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LA PINTURA AL OLEO



El éleo es uno de los procedimientos
pictéricos mds extendidos, el preferido
por los grandes maestros de la historia.
Quizds sea éste uno de los motivos por
el que mucha gente, deseosa de iniciar-
se en la prdctica del arte, clige este
medio como campo de pruebas,

El empleo de mezclas de aceites en la
pintura doméstica y decorativa data
probablemente de la Antigiiedad. aun-
que la expresidn «técnica al dleos sc
emplea sobre todo para denominar los
procedimientos empleados en Europa
a partir del final de la Edad Media,
donde, desde entonces, se ha converti-
do en el simbolo de la pintura de los
tiempos modernos. En pocas décadas,
dichas técnicas fueron tomando el rele-
vo de las pinturas a la témpera, trayen-
do consigo la aparicion de un nuevo
soporle, el lienzo, que venia a sustituir
a las tablas de madera preparada que se
habian utilizado hasta entonces, Parece
ser que la técnica de pintar al dleo se
introdujo por primera vez en Flandes a
principios del siglo XV. La invencidn
del procedimiento se le atribuye a Van
Eyck, aunque también nos consta gue
casi simultdncamente fue wtilizado en
Italia por algunos talleres y concreta-
mente por Domenico Veneziano.
Constatamos  innumerables aplicacio-
nes del aceite en la pintura anteriores
al siglo XV, sin embargo, esta vez, el
1A

descubrimiento culming realmente en
una técnica nueva. Las ventajas del
nuevo procedimiento eran considera-
bles: mejor secado, translicido hasta la
transparencia, consistencia y fluidez
asociadas, fusion delicada de los tonos
entre dos superficies coloreadas veci-
nas, y posibilidad de nuevos efectos de
transparencia desde el fondo hasta la
tiltima capa superficial. Estas posibili-
dades revalorizaban un tipo de trabajo
en prolundidad cuyos resultados
encontramos, mucho tiempo después,
tanto en Rembrandt, como en Rubens,
Veldzquez y Tiziano. Con ellos, esta
técnica llega a cotas asombrosas v gra-
cias a ella estos artistas consiguicron
una sutileza y una variedad ilimitadas
de efectos en sus pinturas. Ademds. el
oleo es la téenica que presenla menos
diferencias entre los colores [rescos y
secos, por lo que cs la mds indicada
para las representaciones del natural en
que todo depende de la apreciacién
justa de los tonos. El ajuste de los
tonos, junto a la facilidad de aplicacion
y al hecho de que ningiin otro material
proporciona tanta multiplicidad de
modos de representacion, es la razon
por la cual la pintura al élco prictica-
mente ha anulado a todas sus rivales,
aunque las pinturas acrilicas puedan
presentar a finales de siglo XX una
fuerte competencia. Sin embargo,

durante el siglo XIX, también apare-
cieron grupos obsesionados por la
pureza del coler que sale [resco del
tubo, a 1o cual no se resisticron los fau-
vistas, gustosos de los sentimientos
desbocados, menos preocupados por
ajustar los tonos, dvidos de crear vibra-
ciones Gpticas sobre la superficie pic-
torica y de construir las masas de color
con gruesos empastes. Esto es 16gico
en la medida en que la pintura al dleo
ha llevado al artista a descubrir en la
propia materia una verdad pictdrica
enriquecida

A pesar de que el artista novel puede
sentirse un poco intimidado por la
extensa historia de la pintura al 6leo y el
alto grado de técnica alcanzado en los
cuadros mds conocidos, el dleo es, en
realidad, un medio ideal para el princi-
piante. Su (lexibilidad y aparente facili-
dad de aplicacion, gue proporciona
efectos rdpidos e inmediatos, asi como
la opacidad y caracteristicas del mate-
rial, son algunas de las causas de que la
pintura al 6leo se haya convertido en la
téenica de empleo mas extendida.

En estas pdginas, encontrard dtiles
indicaciones que le permitirdn, prime-
ro, conocer los materiales, para pasar
despuds al estudio prictico; finalmen-
te, podrd hallar varias demostraciones
de obras pintadas por artistas profesio-
nales con un exhaustivo andlisis,

Fig. I1A. Belchite, de Teresa Trol
(coleccidn particular de la artista). El
paisaje es el tema mds popular dentro
de la pintura al dleo dada la cantidad
de efectos diferentes que pueden
lograrse con este procedimiento.
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El Oleo, Historia y Seduccion

Mediante un método légico y prictico de aproxi-
macidn al tema, demostraré paso a paso que cual-
quier persona lo suficientemente interesada cn
intentarlo puede desarrollar las habilidades y las
técnicas necesarias, propias de la pintura al dleo.
Espero que las pautas-guia junto con los textos y
las imdgenes, promuevan en usted el incontenible
deseo de pintar al dleo,

Fig. 1B. Gran desnudo (fragmento), de Amadeo Modigliani
(Museo de Arte Moderno de Nueva York). Las pinturas al
dleo permiten cualguier tipo de tratamiento desde pinturas
tonales minuciosas y detalladas hasta, grandes lienzos
tratados con amplias pinceladas y colores planos, como

el caso que aqui le presentamos.

