
para permitir que ésta contraste con
el color de fondo. Como puede ver, el
artista ha respetado grandes cspacios
blancos en el agua para simular el
reflejo del sol sobre su superficie. No
caiga en el crror de intentar cubrir
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Fig. 116. La yuxtaposicion
de puntos da lugar a la mez-
cla dptica de colores sobre
la superficie del papel.

Fig. 117. El trabajar con
colores limpios y puros per-
mite que las obras punti-
llistas gocen de una extra-
ordinaria Iuminosidad y un
efecto cromdtico estridente.

EJERCICIOS PRACTICOS

por completo el blanco del papel; éste
también debe jugar un papel destaca-
do en la obra. Permita que transpire
por entre los puntos para dar mayor
luminosidad a determinadas zonas
(fig. 116).

Ya en este estado, el conjunto de la
obra, vista a cicrta distancia, transmi-
te los intensos destellos cromidticos
gue dan lugar a una resplandeciente y
vivaz marina. El artista ha dado ma-
yor densidad al primer término para
permitir que se diferencie de los tér-
minos mas alejados, y lo ha hecho
combinando azules, naranjas, rojos y
amarillos en la base de la pita. Las
hojas se han resuelto finalmente utili-
zando un color amarillento con cierta
tendencia verdusca. En algunas par-
tes el artista ha perfilado la silueta de
las largas hojas con puntos azules o
rojos, dependiendo del color de fon-
do (fig. 117). Haga usted lo mismo.
Ahora solo queda echarle una ultima
ojeada v, si el resultado es satisfacto-
rio, dar por concluido el gjercicio.
Para operar con colores tan atrevidos
mediante el procedimicnto del divi-
sionismo se necesita un sentido del
color bien desarrollado. Pero no se
deje intimidar, aventirese a realizar
combinaciones y superposiciones, y
comprobard que el puntillismo ¢s una
técnica muy facil v muy agradecida.
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Pintando un Rincdén Marinero con Dos Colores

Vamos ahora a realizar un ejercicio Fig. 118. El artista ha
méas complicado que el anteriory que  escogido un rincon
requicre un alto grado de atencion y con marcado cardcter
concentracion. Pintaremos un motivo marinero para Hevar

marinero utilizando una paleta com- a cabo este ejercicio
puesta exclusivamente por azul ulira- de pintura con dos
mar y tierra Siena. Para ello conta- colores.

mos con la colaboracidn del dibujan-
te, pintor y escultor Francesc Mas. El
modelo consiste en un bello rincon
con una barca que destaca sobre un
fondo de vegetacion y barracas de
pescadores (fig. 118).

Esta obra, que sélo puede realizarse me Fip: 119 Comig
con la combinacién de dos colores, I aLF;im a.;, Io pn._gs
reclama toda la habilidad v la inven- mero es el encaje
tiva del artista, pues éste tiene que e las forman 8
basarse en la observacion minuciosa sicdale, Un bie
y e:xh:imslwﬂ. p.rc.qcindiend() de cual- dibujo prefintings
quier idea previa, significa tener
Empecemos. Coja un lapiz del nime- i undii
ro 2 para esbozar los objetos que ‘:’m ariiid dp!
componen el motivo., Si lo desea, P hi 7 g 1 d
trace algunas lineas estructurales ::S:br‘;. o iy
para dibujar mids 4059
h]l?limc":f Ila e t:m:a% Fig. 120. Cuando pinte embarcaciones
c‘]p.l,' ek 1a "m_ " en espacios intimos como éste, asegu-
::;CI:;‘ j::;;gr?;:t : ¢ €. rese de que emen bien dibujadas. Aqui
119). Este dibujo § A ¢$ . la embarcacidn presenta una compo-
; : 4 & ! y o el sicion interesante que rompe la linea
pupde Usted s : ﬁ RAY | LY entre la luz y la sombra,
:é;?:r? ;;.p;;;dr_ii:;: IF ' Fig. 121. Mediante aguadas irregu-
; . lares de intensidad media, el artista
témela v realice el 4

i
-

i X,

g i indki inta los troncos de los darboles,
ejercicio  siguiendo e . 5.
T g B feniendo en cuenta que los cambios
las indicaciones que g
. o il RO de luz alteran de forma notable el
van a continuacion. [ .- - -

aspecto de un drbol y la rugosidad

Utilice unas primeras B hie.d :
i o textura de su ftronco.
aguadas grisiceas (azul ultramar con 121

una punta de Siena) para manchar el
motivo. Los lavados iniciales no deben
inundarse de agua, solo debe utilizar la
suficiente para estar seguro que las
pinceladas salen faciles y fluidas, pero
también controladas (fig. 120).

Siga completando los tonos anadien-
do nuevos grisados, resultantes de
mezclar tierra Siena con una punta de
azul, lo justo para embrutecer ¢l
color. Pinte de este modo los troncos
de los drboles y las puertas de las
barracas, y afiada un suave lavado
transparente en la base de la embar-
cacion (fig. 121).
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Pinte sobre himedo el suclo empe-
drado, procurando resolverlo escasa-
mente con dos tonalidades. Proyecte
la sombra del arbol que aparece aisla-
do a la izquierda con una mezcla de
colores azulada, y también la de
aquél que se encuentra en un segundo
término. Con colores mas densos,

122

que presenten mayor proporcion de
Siena, pinte las franjas de pintura que
decoran el casco de la embarcacion
(fig. 122). No tenga prisa en comple-
tar la obra, es importante que man-
tenga el cuadro tan translicido como
le sea posible. Avance de lo claro a lo
oscuro. En este estado usted deberia

decidir las zonas que dejard

t \

en blanco y no tocara hasta el
final de la obra, como por
cjemplo, la parte soleada de
la embarcacion, la fachada
de las bharracas y algunos
reflejos en los troncos de los
arboles.

A partir de ahora, la mezcla
de los colores y la blsqueda
del tono adecuado deberian
ser un ejercicio de precision.

Fig. 122, En estas primeras fases es
importante saber simplificar las
Jormas y los tonos. Ya iremos aiia-
diendo nuevos detalles y valores a
medida que avanza la obra.

Fig. 123. Podemos decir que en esta
Jfase el artista ha dejado resuelta la
Primera valoracién y ha decidido
los blancos del papel que va a
reservar hasta el final.

Fig. 124. La yuxtaposicidén
de pinceladas cortas reali-
zadas con un pincel media-
no permite al artista recre-
ar la textura propia de un
suelo compuesto por guija-
rros redondeados.

Fig. 125. Conviene siem-
pre tener a mano un papel de
pruebas para comprobar el
resultado de la mezcla
antes de aplicar la
pintura en la obra.

EJERCICIOS PRACTICOS

Por eso le aconsejo que disponga a
su lado, al igual que el artista, de un
papel de pruebas donde verificar la
muestra que ha obtenido en la paleta
(fig. 125).

En una fase inicial es importante pin-
tar las primeras capas de color exage-
rando los tonos, es decir, sombras mas
azuladas y lavados de color Siena mas
limpios. No mezcle de buenas a pri-
meras los colores, vaya haciéndolo a
medida que avanza la obra, cuando
haya adquirido mas confianza, y verd
como la mezcla saldréd por si sola. El
cuadro, poco a poco, ira cogiendo
tonos mds grisaceos y la diferencia
entre las zonas pintadas con tonos
azules y Sicna serd mds gradual,
menos escalonada. A modo de ¢jem-
plo, le recomiendo que compare este
paso (fig. 123) con el estado final, asi
comprenderd lo que le digo.

Por lo tanto, trabaje la pintura con
soltura, ajustando los tonos para que
creen ¢l volumen de los objetos.
Aplique un segundo lavado en la
puerta de la barraca del fondo, con
Siena embrutecido con una pizca de
azul, y detalle a la vez otras obertu-
ras, ventanas y claraboyas de las
fachadas (fig. 124). Trate las casas
como si fueran formas simples y pla-
nas (cuadrados, rectangulos...). Con
un pincel pequeiio vuelva a los arbo-
les y vaya precisando la textura de los
troncos. Superponga suaves manchas




de color Siena de intensidad intermedia sobre el gris azulado del
suelo, para describir mejor el pavimento empedrado.

Como puede ver, ¢l cuadro avanza lentamente, v la forma se cons-
truye con una combinacion de lineas y finos lavados. Prosiga desta-
cando las partes mas sobresalientes con lavados mas intensos. Para
ello, vaya incrementando progresivamente la proporcion de azul en
la mezcla y reduciendo la cantidad de agua empleada (fig. 126).

El primer plano se ha ido oscureciendo progresivamente y ha
ganado en detalle y concrecion. Para obtener colores mis fuertes
¢n las lineas vy el perfil de los elementos del primer plano, existe la
posibilidad de insistir sobre ellas cuando ain los colores estén
hiimedos, hasta conseguir la suficiente oscuridad e intensidad (fig.
127). En este sentido, compruebe que la forma de la embarcacion
se presenta clara y definida gracias a las aguadas oscuras que per-

filan su silueta. El dominio del con-
traste es fundamental para destacar
los elementos del cuadro,

Utilice la transparencia de la pintura
para terminar de definir el suelo y la
vegetacion de los drboles, superpo-
niendo lavados de distintos colores
hasta dar lugar a esa amalgama de
manchas irregulares que simula un
suelo empedrado, o una densa acu-
mulacion de hojas a cierta distancia,
El efecto final se consigue mediante
el constante control de las lineas y las
formas, es decir, extendiendo lavados
sobre las lineas y volviendo a dibujar
con un pincel pequeiio el perfil de la
embarcacion, el tronco de los drboles
v las puertas de las barracas de pes-
cadores (fig. 128).

Deténgase a observar la obra con mas
frecuencia conforme se acerca al
final y decida entonces los tiltimos

mwnﬁs diluldﬁycontmlores'
mads suaves.

— Piense antes de dar cada paso.
Evite las manchas y los rellenos
indiscriminados.
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Fig. 128. Nos acercamos a la fase
Sinal. Aqui es importante ajustar el
modelado, la forma y las lincas que
definen cada elemento.

Fig. 126. Poco a poce
los colores van adoptan-
do una consistencia
mds grisdcea que da
armonia y coherencia
al conjunto de la obra.

Fig. 127. Las sombras
Juegan un papel impor-
tante para acentuar la
impresion de lug solar.
&i las sombras yuxta-
puestas son oscuras, las
zonas de sol aparecerdn
mds intensas.
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EJERCICIOS PRACTICOS

retoques, como definir ain més las
losas del suelo o afiadir los nimeros
de la matricula de la embarcacion. La
limitadisima gama de colores que se
ha utilizado para realizar este ejerci-
cio, y con la que se ha conscguido
una rica variedad de tonos, demuestra
la enorme versatilidad y las multiples
posibilidades que ofrece la mezcla de
dos tonalidades distintas. Sin embar-
£0, es posible que usted haya tenido
problemas para traducir los colores
del modelo en los tonos que ofrece la
paleta. Una manera de simplificar el
problema consiste en dividir los colo-
TS en tonos cdlidos (cuya mezcla
Presentara mayor porcentaje de tierra
Siena) y los frios (que presentardn

mayor tendencia azulada). Para lo-
grar este resultado, que tanto nos
recuerda al de una fotografia antigua,
el sccreto es utilizar menor cantidad
de azul que de Siena. Debe tener pre-
sente la estructura tonal del conjunto
para conseguir un equilibrio. Si
empleara demasiado azul, éste desen-
tonaria demasiado con los tonos par-
dos que en algunas zonas presenta la
composicion, y daria lugar a un con-
traste entre colores complementarios
no premeditado y que podria oscure-
cer ¢l brillante resultado de la obra
(fig. 129). Le aconsejo que trate de
copiar ¢ste ejercicio y que procure
obtener mediante la mezcla de estos
dos colores (variando la proporciom

entre ambos, o diluyendo o espesan-
do las aguadas) los mismos tonos
que intervienen en la obra pintada
por Francesc Mas,

Fig. 129. Uno de los aspectos mds
interesantes de esta pintura es la
manera en que el cardcter de una
obra y su atmésfera pueden alterar-
se con la iluminacion, La intensa
luz solar que penetra por entre los
drboles crea maravillosos contras-
tes con la fria oscuridad de las
sombras y el resplandor gue se
refleja en las paredes de las barra-
cas de pescadores.
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Pintando una Vista Urbana con Tres Colores

En el siguiente paso a paso vamos a pintar con sélo tres colores: el
azul ultramar, ¢l rojo de cadmio y el amarillo de cadmio, equiva-
lentes, como usted sabe, a los tres colores primarios. Véalos en el
detalle de la paleta que ha utilizado el artista para el desarrollo del
ejercicio (fig. 134). Con estos colores convenientemente mezcla-
dos entre si, en teoria se podria obtener cualquier color existente
(digo «en teoria» porque en la realidad no es asi: hay muchos colo-
res que no pueden obtenerse con la combinacion de los tres prima-
rios). El artista que hemos seleccionado para realizar este ejercicio
es el pintor Carlant, que ha demostrado una especial sensibilidad
por ¢l color a lo largo de su trayectoria artistica. Vamos a tomar
como modelo esta vista del rio Onyar en su paso por la ciudad de
Girona (fig. 130). Para pintar este paso a paso necesitard usted la
pauta-guia nimero 39.

Como en cualguicr tema urbano gue exija cierto dominio de la
perspectiva, el dibujo debe ser cuidadoso (fig. 131). El primer paso
consiste en pintar el ciclo con aguadas irregulares de azul ultramar
y carmin mezclados en proporciones desiguales. Deje en blanco
los espacios correspondientes a las 131

nubes (fig. 132). Muchos artistas suc-
len empezar pintado el cielo, y des-
cienden por el cuadro a medida que LA
avanza la obra.

Fig. 130. Esta vista de las casas del
casco antigno de Girona con el
pase del rio Onyar es el modelo
escogido por el artista.

Fig. 131. El dibujo debe ser meticu-
loso y concienzude, pues proporcio-

na una oportunidad para explotar 2 ~HiE
X 3 B =
la interaccidn entre las formas geo- A
métricas y la perspectiva. s
2
= -

Fig. 132. El cielo se pinta con
aguadas irregulares que dan lugar
a cumulos nebulosos por donde
transpira el azul del cielo.

o &

Fig. 133. Los colores de las facha-
das (ocres, Sienas, violdceos...)
proporcionan un poderoso sentido
al espacio de la obra, otorgando
profundidad al plano del cuadro.

Fig. 134. Esta es la
paleta del artista,
con los tres colores
primarios.
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Fig. 136. La manera de trabajar del
artista se asemeja a la de los pinto-
res al dleo: construye la obra pri-
mero con capas finas y luege con
capas mds gruesas.

Fig. 137, El artista inicid su trabajo
con veladuras semitransparentes.
Ahora es el momento de densificar
la pintura para pintar las aperturas
de los edificios y resolver algunos
detalles lineales.
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Fig. 135. En
este punto se
han cubierto los
blancos del
papel. De este
modo se evitan
errores cansa-
dos por los con-
trastes simultd-
Heos.

EJERCICIOS PRACTICOS

Pase ahora a dar una primera capa a
las fachadas de las casas que penden
sobre el rio. Como puede ver, éstas
presentan colores dispares: pardos,
ocres, grises y azulados. Los pardos se
logran combinando un poco de rojo,
otro tanto de amarillo y apenas una
punta de azul. Para obtener el ocre
realice la misma operacion, aunque
con mayor presencia de amarillo. Para
el gris violiceo basta con mezclar en
proporciones iguales rojo y azul y
embrutecerlo con una punta de amari-
llo. Como puede ver, el artista apenas
ha detallado la forma de las casas. Se
ha limitado a extender aguadas unifor-
mes, variando la for-ma v el color en
cada una de las fachadas. Sin embar-
go. si podemos apreciar cierta inten-
cion volumétrica en las torres de las
iglesias del fondo (fig. 133). Haga
usted lo mismo. Resuelva ahora la
superficic del rio que cruza mansa-
mente la ciudad con una aguada de
azul ultramar algo embrutecida de
amarillo; las franjas laterales en la
zona mas anaranjada (que luego oscu-
receremos), correspondiente al reflejo
de las fachadas sobre ¢l agua, con rojo
y amarillo, v la franja violeta de la
parte sombreada de la orilla derecha
(fig. 135) con azul y rojo. Mezcle
entre si los tres colores para obtener
ese violeta tan intenso que se observa
en la base de las casas de la derecha.
Extienda nuevas aguadas de color
pardusco sobre la superficie del agua.
Observe que la aguada no es unifor-
me, sino que refleja en cierto modo ¢l
color de la fachada que se proyecta cn
el agua. Pinte la orilla del rio de deba-
jo del puente con un color verdusco
(3/4 de amarillo por 1/4 de azul). El
puente, por el momento, lo reservare-
mos del color blanco del papel, ya lo
pintard en pasos posteriores cuando
las aguadas que lo rodean hayan seca-
do correctamente (fig. 136).

Remate las formas y los colores: las
manchas, las sombras de los aleros
de los tejados y de las casas y las
aperturas de las fachadas con rojo,
una pizca de amarillo y lo mismo de
azul (fig. 137).
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Utilice un pincel pequefio para reali-
zar esta tarea.Vea como, poco a poco,
los edificios presentan una fisonomia
facilmente reconocible. No hace falta
ser demasiado escrupuloso en deta-
llar la forma de las ventanas, balco-
nes o porticones, bastard con insi-
nuarlos. Observe también que, por
otro lado, tras unas leves aguadas, se
ha conseguido un parccido destacable
tanto en la fachada de la catedral
como en la iglesia gotica de la
izquicrda (fig. 138).

Dejamos por un instante la tarea en el
tltimo término para proseguir el tra-
bajo de los reflejos. con las aguadas
anteriores ya secas. Se¢ trata ahora de
coger un pincel mediano y pintar

138

densas lineas, a modo de zigzag, con
color tierra, para ayudar a transmitir
la constante movilidad de la superfi-
cie del rio. De este modo, las facha-
das que en él se reflejan parecen
sacudidas por un temblor que desdi-
buja su perfil y confunde los detalles
(fig. 139). Oscurezca el cielo con
nuevas aguadas violiceas.

Coja un pincel grueso del nimero 12
y trabaje la superficie del agua con
trazos horizontales, de manera que el
rastro del pincel sea ain visible tras
aplicar el lavado. Prosiga detallando,
ahora con ¢l pincel pequefio, el grupo
de casas de la derecha, las que se
encuentran mds cercanas al especta-
dor. Aqui la precision de los detalles
deberia ser mayor que en el dltimo
término. Por lo tanto, las ventanas y
los balcones aparecerdan mas defini-
dos (fig. 140).

La verdad es que estd ya casi todo
resuelto; solo queda afadir algunas
pinceladas mas en los reflejos, oscu-
recer las sombras de la catedral, ana-
dir nuevos tonos amarillentos en ¢l
curso de agua para mitigar los blan-

Fig. 138. Las lineas y las manchas
de color intenso se superponen a la
serie de aguadas planas gue deter-
minan el color de las facha-

cos del papel, v atar algin cabo suel-
to que pueda quedar. Este problema,
el de terminar los cuadros, no se solu-
ciona entrando en pequenios detalles
anecddticos. No se confunda: lo que
hay que hacer en todo momento es
observar el cuadro globalmente
intentando ver qué es «lo que le
faltax, o si hay algo que impide que la
obra presente la coherencia o el equi-
librio deseado. Puede ser que usted
haya emborrachado el cuadro con

CONSEJHS

Sithonde a;mrm
ha? ¥
~ Ademés de experimentar
la mezfﬂa de colaras, el _

das de las casas.

Fig. 139. Uno de los
fendmenos visuales mds
interesantes de esta com-
posicion son los reflejos
sobre el agua del rio, que
a menudo se distorsionan
de extrarias maneras.

Fig. 140. Finalmente,
sdlo queda por pintar las
Jfachadas de la derecha,
aitadir algunos detalles
en los reflejos del agua y
reforzar el cielo y la
silueta de la catedral,
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EJERCICIOS PRACTICOS

colores densos y espesos. Es perfecta-
mente vilido, aunque de buen seguro
Su obra no presentard el mismo aspec-
to que la realizada por Carlant. Por
ello, le aconsejo que no tenga prisa
Por acabar el cuadro. Trabaje desde el
principio con suaves lavados, pues en
las fachadas de las casas la variacién
de matices es sutil, a veces infima.

Tenga usted paciencia y experimente
con la mezcla o combinacion de estos
tres pigmentos. Si cree que le puede
servir de ayuda, trate de hacer previa-
mente degradados tonales y ruedas
cromaticas con los tres colores reco-
mendados para comprobar sus posibi-
lidades (fig. 141).

Fig. 141. Esta preciosa composicion
representa un paisaje urbano en una
de sus versiones mds atractivas: un
concierto de elementos urbanos y
elementos naturales como el rio,
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Pintando con Todos los Colores

Si usted ha realizado los ejercicios
propuestos con anterioridad compro-
bara que pintar con toda la paleta le
resultara ahora mas facil y fructifero.
Otra vez contaremos con la interven-
cion del artista del ejercicio anterior,
Carlant, para pintar este paso a paso a
la acuarela. El pintor ha decidido to-
mar como modelo este soleado paisa-
je de la costa turca, dada su luminosi-
dad y sus posibilidades cromaticas
para pintar con toda la paleta de colo-
res (fig. 142). Empiece, como siem-
pre, dibujando el modelo con un lapiz
2B, sobre un papel de acuarela mon-
tado en un soporte rigido.
Seguidamente, sitGie las primeras
aguadas, que inicialmente deben ser
semitransparentes: pinte el agua del
mar con un azul de cobalto muy di-
luido v la costa de un ocre claro, con
la incorporacion de un violeta casi
imperceptible para sefialar las princi-
pales zonas de sombra (fig. 143).
Comparando el dibujo de la obra con
¢l modelo real, seguramente habra
comprobado que el artista ha decidi-
do anadir un cielo al cuadro. Esto res-
ponde a razones estéticas y composi-
tivas,

Empiece a pintar las casas, los relie-
ves vy las hendiduras de las rocas con
colores pardos. Para ello, utilice un
color tierra al que afadira carmin, un
toque de Siena con una pizca de ocre,
y otro toque de Siena agrisado con
azul. Combine el resultado de estas
mezclas de tal manera que la zona
costera vaya adquiriendo volumen
desde un buen principio (fig. 144).

Fig. 143. Tras el dibujo inicial, el
artista inicia la coloracidn aplican-
do aguadas transparentes y de colo-
res variados.

Fig. 144. Poco a poce los tonos van
cogiendo cuerpo. Ya podemos identi-
ficar los elementos principales del
cuadro.

Fig. 145. Tome un pincel pequeiio y
resuelva las hendiduras de las rocas
con aguadas de colores mds densos.
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Fig, 142. El tema
que vamos a pintar
es esta interesante
vista marinera de
un pequeiio puerto
mediterrdneo de la
costa de Turquia.

144
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gittie algunas manchas de la vegeta-
cién con variaciones que vayan des-
de un verde oliva a un tierra sombra
natural, Con azul ultramar pinte los
ioldos de las terrazas del muelle, y
con un pincel mediano continue tra-
bajando los arbustos que crecen en-
tre las rocas y las aristas y las cavida-
des de 1a montaiia, o sea, las ondula-
ciones propias del terreno.

Trabaje con manchas limpias de co-
lor, con colores claros y uniformes. A
medida que éstas se van yuxtaponien-
do. la obra va cobrando cuerpo y
volumen (fig. 145).

Como puede ver en este estado, el
artista, con colores més intensos, ha
definido las variaciones tonales de
las rocas, de la vegetacion y de las
casas, combinando el verde esmeral-
da. el verde oliva, el ocre y el tierra
sombra tostada con otros colores. Por
otra parie, ha decidido dejar en blan-
co el color del cielo y pequenos espa-
cios entre las rocas, que cn fases pos-
teriores pintara de color ocre para
simular la hierba dorada bajo ¢l ardien-
te sol (fig. 146). Haga usted lo mis-mo.
Con aguadas violetas de intensidad
media represente las fachadas sombre-
adas dc las casas, y con un pincel
pequerio pinte el mastil de la embarca-
cion con tierra sombra natural.

Vuelva al primer término y coja un
pincel grande, bastard con uno del
numero 10. Aplique sucesivas agua-
das sobre himedo de azul de cobalto,
azul ultramar y rosado en el agua del
mar. Deje que las pinceladas se fun-
dan entre ellas, formando pequefios
degradados y limites desdibujados y
poco precisos. Como puede ver, el
artista deja pequefios espacios en
blanco por donde transpira la aguada
anterior, mucho mas clara. Vaya al
término medio y pinte con un violeta
intenso las puertas y las ventanas de
las casas. Con un poco de verde
esmeralda diluido y ocre empiece a
recubrir los espacios blanquecinos de
la ladera de la montaia (fig. 147).
La sesién ha ido avanzando paulati-
hamente hasta llegar al estado actual.
Ahora s6lo queda realzar la profundi-

dad de la obra pintando la embarca-
cidn que se encuentra en el primer
término, y definir el muelle y las
terrazas de los bares de la orilla. El
movimiento sinuoso del agua se
transmite con pinceladas variadas y
creativas; intente que describan los
movimientos del agua para impedir
que la composicion tenga una apa-
riencia estética. Proyecte a la derecha
la sombra de la embarcacién sobre el
mar. La resolucion de més o menos
detalles con respecto al modelo lo
dejo de su cuenta.

Y he aqui la obra ya terminada, ahora
solo queda firmarla. La preocupacion
por la composicion y la armonia cro-
matica han dado como resultado esta
fresca acuarela de Carlant.
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CONSEJOS

~ No mezcle mas de tres colores
a la vez, ya que esto podria dar
lugar a tonos embrutecidos y

— Es primordial pintar con colo-
res limpios para lograr tonalida-
des mds intensas y brillantes. y
por eso debe usted limpiar
trozos de periddico o papel.

EJERCICIOS PRACTICOS
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Fig. 146. En este estado ya se ha
logrado una primera valoracion
tonal que cubre la totalidad del
dibujo. Es el momento de decidir
gué espacios vamos a dejar en
blanco y qué colores tienen que
intensificarse.

Fig. 147. Aborde ahora el primer
término, aplicando suaves aguadas
sobre la superficie del mdastil

Y contrastando ain mds

las embarcaciones.

Fig. 148. La combinacién de veladn-
ras y aguadas planas produce una
maravillosa profundidad de color,
mientras que el vivo trabajo de los
pinceles sobre el agua confiere una
sensacion de movimiento y evoca las
efimeras cualidades de luz y sombra.
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Pintando un Paisaje con Colores Calidos

Oscar Sanchis, nuestro proximo invi-
tado, es un acuarelista que destaca
por el dominio del cromatismo v la
profundidad en su obra. Va a pintar
para nosofros un paisaje utilizando
solo un segmento del circulo croma-
tico, el correspondiente a la gama de
colores célidos. El modelo es una
bella vista de un valle desde Cordes-
sur-ciel, un pintoresco pueblo de la
region del Midi francés (fig. 149). Lo
primero que deberfa usted hacer es
estudiar el modelo y su tendencia
cromatica. Observard que éste pre-
senta un predominio de verdes y gri-
ses. Vamos a invertir esta tendencia
inicial creando una armonia domina-
da por rojizos y anaranjados en la
obra que vamos a pintar. Es impor-
tante relacionar ¢l tema y sus posibi-
lidades expresivas con una gama de
colores determinada, pensando que,
como en este caso, es el artista quien
da a la obra esta tendencia cromatica
mediante la interpretacion personal.
Oscar Sanchis resuelve el boceto pre-
vio de la pintura con un lapiz 2B y un
encajado de sintesis, en el que dibuja
y sitia las lineas bdsicas del tema
(fig. 150). Haga usted lo mismo.
Puede ver este dibujo en la pauta-
guia nimero 40. Por favor, tomela y
pinte siguiendo las indicaciones que
vienen a continuacion.

Inicie la pintura por la parte superior,
pintando el cielo y las montafias mas
alejadas mediante la técnica de
himedo sobre himedo, con aguadas
amarillas, violdceas y azul ultramar.
Existe una tendencia a resolver de
manera definitiva algunas zonas.
Fijese cdmo la pintura se ha distribui-
do suavemente sobre la superficie
para conseguir el efecto de levedad v
atmosfera interpuesta (fig. 151). No
siempre es aconsejable pintar el cielo
de amarillo y violeta si no se trata de
una puesta de sol, pero en este caso la
eleccion es acertada, pues el artista
pretende poner en primer plano los
rojos, amarillos y ocres para que estos
colores formen una relacién armonica
con el ciclo sin interferir en nuestra
percepcion del paisaje.
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Fig. 149, Este es el
modelo que Oscar
Sanchis va a pin-
tar. Se trata de una
amplia panordmi-
ca del valle de

Cordes-sur-ciel,
una bella locali-
dad del sur de
Francia.

Fig. 150. Con un lipiz del nitmero
2, el artista empieza a dibujar y a
definir el tema. En unos instantes
establece los efes bdsicos de la com-
posicidn.

Fig. 151. Oscar Sanchis comienza a
pintar la zona del cielo con muilti-
ples matices de azul, amarillo, ocre
¥ violeta, que deposita con un pin-
cel bastante grande.



EJERCICIOS PRACTICOS

Siga descendiendo por la superficie
del papel, pintando con un ocre-ver-
dusco y con verde oliva algo mancha-
do de carmin la colina de la derecha
y los campos de trigo mas alejados
(fig. 152). El artista emplea pinceles
grandes deliberadamente, para eludir
los detalles. Esta tictica resulta wtil
cuando se quiere acometer una pintu-
ra con una concepcion amplia y atre-
vida.

Una vez resuelto el fondo, empiece a
trabajar el término central aplicando
aguadas de intensidad media (tierra
Siena y carmin) en los tejados de las
casas. Con el color mas saturado,
pinte la fachada sombreada de la casa
de la izquierda: tierra sombra natural
y naranja en la zona mds iluminada,
tierra sombra natural y una pizca de
violeta en la zona intermedia, y rojo ¥
una punta de violeta donde la sombra
se hace mds intensa (fig. 153).

Con la mezcla sobre himedo de ama-
rillo, tierra sombra natural y rojo, es
decir, dejando que los colores se fun-
dan sobre la superficie del papel,
pinte la tierra de la parte inferior de la
obra. Con los mismos colores, aun-
que con mayor proporcion de tierra
sombra natural en las sombras v afa-
diendo ocre en las zonas iluminadas,
resuelva a la primera el grupo de
casas del centro (fig. 154). Con un
pincel mediano pinte los drboles: tie-
rra sombra tostada y tierra Siena para

Fig. 152, Contintie, igual que ha
hecho el artista, con el mismo pin-
cel, descendiendo por la superficie
del cuadroe. Ahora es el momento de
pintar las colinas lejanas armoni-
zando los coloves con las anterio-
res aguadas.

Fig. 153. Manche ahora, con colo-
res de una tendencia mds calida,
los tejados de las casas en fuerte
contraste con los términos

mis alejados.

Fig. 154. Prosiga elaborando el pri-
mer plano con aguadas extensas de
intensidad media, y pinceladas muy
sintéticas y bien valoradas.

603



el tronco y las ramas, y ocre con una
punta de rojo en el follaje. Oscar
Sanchis resuelve la forma de los
arboles, las casas y el color a la vez,
dibuja y pinta al mismo tiempo con
una seguridad y rapidez extraordina-
rias, desliza el pincel por la obra
como si hubiera ensayado y pintado
la misma acuarela muchas veces, y
perfila y reserva las formas claras o
blancas igual que si los pinceles
tuvieran vida propia. Trate de imitar
esta actitud.

Poco a poco, vaya resolviendo las
zonas intermedias con un continuo de
manchas abstractas y poco definidas
de color verdusco, ocre, Siena, v tie-
rra sombra tostada para la vegetacion
mas espesa. En este estado puede
observar que, tanto los drboles del
primer término como las colinas del
fondo, han sido simplificados y trata-
dos como grandes zonas de color. La
estructura pictdrica de toda la super-
ficie es casi abstracta, pero conserva
el detalle suficiente para que las

casas y los arboles del primer térmj-
no se destaquen (fig. 155). '
El artista explota la versatilidad de lg
acuarela aplicando nuevas aguadas
semitransparentes en el primer plano,
donde se observan pinceladas de pin-
tura Siena rojiza y acuosa sobre |a
aguada anterior. Con un pincel media-
no define ain mas la vegetacion de]
plano intermedio, afiadiendo nuevas
manchas que contribuyen a recrear lg
textura propia de la vegetacién y log
efectos de luz sobre las hojas.
Termine por dibujar-pintar las casas
de la derecha con aguadas semitrans-
parentes ocres y violaceas. Observe
que la mezcla continua de colores no
impide gque el conjunto presente una
dominante de colores anaranjados
(fig. 156).

La sintesis, la abstraccion colorista
de las formas y una sensibilidad es-
pecial para la luz han dado como
resultado este alegre y muy intere-
sante cuadro de Oscar Sanchis. Si
compara csta imagen con la de la
pagina anterior, se dard cuenta de que
en la zona intermedia los colores son
ahora mas ajustados y presentan
mayor variedad de manchas. La obra
apenas presenta finos detalles, traba-
jos minuciosos, pues se trata de un

Fig. 155. Observe la calidez
que adguiere la obra en
este momento, tras la reso-
lucién del primer término.

Fig. 156. En esta fase el
artista afiade progresiva-
mente mds materia para
madificar y matizar las
aguadas anteriores.
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157

estudio de mezclas de color y no de
una copia fotogrifica del modelo. Sin
embargo, a pesar de que todo aparez-
ca poco contrastado, las relaciones
entre los colores son muy armonicas.
No deberia haber mucho enfrenta-
miento entre los verdes y los tonos
cdlidos, ambos deberian estar siempre
en consonancia a pesar de las eviden-
tes diferencias cromdticas. Es posible
que usted haya cometido el error de
pintar con azules o verdes demasiado
puros, poco rebajados. Si es asi, su
obra estaria mas cerca de una estéti-
ca «fauvistan, con colores puros y bri-
llantes, que dentro de una gama armé-
nica de colores célidos, que es lo que
Pretendemos en este gjercicio. Para
ello existen dos soluciones posibles:
la primera volver a repetir la pintura

prestando mas atencion al color resul-
tante de la mezcla, y la segunda apli-
car un lavado ocre sobre los verdes y
los azules que sean demasiado inar-
monicos, «demasiado chilloness. De
esta manera, la veladura apagard la
estridencia inicial y acercara cl color
a la dominante cromatica de la obra
(fig. 157).

Fig. 157, Cuando Hlegamos a este
punto, el punto final del cuadro,
apenas podemos aitadir nada a lo
que ya hemos dicho. El artista, para
finalizar, ha redefinido aquello que
le parecia excesivamente plano y
ambiguo.

CONSEJOS

— Tenemos que recordar que la
gama armonica de colores cali-
dos no excluye los verdes, azu-
les y violetas, que pueden estar
presentes en el cuadro, pero
siempre en proporcion menor y
con una tendencia calida.

— No caiga en el detallismo
minucioso y la resolucién de las
— Evite la acumulacion excesiva
de valores en los términos aleja-
fusion en el espectador y reducir
el efecto de profundidad, de con-
traste y de atmosfera.
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Pintando un Paisaje Nublado con Colores Frios

Si en la obra anterior veiamos que el 158
artista daba una interpretacion calida
a los colores del paisaje, en ésta
Josep Antoni Domingo utilizard la
gama opuesta, la de los colores frios.
para pintar un la vista de un lago du-
rante un dia nublado. Para este cua-
dro ha elegido un paisaje con una
atractiva combinacion de colores y
texturas: se trata del lago de Revel
(Francia) en un dia gris (fig. 158).
Los dias nublados mitigan la brillan-
tez e intensidad de los colores, y por
eso el artista pintara con la gama fria,
compuesta de colores mas apagados
que los del ejercicio anterior.

Para conseguir la mezcla de colores
dentro de la gama fria, escoja una pa-
leta compuesta por un poco de car-
min, verde de cromo, verde esmeral-
da, azul de cobalto, azul ultramar, tie-
rra sombra natural, tierra sombra tos-
tada y ocre.

El artista tiene que representar el
color local y captar también la at-
mosfera que depende de la luz que
ilumina el modelo, Para conseguirlo,
empieza aplicando a modo de encaje
unas aguadas de azul de cobalto muy
diluidas en agua (fig. 159). Josep
Antoni Domingo no suele realizar
habitualmente dibujo preparatorio en
sus obras, construye el cuadro de
menos a mds, a partir de veladuras.
De todos, modos si usted no se ve con

kb

ﬁ Fig. 158. Este es el modelo, la vista
de un lago del sur de Francia.
Como puede observar, la composi-

cidn es perfecta y muy equilibrada.

B T
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Fig. 159. El artista prescinde de di-
bujo previo y realiza un breve boce-
to con la punta del pincel,

Fig. 160. Los colores claros y trans-
parentes definen las primeras agua-
das que aparecen en el paisaje.
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Fig. 161. Los tonos se van intensifi-
cando a medida que avanza el desa-
rrollo de la obra, como si se tratara
de un revelado fotogrdfico.

Fig. 162. 8¢ empiezan a incorporar
algunos colores de mayor calide;
en la orilla mds cercana

al espectador.

EJERCICIOS PRACTICOS

la suficiente seguridad para realizar
el gjercicio sin dibujo previo no pres-
cinda de ¢l: coja un lapiz del nime-
ro 2 y esboce las lineas fundamenta-
les de la composicion.

Prosiga haciendo un boceto aproxi-
mado del modelo, v situe las formas
fundamentales del paisaje con una
mezela de azul ultramar en las coli-
nas lejanas, una aguada ocre algo
embrutecida de azul en el primer tér-
mino, y azul ultramar con cierta ten-
dencia violacea para los arboles de la
izquierda (fig. 160).

Una vez que el prepintado inicial
haya secado, continic manchando las
grandes zonas violaceas y verduscas
de las montafias del fondo. Con el
mismo color violeta con el que ha
pintado la montafa, apunte algunas
formas abstractas en el ciclo para di-
bujar las nubes. Trabaje siempre con
mucha agua para que la pintura
fluya; de este modo, las nubes apare-
ceran mas vaporosas y con formas
mas imprecisas y desdibujadas. El
primer plano se resalta con cilidos
colores tierra: ocre y tierra sombra
natural, para pintar la arena de la ori-
lla. Las manchas de colores calidos
acercan y destacan los planos, mien-
tras que los azules y los grises nebli-
nosos del horizonte los hacen retro-
ceder (fig. 161).

Los azules estan tratados con delica-
deza, para recrear los detalles vy la at-
mosfera cxistente. El artista consigue
una sensacion de espacio ain mayor
gracias, sobre todo, a la gran exten-
sion de cielo vy a los imprecisos tonos
azules del lejano horizonte. El azul
utilizado en las colinas y en el agua
se repite en ¢l color del ciclo y otor-
ga una sensacion de completa unidad
y armonia a toda la escena (fig. 162).
Trate de aplicar la pintura a pincela-
das pequenas, modificando el color v
los tonos mediante el control y la al-
teracion de la mezcla v de la densi-
dad de las pinceladas (fig. 163).