Fig. 2. Tejedor bretén, de Paul Sérusier (colec-
cidn Haubergier, Senlis). La combinacion de la
técnica de la veladura y la pincelada seca sobre
un mismo soporte se traduce en este espacio
interior con una luz y una atmésfera tamizadas
por el sucio cristal de la ventana.

Fig. 3. Music Party, Pertworth, de William
Turner (Tate Gallery de Londres). Al tratarse de
una pintura mds densa que la acuarela, favore-
ce los efectos logrados con espdtula, asi como
esgrafiados y fundidos con los dedos.
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Fig. 4. La caja de pinturas es un elemento tradi-
cional que sirve para guardar y conservar las pin-
turas, el aceite, el barniz, los tubos, los pinceles,
las espdtulas, la esponja...



EL OLEO:
MATERIALES Y
EQUIPO

Existe en el mercado una amplia gama de
materiales disponibles para el pintor al dleo,
muchos de ellos elaborados hasta alcanzar un

alto nivel de calidad. El conjunto de materiales
puede ser caro, pero no necesariamente si sabe
elegir de acuerdo con sus necesidades.

Si usted es un gran aficionado aunque sin
mucha experiencia, los textos y las ilustracio-
nes que siguen le seran de mucha utilidad para
conocer los materiales asi como un gran nime-
ro de accesorios basicos con los que va a traba-
jar. Ademas, estas paginas van a permitirle
comparar y saber elegir la gama de colores, los
pinceles, los soportes, los disolventes, los
medios y las paletas que se adapten mejor a sus
necesidades.



Composicién y Caracteristicas de la Pintura al Oleo

La pintura al dleo estd compuesta de
un pigmento aglutinado con un aceite
secante natural, normalmente de lina-
74, 0 uno semisecante, como el de gira-
sol o el de adormidera. Su consistencia
oleosa tiende a proporcionar un matiz
mds rico al color, ademis de convertir-
lo en un medio muy flexible, que pue-
de utilizarse de muchisimas maneras,
desde una pintura muy gruesa hasla
una muy fina (cuya consistencia se
acerque a la de la acuarela).

Es frecuente que a la pintura se le afia-
den resinas y productos aditivos o
secantes complementarios, como plas-
tificantes y ceras que mejoran la flexi-
bilidad ¥ consiguen una texiura consis-
tente y un secado rdpido. La principal
ventaja del dleo respecto a otras pintu-
ras, es su tiempo de secado, considera-
blemente mas largo que el de las pintu-
ras al agua o acrilicas, lo que afiade

6

mayor libertad de manipulacién y de

extension en el soporie para producir 5
una infinita variedad de texturas y
efectos. ;Qué significa esto? Significa
que uno puede aplicar la pintura en el
lienzo, rasparla y darle forma e incluso
volver a trabajar zonas pintadas duran-
te un periodo mds prolongado sin que
la pintura se haya endurecido todavia,
Observard que ciertos colores tardan
mids en secarse que otros : los colo-
res terrosos actian sobre los
aceites secantes con los que
estdn aglutinados, por lo
que se secan con bastante
rapidez, mientras que otros
lo ralentizan (algunos rojos
pueden tardar entre tres o cuatro dias
para estar seco al tacto).

Antes de empezar a pintar con dle-
0s, es importante lener ¢n
cuenta un principio

Fig. 5. Los colores suelen
adguirirse en tubos. La pintura
es densa y espesa ya que los com-
ponentes oleaginosos que la inte-

gran; ademds, algunas marcas al dleo
suelen anadirle ceras v otros adifivos para que
ésta adopte la consistencia adecuada.

Fig. 6. Retrato de Claire Sennegon, de Camille Corot
(Museo del Louvre de Paris). Si nos detenemos a obser-
var este refrate comprobaremos que el dleo es un proce-
dimiento muy duradero, pero para gue esto suceda uno
debe respetar ciertas normas durante la elaboracion de
la obra.

Fig. 7. En este deta-
lle puede usted ver
que parte de la pin-
tura se ha resquebra-
Jado. Esto puede
deberse a los con-
trastes de tiempos de
secado de la superfi-
cie de la obra o a no
cumplir al pie de la
letra la norma de
«graso sobre magro»
y haber aitadido
algiin betiin o cera a
la capa superior de
pintura.
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fundamental: el de pintar siempre con «graso sobre magro». Esta

norma nos advierte que el cuadro ha de empezarse disolviendo

la pintura con esencia de trementina (que es magra) y pintar

8 encima con aceite de linaza (que es graso). O bien pintando todo
el tiempo con esencia de trementina: primero con la pintura muy

diluida (magra) y después con la pintura casi sin diluir (grasa).

Lo que no se pucde hacer es empezar con pintura grasa y
lerminar con capas de pintura magra pues esto daria
como resultado un rechazo de la pintura. Ademis,
durante el secado, la obra podria cuartcarse. De
olro ﬂ]t){'{}, L‘;td.i‘t Capa COnservi su h(]l]’lﬂgc-v
neidad y su proporcion de liguido y se evi-
; 3 ta la tonalidad apagada al mantener los pig-
=1 mentos en un medic muy estable en el

a conjunte.

A partir de una calidad media, todas las
marcas incluyen una serie de informacidn
sobre sus pinturas. En la etiqueta individual de cada

tubo suelen aparecer algunos datos, pero en algunos
casos hay que consultar la carta de colores de la marca.
s imporianic cstudiar esta informacion con las caracteristi-
cas de las pinturas, aunque sea brevemente, antes de adquirirlas.

Fig. 8. Una de las principales venta-
Jas de la pintura al ¢leo es su largo
tiempo de secado. Sin embargo, las
pinturas fienden a solidificarse si se
dejan destapadas. Por lo tanto, una
vez finalizado el trabajo asegiirese de
que los tubos estdn bien tapados y
que la rosca se encuenira perfecta-
mente limpia: de lo contrario el
tapon guedaria adherido a la rosca
cuando se secara la pintura.

Fig. 9. Deberia empezar por
adquirir una caja y llenarla
con diez o doce tubos de color,
unos cuantos pinceles varia-
dos, una botella de disolvente,
lina paleta... y a trabajar.
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Surtido de Colores

Normalmente, se pueden adquirir dos
tipos de pinturas al éleo: los colores
para profesionales y los colores para
aficionados. Los colores para profesio-
nales s¢ encuentran en una gama mas
amplia y de mayor intensidad de color.
Debido al origen de los pigmentos.
estos tubos son mucho méds caros. Pero
también existe una diferencia de precio
dentro de los propios colores: esto s
debe a que algunos pigmentos son difi-
ciles de conseguir, lo que influye en el
coste de fabricacién, o bien contienen
una alla concentracion de pigmento,
aglutinado finamente con los aceites de
mayor calidad, lo que también encare-
ce su precio. La textura del color para
profesionales suele ser mds suave, aun-
que esto no afecta de manera decisiva
al aspecto del cuadro.

Los colores para aficionados se elabo-
ran con tintes sintéticos y pigmentos
baratos que sustituyen a los cadmios y
los cobaltos, mds escasos y caros. Aun-
que de igual permanencia, la textura de
estos colores es también mds dspera,
pues los pigmentos no han sido moli-
dos tan cuidadosamente y, dado que
contienen pequefias cantidades de
rellenos, como la tiza, la intensidad del
color de la pintura disminuye ligera-
mente. También se puede observar una
enorme diferencia en cuanto a fuerza y
brillo, sobre todo cuando a ambos se
los mezcla con blanco. El color para

10

profesionales no necesitard tanta canti-
dad para mantener la densidad del
color. Como los dos tipos de pintura se
pueden mezclar, esto también contri-
buird a mantener bajos los costes ini-
ciales. Algunos artistas profesionales
utilizan colores para aficionados para
pintar los [ondos y emplean la pintura
de mayor calidad en las capas finales.
Una vez descritas las diferencias fun-
damentales entre las dos calidades de
pintura, creo que los colores para afi-
cionados son perfectamente apropia-
dos para las practicas del principiante.
Ya comprard colores de mayor calidad
a medida que adquiera mas seguridad y
confianza en su obra.

Figs. 10 y 11. Mientras
que en las pinturas
para profesionales la
calidad del pigmento y
del aglutinante estdn
garantizadas (fig. 10),
en las pinturas para
aficionados se les ana-
de pegueiias cantidades
de yeso que, ademds de
actuar de aglutinante,
también lo hacen como
espesante (fig. 11).

Fig. 12. En lugar de comprar una
caja con surtido de colores para pro-
Sfesionales, es mejor adguirir tubos
individuales. Asi, podrd disponer de
la gama de colores gue se atenga
mejor a sus necesidades.

Fig. 13. Las diferencias de calidad y
de precio entre las pinturas para
estudiantes y para profesionales son
notables. Sin embargo, ambas se
pueden combinar en una misma
obra, lo que resulta mds barato.
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Barritas al Oleo

Hace va algunos afios que diferentes fabricantes comercializan unas pin-
wuras al 6leo en forma de barritas. Son una innovacion relativamente
reciente y se han popularizado entre los pintores
por tratarse un procedimiento 1til para reali-
zar bocetos a color. Se trata de unas barri-

tas que, a primera vista, podrian confundir-

se con los pasteles grasos o las ceras. Su
mavor consistencia se debe a la combinacién
de pintura al Gleo con ceras especiales que dan
mavor solidez y consistencia al color.

Pre-scnlun muchas ventajas, ya gque combinan la riqueza de los colores al

oleo con la libertad o inmediatez que proporcionan el pastel o el carbén. 15
Sus trazos se funden fdcilmente sobre el papel, bien con los dedos o bien
diluyendo cada trazo en un poco de aguarrds (basta una pasada con un
pincel o un algodén empapados en trementina para fundir los colores y
obtener efectos pictdricos como los que proporciona el dleo tradicional).
También mejorard la fluidez del color, si, simplemente, humedece la pun-
ta de la barrita con ¢l aguarrds antes de realizar cualguier trazo. La super-
ficie pictdrica trabajada con barras al dleo es lo suficientemente maleable
como para poder trabajarla con espétula o poder corregir una y otra vez.
Por eso es importante aprovechar sus caracteristicas propias y combinar
su trazo con la pintura al 6leo tradicional.