Fig. 163. El artista sujeta con una
mane los pinceles mientas pinta de
un azul mds intenso las montaiias
del fondo.
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Cuando se ocupe de los detalles, pro-
cure sostener los pinceles en una
mano mientras trabaja con la otra. De
este modo se pinta con mayor como-
didad y rapidez.

Avive los colores de las colinas y del
término medio. superponiendo a las
anteriores nuevas veladuras de color
ocre, azul ultramar, verde de cromo y
verde esmeralda. Las nubes han lima-
do las sombras, pero las colinas del
horizonte estin perfectamente bien
definidas. Para aliviar la excesiva ca-
lidez que presenta el color de la arena
v permitir que los tonos armonicen
con la gama fria, extienda una agua-
da verdosa semitransparente sobre el
ocre anterior (fig. 164).

Los colores borrosos del agua se con-
siguen con la téenica de himedo
sobre hiimedo. Las pinceladas de azul
de cobalto y azul ultramar varian,
describiendo asi las distintas superfi-
cies y texturas. Construya los tonos
oscuros del paisaje con azul ultramar
y un poco de tierra sombra tostada, y
abrillante algunos afiadiendo verde u
ocre a la mezcla (fig. 165).

Aplique algunos togues de colores
brillantes en la vegetacion de la orilla
opuesta del lago y en la arena del pri-
mer término, para avivar ¢l tono ge-
neral del cuadro, y anada nuevas pin-
celadas direccionales en la masa de
vegetacion v en las rocas de los mar-
genes del lago. con el lin de resolver
la textura de plantas y drboles. Como
puede ver en este estado, donde la
obra se encuentra casi terminada, el
artista es un experto en valorar el

CONSEJOS

— Sea siempre selectivo al pin-
tar: a veces es necesario exage-
rar o rebajar los colores y las
formas con objeto de que la obra
tenga unidad.

— Para dar vida a la obra, pinte
algunos detalles con colores
densos que contrasten con los
tonos diluidos y apagados de los
lavados.

Fig. 164. Vea en
esta imagen como
los tonos violdce-
os y verdosos de
las montaiias del
Jondoe se unen con q'[
los colores calidos
del primer térmi-
no, en perfecta ar- -
mornia. =

Fig. 165. El agua
del lago se resuel-
ve con una paleti-
na ancha, a partir
de extensos y
transparentes la-
vados que se su-
perponen unos a
otros y le dan esa
apariencia tran-
guila y cristalina.

Fig. 166. Advierta también la presencia de tonos
ocres y violdceos en la superficie del agua. Es
importante que los colores se vayan repitiendo a

lo largo del cuadro. 166
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tono y en transmitir la sensacién de la
magnificencia y ligereza del paisaje,
utilizando en la mezcla una gama
muy restringida de colores (fig.
166).

En este caso, al igual que en ¢l cjer-
cicio anterior, el artista ha elegido
unos determinados colores y los ha
€xagerado o subestimado en benefi-
¢io de la unidad arménica del cuadro.
Es importante que la obra que usted
ha pintado también muestre el pre-
dominio de la gama de colores frios,
sin excluir algan color de transicion
que dé mayor variedad a la obra.
Para realizar este cuadro usted debe
considerar la mezcla de los colores

tanto en la paleta como en la propia
superficie del cuadro. Me explico
mejor: en la paleta deberia construir
los valores, las mezclas de los dife-
rentes pigmentos para lograr ¢l color
que mas se asemeje al que presenta el
modelo. En la obra tiene que consi-
derar otro factor importante para la
mezcla de los colores: me estoy refi-
riendo al uso de la veladura. La mez-
cla por superposicion de dos lavados
de colores diferentes dard como re-
sultado un tercer color, Mediante la
veladura usted podra aprender a in-
tensificar un tono y a modificar su
dominante cromdtica para permitir
gue armonice con la gama de colores

reinante. Por otra parte, no me cansa-
ré de repetirle que se deje llevar por
las mezclas de colores y huya de los
detalles, pues de eso se trata en este
libro. Como puede ver, en el cuadro
hay muy pocos y la sensacion de total
realidad se ha conseguido casi tnica-
mente a base de grandes lavados y
planos de color (fig. 167).

Fig. 167. Fijese en el relieve que
adquieren algunas manchas en la
obra acabada y también en la sen-
sacion de luz invernal que produce
el euadro en este estado.
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Un Paisaje de Montana con Colores Quebrados

168

He aqui un paisaje de alta montafia
del Pirineo oscense (fig. 168). Es un
motivo que llama la atencidn por su
composicién, su colorido y su con-
traste, ideal para ser pintado con una
gama de colores quebrados, es decir,
una gama de colores agrisados de
gran cfecto y calidad artistica. En
esta obra los verdaderos colores do-
minantes seran el marron y el gris,
pero habrd suficiente colorido, no
obstante, para que el cuadro no resul-
te apagado. Sera esta vez Ester
Llaudet, una excelente artista que
lleva muchos afios colaborando con
esta coleccion quien, a través de su
pincel, guiard nuestros pasos en el
desarrollo de este ejercicio.

Este paisaje se inicia con un sencillo
boceto a lapiz que indica la posicion
general de las montanas, los arboles y
el torrente de agua que desciende hasta
llegar al primer término (fig. 169).

La artista empieza a trabajar el centro
del cuadro. Para pintar los planos
medios primero extiende una aguada
ocre algo agrisada. Obsérvese que la
aguada no es completamente plana;
algunas zonas son mas verdosas, otras
tienen mas carmesi v ofras son mais
agrisadas. Haga usted lo mismo. A
continuacion, coja un pincel pequefio
y sobre hiimedo pinte con la mezcla
de verde de cromo, amarillo de cad-
mio y tierra sombra natural los ar-
bustos, la escasa maleza que recubre
gse espacio (fig. 170).

Coja ahora un pincel mediano y pinte
la montafa que aparece mds alejada,
dominando la parte central de la es-
cena, con un gris intermedio. Tras las
aguadas generales pinte las hendidu-
ras con un pincel pequeiio y déle el
aspecto definitivo, que no variard en
el transcurso de la obra (fig. 171).
Con un pincel plano limpio humedez-
ca el papel, tal v como lo hace la artis-
ta en la figura 172. Se trata de prepa-
rar la superficie para pintar sobre hii-
medo, es decir, como usted ya sabe,
pintar cuando la aguada anterior esta
atn himeda. Primero empiece por el
grupo de arboles de la derecha.
Aplique con un pincel mediano una
capa de color uniforme (verde esme-
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Fig. 168. El modelo: un paisq-
Jje de montadia con un riachye-
lo en el primer término, ung
masa de drboles a la derecha y
una montaia alta gue doming
la composicion desde la dis-
tancia.

Fig. 169. En primer lugar, hay
que dibujar. Y lo haremos de
manera esquemdtica para cal-
cular asi mds facilmente las
dimensiones y proporciones
del tema.
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Fig. 170. La artista empieza
pintando el pedazo de tierra
del término medio con ocres
y verdes agrisados.

Fig. 171. Vea en este paso el
color de la montaiia del
fondo, que presenta una ten-
dencia mds grisicea que la
del modelo real.
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EJERCICIOS PRACTICOS

ralda con un poco de gris de Payne). Con nerviosos movimientos de la
mano procure representar la textura propia de las hojas de los arboles,
dandole ese perfil irregular tan tipico (fig. 173). Siga descendiendo por
el papel y pinte las rocas, sin olvidar que la superficie estd humedeci-
da. Primero extienda una suave aguada gris-marrén. A continuacion
afiada nuevas aguadas, aunque mas saturadas de color, para representar
la morfologia y la incidencia de la luz en la roca. Vera que los distin-
tos colores se funden sobre humedo y dan lugar a manchas con contor-
nos irregulares, imprecisos y algo difuminados. Todo esto debe pintar-
se rapidamente, impidiendo asi que la aguada que hemos aplicado con
anterioridad tenga tiempo de secarse (fig. 174).

Pinte ahora el agua, quizas una de las mayores dificultades que pre-
senta este ejercicio. Empiece con la zona mas tranquila, manchando
el papel con una aguada grisicea muy diluida. Mientras deja secar
esta aguada inicial, coja un pincel mediano y agregue un poco de azul
ultramar y azul de Prusia a la izquierda, justo en el margen del papel.
Resuelva la zona intermedia con el mismo color aungue algo més re-
bajado en agua (fig. 175). Deje espacios en blanco donde pueda verse
la aguada anterior para simular los reflejos de luz.
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Fig. 172. La artista trabaja las rocas pintando
sobre hiimedo, por lo que coge un pincel y moja
previamente la superficie del papel.

Fig. 173. Con un color verde oscuro, casi negro,
pinte las hojas de los drboles de la derecha.

Fig. 174. En pocos minutos las rocas aparecen re-
sueltas con sus contrastes, texturas y hendiduras
caracteristicas.
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Fig. 175, El agua del rio quizd
sea la parte mds complicada del
ejercicio, pues no se trata sola-
mente de solucionar reflejos,
sino de pintar el curso con sus
turbulencias y ondulaciones.

Fig. 176. Para la espuma del
rio, serd necesario dejar respi-
rar el blanco del papel y man-
char ese espacio con aguadas
transparentes de azul ultramar
y gris de Payne.
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Contintie pintando el cauce. Ahora
detalle la zona donde el agua sortea
las rocas que se encuentran sumergi-
das, creandose asi la espuma, cuvo
efecto lograremos dejando del blanco
del papel esa parte. Aplique a la re-
serva de blanco pequerias e irregula-
res pinceladas semitransparentes de
azul ultramar, con el fin de dar mayor
movimiento a la accion. Anada tierra
sombra tostada ¥ un poco mds de
azul ultramar, para que el blanco de
la espuma contraste con el color que
la rodea (fig. 176).

Pinte el curso inferior del rio con la
mezcla resultante de combinar azul
ultramar y gris de Payne, y termine la
acuarela pintando la roca grisacea de
la derecha con aguadas uniformes
(fig. 177).

Como puede ver, en ¢l conjunto de la
obra aparece una extensa gama de
grises, tefiidos unos de rojo, otros de
verde, otros de Siena, incluso de
ocre, como en la zona central del
cuadro. Pues bien, ésta es la gama ar-
monica resultante de la mezcla de co-
lores complementarios en proporcio-
nes desiguales y agrisados con la in-
tervencion de un tercer color. Si
usted ha tenido problemas con los re-
flejos del agua, le aconsejo que coja
un papel de pruebas y que trate de
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pintarlos aparte, construyendo y re-
construyendo, borrando y repintan-
do. Cuando crea que ha resuelto el
problema, trate de transportar los
mismos resultados a la obra. Es una
cuestion de interpretacion, puesto
que en la fotografia no se indica |
como tiene que pintarse el agua. Por
lo tanto, tendrd que inventar (fig.
178). Cuando pinte paisajes como
¢éste al aire libre, es importante consi-

CONSEJOS

— Para dar a las sombras tenues |
un aspecto alin mas suave y deli- |
cado, y menos discontinuo, difu-
mine la acuarela con el dedo o el |
difuminador. :
— Hay quien, para mantener que-
brados o embrutecidos los colo-
res. tiene siempre a mano un
frasco de agua sucia, que se ha
de sesiones anteriores. |

suele tener un color gris
verdusco que a veces puede ser
util para apagar la brillantez de
un color demasiado estridente.
Pero no se confunda, con esto no.
quiero decirle que se acostumbre
a pintar con el agua sucia. Es
simplemente un recurso mas.

oy

Fig. 177. Este es el aca-
bade del paso anterior,
con el color de las rocas
v del agua resuelto, que
apenas serd modificado
ya pues, exceptuando el
espacio en blanco de la
parte inferior, quedard
asi en la acuarela termi-
nada.
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EJERCICIOS PRACTICOS

derar el factor sintesis. Esto significa
que, cuando usted ejercite una pintu-
Ia que requiera cierta rapidez, trate de
eludir los detalles y preste atencion a
la interpretacion del modelo. Aplique
este mismo principio a la vegetacion,
PUES, como puede ver, tampoco hace
falta explicar el follaje de los drboles

de manera realista. Bastara con suge-
rirlo a la manera impresionista. Es
necesario simplificar, pintar con unas
pocas manchas, sélo las suficientes,
mirando ¢l modelo con los ojos en-
tornados, si hace falta.

En resumen, y como ya he dicho,
pinte en sintesis.

Fig. 178, La obra ahora s ha finali-
zado, con toques y retoques de ultima
hora. El resultado, como puede usted
ver, es una excelente acuarela resuel-
ta alla prima por Ester Llaudet, con
la mezcla de complementarios, ma-
rrones y grises gue dan lugar a la
gama de colores quebrados.
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Bodegon con Frutas: Mezcla Valorista de Colores

Ester Llaudet va a realizar otro ejer-
cicio, diferente del anterior: pintar
una naturaleza muerta a la acuarela
con una mezcla valorista de colores.
El modelo es un bodegdn compuesto
por frutas (entre las que se cncuentra
una granada y una manzana) dentro
de una caja de madera, una regadera
de metal y una maceta con una plan-
ta. todo ello sobre una mesa cubierta
por un mantel. Usted puede compo-
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ner

gon,

dos
que
una

facilmente en su casa este bode-

con elementos iguales o pareci-
a los aqui descritos. Recuerde
los temas mas tradicionales en
naturaleza muerta son las frutas,

Fig. 179,
Cualguiera gue
sea el tema escogi-
do, antes de empe-
Zar es necesarip
realizar un dibujo
preparatorio para
situar cada uno de
los elementos en
el espacio.

las macetas y plantas, ademas de los
utensilios de cocina o jardin. Los bo-
degones representan una oportunidad
excepcional para conocer el material
y son algo mds que un medio para
practicar nuestras habilidades. Inten-
tarcmos centrarnos en lo que real-
mente nos interesa: como mezclar los
colores para representar el bodegén a
la manera valorista. Pintar valorista
es pintar con colores locales, defi-
niendo los tonos caracteristicos de
los objetos v dandoles forma, dibu-
jandolos con las pinceladas. Esto sig-
nifica no pintar con colores brillan-
tes, puros y estridentes, Cuando se
prepara la mezcla es importante ajus-
tarse a los tonos que presenta el mo-
delo y rebajar, con la ayuda de un
complementario, la intensidad final
del color antes de aplicarlo a la su-
perficie pictorica.

Para empezar haga como la artista;
dibuje las siluetas de los objetos que
forman la composicion elegida. Des-
pués, con lineas agiles hechas con un
trazo limpio v firme (fig. 179), pinte
el fondo con colores muy aguados de

Fig. I181. Tras acabar el fondo,
pinte la eaja con tierra sombra tos-
tada a modo de planos de color, con
aguadas mds intensas en las caras
internas.

Fig. 182. Las frutas se trabajan
como un drea de color cortado a
base de pequerias pinceladas que se
Sunden entre si.
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Fig. 180. Cuando
se encuentran
Jjuntos tantos ele-
mentos de dibu-
Jjo, a veces es ne-
cesario dar un
reposo a la mira-
da. De ahi los
colores planos
del fondo.




Fig. 183 y 184. El modelado de la gra-
nada y de la manzana se expresa por
medio de la sucesiva degradacion del
color hacia el ocre o el carmin.

Fig. 185, Ester Llaudet utiliza en
Sus obras una gama de colores te-
Frosos, entre ocre y tierra sombra
tostada, bastante «rotos». Aparecen

tan solo algunos grises y verduscos,
para indicar sombras.

Fig. 186. En la ilustracion puede
observarse la decision y naturalidad
con que la artista pinta la regadera,
con las dificultades de luces y refle-
Jos que comporta la representacion
de los objetos de metal.

EJERCICIOS PRACTICOS

un gris-violdceo, y el pafio con otra
aguada ocre-Siena. Con esto lograre-
mos un fondo no realista que consis-
te en una simple drea de color que re-
alzara al maximo el efecto del grupo
(fig. 180).

Pinte ahora la caja de madera con una
aguada intensa de color tierra sombra
tostada. Anddale un poco de violela
al color para que no resulte demasia-
do cilido y guarde relacién con los
colores del fondo. Reserve en blanco
las frutas de su interior, que pintare-
mos a continuacién (fig. 181).

Deje secar la aguada unos instantes.
Coja un pincel pequefio y resuelva a
la primera el grupo de frutas que se
encuentran dentro de la caja. La apli-
cacion de la pintura conforma la tex-
tura, formando series de pequeiias
motas y manchas en la piel de la fruta
(fig. 182). Con el pincel himedo
pinte los valores de la granada y cree
medios tonos que resulten de combi-
nar el ocre inicial con el verde, el tie-
rra sombra tostada y el carmin.
Consiga que las diferentes manchas
de color no se recorten, sino que
estén relacionadas (fig. 183). Ester
actia de manera similar en la manza-
na. Cuando el papel esta muy hiime-
do, la artista se para y espera que se
seque, pero no del todo, solo hasta
que el color que deposita encima de
la manzana no resbale hacia abajo. La
superficie lisa de la manzana se ha re-
presentado con métodos de fundido,
superposiciones de color y veladuras
semiopacas. La ventaja de pintar
sobre hiimedo es que el color se mez-
cla sobre el mismo papel, como en la
paleta (fig. 184).

Como puede comprobar a estas altu-
ras, la técnica se basa enla construc-
cion de la composicion alla prima.
Es decir, resolviendo los colores a la
primera sobre himedo, empezando
con la superposicion de pintura dilui-
da y acabando con aplicaciones mas
saturadas de color (fig. 185).

Pero continuemos. Aborde ahora la
parte mds dificil y trabaje la regadera
con un pincel fino (fig. 186), prestan-
do especial atencion al contraste de
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tonos v colores, producto de los re-
flejos del metal. Primero aplique un
color amarillo muy diluido a lo largo
de su superficie, reservando algunos
blancos para los brillos que propor-
ciona el metal. Fijese en cuantas to-
nalidades distintas se han utilizado
tan solo en esta zona. La textura, cn
ocasiones, constituye la esencia de
una naturaleza muerta, cuando los
objetos se escogen buscando el con-
traste entre distintas superficies.

Pinte las hojas reduciendo a dos o a
tres las tonalidades basicas. Mantenga

su forma, controlando los degradados
y las manchas de color, y prolongan-
do unas finas pinceladas para situar
los tallos. Utilice verde de cadmio
para las partes mds iluminadas, verde
oliva en la zona intermedia, y anada
gris de Payne en la region mas som-
breada (fig. 187). Durante todo el
avance de la obra, la artista no deja de
comparar unas mezclas de color con
otras. El ocre del mantel, ¢l color de
las frutas y los valores de la regadera
son intencionadamente parecidos, ya
que quiere manicner la unidad de
187

color en todo el cuadro. Termine de
pintar las hojas de la planta y, con un
gris de Payne diluido, pinte la carg
sombreada de la maceta teniendo en
cuenta sus motivos ornamentales,
que deberan resolverse como un dreg
de color cortado a base de pequefias
pinceladas direccionales. Las som-
bras son importantes, no solo por la
estructura de claros v oscuros, sino
porque ayudan a establecer vinculos
cntre los objetos (fig. 188).

La pintura ya estd casi completa, con
los colores establecidos v 1as texturas
convincentemente sugeridas. A partir
de ahora concéntrese en detallar con
aguadas grises y marrones los plie-
gues del pafio. Los colores y los
tonos han sido meticulosamente estu-
diados para que transmitan solidez y
una estructura espectacular de luces y
sombras. Seguramente, cuando esté
trabajando sentird la tentacion de su-
perponer nuevas aguadas a los colo-
res anteriores, pero fundir los colores
para hacer la obra mas realista serd
un error. Aléjese del cuadro para
apreciar el efecto, asegtirese que en

CONSEJOS

~ Le aconsejo que experimente
con los puntos de vista, asi
como con la eleccion y disposi-
c¢ién de los elementos que com-
ponen el modelo, antes de sen-
tarse a pintar el bodegén.

— Para evitar los efectos extre-
mos de luz y sombra, a veces es
util colocar un difusor (una cor-
tina de red o papel de calcar, por
ejemplo) sobre la ventana,

— Guarde todos sus cuadros, por
muy malos que parezcan. No
juzgue el resultado de sus obras
demasiado pronto pues, cuando
estan recién terminados, uno se
encuentra demasiado cerca de
ellos. El mejor momento para
valorar una obra objetivamente
es al cabo de varias semanas.
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Fig. 187. Las hojas de la planta se
ejecutan con un tratamiento mds
suelto y presentan escasamente tres
gradaciones de un mismo verde.

Fig. 188. La iluminacion fuerte y
los contrastes marcados construyen
efectivamente el volumen de los
cuerpos.




EJERCICIOS PRACTICOS

189
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su obra el fondo y la superficic de la
mesa son correctos v guardan cohe-
rencia con los objetos, y aclare o os-
curezea los tonos solo donde sea ne-
cesario (fig. 189). Quiza usted en su
obra cometié el error de individuali-
zar demasiado las mezclas de colo-
res, es decir, realizé la mezcla de
cada color sin preocuparse por los co-
lores con los que iba a relacionarse en
la obra. Para conseguir una buena re-
Produccién, es necesario estudiar con
mucho cuidado las relaciones entre

-

los colores, pues cada matiz y cada
tono estin modificados por los que
los rodean.

Cuando pinte las sombras de los ele-
mentos, evite emborrachar el cuadro
de grises. Ya hemos dicho que som-
brear no significa anadir gris al color
local. Trate de valerse de otras tonali-
dades: ocre, carmin, tierra sombra
tostada, violeta, o si lo prefierc inclu-
so azul, tal y como le he explicado en
la primera parte del libro.

Fig. 189. La obra termina al pintar
la tela drapeada, idonea para intro-
ducir variedad de color y textura al
Jfondo, de manera que complementa
0 contrasta con los modelos del
grupo. Sus pliegues también crean
ritmos lineales que activan la su-
perficie pictirica.
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Pintando un Ramo de Flores al Oleo

Carlant va a pintar una composicion
floral, aunque esta vez lo va a hacer
con pinturas al oOleo. Para realizar
este ejercicio empleard la técnica del
pincel seco, que también permite
mezclar los colores en la superficie
pictorica al superponer las diferentes
pinceladas. El modelo es este ramo
de rosas (fig. 190). Un arreglo floral,
por sencillo que sea. requicre que se
ponga atencion en su  disposicion
inicial y también en la composicion
pictorica. El artista, como vera duran-
te el desarrollo del ejercicio, no ha
copiado el ramo tal y como lo vemos.
Ha decidido modificar ligeramente
la forma y el tamafio del jarron y las
flores. Este procedimiento recibe el
nombre de interpretacion. Para pintar
este cuadro con el artista usted nece-
sitard la pauta-guia nimero 41.

Carlant empieza dibujando la forma
de las flores y el jarron con trazos li-
geros y sueltos, primero con un lapiz y
luego perfilando a grandes rasgos con
un pincel desgastado, que le permite
hacer el boceto (fig. 191). Haga usted
lo mismo, utilizando como base la
pauta-guia si lo desea. Ahora cambie
el pincel gastado que ha empleado
para esbozar el modelo y trabaje el
fondo con otro mas grueso. La tarea
de pintar la mesa y el fondo se realiza
con escasamente dos mezclas: un gri-
sado compuesto de violeta, blanco ¥
verde esmeralda, y un pardo compues-
to de tierra Siena tostada, violeta y
blanco. De este modo, el artista esta-
blece el esquema de la composicién y

Fig. 190. Las flores son uno de

los motivos mds populares dentro
de las naturalezas muertas. Si pre-
fiere centrarse en las formas indivi-
duales, serd mds apropiado un
ramo sencillo como éste, con pocos
elementos.

Fig. 191. Una vez hecho el arreglo
floral hemos de pensar en cémeo
encuadrarlo en el soporte.
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marca la clave del colorido (fig. 192).
Trabaje a la vez todo el espacio del
cuadro, alterando los perfiles del di-
bujo inicial. Interviene por primera
vez el carmin, algo embrutecido de
gris, para representar los pétalos de
esas tres rosas (fig. 193). Observe
que el artista construye la forma a la
vez que mancha.

Continie cubriendo con pintura los
blancos del papel. Pinte con un ama-
rillo embrutecido de Siena las rosas
amarillas y afada mas pinceladas
desdibujadas, a modo de notas de
color o manchas que definan las
hojas vy el jarron. Como puede ver, las
flores se han tratado como una masa
de color difusa, sin conceder dema-
siada importancia a los detalles parti-
culares de cada una de ellas (fig.
194). Fijese en que el fondo no es

Fig. 192, Perfile los elemen-
tos de la composicién lle-
nando de color la tela y re-
cortando de esta manera la
SJorma del ramo de flores.

Fig. 193. Los contrastes de
tono desemperian una im-
portante funcion en el de-
sarrollo de la obra: el
fondo agrisado es el [
contraste perfecto para
los colores brillantes
de las rosas.

Pan O
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uniforme. ¢s un juego de grises muy
matizados. en unas zonas con verde,
en otras con violeta...
El artista ha continuado introducien-
do manchas y colores que cubren cl
planco del papel. Ha afiadido tonos
claros como el verde del jarron y de
las hojas. Pero tambi¢n se han acen-
tuado con colores mas densos algu-
nas sombras, lo que, por contraste, ha
dado volumen y relieve (fig. 195)ala
obra. Haga usted lo mismo. Si com-
ra el estado que ofrece la figura
con el modelo (fig. 196) comprobari
que los colores no son los de la ilus-
tracion, sino que han sido elegidos
por el artista para conseguir una ar-

Fig. 194, Carlant da pinceladas en
wdas direcciones, en el ansia de
romper ¢l blance del papel, evitando
asi cualguier contraste simultdneo.

Fig. 195. El fondo es siempre un
demento importante en las natura-
lezas muertas, y muchas veces se
ittegra en la pintura haciéndose

o de los colores que aparecen en
o ramo,

Fig. 196. En este detalle se observa
d efecto del método de superposi-

don de pinceladas realizadas con el
pincel seco,

monia general y, a la vez, mayor con-
traste. La ventaja del artista es que
puede modificar la realidad segtn le
convenga, frecuentemente llevando a
cabo una simplificacion o un esclare-
cimiento de ecsa realidad.

Ahora, con un pincel plano, destaque
la textura de las flores. Aplique pe-
quciios empastes de color amarillo de
Nipoles en las rosas amarillas, y de
color rosado (carmin y blanco de titin)
en las flores restantes (fig. 197).
Como puede comprobar, ni un
solo fragmento de esta pintura ¢s
plano, la totalidad de tonos y co-
lores han sido construidos con
una intrincada red de pequefios

EJERCICIOS PRACTICOS

trazos que nos recuerdan la pintura
expresionista. Vea como las pincela-
das siguen la direccion de las formas
y los volimenes, con manchas y to-
ques cortos. Poco a poco, los perfiles
irregulares de las flores se han ido es-
fumando paulatinamente debido a la
continua superposicion de trazos
aplicados con la técnica del pincel
seco. Sobre los colores primitivos de
las flores, amarillo y rosado, ahora se
aplican encima ocres, tierras, carmi-
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nes y grises, con pinceladas libres y
direccionales (fig. 198). Esto puede
usted apreciarlo en la resolucion del
ramo, que se encuentra mds proximo
a los efectos que presenta el cristal, v
en la intensificacion de la sombra
proyectada por €1, que contrasta con
el color de la mesa.

Vea como, a medida que ha ido pin-
tando, la obra ha ido adquiriendo luz.
Este efecto se ha visto acentuado por
el oscurecimiento de la sombra pro-
vectada y las manchas de color blan-
co que aparecen en los pétalos de de-
terminadas flores. Como puede ver,
al artista le interesa no acabar dema-
siado el cuadro. Saber parar a tiempo
antes de que la obra pierda su aire
fresco v espontineo es muy impor-
tante (fig. 199).

Con su leve pero preciso trabajo en
seco, Carlant ha sabido mezclar los
colores de manera que el cuadro ha
adquirido gran solidez y definicion,
sin que le haya quitado por ello la li-
gereza aérea que le da su caracter y
que constituye su principal hechizo.
Si usted tiene problemas para combi-
nar o simultanear el trabajo de colo-
res claros y oscuros, recuerde que, al
contrario de la acuarela, cuando se
pinta al oleo lo mejor es empezar por
los oscuros y dejar lo mds claro del
cuadro para el final. Cuando pinte cn
scco no s conveniente que lo haga
vigorosamente, aplastando las cerdas

Fig. 197. Para detallar los pétalos de las flores, el artista apli-
ca empastes con colores mds claros que el color base.

Fig. 198. Carlant ha cargado con mds pintura el pincel, con
el gue ya no rasca la tela, sino que llena volimenes y da
forma, tanto con las capas de color como a través del con-
traste entre los colores.

Fig. 199. Como puede ver, el artista no acaba del todo ning
no de los elementos del florero.




del pincel contra el soporte. Deberia
usted utilizar el pincel como si acari-
ciara la superficie pictorica, aplican-
do suaves pinceladas, rascando la tela
Para acentuar la sensacion de relieve,
¥ difuminando los contornos con el
fondo. Por regla general, se puede
afirmar que existe una relacién entre
¢l modo de pintar un cuadro y el re-
sultado final del mismo. Esto signifi-
@ que la técnica condiciona el resul-
tado de las manchas de color y de las

B

mezelas. Por lo tanto, evite las agua-
das planas en su obra. Como ya he
remarcado a lo largo de este paso a
paso, es importante que ni la mesa ni
el fondo sean de un solo gris o Siena:
se trata de ir matizando los colores,
de que cada segmento tenga, ademas
de un valor determinado. un color
propio. En suma, el gris y el pardo
ricos, llenos de matices, no vaciendo
en una extension uniforme (fig. 200).

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 200. La combinacion de pince-
ladas superpuestas produce una
maravillosa profundidad de color, y
el vive trabajo de los pinceles con-
fiere cierta sensacion de movilidad
y vitalidad, plasmando asi los cam-
biantes efectos de luz y sombra,
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Pintando un Canal al Estilo Fauvista

Acudimos al artista Joan Gispert para
que nos pinte una vista de un canal al
estilo fauvista, es decir, cambiando
los colores que presenta el modelo
real de manera que éstos se intensifi-
quen al méximo para conseguir unos
contrastes mas expresivos. Esto sig-
nifica que no podran mezclarse com-
plementarios o mds de tres colores a
la vez. De este modo, evitamos em-
brutecer los colores y los mantene-
mos intensos y brillantes. Colores vi-
vaces. pinceladas sueltas v empasta-
das, contrastes vibrantes: el 6leo al
servicio de una vision vitalista de la
ciudad. El modelo es esta panorami-
ca de un canal de la ciudad inglesa de
Bath durante una mafiana soleada
(fig. 201).

El artista empieza a trazar con la
punta de carboncillo los perfiles basi-
cos del motivo sobre una tela prepara-
da con un fondo rosado. De este
modo consigue una base de color neu-
tro sobre la que trabajar (fig. 202).
Haga usted también lo mismo. Como
puede ver en el dibujo previo, el ar-
tista ha acentuado la sensacion de al-
tura en esta panora-

mica en contrapica- 203

Fig. 201. Joan Gispert
pinta un paisaje urbano
a partir de esta fotogra-
fia. Esto no empobrece
en absoluto su trabajo
pictdrico, sino que lo fa-
varece en gran medida.

Fig. 202. La tela sobre
la que trabaja el artista
estd cubierta por una

do, y también la
profunda perspecti-
va vertical que guia
la mirada desde la
base hacia la parte
superior de la tela.
Inmediatamente,
Gispert cubre con un
azul muy saturado
de blanco la gran
zona del cielo. Lo
hace con pinceladas
amplias, toscas e im-
precisas. Con azul ultramar pinta el
margen derecho del canal, y con el
mismo color mezclado con un  poco
de amarillo y blanco de titin acaba de
manchar el agua. Con ocre y amarillo
de Napoles sefiala otras tantas inten-
ciones cromaticas en el camino de la
izquierda del rio y en las copas de los
arboles (fig. 203). Imitele.

Pinte ¢l camino, v también la vegeta-
cion que transcurre por el margen iz-
quierdo del canal, con distintas grada-
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capa de color rosado.
Es una base de color
sobre la que trabajar.

Fig. 203. Realizado el dibujo preparatorio, se
procede a manchar las zonas mds extensas,
como son el cielo y el canal, de color.

Fig. 204. Las primeras manchas de color
establecen el gran contraste general que
va a dominar toda la obra.
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ciones de verde, amarillo y tierra
Sjena. No se detenga en los detalles.
Por el momento, limitese a cubrir el
color del fondo, a llenar espacios con
colores aungue solo sean aproxima-
dos; lo importante es eliminar el riesgo
de la tela sin pintar. Con turquesa, azul
de cobalto y azul ultramar pinte las co-
linas que aparecen detras del grupo de
casas. Finalmente, con unas cuantas
manchas informes, sefiale la arboleda
de la derecha del canal y la situacién
del puente que lo cruza (fig. 204).

El agua se ha pintado aplicando pince-
ladas vyuxtapuestas de azul ultramar,
azul de cobalto, blanco titin y carmin.
El fuerte impacto lateral de la luz del
sol crea destacados contrastes en la
masa arbolada. Por ello, deberia usted
ptilizar un verde permanente y un
amarillo para la zona iluminada de la
vegetacion y un verde esmeralda para
la sombreada. La textura del follaje se
construye con pinceladas direcciona-
les y marcadas (fig. 205). Llegados a
este estadio, la base de la composicion
estd firmemente establecida. Sin em-
bargo, necesita més definicion, sobre
todo en el primer plano y en el fondo.
Por lo tanto, prosiga el trabajo con un
pincel mas pequefio.

Empiece a pintar las embarcaciones,
el grupo de casas del fondo, en defi-
nitiva, superponga nuevos colores,
nuevas  mezclas

sobre las aguadas 207

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 205. Es el mo-
mento de precisar los
contrastes en las ori-
llas del canal y bajo
los darboles.

Fig. 206. A medida
que vaya trabajando
la obra comprobara
que la masa pictorica
se ird haciendo mdas
densa debido a la
superposicion de pin-
celadas.

anteriores, y asi la
masa pictorica pau-
latinamente se ira
haciendo més espe-
sa (fig. 206).

Aplique extensas
pinceladas horizon-
tales de color car-
min, azul ultramar
¥ blanco sobre la
superficie del agua.
Estos colores no
deben mezclarse en
la paleta, sino sobre
la superficie del

Siga trabajando los mérgenes del
canal anadiendo colores mas vivos a
las aguadas anteriores.

A pesar de que el modelo real pre-
sente un cielo despejado, el artista
decide incorporar un cielo nublado
a su composicion. Si usted desea
hacer lo mismo, utilice una amplia
variedad de colores para crear un
cielo interesante. Aqui el artista en-
laza extensas manchas de azul ultra-
mar, carmin y amarillo con abundan-
te blanco, para crear una impresion
de luz intensa. Como puede ver, la
gama de colores frios aplicada al
paisaje urbano se ajusta muy bien a
motivos sombreados o a lugares

cuadro, debe usted Fig. 207. Al representar el agua, realice unos
fundirlos con el cuantos trazos o pinceladas con mesura, para
pincel (fig. 207).  producir una impresion de movimiento y fluidez.

apartados de la accidon directa del
sol, como la orilla derecha del rio,
algunas copas de los arboles vy la
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parte superior del cielo. Sin acahar
de mezclar la pintura en la paleta, el
artista da pinceladas ligeras superpo-
niendo los colores (fig. 208).

Joan Gispert lo trabaja todo a la ve
extiende el color con un pincel, cop
los dedos, rasca, vuelve a cubrir, :._’
dibuja con un pequefio pincel caroa-
do de color, matiza... Es una activi-
dad muy intensa gracias a la que, casj
por arte de magia, van precisindos
la forma de los edificios, el puente,
las embarcaciones con sus respccn'
vos teflejos, el grupo de casas del
fondo (fig. 209).

Con un pincel pequeno termine de ela-
borar el puente, y déle ya la forma
finitiva mediante un perfilado lineal
de azul intenso. Con un color viold=
ceo pinte las aberturas de los edifi-
cios gue aparecen en el altimo lemu
no. Bastard con una sucesion de pun
tos para describir las ventanas. Pinte
con amarillo de Napoles los peq e
fios reflejos de luz sobre la hierba de
la orilla izquierda. Finalmente, agre-
gue pinceladas violiceas, donde
adivine la presencia de rojo de cad-
mio, en el grupo de arboles de la de-
recha. Vea como los mismos colores
utilizados para pintar las nubes se re-

210

Fig. 208. Preste mucha aten-
cion a los contornos de las
nubes, para que se fundan
de forma natural en la at-
mosfera envolvente.

Fig. 209. En la pintura de
Joan Gispert la pincelada
Juega un papel muy signifi-
cative y el color se intensifi-
ca, sacrificdndose a él la
precision descriptiva de la
obra.

Fig. 210. A menudo es factible transmitir el ambiente del lugar a través del
color y de la textura, con tonos luminosos o fuertes contrastes de luz.
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piten a lo largo de la obra, lo que en-
vuelve la escena en una luz homogé-
nea. Los colores son los que determi-
nan la armonia de la obra (fig. 210).

En esta obra el artista ha sacrificado
todos los detalles en favor de la expre-
sividad cromatica. El resultado destaca
por su riqueza coloristica. Més que una
obra naturalista, se trata de una brillan-
te interpretacion del paisaje urbano.
F'ijcsc en que, a pesar de que no hay
ningin elemento demasiado definido
Ni se ha intentado dotar al paisaje ur-
bano de la precision que suele asociar-
s¢ a los dibujos o pinturas arquitecto-
Micos, la obra terminada transmite con
fuerza | cardcter del lugar (fig. 211).

Si usted ha practicado este ejercicio
con el artista, seguramente habra caido
en la tentacion de pintar con colores
grisados o marronaceos las partes
sombreadas. Tendria que ser usted mas
atrevido vy utilizar sombras poco natu-
rales, de colores rojos, verdes o azules.
Estas sombras tan coloreadas, vistas
desde lejos, dan lugar a una resplande-
ciente y vivaz vista urbana. Si usted
pinta una obra como ésta tiene dos op-
ciones: mezclar los colores en la pale-
ta, con lo que conseguiria un cuadro de
colores limpios, brillantes, donde las
masas de color se encuentran yuxia-
puestas, pero aisladas y entrecortadas,
o bien mezclar los colores en la super-

EJERCICIOS PRACTICOS

211

ficie del cuadro, como en este caso en
que los colores aparecen mas embrute-
cidos vy difuminados, los contornos se
mezclan entre si v el rastro del pincel
se evidencia a lo largo de la superficie
de la obra. Si usted estd realmente in-
teresado por las mezclas de colores, le
aconscjo la segunda opeion.

Fig. 211. Como puede ver en esta
aobra terminada, la herencia artisti-
ca de los impresionistas es hoy
compartida por muchos pintores,
que utilizan el dleo para realizar
sus temas urbanos segin los princi-
pios de aguella escuela.
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Mezclando los Colores con Espatula

En este Gltimo ejercicio le propone-
mos mezclar la pintura al dleo sobre
el soporte pictérico con espatula. La
pintura con espatula es una técnica de
«empaste» (del cual ya hemos habla-
do en la primera parte del libro). Para
este paso a paso vamos a contar con
la colaboracion de Oscar Sanchis,
que ya ha trabajado con nosotros en
gjercicios anteriores. Para realizar
este gjercicio, ademas de colores al
oleo, necesitard un par de espitulas
para pintar, que son distintas a las que
se utilizan para mezclar la pintura o
limpiar la paleta. Las espdtulas para
pintar tienen mangos acodillados v
hojas extremadamente flexibles (fig.
223, en la pag. 629). El modelo es un
interior, una bella estampa de un in-
vernaculo de principios de siglo en el
parque de la Ciudadela de Barcelona
(fig. 212). El punto de vista es intere-
sante, una composicion en diagonal
que fuga hacia la derecha del cuadro,
y la ambigiiedad de la composicion
parece ser un indicio del interés que
tiene el artista por el nuevo enfoque
expresionista del espacio y la materia
pictorica.

Antes de empezar, debe tener en
cuenta que la pintura aplicada con
pincel puede ser diluida, concentrada
O tener una consistencia media, pero
cuando sc aplica con espitula siem-
pre tiene que ser espesa. Para este
gjercicio coja la pauta-guia nimero
42 v fijela a un soporte rigido con
cinta adhesiva.

En la ilustracion (fig. 213) puede ob-
servar la base coloreada con la que el
artista ha imprimado la tela antes de
empezar a trabajar. Como ya dije en el
capitulo anterior, es mejor preparar la
base de la tela dos o tres dias antes, y
asi ya habra secado cuando se empie-
ce a pintar. Una vez que la base esté
seca, coja un pincel mediano vy sitlie
las formas fundamentales y masas to-
nales del modelo, trabajando primero
los colores locales con pintura muy
diluida. No se limite a pintar formas
planas, sino que debe intentar crear
formas y volimenes utilizando pintu-
ra casi monocromatica. Le aconsejo
que emplee un pincel de cerdas y pin-
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Fig. 212, El modelo es un in-
verndgcule de plantas tropica-
les en el pargue de la
Ciudadela de Barcelona,

Fig. 213, Apligue pinceladas
con la técnica de pintar en
seco; con ello obtendra un
primer bocero con una textu-
ra plumosa.

ig. 214. Como puede ver, la
espatula posee una hoja blan-
da y flexible que le permitira
aplicar la pintura de distintas
Manerdas. Cq‘.l‘ﬂ' S mangoe en
Sorma de manivela podrd
mantener la mano alejada de
la superficie fresca mientras
trabaja.

tura mas seca para realizar esta tarea.
Mezcle cierta cantidad de pintura es-
pesa (azul ultramar, verde esmeralda,
rojo de cadmio y tierra Siena), cargue
la espatula con ella y extiéndala sobre
el soporte, permitiendo que los diver-
sos colores se mezclen sobre la su-
perficie del cuadro. Procure trabajar
desde el principio la vegetacion, es
decir, aplique la pintura de manera

que la forma orgdnica de las hojas de
las plantas se refleje (fig. 214).

Para explicar los volimenes y crear
las formas de la vegetacion de la iz
quierda, primero es necesario trabajar
las partes mas densas y oscuras. ela-
borando la forma de las plantas con
distintas tonalidades de semejante in=
tensidad, en lugar de utilizar colores
apagados o ncutros. Es necesario tra-
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pajar con la muneca, moldear y di_ri-
gir el cmpu?—m para que la masa pic-
torica describa la forma de cada hoja
oplanta (fig. 21 S.)' No se trata sc'llo'{_ie
pintar. sino en cierto modo también
de esculpir.

Tome un poco de color blanco (que
embrutecerd con una pizca de color
tierra hasta formar un beis claro) y
pinte la luz que penetra por el techo
del invernadero. La espatula del artis-
ta aplasta la pintura contra la superfi-
cie v deja tras de si una serie de man-
chas lisas. con un ligero relieve
donde termina la aplicacion del color.
Haga usted lo mismo: arrastre la pin-
tura sobre la superficie formando una
capa fina (fig. 210).

Para alterar los colores del follaje,
utilice la mezcla de verde y amarillo
y pinte las hojas que reciben la inci-
dencia de la luz. Después manchelas
con ocre v blanco, aplicados por ¢l
procedimiento de hiimedo sobre hi-
medo en pequefios trazos, ¥ con una
sola pasada de espatula cargada con
ambos colores al mismo tiempo (fig.
218). El empaste de co-
lores v las gruesas pince-
ladas evocan variadas
texturas que remarcan
las formas del motivo.
No tiene por qué limitar-
se a usar la parte plana
de la espitula. Con el
borde se consiguen las
finas lineas de las co-
lumnas v de los arcos del
techo, y con la punta se
pueden realizar raspados
que den mayor precision
a la forma y textura de
las hojas (fig. 217).
Presionando ligeramente
la espatula a medida que
trabaja. el artista hace
que la punta arafie la pin-
Wra, v asi combina la
pintura con espatula con
ina especie de esgrafia-
do. Trabajar con la espi-
Wla de esta mancra permite también
deseribir los motivos arquitecténicos
Que caracterizan este interior hecho
de arcos y columnas, como los pabe-
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EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 215, El follaje se interpreta
mediante trazos toscos realizados
con la espatula, cargada a la vez de
varios colores de tendencia oscura.

Fig. 216. El artista extiende el color
sobre la superficie con una espdtu-
la triangular, untada de pintura tal
¥ como sale del tubo.

Fig. 217, Un buen uso
de la técnica conlleva
la utilizacién de mu-
chos colores, que se
megelan sobre el so-
porte formando gru-
mos y horrones.

Fig. 218. Extienda el
color de manera lisa
para pintar la luz que
penetra por el techo y
el reflejo del suelo.
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Fig. 219. Con la espdtula triangular trabaje los detalles arguitectdni-
cos del edificio y las sombras que se proyectan en el primer término.

Fig. 220. Las lineas def esgrafiado combinadas con los empastes re-
saltan la expresion que, en general, transmite la imagen.

Fig. 221, Con la espatula triangular se resuelven los efectos que requie-
ren mayor precision, como la definicion de las hojas de las plantas.
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llones modernistas (fig. 219). En la parte superior de la obra el ar-
tista ha trazado un rayado de lineas paralelas a modo de persiana,
que se ha ejecutado aplicando el color con el filo de la espatuly
algo inclinado. Ahora fijese en el suclo. Puede dar variedad a I
composicion contrastando dreas de pintura extendida en capas
muy finas con otras de fuerte textura. Aplique pequefias manchas
de un verde mas claro y algunos trazos de azul ultramar y carmin
para reforzar el elemento lineal de la vegetacion. En los detalles
deberia usted utilizar la espatula triangular. Como colofon, se
anadieron algunos trazos de pintura gris y negra para completar
la definicion de las sombras de la cubierta que se proyectan sobre
el suelo iluminado, en el primer término (fig. 220). Esta obra de
Oscar Sanchis eviden-
cia la habilidad del ar-
tista para tratar la na- GDNSEJOS
l“m}cz.a‘ #B _“Pmcc]ﬂ' — La hoja ondulada es ideal para |
da» e¢s cnormemente S et : .
: ; R distintas aplicaciones de pintura: |
variada y descriptiva

de las ﬁ};mas y textu- utilice la punta de la hoja para

5. e legat O realizar pequenios detalles o pun-

e SR teados, la parte plana para modi-

enian(ap £21). ficar zonas amplias y el borde
para trazar lineas.

~Al final de cada sesion raspe la
pintura sobrante de la paleta \
con una espatula v depositela
sobre un periddico. Limpie la
paleta con cualquier resto de di-
solvente y un trapo. 3
— Para raspar las capas de pintu- |
ra gruesa, trabaje colocando la
superficie plana de la espitula
sobre el soporte.




| EJERCICIOS PRACTICOS

La obra terminada (fig. 222)
muestra una variedad de
efectos imposibles de conse-
guir con cualquier instru-
mento de pintura tradicional.
Es posible que en su obra
usted haya texturado la su-
perficie en exceso. Deberia
usted aprender a saber com-
| pinar zonas de color plano
con empastes gruesos de
color, o de lo contrario el
cuadro aparecerd demasiado
atiborrado v sin contrastes.
La pintura aplicada en capas
gruesas sc¢ seca lentamente y
puede ser manipulada inclu-
50 dias después sobre el so-
porte. Por eso le ruego que
se tome este ejercicio con
calma: lo importante es que
¢l resultado sea satisfactorio,
por muchas veces que tenga-
mos que rectificar la obra.
No se olvide de imprimar la
tela. preferentemente con
colores pardos. El color
base, junto a los marcados
trazos y empastes, desempe-
fia un importante papel en el
efecto final de la obra. Si
usted olvidara esta fase y
pintara sobre una tela blan-
ca, por entre los espacios no
pintados se adivinaria el
blanco del soporte, que ac-
tuaria como pequeiios deste-
llos de luz que romperian la
armonia cromdtica de la
obra vy los contornos de las
masas de color.

Fig. 222, Como puede ver en lua obra terminada, el procedimiento de
pintar con espdatula permite combinar los colores densos y brillantes
con la expresividad que proporciona este método de aplicar la pintura.

Fig. 223, Las espdtulas sir-
ven para extender los colo-
res directamente sobre el
soporte, y se comercializan
en diferentes medidas.
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TECNICAS MIXTAS




Fig. 1. Ciudad de Dublin, de Gabriel
Martin (coleccidn particular del
artista). El resultado de mezclar
collage con pintura acrilica y dleo es
sorprendente. Da lugar a una amal-
gama de colores brillantes combina-
dos con los empastes de color embru-
tecido.

Fig. 2. Puesta de sol, de Bibiana
Crespo (coleccidn particular de la
artista). Esta es una obra de dos
metros de altura; muchas veces el
tamano que utiliza el artista le obliga
a trabajar con un procedimiento que
le permite pintar con mayor fluidez.
Esta obra combina la pintura litica
con los acabados al dleo.

Fig. 3. Pettigo, de Gabriel Martin (coleccidn particular
del artista). Las técnicas mixtas permiten un tratamiento
mds desinhibido, la mezcla de materiales y procedimien-
tos distintos en una misma obra.
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[.a Eleccion de la Técnica y de los Materiales

El aspecto técnico de la pintura es uno
de los que mds ha evolucionado a lo
Jargo de los siglos, y es abrumadora la
diversidad de medios que pone a nues-
tro alcance. Ante tal variedad de técni-
cas pictoricas, el artista se ve obligado
a conocer c6mo responde cada una de
ellas cuando trabaja con dichas técni-
cas. Fl conocimiento de los materiales,
su manipulacion, elaboracién y mezcla
es. por lo tanto, la base, lo primero que
todo creador pldstico debe conocer y
dominar.

El artista alemdn Emil Nolde escribid
al respecto de la importancia del cono-
cimiento de la técnica en la pintura:
«La pintura es el arte que representa en
un plano un fendmeno sensible... El
pintor transforma en obra de arte la
concepeidn de su experiencia. Con un
continuo ejercicio aprende a usar sus
propios medios. No hay reglas fijas
para esto. Las reglas para una sola obra
s¢ forman durante el trabajo y a través
de la personalidad del creador, la
manera de su técnica y el fin que se
propone... La sublimacién instintiva de
la forma en el hecho sensible se tradu-
ce impulsivamente al plano».,

Y es que muchas veces los libros que
ensefian a pintar olvidan —a menudo
demasiado preocupados por la historia
y las formas— ¢l conocimiento de los
materiales y su manipulacién, ya que
no basta con tener percepciones artisti-
cas, lambién se las debe poder articular
convenientemente. Los artistas de
antaiio no sélo conocian a la perfec-
cién el comportamiento de los pigmen-
105 y sus propios materiales, sino que
ellos mismos los fabricaban, algo que
de forma general ha sido superado hoy
en dia. En la actualidad esta faceta ya
estd resuelta gracias a la tecnologia
moderna, que pone a nuestro alcance
las pinturas va elaboradas; los avances
i€cnicos han permitido lograr cotas de
calidad de enorme importancia v al

alcance de cualquiera en las tiendas de
materiales artisticos. Pero las maneras
del artista-artesano se aprenden v, vol-
viendo a los origenes, a la manipula-
cién pura de los materiales, es fécil
pintar con la misma pureza de princi-
pios ¥ los mismos recursos que hacen
posible la realizacién de las obras
macstras de los grandes pintores de la
historia del arte.

En el presente apartado se expone todo
cuanto es necesario saber y asimilar
para llegar a ser un artista que domine
las técnicas mixias,

Estas piginas pueden ser dtiles para
todas aquellas personas interesadas en
¢l conocimiento de las técnicas mixtas
mis utilizadas hoy en dia, asi como un
acercamiento a los maleriales pictdri-
cos. Es decir, se explican las obras de
arte desde su materia, sus procedi-
mientos, sus herramientas, se intenta
explicar el proceso productivo de las
técnicas pictoricas bidimensionales
mds conocidas (a pesar de que hay
casos en que la materia utilizada es tri-
dimensional, como los empastes de
pintura © los materiales de incrusta-
cion, pero el resultado final es de
visidn plana).

«Las leyes del material rigen para
todos los pintores cualesquiera que
sean su orientacion y naturalezas,
Pero todos estos conocimientos no ten-
drdn ningin efecto si vsted no trabaja,
no practica, no pinta, Como podra ver,
los métodos v materiales utilizados en
cada uno de los ejercicios que se le
proponen a continuacién varfan
muchisimo de unos a otros, de manera
que afiaden al proceso pictdrico una
dimensidn mds creativa y exploradora,
no siempre presente en la mayoria de
los manuales de pintura.
Evidentemente, los artistas han con-
siderado siempre una ventaja el tema
de los materiales de pintura vy su
empleo, pero esto no se ha de ver en

un solo plano y desde una sola pers-
pectiva. Al practicar comprobard
cémo las técnicas mixtas tienen un
efecto liberador: liberan al artista de
toda sujecidn académica. Vera cédmo
esta manera de trabajar, tan libre y
desinhibida, no sélo le aportard expe-
riencia en la técnica y el empleo de
nuevas texturas y efectos, sino que le
hard cuestionarse el modo en que per-
cibimos las cosas. Aprenderd a perci-
bir los modelos de otra manera, a uti-
lizar la imaginacidn, a reinterpretar el
modo en que percibimos los temas
para pintar e, incluso, a inventar
cosas que hablando estrictamente no
se perciben. Leonardo da Vinci, en su
Tratado de pintura, ya apuntaba algu-
nas lineas en las que aconsejaba al
artista ¢cédmo avivar y aumentar el
ingenio del aprendiz de artista: «(es
de gran wilidad) el mirar muros sal-
picados de manchas, o de piedras de
tonalidades variadas. 5i has de imagi-
nar un lugar cualquiera, podris ver
alli semejanzas de paisajes diversos,
ornados de montanas, rios. rocas,
drboles, grandes llanuras, valles y
colinas de diversas formas; y ain
podrds ver batallas y gestos rdpidos
de extranas figuras ¥y cosas infinitas
que podris reducir a integra y buena
forma; ocurre con lales paredes y
mezclas como con el sonido de las
campanas en cuyos togues encontra-
riis cada palabra y cada nombre que
imagines».

Después de esto, sélo me queda ani-
marle a que se deje seducir por los
materiales vy la prictica de las técnicas
mixtas,
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Fig. 4. Como puede comprobar en Campos de Emil Nolde (coleccion Lothar-Giinter Buchheim},
el uso de empastes y capas de pintura permite que el artista experimentado cree efectos y
texturas sorprendentes. Sin embargo, este tratamiento no permite un trabajo detallado, sino
uno mediante amplias zonas de color.



MATERIALES Y
PROCEDIMIENTOS
ARTISTICOS

El desarrollo de las técnicas mixtas, es decir, la
mezcla de dos o0 mas procedimientos pictoricos
en una misma obra, requiere un conocimiento
previo de los materiales que vamos a utilizar.
Hay que estudiar el comportamiento de los
pigmentos ante cada aglutinante y comprender
cémo reaccionan las distintas técnicas al
mezclarse en un mismo soporte.

Los capitulos que vienen a continuacién
pretenden introducir al lector en el laborioso
pero apasionado mundo de las técnicas mixtas.
Empezara por sus fundamentos, los materiales
y sustancias que las componen, y terminara
por practicar un sinfin de nuevos efectos
y texturas que pronto incorporara en sus
obras. Vera como todos estos aspectos resultan
imprescindibles para conseguir el empleo
adecuado de las técnicas mixtas.



[Los Oficios Artisticos

Durante la Edad Media, cuando la activi-
dad anfstica tenia un cardcter mucho més
artesanal que en la actualidad, la division
de la produccién artistica solia clasificar-
se seglin sus oficios; asi, habfa orfebres,
carpinteros, tintoreros, grabadores, pin-
tores, ceramistas, broncistas, etc.

Durante ese periodo, el artista pasa, pro-
gresivamente, de la dependencia del ta-
ller gremial medieval hacia una forma-
cién con fundamentos intelectuales que
traerd consigo la llegada de las escuelas
de arte y de las academias. Se ha culpa-
do a la llegada del Renacimiento de esta
escision entre el oficio y el arte, de ese
desplazamiento de lo puramente manual
a lo intelectual. Es entonces cuando el
arte pasa a considerarse como una cien-
cia suprema digna de figurar enre las
orandes disciplinas clisicas (filosofia,
teologia, arquitectura...), y se unifica
arte, ciencia y téenica bajo un concepto

Fig. 6. Luis XIV de Francia visita
el taller de la familia de tintoreros
Gobelin (Museo del Louvre de Paris).

—

5
supremo. Se buscard la | s o g
asimilacion de las artes T
plisticas a la literatura, I lon— -
para subrayar sus com- T ey —
ponentes intelectuales, —
y se colocard a los ar- J] | — k - ==
tistas en el mismo pa- = P\ —
rangon intelectual que T_—"
los humanistas. Alber- i =
i en sus escritos de = e —
arquitectura va hizo = — = =
mencién de la diferen- \ § ——1=
ciacién entre las tres == 5
grandes disciplinas de == =
las bellas arles: arqui- —— — \
tectura, escultura y = _— —
pintura, Estas serian —— e I:——-:?--...__
consideradas artes ma-

yores, micntras que el _

resto de actividades, tales como el gra-
bado. el dibujo, la cerdmica o la acua-
rela, serian llamadas artes menores.

La asistencia a un taller en aquella
época era fundamental para apren-
der el oficio.

Fig. 5. En esta estampa, que represenia
el oficio de herrero, el personaje apare-
ce con las herramienias que le son
propias. Edicidn de Williarm Caxton

de El juego del ajedrez, 14837
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Pero a pesar del aparente triunfo del
intelecto sobre el oficio, el artista rena-
centista también tuvo que formarse y
aprender las técnicas pictoricas en los
talleres de los grandes maestros. Acudia
a ellos para aprender el oficio, la prepa-
racidn de los colores, las normas de la
perspectiva, los sisternas compositivos y
¢l tratamiento ¢ imprimacion del sopor-
te. Asf hablaba Cennino Cennini, en su
Libro del arte, de lo que tenia que apren-
der un joven artista del s. XIv:

«Acudir al taller de un maestro que
conozea todos los elementos inheren-
tes a nuesiro arte, ocuparse de moler
los colores; aprender a moler las
colas y el yeso, v a tomar pricticas
en la tarea de imprimar los retablos,
hacer relieves y rasarlos; dorar y
granear durante un periodo de seis
afios. Luego practicar la técnica de
colorear, aplicar mordientes, hacer
estofados de oro, aprender a traba-
jar sobre muro durante otros seis
afios, siempre dibujando, sin desma-
yar nunca, ni en dias de fiesta ni en
dias laborables. Y asi, familiarizdn-
dose con el uso, se adquiriri una
buena prictica»,

Precisamente de eso se trata, de familia-
rizarse con el uso de los procedimientos
artisticos.

Todo artista debe aprender a ser también
un buen artesano, debe aprender a utili-
zar los materiales. Un buen método para
hacerlo es a la antigua usanza, es decir,
empezando por elaborar nuestros pro-
pios colores y nuestras mezclas tal y
como lo hacfan en la Edad Media, eso
€5, a partir de los pigmentos en polvo y
de los aglutinantes. Al trabajar cada uno
de los procedimientos de manera artesa-
nal nos permitird estudiar su composi-
¢ién y comprender ¢6mo reaccionan y
de qué manera responden al mezclarse.
La pintura con técnicas mixtas debe
dpoyarse, l6gicamente, en el conoci-
miento del material y surgir en la estre-

¢ha relacién con el empleo racional del
mismo,

Fig. 7. El artista que asistia a un taller fenia que empezar por aprender a ela-
borar los colores o a preparar la imprimacidn de los retablos para que su maes-
fro pudiera trabajar.

Fig. 8. El taller del artista (Museo del Louvre de Paris) de Gustave Courbet.

El artista se retrata en el centro y aparece dando unas wltimas pinceladas a
una de sus pinturas. A su alrededor aparecen diversos personajes intelectuales
coetdneos suyos en representacicon de esa ansia de hermanar la literatura, la
filosofia y la miisica con el arte.

8
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La Division de las Disciplinas Artisticas

Como ya hemos dicho anteriormente,
fue Alberti quien diferencid tres gran-
des disciplinas artislicas; arquilectura,
escultura y pintura. Sobre esta distin-
cion de lo que se ha denominado «artes
mayores» se ha construido la prictica
pedagdgica de las academias y escue-
las de Bellas Artes actuales, con el
agravio que supone que las facultades
universitarias dltimamente se hayan
convertido en centros de reflexion ted-
rica y se hayvan olvidado de la téenica v
el oficio.

Afortunadamente, todavia las pregun-
tas fundamentales del arte sélo pueden
ser respondidas teniendo en cuenta los
materiales, los soportes, los procedi-
mientos, mdxime cuando éstos han
variado tanto a partir de los afios cin-
cuenta. De modo que, ademds de las
técnicas artisticas mds tradicionales, el
arte actual también deberia empezar a
considerar otros procedimientos como
la mezcla de distintas téenicas en un
mismo soporte, es decir, el uso de las
técnicas mixtas.

Esta nueva incorporacién de materia-
les v técnicas en la obra hace mds
impreciso el limite entre disciplinas
tradicionales. El collage de objetos tri-
dimensionales en un soporte o los
bajorrelieves que produce el polvo de
mérmol hacen dudar al experto acerca
de si una obra con estos componentes
deberia ser considerada una pintura o
una escultura. Es por esto que en nues-
tra época la division tradicional de las
«artes mayores» descrita por Alberti
ya ha dejado de tener sentido. Hoy en
dia, la clasificacion de los oficios
artisticos y, por lo tanto, de técnicas,
deberia hacerse mediante la considera-
cion del sistema de produccidn, los
soportes, las materias v los procedi-
mientos utilizados. Se ha de salva-
guardar siempre la interrelacién y
conexion que se produce entre los
materiales que hacen que algunas téc-
nicas aparezcan de cardcter mixto.
Muchas de las obras de hoy en dia no
pueden agruparse en categorias tales
como acuarelas, dleos, pasieles o gra-

Figs. 9, 10y 11. He
aqui la representacicn
de las tres grandes dis-
ciplinas artisticas en
las que dividid el arte
Alberti. La iglesia de
la Consolacion en Todi
ejemplifica la simetria
que domind la
arquitectura de los
edificios religiosos

del Renacimiento

(fig. 9).

Dicha derivacidin por la geo-
metria también se evidencia en
conjuntos escultéricos como
éste, La Pieta de Miguel Angel
(Basilica de San Pedro de
Roma) (fig. 10). Tanto en
escultura como en pinturd,

la composicion piramidal era
la mds utilizada, sobre todo

en los grupos con personajes
sagrados como esta Madonna
del jilguero de Rafael

(Galerta de los Uffizi de
Florencia) (fig. 11).
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bados. La mayoria de las obras son
una mezcla de medios de expresién y,
aungue utilicen materiales y técnicas
poco habituales, no por ello son
menos ricas vy significativas que cual-
quier composicién trabajada con
métodos tradicionales.

La técnica mixta y los métodos utili-
zados en su desarrollo no deben con-
templarse como un fin en si mismos,
Sino como un punto de partida en el

largo proceso de investigacion pictdri-
ca que realiza el artista. Sin embargo,
es importante recordar que el artista
debe activar siempre la creatividad y
tener la inquictud de probar cosas nue-
vas, nuevas combinaciones, composi-
ciones y texturas; si no, corre el riesgo
de verse relegado a un papel mera-
mente técnico, de verse atrapado por
¢l medio.

Fig. 12. La vision gue tenia Rafael
en su obra La academia de Atenas
(Estancias vaticanas) no distaba
demasiado del papel que asumid el
arte durante el Renacimiento; un
arte mds cercano a la filosofia y a la
literatura que al taller del artesano.
El concepto prevalece por encima
del oficio.
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El Fundamento de las Técnicas Mixtas

Por iécnicas mixtas se¢ cnticnde el
empleo de diferentes medios en la mis-
ma obra 0 una combinacién de sopor-
tes para pintar, como papel de periédi-
co, madera o cartdn, Como puede ver,
la cuestion de los materiales es la prin-
cipal protagonista del proceso.

Las técnicas mixias se fundamentan en
la mezcla de procedimientos. Dichos
procedimientos pictdricos son muy
diversos v dependen del aglutinante
que se uliliza en la composicion de los
pigmentos.

Segiin cuenta Max Doerner en su libro
Los mareriales de pintura, es posible
que uno de los primeros artistas en
comprobar las propiedades de la técni-
ca mixta fuera Jan Van Eyck, de mane-
ra que seria «probable gue el invento
haya sido relacionado, no principal-
menie a upa nueva sustancia descono-
cida, sino a un empleo afortunado de
cosis va conocidass,

Van Eyck aplicaba en sus obras una
primera capa de pintura al temple y
remataba la obra con unos acabados
realizados con pintura al éleo. El ripi-
do secado de la pintura al temple se
combinaba con la hermosura del bar-
niz de la pintura al 6leo de las capas
superiores. Los colores al agua de la
pintura al temple permitian una cuida-
da representacidn de las formas; las
masas de color destacaban mds. El
dleo otorgaba a la obra concrecién y
calidad. «A ello se afadia que el tem-
ple no se disuelve al aplicar encima la
pintura al dleo.»

Figs. 13 y 14. A pesar de la gran
expansion de que han disfrutado las
técnicas mixtas durante el siglo XX,
éstas arrancan ya de muy anlaiio. Ya
en el siglo xv Jan van Eyck experi-
mentd la mezcla de procedimientos
en sus pinturas; he agui dos ejem-
plos: La Virgen del canciller Rolin
(Museo del Louvre de Paris, fig. 13)
¥ la Virgen del candnigo Van der
Paele (Museo Comunal de Brujas,
fig. 14), ambos pintados al temple y
al dleo.
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A partir de aqui podemos resumir los
fundamentos de la técnica mixta en
dos principios bdsicos: el primero,
saher seleccionar y extraer lo mejor de
cada medio, es decir. seleccionar el
medio idoneo para obtener el efecto
deseado (estd claro que la pastosidad y
brillo de la capa superior del ejemplo
de Van Evck sélo pueden realizarse
con medios grasos como la pintura al
dleo): el segundo, lograr la mixima
compenetrabilidad entre ambos me-
dios, es decir, evitar corrimientos de
capas, una fijacién inestable y la com-
binacion de procedimientos incompati-
bles en un mismo soporte.

La técnica mixta, entonces, se reduce a
tratar de solucionar las cuestiones que
la pldstica de la obra requiere median-
te el uso de materiales y procedimien-
tos polifacéticos.

16

Figs. 15, 16 y 17. Los procedimientos que se ven mezcla-
dos con mds frecuencia en un mismo soporte son el dleo
¥ los acrilicos. Esta combinacién quizds sea una de las
técnicas mixtas mds populares. He aqui tres ejemplos de
obras pintadas por artistas actuales: Enninskillen de
Gabriel Martin (coleccion particular del artista) (fig. 15);
Bodegén con frutas de Bibiana Crespo (coleccidn parti-
cular de la artista) (fig. 16) y Desnudo con limpara de
Gabriel Martin (coleccién particular del artista) (fig. 17).
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Pigmentos y Otras Sustancias Colorantes

Los pigmentos son aquellas sustancias
en estado seco que suelen hallarse pul-
verizados y que, segin el aglutinante
empleado, dan lugar a cada uno de los
procedimientos pictéricos conocidos.

Las tiendas especializadas disponen de
una abrumadora gama de pigmentos. Si
usied desea probar nuevos procedi-
micentos pictéricos, quizds sea mds
apropiado que compre una pequeiia
seleccion de pigmentos en polvo. Una
vez tenga el color, usted escoge el pro-
cedimiento, sélo serd necesario mez-
clar el pigmento con los aglutinantes
adecuados. De este modo no tendrd que
malgastar dinero en comprar un sinfin
de tubos de colores para cada técnica.

Las sustancias colorantes actuales se
pueden clasificar en orgdnicas ¢ inor-
gdnicas. A su vez, éstas se clasifican en
oLros cuatro grupos:

Pigmentos inertes: Son los mis resis-
tentes a la luz v muy resistentes al des-
gaste. Se obtienen a partir de dxidos de
hierro, de aluminio, de manganeso y
de cobalto {ocre, tierra Siena, pardo
Van Dyck, negro de hierro, minio de
aluminio, verde manganeso, azul man-
ganeso, azul coballo, rojo de cobalto v
verde esmeralda, entre muchos).
Sulfures: Son los sulfuros de cadmio,
cinc v aquellos colores cargados de
luminiscencia {(amarillo de cadmio,
blanco de cine, anaranjados...).

Pigmentos a base de plomo y cobre:
Son poco resistentes a la luz (blancg
de plomo, amarillo cromo, verde de
Verona, azul de cobre, pardo de Flo-
rencia, etc.).

Pigmentos diversos: Tales como gl
azul de Prusia, verde Cinabrio, verde
inglés, asi como ¢l bermellén que
ennegrece al contacto con el aire,

Fig. 18. Una vez se mezelan con

el aglutinante, los pigmentos son
la base de cualquier procedimiento
pictarico.
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Por otra parte, también existen otro
tipo de sustancias colorantes de origen
orgdinico v sintético que difieren del
u!':-'.i-:.‘l'l mineral de los apartados ante-
ri‘a;-e,x (anilina. alizarina, rojos lacados.
cianidas. tinta de sepia, elc.).

El poder colorante de un pigmento
difiere de uno a otro al decrecer el
tamarfio de las particulas. Esto es ldgi-
co. pues i igualdad de pigmento en
peso, la superficie total de ¢ste aumen-
ta a medida que disminuyen el tamaio
de sus granos. Por eso, el negro marfil
o el blanco de titanio colorcan mds
intensamente que el negro dxido de
hierro o el blanco de cinc.

Le propongo un sencillo experimento
s1 desea comprobar el poder colorante
de los pigmentos: tome una determina-
da cantidad de arzul ultramar (pucde
valerse de una cucharilla de calé para
obtener dos medidas exactas). Basta
con que deposite por separado dos
cucharadas sobre un cristal. Afiada la
misma cantidad de blanco de titanio a
la primera cantidad de azul, v blanco
de cine. a la segunda. Si afiade aceite
de linaza y mezcla los colores con una
espdtula, comprobard la diferencia de
claridad entre ambas pinturas. Esto
sirve como ecjemplo para entender
el poder de aclarado de los distintos

Fig. 19. EI poder colorante de los
pigmentos difiere de uno a oiro. He
aqui la misma mezcla de azul ultra-
mar tratada con blanco de cinc
(izquierda) y con blanco titanio
(derecha) donde se evidencia el
mayor poder blanqueante del blanco
de ftitanio,

Fig. 20. La tinta de sepia hoy en dia
también puede adquirirse granulada
en bolsas de medio kilo.

Fig. 21. Basta con aiiadir un poco de
agua a la sepia granulada para obte-

Rer una sustancia de notable poder
colorange.

18

20

21

643



blancos.

Por eso podemos decir que no existen
dos pigmentos que reaccionen de la
misma manera, pues muchos de ellos
también difieren en la capacidad de
cubrir v hacer invisible el fondo sobre
el que se ha aplicado; en la cantidad de
aglutinante que necesita cada uno de
¢llos para obtener una pintura de con-
sistencia pastosa; en la solidez y esta-
bilidad, es decir, la alteracién de los
tonos del color del cuadro una vez
secos, v la variacion del color de un
pigmento segin los medios atmosféri-
cos v, a la luz, que puede considerarse
una variacién gquimica provocada en el
pigmento o también sencillamente
acelerada.

El mimero de pigmentos que se fabri-
can es incalculable. Si usted desea
adquirir pigmentos, he aqui aquellos
que podrian componer una paleta
bdsica. Para ello necesitard tan sélo
10 colores: Siena natural, tierra som-
bra tostada, ocre amarillo, blanco de
22a

titanio, azul ultramar, azul de Prusia,
verde esmeralda, amarillo de cadmio,
rojo carmin y negro marfil.

Siena matural: Originariamente pro-
cedia de Siena, aunque posteriormen-
te fue explotado también en toda la
Toscana y en Cerdeiia.

Contiene grandes cantidades de hidra-
tos de hierro. lo que le concede ese
color rojizo tan caracteristico. De
todo el grupo de pigmentos seleccio-
nados es uno de los més dificiles de
preparar, pues requiere un gran consu-
mo de aglutinante.

Tierra sombra tostada: Los sombras
se obtienen al moler rocas que contie-
nen manganeso y hierro, y oscilan des-
de tonalidades oscuras de ocre a tonos
de color pardo profundo como en este
caso. Son los colores mds versdtiles en
todas las técnicas pictéricas y son
compatibles con todos los pigmentos.
Ocre amarillo: Procede de la descom-
posicion meteorologica de minerales
de hierro y feldespatos. Es de alto

poder cubriente y colorante. Es extraor
dinariamente s6lido a la luz v estable g
agua, pero, en cambio, es sensible a log
dcidos,

Blanco de titanio: Le recomiendg
éste, porgue de todos los pigmentos
blancos es el que tiene mayor poder
cubriente y colorante. Ademds, es muy
resistente al paso del tiempo y a la
perdurabilidad del color inicial. Es
recomendable para todas las técnicas
artisticas.

Azul ultramar: Se fabrica con la
intenciéon de encontrar un sustituto al
tan caro y preciado lapislizuli de la
Edad Media.

Es uno de los pigmentos que més cues-
ta mezclar con agua, por lo que se
recomienda un poco de alcohol de eti-
leno en la mezcla. Por otra parte. es
poco recomendable para pinturas
expuestas en exteriores asi como en
sitios mal ventilados o himedos, pues
la humedad puede hinchar las particu-
las del pigmento.




Azul de Prusia: También conocido
como azul Paris, es un pigmento de
aricen térrico. Es uno de los llamados
c.“'ﬁw solubles al agua», muy aprecia-
dos en acuarela, lo que provoca que
sea un pigmento gue no se deje traba-
jar facilmente con medios grasos.
Verde esmeralda: Pigmento de exce-
lente permanencia, de gran poder
cubriente ¥ con un tiempo de secado
lento. Se trata del pigmento verde mds
estable. Es ideal para cualquier tipo de
medio. incluso aquellos como el fresco
o la caseina que requieren permanén-
cia extenor.

Amarillo de cadmio: Pigmento for-
mado por cristales mixtos de sulfuro
de cadmio que se caractenizan por su
factor cubriente. Sdlo cabe hacer una
apreciacion: dada la sensibilidad del
pigmento a los dcidos minerales, dni-
camente debe emplearse en pintura de
interiores, no puede estar expuesto a la
accidn de los elementos.

Rojo carmin: Se obtiene de crusta-
ceos que viven en cierla clase de cac-
tus. La solidez y la hermosura del color
son mayores a las de cualquier otro,
pero la resistencia a la luz no puede
considerarse perfecta.

Negro marfil: Se trata del pigmento
negro nuis conocido por el artista. Se
obtiene por la destilacién seca de hue-
505 (antiguamente mediante el calenta-
miento de marfil), por lo que también
s¢ le conoce por el nombre de negro de
huesos. Las partfculas de fosfato que
contiene le otorgan un ligero tinte gris
azulado.

Esta selecci6n se ha realizado segiin
las tonalidades de colores consideradas
indispensables para pintar, No obstan-
te, el pintor deberd eclegirlos —en el
caso de una eventual compra de pig-
mentos— segin la aplicacién que
vayan a tener y no segiin Ia tonalidad
del color,

22b

Figs. 22a, 22b y 22¢. La variedad de pigmentos y colores gue podemos encon-
trar en el mercado es enorme. Al igual que haria con cualguier grupo de pintu-
ras, deberia empezar a trabajar con aquellos mds bdsicos, una pequeiia selec-
cidn que comprenda unos cuantos colores indispensables.

22c
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Aglutinantes y Disolventes

Los aglutinantes son aquellos constitu-
ventes simples que se presentan en for-
ma liquida o cremosa, a modo de peli-
cula de barnices o similares, que com-
binados con el pigmento endurecen y
pegan la pintura a la superficie del
lienzo. Es decir, una vez se ha realiza-
do la mezcla, las particulas del pig-
mento quedan aglutinadas, pegadas
entre sf, suspendidas en el medio y
pueden ser aplicadas ficilmente sobre
¢l soporte pictérico.

Es aconsejable que el artista disponga
de un buen surtido de aglutinantes que
pueda serle util para realizar aquellos
procedimientos pictdricos mds comu-
nes. Seglin la consistencia, 1a viscosi-
dad, el poder sccante, la adherencia, el
poder de cobertura o la resistencia a
los agentes atmosféricos empleard un
aglutinante u otro, He aqui una peque-

Fig. 23. A menudo, los aglutinantes
se nos presentan de forma sdlida.
Proceden de colas, gomas o aceites
naturales que, al mezclarse con agua
o aguarrds, configuran el medio ide-
al para mezclar con el pigmento.

fia seleccion de los principales: aceite
de linaza refinado, médium para acrili-
cos, goma ardbiga, litex, caseina y
huevo.

Aceite de linaza: Producto graso
extraido de semillas de la planta de
lino y que cumple la funcién tanto de
aglutinante como de diluyente princi-
pal de la pintura al dleo.

Médium: Solucién aglutinante y dilu-
yente fabricada de forma sintética con-
sistente en una emulsion de particulas
de resina extremadamente finas y dis-
persas que, mezclada con pigmentos,
da lugar a la pintura acrilica. También
cs llamada resina acrilica.

Goma aribiga: Producto vegetal que
procede de una resina de acacia que
sirve de aglutinante principal a las
acuarelas, gouache y derivados.
Létex: Producto sintético de aparien-

cia lechosa que corresponde al jugg
celular del drbol del caucho (especies
de las familias euforbidceas, mordceas,
asclepiadiceas y apociniceas). Es ung
de los aglutinantes con mayor poder de
adhesidn sobre el soporte.