Una vez que los trazos realizados con la barrita al éleo esién secos, es
imposible borrarlos o eliminarlos, pues su consistencia es muy semejan-
te a la de una superficie tratada con pinturas al 6leo. Y aunque el tiempo
de secado dependerd del tipo de superficie sobre la que aplique el color,
por lo general secan con mayor rapidez que los ¢leos tradicionales.

Al contrario de
los Gleos de tubo,
no es convenien-
te mezclar dife-
renles marcas de
barritas en la mis-
ma obra, dado
que, en ocasiones,
sus  composicio-
nes quimicas son
incompatibles.

16

17

Fig. 14. El dleo también se comercializa en forma de barritas,
en las que la pintura se ha diluido con ceras especiales, cosa
que le proporciona un aspecto mds silido.

Fig. I5. El trazo que producen es semejante al de las ceras,
aunque mds entrecortado, pastoso, fluido y expresivo.

Fig. 16. Las barritas presentan la particularidad de que su
trazo puede diluirse en esencia de trementina, dando lugar

a agnadas que recuerdan la pintura al dleo fradicional,

Fig. 17. Como puede ver, las barritas al éleo pueden conside-
rarse tanto un medio de dibujo como de pintura.
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Aglutinantes y Disolventes

Las pinturas al éleo cuentan con tres ingredientes: el pigmento (particulas
de color), el aglutinante (sustancia que permite la unién de éstas y su fija-
cidn al soporte) y el disolvente (vehiculo que actia en un compuesto per-
mitiendo que adquiera la consistencia deseada). Tras estudiar el color en los
capitulos anteriores, ahora vamos a analizar ¢l papel de los aglutinantes y
disolventes.

Los aglutinantes son aquellos constituyentes simples que se presentan en
forma liquida o cremosa, que unen las particulas de los pigmentos entre sf
y que permiten que la pintura pueda aplicarse de forma fluida sobre la
superficie de la obra. En la pintura al 6leo el aglutinante es el aceite, que al
sccarse endurcce y adhiere ¢l pigmento al soporte, formando una masa
compacta. El aglutinante desempeiia un papel determinante; de €l depen-
den el brillo, la transparencia, la calidad mate, los embebidos, los empas-
tes. las grietas y los craguelados de la superficie pictdrica. Todo empieza
por ¢l aceite elegido, el tratamiento al que se somete, las mezclas que se le
imponen, su secado y su grado de oxidacién o amarilleamiento.

Para la pintura al éleo, tan sélo son vilidos los aceites secantes (que secan

por absorcion de oxigeno del aire). El aceite de linaza, que se obtiene de la Fig. 18. El aglufti-
semilla del lino, es el mds utilizado. Al principio seca muy rdpidamente, nante de la pintura
pero su proceso completo de secado puede durar afios. De las semillas tri- al dleo es el aceite.
turadas de la planta de la adormidera se obtiene el aceile de adormidera, Cuando éste se mezcla
que se utiliza para retardar los tiempos naturales de secado de algunos pig- con el pigmento da
mentos. Como es mis transparente que el aceite de linaza y menos pro- L lugar a una pintura cre-
penso a amarillear, suele utilizarse para aglutinar colores blancos y claros. 4 mosa, con colores inten-
El aceite de nuez es menos sdlido y secante que el de linaza. Otros aceites sos y con un brillo caracte-
de origen vegetal que se utilizan son el de soja, girasol y pifiones. ristico.

Fig. 19. Existe una gran
variedad de aceites: el de lina-
zat, el de nueces, el de pifiones,
el de soja, girasol, adormidera...
La eleceidn de uno u otro depen-
derd de las necesidades del artista
(tiempo de secado, grado de oxida-

cian, amarilleamiento, eic.).
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El disolvente es una sustancia que aligera y rebaja una prepa-
racion o disuelve la masa pictérica. Se suele emplear para obte-
per una determinada consistencia de la pintura mientras se pin-
. de manera que adelgaza o diluye la pintura y ayuda a que se
expanda por la superficie del cuadro de manera Muida; ademds,
sirve para limpiar paletas y pinceles. Generalmente se trata de
liquidos voldtiles y la trementina es uno de los més eficaces. La
esencia de trementina es un producto incoloro que se oblicne
destilando savia de coniferas. Esta debe ser siempre rectificada
o doblemente destilada, pucs la que venden normalmente en
las droguerias amarillea la pintura y la deja pegajosa. También
se utiliza el aguarrds, un suceddnco de la trementina que pro-
cede de aceites refinados del petrdleo y que se evapora con
gran rapidez. Estd adquiriendo mds popularidad como disol-
vente, ya que posee varias ventajas: es menos perjudicial para
la salud, no se estropea al almacenarlo, su olor es menos luer-
te que ¢l de Ja trementina y, ademds, es mds barato. Ambos se
pueden usar sin mayores problemas para diluir la pintura, pero
la trementina auténtica es ideal para pintar, mientras que es
preferible dejar el suceddneo para limpiar los pinceles.