Caseina: Aglutinante fosfoproteidg
compuesto por proteina de leche que
se suele asociar a la pintura al temple,
Huevo: La mezcla de la yema de hue-
vo con pigmentos y agua destilada dg
lugar a lo que conocemos por temple al
huevo. Este aglutinante se caracteriza
por dejar una capa de color de gran
dureza y de gran durabilidad. No en
vano, algunos artistas han utilizado Ia
yema de huevo como barniz [inal.

Los aglutinantes juegan un papel fun-
damental en las iécnicas pictéricas,
pues las principales propiedades técni-
cas de las pinturas se deben a ellos, ya

23
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que determinan el procedimiento con
el cual vamos a realizar el cuadro
(gouache, acuarela, 6leo, pintura litica,
temple, acrilica, etc.).

Los diluyentes y los aglutinantes pue-
den, aunque no forzosamente, ser idén-
ticos. En las pinturas al 6leo o en las
pinturas acrilicas, el diluyente y el
aglutinante son el mismo, no lo es el
disolvente. En cambio, en las pinturas
al agua, el aglutinante se constituye de
una cola, mientras que el disolvente y
el diluyente es la propia agua.
Conocemos por disolventes aquellas
sustancias liquidas que disuelven la
masa pictdrica. Se suelen emplear para
obtener una determinada consistencia
de la pintura o bien para conservar sus
propiedades hasta que la tarea haya
terminado. Podemos decir que aque-
llas técnicas pictfricas que tengan

Fig. 24. Los diluyentes
siempre se presentan en
forma liguida y tienen

la virtud tanto de disolver
el color del pincel como
de dar fluidez a la pintura.

como base colas o resinas se diluyen
con agua, mientras que, para aguellas
otras que estdn basadas en sustancias
grasas, se emplean disolventes de rdpi-
da evaporacién y que no alteran las
caracteristicas de la pintura. Veamos
cudles son los disolventes mds comu-
nes:

Agua: Es el disolvente mds universal
de todos; mayormente utilizado en
aguellas pinturas que tienen colas
como aglutinante principal.

Alcohol etilico: Es un fuerte disolven-
te de resinas, aunque también se utiliza
para disolver correctamente el pigmento
en polvo en agua o para que €ste cuaje
mejor con la sustancia aglutinante.
Trementina rectificada: Esta debe ser
siempre rectificada, pues la que ven-
den normalmente en las droguerias
amarillea la pintura. A pesar de ser uno

24

de los miis eficientes disolventes de la
pintura al 6leo también es el que des-
prende mayor hedor. Su exposicidn
continuada produce irritaciones en la
piel.

Aguarras: Sustancia voldtil derivada
del petréleo que se evapora con gran
rapidez. Estos disolventes con un indi-
ce de evaporacién elevado son perju-
diciales para la salud, por lo que con-
viene trabajar siempre en lugares bien
ventilados.

Simil: Se trata de un disolvente que
posee el mismo poder de evaporacién
que el aguarris, aunque no desprende
tanto olor y, en consecuencia, €s
menos perjudicial para la salud del
artista. Aparece como una alternativa a
los fuertes olores que desprenden otros
disolventes.
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[Las Mezclas de Técnicas

Podemos dividir las técnicas pictéricas
en dos grandes grupos:

a) técnicas acuosas: aquel grupo de
pinturas cuyo constituyente principal
es disoluble al agua (colas, ceras y sili-
catos);

b) técnicas oleaginosas: todas aque-
llas cuyo aglutinante estd constituido
por una solucién oleaginosa (aceites
naturales o artificiales).

En un principio, s6lo pueden mezclar-
se procedimientos que perienezcan al
mismo grupo, pero. Como Veremos a
continuacién, existen algunas excep-
ciones que vale la pena mencionar.
Repasemos algunos de los procedi-
mientos pictéricos y veamos cudles son
sus afinidades y contraindicaciones,

Dado que el pastel es un pigmento en
polvo mezclado con algo de yeso y
empastado con goma ardbiga que se
aplica generalmente sobre seco, ésie es
un procedimiento que, al igual que el
pastel graso, puede mezclarse con la
técnica a la acuarela, el temple o el
gouache. al tratarse también de medios
similares. La técnica inversa al pastel
seco es la acuarela, que a menudo
requiere gran cantidad de agua, de
manera que ¢l color se deposita sobre
la superficie del papel de forma suave
y transparente, de modo que se aprove-
cha el blanco del soporte. Los colores
a la acuarela también pueden mezclar-
se 0 diluirse con goma ardbiga, lo cual
da lugar a una especie de pintura al
temple, por lo que la mezcla de este
procedimiento con temple al huevo o

gouache no tiene por qué resultar
extrafia. La diferencia del temple y el
gouache con respecto a la acuarela es
que los colores no son transparentes,
sino opacos y pastosos, por lo que
estos medios resultan de gran utilidad
para realizar acabados en la acuarela y
en la pintura al fresco, Mientras que el
gouache es aconsejable aplicarlo sobre
papel, la pintura al temple puede apli-
carse sobre cualquier tipo de soporte.
Como ya hemos visto, con dependen-
cia del aglutinante, la técnica del tem-

Fig. 25, Las técnicas oleaginosas
mds conocidas son las pinturas al
dleo. Reciben esta denominacidn
porque su aglutinante principal
es el aceite de linaza.

Fig. 26. El pastel puede diluirse even-
fualmente con agua, ya que estd com-
puesto bdsicamente de pigmento en pol-
vo. Sin embargo, al no contener agluti-
nante, el agarre del color al soporte es
muy frdgil e inestable.

Fig. 27. Las técnicas acuosas se distin-
guen de las oleaginosas en que sus
aglutinantes a base de colas y gomas son
solubles en agua, Las mds conocidas
son las acuarelas, el gouache y

los acrilicos.
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ple viene mezcldndose con 6leo desde
la Edad Media. Este es uno de los
pocos medios acuosos que puede mez-
clarse con uno oleaginoso y que logra
una de las técnicas mixtas con mds tra-
dici6n pictdrica.

Aunque no es el tnico, pues més
recientemente han aparecido los proce-
dimientos llamados plisticos o liticos
(latex) que también pueden mezclarse
con pintura al éleo. Sélo hay que tener
en cuenta lo siguiente: el temple y el
acrilico deben ser las capas inferiores,
es decir, el 6leo siempre debe aplicarse
encima de ambos una vez éstos han
secado; siempre por este orden, nunca
en sentido inverso, Pues el temple y el
acrilico no tienen suficiente poder de
agarre sobre la pintura al 6leo.

La mezcla del pigmento con aceite es
la base de los procedimientos grasos,
de la pintura al 6leo. Puede usarse
sobre cualquier soporte, aungue espe-
cialmente sobre tela o lienzo conve-
nientemente preparados. El dleo es
ideal para efectuar texturas y empastes,
por lo que resulta el medio apropiado
para la técnica de la encustica (pintu-
ra a la cera) o la combinacién con pol-
vos minerales (polvo de mdrmol, car-
borundo).

La encdustica obliga a trabajar la cera
en caliente y a combinarla con el dleo
en el propio soporte, mientras que los
polvos minerales deben aplicarse sobre
el soporte previamente a modo de una
pasta que resulta de la mezcla con
litex. Una vez se ha secado el prepara-
do ya podemos pintar encima con las
pinturas al 6leo,

Para terminar este apartado hablaremos
de la pintura a la laca, que en su forma
s6lida se ofrece en forma de escamas y
s6lo es disoluble en alcohol. A veces es
necesario mezclar el producto con pol-
vo de piedra pdmez, y entonces la cali-
dad resultante es similar al brillo del
cristal. Aunque suele utilizarse para
decorar multitud de objetos, no es raro
.ver]a mezelada con anilinas al alcohol o
Ncluso para dar algunos toques de bri-
lo en la pintura al éleo.

Fig. 28. Desnudo de Bibiana Crespo
(coleccion particular de la artista).
En esta pinfura se mezclan el dleo y
los acrilicos, quizds una de las técni-
cas mixtas mds extendidas.

Fig. 29. El puente de Preston Dic-
kinson (The Newark Museum; Pur-
chase) presenta la combinacion de
varios procedimientos: pastel, goua-
che y ldpiz sobre papel en una mis-
ma obra.
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Materiales Complementarios

Ademis de los soportes, pinceles tradi-
cionales y material pictorico existen
toda una serie de materiales necesarios
para la preparacién y el desarrollo de
las técnicas mixtas. Los accesorios que
se describen a continuacion se encuen-
30

tran ficilmente y son econdmicos.

A. Infierno o hervidor: Es necesario
tener siempre uno a mMano pues
muchos de los procedimientos necesi-
tan calentarse (caseina, encdustica,
cola de conejo).

B. Cazos: Si es posible. es convenien-
te disponer de varios cazos de diferen-
tes tamafios y que quepan holgada-
mente uno dentro de otro, pues la
mayoria de las mezclas deben calentar-
se al bano Maria,
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C. Frascos vacios: Recipientes de
pldstico o de cristal donde almacenar
el color una vez elaborado.

D. Recipientes para diluyentes:

Deben ser de grandes dimensiones, de
lo contrario el agua o aguarrds se

enturbiard muy deprisa, lo que podria
estropear los colores. Algunos artistas
suelen utilizar dos recipientes, uno
para aclarar los pinceles y otro para
mezclar los colores,

E. Tablero de madera: El tablero se

emplea como soporte para pintar;
sobre €l se {ija el papel con cinta adhe-
siva reservando un marco blanco que,
una vez concluida la obra, podrd des-
pegar ficilmente, El tablero es muy
itil tanto si trabaja en un estudio como
si lo hace al aire libre.

En caso de que trabaje con obras de
pequefias dimensiones, lo mejor es uti-
lizar un caballete de mesa (existen
varios modelos, desde un simple tripo-
de de aluminio hasta caballetes m4s
robustos de madera).

F. Pinzas: Se utilizan para sujetar el
papel al tablero. Le recomiendo que
utilice las mds anchas tipo «bulldogs.
(. Cuencos: Deberdn ser de cerdmica
u otro material resistente donde reali-
zar las mezelas con los pigmentos.

H. Espétula: Se utiliza para preparar
grandes cantidades de pintura y cvitar
que se desgasten los colores. Cuando
el cuadro presenta unas dimensiones
considerables incluso se puede utili-
Zar una rasqueta.

I. Alcohol: Ademds de acelerar el
proceso de secado de la pintura al éleo,
funciona de cohesionante al mezclar el
pigmento con el aglulinante.

J. Esponjas: Pucden ser naturales o
sintéticas, Se suclen utilizar para obte-
ner diferentes texturas en la superficie
del papel.
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El Objeto Encontrado

El consumo exagerado y la necesidad
del reciclaje brindan al artista actual
una situacién muy afortunada, ya que
los desperdicios que genera nuestra
sociedad nos ofrecen una fuente de
recursos con un sinfin de posibilidades
pictéricas. Esto es sélo un ejemplo de
como la tecnologia moderna puede
beneficiar al artista.

Estos ebjects trouvés u objetos encon-
trados pricticamente no cuestan nada y
de cllos puede surgir un tema tan nle-
resante como lo pueda ser cualquier
composicién pintada con una técnica
pictérica tradicional.

Seleccionar estos objetos no es una
cuestibn de azar, sino que implica
saber reconocer las posibilidades pic-
téricas de ese objeto en la obra.

No es una tarea ficil, ya que requiere
tener mucha imaginacion, versatilidad
y capacidad de evaluacion. Los objetos
deberian ser un estimulo que le permi-
tan desarrollar sus propias ideas, pro-
cedimientos pictdricos y nuevas com-
posiciones. Se trata de una prdctica
mis reflexiva que la del mero ¢jercicio
de sentarse a pintar el modelo que
tenemos delante.

El ejemplo de este reciclaje pictdrico
lo tenemos en las obras dadaistas del
artista alemdn Kurt Schwitters. Eran
obras realizadas con la técnica del
collage y se constitufan de desperdi-
cios y otros objetos encontrados que
llamaban la atencion del artista: bille-
tes, recortes de periddico, envoltorios
de caramelo y otros desechos. Pero no
se limitd solo a esto, también realizé
otro tipo de construcciones que deno-
minaba merzbau con objetos metdli-
cos, de madera, cartén y otros materia-
les inservibles.

31

Figs. 31 y 32. Las obras de Kurt Schwitters son un compendio de materiales
encontrados que al ensamblarse a modo de collage presentan una coherencia
compositiva. En esta pdgina puede observar Formas en el espacio (frag-
menio), collage (Kunstsammilung Nordrhein Westfalen de Diisseldorf) (fig.
31) y Merzbild Einunddreissig (Kunstsammlung Nordrhein Westfalen de
Diisseldorf) (fig. 32).
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Técnicas Artisticas Bidimensionales y Planas

Generalmente. aquellas pinturas que
son solubles en agua son las mds propi-
cias para realizar pinturas mediante
velados, capas finas de color, mientras
que aquellas dc consistencia grasa lo
son para desarrollar ¢l volumen y la tex-
jura en la masa pictdrica de la obra.

De este modo, la acuarela tradicional,
las anilinas y la pintura al temple favo-
recen la veladura, es decir, la aplicacidn
de sucesivas aguadas de pintura fina y
transparente. Cada aguada modifica ¢l
color anterior y produce tonos de gran
riqueza ¥ luminesidad. La veladura
también suele asociarse a la pintura al
Gleo, pero como es un medio de secado
lento, trabajar con veladuras requiere
tiempo y paciencia,

Sin embargo, la pintura al 6leo ha
encontrado olro método mds propicio
para producir texturas mds sutiles y
pinceladas fundidas y esfumadas. Y
esto se realiza pintando sobre seco, ¢s
decir, casi prescindiendo del diluyente.
Frote con insistencia el pincel apenas
cargado de color sobre la superficie de
la tela. El resultado de la obra es un
velo de color con transiciones gradua-
les de un color a otro v con sutiles
cfectos luminosos,

Al contrario de la pintura plana, ¢l
empaste dota a la superficie del cuadro
de volumen, de textura y rugosidad, La
lextura del cuadro proporciona a la obra
una apariencia mds solida v expresio-
nista. y aumenta la sensacién de profun-
didad de la obra. Exisien multitud de
técnicas capaces de crear este efecto
textural: pintura aplicada con espdtula,
empastes de color, con polve de mir-
mol, con la técnica del encausto, o
incluso con el pegado de objetos tridi-
mensionales a modo de cellage...
También los medios acrilicos permiten
ahora dar volumen a las pinturas reali-
Zadas con esta técnica. En el mercado
hay un gel que endurece rapidamente v
que confiere volumen a la superficic
pictérica. Una vez endurecido puede
cubrirse con pintura acrilica o bien con
Pintura al Gleo,
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Figs. 33 y 34. En esias
dos secuencias pintadas
por Ginés Quiiionero
usted puede ver cimo las
veladuras y los sucesivos
lavades dan forma a esta
bella composicion mari-
nera. Las finas capas de
color son el método mds
adecuado para trabajar
con lécnicas acuosas.
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Fig. 35. Dada la mayor consistencia de
la pintura al dleo, este procedimiento es
el mds adecuado para realizar empastes
y densas capas de color.

Fig. 36. Vea la
perfecta aplica-
cion del empasie
al dleo en esta
bella composicion
Sfloral de Emil
Nolde (Flores,
Kunsfmuseum

de Diisseldorf).
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Satinados y Brillos

Debe aprovecharse la versatilidad de las
técnicas picldricas para crear superfi-
cies ricas y variadas en texturas y con-
trolar la presencia o ausencia de brillos,
El efecto que produce ¢l brillo puede
utilizarse para sugerir y acentuar el
cardcter v la textura de una pintura, con
¢l fin de crear una respuesta emocional
en la mente del espectador. Para ello, el
artista se sirve muchas veces de una
capa de barniz que aporta a la superficie
de la obra un acabado uniforme vy bri-
llanie que realza su profundidad v que
intensifica los colores. El barniz puede
aplicarse a una pintura al dleo o a una
pintura acrilica (en contra de lo que se
crec popularmente) una vez ésta ha
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secado. Puede aplicarse un barniz bri-
llanie © mate, o bien mezclar los dos
para dar un acabado satinado.

Muchos procedimientos pictoricos ya
traen consigo un acabado mate, satina-
do o brillante segiin su composicién. Es
mis, muchas veces el critico de arle se
vale del brillo que presenta la masa pic-
torica para identificar un procedimiento
pictérico u otro. Por lo tanto, no es
extrafio encontrar obras realizadas en
Iécnicas mixtas que muestren diferentes
calidades y que se combinan cn una
misma superficie pictérica. Aprenda a
identificar cstas calidades y trate de
sacarles el mdximo rendimiento de sus
obras, es decir, no tenga micdo de com-
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Fig. 37. El carbo-

rundo es un material
que espolvoreado sobre ||
la superficie pictirica
crea una pelicula brillante, semejante a la purpurina.

Figs. 38, 39 y 40, La pintura al dleo presenta un brillo satinado
{Vaca dentro de un sembrado de coles de R. Koller, en el museo
Rath de Ginebra, fig. 38); pero es en los retablos medievales don-
de podemos observar una perfecta combinacion entre brillos (pan
de oro) y satinados (pintura al temple): Anunciacién de Simone
Martini en la Galeria de los Uffizi de Florencia (fig. 39). La
acuarela, por el contrario, es absolutamente mate (En el jardin
de August Macke, en Aargamer Kunsthans de Aaran, fig. 40).

binar zonas pintadas con pintura liticy
{de apariencia brillante) con gouache
(de apariencia mate), esto dard mayor
rigqueza al acabado de sus composicig-
nes. Trate de combinar y mezclar téeni-
cas que presentan calidades diferentes,
He aqui una pequeiia clasificacion de
brillos segiin el lustre o resplandor de
las superficics, en relacion a la luz que
son capaces de reflejar:
Procedimientos que presentan una
apariencia mate: la acuarela, el goug-
che, la pintura a la caseina, las anilinas,
la pintura al fresco.

Procedimientos que presentan una
apariencia satinada: la pintura con go-
ma ardbiga, la pintura acrilica, la pintu-
ra al 6leo v la pintura al emple.
Procedimientos que presentan
una apariencia brillante: la
pintura litica, las lacas, la pintura
al dleo vy los acrilicos (segiin los
barnices empleados). Ademas.
sucle afadirse & muchas pinturas
actuales carborundo (carburo de
silicio), sustancia de cierta ten-
dencia grisdcea o verdosa que se
vende en polvo v que suele
espolvorearse o agregarse a4 una
obra para obtener una superficie
brillante.
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Materiales y Procedimientos Pictéricos

Como va le he explicado anteriormen-
1. resulta mucho mds econdémico com-
prar los materiales puros, es decir,
adquirir los pigmentos, los aglutinan-
tes v diluyentes por scparado para
poderlos preparar en casa segin nues-
tras necesidades.

Podriamos decir que este proccso de
{abricacion casera de los colores es
sencillo, sélo requiere un control total
por parte del artista de los ingredientes
de la pintura y de una buena dosis de
paciencia.

Para trabajar con comodidad y asegu-
rar un buen resultado, usted deberia
disponer de una loseta de mdrmol, una
espitula de filo recto, tener los pig-
mentos siempre a mana, una mascari-
lla, unos guantes de litex, el aglutinan-
te ya preparado y frascos vacios en los
gue guardar el preparado.

El proceso es simple. En primer lugar,

vierta el pigmento sobre la loseta,
humedecezea con un poco de agua si el
aglutinante que va a usar es un deriva-
do de la cola y un poco de aceite de tre-
mentina si va a hacer pintura al éleo;
después remueva hasta que todo el pol-
vo esté hiimedo: mézclelo con el aglu-
tinante hasta que éste forme una pasta
densa, y una vez realizada la mezcla
gudrdela en frascos de cristal o plisti-
co. Si no se afiaden estabilizantes ni
conservantes, la pintura casera sdlo
podrd utilizarse unos meses, con la
excepeion de las realizadas con casei-
na o cola de congjo, que empiczan a
pudrirse en pocos dias. Por lo tanto, no
fabrique mds pintura que la que tenga
previsto utilizar,

Antes de finalizar este capitulo, recor-
demos algunas precauciones que es
preciso tomar: cuando manipule pig-
menlos ¢n polvo utilice una mascarilla

y los guantes de ldtex, pues el alto con-
tenido en plomo de aguéllos es perju-
dicial para nuestro organismo. No
ingiera nada mientras trabaje con pig-
mentos en pelvo y manténgalos fuera
del alcance de los nifios.

Fig. 41. Lo mejor para descubrir
cdmo reaccionan los materiales al
mezclarse es empezar por la base,

es decir, aprender a fabricar sus pro-
pios colores. Para elio deberd dispo-
ner de una loseta de mdrmol, agluti-
nantes, pigmentos, una espdtula,
guantes de litex (a poder ser tam-
bién una mascarilla) y frascos para
almacenar los colores.
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Fig. 42. La combinacion de medios acrilicos y el collage de papeles estampados permite
que el artista obtenga composiciones espontaneas y de colores brillantes como ésta
(En el mercado de Miguel Olivares, coleccién particular). El acrilico es un medio idéneo
para realizar apuntes, pues tiene un tiempo de secado rapido.



TECNICAS MIXTAS
MAS HABITUALES

El objetivo de los siguientes capitulos
es presentarle las mezclas mas habituales y
conocer otros métodos pictoricos alternativos
con el fin de dotar a sus obras de un talante
mas personal. Como puede ver, las técnicas
mixtas varian muchisimo de unas a otras,
con lo cual se anade al trabajo creativo
una dimension mas procesal. Es por eso que
ademas de la necesidad de conocer los
materiales que intervienen en cada mezcla
es imprescindible valorar cuiles son las
indicaciones y contraindicaciones propias de
cada técnica, de cada procedimiento, de cada
mezcla. Es necesario tenerlas en cuenta, pues
omitir estos consejos podria significar
el deterioro, craquelacion o desprendimiento
de la capa pictorica del soporte, incluso pocos
dias después de haber terminado la obra.



El Collage en la Pintura

Algunos diccionarios definen la téeni-
ca del collage como un procedimiento
C{}“Si."&[eﬂlﬁ en pegdr R(!b]’c un N{)!’.’I(]I’tﬂ
recortes o fragmentos de papel u otros
materiales heterogéneos con la finali-
dad de crear un disefio o composicién.
A pesar de que este procedimiento ya
se conoce desde el siglo X en Japdn,
fucron los cubistas Picasso, Brague y
Gris los que le dieron protagonismo al
introducirlo en pinturas realizadas con
técnicas al Oleo y a la acuarela. Los
collages cestimularon el desarrollo
creador de unos artistas que empeza-
ban a alejarse de las (écnicas tradicio-
nales de pintar al éleo, ya poco apro-
piadas para la época. A partir de ese
momento, muchos artistas que aprecia-
ban la intervencion del azar, las téeni-
cas mixtas y la manipulacién de nue-

vos materiales lo han practicado con
profusitn en sus obras, entre ellos fau-
vistas como Henry Matisse, dadaistas
comoe Kurt Schwitters o Jean Arp y
surrealistas como Max Ermnst,

A pesar de la aparente sencillez del
procedimiento, el colluge es mids un
ejercicio reflexivo que sentarse simple-
mente a recortar y pegar papeles de
diferentes texturas y colores. Requiere
el esfuerzo de aprender a resumir ¢l
modelo en pocas formas planas, en
unos cuanlos papeles recortados o
papiers collés extraidos de revistas,
peridgdicos o cartulinas coloreadas. La
técnica del encolado implica unir ideas,
elementos visuales que den como
resultado una composicién satisfacto-
ria. Posee un efecto liberador, pues el
desarrollo fisico del ejercicio permite

reflexionar e interpretar la manera
como percibimos los cuerpos e incluso
inventar nuevos efectos. Esta disposi-
cidn ante el modelo, que significa ung
nueva evaluacion de conceptos e idcas,
hace que esta técnica se diferencie
considerablemente de otras 1écnicas
pictéricas mds conocidas,

Figs. 43, 44 y 45. Demosiracion defi-
nitoria del collage aplicado en la pin-
tura del artista espaiiol Juan Gris,
donde apreciamos la acabada sintesiy
con la que el artista trata los objetos:
Compotera, vaso y periodico (Rijks-
museum Kroller-Muller de Otterlo)
(fig. 43); Guitarra (coleccion parti-
cular) (fig. 44); La persiana (Tate
Gallery de Londres) (fig. 45).
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Con la préctica del collage, usted des-
cubrird que es posible componer sin
{ener que preocuparse de reproducir
adecuadamente las formas de los obje-
f tos, ni sus perfiles, ni sus proporciones
reales, asf como experimentar las rela-
ciones que s¢ establecen entre las drcas
de color ademis de producir otros
{ efectos mds relacionados con el con-
traste v las gamas de colores armoni-
cos. Las vibraciones y discordancias
cromiticas resultan mds espectaculares
cuando los colores de los papeles que
utilizamos son intensos, complementa-
rios vy, aproximadamente, del mismo
valor tonal. El efecto de contraste entre
los colores surge en los bordes de las
i zonas de colores contiguos, de manera
gue si pretende crear un cellage que
presente la mdxima estridencia deberia
usted posibilitar el mayor nimero de
I| contacto y superposiciones entre los
| distintos recortes de colores.
! No obstante, aunque utilicemos la éeni-
ca del encolado es importante no vincu-
larnos del todo a ella. Las composiciones -
realizadas en collage son muy dtiles para
caplurar una impresion o como gjercicio
de composicidn, pero si lo que deseamos
es obtener el mdximo rendimiento en
nuestras obras es aconsejable terminar el
Lema Con unos cuantos toques pictéricos.
Es decir, combinar cualquiera, de los
medios pictoricos conocidos con la téc- 48
nica de pegar papeles.

Figs. 46, 47 y 48. El collage da
como resultado obras de un gran
dinamismo dptico que proporcio-
nan el contraste de colores o la
sintesis de lineas y formas que se
suceden unas a otras. Observe el
Violin de Pablo Ruiz Picasso
(Musée National d’Art Moderne
de Faris) (fig. 46); Vasos y peri6-
dico de Juan Gris (Smith College
Northampton) (fig. 47), y El
caracol de Henri Matisse (Tate
Gallery de Londres) (fig. 48).
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Pintando con Anilinas y Acuarelas

Las acuarelas son colores pigmento de
grano {ino en cuya fabricacion se utiliza
la goma ardbiga y, en menor propor-
cion, el adracanto, una pizca de azicar
y pegamentos andlogos también solu-
bles al agua. Por el contrario, las acua-
relas liquidas no tienen como base un
pigmento como las acuarelas tradicio-
nales, se trata de un liquido de una con-
sistencia mis oleesa que deriva de la
aniling, la cual se obtiene del nitroben-
ceno y que se utiliza en la fabricacion
de los coloranies que conocemos. De
aqui que lambién sc conozca esta clase
de pinturas con el nombre de anilinas.
Ambos medios suelen combinarse con
asiduidad dadas sus caracteristicas indi-
viduales. La calidad y perdurabilidad de
la acuarcla tradicional combinada con
el excepcional color v maleabilidad de
las anilinas pueden dar como resultado
espectaculares composiciones precio-
sistas.

Los dos medios comparten las principa-
les caracteristicas de la acuarela; pintu-
ra transparente, no opaca, que basa su
luminosidad en el blanco del papel y su
solublidad al agua (a mayor proporcion
de agua mds claro se muestra el color y
viceversa). Una vez seca la pintura, per-
mite algunas intervenciones como abrir
blancos, raspados o agregar un nuevo
lavado a la anterior aguada seca.

Un aspecto que resulta muy atractivo
para el artista es la calidad de color que
ofrecen las anilinas. Presentan un color
de excepcional brillantez ¢ intensidad,
con mayor capacidad de coloracién. En

Fig. 49, La goma ardbiga es el aglutinante principal
de la pintura a la acuarela tradicional y en forma
silida presenta un aspecto semejante al dmbar.

Fig. 50. Las anilinas se caracterizan por una com-
posicidn diferente a las acuarelas tradicionales. Su
mayor propiedad es el alto poder colorante. Estas
pueden aplicarse con un pincel tradicional o por
aspersidn, por lo que serd necesario disponer de

un cepillo de dientes enire los materiales bdsicos,
Fig. 51. Dada su naturaleza acuosa, las acuarelas
suelen combinarse con anilinas o finfas. Vea sino esta
pintura de Thomas Hart Benton, Campamento turis-
tico (Allen Memorial Art Musewm de Orbelin).

la acuarela artistica esta cualidad cro-
mdtica se utiliza en ocasiones para
resolver fondos amplios y degradados.
Aunque, por desgracia, estos colores
son mucho mds efimeros que los de las
acuarclas tradicionales. Dadas sus
caracteristicas podemos decir que las
anilinas se asemejan mds a la tintaque a
la acuarela.

Las acvarelas presentan una composi-
cion mis granulada, que permite la
obtencidn de texturas y efectos intere-
santes como abrir blancos sobre hiime-
do y sobre seco, crear iexluras con
aguarrds y superponer diferentes Java-
dos sobre seco, elc. Si se desean abrir
blancos en las anilinas es preferible
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olvidarse del método de acuvarela y
tomar un poco de lejia y superponerla a
Ia zona que queramos blanquear. Obser-
vari cémo al cabo de un par de minutos
la lejia ha decolorado casi por completo
la pi11111r:| v ha abierto un blanco. A su
vez, lu acuarela liquida se presenta
coma la més propicia de ser utilizada en
la técnica del salpicado, es decir, cargar
el pincel o cepillo de dientes con un
poco de color, tensarlo con el dedo
medio v soltarlo de golpe para que sal-
pique ¢l color. Esta téenica de aspersion
puede aplicarse encima de una acuarcla
tradicional ya seca para realizar degra-
dados o granulados en ¢l cielo o la vege-
tacion. con lo cual se esparce una finisi-
ma lluvia de color sobre la zona elegida
que crea electos puntillistas. En las ani-
linas la superposicion de lavados es tam-
bién vilida aunque algo menos efectiva
dudo su va comentado poder colorante.
Cuando ambas técnicas se merzclan en
una misma obra es preferible resolver
los fondos y degradados iniciales y
posibles efectos de aspersién con acua-
rela liquida. y los detalles v el modela-
do con la acuarcla tradicional. Para fina-
lizar diré que no existe ninguna con-
traindicacion en la mezela de estos dos
medios, pues los dos ticnen en comudn,
como ya hemos dicho, sus caracteristi-
cas principales.

Fig. 52. La acuarela tiene mayor poder cubriente que las anilinas, aungue
menor poder colorante. Sus colores, algo mds apagados, suelen ofrecer un
caracteristico granulado.

Fig. 53. Las anilinas y la acuarela tradicional pueden combinarse con gouache.
Con las primeras se pintan los fondos, mientras gque con el gouache se realizan
los detalles con colores mds estridentes y mds cubrientes. Estudio para un pai-
saje mural de Stuart Davis (National Museum of American Art de Washingion).
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La Témpera o Gouache

o

El procedimiento de la témpera o goua-
che difiere de la acuarela en que los
colores son menos transparentes y que-
dan opacos al secarse. Esto es debido a
que lleva un relleno de yeso blanco o
blanco de Espafia, para hacerlo adn
mis pastoso y cubriente. Los colores a
base de yeso poseen., una vez secos,
coloraciones blanquecinas, puesto que
dicho componente aparece como pig-
mento blanco después del secado. Mu-
chas veces presenta una apariencia
parecida a la del dleo, aunque su aglu-
tinante o cola es disoluble al agua,

La acuarela es ¢l pariente menor de la
iémpera, con menor proporcion de
goma ardbiga y yeso y con mis agluti-
nante (a veces también se emplea miel,
azlicar 0 goma de (tragacanto como
aglutinante). Sin embargo, los materia-
les, soportes v (éenicas utilizadas son
similares en ambos.

Desde siempre cstos dos procedimien-
tos se han relacionado como téenica
mixta, de manera que muchos artistas
han utilizado el gouache para retocar o
completar paisajes iniciados con la tée-
nica de la acuarela,

Esto se debe a la forma de trabajar que
requiere cada procedimiento. La acua-
rela se aplica con mucha agua, se
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deposita el pigmento sobre la superfi-
cie del papel de manera suave y trans-
parente ¥ se aprovecha el blanco del
papel como soporte para iluminar la
composician. En la técnica a la acuare-
la no se utiliza el color blanco; el blan-
co ¢s el propio del papel.

Como va hemos dicho, la témpera o
gouache posee mayor poder cubriente,
de este modo se pueden superponer
colores a las aguadas anteriores reali-
zadas a la acuarela, del mismo modo
como lo harfamos si pintiramos al
dleo. Se trata de un medio muy versi-
til. pues ¢l artista puede escoger entre
aprovechar dicha opacidad o crear
efcetos suaves v sutiles parecidos a los
de la acuarela.

Cuando mezcle estos dos medios en
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Fig. 54. Mujer poniéndose
las medias de Toulouse-
Lautrec (Musée Toulouse-
Lautrec de Albi); gouache
sobre carton.

una misma obra le aconsejo que
empiece por realizar las primeras
aguadas con acuarela, pues ésta posee
la delicadeza gue la convierte en el
medio ideal para captar los sutiles
matices de luz y atmosfera, con lo que
obtendrd una luminosidad dnica, La
fluidez y transparencia de la acuarela
provoca una amplia gama de bellos
clectos que permiten que la superficie
blanca reflectora del papel sea visible,
Después sc pueden reforzar los colo-
res, para ello hay que cubrirlos con
colores mids opacos ¢ intensos. A pesar
de la opacidad manifiesta del gonache,
en la practica es mejor aplicar colores
oscuros sobre claros, ya que el goua-
che no es tan opaco como los dleos o
carilicos, de hecho algunos colores son

Fig. 55. El mercado ofrece una gran variedad
de marcas de gonache. Se comercializan en
tubos, botes e incluso botellas que suelen efi-
quetarse como «colores para disefiadores».
Esto se debe a la popularidad que tienen estos
colores entre los disefiadores grdficos.




sGlo semiopacos. Si lo que desea es cubrir por completo con un
color claro una zona pintada a la acuarcla, no utilice capas muy
gruesas de color. ya que al secar podria quebrarse la superficie
pictdrica.

Dado que los colores genache contienen poco aglutinante. éstos
permanecen solubles una vez sccos, esto significa que si aplica
un color sobre una aguada anterior cogerd algo de color de
dicha capa. Por lo tanto, la técnica de pintar sobre hiimedo no
es demasiado aconsejable en la pintura a la témpera. Antes de
aplicar la siguiente capa. deje secar la anterior por completo. De
todos modos, si usted lo deseara, el gonache una vez seco pue-
de hacerse insoluble al agua mediante la pulverizacién de una
solucidn liquida que contenga un 4% de gelatina y un 2% de
formalina: se puede combinar este medio con otros mds grasos.
Ademis de mezclarse con acuarela, ¢l gouache también puede
combinarse con un medio acrilico. gue convierte el procedimien-
1o en una pintura méds cremosa, flexible e impermeable. es decir.
permite superponer capas sin enturbiar las aguadas anteriores.

Fig. 56. Jane Avril abandona el Moulin Rouge de
Toulouse-Lautrec. Pintura realizada con gouache sobre
carton (Wadsworth Atheneum de Hartford).

Fig. 57. En el Moulin Rouge: comienzo de la cuadrilla
de Toulouse-Lautree. Oleo y gouache sobre cartin
(National Gallery of Art de Washington).
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Pintando con Goma Arabiga y Caseina

Las colas de goma como las que aqui
presentamos: la goma ardibiga (de ori-
gen vegetal) y la caseina (de origen
animal) son adecuadas como diluyen-
tes para pinturas a la acuarela y a la
cola. Aungue, sin embargo, lambién
pueden mezclarse dircclamente con
pigmentos, lo que da lugar a nuevos
procedimientos pictéricos. La goma
ardbiga ¢s una sustancia resinosa de
color claro o pardo amarillento y [actu-
ra vitrea que procede de varias espe-
cies de acacias que crecen en América
del Norte y cn el Sudin. Suele conle-
ner, adicionalmente, una cierta canti-
dad de glicerina que regula el brillo
de la goma.

La goma aribiga es un liguido ligera-
menle viscoso que bien puede adqui-
rirse en [rascos o bien en estado natu-
ral. s decir, a modo de resina. En estos
casos usted deberd dejarla sumergida
en un frasco lleno de agua durante 24
horas para que se disuelva. Las impu-
rezas a modo de particulas de corteza o
ticrra se separan mediante [ltracion en
un pano. Al agregar estos preparados al
pigmento en polve oblenemos un
medio pictérico de gran espesor, una
mezcla espumosa con la que podremos
conseguir una gama de efectos y textu-
ras muy interesantes.

Dadas las caracteristicas del medio,
esta téenica es mds adecuada para
combinarse con lintas, aunque no
resulta extrano verla combinada con
acuarela o gouache. La goma ardbiga
disuelta s¢ utiliza como aglutinante de
las acuarclas, por este motivo dichos
procedimientos suelen aparccer mez-
clados en algunas obras. La goma ari-
biga agregada a las acuarelas o a la tin-
ta aumenta su brillantez y les da cuer-
po. Ademds, tambicn se utiliza en estos
medios para hacer veladuras y dotar de
una interesante textura al acabado y.
dado que se comporta como un barniz,
lo mantiene brillante.

La técnica de la goma ardibiga puede
mezelarse con: tinta china, acvarelas,
gouache, pintura al temple,
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Fig. 58. La goma ardbiga se presenta en estado sdlido. Para obte-
ner el aglutinante es suficiente con sumergirla en un cuenco con
agua y esperar unas horas a que se disuelva.

Fig. 59. Una vez disuelia, presenta una textura cremosa parecida
a la miel. Utilice la superficie de un cristal o mdrmol para reali-
zar la mezela de la goma con el pigmento en polvo.
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La caseina, por su parte, ya era conoci-
da como un efectivo pegamento desde
la Antigiiedad: se trata de un liguido de
albimina que cstd contenido ecn la
leche. v se obtiene de ella mediantc pre-
cipitacién con dcido. Su obtencidn
requicre cierta preparacion: se toman
300 gramos de caseina y se ablandan en
un recipiente con un litro y medio de
agua durante 12 horas. A la maiana
siguiente se calienta el recipiente duran-
te una hora a 60 °C. Scguidamente se
anade a la mezela 60 cm® de amoniaco
y se deja otra hora al fuego, esta vez a
unos 90 °C. Ahora sélo queda agregar
pigmento en polvo a la cola resultante.

La pintura a la caseina se caracteriza
por una aparicncia mate y una consis-
tencia cremosa. Se relaciona con aglu-
tinanies no solubles al agua, por lo que
esta 1éenica puede mezclarse con pin-
tura al éleo v sus derivados, Una capa
aplicada con esta pintura seca con gran
dureza y lension.

Dada su resistencia al agua v a los
agentes atmos{éricos este procedi-
miento puede mezclarse con la pintura
al fresco v lemple.

Fig. 60). La caseina es una sustan-
cia lechosa gue al combinarse con
pigmento da lugar a una pintura de
gran resistencia que puede eombi-
narse con procedimientos pictiri-
COS grasos.

Fig. 61. Pintar con caseina presenta el inconveniente de que
€5 una pintura que transforma completamente los colores
una vez ha secado. De todas las pinturas, ésta es la que

mitestra mayor mutabilidad en este sentido. Paisaje del
Cadi de Gabriel Martin (coleccion particular del artista). Fig. 62. Los colores a la caseina suelen tener una apa-

riencia pdlida, por eso este procedimiento suele mezclar-
se con dleo para lograr colores mds brillantes, Calle
Provenza de Gabriel Martin (coleccidn particular del
artista).
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Técnicas Automaticas: Frotage y Gratage

En el siguiente apartado veremos como
la creacién artistica puede plantearse de
una forma libre e intuitiva: para ello se
utilizan las técnicas aumomiticas desarro-
lladas sobre todo por los artistas surrea-
listas. y en especial por Max Ernst, a
quien se considera inventor del frotage,
con tal éxito en la actualidad que dicho
procedimiento se ha mezelado con otras
técnicas pictdricas. Quizds sca el frotage
una de las Wcnicas automilicas mis
conocidas. El artista coloca una hoja de
papel delgada sobre diversas superhcies
que presenten uni trama o textura bien
marcada v frota con un ldpiz blando de
modo que dicha superficie se transfiere
al papel. Por lo tanto con los medios mds
simples, el artista puede crear un mundo
de formas y texturas a partir de la estruc-
tura del material que se frota. Dichas tex-
turas pueden tomarse de superficies
como de la madera, ropajes, entramados
de mimbre o relieves de madera. Con-
viene experimentar con distintos medios
y colores para lograr diferentes efectos y
variaciones cromdticas,

Una variante del frotage es ¢l gratage,
que consiste en situar una hoja de papel
ya pintada sobre una superficie irregular
y rascar la pintura para que salga una
imagen negativa de la textura. La téenica
que tience como base el raspado o arafia-
do supone ¢l traslado del frorage ala pin-
tra al éleo.

El esgrafiado es otra de las técnicas de
frotacién que también permite lograr
nuevos efectos v texwras. En el dibujo
con ceras, el esgrafiado es una de las méis
efectistas e inmediatas v consiste cn
rayar con un punzon una superficie pre-
viamenlte cubierta por un color determi-
nado. La téenica del encausto también
permite este tipo de intervenciones, pues
en las pinturas, la cera brinda la opcidn
de plantear dibujos con tan sélo rayar la
superficie. Una vez se ha realizado esta
primera impresion. el artista debe tratar
de imaginar una composicién que justifi-
que el efecto textural obtenido. que a
partir de la imagen que proporciona el
Sfrotage trate de imaginar una composi-
cién figurativa simple.

-—
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Figs. 63, 64 y 65. Puede frotarse
cualguier superficie que presente un relie-
ve muy marcado. Cualquier forma o tra-
ma puede suscitar el inferés del arfista:
un trazado de mimbre (fig. 63), el

Jondo de un plato de pldstico (fig. 64)

o un relieve de madera (fig. 65).

Fig. 66. Max Ernst, ademds de inventar
la técnica del frotage, incorpord el grata-
ge en sus pinturas surrealistas pintadas
al dleo, como en este Bosque de espinas
(Galeria Beyeler de Basilea).




Figs. 67, 68 y 69. La artista Bibiana Crespo nos va a mos-"
trar como debe realizarse una composiciin con la técnica
del frotage: en primer lugar se toma un papel delgado y

se frota con ceras sobre diferentes superficies (un tronco
de drbol, un suelo de plistico, un rallador de queso, eic...)
(fig. 67); una vez tenemos el dibujo base, se acuarela el
Jondo con un pincel de manera que el ramo de flores
presente mayor contraste (fig. 68); finalmente se perfila la
Jorma de las flores y se le afiaden detalles y colores que
den mayor preciosismo a la composicion (fig. 69).
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Mezclando Pinturas Acrilicas, Liticas y Oleo

Los plasticos o litex podrian calificarse
como una clase de pintura al temple, con
la dnica diferencia que las colas son de
[abricacién plastica por ser un polimero:
vinilico o acrilico.

La extraordinaria versatilidad y el rapido
secado de la pintura acrilica y litica
hacen que estos medios sean dos de los
mis utilizados en la prictica de las tée-
nicas mixtas, Los artistas suelen combi-
nar cstos procedimientos con acuarelas,
el gouache, el dleo, la tinta, el pastel, el
carboncillo, con el fin de sacar el maxi-
mo rendimiento a las cualidades expre-
sivas.

La mayvor ventaja de las pinturas acrili-
cas es su rdpido secado, frente al lento
secado por oxidacién de la pintura al
Oleo. Las pinturas acrilicas o liticas
secan ripidamente mediante Ja cvapora-
cién del agua contenida en el aglutinan-
1, lo gue da por resultado una capa de
pintura flexible que no sufre modifica-
ciones de color tras el secado. Sin
embargo, presenta algunos inconvenien-
tes: uno de ellos es que su ridpido secado
se convierle en una hoja de doble filo, es
decir, lo que parece una ventaja también
72

Fig. 70. El rdpido secado del acrilico es su mayor ventaja e inconve-
niente. Pues ademds de permitir que las capas inferiores sequen rdpido
también obliga al artista a trabajar con mayor celeridad. Casa del
Ensanche de Gabriel Martin (coleccidn particular del artista).

Fig. 71. Si queremos dar una consistencia mds espesa a la pintura acri-
lica bastard con mezelarla con un gel espesante.

Fig. 72. Con las pinturas acrilicas se pueden realizar desde las composi-
ciones mds abstractas hasta las mds elaboradas y figurativas. Pisapape-
les de Beverly Hallam (National Museum of Women in the Arts).




obliga al artista a trabajar con mayor
rapidez, y no permite manipular dema-
siado la masa pictorica durante un tiem-
po relativamente largo como puede
hacerse con ¢l dleo. A pesar de ello exis-
te un liquido retardante para aumentar
los tiempos de secado.

Los acrilicos no licnen una consistencia
espesi por lo que resulta un inconve-
niente si se desean realizar empastes o
texturas. En tal caso, solo existen dos
soluciones: mezclar el acrilico con un
gel espesante que dé volumen vy consis-
tencia a la pintura, o bien extender las
primeras capas con pintura acrilica y
realizar los acabados, empastes y volu-
menes con pintura al éleo. Este scgundo
suele ser el procedimiento més habitual.
Pero para ello recordemos lo advertido
anteriormente. S¢ puede aplicar dleo
sobre acrilico. pero no al revés. El acri-
lico no agarra bien sobre la superficie de
una pintura al 6leo.

Por el contrario, las pinturas fabricadas
con ldtex se agarran mucho mis y pue-
den aplicarse sobre una pintura al 6leo si
éstat ha secado correctamenie (abstener-
se¢ de aplicar ldtex con ¢l dleo atin fres-
ca). El latex, a su vez, es una de las colas
mis recomendables para encolar pape-
les u otros objetos tridimensionales
sobre la tela a modo de collage. Aunque
no es aconsejable utilizarlo sobre papel
si vamos a pintar a la acuarela, pues una
vez la cola ha secado suele dejar reser-
vas de blanco en la superficie del papel.
Y las pinturas a la acvarela no agarran
bien.

Dada la apariencia satinada de la pintu-
ra acrilica, el ldtex puede aplicarse sin
pigmento alguno sobre la superficic de
la pintura acrilica 2 modo de barniz. De
este modo, proporciona brillos de gran
intensidad,

Figs. 73 y 74. Miguel Olivares es un
artista gue habitualmente utiliza las
pinturas acrilicas mezeladas con
collage. En sus pinturas desarrolla
temas habitualmente coloristas inspi-
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rados en instantdneas extraidas de
sus viajes a Marruecos y en bodego-
nes de frutas. Xemai-El-Fna n® 1
(fig. 73) vy Sandia (fig. 74) (ambas de
colecciones particulares).
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Pintando con Encaustica y Polvo de Marmol

75

Quirds la encdustica sea, de entre todos
los procedimientos mixtos, el que pre-
senta mayores dificultades de aplica-
cién. En primer lugar porque sc trata de
una pintura a la cera cauterizada al
calor, eso significa mezclar el color con
cera que licia por la accién del calor
que desprende un hornillo. Debe traba-
jarse deprisa, va que la cera se mantiene
en estado liquido mientras estd caliente
pero solidifica con rapidez una vez se
aplica sobre el soporte.

Incluso una vez adherida al soporte, es
facil realizar retoques; pueden hacerse
con un hierro candente aunque la cera
haya secado. Pero esto no se debe hacer
si la pintura al dleo ya sc ha secado, en
tal caso dicha operacin es del todo
desaconsejable. Muchos artistas han
combinado la cera con las pinturas al
dleo dadas las afinidades entre eslos
procedimientos, La pintura a la encius-
tica no amarillea, no se oxida o contrac,
es poco sensible a la accion del agua,
ademds de las gratificantes ventajas de
cardcter dptico.

La técnica de la encdustica puede apli-
carse sobre todo tipo de soportes y pro-
cedimicntos, incluso sobre pinturas
murales, previa aplicacién de un enluci-
do, es decir, una capa destinada a aislar
el soporte de la capa pictérica.

Un procedimiento similar, la cera fuida
en frio o jabon de cera diluida con agua,
puede aplicarse como una pintura al
temple o bien mezclarse con caseina.

Fig. 75. En esta pintura a la encdustica de Richard Gersti, Grupo
con Schiinberg (coleccidn Kamm, Suiza), se aprecia el efecto
texturado y desdibujado que causa esta téenica mixta. Su principal
cualidad es la de obtener empastes y formas desdibujadas, tratadas
de manera expresionisia,

Fig. 76. La cera virgen, es decir, aquella que no ha sido tratada
gquimicamente, es la base de la pintura a la encdustica. Las propie-
dades de la cera permiten al artista obtener todo tipo de empastes
¥ texturas sobre la superficie pictorica.
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Existen también otros métodos tan opli-
mos como la cera para dar textura y
relieve a una pintura. Entre ellos desta-
ca el use del polvo de marmol.

Si mezclamos ldtex con polvo de mir-
mol (que incluso se suministra en dife-
rentes gramajes) obtendremos una solu-
ciin pastosa semejante al cemento,

Con espétula y pinceles de cerdas resis-
tentes, extenderemos esta pasta las tex-
{uras que precisamos para nuestra com-
posicion (el follaje de los drboles,
cimulos de nubes, el relieve de las
montafias...). El soporte debe estar pla-
no, es decir, debe reposar horizontal-
mente sobre una mesa. Una vez ya se ha
extendido la pasta, se deja secar duran-
te unas horas. Cuando la pasia haya
secado. observard que ha blanqueado su
color. Ahora ya puede pintar encima,
bien con acrilicos o bien con pintura al
dleo, de la misma manera que lo haria
en otro soporte cualquiera. Esta técnica
es desaconsejable con acuarelas, anili-
nas o gouache dado el nulo poder absor-
hente que liene la pasta de marmol. El
color no agarrarfa y formaria las peque-
fias gotas caracterfsticas que aparccen
cuando se extiende agua sobre un cuer-
po poco absorbenite.
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Fig. 79. La Provenza de Hans Ber-
ger (Kunstmuseum Solothurn). El
control de la pincelada y el empaste
ayudan a obtener mayor sensacion
de relieve y profundidad en una obra
pictirica.

77 s -
m Y Fig. 77, El litex es una

e e S sustancia lechosa que, al
mezclarse con polvo de
mdrmol, da lugar a una
pasia espesa gue se
aplica sobre la superficie
del lienzo para obtener
texturas y bajos relieves.

Fig. 78. Vea en este Paisaje del Cadi Los relieves son generalmente mds
de Gabriel Martin (coleccién particu- suaves y menos empastados gue los
lar del artista) la caracteristica textu- que produce la encdustica.

ra que produce el polvo de mdrmol.
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Pintura al Fresco y al Temple

La pintura mural también constituye
una modalidad artistica que puede ser
contemplada como una nueva manera
de ensayar v mezclar nuevos procedi-
micntos. El fresco es quizds ¢l procedi-
miento mds conocido para este tipo de
soporte, Se realiza con la ayuda de pig-
mentos en polvo resistentes a la cal,
aplicados sobre una superficic de arga-
masa fresca compuesta de cal y arena.
La técnica exige un trabajo rdpido y pre-
ciso, pues la pintura debe aplicarse
cuando la argamasa ain estd himeda.
Los pigmentos simplemente se diluyen
en agua y se aplican sobre el soporte.
Una vez absorbidos por la estructura
cristalina de la cal, la accion del aire y el
secado hard el resto de manera que sc
forma asi sobre la superficie una pelicu-
la de carbonato de calcio que une los
colores con el muro, de forma que una
vz la pintura ha secado, se vuelve inso-
luble al agua. En este caso, la cal actia
como aglutinante. Sobre los encalados
himedos se obticnen aguadas muy eté-
reds, mientras que si se trabaja en seco
el efecto obtemido es mis de veladura,
aungue no es del todo recomendable
pues el color no agarra bien. Es adecua-
da para un estilo grifico simplificado,
una severa estilizacion v para una técni-
ca colorista, al contrario de la manera de
pintar pastosa de los cuadros al dleo,

Si desea trabajar en seco o mezclar el
fresco con otra técnica, es preferible
mezclar el pigmento con gomas o colas,
lo que da lugar a lo que conocemos por
pintura al temple. Es por esto que el
fresco puede mezclarse con pintura a la
caseina, o temple al huevo.

La pintura al wmple que suele utilizarse
para los retogues debe cmplearse de
manera viscosa v no fluida y dar los
toques preferentemente con pinceles
redondos de cerda. Es absolutamente
desaconsejable pintar sobre pinturas
murales con colores a la acuarcla o goua-
che (v mucho menos Gleo u otras pinturas
oleaginosas), los resultados a corto plazo
son desastrosos, El fresco v los colores
derivados de la acuarela son dos procedi-
mientos que no conviene mezclar,

Fig. 80. Las vueltas de los muros y los
laterales de las iglesias solian ser los
lugares mds propicios para la pintura
al fresco. He agui un conjunto inaca-
bado del Maestro de San Francisco
(Basilica inferior de San Francisco de
Asis).
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Fig. 81. Durante el Renacimiento ita-
liano, la téenica del fresco alcanzd su
mdximo esplendor con Giotto. En el
azul del cielo podemos distinguir la
division de las sucesivas jornadas de
ejecucion de la obra (San Francisco
recibe los estigmas, Basilica superior
de San Francisco de Asis).
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Sin lugar a dudas, el método tradicional
de la pintura al lemple consiste en mez-
clar los pigmentos puros con yema de
huevo y agua destilada.

Su consistencia y calidad se parece bas-
ante 4 la de las pinturas acrilicas por lo
que no deberia resultar del todo extraiio
su empleo a pesar de que produzea efec-
tos distintos. Presenta algin inconve-
niente pues debe trabajarse con rapidez,
va que la yema de huevo seca muy ripi-
damente. De todos modos, dicho proce-
dimiento puede mezclarse con aceite
para reducir el proceso de secado.
Recordemos que ya el artista Van Eyck
lo mezeld con dleo con mucho éxito.
En el caso que quiera utilizar la pintu-
ra al temple como base de la obra y
mezclarla con pintura al dleo, debe

tener en cuenta que el soporte sobre el
que va a pintar deberia imprimarse con
una capa de cola de conejo antes de
aplicar los colores base. El proceso es
sencillo: mezcle la cola de conejo con
agua, en proporcion de una de cola por
diez de agua, y déjela reposar durante
una noche. Al dia siguiente, caliéntela
hasta que se disuelva, afiddale un poco
de blanco de Espafia y, una vez remo-
vida, apliquela sobre ¢l soporte y déje-
la secar durante la noche. A la mafiana
siguiente ya estard todo listo para
empezar a pintar.

Fig. 82. La base de la pintura
al temple es la yema de huevo.
Al mezelarlo con pigmento

en polvo forma una pinfura
pastosa gque cristaliza una vez
se ha secado.

Fig. 83. La pintura al temple es la

cas de los rosiros de las virgenes
gdticas y renacentisias. Vea cdmo
la pincelada es casi imperceptible,
distinga la calidad y suavidad con
la cual se ha tratado la carnacion
de la figura de la Virgen de Fra
Angélico (museo Thyssen-Borne-
misza de Barcelona).

muis adecuada para lograr las vela-
duras y transparencias caracteristi-

Fig. 84. Ya desde antanio, la pintura
al temple se ha combinado con otros
medios pictoricos, como la pintura al
dleo en esta Anunciacion de Gentile
Bellini (museo Thyssen-Bornemisza
de Madrid),
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Materiales Efimeros

Existen una serie de téenicas artisticas que no con-
figuran objetos de cardcler permanenie o perenne, |-
sino que su existencia se define por su cora dura-
cion y por el uso de objetos encontrados o materia-
les efimeros. Este tipo de creaciones vo su méxi-
mo esplendor durante el Informalismo, nombre por
¢l que se conoce la tendencia pictérica no figurati- |
va que se inicia en Europa en los afos cincuenta.
Dicha tendencia se apoyd en los efectos que pro-
ducia la gestualidad del artista v el tratamiento bru-
to de la materia.

Suele decirse de la pintura informalista que es una
«pintura matéricas, pucsto que en muchas ocasio-
nes estos artistas utilizan polvo de mdrmol con
litex o bien tierra, lo cual da una consistencia den-
s gue, @ su ver, presenta otras intervenciones
como: rascadas, abultamientos, grictas, etc. Entre
sus artistas mds representalivos se encuentran Jean
Dubuffet o Antoni Tipies.

Utilizar materiales reciclados, pegar objetos a los
cuadros, afnadir nuevas pinturas de cardcter indus-
trial, crear compuestos de ldtex con serrin, arena
0 paja, todo esto hace mis extensible la paleta del
artista.

En esie capitulo pretendemos animarle a que inves-

tigue, 2 que juegue con los materiales, atrévase a crear sus propios procedi-
mientos mixtos, pegue odo tipo de objetos a la superficie del cuadro sin la nece-
sidad de reproducir un modelo figurativo. Trate de asimilar estos ¢jercicios como
una gimnasia necesaria y no con el fin de la obra misma. Los materiales y téc-
nicas utilizadas no deberian ser contemplados como un [in en si mismos sino
como un punto de partida para una investigacion pictdrica posterior, es decir, un
campo de pruebas que le permita desarrollar téenicas que posteriormente afiadi-

rd a sus pinturas figurativas. 87
El mundo artistico se encuentra en cons-
tante desarrollo v, a medida que el artis-
ta investiga nuevas formas expresivas
derivadas de nuevas maneras de tratar o
mezelar procedimicntos pictdricos. éste
buscari, de una forma natural, nuevos
caminos para explotarlas y adaptarlas a
su estilo personal.

Fig. 85. Sin titulo de Gabriel Martin
(coleccidn particular). Técnica mixta
de pintura litica, dleo y polvo de
mdrmol.

Fig. 87. El alienista de Kurt
Sehwitters (museo Thyssen-Bornemis-
za de Madrid). Collage y pintura al
dleo con ensamblaje de diversos mate-
riales sobre un soparte rigido.

Fig. 86. Teatro del Liceo de
Gabriel Martin (coleccidn
partictlar del artista), pintura
realizada con materiales
reutilizados (tela roja y carton).
Fig. 88 (pdg. siguiente). Blanco
con manchas rojas de Antoni
Tapies (coleccion M." Lluisa
Lacambra, Barcelona). El autor
ha conseguido una rica texturd
mediante gruesos empastes de
polvo de mdrmol y espuma.
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EJERCICIOS
PRACTICOS

En las siguientes paginas usted encontrara
una serie de ejercicios practicos, con los que
aprendera a pintar paso a paso diversos
temas realizados con técnicas mixtas por
artistas profesionales. Cada ejercicio
se acompaina de un texto didactico,
instrucciones y consejos, para que usted
pueda seguir fiacilmente el desarrollo de
cada uno de los procedimientos. Para una
pequeiia seleccion de los ejercicios que se
describen a continuacion le proporcionamos
unas hojas convenientemente numeradas
que llevan impresas unas pautas-guia, que
le ayudaran a pintar junto al artista las
bellas composiciones que le presentamos
a continuacion. Ahora ya sélo le queda
empezar a trabajar y dedicar el tiempo
necesario a cada ejercicio.



Pintando un Bodegén con la Técnica del Collage

Empezaremos con un sencillo ejercicio:
pintaremos un bodegon con la (éenica del
collage v pintura litica. es decir, pigmen-
tos v Litex. El resultado no sélo serd una
representacion convincente del modelo,
sino también una imagen agradable. Para
cllo contaremos con la inestimable ayuda
de la artista v profesora de arte Bibiana
Crespo,

Como puede observar, el modelo es sim-
ple: una botella, unos vasos con cubitos
de hielo, una caja de madera, unas hojas
secas de laurel y un periddico. Es impor-
lante que ofrezca cierta tendencia geomé-
trica y una diversidad de formas atracti- ﬂ-’l_l

vas (fig. 89). Ademds del litex y los pig-

mentos, para esle ejercicio usted necesitard papeles de colores, revis-
tas con ilustraciones y tijeras.

Empiece por las dreas mds extensas (botella, caja, fondo...). Seleccio-
ne los papeles segin su tono y recorte las formas (fig. 90). Para pegar
los papeles puede utilizar cualguicr tipo de pegamento o cola, aunque
dado que vamos a combinar ¢l coffage con pintura litica serfa mis
conveniente utilizar el Litex como medio adhesivo. Se seca ripida-
mente y puede aplicarse ficilmente con un pincel. Siga pegando
recories, unos sobre otros, hasta representar de lorma esquemiitica
cada uno de los objetos de la composicion (fig. 91). Como puede ver,
se pueden combinar colores estridentes (como el fondo de 1a botella)
con otros mds marronosos o agrisados, asi
como grandes planos con recortes mucho més
pequenios y mis detallados, como la rosca de la
botella, los vasos o los cubitos de hiclo (plas-
mados por dos sellos). Para representar ¢l
peridgdico qué mejor que usar un recorte de
papel de periddico, de manera que éste afiada
calidades grificas a la composicion.

Siga elaborando los detalles de la misma
manera, representando con mds precision cada
una de las formas: un trozo de papel azulado en
la base de la caja, unos recortes de pldstico
amarillo para los cubitos de hielo. de la porta-

Fig. 89, El modelo presenta un conjunto con cierta
tendencia geométrica (el cilindro de la botella, la
Jorma cuadrangular del periddico...) que facilitard
la realizacion del ejercicio,

Fig. 9. Empiece trabajando las amplias zonas de
color con grandes recortes de papel,

Fig. 91. Prosiga anadiendo detalles a los recortes
anteriores, concretando y definiendo formas; en
definitiva, situando cada uno de los elementos

que componen el modelo.

Fig. 92. Anada mds colores a la composicion:
recortes de fotos de revistas para las hojas de
laurel, amarille en los cubitos de hielo y azul
celeste en la base de la caja.
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EJERCICIOS PRACTICOS

da de una revista se recortan las hojas de laurel v, final-
mente, un papel de un color ocre méds claro que el de la
botella para la etiqueta de ésta (fig. 92. pdg. anterior).

En este punto. abandone la fase mds compositiva del colla-
ge para adentrarse plenamente en la fase pictérica. es decir,
realzar los volimenes, las formas. las sombras, ete. De este
modo. con un ticrra sombra tostada dé mayor volumen a la
botella, con un ldpiz acuarclable y tima dibuje la etiqueta
de la misma y, finalmente, con el botellin de tinta china, a
modo de rowlador, dé mayor cardcter lincal a la represen-
tacion del periddico (fig. 93). Use formas con-
trastadas y lineas curvas para realzar ¢l con-
junto.

Con un pincel medio haga lo propio con el
fondo: extienda un lavado con abundante agua
de un color gris con cierta tendencia azulada y
confiera, asi, un caricter mds pictdrico a la
composicion (fig. 94).

Continiic modelando el volumen de los cuer-
pos y afladicndo valores al color plano y uni-
forme del papel, de manera que la pintura
empiece a adquirir un aspecto tridimensional.
Anada nuevos colores a las hojas de laurel,
corrija y contraste el perfil de los vasos. asi
como su contenido, y modele con ocre y tie-
rra sombra tostada los voliimenes de la caja de madera
para que se distingan con mayor claridad las zonas de
luz y sombra (fig. 95).

La obra ya esti casi terminada, sélo queda acabar de
cubrir ¢l fondo con la misma aguada grisicea. anadir
mis color y detalles en la caja de madera y elaborar el
primer rmino, ¢s decir, el cristal de los vasos y la
rama de laurel (fig. 96). Como puede ver, ¢l acabado no
es ni mucho menos realista. Se trata mds bicn de un
buen ejercicio compositivo que de una obra claborada
y preciosista. Y es justamente asi como debe conside-
rarse ¢l uso del collage, como un buen ejercicio de
observacion que le permitird abstraer del modelo las
Fig. 95. Trabaje los contrastes entre luces y sombras en  formas simples que lo componen. Hay que saber ver.
el interior de la caja y defina el perfil de los vasos. reflexionar y comprender ¢como se estructuran las for-
mas. Una vez haya realizado varios cjer-
cicios como éste, comprobard gue cada
vez le resultard mas ficil extraer las for-
mas bisicas de un modelo, encajar v
COMPONCr.

Fig. 93. Iniciamos
la fase pictérica
aitadiendo los pri-
meros valores, las
primeras sombras
y grafismos

en el recorte

de peridgdico.

Fig. 94. Con pintura litica modifigue el fondo para
suavizar el contraste de éste con el conjunto.

Fig. 96. He aqui la obra acabada.
Esta debe entenderse mds como
un efercicio compositive que como
una obra de calidad pictérica en si
misma.
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Una Escena Callejera con Acuarelas y Anilinas

En esie L_]BH..ILIU vamos a mezclar dos pI'lZILL’dII'E'IILI'IEU\.
que presentan caracteristicas comunes. Me estoy refi-
riendo a las acuarelas (radicionales y las anilinas (tam-
bién conocidas con el nombre de acuarelas liquidas).
Como usted va sabe, la acuarela tradicional presenta
una aparicncia mas granulada, mientras que las anili-
nas poseen mayor poder cubriente, con efectos muy
parecidos a los que producen las tintas de colores. Para
realizar este ejercicio contamos con la colaboracién
del acuarelista Oscar Sanchis, gran especialista en pin-
tar escenas callejeras. El modelo escogido es un bule-
var de una pequefia localidad suiza. Como puede ver,
el modelo estd repleto de colores v de contrastes de
luces v sombras, con unos edificios cuyas fachadas
estan cublertas de balcones, cornisas, torretas y salien-
tes (fig. 97). Le invito que a que usted tome la pauta-
guia ntimero 43 v, siguiendo paso a paso el desarrollo
del artista. realice por su cuenta el mismo
gjercicio.

Lo primero que debe resolverse antes de
cmpezar a pintar es el dibujo previo:
obviamente, €ste debe hacerse a ldpiz.
Para realizarlo, le aconscjo que utilice un
lapiz 2B. Bastard con trazar los contor-
nos de cada uno de los transetdntes y
representar de manera lineal, es decir, sin
sombras ni degradados. las fachadas de
los edilicios (fig. 98). Si lo prefiere, pue-
de completar el que hay en la menciona-
da pauta-guia n.° 43,

Para empezar a pintar deberia disponer de
una paleta especial para anilinas. Si se fija
en la figura 99, verd como la paleta de
mezclas es semejante a la de las acuarclas
tradicionales, aungue los recipientes debe-
rian presentar mayor profundidad al tener
las anilinas una consistencia mds liquida,

a8

Fig. 97. El modelo que vamos a pintar es una
pequeia localidad t(uristica del noroeste suizo.
Fig. 98. Comeo es habitual en las pinturas Y
a la acuarela, empezaremos trazando un pri-
mer dibujo lineal gque sitiie los elementos
de la composicion. Si lo prefiere, puede com-
pletar el de la pauta-guia n.” 43.

ig. 99. Esta es la paleta adecuada para pin-
tar con anilinas. Se diferencia de la de las
acuarelas en que presenta unas cavidades
mayores capaces de almacenar estas acuare-
las de consistencia liguida.
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Pero, empecemos; lo haremos pintan-
do con anilinas algunos detalles del
fondo. Tome un pincel de tamano
medio v mezcle un poco de amarillo
limén. azul ultramar y color sepia, pero
en lugar de hacerlo en la paleta, pinte
sohre hiimedo, de esta manera, las ani-
linas se mezclardn directamente sobre
¢l papel y dejardn que los colores se
100

fundan y den lugar a calidades excep-
cionales (lig. 100).

Con un pincel con las cerdas recortadas
como el que muestra la figura pintamos
sobre seco con un marrén intenso. Esto
da como resultado lineas poco defini-
das que dejan emrever el grano del
papel v ayudan a crear el efecto de
variedad textural en la obra (fig. 101).

101

102

103

EJERCICIOS PRACTICOS

En este paso es conveniente que el pin-
cel no esté muy mojado.

A continuacion, humedezca con una
paletina el pedazo de ciclo de la parte
superior izquierda. Sin apenas reposo,
extienda un poco de azul cobalto muy
rebajado en agua en el mismo cielo, un
poco de azul ultramar en el tejado de la
casa y, con un pincel pequeiio, trace
unas cuantas lineas horizontales en
color sepia.

Como puede ver si observa el color
sepia de la ilustracién, las anilinas apli-
cadas sobre himedo provocan que los
colores se esparzan de manera irregular
sobre la superficie del papel (fig. 102).
Si usted pinta con el soporte ligera-
mente inclinado, del mismo modo
como lo hace aqui el artista, es conve-
niente que empiece a pintar por arriba
para controlar cn tode momento los
posibles goterones que puedan derivar-
se de pintar sobre hdmedo. Prosiga
resolviendo la fachada. Ahora va pucde

Fig. 1. Puesto que trabajamos con
el tablero inclinado, empezaremos
pintando por arriba para controlar
las mezclas del color sobre hiimedo

¥ los goterones.

Fig. 101. Con un pincel con las cer-
das recortadas podemos crear un sin-
fin de texturas interesantes que dejan
enirever el grano del papel,

Fig. 102. Al pintar sobre hiimedo, los
eolores se mezclan y se funden azaro-
samente sobre la superficie del papel.
Iin este sentido, fijese en la mancha
de color tierra que hay en la parte
superior derecha de la zona pintada.
Fig. 103. Las fachadas de las viejas
casas pintadas con anilinas muestran
una rigueza cromdtica asombrosa.
Las aguadas son frescas y con cierta
tendencia anaranjada y violdcea.
Estos dos colores serdn los dominan-
tes a lo largo de toda la obra.
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mezclar en la paleta acuarelas tradicionales y anilinas, lo cual concederd

mayor riqueza a la gama de colores que va a utilizar, aungue ¢s preciso
que los funda del mismo modo como hemos hecho hasta ahora. Fijese
cdmao las fachadas se componen de un fondo abstracto de colores, desde
donde emergen de manera difusa unas cuantas ventanas y balcones resuel-

las con unas cuantas lineas (fig. 103).

Haga como el artista. Tome un cepillo de dientes usado. sumérjalo en los
colores de anilinas rebajados con agua (en este caso verde esmeralda) y
efectiic una aspersién sobre la superficie de la pintura raspando €l cepillo

con la una, Todos estos efectos tienen la
finalidad de crear texturas sobre fondos o
aguadas, y romper con el cardcter plano y
uniforme de las aguadas (fig. 104). Com-
pruebe ¢l efecto que produce la aspersion
en la parte inferior de las fachadas. Pinte
ahora el primer término poblado de figu-
ras. cludiendo los rasgos faciales v los
detalles (lig. 105). En otras palabras,
construya la forma de las figuras median-
te unos pocos trazos suellos. En esta
manera de pintar es necesario sintetizar
formas y valores (fig. 106). En las figuras
106, 107 v 108 podra ver el desarrollo de

Fig. 105. Trabaje el conjunto,

ocupdndose a la vez de las figuras que
pasean en el primer término y
de las fachadas de los edificios de

la derecha.

Fig. 106. Las figuras deben ser
tratadas de manera sintética, con
unas cuantas manchas que eludan los

detalles y los rasgos faciales.

CONSEJOS

~ Cuando pinte sobre seco con el
pincel con las cerdas recortadas,
no dude en frotar repetidamente y
con fuerza la superficie del papel,
ya que muchas veces no basta con
una sola pasada.

— Cuando pinte con anilinas sobre
hiimedo evite que los colores se
expandan demasiado. Si lo desea,
puede ayudarse inclinando el so-
porte en ¢l sentido contrario a don-
de caen los goterones o eliminando
la pintura sobrante con papel
absorbente.

— Si desea abrir blancos en las ani-
linas, recuerde que basta con frotar
la pintura con un poco de lejia, y
ésta desaparece en unos minutos.
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Fig. 104. La aspersion le per-
mitird dar nuevas texturas,
crear un efecto pranulado
sobre la superficie pictorica.

Fig. 107. El pavimento del bulevar ha sido
realizado mediante la combinacion de
varios colores aplicados por aspersion,
Fig. 108. Cualguier método es vdlido
para realizar degradados o texturas. En
este caso, la yema del dedo es un buen
elemento auxiliar.




las figuras pintadas por el artista. En
este primer término se evidencia la
frescura ¥ la espontaneidad con que
trata la resolucion de cada fragmento.
Cualguier método es vilido para obte-
ner efectos: rascar con las ufias, abrir
blancos con un cuiter o, como en cste
caso. diluir 1as aguadas con la yema de
los dedos (fig. 108, pdg. anterior). Tras
finalizar un dltimo paso en el que debe-
ria reproducir la textura de la calzada,
es decir, realizar una aspersion con ani-
lina verde, amarillo limén y un poco de
color sepia, sobre el blanco del pavi-
mento, puede darse por concluido el
ejercicio. Compare ahora su pintura
con la realizada por Oscar Sanchis para
este libro. Procure que sc parezca lo
maximo posible al modelo. Si la mez-

EJERCICIOS PRACTICOS

B

cla final de colores no es del todo exac-
ta, no se preocupe demasiado, siempre
y cuando su obra mantenga cierta cali-
dad artistica, frescura y espontancidad.
A veces, equivocadamente, se tiende a
pensar que un primer término poco
detallado y desdibujado, como el repre-
sentado en la pintura del artista, trans-
mite la sensacion de una obra inacaba-
da. No caiga en el error de detallar
demasiado las figuras humanas y las
fachadas de las casas, va que esto darfa
lugar a una obra excesivamente recar-
gada. Es importante tener en cuenta el
factor sintesis. Usted deberia lograr
una pintura fresca mediante el hdbil
uso de la mancha, resumiendo los deta-
lles y adornos, sin necesidad de deta-
lNarlo todo (fig. 109).

Fig. 109. He agqui el cuadro
terminado. Realmente ofrece una
apariencia magnifica, con colores
brillantes y calidad gesiual,
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Pintando una Ciudadela con Caseina y Oleo

Tratemos ahora de realizar una composicion con pintura a la
caseina mezclada con 6leo en un mismo soporte. Como va he
dicho anteriormente, la solucién de caseina actia como una
cola y es muy apropiada para realizar fondos aplicados sobre
un soporte firme. Para realizar este ejercicio utilizaremos una
tabla de madera como soporte.

Pero antes de empezar a pintar, veamos ¢omo se deben prepa-
rar los colores. El artista pintor y escultor Francese Mas nos
ensefiard tanto a preparar los colores como a pintar una bella
composicion con caseina y pintura al éleo.

La caseina en polve se puede adquirir en cualquier tienda
especializada en material artistico. Una vez disponga de la
cola, vierta unos 50 gramos en polvo en un cuenco y afada
100 em® de agua caliente (fig. 110). Agite la solucién suave-
mente. Observard cémo el agua adquiere un color blanqueci-
no v se va espesando a medida que la 111

remueve con una cucharilla. Tome la solu- \
cion y déjela reposar durante (oda una
noche. Al dia siguiente caliéntela durante
una hora a 60 °C. Afddale un chorrito de
amoniaco vy vuelva a calentarla, aunque
esla vez a unos 90 °C.

Mezcle el preparado con pigmento en pol-
vo, en este caso ¢l artista ha utilizado blan-
co de titanio (fig. 111). Con una cuchari-
Ila, agitelo hasta que la solucidén presente
una apariencia cremosa. Llegados a este
punto, almacene el compuesto resullante
en frascos y dispéngase a preparar otro
color {fig. 112).

Lo indicado anteriormente es la propor-
cidn necesaria para obtener un solo color,

aunque lo mejor es preparar una cantidad  Fig, 110. En primer lugar, aiiada
mayor de cola, almacenarla en un frasco ¥ agua a la caseina en polvo y remué-
mezclar dicha solucidn con cada uno de  yalo con una cucharilla.

los pigmentos para obtener mds cantidad 112

Fig. 111. Vierta el preparado sobre
el pigmento, para que la cola actie
como aglutinante de la pintura.

de colores.

El modelo que el artista Francese Mas ha
utilizado para realizar este ejercicio es una
vista de la ciudadela de Carcasona, una
bella ciudad medieval amurallada del sur
de Francia (fig. 113, pig. siguiente).
Antes de empezar a dibujar es necesario
imprimar el soporte. Nunca se puede pin-
tar directamente sobre la madera sin pre-
pararla previamente. Puesto que la caseina
actda como cola fuerte, la utilizaremos
como materia de imprimacién. Para ello,
afiada un poco de blanco de Espaia y car-
bonato de amonio a la solucién que ha uti-

Fig, 112, Tras remover durante unos
instantes, la mezela presenta una
consistencia cremosa. Métala enton-
ces en un frasco y repita esta opera-
cion con cada uno de los colores.
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Fig. 113. El modelo es Carcasona,
una bonita localidad del sur de Fran-
cia que presenta un conjunto monu-
mental que destaca por sus consiriuc-
ciones medievales.

Fig. 114. Tras imprimar el soporte
rigide con un poco de caseina y blan-
co de Espaia, realice un boceto al
carbdn del modelo, al igual que ha
hecho el artista.

114

Fig. 115. Empiece pintando las
amplias zonas de color grisdceo del
primer término, pero no descuide el
Jondo, puesto que la pintura debe tra-
bajarse en conjunio y no por partes.
Fig. 116. Resuelva los tejados de piza-
rra de las torretas del primer término
con tonos azulados y violdceos, utili-

EJERCICIOS PRACTICOS

lizado para fabricar las pinturas (no sc
asuste si la solucidn entra en efervescen-
cia; se trata de una reaccién normal).
Exticnda ¢l preparado sobre el soporte
de madera y espere una media hora a
(que s¢ seque.