El simil es otro disolvente con el mismo poder de evapora-
cion que el aguarrds y la trementina. Pero no desprende
tanto olor, no se estropea al almacenarse gues menos infla-
mable por lo que es menos perjudicial para la salud que los
otros dos disolventes.

Tanto si se guiere afiadir a la pintura mis aglutinante como mis
disolvente, esta operacion debe realizarse gradualmente y en
pequefias cantidades. Si usted agrega demasiado aglutinante,
con el tiempo, los colores podrian amarillear u oscurecerse mds
de lo debido, mientras que si s¢ excede con el disolvente la pin-
tura, resultante formard una capa poco consistente que podria
cuartearse al secarse. Tenga cuidado.

Fig. 20. La esencia de trementina se obtiene
del bdlsamo de coniferas. De aspecto transpa-
rente y tacto grasiento, es voldtil, por lo que
los frascos deben mantenerse completamente
cerrados.

Fig. 21. El aguarrds es un extracto refinado
del petroleo y es mucho mids popular que la
trementina. Antiguamente producia una peli-
citla blanguecina en la superficie de pintura
seca, pero este problema ha desaparecido al
mejorar su formula.

Fig. 22. La pintura mezclada con aguarrds o
trementina proporciona una pincelada muy
[uida que, en algunos momentos, puede
recordar la de las acuarelas.
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Medios

A veces. la pintura al 6leo que sale del tubo es demasiado densa. por lo que el empleo
de diferentes aceites secantes, resinas, barnices y ceras, en combinacion con la pintura,
permite al artista alterar o realzar las caracteristicas de los colores.

Para obtener entonces un color més fluido se utilizan disolventes o medios, de los que
va hablamos en el capitulo anterior. Hay gran diversidad de medios en el mercado.
Algunos son mezclas de aceile y barnices basados en distintas recetas iradicionales;
otros son resinas, producidas por diversos fabricantes. El aceite de linaza ha sido el
medio mds popular a lo largo de los siglos. Indicaba Vasari en el siglo XVI que el acei-
te «vuelve el color mds marbido, mds dulce y delicado y de uniones y esfumados mis
ficiles que de las otras formas, y mientras que se trabaja, los colores se mezclan y se
unen uno con otro con mis facilidads.

Los medios, como los disolventes, se pueden utilizar para adelgazar la pintura, pero
también para mejorar su consistencia o para aumentar su tiempo de secado.

Sin embargo, existen también otros medios para alterar la consistencia de la pintura.
Como por ejemplo, el medio para glasear que suele utilizarse en la técnica de veladuras
o el medio alquidico para acelerar el tiempo de secado. La resina alquidica es un mate-
rial translicido, sintético y modificado con aceite que, ademds de acelerar el proceso de
secado, forma una pelicula flexible que no amarillea. Otro secativo puede ser también,
por ejemplo, el de cobalto, que acelera el secado del éleo. aungue no es aconsejable uti-
lizarlo en la técnica de las veladuras. Es mds apropiado para empastes y superficies tra-
tadas con colores espesos pues se trata de un producto poco transparente, que resta luz
a la veladura y mata el color. En estos casos, es mucho mejor utilizar el barniz holan-
dés, por ejemplo, que aunque denso y oscuro en apariencia, es transparente cuando se
aplica. Este barniz, utilizado con mesura para secar, incorporado a la veladura, le da un
acabado brillante que realza los colores. Cada marca tliene sus secalivos especiales.
También hay quien utiliza el barniz de copa o de almdciga: dan un aspecto mds esmal-
tado a la pintura pero la mayoria de las veces no hacen mis que oscurecer la materia
pictérica, por lo que si va a utilizarlos deberd tenerlo en cuenta,

Casi todas las botellas llevan etiquetas que explican los diversos atributos de
los medios en cuestion. Recuerde que los preparados para pintar no estdn
estandarizados, de modo que el mismo medio puede variar su fdrmula
segiin la marca que lo fabrica.

29
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Fig. 23. El barniz holandés es un
medio que, a pesar de su color
oscuro, se vuelve transparente
cuando se mezela con la pintura.
Se trata de un medio que acelera
el secado de las pinturas.

Fig. 24. Los medios son aditivos
gue mejoran o alteran las carac-
teristicas de la pintura al dleo,
sin embargo deben utilizarse con
mesura, ya qie un exceso perju-
dicaria el poder aglutinante del
aceite de linaza, y podria agrietar
la pintura durante el secado.
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Pinturas Solubles en el Agua

Dado que algunas personas son alérgicas a los productos
basados en la trementina, o que simplemente no pueden
soportar su olor. diversos fabricantes han lanzado al mer-
cado una pintura que conserva todas las posibilidades del
gleo, pero que se disuelve en el agua y es totalmente ino-
dora. Asi. se evita el inconveniente de inhalar vapores
potencialmente peligrosos, por lo que es muy recomenda-
ble si se trabaja con nifios cerca. Esta pintura sc ha logra-

do modificando quimicamente el aglutinante, esto cs. ¢l

aceite de linaza, para que aceple el agua en lugar de repe-
lerla. Los colores solubles al agua poseen las mismas par-
ticularidades que el éleo tradicional (consistencia, malea-
bilidad y poder cubriente) aunque su tiempo de secado se
reduce considerablemente. Sus colores son mids vivos e
intensos v su brillo algo mds mate. De momento, la gama
de colores es mas limitada que la de las pinturas al 6leo tra-
dicionales.