Ahora, el soporte ya estd listo para pin-
tar. Tome un carboneillo y haga como ¢l
artista: realice un dibujo esquemitico
del modelo (fig. 114). Para pintar con
caseina puede emplear los mismos pin-
celes que se utilizan en la pintra al
Ggleo. Yo le recomiendo los de pelo de
cerda, por su mayor dureza,

Empiece a pintar con aguadas unifor-
mes las zonas mds extensas de color,
comenzando por [a torre y la muralla del
primer 1érmino y algunos detalles en ¢l
orupo arquitectonico del segundo térmi-
no (fig. 115). Como puede comprobar,
la pintura a la cascina es bastante
cubriente, y existe una gran diferencia
de tono entre la pintura todavia fresca
{de una apariencia mucho mds oscura) y
el mismo color ya seco. Esta es la mayor
dificultad con la que usted se encontrari
cuando practique esta técnica. Téngalo
siempre presente, pues de ello depende
¢l éxito de la obra.

Por lo demds. como puede ver, el desa-
rrollo de la pintura se sucede de la mis-
ma forma que si pintdramos con goua-
che o pintura al temple,

Prosiga pintando con un poco de azul
ultramar y blanco de titanio el tejado de
pizarra de la torreta que queda en primer
términe, empleando un color mds claro
en la parte izquierda y algo mds oscuro
en la derecha. El principal objetivo de
este paso es dar una apariencia cilindri-
ca, cierta sensacion de volumen a la
torreta mediante unos togues de luz v
sombra. Haga lo mismo con la punta de
la torre inferior izquierda (fig. 116).
Para evitar posibles errores provocados
por los contrastes simultdneos, pinte de
verde (verde de Verona, amarillo y ver-
de esmeralda) la vegetacion de los mdr-
genes de la muralla. Fijese cémo las pin-

zando un azul mds clare a la izquierda
y algo mds oscuro a la derecha.

Fig. 117. Cuando pinte la vegetacion
es importanie que tenga en cuenta la
direccion del trazo, ya que muchas
veces éste permite dar mayor credibi-
lidad al manto de hierba,
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celadas presentan un trazo vertical. Este
¢s un recurso habitual que pretende evo-
car la disposicidn siempre ascendente de
las hierbas y plantas, y que. paralela-
mente, aporta una rica variedad de tex-
turas al conjunto de la obra (fig. 117,
pdg. anterior).

Vuelva ahora a la arquitectura pétrea de
murallas, almenas y torretas. Trabaje
simultaneamente ¢l primer (érmino:
concrete los detalles de las ventanas. el
relicve de las piedras, las sombras, y
conceda un mayor aspecto cilindrico a
las torretas.

El segundo término debe ser tratado de
manera mucho mds esquemitica, con
aguadas planas, ajustando los colores,
con formas y perfiles desdibujados por
la lcjania. Es decir, debe haber una clara
diferencia entre un primer €érmino mds
definido v un segundo término mds
difuso ¥ esquemdtico. Por olra parte,
cabe remarcar que los colores utilizados
en ambos términos son los mismos, aun-
gue en el mds lejano presentan una ten-
dencia algo mds clara, con colores
menos intensos (fig. 118).

Pinte ahora el cielo con azul ultramar y
blanco de titanio. Como puede ver en el
modelo, éste presenta un aspecto nubla-
do con cierla tendencia rojiza. Alin no
pintaremos los detalles de las nubes,
sino que los dejaremos para el final,
cuando usemos los dleos, mucho mds
adecuados para los retoques de color. El
cielo se ha cubierto, bidsicamente. con
dos aguadas planas que se funden, una
superior de un azul un poco mds oscuro
que la inferior,

A la izquierda del castillo, pinte una
mancha azulada para el grupo de monta-
fias lejanas, En el érmino medio. pinte
una segunda aguada, superpuesta a la
anterior, que intensifique el color de
la vegetacién. Para ello debe trabajar
en conjunio v no tratar los colores de
manera individualizada, sino conforme a
la relacion que éstos mantiencen con ¢l
resto de los colores circundantes. La pin-
tura ha de presentar en todo momento
cierta coherencia tonal y cierta unidad
cromdtica (fig. 119).

Prosiga cubriendo los blancos del
soporte con sucesivas aguadas, ajustan-
do los colores, situando pequenos gru-
pos de vegetacion y rectificando el ver-
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Fig. 118. Es el momento de
detallar texturas y valores.
Fijese en el tratamiento de la
torreta y de la muralla del pri-
mer t€rmino y en como, poco
a poco, los edificios lejanos
han ido fomande cuerpo.

Fig. 119. El cielo es un ele-
menio importante en cual-
quier composicidn, puesto que

es uno de los factores determi-

nantes de la atmaosfera de
cualquier paisaje.

121

Fig. 120. Prosiga elaborando
la vegetacion del término
medio con un poco de ocre y
un verde mdy intenso para
los matorrales y el grupo de
cipreses del margen derecho.
Fig. 121. La mayor soltura y
los colores mds brillantes
del dleo completan esta fase
en la que pintaremos el
cromatismo de las nubes,
detallaremas los edificios
lejanos y la punta de la
torreta principal.



de del prado con una aguada ocre.
Finalmente, deje resuelta la pequeiia
torreta inferior (fig. 120).

Ahora es el momento de coger las pin-
turas al dleo y dar un aspecto més bri-
llante y colorista a la composicion.
Empezaremos trabajando el ciclo: con
un pincel plano pinte pequefios reflejos
rojizos y densas pinceladas de color
blanco vy celeste que den mayor volup-
tuosidad y riqueza cromdtica a las
nubes del cielo; con un tierra sombra
con un poco de azul ultramar y aclara-
do con blanco destaque el relieve y ¢l
perfil del término mds alejado del cas-
tillo; finalmente, con un azul celeste
con cierta tendencia agrisada finalice la
torreta del primer término (fig. 121,
pdg. anterior).

Y éste es el resultado final (fig. 122).
Vea como la composicion ha cambiado
considerablemente  al  aplicar  los
pequedios retogues de pintura al dleo:
ha cobrado un aspecto mis dindmico y
mis contrastado. Observe cdmo todas
las piedras del primer término aparccen
insinuadas. y no caiga en ¢l error de
reproducirlas una por una de mancra
fotogrifica. Recuerde el valor sintesis.
Observe que algunos detalles se han
dejado inacabados: la punta de las
lorretas, la vegetacion de los mirge-
nes... Pintar una composicién no signi-
fica representar de manera excesiva-
mente detallada cada uno de los ele-
mentos que la conforman, sino crear en
ella la variedad y el interds suficiente
para conmover al espectador. Esto se

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 122. La pintura
acabada presenta un aspec-
to espléndido, Como proba-
blemente usted ya sabrd, la
téenica mixia en la que se
mezcla la pintura al temple
con la caseina y el oleo es
muy antigua. Y cabe recor-
dar que fue practicada por
Van Eyck.

CONSEJOS

— La leche desnatada diluida en un
poco de agua lambién puede em-
plearse para diluir la pintura a la
caseina.

— No sea impaciente. Espere a que
se sequen los colores para ver cudl
es el tono definitivo que éstos pre-
sentan. No trate de acelerar el
secado usando un ventilador, pues-
to que el calor podria agrietar la
pintura o doblar la madera que uti-
lizamos como soporte.

~ Cuando aplique pintura al dleo
sobre pintura a la caseina ¢s impor-
tante que esta dltima esté comple-
lamente seca.

logra mediante la sintesis y los detalles
insinuados, tan sdlo apuntados, de
manera que la mente del espectador
entienda la composicién como un gjer-
cicio de reconstruccion, Por dltimo,
deje que la obra respire y dé la oportu-
nidad al espectador de interpretar csos
[ragmentos.

Otro aspecto que debe tener en cuenta
es la manera de pintar el cielo, puesto
que éste no ¢s siempre azul, sino que
puede ser gris, rosado o de un color
crema. A partir de ahi, le aconsejo que
tome diversas fotografias v trate de pin-
tarlas tal v como hemos hecho en esie
gjercicio.
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Pintando una Marina con Acuarelas y Gouache

123

Para realizar esta bella escena portua-
ria, la artista M.* Angeles Agesta utili-
zard acuarelas tradicionales combina-
das con gouache, para crear una obra
limpia. nitida y de entonacién fria. El
modelo que utilizaremos para realizar
este paso a paso es una imagen tomada
del muelle de pescadores de Barcelona
(fig. 123). Le invito a que tome la pau-
ta-gufa ndmero 44 y complete el dibu-
jo que encontrard en ella (fig. 124).
Empiece humedeciendo con una paleti-
na la parte superior del papel. Coja un
pincel mediano vy comience a pintar el
cielo. Aplique primero un color viold-
cco con abundante agua, muy diluido
cn la parte superior, y deje que sc fun-
da con un amarillo en ¢l margen infe-
rior, justo por encima de la linea del
horizonte (fig. 125).

A continuacion, resuelva el muelle y la
montafia del fondo con un azul viold-
ceo. Fijese en que la moniafia, dada su
mayor lejania, presenta una tendencia
mis azulada (fig. 126). Con una agua-
da muy diluida pinte ¢l mar, y trate de
conlrarrestar la estridencia del blanco
del papel. Como puede ver, el agua pre-
senta una gama de colores pilidos que
se funden sobre himedo. Son los mis-
mos colores del ciclo que se reflejan
sobre el mar.

Observe en la figura 126 cémo la
superficic del agua va presenta algunas
sombras y reflejos a causa de las tona-
lidades cambiantes del mar y de las
sombras violdceas que provectan las
embarcaciones.

Una vez se haya secado la aguada ini-
cial, prosiga elaborando y concretando

126

sy S~
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Fig. 123. En este ejercicio tomaremos como modelo esta ima-
gen del muelle de pescadores de Bareelona.

SR R

Fig. 124. Con un lipiz del niimero 2, haga un boceto previo
que permita ubicar cada uno de los elementos que vamos a
pintar, 0 bien coja la panta-guia nimero 44.

Fig. 125. Empiece por ¢l cielo. Sobre el papel hiimedo pinte
con un poco de azul ultramar, amarillo y naranja, de manera
que se entremezclen formando este fantdstico degradado.
Fig. 126. Pinte ahora el muelle gue se encuentra mds
alejado y la montaiia de la derecha con una aguada con
cierta tendencia violdcea. Del mismo modo, pinte la superfi-
cie del mar con un azul muy palide que refleje los colores
cilidos gue hemos pintado en el cielo.



¢l grupo de embarcaciones lejanas
(fig. 127). Para ello utilice un pincel
pequeiio de pelo de marta. Conficra
semblanza y volumen a cada una de las
embarcaciones. aungue sin concretar
demasiado pues, como usted bien debe
saber. los ohjetos en la distancia apare-
cen con colores mis apagados y con
unos contornos un poco desdibujados
{fig. 128).

Pinte las embarcaciones del término
medio empleando colores algo mds
intensos. Le aconsejo que utilice el
mismo pincel que ha usado para pintar
las embarcaciones lejanas, aungue esta
vez trate de definir mds las formas,
afiada nuevos colores al conjunto
(tonos anaranjados y azules mds oscu-
ros) ¥ tenga cn cuenta el perfil y las
sombras que ¢stas proyectan sobre el
agua (fig. 129).

La primera parte del paso a paso ya estd
praxima a su fin. Sélo queda extender
unas cuantas aguadas en las embarca-
ciones del primer término y el fragmen-
to de muelle que se encuentra en la par-
te inferior izquierda. Para ello, utilice
aguadas planas de azul celeste y ocre.
Intensifique aquellas sombras mds con-
trastadas con afil v oscurczca las som-
bras que éstas proyectan sobre la super-
ficic del mar en calma (fig. 130).

Deje ahora la paleta de acuarelas y
tome las pinturas a la gonache. Gene-
ralmente, las paletas de acuarela suelen
ser demasiado pequefias para trabajar
con gouaches, por lo que le recomien-
do que haga como la artista. Coja dos
platos desechables de pldstico como los

130

127

EJERCICIOS PRACTICOS

128 -

Fig. 127. Como puede obser-
var, la artista trabaja de arriba
abajo, empezando por los
términos mds alejados.

Fig. 128. Con un pincel
pequefio represente las embar-
caciones que se encuentran
muds alejadas, aungue de
manera difusa y desdibujada,
sin coneretar demasiado la
Jorma v los detalles.

129

Fig. 129, Al pintar las embarcaciones del térmi-
no medio deben aiiadirse mds colores, debe
haber mds contraste, y las formas tienen que

"o  estar mds definidas a medida que se acercan al
espectador, tal y como dicta la ley de contraste
¥ atmdsfera interpuesta.

Fig. 130. Con las acuarelas, apligue unos pri-
meros lavados a las embarcaciones del primer
término, para obtener un color de fondo que le
permita empezar a trabajar con los gouaches,
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que se utilizan para las meriendas al
aire libre; en uno disponga la paleta de
colores. y utilice el otro para realizar
las mezclas (fig. 133).

El gowache tiene muchas de las cuali-
dades de las pinturas al agua e, incluso,
permile trabajar con el procedimicnto
de himedo sobre himedo. En este
caso, sin embargo, serfa dificil obtener
las calidades atmosféricas que ha
logrado la artista con la acuarela en los
planos alejados. Por lo tanto, empicce
tratando las embarcaciones con tintas
planas. de manera uniforme, evitando
los degradados o empastes (fig. 131).
En este punto, es importante dejar que
la acuarcla y el gouache se confundan,
e incluso se mezclen en una misma
aguada. Para pintar la cubicrta de las
embarcaciones, la artista ha aclarado
los colores anadiende blanco. Haga
usted lo mismo. Si en lugar de aclarar
con blanco hubiera aclarado con agua,
le hubiera concedido un efecto lechoso
semiopaco, mientras que el color blan-
co le aporta densidad. opacidad y espe-
sor (fig. 132).

Cubra las aguadas anteriores de acuare-
la de las embarcaciones con unas capas
de gouwache de color blanco. y utilice
ese mismo color para resaltar otros
detalles y para senalar las zonas donde
el reflejo de la luz es mis intenso. Ana-
da los detalles finales de la cuerda v ¢l
amarre con ¢l pincel pequeno de marta.
En esta obra, la artista ha sabido com-
binar las transparencias de la acuarela
con ¢l aspecto mate y opaco del goua-
che, creando con una sutil combinacion

CONSEJOS

— Pinte en primer lugar con acuare-
la v luego pinte encima con gona-
che, no al revés, puesto que este
tltimo cubre mucho més.

— Al pintar con gouache es mejor
no hacer empastes demasiado den-
s0s, pues dicha pintura es poco [le-
xible y tiende a resquebrajarse si se
dobla el papel.

— Al igual que la acuarela. si los
colores a la gouache se han secado,
pueden recuperarse afiadiendo un
poco de agua.
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Fig. 131. Con los gouaches, empiece
a esculpir, a dar volumen al grupo de
embarcaciones cercanas. Observard
que la pintura a la gouache es densa
¥ apacd.

Fig. 132. Las caracteristicas de los
gouaches le permitirdn obtener un
primer lérmino mds contrastado que

el (érmino medio y el fondo atmosfé-
rico de la obra. Un primer término
contrastado acusa la sensacion de
profundidad en una obra.

Fig. 133. Utilice un plato de pldstico
pata disponer la paleta de colores y
otro para preparar las mezclas.
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EJERCICIOS PRACTICOS

de color y tono una obra evocativa y
atmosférica. Compare ¢l resultado linal
(fig. 134) con su obra y compruche que
usted también ha realzado el contraste
con gouache en las embarcaciones del
primer término. Fstas presentan una
apariencia mds plana, definida, com-
pacta v volumétrica en contraposicion
con la apariencia més diluida, indefini-
da, difusa vy transparente de los térmi-
nos medio y lejuno pintados con colo-
res a la acuarela. A pesar de que se han
mezelado en una misma obra dos pro-
cedimientos distintos, observe cémo
toda la composicion ha sido realizada
con colores mds bien claros, tratando
de mantener un conjunto arménico. En
este sentido, su obra deberfa presentar
también esta apariencia.

Si usted no ha tenido en cuenta la rela-
cién armonica de colores, scguramentc
€sla ofrecerd una apariencia cromdtica
descompensada y con colores poco
integrados en un conjunto. Si esto es
asi. le recomiendo que vuelva a repetir
este gjercicio prestando mds atencidn
esla vez,

135

Fig. 134. Como puede ver, la obra en su estado final presenta una
apariencia mds esquemdtica, una resolucién poco detallista para que
usted pueda apreciar con mayor claridad la diferencia que existe entre
los diferentes procedimientos.

Fig. 135. Si usted lo desea, también puede aiiadir nuevas texturas y
valores a la composicion, tal y como muestra esta otra pintura realiza-
da también por la artista.
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Un Interior con Tinta China y Goma Arabiga

136

Para realizar este ejercicio, en primer lugar escogeremos un motivo
sencillo con colores intensos y con suficientes zonas oscuras que pin-
taremos con tinta china. Es decir, un modelo con el que sacar el madxi-
mo partido a las cualidades de ambos procedimientos. El modelo es 2
una escena de interior con unos sofis, una limpara y una mesilla de
cristal. El conjunto se encuentra bafado por una luz natural que entra
por un ventanal situado a la izquierda de la composicidn.

Para realizar este ejercicio no hace falta preparar los colores de ante-
mano. Bastard con que usted disponga de una seleccion de pigmentos
cn polve que ird diluyendo con la goma ardbiga a medida que los
vayva necesitando. En este paso a paso volvemos a contar con la cola-
boracién del acuarelista Oscar Sanchfs. Si usted desea seguir el desa-
rrollo de esle ejercicio, le ruego que coja la pauta-guia ndmero 45 y
que esté atento a las indicaciones que vienen a continuacidn.

Tras completar el dibujo de la pauta-guia (fig. 136), aplique el color
(fig. 137). Prepare los colores sobre la marcha. Puede obtenerlos ver-
tiendo un poco de goma ardbiga en un plato y agregando el pigmen-
to que necesite. Al anadir goma ardbiga 137

al pigmento obtendrd una mezcla espu-
mosa que hard que el pincel se deslice
con gran suavidad sobre la superficie
del papel, creando atractivas texturas.
Puede empezar pintando el fondo con
aguadas ocre, azul y naranja, de manera
clara y transparente. Con la aguada ini-
cial todavia himeda, sombree ligera-
mente con tierra sombra tostada alrede-
dor de la pantalla de la limpara.
Mientras deja que se seque el fondo,
con un pincel de tamafio medio pinte las
franjas verticales de los sofis, con un
color tierra rebajado con agua. Estas
lincas deben ser curvas, de modo que
definan la forma v el volumen del sofd.
Pinte sobre himedo el cristal de la
mesilla, primero con una aguada azula-
da, que deberd fundir con un poco de }
ocre y anil en la parie més oscura. Deje
una reserva de blanco para los brillos.
Finalmente, pinte las patas de la mesa con una mezcla de afiil y tie-
rra sombra, y perfile la ldimpara con el mismo color, de manera que
ésta contraste con el fondo (fig. 138).

Con la misma mezcla con la que ha pintado las patas de la mesa. pin-
te ahora los sofds, evitando cubrir las franjas verticales pintadas con
anterioridad. Permita que el blanco del papel respire, es decir, no lo
cubra completamente. Si observa la obra mds de cerca, verd gue

Fig. 136. El boceto a ldpiz presenta el problema afiadido de la
perspectiva. Por lo tanto, si lo desea, puede avudarse cogiendo
directamente la pauta-guia niimero 45.

Fig. 137. Empiece aguando la pared de fondo con colores vivos y
transparentes gue se funden sobre hiimedo sobre la superficie del
papel,

Fig. 138. Prosiga aiiadiendo nuevos colores al fondo y pinte tam-
bién con la técnica de hiimedo sobre humedo la superficie del
cristal de la mesa, para lograr un efecto de transparencia.
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detris del aspecto oscuro de cada sofd
e ocultan pequeiias mezclas de ama-
rillo, azul y ocre (fig. 139).

Siga trabajando sobre la pared del
|'u|‘1du: extienda una primera valora-
cion en la alfombra que sirva de color
de fondo para representar su disefio, e
intente variar el tono y el brillo de los
colores. Pinte también ¢l marco de los
cuadros que estidn colgados en la
pared. y dé una apariencia volumétri-
ca a la pantalla de la ldmpara. Para
ello. pinte un degradado tonal con un
color anaranjado, méds oscuro en la
derecha y con cierta tendencia mds
clara a medida que se extiende hacia
la izquierda (fig. 140).

La particular viscosidad de la goma
ardbiga hace que el pincel mojado
recoja ficilmente el color, y dé lugar a
unas aguadas mds densas que las que
produce la acvuarela tradicional. Puede
comprobar esto mientras acaba de
pintar los sofds o cuando garabatee el
diseio de la alfombra. Procure tan
sOlo resumir, insinuar, eshozar. Fijese
en la alfombra y vea cémo el color del
garabato presenta una tendencia mds
clara a medida que se acerca a la fuen-
te de luz, v mds oscura cuando se ale-
ja. Haga usted lo mismo (fig. 141).
Como puede ver, este tipo de pinturas
que derivan de soluciones de colas
suelen contener una cierta cantidad de
glicerina que confiere ese aspecto
satinado a los colores utilizados en la
composicion. Pinte ahora de manera
esquemitica los cuadros del fondo,

Fig. 139. Pinte los sofds con un tierra
sombra tostada con un poco de aitil,
Si se fija, verd cémo detrds de cada
aguada se encuentran ocultos un sin-
Jin de matices que se funden y que
dan esa rigueza tan caracteristica a
las pinturas de Oscar Sanchis.

Fig. 140. Afiada lavados ocres, sienas
¥ tierras sombras en la superficie de
la alfombra, con tonos mds claros en
la izquierda y mds oscuros en la
derecha, a medida que se aleja de la
Juente de luz.

Fig. 141. Liegados a este punto, casi
hemos cubierto en su totalidad el
blanco del papel, esto nos permitird
evaluar con mayor fidelidad cémo se
relacionan los colores sin caer en
errores de falso contraste.

EJERCICIOS PRACTICOS
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para cubrir, de este modo, los blancos
del papel (fig. 142).

La obra va estd pricticamente termi-
nada. Vaya aumentando poco a poco
la intensidad de las sombras y de los
colores y dediquese a pintar algunos
detalles. como el cenicero de cristal y
el mechero que se encuentran sobre la
mesilla, la franja rojiza de la pantalla
de la ldmpara, etc, Modifique y enri-
quezca los contrastes y valores de
algunos rincones trabajando sobre
aguadas anteriores (fig. 143).

Este es el momento de afiadir sombras
mis contrastadas. para ello cogeremos
tinta china de color negro y, con un pin-
cel estilo japonés, intensificaremos las
sombras para dar mayor volumen a la
composicion. Paralelamente, con el mis-
mo pmeel trazaremos algunas lincas
sobre seco en la pared de fondo y mar-
carcmos los perfiles de algunos elemen-
tos como la mesa de cristal, el contorno
de los solis, las cortinas. la pantalla de
la ldmpara v el relieve del sofd que apa-
rece en primer iérmino (fig. 144).
Como ha podido comprobar, si se ana-
de goma ardbiga a los pigmentos en
polvo o a la tinta, aumenta su brillo y
les da cuerpo. Ademads, le confiere una
interesante textura al acabado,

Si se fija, verd que al dejar en blanco
algunas zonas del cuadro, de mancra
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Fig. 142, Pinte a grandes rasgos y de forma esquemdti-
ca el cuadro que se encuenfra colgado en la pared y
procure que los colores utilizados armonicen con el res-
to del conjunto.

Fig. 143. Dedigue ahora unos instantes a observar la
pintura y a corregir errores, intensificar sombras, aita-
dir detailes y nuevos valores, etc.

Fig. I44. Tome un pincel de tipo japonés y un frasco de
tinta china. Pinte los contornos desdibujados de los
objetos, intensifigue las sombras, afiada texturas, tra-
zo08, lineas, efc.

CONSEJOS

— Si usted desea conseguir (extu-
ras, rasque la pintura antes de que
se seque la goma.

— Procure no trabajar excesivamen-
te un color sobre otro, para evitar
que se emborronen.




que se evidencie el grano del papel, se
da mayor riqueza a las texturas. Si ha
seguido el ejercicio con atencion,
seguramente se habri dado cuenta de
que este método de mezclar y aplicar
los colores mantiene cierta semejanza
con la manera de trabajar con dleos o
acrilicos, aunque asi el resullado es
mds transparente. De este modo, no se
suprime el efecto que produce el blan-

’

co del papel. Deje que se combinen en
una misma obra colores densos (que
se evidencian en los sofis v los rinco-
nes sombrios) con zonas donde el
color s¢ ha aplicado de mancra mds
transparente, cspacios donde respira
el blanco del papel (las cortinas de la
izquicrda, la pared de fondo o el cris-
tal de la mesilla) (fig. 145).

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 145. Este es el resultado final de
la perfecta combinaciion de dos
medios que tienen muchas
caracteristicas en comtin: la goma
ardbiga y la tinta china, Si usied estd
acostumbrado a pintar con acuarelas
tradicionales, le recomiendo gue
pricehe este procedimiento, de huen
seguro que le sorprenderdn sus

posibilidades.
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Flores con Acuarela, Pastel y Lapices de Colores

El ilustrador y acuarelista Josep A. Domingo va a pintar un
motivo {loral mediante tres procedimientos muy conocidos
por el artista aficionado: los ldpices de colores. la acuarela
tradicional v las barras de pastel. Puesto que esta coleccidn
pretende que usted aprenda practicando, le recomiendo que
tome la pauta-guia ndimero 46 v complete el cuadro pintado
por el artista, prestando atencién al paso a paso que se des-
cribe a continuacion.

En esta ocasion, le invito a que coja un ramo de flores como
éste, que puede encontrarse en cualquier hogar. Es importan-
te encontrar modelos en nuestro entorno cotidiano. General-
mente, el aniversario de un familiar o las fechas sefaladas son
una buena ocasién para ver nuestra casa repleta de flores, es
decir, de modelos para pintar (fig. 146).

Lo que ha hecho en esta ocasion el artista es iniciar la obra
con un dibujo realizado con ldpices de colores acuarelables.
Si usted tiene problemas para abordar directamente el mode-
lo con los ldpices de colores, le recomiendo que realice el
encaje en un papel aparte y lo calque después sobre el defini-
tivo (fig. 147). También puede utilizar la pauta-guia ya men-
cionada. Si empieza con los ldpices de colores. dibuje cada
elemento con un color que le sea propio desde un buen prin-
cipio. En cualquier caso, las formas bisicas del conjunto
deben guedar perfectamente delimitadas, asi como las princi-
pales zonas cromdticas.

Trate de moldear y de valorar desde la composicién, pintan-
do de menos a mds, de mancra que los colores presenten csta
apariencia tan pdlida. Hay que trabajar

los ldpices con suavidad, sin apretar 147

demasiado sobre la superficie del papel.
Come puede observar en este punto, el
artista ha decidido omitir la represenia-
cidn del fondo y se ha dedicado a con-
centrar toda su atencidn en ¢l motivo
principal (fig. 148).

Tome un pincel medianc, empipelo de 148
agua y comience a aplicar lavados sobre
esta zona. Empicce por las flores mds
grandes de la parte central y vaya pintan-
do hacia [uera, hasta llegar al perimetro
de la composicion. Haga correr el color
del ldipiz acvarelable con ¢l agua, procu-
rando. lavar bien el pincel cada vez que
cambie de color. Es importante mantener
los colores siempre limpios, evitando
gue se mezelen unos con otros: no se tra-
ta de frotar con el pincel sino de correr
el agua (Mg, 149, pdg. siguiente).

Fig. 146. En su entorno cotidiano puede encontrar diversos modelos
para pintar, comao por ejemplo un ramo de flores.

Fig. 147. No es necesario realizar un boceto previo con ldpiz de grafito,
sino gue se puede empezar dibujando directamente el modelo con los
lipices de colores acuarelables. Si lo prefiere, use la pauta-guia n”, 46,
Fig. 148, Este es el aspecto que ofrece el ramo de flores dibujado con
ldpices acuarelables. Observe que éstos presentan un trazo tenue, sin
apenas contrastes ni colores intensos.
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Cuando hava acuarclado los trazos de
los ldpices, tome la caja de acuarclas y
anada nuevos valores a esa primera
aguada inicial: un poco de amarillo en
algunas flores, azul ultramar con gris
Payne en las zonas oscuras del centro
del ramo...: en definitiva, nuevos valo-
res que complementen los lavados ini-
ciales (fig. 150).

Coja el pincel grande y. con un color
violdceo, pinte una primera valoracion
en el fondo, evitando manchar cl cspa-
cio del jarron y del tapete blanco don-
de reposa. Extienda esta aguada a
modo de aureola en torno a la base del
jarrén. Reserve una linea vertical del
hlanco del papel con el fin de transmi-
tir los reflejos propios de la superficie
de la mesa, encerada y lisa (fig. 151).
El acuarelado debe hacerse a la prime-
ra y cualquier rectilicacion no hace
sino ensuciar y empeorar la resolucidn
cromitica de la pintura.

A continuacién, observe la figura
nimero 152, pdg. siguiente, en la que
aparece una fase adelantada de la pin-
tura: compruebe que la entonacidn
general ya estd terminada, aunque sin
demasiados contrastes. Se ha pintado
el jarron con verde oliva diluido,
dejando pequenas reservas de blanco
que simulan la textura propia del cris-

EJERCICIOS PRACTICOS

149

Fig. 149. Con el pincel
empapado con agua, dilu-
ya los colores con mucho
cuidado, de manera que se
combinen los frazos del e, (7§
ldpiz con las tenues agua-
das de color.

Fig. 150. Tras el acuarelado de los ldpices, tome
la caja de pinturas a la acuarela y anada nuevos
valores al conjunio.

Fig. 151. La valoracion tonal confiere progresiva-
mente volumen al ramo. Apligue una aguada de
color violdeeo en torno al jarron de cristal, resol-

viendo el reﬁeja desde un buen principio. .



tal. Se han sefalado, ademds, algunas
hojas, tallos v pélalos de las flores.
Comeo puede ver, el modelado s¢ com-
pone de unos pocos tonos, suficientes
para otorgar cierta sensacién de volu-
men pero insulicientes para dar la
obra por terminada.

Puesto que necesitamos c¢rear mids
contraste, a partir de ahora trabajare-
mos con pasteles. lo que nos permitird
afadir nuevos valores a los que ya
tenemos y concretar las formas. Antes
de empezar a utilizar los pasteles, es
absolutamente imprescindible dejar
que se seque el papel. Si trabajaramos
con el papel todavia hiimedo, obten-
driamos grandes empastes de color en
polvo dificiles de eliminar. En primer
lugar, dibuje con mds detalle la forma
de los pétalos con un rojo bermellén,
aunque muy ligeramente. Mezcle un
poco de verde oscuro en las hojas y
extienda el color con el dedo. Dibuje
las partes anaranjadas de las flores con
amarillo, e intensifique el color de
algunos tallos y hojas con azul. suave-
mente, sin trazos anchos, sin difumi-
nar (fig. 153).

Con un pastel de color violeta refucr-
ce las manchas del fondo, difuminan-
do el color con la yema de los dedos y
tratando de mantener intacta la parte
del jarrén y el tapete. Observe que el
color violeta no se extiende de manera
uniforme, sino que se concentra a la
izquierda del modelo (fig. 154). Para
eliminar el polvillo sobrante, de vez
en cuando dé unos cuantos golpecitos
en el tablero o, si lo prefiere, sople
directamente sobre las partes pintadas.
Deje para el final el detallado de las
ramitas delgadas y de los detalles
minuciosos; para pintar csas friagiles
ramitas, es necesario un buen canto vy
un buen pulso.

La obra acabada (fig. 155, pdg.
siguiente) presenta ciertas caracleristi-
cas inherentes al dibujo vy otras a la

Fig. 154. No basta con trazar lineas
v degradados con el pastel, sino que
también es importante integrar los
colores con las aguadas anteriores.
Esto puede hacerse difuminando y
Sfundiendo los colores con los dedos.
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152

Fig. 152. Como puede
observar, en este puntop
tenentos un modelo que
presenta unas formas
poco contrastadas.

153

Fig. 153. Con las barritas de
pastel, dé mds volumen al
conjunto, concretando la forma
de los pétalos y creando
IMAYOres contrastes.

154

-

CONSEJOS |

~ Cuando dibuje con ldpices de
colores cuide la direccion del tra-
zo. Es importante que su lrazo se
adapte a las direcciones y rcl:evai
que presenta el modelo.

— Si no ha trabajado nunca con pas- :
teles, antes de iniciar el ejescicio
convendria que se familiarizara un
poco con el medio. pintando algu-
nas manchas y degradados y dlflmli-
nando el color con los dedos.

— Antes de correr ¢l agua con un
pincel sobre los trazos del ldpiz *
acuarelable, piense qué cammn&'m
a seguir con &sta.




EJERCICIOS PRACTICOS

pintura, y fusiona la ligereza de las
aguadas con los trazos propios del
lipiz v del pastel. Si usted ha tenido
dificultades en la fase del dibujo con
lipices de colores, le recomiendo que
la proxima vez que practique esta téc-
nica efectie primero un manchado de
entonacién general, sobre el que des-
pués valorard y precisari de menos a
mis, del mismo modo que si trabajara
con acuarelas. El acuarelado no com-

porta ningiin problema en cuanto se
aprende a correr el agua y a controlar
su dosilicacion. Seguro que se aficio-
na a esta Wéenica mixta tan pronto haya
descubierto sus secretos. Siouna ver
finalizada la obra ve que un color no
destaca lo suficiente, piense que es por
falta de contraste entre ese color y los
gue le rodean. Provogue contrastes de
color, aunque modifique el color real
que presenta el modelo.

Fig. 155. He aqui el resultado final.
Es espléndido. Observe que apenas
existe diferencia entre los tres proce-
dimientos utilizados, sino que éstos
casan a la perfeccion.
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Pintando un Estanque con Acrilicos y Oleo

156

De nueve, Josep Antoni Domingo serd
nuestro colaborador en esle ¢jercicio.
Realizard un tema con pintura acrilica
y éleo. El modelo es una apacible vista
de un lago cataldn a media tarde de un
dia de verano (fig. 156). Para realizar
este paisaje con acrilicos necesitard los
siguientes colores: tierra sombra tosta-
da, verde de cromo, amarillo de cad-
mio, azul de cobalto, azul ultramar,
ocre dorado, verde ohiva, verde esme-
ralda, tierra sombra natural, bermellén
y blanco de titanio. También necesitard
varios pinceles planos de cerda y un
pincel de marta para los detalles, 157
Tome la pauta-guia nimero 47 y com-

plete el dibujo (fig. 157). Con un poco

de azul ultramar sciale con tenues agua-

das aquellas zonas donde el color sea

mis intenso. Algunas personas suclen

fijar previamente las sombras con agua-

das violdceas, sobre todo en la pintura al

aire libre, ya que éstas pueden variar

su posicion en cuestion de minutos (hg.

158).

Prosiga sitvando las formas fundamen-

tales del paisaje con una mezclade ocre 158
dorado y un poco de verde oliva con a* " v , (
azul ultramar. En esta fase, los colores

deben aplicarse diluidos, de menos a
mds. sin prisa por cubrir el bocelo pre-
vio con colores opacos. Estos colores
diluidos. a su vez. servirdn de fondo
para las siguientes aguadas (fig. 159).

lago cataldn de aguas tranguilas y /]
cristalinas, en el que se reflejan los s
drboles de la orilla. B
Fig. 157. Coja la pauta-guia niimero

A i 159
47 o realice un boceto con un ldpiz z
de dureza media. Este no ha de ser ¢ .
necesariamente lineal, puesto que
la pintura que vamos a utilizar es
cubriente.
Fig. 158. Pinte de menos a mds,
procurando extender primero unas
cuantas aguadas azuladas en los
claros del cieln, las colinas lejanas
y el agua del lago.
Fig. 159. Prosiga aplicando aguadas
y amortiguando el blanco del papel.
Observe que, en este punto, las agua-
das son transparentes, con unas
calidades parecidas a las de la
acuarela.

700

Fig. 156. Esta vez, el modelo es un ol &
L Wil




Agregue un poco de naranja en el 1ér-
mino medio y verde oliva y azul de
cobalto en la parte inferior de la ima-
gen. Se trata ahora de ir afadiendo nue-
vos valores a las aguadas anteriores.
Reproduzca los colores de la vegeta-
cion. aungue de manera invertida,
sobre la superficic del agua, con el fin
de reproducir los reflejos. Con lonos
rosados y azules muy diluidos, empie-
ce a esculpir las nubes, es decir, pinte
las nubes mediante suaves veladuras
que se irdn superponiendo para obtener
un efecto atmosférico (fig. 160).
Contintie trabajando, completando en
primer lugar las colinas azuladas y ¢l
ctimulo de nubes que cubren el cielo, y
gluborando después las zonas del pri-
mer érmino vy del término medio. Vea
como. poco a poco, al ir introduciendo
valores mds intensos (los violdceos del
cielo v los naranjas de la vegetacion),
la pintura gana volumen, concrecion y
profundidad (fig. 161).

Preste ahora atencidn a la superficie del
lago. Observe como ha pintado el artis-
1a los reflejos de la vegetacién del mar-
gen inferior de la orilla. Fijese que pre-
sentan un color similar al de los drboles
que reflgjan, aungue con una gama de
colores mds oscura y [ria. Vea como cn
el lugar donde se refleja la caseta, el
artista también ha dejado un espacio en
blanco que se provecta verticalmente
sobre la superficie cristalina del cstan-
que. Dichos reflejos presentan una pin-
celada con una lendencia vertical bien
marcada. El primer término todavia estd
tratado de manera tosca, mediante agua-
das irregulares de intensidad variable,
Haga usted lo mismo (fig. 162).
163
G s
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EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 160. Afada los
primeros valores,
las primeras
gradaciones a las
aguadas anteriores.
De este modo,

la pintura va
cogiendo progresi-
vamente los colores
del modelo,

Fig. 161. Trabaje la obra en conjunto, intensifican-
do los valores progresivamente, de manera que las
nubes y el término medio se vayan concretando.
Fig. 162. Vea como aparecen reflefados en el agua
las mismas formas y colores de la vegetaciin de la
orilla. Para conseguir este efecto, basta con pro-
yectar verticalmente cada uno de los cuerpos y las
masas de color.

Fig. 163. Con un pincel pequeiio de marta, detalle
los reflejos lejanos y las ondas que se producen
sobre la superficie del agua que queda en el pri-
mer (érmino,
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La parte que viene a continuacion es la
mis compleja v requiere grandes dotes
de observacién, Para pintar las ondula-
ciones de la superficic del agua del pri-
mer término. usted debe obscrvar con
detenimiento cémo se originan éstas.
Para lograr reproducir esos reflejos
basta con coger un pincel pequerio de
marta, un poco de azul celeste y tener
la paciencia de senalar la direccidn
radial de las ondulaciones.

Con ¢l mismo pincel, pero con un ver-
de oliva mds oscuro, complete el efec-
to mediante la combinacién de peque-
fias manchas con ciclos de lincas para-
lelas de longitud irregular (Lig. 163,
pig. anterior).