Fig. 25. Estas pinturas pueden encontrarse en tubo o
también en forma de grageas de un solo uso, con los
colores bdsicos y el blanco. Son ideales para Uevar en el
bolsillo y realizar apuntes al aire libre.

Fig. 26. El surtido de pinturas al dleo solubles al agua
todavia no es tan amplio como el de los dleos tradicio-
nales, pero si lo suficiente para trabajar con comodidad
sin apenas preocuparse por la ausencia de un color;
ésta se solventa con la mezcla de colores.

Fig. 27. Si usted sale a pasear por el campo, seria inte-
resante que llevara en el bolsillo dos o tres pinceles
pequerios, (res o cuatro pinturas en grageas y un
pequefio bloc de notas como éste, para anotar

algunas impresiones de color.
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Paleta Basica

Es importante que el artista principiante haga su propia seleccién de colo-
res, basada en la evolucion y las necesidades personales. Tenga en cuenta
que las cartas de colores preparadas por los fabricantes incluyen un gran
niimero de matices distintos. Algunas cartas de colores de las grandes mar-
cas ofrecen un muestrario con mds de 200 colores diferentes (en una de
ellas he contado mds de quince amarillos distintos). Naturalmente, nadie
usa lantos colores.

Es importante empezar con una gama restringida de colores, una seleccidn
de unos pocos colores fundamentales, 1o suficientemente versdtiles que nos
permitan obtener una amplia gama de tonos y matices distintos al mezclarlos
entre si. Los que siguen a continuacion son los colores que creo deberfan
formar parte de esta paleta bisica: blanco de titanio, ocre amarillo, siena
natural, sombra natural, sombra tostada, carmin. rojo de cadmio, amarillo
de cadmio. azul cobalto, azul ultramar, azul de Prusia, verde permanente y
verde esmeralda. Fig. 28. El blanco siempre debe
Existe la posibilidad de ampliar esta seleccidn con uno o més colores auxiliares como: vio-  comprarse en un tubo de mayor
leta de Winsor, rosa permanente, azul de falocianina, negro marfil o tierra verde, ya sea  tamaio, ya que es el color que
porgue son los preferidos del artista o bien porque el artista va a pintar un tema basado en  mds se utiliza.

un colorido determinado. Fig. 29. Vea en la figura adjunta
El color mds importante de la paleta es el blanco porque se utiliza mds que cualquier otro  una tabla de colores basada en
color. Por lo tanto, es imprescindible utilizar colores blancos de bucna calidad. En el mer-  la seleccidn de colores de uso
cado podrd encontrar varios, pero quizds sea el blanco de titanio el mds fiable y versitil. mds frecuente para el artista.
Con la excepeidn del blanco (que se puede comprar en un tubo grande), los tubos de colo-  Resultan lo suficientemente ver-
res se venden en en dos tamafios. El de 37 ml es el mds prictico para la mayorfa de los  sdtiles como para realizar con
colores. Las pinturas de la calidad «aficionados» también se consiguen en latas de 200 ml.  ellos una amplia gama de temas.
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Preparacion de los Colores en la Paleta

La preparacién de la paleta depende del Fig. 30. En la pale- -
gusto individual: sin embargo, para poder ta, los colores

trabajar con cierta rapidez y fluidez, y deben disponerse en
poder localizar ficilmente los colores, se forma de chorreto-
recomienda establecer un orden v atenerse nes. Esto nos per-

a él. Se suelen ordenar por temperatura y mitird tomar el

se distribuyen de calientes a frios (empe- eolor por ambos

zando por el blanco al que le sigue el ama- extremos, intentan-

rillo. el naranja, el rojo, los colores tierra, do que se manche

hasta llegar al negro). También se pueden lo menos posible.

colocar en el mismo orden del espectro o
hien separando los colores cdlidos de los
frios: rojo, naranja y amarillo, por un lado,
y verde azul y violeta, por el otro.

Los colores deben situarse en la parte supe-
rior de la paleta con un minimo de tres
dedos de separacion entre uno y otro color.
La pintura debe depositarse de forma alar-
gada, a modo de chorretén, de manera que
se pueda tomar el color por ambos extre-
mos. De este modo un extremo servird para
mezclas con colores claros v el otro para
mezclas con colores oscuros, Si se trabaja
de esta manera, los colores se mantendrin
limpios durante mucho mds tiempo.