Continde trabajando el cuadro, afiadien-
do detalles al término medio con dife-
renles matices de verde oliva, naranjas,
amarillos y rojos. Para ello, utilice un
pincel pequefio de cerdas. Las manchas
brillantes de color naranja hacen emer-
ger el Wirmino medio. mientras que los
azules y los rosados de las nubes del
horizonte las hacen retroceder. En este
sentido, podemos decir que los colores
son muy importantes para obtener pro-
fundidad en un cuadro (fig. 164). Tenga
presente que los cambios de tono que
haga en la vegetacion deberd hacerlos
también en las imdigenes de ésia que se
reflejan cn el lago.

Fijese ahora en cémo las nubes han

CONSEJOS

- Pinte algunos detalles con colores
densos que contrasten con los tonos
diluidos v apagados de los lavados
para darle vida al conjunto.

- Antes de aplicar 6leos sobre pin-
tura acrilica debe asegurarse de
que esta tltima estd completamen-
1e seca, ya que en caso contrario la
obra podria craquelarse en pocos
dias,

- Recuerde que siempre debe apli-
carse la pintura al dleo sobre la
acrilica y nunca al revés. La pintu-
ra acrilica no se adhiere lo sufi-
ciente como para ser aplicada enci-
ma del éleo y, en pocos dias, aca-
baria por desprenderse.
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Fip. 164. Si se guiere
destacar la caseta del lago,
basta con intensificar los
colores de la vegetacidin
circundante, de modo gue
ésta resalte por contraste,

Fig. 165. Este es el
resultado final de ira-
bajar can pinturas
acrificas. A pariir de
ahora trataremos de
dar textura y de
resaltar detalles con
pinturas al dleo.

166

Fig. 166. Con un pincel plano
empaste las nubes, para que
adguieran mayor voluptuosidad.
Fig. 167, Proceda del mismo modo
con la vegetacion del término
medio. La textura de la copa de
los drboles puede complementarse
con los brillantes colores que
proporciona la pintura al éleo.




limado las rudas sombras iniciales, y
en como las colinas lejanas estdn per-
fectamente definidas. Los contornos
de las colinas deberian proyvectar csc
elemento hacia el espectador, pero
dicho efecto de acercamiento queda
contrarresiado por la textura lisa de la
pintura aplicada en csa zona (fig. 165,
pég. anterior).

Este es el momento de dejar las pintu-
ras acrilicas y de coger los dleos.
Mediante los empastes de color, usted
podrd crear texturas que enriguezcan la
composicion y oblener mis relieve y
profundidad. Es importante ir variando
la consistencia de la pintura y creando
texturas atractivas. Para ello, el artista
coge un pincel plano y pequeno y apli-
¢a unos primeros empasies, que dan
mayor voluptuosidad al conjunto de
nubes (fig. 166, pdg. anterior). Como
puede ver, la pintura al éleo tiene una
apariencia mucho més brillante que la
pintura acrilica,

El abundante empaste al éleo con ¢l
que se elabora el término medio hace

que éste avance ante los ojos del espec-
tador y adquiera un mayor protagonis-
me v, a la vez, permite avivar el tono de
la vegetacion del término medio; este
procedimiento consiste en aplicar pin-
celadas irregulares. Observe en este
detalle las calidades que adquiere la
pintura al mezclar en el mismo soporte
dos medios tan distintos (fig. 167, pig.
anterior).

Probablemente. donde usted habrd
tenido méds problemas es en los rellejos
de la vegetacion sobre el agua y en las
ondas de la superficie del lago. Por des-
gracia, poco puedo aconsejarle al res-
pecto, puesto que no hay una norma
especifica que facilite la resolucién de
estos efectos. Yo le aconsejaria, sin
embargo, que observara de qué modo
ha combinado y ha superpucsio los
colores el artista, y que usted tratara de
hacerlo de la misma manera.

Si alguna vez vuelve a encontrarse con
dificultades como €sta cuando pinte al
aire libre, trate de ser buen observador
y procure traducir al papel la informa-

EJERCICIOS PRACTICOS

cion visual que recibe del modelo. En
lo referente a la combinacitn de la pin-
tura acrilica y los 6leos, usted no debe-
ria tener problemas, puesto que, a pesar
de su diferente consistencia, no presen-
tan demasiadas diferencias por lo que
respecta a su manipulacién vy aplica-
cion. Quizids, el dnico inconveniente
gue pucde encontrar es el ripido seca-
do de la pintura aerilica. lo cual le obli-
gard a trabajar con una cierta rapidez,
por lo que tendrd que apresurarse si
desea mezcelar colores sobre himedo.

Fig. 168. Este es el resultado final de
una pintura gue combina sabiamente
las cualidades de los dos métodos: las
aguadas, el rapido secado y el poder
cubriente de la pintura acrilica con
la frescura, la textura y la brillantez
de las pinturas al dleo.
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Pintando un Paisaje con Ceras y Aguarras

En ¢l siguicnic paso a paso mezclaremos
los pasteles grasos con esencia de tremen-
tina, que puede utilizarse para diluir, fun-
dir colores y obtener interesantes efectos
pictéricos. Para cllo contaremos con la
colaboracion del artista Manel Grau
Carod. El modelo va a ser éste (fig. 169),
un paisaje de montafia con colores nitidos
y espesa vegelacion,

Como ¢s habitual, empezaremos haciendo
un boeeto del modelo con un ldpiz 2B (fig.
170). Si lo prefiere, puede tomar la pauta-
guia n.”48. En primer lugar, deberd resolver
el cielo; para ello, tome una barrita de azul
ultramar y [rote suavemente la superficie
del papel. A este primer color, superponga

un celeste-turquesa, aungue csla vez aprie-
te la barrita con mds fuerza (fig. 171). A
continuacién, tome un pincel mediano
humedecido en trementina, de manera que
los colores se fundan dando lugar a degra-
dados parecidos a los que oblenemos con
acuarclas tradicionales (fig. 172). Anada
nuevos colores al azul inicial del cielo,
como, por gjemplo, un fucsia y un poco de
violeta a la derecha de la imagen,

Ahora trabaje las montafias rocosas que
aparccen en ¢l término més alejado. Apli-

Fig. 169. El modelo es un caracte-
ristico paisaje soleado del pre-Piri-
neo cataldn. Destaca por la nitidez
con el que apreciamos los elemen-
tos que lo componen y la densidad
que presenta la vegetacion de los
términos primero y medio.
170

que un poco de azul de Prusia en las aris-
tas rocosus, amarillo de cadmio en la zona
bafiada por la luz del sol, un violdceo en el
perfil y la parte superior de la pared roco-
sa de la derecha, y un poco de verde per-
manente en la vegetacion de la pendiente
erosionada. Fijese en cémo atin los colo-
res aparceen diluidos, va que el artista
modifica el trazado inicial de las ceras fro-
tando con el pincel mojado en esencia de
trementina (fig. 173).

El dltimo términe ha ido derivando hacia la
tendencia azulada caracteristica de la
atmoasfera interpuesta, es decir, por la deco-
loracién caracterfstica que sufren los cuer-
pos a medida que se alejan del espectador,
Trabaje el término medio aplicando los trazos con los pasteles gra-
sos v diluyendo con esencia de trementina; en este caso, lambién
puede suvavizar los colores frotando con la yema de los dedos
mojados (fig. 174, pdg. siguiente). Fijese en como el artista es
consciente de la direccion que adopta ¢l trazo: en diagonal, en el
primer Iérmino, 0 mds irregular en las rocas del término medio
(fig. 175, pdg. siguiente).

Compare el término medio de la figura 176 con la anterior, y
compruebe cémo paulatinamente el artista empicza a coneretar
las lineas y detalles: el perfil de la vegetacién de la derecha con
tierra sombra tostada y verde vejiga, v las grietas y fisuras de la
pared rocosa de la izquierda con violeta y naranja. De este modo,
el término medio se distingue ahora mejor de las colinas difusas
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Fig. 170. El primer paso es dibu-
Jar el modelo con un lipiz 2B sin
la necesidad de ser muy sintético,
pues las ceras presentan mayor
poder cubriente que las acuarelas.
Fig. 171y 172. En estas dos ilus-
traciones vea cémo el artista con-
vierte un simple frazado hecho con
los pasteles grasos en las sinuosas
aguadas que han de cubrir el cielo.
Fig. 173. Trabaje las colinas leja-
nas, primero aplicando los colores
de forma contrastada, y despuds,
Jundiendo los unos con los otros
mediante la accion del pincel.
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Fig. 177. Este detalle nos permite
ver de cerca cémo los trazos de
distintos colores se superponen.
Observe incluso la presencia de
colores poco habituales como

el azul celeste, el rosado, el rojo
o el violeta,

Fig. 174. El término medio se traba-
Jard con ocres, rosados, tierras y ver-
des. Es decir, con colores quebrados
¥ edlidos gque contrasten con la gama
de colores frios utilizados en las
montaiias lejanas.

Fig. 175, El blanco del papel debe
cubrirse mediante sucesivos trazos
diluidos con aguadas de esencia de
trementina. De este modo evitaremos
que el blanco del papel aparezea por
entre los trazos.

Fig. 176, El volumen y la textura de
la obra no sdlo se logra mediante el
contraste de colores y el difuminado,
sino también mediante el dominio de
la direccion de trazo.

EJERCICIOS PRACTICOS

que aparecen ¢n la lejania (fig. 176).
Una vez han sccado las aguadas de ure-
mentina, irabaje sobre las zonas pinta-
das, pero ahora con trazos densos y line-
ales con el fin de variar la textura,
Trabajar con un medio denso como las
ceras de colores posibilita una pintura
atrevida y expresionista, que permite
aleanzar el empleo exaltado del trazo y
superposiciones estridentes de color (fig.
177). Observe, en este detalle ampliado,
la amalgama de trazos de difcrentes
colores. Progresivamente, vaya aplican-
do colores mds intensos, mis cilidos y
coloristas, reforzando el efecto con un
trazado irregular que describa con mayor
exactitud Ja textura irregular que presen-
ta la vegetacion: pequeiias pinceladas
nerviosas y dgiles que construyen som-
bras, relieves y voldmenes.
Probablemente, usted habrd empastado
algunas zonas con demasiadas capas de
color o superpuesto excesivos frazos que
han dado como resultado zonas embrute-
cidas, con tonos poco imprecisos y defini-
dos. No se preocupe, esto tiene solucién.
Basta con tomar una cuchilla o un cutter
y eliminar el exceso de cera mediante un
sencillo raspado. Cuando la zona esté otra
vez limpia, vuelva a pintar encima, aun-
que esla vez prestando mds atencidn cn no
comgeter el mismo error. No trate de igual
modo el primer término y ¢l Wérmino leja-
no. Este segundo siempre debe resolverse
mediante aguadas o difuminados que
potencien el efecto de distancia y atmas-
fera, de lo contrario, ¢l cuadro carcceria
de profundidad y apareceria como una
pintura plana excesivamenie cargada de
trazos temblorosos (fig. 178).

Fig, 178. Dejamos de lado la esencia
de trementina y nos concentramos én
el primer término dibujando con tra-
zos discontinuos y temblorosos para
que los colores se superpongan unos
a otros. observe el resultado final,

CONSEJO

~ Debe tener en cuenta que las ceras
no son recomendables en formatos
pequefios ni los trabajos que
requieren minuciosidad y detalle.
ya que las barritas son demasiado
gruesas ¥ no permiten trazar lineas
precisas y limpias.
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Pintando un Paisaje al Oleo con Polvo de Marmol

179

En el siguiente paso a paso le explicaré
cOmo crear texturas con polvo de mdr-
mol y litex, y cémo este procedimiento
puede mezclarse con un medio graso
como las pinturas al dleo. En las paginas
que vienen a continuacién voy a mos-
trarle cémo preparar los materiales y
cimo obtener interesantes texturas y
determinados efectos que usted podrid
aplicar en sus obras. Esta vez, confiare-
mos en Jas habilidades de la artista plds-
tica y profesora de arte Ester Llaudet.
Antes de empezar a pintar hay que pre-
parar la mezcla, Para ello, necesitard
los siguientes materiales: medio kilo de
polvo de mdrmol, un kilo de cola latex,
una paletina ancha, un pincel pequefio
de dleo, un palo de madera, un plato
desechable de pléstico y, por supuesto,
el soporte sobre el cual vamos a pintar
(en este caso, una tela ya imprimada
montada sobre un bastidor),

En primer lugar, estudie el modelo que
va a pintar y decida antes de empezar
qué texturas y relieves quiere resaltar.
Cuando ya tenga claro el modelo, pre-
pare el polvo de médrmol. Vierta una can-
tidad considerable de ltex en el plato de
plastico (fig. 179). Afiddale polvo de
médrmol y remueva la mezcla con un
palo de madera o una cuchara de plasti-
co hasta que adquiera una consistencia
pastosa (fig. 180). Recoja el preparado
con la paletina ancha y extiéndalo sobre
la superficie pictérica. Trate de repre-
sentar el relieve de la vegetacién del pri-
mer y segundo término con el pincel.
Repita esta operacion con la cufia del
pincel pequefio o con el mismo palo que
ha utilizado para remover la mezcla para
situar las ramas. Deje un espacio en
blanco sin textura para representar el
grupo de colinas alejadas y el cielo
(fig. 181). Una vez esté satisfecho de los
efectos y de la textura creada, deje secar
la pasta de mdrmol durante dos o tres
horas hasta que endurezca. Entonces
estard lista para empezar a pintar.

Ester Llaudet ha decidido tomar como
modelo este paisaje que combina campo
¥ vegetacion arborea, muy propicio para
obtener interesantes efectos texturales
(fig. 182, pdg. siguiente). Compare la
foto del modelo con el cuadro preparado
con polvo de mdrmol (fig. 183, pdg.
siguiente). Vea como los relieves y los
raspados efectuados se corresponden
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Fig. 179. En primer lugar, vierta el ldtex sobre el recipiente en el
gue realizard la mezcla.

Fig. 180. Afiddale polve de mdrmol y remudévalo con un palo de
madera hasta lograr una pasta con una consistencia espesa.

Fig. 181, Con una paletina, aplique la pasta de mdrmol sobre el so-
porte pictirico, creando texturas y efectos desde un buen principio.



con lo que aparece en el modelo.

Fl soporte ya estd listo, empecemos a
pintar. Como es habitual, le invito a que
lleve a la prictica esta técnica siguien-
do el desarrollo del paso a paso descri-
1o a continuacidn.

Para pintar, usted puede coger una pale-
ta completa de colores al 6leo como los
que pueden adquirirse en cualquier
comercio especializado en materiales

artisticos, aungue si dispone de tiempo,
183

EJERCICIOS PRACTICOS

yo le aconsejaria que fabricara sus pro-
pios colores con los pigmentos en polvo
y un poco de aceite de linaza. EA

Comience pintando la amplia zona gue i h
cubre el campo del primer érmino con ' j
amarillo de cadmio claro, una pizca de
verde permanente y ocre amarillo. El
color debe aplicarse un poco diluido en i
aguarrds, de manera que la pintura se 1475

deposite en las ranuras ¢ irregularida- . o |

des del fondo, potenciando ese efecto
granulado tan caracteristico del polvo
de médrmol. Con un poco de verde

esmeralda y un pincel plano algo més : e P A

b f

[HS
£

pequefio proyecte las sombras de la
linea de drboles del término medio y la
hierba de la parte inferior del cuadro
(fig. 184). Con un rojo inglés pinte la
ladera descendiente de la parte central
derecha, v con un verde vejiga, la vege-
tacién que crece en la falda de la mon-
tafia del término mds alejado. Estos
todavia no son los colores definitivos,
pero le servirdn de color de fondo para
mitigar progresivamente el perjudicial
efecto del blanco de la tela (fig. 185).

Prosiga trabajando la zona intermedia,
difuminando primero con un poco de
blanco de zinc y un rojo inglés en la
ladera descendiente. Pinte luego las

Fig. 182, El mnodelo debe presentar las texturas propias
de la vegetacion, es decir, ramas y troncos visibles, las
copas de los drboles densamente pobladas, extensos cam-
pos de hierba, etc.

Fig. 183. Después de dejar secar el preparado unas cuan-
tas horas, éste es el resultado. Compare esta imagen con
la fotografia del modelo,

Fig. 184. Empiece cubriendo con un amarillo con
abundante aguarrds el campo cercano, y proyecte la
sombra de la hilera de drboles y los matorrales del primer
términe con un verde esmeralda.

Fig. 185. Prosiga elaborando el termino medio, aungue
esta vez con una pincelada discontinua e irregular en la
parte central, con el fin de potenciar el efecto textural del
denso follaje de la vegetacion.
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montafias lejanas con un gris resultante de mezclar en partes
desiguales negro marfil, azul de Prusia, blanco titanio y carmin.
Vea como el conjunto de colinas presenta escasamente dos
valores diferenciados: uno més claro para las zonas iluminadas
y otro algo mds oscuro para aguéllas en sombra. Puesto que
d¢ste es un término alejado, es mejor no detallarlo demasiado:
resuélvalo de manera sintética (fig. 186).

Con un pincel pequefio, detalle la vegetacion del término
medio, resolviendo la forma y el color de cada uno de los drbo-
les con un poco de indigo, verde Hooker y tierra Siena tostada,
Rectifligue el color de los prados con unas veladuras de verde
permanente. Paralelamente, resuelva con unas pocas manchas
la hilera de drboles de la parte central, asi como las hierbas y
matorrales que separan los desniveles de los prados (hig. 187).
Observe los contrastes provocados en la parte central para real-
zar los contornos y la forma de los drboles. Pinte ahora el drbol
que queda cercano a su derecha con amarillo de cadmio con
abundante aguarrds para mitigar el blanco del mdrmol. Este
mismo color lo utilizaremos como fondo para pintar y ajustar
el color y la textura propia del [ollaje del drbol. En su base,
apligue unas cuantas aguadas mds intensas, aungue algo dilui-
das, con verde esmeralda, indigo. rojo inglés y amarillo de cad-
mio oscuro para sefialar algunos matorrales (fig. 188).

Pinte ahora el juego de luces v sombras del drbol de la izquier-
da con aguadas de color tierra verde mezclada con un poco de
indigo. Al aplicar el color, comprobarid como ¢ste se deposita en
las ranuras y los raspados realizados sobre el polvo de méirmol,
v subraya la situacién del tronco y las ramas que habiu raspado
previamente. Resuclva la copa del drbol con color oscuro sobre
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claro, solucionando la sin- 188
tesis del juego de luces y '
sombras con fundidos de
verde algo mds oscuro \
sobre el amarillo del fon- ALY T

do. Sitde también algunas [+, .
ramas pintadas con ocre y g
bermellon en la parte supe- \ ¥y~
rior de la copa. A su vez,
oscurezea su base vy refuer-

Fig. 186. Las colinas lejanas son
tarea facil, basta con combinar
escasamente dos valores para
distinguir las laderas iluminadas

de aguellas que aparecen sombrias.
Fig. 187. Con un pincel pequeiio, la
artista aitade algunos detalles. Le
ruego que tome este ejemplo como
una excepcion, puesto gque el polvo de
mdrmol no permite un trabajo
excesivamente minucioso.

Fig. 188. Pinte ¢l drbol de la
izquierda, primero con una aguada
diluida que mitigue el blanco de
Jondo, y aiiada lnego unos cuantos
colores intensos para los matorrales
que crecen a su pie.

Fig. 189, La artista ha dado mayor
relieve y rigueza cromdtica a la copa
del drbol mediante el uso de colores
mds intensos, y ha evidenciado la
disposicin del tronco y sus
ramificaciones.



ce ¢l color de los arbustos. el tronco ¥
algunas ramas (fig. 189).

Y éste es ¢l estado final de la obra, con
un retoque general del ciclo y las
nubes. Vea cémo la artista ha rectifica-
do el amarillo del prado con unas vela-
duras con una tendencia mis tierra Sie-
na tostada, asf como las sombras que
provectan los drboles del término
medio. Ajuste el perfil ¥ la valoracidn
de las montafias, y observe los cambios
de color que se han realizado en las
laderas ecscalonadas, matizadas con
verdes y grises mds intensos. Si usted
ha intentado detallar con mayor preci-
sion las ramas de los drboles o la textu-
ra de la vegetacion, habrd comprobado
que es una tarea dificil, debido a que el
polvo de mirmol es un medio tosco y
poco agradecido que no permite dema-
siadas filigranas. Por otra parte, el tra-
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bajo continuado desgasta los pinceles
pequefios muy rdpidamente, dada la
fuerte accidn erosiva que produce el
roce con la superficie granulada del
polvo de marmol. Cuando trabaje sobre
este material, ¢s preferible que utilice
pintura diluida con aguarrds en lugar de
densas capas de color. De este modo, el
color se fundird con su textura granula-
da. y anadird nuevas calidades vy efectos
a la composicidn (fig. 190).

Fig. 190. La pintura en su estado
Jinal, a pesar de la austeridad y
dureza del medio empleado, muestra
una rigueza cromitica y textural
destacable. La combinaciion de
pintura al éleo con polvo de mdrmol
es una de las técnicas mixias mds
empleadas por los artistas en la
actualidad.

EJERCICIOS PRACTICOS

CONSEJOS

— Cuando pinte sobre polvo de
méarmol es importante que utilice
un surtido de pinceles de pelo de
cerda, ya que son los més resisten-
tes. Si usted utiliza pinceles sintéti-
cos o de pelo de marta. observari
angustiado cémo ¢éslos se estropean
rapidamente con el roce de la
superficie granulada del polvo de
mirmol.

— Trate de dejar resuelta la textura
y los efectos que desee potenciar
cuando la pasta de miarmol adn
esté hiimeda, ya que una vez ha
secado se endurece y no admite
modificaciones. Si usted desea rec-
tificar, tiene que preparar més pas-
ta ¥ superponerla a la anterior.




Pintando al Oleo con la Técnica del Encausto

La pintura con la técnica del encausto cs
una de las téenicas mixtas mas dificiles
para el artisla incxperto, pero a su vez es
la que proporciona unos resultados mds
sorprendentes v espectaculares. Su cali-
dad textural es caracteristica ¢ inconfun-
dible. No existe ninguna otra Wcnica
que proporcione calidades similares, por
lo que le aconsejo que aprenda a pintar
a la encdustica v, a pesar de que todos
los principios son dificiles y complica-
dos, en poco tiempo comprobard sus
resultados tan gratificantes.

Como usted ya sabe, la téenica del
encausto consiste en pintar con el color
a la cera cauterizada por el calor. Para
llevar a cabo esta operacidn necesitard
un pequeno homillo, una cacerola gran-
de y otra algo mds pequefia para poner
la cera al baio Maria v una cucharilla
para removerla. Cuando el agua del
bafio Maria ya estd caliente se introduce
el bloque de cera virgen en el interior
del cazo pegueiio (fig. 191). Al cabo de
pocos minutos observard cémo la cera
se va licuando (fig. 192). Cuando ésta se
encuentre completamente liquida, no
debe retirarla del fuego. Déjela en el
hornillo, aungue a una temperatura infe-
rior, que la mantenga caliente para que
no vuelva a solidificarse.

Si usted va a pintar con encaustica seria
conveniente que tuviera una paleta de
metal o de cerdmica, de este modo si la
coloca sobre una superficie caliente
{como un radiador cercano) los colores
a la cera se mantienen fluidos sobre la
paleta. Por otra parte, los colores al dleo
que vamos a utilizar pueden ser bien de
fabricacidn propia o bien de tubo.
Antes de empezar prepare la paleta sobre
un lugar caliente y disponga sobre ella la
gama de colores que va a necesitar. Jus-
to al lado deberia usted tener el cazo con
la cera siempre en estado liquido.
Procedamos. Primero seleccione un
modelo adecuado. Este deberia presentar
texturas acusadas, como por ejemplo esta
callejuela de Pals, una pequeiia localidad
de Catalufia donde las piedras ofrecen
calidades variadas de colores y tonos
cambiantes (fig. 193). El soporte debe
ser preferentemente rigido. En este caso,
la artista, Ester Llaudet. ha utilizado un
tablero de madera imprimado con blanco
de Espaiia. aunque si lo desea también
puede utilizar una tela de las que se utili-
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Fig. 192, Al poco tiempo
verd como ésta empieza

a licuarse; una vez llegado
a este punto, ya puede
mezclarse con los colores.

Fig. 194, El dibujo previo se realiza
con una barrita de carboncillo. No
es necesario detallar demasiado;
basta con situar los elementos de

la composicidn.

Fig. 191. Antes de empezar a
pintar es necesario calentar la
cera al baiio Maria,

192

Fig. 193. El modelo, como puede
ver, presenta gran variedad de
texturas y de contrastes acusados
entre luces y sombras.
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zan habitualmente para pintar al éleo.
Primero. como ¢s habitual en estos
cusos, dibujaremos un boceto del mode-
lo que nos sirva de pauta para situar
cada uno de los elementos de la compo-
sicidn (lig. 194, pdg. anierior).

Cuando pinte con encdustica es preferi-
hle que se olvide del pincel. ¢l cual sélo
utilizaremos para detalles v acabados,
Para pintar tome los colores con una
espdtula y realice la mezcela en la paleta.
Cuando ya tenga ¢l color deseado, vier-
ta sobre @l cera liquida utilizando la mis-
ma cucharilla que ha empleado para
remover. Mezcle el color v la cera con
espdtula hasta que ambos cuajen. Segui-
damente aplique ¢l color sobre la super-
ficie pictdrica. Le aconscjo que trabaje
deprisa, ya que al trabajar ahora en frio
la cera solidifica con mucha rapidez
(fig. 195). Empiece cubriendo la pared
lateral izquierda y el arco que se
encuentra en el primer Wrmino con
sucesivos empastes de color tierra som-
bra natral. rojo indio v ocre amarillo
con un poco de blanco. Las manchas
miis oscuras se han realizado con los
mismos colores descritos aunque mez-
clados con un poco de azul ultramar y
carmin de garanza (lig. 196).

Prosiga trabajando ese arco de medio pun-
(o aungue ahora ratando con mayor inte-
rés la forma. la calidad de las piedras, las
sombras, las incisiones y las ranuras que
se derivan de cada blogue. Con la mezcla
de un ocre amarillo y amarillo de cadmio,
pinte aquellos destellos de luz en las pie-
dras, de la izquierda, con un tierra con ten-
dencia naranja las piedras de la parte cen-
tral ¥ con colores con mayor tendencia
azulada v rosada los bloques del margen
superior. Con tierra sombra tostada sefiale
la parte sombreada que perfila la parte
inferior del arco de piedra (fig. 197).
Avance la pintura ahora aplicando un
cmpaste de color uniforme que enlace el
arco con la casa de la derecha y prosiga
trabajando la parte superior de la obra,
correspondiente a la casa que queda en
el segundo término; esta vez, con colo-
res verduzcos ¥ CON una mayor presen-
cia de color blanco en la mezcla (fig.
198). Observe cémo el arco principal
que ya estd pinlado ofrece una gama de
colores con una tendencia mds cdlida,
mientras que la casa que queda en
segundo término va a pintarse con una

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 195. Los empastes presentan
una variedad cromdtica extraor-
dinaria. Permiten mezclar colores
de una manera tosca y poco
depurada.

Fig. 196. Debe trabajar deprisa,
pues cuando se trabaja la cera en
frio ésta tiende a solidificar muy
rdpido.

Fig. 197. Un color puede
superponerse a otro bien para
obtener mayor relieve o bien para
enriguecer su cromatismo.
Observe ahora cémo se distingue
ya claramente el volumen del
arco.

Fig. 198. El arco ya estd casi aca-
bado. Vea la diferencia cromdtica
que existe entre los diferentes blo-
ques de piedra gue lo componen
segiin su ubicacion y la manera
cdmao les da la luz.
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tendencia cromética mds fria. Esto ha de
permitir ¢l contraste y evitar que los dis-
lintos planos espaciales de la obra se
confundan. Asi mismo. el arco que apa-
rece pintado en el segundo término pre-
senta una tendencia mds monocroma,
mis grisicea concretamente (fig. 199).
Con un pincel mediano pinte ¢l espacio
de la puerta de la casa de la izquierda
con un negro marfil intenso, sin apenas
aguarrds. El tratamiento del color en la
pintura encdustica es fundamental, ya
que esta téenica, como usted podri com-
probar, no permite representar contor-
nos bien definidos sino mds bien man-
chas de aspecto borroso y poco preciso.
Observe al respecto los peldafios de la
casa de la izquierda o el acabado de las
piedras que sustentan el arco cercano,
Empaste ahora el suelo con un gris mez-
clado con un poco de azul cerdleo v car-
min; procure gue el empaste no sea uni-
lorme y que muestre pequefias variacio-
nes de color, asi como pequenos relieves
que simulen el empedrado. Con un ama-
rillo Népoles, pinte a modo de degrada-
do la casa del fondo observando que la
parte correspondiente a la puerta es algo
més oscura. Con un poco de verde oliva
v verde vejiga pinte la sombra intensa
gue proyecta el arco sobre la pared de la
derecha (fig. 200). El espacio que
corresponde al cielo se cubre con un
empaste de color blanco uniforme.
Ahora con un pincel mediano pinte con
azul cobalto, azul ultramar ¥ un poco de
violdceo (muy rebajados en aguarris, a
maodo de aguada) el empedrado de la calle
con el fin de darle un aspecto mis som-
brio (fig. 201). Una vez la cara del empas-
te ha secado comprobari que puede
intervenir encima con pintura al dleo con
suma  facilidad. 50

Coja  un pincel
pequeio y resalte
aquellas  hendidu-
ras, relieves y deta-
lles de puerlas,
escaleras, dinteles,
ventanas v paredes
que contribuyan a
dar mds realismo a
la composicion y
Mayor semejanza
con el modelo (fig.
202),

Con ese mismo
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Fig. 200. La obra ha avanzado bastante,
ya hemos cubierto el blanco del papel.

Se trata ahora de ir retocando los colores
mediante aguadas aplicadas con el pincel.

Fig. 199. Con unas pocas manchas,
el encausto es capaz de transmitir

perfectamente las calidades rugosas
¥ el relieve impreciso de las piedras.

Fig. 201. Al oscurecer el suelo con
una aguada azulada el conjunto
adopta otro aspecto mds sombrio.
Fig. 202. Con el pincel pequeiio reto-
gue los detalles de los dinteles, puer-
tas y otras aperturas, aungue le acon-
Sejo qiee o retogue en excese ya que
podria malograr la obra.

CONSEJOS

— 5i usted desea rectificar la super-
ficie pictérica cuando ésta ya ha
secado, basta con intervenir la
z0na con una punta metdlica calen-
tada al fuego pura luego eliminar
excedentes de pintura o bien modi-
ficar la textura inicial.

— Una vez haya terminado la. nbm
y decida exhibirla en casa, procure
no colgarla nunca encima de un
radiador, hogar o una pared donde
dé el sol durante todo el dia.

— El tiempo de secado de la encius-
tica es el mismo de las pinturas al
6leo, por lo tanto procure no tocar la
superficie del cuadro con los dedos
hasta que haya pasado como mifi=
mo un mes y medio,




pincel pequeno pinte los detalles de la
vegetacion de la pared de la casa del fon-
do con un poco de verde permanente y
verde esmeralda y las hierbas de encima
del arco y de la casa con verde esmeralda
y retoques de indigo en las partes mis
oscuras, Trabaje con pinceladas suclias,
nerviosas y superpuestas que contribuyan
a hacer mds creible la forma y la textura
propia del follaje de las plantas.

Como puede ver, el estado final de la
obra es asombroso (fig. 203). Aprecie
las calidades pictéricas que proporciona
el medio. Si se fiju mds de cerca verd
qu‘_‘ en Cll.dil {ﬂﬂp{lﬁw ¢ encucntran con-
tenidos gran variedad de colores diver-
508 que dan ese acabado tan caracteristi-
co al encausto. Los principales inconve-
nientes que presenta trabajar a la
encdustica es la eleccién del tema. Es

EJERCICIOS PRACTICOS

necesario cscoger aquellos motivos que
presenten gran variedad de texturas
(como paisajes con un primer érmino
poblado de rocas o densos bosgues). No
trate de utilizar este procedimiento para
pintar cualquier cosa. Sea consciente de
sus propicdades v ulilicelas sélo en el
caso que el modelo lo requiera. Llega-
dos al estado final posiblemente usted
desearia continuar detallando més la
obra para darle una apariencia mds foto-
arifica. No se equivoque, podria tratarse
de un error. Aprenda a valorar la rigueza
del medio y no estropee todo aquello
que ya ha logrado superponiendo nue-
vos colores a las ricas texturas que pro-
porciona el encausto. Vea en este senti-
dao el modelo (fig. 193) v compdrelo con
esta imagen final (fig. 203). Observard
gue la artista se ha concentrado en tra-

bajar la superficie de muros, suelos y
rocas omitiendo las dos figuras que apa-
recen corriendo en el centro de la ima-
gen. Usted también deberia aprender a
suprimir aquellos elementos innecesa-
rios, los detalles poco propicios al
medio y potenciar, si cabe, exagerar las
texturas y calidades de los materiales
que se ven tan favorecidos por la técni-
ca de pintar a la cera.

Fig. 203. El estado final habla por si
solo. Esta es una obra de extraordi-
naria calidad. Sin lugar a dudas, la
tarea es ardua y dificil, pero una vez
hava aprendido a pintar a la cera, de
buen seguro usted también podrd
conseguir resullados como éste.
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Pintando un Paisaje al Fresco y al Temple

En este apartado le ensefiaremos cémo
pintar al fresco con acabados al temple.
Se trata de un procedimiento que
requiere la preparacién previa del
soporte ¥ unas condiciones especiales
para pintarlo. Le ruego que preste aten-
cion a las instrucciones que siguen a
continuacién y aprenda a pintar con
este medio, ya que puede serle de utili-
dad si decide decorar algunas de las
paredes de su casa o muros exteriores
de la finca.

Para el desarrollo de la téenica volve-
mos a conlar con el artista Oscar San-
chis que, ademis de pintar el paso a
paso, nos mostrard previamente como
deberia prepararse un muro para pin-
tar, utilizando un soporte de madera
como ejemplo.

Tome nota, pues paso a describirle la
preparacién del fondo de mortero.

En primer lugar, coja un soporte rigi-
do (un tablero de madera) que utiliza-
remos para experimentar la técnica
(cuando usted considere que va ha
adquiride la suficiente destreza ya
pintard sobre ¢l muro). Por e¢so le
aconsejo que procure hacer prucbas
antes. Sobre este soporte, aplique una
argamasa con arena grucsa v cal. 206
Cuando esta capa todavia estd hime-
da, haga con la espdtula unas incisio-
nes sobre la superficie plana para que
agarre mejor la segunda capa (fig.
204). Cuando la primera capa ya pre-
senta mayor dureza v firmeza, extien-
da otra capa de argamasa con mayor
proporcién de cal v una arena mas
fina. La extendemos con la paleta del
mismo modo como hemos hecho con
la anterior (fig. 205). Dejamos que se
seque unos instantes sin que pierda la
humedad, entonces aplique una dltima

Fig. 204. Para practicar con la técnica del fresco
utilizaremos una tabla gruesa de madera y le
aplicaremos una primera capa de arena gruesa
mezclada con cal.

Fig. 205. Sobre esa primera capa aplicaremos una
segunda compuesita de arena fina y mayor proporcion
de cal.

Fig. 2006. Bastard con tres capas. Esta iltima serd

la superficie pictorica y es la que contiene mayor
proporcion de cal y polve de mdrmol.

Fig. 207. El alisado final es necesario para obtener una
superficie plana y regular.
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capa que contiene mayor cantidad de
cal que las capas anteriores y arena
fina mezclada con polve de méirmaol
(fig. 206, pag. anterior). La dltima
capa debe recibir un alisado especial,
puesto que va a ser la superficie pictd-
rica sobre la que pintaremos al fresco
(fig. 207, pég. anterior).

Ahora es el momento de dejar reposar
la argamasa. Bastard con un par de
horas dependiendo del clima del lugar
donde usted sc encuentre (si ¢s una
zoma himeda quizds puedan ser tres o
cuatro horas). Antes de empezar a pin-
tar compruebe que la superficie de la
argamasa todavia se mantiene himeda
pero no esponjosa, es decir, ha de que-
dar dura, firme y sin charcos o agua
retenida. Luego ya puede empezar a
pintar. En el caso que pintara inmedia-
tamente después de terminar el encala-
do. es decir, sin apenas dejar reposar
la argamasa, todos los colores desapa-
recerfan en un fondo demasiado
himedo.

El modelo que vamos a pintar es una
bella vista rural de la localidad france-
sa de Montrichard de la region del
Loira (fig. 208). Empiece con modelos
sencillos como éste; cuando adquicra
destreza ya podrd pintar motivos mds
complejos.

Para pintar deberd utilizar los pigmen-
tos en polvo y diluirlos con agua. Si,
ha oido bien, sélo con agua. Usted se
preguntard ;donde estd el aglutinante?
El aglutinante de la pintura al fresco es
la cal contenida en la preparacién de
argamasa, por eso, la pintura debe rea-
lizarse cuando el preparado del muro
todavia estd himedo.

Al contrario de las técnicas desarrolla-
das hasta ahora, el dibujo previo no
requiere intervencion a ldpiz o carbon-
cillo. Bastard con pintar con aguadas
monocromas a modo de grisalla. Pro-
cure pintar con un color claro, que
pueda cubrirse con facilidad mediante
otras aguadas, pues las pinturas al
fresco no tienen un alto poder cubrien-
te. Como puede ver, el artista ha esco-
gido un ocre amarille dado que es uno
de los colores con mayor presencia en
¢l modelo (fig. 209).

Es importante empezar con un colori-
do de fondo claro como los aqui repre-
sentados en el grupo de casas vy ¢l cie-
lo, de tal modo que el color inferior

EJERCICIOS PRACTICOS

209

¥
g™ * # i i

Fig. 208. El modelo es una pequeiia
localidad riberefia del norte de Fran-
cia, que presenia una armonizacion
de colores azulados y tierras.

Fig. 209, En la técnica del fresco no
se realiza dibujo previo. Se eshoza el
maotive con un solo color a modo de
grisalla.

Fig. 210, El cielo se resuelve median-
te degradadus irregulares, con un
azul mds intenso en la parte superior
¥ mads claro a medida que se acerca a
la linea del horizonte.

Fig. 211. Tras las primeras aguadas
pintamos la sombra del puente y el
grupo de drboles de la colina.
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actuard con efectos miltiples a través,
incluso, de los colores que apliquemos
encima. Las grandes superficies como
¢l cielo se pintan de una sola vez, con
color preparado previamente en un
recipiente, porque, de lo contrario, no
se encontraria de nuevo el tono con
exactitud. Como puede ver, éste no se
ha pintado de manera uniforme, sino
que desde un buen principio se sefiala
mediante degradados la situacién de
las nubes. La parte superior de cielo
aparece mds oscura, mientras que
aquella mds proxima al horizonte apa-
rece mds decolorada y clara (fig. 210,
pag. anlerior).

A partir de aguf trabaje con mayor sol-
tura, sin temor a colorear y sefalar
contornos por medio de toques de
superficies de color. El color debe ser
fluido, pero no debe correrse. Se pue-
de empezar el refuerzo de tonos con
tierra Siena natural en la ladera dere-
cha del castillo y gris Payne en la copa
de los drboles. Paralelamente, se puc-
den aplicar a modo de densas aguadas
los tonos locales del puente con tierra
sombra tostada y sus respectivas som-
bras con el mismo color mezclado con
azul ultramar (fig. 211, pdg. anterior).
Siga aplicando nuevas aguadas que
ayuden a perfilar la forma del campa-
nario, las paredes del castillo, los teja-
dos de las casas, etc. Con un malva
intenso pinte los tejados de pizarra vy
las ventanas del campanario; con azul
ultramar mezclado con amarillo de
cadmio oscuro pinte el rio que trans-
curre en ¢l primer (érmino; emplee
amarillo de cadmio, un poco de car-
min y cal para resaltar los valores del
castillo. Los colores de las aguadas
pueden o bien aplicarse puros o bien
mezclados con cal, con lo que resulta-
rin mds claros y cubrientes (fig. 212).
En esta fase se refuerzan los tonos,
mejorando la forma en cada pincelada,
y se dan las luces. Las lincas y el con-
torno de los elementos también se
refuerzan de tal modo que la composi-
cion presente mayor definicion y Tor-
mas mis contrastadas (fig. 213). Vea
en este sentido como se han resuelto
las aberturas de las fachadas de las
casas del margen del rio.

Dejamos ahora la técnica del fresco.
Pero para proseguir deberemos dejar
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Fig. 212. Pinte el rio del primer término mediante la superposicion de trazos
horizontales irregulares y agregue nuevos valores en el grupo de casas.

Fig. 213. Pinte los tejados de las casas y las aberturas y el color de las

Jachadas de las casas. Trabaje la pintura al fresco mediante aguadas, tal y como
lo haria con acuarelas tradicionales.

Fig. 214. Compare esta imagen con la anterior y vea cdmo los colores aparecen
mds atenuados una vez el fresco ha secado. Es por esto que este factor debe
tenerse en consideracion a la hora de pintar.
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secar los colores durante unos dias.
Cuando reanude el trabajo comprobard
como los colores se han aclarado y pre-
sentan unos tonos diferentes de cuando
el mortero estaba ain himedo (fig.
214, pdg. anterior). Si la superficie pic-
torica estd scca, es un buen momento
para pintar al temple, pues este medio
siempre debe aplicarse sobre seco.
Tome los mismos pigmentos que utili-
26 para pintar al fresco y mézclelos con
l2 yema de un huevo tal v como se
explica en el capitulo «Pintura al Fres-
co y al Temple» de este volumen.
Como puede observar, los colores al
fresco una vez secos resultan més lumi-
nosos que los de cualquier otra téenica;
cuanto mids blanco sea el fondo, mds
claros quedardin los colores aplicados.
Como el temple es una pintura mds
cubriente, la utilizaremos para dar
mayor volumen y resaltar contornos,
calidades y contrastes. Vea, en este sen-
tido, cémo el artista ha intensificado la
sombra del puente, ha anadido nuevos
colores a las fachadas de las casas y la
calidad del follaje de la vegetacidn.

MNaturalmente, para pintar esos dlt-
mos valores al temple (las nubes roji-

zas, los reflejos de los tejados...) debe
procederse siempre de la misma
manera, por veladuras o por aplica-
cion pastosa de luces y sombras en
toda la superficie del fresco. Se puede
pintar sobre aguadas al fresco, dado el
mayor poder cubriente de las pinturas
al temple. Seguramente usted se habri
dado cuenta de las limitaciones que
impone el medio, la ventaja o desven-
taja (segin se mire) de que ¢l artista
tiene que trabajar conforme a un plan
claramente definido con antelacion y
con la mayor sencillez de formas y
colores. Los artistas poco experimen-
tados suclen producir pinturas excesi-
vamente claras. Si usted quiere reme-
diar eso, bastard con pintar con colo-
res mds intensos que los locales del
modelo, asi quedardn bien despuds del
secado, Si al emplear pintura al tem-
ple los colores se han craquelado, es
posible que usted no haya dejado
secar del wodo la capa inferior de pin-
tura al fresco. No sea impaciente, evi-
ic pintar con temple si el fondo estd
todavia himedo. Tenga en cuenta que
la pintura al temple es un medio que
debe aplicarse sobre seco.

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 215. La pintura al fresco o al
temple es uno de los procedimientos
pictiricos mds antignos y con mds
solera, pero como puede ver eso no
impide al artista actual obtener
fantdsticos resultados con ellos.

CONSEJOS

— Observard que hay algunos pig-
mentos que se diluyen en agua con
mayor dificultad que otros. En estos
casos agregue a la disolucidn unas
gotas de alcohol y verd cémo no se
le presentardn mds problemas.

— Para la pintura al fresco es prefe-
rible emplear pinceles de cerdas lar-
gas; las mds adecuadas son las
redondas. Para detalles muy finos
también pueden emplearse even-
tualmente los pinceles de pelo.

— Los colores deberfan ser mds
vivos cuando se aplican, puesto
que, cuando el fresco se seca, ate-
nia los tonos,
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Pintando una Composicion Surrealista

216
Terminaremos con un paso a paso creativo que, ademds de !
ofrecer la posibilidad de combinar en un mismo soporte varias T,
técnicas ya explicadas con anterioridad, ha de estimular su it T
imaginacidn. Oscar Sanchis va a pintar una composicion surre-
alista con acuarelas tradicionales, anilinas, frorages y coflage. 0 A iy
Vea cdmo lo hace y repita esle gjercicio por si cuenta en casa. 0 ‘ -:_ $ e
En primer lugar. realice un dibujo de un patsaje imaginario . i ‘; ! '
poblado de formas y seres extraios, como el que aqui se i %)
muestra. Tome una hoja fina, bastard un DIN A4, y haga fro- \:
tages de las texturas de algunos malteriales que tenga 4 mano
frotando con un lipiz de color. Tras recortar estos papeles y
darles la forma deseada péguelos a modo de collage sobre la
superficie del papel (fig. 216). Pinte ahora ¢l cielo con anili-
nas de mancra que presenten un degradado v las colinas de la
linea del horizonte con una aguada gris uniforme (fig.
217). Con un pincel mediano de marta pinte el puente de
apariencia ondulante del centro del cuadro. Higalo mez-
clando diversos colores que al superponerse se funden
con el frotage anterior, otorgando a dicho elemento arqui-
tecténico mayor calidad textural (fig. 218). Pinte ahora
con acuarelas tradicionales la cabeza del caracol que aso-
ma a la derecha del puente. Esta debe tratarse inicial-
mente con dos valores tierra sombra natural en las zonas
iluminadas y tierra sombra tostada en las mds sombrias.
Una vez haya resuelto esta primera valoracion bdsica ya
podri ir afadiendo nuevos tonos sobre hiimedo que enri-
quezcan ¥ den mayor contraste al modelado del caracol
(fig. 219).
Pinte ahora las escaleras, una a una, con una aguada ticrra
sombra tostada. Haga lo mismo con la torre-dado que se
encuentra a la izquierda de la imagen con una aguada vio-
ldcea (azul de cobalto y rojo de cadmio). Observe como las caras
de la derecha aparecen mads sombreadas, mientras que en la par-
te izquierda la aguada de color es casi imperceptible (fig. 220).
Resuelva el primer término mediante sucesivas aguadas de ocre
amarillo, Siena, amarillo de cadmio oscuro y tierra sombra (0s-
tada. Esto debe hacerse sobre hiimedo y en una sola sesidn para
permitir gque los colores se fundan. Fijese como el artista ha
practicado una aspersidn con una anilina azul de Prusia, eso es,
ha aplicado el color frotando las cerdas de un cepillo dental
{como ya he explicado en un paso a paso anterior). Cuando los
colores todavia estin himedos, efectie raspados con la punta de

Fig. 216. Tras dibujar el boceto del modelo pegue a
modo de collage papeles con texturas que se han
obtenido tras frotar un ldpiz contra diversos relieves.
Fig. 217. Pinte el cielo con anilinas, dejando
zonas mds claras para las nubes.

Fig. 218. Pinte con colores variados el extraiio
puente curvilineo del centro de la imagen. Esta
operacion debe realizarse sobre hiimedo, de
manera que los colores se fundan entre ellos.
Fig. 219. Con pocos valores se resuelve la despro-
porcionada cabeza del caracol; cuanto mayor
contraste exista entre los colores, mayvor serd la
sensacion de volumen gue ésta ofrezca.
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EJERCICIOS PRACTICOS

una cuchilla para abrir blancos sobre la superficic pictérica (fig. 221).
Extienda una aguada azulada en el término medio v un gris muy diluido
cn ese llano que separa la escena principal de los términos mds alejados
(fig. 222). Empiece a pintar con el pincel cargado de color tierra sombra
tostada el grupo de drboles desprovistos de hojas del primer y del térmi-
no medio (fig. 223). Como es habitual en estos casos, la dltima fase se
reservi para retocar, modilicar colores, potenciar contrastes vy dar mayor
armonia cromética a la obra, Con ese [in, el artista ha aplicado diversos
lavados de un verde vejiga en ambos lados del motivo central, ha oscu-
recido con una aguada de amarillo de cadmio oscuro las aguadas marro-
nes de la parte inferior de la obra, es decir, el plano mds cercano. Asi
mismo, ha afadido nuevos detalles a la composicion, como los ojos del
caracol (realizados con un pincel
pequefio), la hilera de drboles lejanos,
nuevos retoques de color en el puente
y tenues lavados en la cabeza del cara-
col (fig. 224).

Le recomicndo ejercicios de este lipo,
pues ademds de agudizar su imagina-
cidn le permitirdn desinhibirse de los
temas que suelen mantener al artista
mis sujeto al modelo que sirve de
referente.

Fig. 220. Con paciencia y un
pincel mds pequeiio pinte cada
unao de los escalones.

Fig. 221. Raspando con la pun-
ta de una cuchilla pueden
abrirse blancos sobre la super-
ficie del papel, si ésta se
encuentra todavia hiimeda.
Fig. 222. Pintando alla prima
con un pincel grande resuelva
el primer término superponien-
do aguadas de colores tierras y
Sienas, dejando que se expandan y
Jundan azarosamente sobre la super-
ficie del papel.

Fig. 223. Con un pincel pequeiio reto-
que algunos perfiles y pinte el grupo de
drboles de ramas torturadas y despro-
vistas de hajas del término medio.

Fig. 224. La obra ya terminada es una
tipica pintura surrealista, uno de los
estilos artisticos gue mejor ha sabido
Sfusionar la libertad compaositiva con la
creatividad desbordante y la despreocu-
pacidn formal.

CONSEJOS

- No extraiga modelos de fotogra-
fias. Trate de ser creativo, invente
formas y nuevas composiciones. Si
lo desea inspirese ojeando en
libros la obra de Magritte o Dali,
aundue sin tratar de copiar ninguna
de sus pinturas.

- Si va a realizar algin raspado,
procure que el papel que sirve
COMO SOPOTte NO sea excesivamen-
te fino, ya que podria rasgarse con
facilidad.
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Glosario

R P

Absorbente, papel.

Aceileras.

Aguada. Acuarela de una figura mirando
por la ventana, de Merche Gaspar.

A

Absorbente, papel

Tipo de papel que se caracleriza
por su elevado grado de absorcion.
Es muy utilizado en la pintura de
acuarela para absorber el color y
para crear blancos. Puede encon-
trarse habitualmente en el hogar en
forma de servilletas, papel higiéni-
co, paiuelos o papel-toalla.

Aceiteras

Utensilio metdlico con uno o dos
pequeiios recipientes y una pinza
en su base para sujetarlo a la paleta
del pintor. Se utiliza en pintura al
6leo como contenedor de aceite de
linaza o de esencia de trementina,
en caso de un solo recipiente, o de
las dos sustancias cuando es de dos
recipientes.

Aglutinante
Sustancia que se mezcla con el pig-
mento en polvo para formar un me-
dio pictdrico.

Aguada

Estilo de dibujo-pintura practicado
por la mayoria de artistas del Rena-
cimiento y del Barroco. Consiste en
un dibujo lineal, sin sombras, pinta-
do después con agua y un solo co-
lor, generalmente sepia, trabajando
con la técnica de la acuarela.

Alabeado

Ondulacion que padece la superfi-
cie plana del papel de dibujo como
resultado de mojarlo o humedecer-

lo. Este fendmeno se acusa cuando
el papel es mds delgado.

Alla prima

Técnica de pintura directa que pue-
de resumirse en pintar en una sola
sesion, en pintar rdpido y en no vol-
ver atrds sobre lo pintado.

Amorcillos

También conocidos con el nombre de
putti © cupidos, es habitual encon-
trarlos en el arte cldsico. General-
mente suelen aparecer en grupo
acompanando otro grupo de figuras
principales con finalidad ornamental.

Anatomia

Totalidad de misculos, huesos y ar-
ticulaciones que configuran el cuer-
po de cualquier animal.

Apresto

Material coldgeno o gelatinoso que
sirve para preparar un lienzo antes
de imprimarlo o para reducir la ab-
sorcién del soporte. También se
puede utilizar como medio aglu-
tinante para la pintura.

Armonizacién cromética

Se trata del vinculo relacional que
se establece entre los distintos co-
lores dentro de una misma obra.

Arrepentimientos

Término pictérico derivado de la
voz pentimento divulgada por los
antiguos maestros de la pintura ita-
liana, aplicado en errores de la pin-
tura de los que se arrepicnte el ar-
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Glosario

tista y, para rectificarlos, pinta en-
cima, Ha ocurrido, sin embargo,
que con los afos algunos de esos
pentimenti se han hecho visibles
en el cuadro, como ocurre en el Re-
trato ecuesire de Felipe IV de Ve-
lizquez.

Articulaciones
Uniones de los diferentes segmen-
tos Oseos del esqueleto.

Asimetria

Cuando en un dibujo vemos una
composicion cuya estructura y dis-
tribucidn es intuitiva, sin responder
a normas o reglas, pero mantenien-
do el equilibrio de unas masas res-
pecto a otras, nos hallamos ante un
ejemplo de asimetria.

Atmosfera

Es visible en paisajes y marinas,
particularmente cuando la ilumina-
cion es a contraluz. Se caracteriza
por el aire entre los primeros y los
altimos términos, transformdndose
en sucesivas capas de neblina y,
como consecuencia, por el mayor
contraste de los primeros términos
y la decoloracién y menor defini-
cion de los términos mds alejados.

Autorretrato

Modalidad de retrato que el artista
hace de si mismo, habitualmente
frente a un espejo.

Azul cidn
Es uno de los colores primarios-pig-
mento del espectro. Es un azul neu-

tro, equivalente al azul de Prusia
(rebajado con blanco, cuando se
pinta al 6leo). Un color, con ¢l nom-
bre de azul cidn, figura actualmente
en las cartas de colores, tanto de
pintura al 6leo como de pintura a la
acuarela.

B

Barniz de proteccion

Compuesto por una disolucion de
resina en esencia de trementina rec-
tificada, es transparente y se aplica
en cuadros al 6leo (que han de estar
completamente secos), con aerosol
o con un pincel paletina ancho, de
pelo suave, en varias capas delga-
das, esperando a que seque la pri-
mera para aplicar las sucesivas.
Hay también barniz mate, pero es
preferible lograr la calidad mate
usando la esencia de trementina
como tnico disolvente de la pintu-
ra al dleo.

Base
Superficie preparada sobre la cual
se pinta.

Bastidor

Los bastidores o marcos de madera
para montar el lienzo y pintar al
6leo se suministran de acuerdo con
una tabla de medidas internacional
y en lres proporciones que respon-
den a las medidas paisaje, marina y
retrato. El bastidor es usado por al-
gunos acuarelistas para montar y
tensar ¢l papel una vez humedecido.

Azul cidn.

Bastidor.
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Boceto.

Buey, pelo de.

Caja-paleta.

Blanco de Espana

Tiza molida y lavada que se utiliza
en la imprimacion de las telas y en
las aguadas blancas.

Boceto

Se llama asi a la fase previa de eje-
cucién o ensayo de un dibujo o pin-
tura de la que puede derivar una
obra posterior definitiva. El boceto
permite hacer muchos estudios pre-
vios hasta que el artista consigue
desarrollar la idea que persigue,

Buey, pelo de

Pincel elaborado con el pelo que cu-
bre la espalda de dicho animal. El
pincel de pelo de buey se utiliza pri-
mordialmente para humedecer y cu-
brir superficics amplias. Por ello se
emplean frecuentemente pinceles
con nimeros altos: 18, 20 o 24, Este
tipo de pinceles son un excelente
complemento del pincel de pelo de
marta cuando se pinta a la acuarela.

C

Caja-paleta

Estuche metilico que sirve para
guardar y mezclar los colores. Al
abrir la caja las cavidades de la
tapa, a modo de paleta, posibilitan
la mezcla y combinacion de los co-
lores. Antiguamente las paletas es-
taban elaboradas de conchas de
mar o marfil.

Canon
Regla que determina las proporcio-

nes ideales en la representacion de
la figura humana.

Caseina

Sustancia que deriva de productos
licteos y que al mezclarse con pig-
mentos actia como aglutinante; se
suele asociar con el temple.

Claroscuro

Rembrandt es el gran maestro del
claroscuro. En sus obras son evi-
dentes las zonas cuyas formas y co-
lores son visibles a pesar de estar
envueltas en las mds intensas som-
bras. En sus libros de ensefianza del
dibujo y pintura, Parramén ha defi-
nido, desde sicmpre, este término
como «el arte de pintar luz en la
sombra».

Color local

El color propio de cada cuerpo,
cuando éste no estd alterado por
sombras o reflejos.

Color reflejado

Color que existe en todos los cuer-
pos como reflejo directo o indirecto
de la luz y el color de otros cuerpos.

Color tonal
Color ofrecido por la sombra que
proyectan los cuerpos.

Colores complementarios

Cuando usted mezcla dos colores
primarios-pigmento (por ejemplo.
el amarillo y el azul cidn), obtiene
un color secundario-pigmento (el
verde). Este, el verde, es ¢l comple-
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mentario del primario-pigmento
que no ha intervenido en la mezcla
anterior, es decir, el pirpura (0 ma-
genta). Si usted pinta una franja
con el color verde y yuxtapone en-
cima, o debajo, una franja de color
ptrpura, obtendrd el mayor con-
traste posible de colores. Y si mez-
cla dos complementarios en pro-
porciones desiguales (y blanco,
pintando al 6leo), logrard un color
sucio, grisdceo, dentro de la gama
de colores quebrados.

Coloristas

Van Gogh, Matisse y los fauvistas
iniciaron la formula de pintar como
coloristas, dando mas importancia
al color que al volumen promovido
por las sombras, teniendo en cuenta
gue pintando sélo con colores, sin
sombras, puede explicarse la forma
de los cuerpos. El colorismo forma
parte de las tendencias de la pintura
contemporinea.

Componer, composicion

Se llama asi a la disposicion de los
diversos elementos que intervienen
en una obra de la manera mds equi-
librada y armonica posible. En de-
finitiva, componer es seleccionar
las mejores condiciones de armonia
y equilibrio necesarios para el dibu-
JO 0 pintura.

Contraluz

Contraste que se produce cuando la
luz llega al modelo por detrés vy, por
lo tanto, crea una sombra intensa
sobre un fondo luminoso.

Contraposto

Vocablo italiano que deline la opo-
sicion o tension armonica de diver-
sas partes del cuerpo, en clara opo-
sicion a la ley de frontalidad.

Contraste
Oposicion entre dos sensaciones
cromiticas distintas.

Cutter

Cuchilla apilada para cortar papel,
que se construye con una hoja afi-
lada insertada en un mango de plis-
tico.

D

Degradado

Disminucion de la valoracion de un
tono, pasando gradualmente de un
'tono intenso a uno suave, de modo
que no se produzca una transicion
brusca entre ambos.

Desnudo

Género artistico que, como su nom-
bre indica, se caracteriza por la re-
presentacion de la figura desnuda.

Difuminado

Técnica que consisle en esparcir o
reducir una o mds capas de color
sobre una capa de fondo, de mane-
ra que ésta queda parcialmente vi-
sible a través de los colores super-
puestos.

Difumino o difuminador
Cilindro hecho con papel enrolla-

Coloristas. Florero con doce girasoles,
de Vincent van Gogh.

e PR o R e o

Desnado. Acuarela de una fieura femenina
desnuda, de Merche Gaspar.
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Directa, pintura. Fuente del Alcdzar de
Sevilla, de Joaguin Soolla,

3
8

Esgrafiado.

Espdtula.

Ly

L

do. apto para agrisar y degradar tra-
zos 0 manchas de ldpiz grafito, car-
bén o sanguina y otros medios ar-
tisticos que actien por frotacién.

Directa, pintura

Técnica de pintura llamada alla
prima en italiano, au premier coup
en francés y a la primera en espa-
fiol. Una técnica que puede resu-
mirse en pintar en una sola sesion,
en pintar ripido y en no volver
atrds sobre lo pintado.

Disolventes

Liquidos utilizados para diluir la
pintura al éleo. El disolvente para
base acuosa es el agua; para medios
grasos, la esencia de trementina, el
aguarras o el simil.

E

Empaste

Técnica que consiste en aplicar
gruesas capas de color con el fin
de crear una superficie texturada.

Encajado

Dibujo preliminar que pretrende
plasmar la estructura bésica de los
cuerpos a través de formas geomé-
tricas simples (cubos, rectingulos,
prismas...) que por analogia se lla-
man cajas.

Encaustica

Procedimiento pictdrico que mez-
cla pigmentos con cera caliente que
actia como aglutinante.

Escorzo

Manera de representar un cuerpo de
modo que éste se encuentre dis-
puesto perpendicular y oblicua-
mente respecto al punto de vista del
espectador.

Esgrafiado

Técnica que consiste en raspar una
capa de color con un utensilio pun-
zante, de manera que queda descu-
bierto el color del soporte.

Esmalte
Cristal en polvo que se vitrifica so-
bre un soporte.

Espatula

Pequeiia pala con la que se mezelan
los colores, aungue tambicn se usa
para extender la pintura sobre la su-
perficie del cuadro.

Esqueleto

Estructura Gsea articulada que sos-
tiene, a modo de armazon, toda la
figura humana.

Estilo académico

Tendencia artistica adoptada por
los artistas del siglo XVIII que con-
sistia en reproducir con absoluto
realismo y fidelidad las normas ¥
valores ofrecidos por el modelo,

F

Factura
En escultura, dibujo y pintura de-
signa la manera de ejecutar la obra.
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De este modo puede ser realizada
de manera nerviosa, brusca, delica-
da, lenta, ripida... En definitiva, la
factura define muy especialmente
el estilo propio de un artista.

Fijador

Aerosol que se rocia sobre los di-
bujos realizados con carboneillo, ti-
zas o pasteles blandos para evitar
que el pigmento se desprenda de la
superficie del soporte.

Filbert

Voz inglesa para distinguir la forma
redondeada en la punta del pincel,
conocida ésta vulgarmente por len-
gua de gato.

Fondo tonal

Imprimacion opaca en la que el co-
lor se mezcla con blanco para im-
partir un color de fondo uniforme.
El fondo tonal también puede ser
de color.

Fresco

Técnica pictérica mural que consis-
te en pintar con pigmentos y agua
sobre una capa de yeso hiimeda.

Frottis

En espanol, restregar; en francés,
frotter. Pintando a la acuarela, el
frottis es igual a la técnica del pin-
cel seco, que consiste en restregar
el pincel con poca pintura sobre un
papel de grano grueso.

Fundido
Procedimiento que consiste en fun-

dir o suavizar los contornos o las
dreas de contacto entre dos colores
para que formen una ligera grada-
cion.

G

Gama

El sistema de notas musicales (do,
re, mi, fa, etc.). Inventado en el si-
glo X1 y definido como gama de
sonidos perfectamente ordenados.,
se aplicé en ¢l Renacimiento a la
gama de colores, distinguiéndose,
desde entonces, entre las gamas de
colores calidos, frios y quebrados,

Género

Clasificacion de las técnicas picto-
ricas segun se trate de bodegones,
paisajes, figuras interiores u otros.

Goma arabiga

Agente vegetal de factura vitrea de-
rivada de la secrecion de una acacia
africana. Disuelta en agua se utiliza
como aglutinante en la pintura de la
acuarela y el gouache o témpera.

Goma liquida para enmascarar

Goma ldtex liquida usada en la
pintura a la acuarela para reservar
pequenas formas blancas; es visi-
ble al ser aplicada gracias a que
ofrece una ligera coloracién, se
puede pintar sobre la goma pues
ésta rechaza la aguada, y se elimi-
na frotando con el dedo o con una
goma de borrar corriente, una vez
terminada la operacién. Con la

]
(.
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Crama.

Fresco. San Francisco recibe los estigmas,
Basilica superior de San Francisco de Asis.
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Girano,

Hiimedo, pintar sobre.

goma liquida no es aconsejable
usar pinceles de pelo de marta o de
pelo de buey, y si de pelo sintético,
que asi y todo deben limpiarse con
agua inmediatamente después de
SU uso.

Goma maleable

Clase de goma de borrar de un ma-
terial parecido a la plastilina, lo
cual permite modelarla en punta,
roma, aguda, etc., facilitando abrir
el dibujo de blancos con la goma.
Es el mejor medio para borrar el
carboncillo y los pasteles.

Grano

Aquel componente que determina
la distribucion y regularidad de las
fibras de un papel. El papel de gra-
no grueso es el mds indicado para
pintar a la acuarela.

H

Hiel de buey

Sustancia que, vertida cn el agua, al
pintar a la acuarela, desempena la
funcién de humectante. Procede de
la hiel del buey y sc vende en fras-
cos de tamafio reducido.

Himedo, pintar sobre

Técnica que consiste en pintar so-
bre una zona o capa humedecida
con agua o recién pintada y toda-
via himeda. controlando el grado
de humedad, segiin la forma y el
efecto que el artista desea conse-
guir.

Iconografia
Es el estudio de la representacién
grifica de formas, imdgenes, ete.
que poseen cierto sentido simbali-
co-alegorico.

Imprimaciéon

Mezcla compuesta por blanco de
Espafia y apresto de cola, que se
aplica sobre el soporte para obtener
una superficie adecuada para la re-
cepcion de pinturas.

Induccion de complementarios
Se trata de un fenémeno derivado
de los contrastes simultineos en la
que se cumple la norma que dice:
«para modificar un color determi-
nado, bastard cambiar el color del
fondo que le rodeas.

Intensidad

Sinénimo de saturacion: se refiere a
la pureza del tono que puede refle-
jar una superficie de determinado
color.

Isocefalia
Recurso artistico de mostrar las ca-
bezas alineadas a la misma altura.

L

Laca

Secreciones obtenidas de un insec-
to (aunque hoy se fabrica ya sinté-
ticamente) que se utiliza en la fa-
bricacién de barnices.
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Lapiz plomo

También llamado l4piz grafito. Estd
fabricado con mineral de carbono
puro y es el lipiz de uso mds comuin,

Lengua de gato

Nombre con el que comiinmente se
conoce el pincel filbert, pinceles
planos o redondos de pelo de cerda
gue se suministran en diferentes
£ruesos para pintar a la acuarela.

Ley de frontalidad

Cuando la linea recta vertical que
pasa entre los ojos, la nariz y el om-
bligo divide la figura en dos partes
equilibradas, transmitiendo cierta
sensacion hierdtica y estitica. Es
propia del arte gricgo y egipcio.

Linaza, aceite de

Usado como disolvente de la pintu-
ra al 6leo, es un aceite grado extra-
ido de las semillas del lino. Gene-
ralmente se mezcla con esencia de
trementina.

Lineal, dibujo

Representacion grifica mediante li-
neas sin ninguna valoracion tonal.
Resulta indicado para realizar el di-
bujo previo de una pintura a la
acuarela, ya que, si le dibujdramos
las sombras, los colores de la acua-
rela podrian ensuciarse al mezclar-
se con el lapiz plomo.

Liquida, colores a la acuarela
Son aquellos colores parecidos a
las anilinas que proporcionan un
color intenso, de gran transparencia

y luminosidad. Suelen utilizarse
para pintar fondos y amplios degra-
dados. Se suministran en pequefios
frascos de cristal.

M

Manierismo

Estilo artistico anterior al Barroco,
iniciado en Italia en el afio 1520 has-
ta el 1600. Se gencralizd por casi
toda Europa y se caracterizo por el
realce de la habilidad en la forma,
dentro de lo insélito y lo artificioso.

Maniqui

Muiieco articulado, generalmente
de madera, que sirve de modelo al
adoptar las mismas posiciones de la
figura humana.

Marta, pelo de

El mejor pincel para pintar a la
acuarela, de pelo terso pero flexi-
ble, mantiene la carga de color y
ofrece siempre una buena punta. Es
caro pero de bucna calidad y larga
duracién.

Medio

Liguido en el que quedan suspendi-
dos los pigmentos; por ejemplo, el
aceile de linaza para la pintura al
oleo, o la resina acrilica para las
pinturas acrilicas.

Meloncillo, pelo de

Pincel de procedencia animal muy
apropiado para pintar con acuare-
las. El pincel de pelo de meloncillo

Manigui.

o~
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Paleta de acrilicos.

Passe-par-fout.

es algo mds duro que el de pelo de
marta. A causa de su dureza supe-
rior, soporta algo mds de tensidn,
pero es igualmente compacto y con
una buena punta.

Miologia

Ciencia gue se dedica a estudiar la
forma, extension, variedad y fun-
cion de los misculos.

Modelar

A pesar de tratarse de un término
escultorico, también se aplica en
dibujo y pintura para designar el
sombreado mediante la aplicacion
de distintos tonos, con la finalidad
de crear la ilusion de tridimensio-
nalidad.

Modelo
Sujeto que sirve al artista de refe-
rente para dibujar o pintar.

Mordiente

Cuando una capa de pintura al dleo
estd casi seca y algo pegajosa, se
dice que tiene mordiente. En este
estado se puede pintar encima, aun-
que con cierta resistencia de la pin-
celada, cosa que puede promover
restregados que benefician el estilo
y el acabado de la obra.

Motivo

Sinénimo usado por los impresio-
nistas y en particular por Cézanne,
en lugar del término «lema», para
definir un modelo pintado de mane-
ra espontinea, sin ninguna prepara-
cion, tal como es en realidad.

Mural

Describe cualquier procedimiento
pictérico que se realiza sobre una
pared o muro.

O

Opacidad

Capacidad de una aguada para cu-
brir un color inferior. La opacidad
varia de un pigmento a otro.

Orla
Motivo ornamental que enmarca o
encuadra otro disefio.

P

Paleta de acrilicos
Superficie con cavidades, general-
mente de plastico, sobre la cual se
mezelan los colores.

Papiro

Planta fibrosa caracteristica de
Egipto, llamada cyperus papirus.
con la que se confeccionaban hojas
para escribir o dibujar.

Passe-par-tout

Marco de papel, cartén, tela, made-
ra, elc., que rodea una obra de pe-
queiio formato. Se sitia entre el
marco de la obra y la obra propia-
mente dicha, y tiene la finalidad de
proporcionar énfasis y preservar la
pieza enmarcada.

T30




Patina

Describe los efectos naturales que
producen ¢l tiempo o la exposicion
sobre una superficie generalmente
metilica.

Perfil

Postura del modelo en el que el
cuerpo o rostro oculta una de las
dos partes laterales.

Perspectiva

Ciencia que estudia la representa-
cion del espacio en una superficie
plana, de modo que se muestra la
tercera dimension o profundidad.

Pigmento

Materia que posee color propio.
Puede ser de procedencia animal,
vegetal, mineral o quimica. Al mez-
clarlo con los distintos aglutinantes
(aceites. gomas, arcilla, ldtex...) de-
termina el medio con el que vamos
a pintar.

Pigmentos
Agentes colorantes en polvo que se
obtienen de fuentes naturales (aun-
que ahora también se fabrican sin-
téticamente) y que, al mezclarlos
con aglutinante, dan lugar a la pin-
fura.

.
Pincel seco
Técnica de pintar por la cual la pin-
tura que se aplica sobre la superfi-
cie del soporte es espesa. de mane-
ra que se adhiere tanto al grano de
los surcos del lienzo como a la tex-
tura de la pintura de la superficie.

Pintura acrilica

Aquella que tiene como aglutinante
resina acrilica; proviene de un com-
puesto gquimico o un dcido prope-
noico derivado del petréleo.

Plantilla

Forma que se coloca sobre una su-
perficie para crear imdgenes lim-
pias y recortadas. Se utiliza sobre
todo en la técnica del estarcido.

Poder cubriente

El poder que posee un color para
dominar sobre los otros colores en
las mezclas y veladuras.

Portabastidores

Utensilios para el transporte de cua-
dros al ¢leo, constituidos por dos
piezas que, colocadas arriba y abajo,
en los laterales de los bastidores,
con dos lienzos recién pintados, per-
miten mantenerlos separados evitan-
do que se manchen o deterioren.

Posicion isquidtica

Inclinacion del isquion como conse-
cuencia de apoyar parte del peso del
cuerpo en una de las dos piernas.

Prepintado
Pintura preliminar sobre la que se
aplican el resto de colores de la obra.

Primarios, colores

Colores bisicos del espectro solar.
Son primarios-luz los colores rojo,
verde y azul intenso; son primarios-
pigmento los colores azul cidn, pir-
pura y amarillo.

Pintura acrilica.
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Ketrato, Autorretrato de Ingres
piniado al dleo.

@B
@8 e

Quebrados, colores.

L

Proporcion

Relacién armonica de medidas que
presentan entre si las diferentes
partes de un objeto o ligura.

Punta metilica

Instrumento con forma de ldpiz que
puede ser de plomo, plata u oro y
que se empleaba antiguamente en
el Renacimiento como utensilio
para dibujar sobre un papel prepa-
rado.

Punteado

Método pictdrico que consiste en
aplicar sobre el lienzo pequenos
puntos de pintura.

Punto de fuga

Punto situado en la linea del hori-
zonte, que tiene la mision de reunir
las lineas perpendiculares que deri-
van de las formas bdsicas de la
perspectiva.

Q

Quebrados, colores

Gama de colores compuestos por
la mezcla de dos o més colores
complementarios, en proporciones
desiguales (y blanco, pintando al
oleo).

R

Reduecion
Nombre que recibe el proceso de
mezclar un color con blanco.

Resina
Secrecion de distintos drboles que
sc emplea para obtener barniz.

Resistencia a la luz

Designa el grado de decoloracion
que tienen los pigmentos al ser ex-
puestos a la luz.

Retardador o retardante
Sustancia afadida a las pinturas
acrilicas para alargar su tiempo de
secado.

Retrato
Plasmacion en una obra de los ras-
gos faciales que caraclerizan a una
persona.

S

Satinado, papel

Aquellos papeles donde el grano es
casi imperceptible, muy apropiados
para dibujar con ldpiz plomo.

Seccion dorada

Regla durea, punto dorado o ley de
la seccion dorada es la que determi-
na la situacién de un punto ideal
dentro del espacio de la obra. La re-
gla fue desarrollada por Euclides
en Grecia durante el siglo 111 a.C.

Secundarios, colores

Colores del espectro compuestos
por la mezcla, por parejas, de dos
colores primarios. Los secunda-
rios-luz son ¢l azul cidn, el parpura
y el amarillo; los secundarios-pig-
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mento son el rojo, el verde y el azul
intenso.

Sfumato (esfumado)

Técnica aplicada en los contornos
del modelo, iniciada por Leonardo
da Vinci.

Simetria

Composicién del cuadro definida
como la repeticion de sus elemen-
tos a ambos lados de un punto o ¢je
central.

Sinopia
Dibujo previo a la realizacion de
una pintura mural.

Sintético, pelo

Un pincel de gran aceptacion en el
mercado, por su calidad semejante
al pincel de pelo de marta y por su
precio notablemente més economi-
co. Esta calidad es superior cuando
su pelo se mezcla con pelo de mar-
ta, como han hecho algunos fabri-
cantes.

Soporte

Superficie utilizada para pintar o
dibujar, como un tablero de made-
ra. un lienzo, una hoja de papel...

T

Técnica del trazo opaco

Técnica al pastel que consiste en
aplicar gruesas capas de color con
el fin de crear una superficie textu-
rada sin apenas difuminados.

Téenicas mixtas

Designa el empleo de diferentes
procedimientos pictéricos en una
misma obra o una combinacién de
soporles para pintar.

Temple, pintura al

Pintura acuosa que mezcla pigmen-
to en polvo con colas animales o
vegetales.

Terciarios, colores

Son los colores verde claro, verde
esmeralda, azul ultramar, violeta,
carmin y naranja. En total seis co-
lores-pigmento, que se obtienen
con la mezcla de primarios y se-
cundarios por parejas.

Textura

Calidad tdctil y visual que puede
presentar la superficie de un dibujo
o pintura. Puede ser lisa. granecada,
rugosd, cuarterada, etc., y en cual-
quier caso es visible y tdctil.

Tono

Terminologia de procedencia musi-
cal que, aplicado al dibujo, se refie-
re al vigor y relieve de todas las
partes de la obra con respecto al co-
lorido y luminosidad.

Torso
Representacion del tronco del cuer-
po humano.

Transparencia

Manera de aplicar la pintura de
modo que permite que la luz o la
capa de color anterior se filtre.

Terciarios, colores.

Técnica del frazo opaco. Carcasona
de Oscar Sanchis.
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Trementina.

Veladuras.

Trementina

Liquido disolvente que procede de
la resina. También es conocido
COMO aguarras.

v

Valor
Grados de oscuridad o claridad que
puede presentar un color.

Valoracion

Tanto en dibujo como en pintura el
volumen o modelado se obtiene por
la valoracion tonal del modelo, que
a su vez sc logra por la compara-
cion y resolucion tonal de los efec-
tos de luz y sombra.

Valoristas

Por contraposicién a coloristas, los
pintores valoristas son aquellos que
desarollan el volumen de sus mode-
los dibujando o pintando los efec-
tos de luz y sombra.

Veduta

Dibujos de los monumentos de la
antigua Roma muy de moda en el
siglo XVIII, particularmente en In-
glaterra, donde al ser iluminados
con pintura a la acuarela, iniciaron

la aficion a este procedimiento de
pintura.

Veladuras

Capa de color transparente sobre-
puesta a otro color al que intensifi-
ca o modifica.

Venado, pelo de

Conocido también por ¢l nombre
de pincel japonés, estd fabricado
con pelo de venado sujeto a un
mango de bambii. Es de calidad se-
mejante al pincel de pelo de buey.
El pincel japonés plano de paletina
es aconsejable para pintar aguadas
y cubrir fondos extensos.

Virola
Seccidén metdlica que rodea y sujeta el
mechén de pelo al mango del pineel.

Viscosidad
Medida de la fluidez caracteristica
de un color o medio.

Volatilidad
Poder de evaporacion de una solucion.

Volumen

Efecto de tridimensionalidad de un
modelo en el espacio bidimensio-
nal de la pintura,
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