Fig. 31. En la paleta aqui expuesta, los colores estdn dispuestos en
orden de mds cdlidos (a la derecha) a frios (en la izquierda), con el
blanco como divisor. La otra alternativa consiste en presentar los
colores del mds claro al mds oscuro.
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Mezcla de Colores al Oleo

He agui un capitulo imprescindible en
un libro sobre la pintura al dleo: el
estudio de la mezcla-de colores para
determinar las maltiples posibilidades
que ofrecen.

De acuerdo con la rueda de colores,
serfa posible producir todos los colores
que necesitemos a partir de los prima-
rios, rojo, amarillo y azul. Por desgra-
cia, esto no es del todo cierto, pues hay
algunos colores que son imposibles de
lograr por este procedimiento (viole-
tas, purpuras v verdes mds intensos, asi
como algunos azules).

Los puristas del color prefieren aplicar
el color-mezcla completamente pasta-
do sobre la tela o soporte. Otros mez-
clan parcialmente sobre la paleta vy,
luego, acaban de matizar ¢l color sobre
la tela, mezclindolo con los colores
previamente incorporados en ella. Las
mezclas se pueden realizar por empas-
te, jaspeado, esgrafiado o puntillismo,
en la paleta o incluso directamente
sobre el soporte.

Para pastar las mezclas de colores
sobre la paleta no hace falta incorporar
solucion diluyente. Esta incorporacion
estd supeditada a la aplicacién de los
colores-mezela sobre el soporte. La
espitula es un instrumento muy (Gl
para mezclar grandes cantidades de
pintura y evitar el desgaste de los pin-
celes. Sin embargo, si desca trabajar
deprisa y mezclar pequeiias cantidades
de color ¢l pincel resulta mds apropia-
do. En el caso de utilizar un pincel
cuando mezcle un color, deberi reali-
zar con ¢l movimientos de barrido o
rotatorios para reducir al minimo el
desgaste de las cerdas.

Procure que la mezcla sea uniforme y
que no presente filamentos de uno y
otro color. Tome un papel de pruebas
y aplique la mezcla sobre un fondo
blanco para comprobar que es ése, y
no otro, el color que usted estd bus-
cando. En caso negativo, rectilique el
color afadiendo nuevos pigmentos o
variando las proporciones de la mezcla

Fig. 32. Excepto los fauvistas, hay peca gente que pinte con el color que sale
directamente del tubo. Es necesario ajustar los tonos a los del modelo y eso sig-
nifica mezelar los colores hasta conseguir el matiz que perseguimos.

Fig. 33. 8i desea conocer cdmo reaccionan dos colores al mezclarse, realice
pequeiias pruebas como ésta. Seguidamente, trafe de aiadir un tercer color a la

mezcla resultante (blanco, amarillo, azul claro) para ver como reacciona y qué

nueva gama podemos lograr.

Fig. 34. La mezcla del color debe hacerse en la paleta aungue
también hay quien mezela directamente sobre la super-
[icie del cuadro. Puede utilizar una paleta con-
vencional de madera o una improvisada

como ésta, que se ha cubierto con
un plistico desechable.




inicial. Intente evitar el uso de mis de tres colores en
cualquier mezcla. Si afiade mds perderin la intensidad
v &€ OScurecerin.

Cuando mezcle dos colores, de modo que uno predo-
mine de mancra abrumadora sobre el otro, deberd
empezar primero por extender sobre la paleta el color
que vaya a utilizar en menor cantidad, y agregar pro-
sresivamente el que predomine, hasta conscguir el
Iﬂnn deseado. Esto permite un mayor control sobre la
mezcla y economizar el color, fabricando solamente
aguel que vamos a consumir.

Después de cada mezcla, procure limpiar conveniente-
mente ¢l pincel o paleta utilizados, para evitar contami- &
nar otros colores con los restos de pintura que hayan j 2
guedado adheridos a las cerdas. Al finalizar la sesion de 4

pintura, lodo el material debe guardarse limpio, pero ya
hablaremos més adelante del cuidadoe de los pinceles,  &.°°
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Fig. 35. Cuando se mezelan grandes
cantidades de pintura en la paleta, es
conveniente utilizar la espdtula para
evitar el desgaste de los pinceles.

Fig. 36. En una mezcla no deberian
usarse mds de tres colores a la vez.
Si seguimos este precepto bdsico,
obtendremos obras limpias y didfa-
nas, como este Arroyo pintado por
Oscar Sanchis (coleccidn particular
del artista).

Figs. 37 y 38. Practique la mezela de
colores en un papel aparte para

saber cdmo reaccionan los diferentes
pigmentas y los colores que podemos
obtener, primero con los colores pri-
marios y, luego, con los secundarios.




Efectos con el Pincel

El pintor dispone de diversos tipos y
calidades de pinceles que se comercia-
lizan en una amplia gama de medidas y
formas. Los pinceles de mejor calidad
suponen un gasto que merece la pena.
Reticnen una mayor carga de pintura,
son mds duraderos, mantienen su for-
ma durante mucho mis tiempo y adop-
tan su aspecto original mucho mis
ripido después de lavarlos. Hagamos
un repaso de los mds interesantes, con-
siderando su forma y el material con el
que estédn fabricados:

Los pinceles planos tienen cerdas lar-
gas y lerminan con una punta cuadra-
da. Son muy adecuados para aplicar
manchas de color o en diluciones para
pintar zonas amplias (fig. 39). Utiliza-
dos de forma plana proporcionan lar-
gas manchas fluidas; de lado, el trazo
es mis fino y denso. Los pinceles con
una forma semejante a los pinceles
planos aungue con las cerdas mds cor-
tas, son ideales para empastar ¢l color
y crear efectos de textura (fig. 40). Los
pinceles redondos grandes son los mas
versililes, con ellos puede cubrir
extensas dreas de color, trabajar con
suaves pinceladas y aplicar rdpidos

empastes (fig. 41): los pequefios son
ideales para introducir dibujos en una
primera fase o bien para la pintura al
detalle. Los fitbert o lengua de gato
son una mezcla de planos v redondea-
dos (fig. 42), su forma se va estrechan-
do hasta acabar en una punta curvada,
lo que permite controlar bien ¢l pincel.
Son ideales para realizar finas pincela-
das o fundir v suavizar contornos.

Los pinceles de abanico, de pelo de
marta o tejon, se utilizan para fundir
dos o mids colores sobre la superficie
del cuadro v crear suaves gradaciones
tonales (fig. 43). Antiguamente este
efecto de fusion se realizaba con una
pluma.

Para la pintura al 6leo se utilizan tanto
de cerdas resistentes como los suaves
de pelo de marta. Los de cerda son lo
suficientemente fuertes como para tra-
bajar encima de una superficie textura-
da. Son excelentes para dar pinceladas
de color en las que ¢l trazo del pelo del
pincel quede marcado sobre la superfi-
cie del lienzo. Los de marta, por el
contrario, son mds suaves, muy [rigi-
les para pintar al 6leo y poco resisten-
tes, aungue resultan muy ttiles en los

Fig. 39 a 43. Ha aqui un detalle de los diferentes tipos
de pinceles: pincel plano o cuadrado de pelo largo

(fig. 39), pincel plane o cuadrado de pelo corto (fig. 40),
pincel redondo (fig. 41), pincel filbert o lengua de gato

(fig. 42) y pincel de abanico (fig. 43).
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retoques finales. para detallar pequenos toques
de color diluido. Los pinceles de pelo suave sdlo
deben utilizarse para resolver zonas delicadas y
nunca para mezelar colores. Los pinceles sinté-
ticos son una alternativa econdmica a los pince-
les de marta. Son mds resistentes ¥ se limpian
con facilidad. aunque los mds econdmicos tien-
den a perder su forma natural con mayor rapidez
que los de cerdas naturales.

De cualquier forma. la mayoria de los pinceles
se comercializan en una amplia gama de medi-
das que abarca desde ¢l 0 al 16, He agui una
seleccién bisica de los que usted necesilaria
para empezar a pintar. En un principio, deberia
tener cuatro pinceles de cerda: un filbert del
nimero 10 y otro del nimero 4, un pincel plano
del nimero 10 v un pineel redondo del nimero
6, asi como un pincel blando para dibujar: lo
mds apropiado seria uno de nailon suave del
nidmero 3. A partir de esta seleccion usted podrd
aniadir nuevos pinceles segiin sus necesidades.
Explore a continuacion, la gama de trazos de la
que son capaces nuestros pinceles. El objetivo
de este ejercicio consiste en familiarizarse con
ellos. Esto nos hard sentiros més seguros 2 la
hora de elegir el pincel apropiado para una
determinada tarea.

Fig. 44 (A, B, C, D y E). He aqui trazos y efectos
logrados con los distintos pinceles: pincel filbert
(A), pincel plano de pelo largo (B), pincel de abani-
o (Cy D) y pincel cuadrado de pelo corto (E).
Pueden hacerse en Jorma de garabatos o al azar.
Luego podemos tomar estas pruebas como puntos
d‘_ referencia para pintar.

Fig. 45. Es importante disponer de una amplia
gama de pinceles de distinta elase y pelaje, que nos
ﬂ;!_b'!:den @ conseguir efectos variados en la aplica-
cion de la pintura.
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Cuidado de los Pinceles

Al contrano que en las pinturas. donde
podemos empezar utilizando colores
para aficionados o para profesionales,
los pinceles deben ser de buena calidad
desde el principio. Mezclar colores con
pinceles manchados, cargados con
residuos de otras mezclas, son opera-
ciones quc progresivamente cnsucian
los colores, sobretodo cuando se reco-
gen en cantidades pequeias. El cuida-
do de nuestros pinceles es de suma
importancia para la calidad de nuestras
obras.,

Por ¢llo, al linal de cada sesidn de pin-
tura. deberiamos limpiar a fondo los
pinceles. Primero quitar la pintura
sobrante con un trapo o con un rozo de
papel de periddico. Es bueno que la
medida de este trozo sea la de un ocla-
vo de una pdgina de diario (fig. 49).
Luego empapar el pincel en aguarrds o
trementing v restregarlo, pincelando
con ahinco el haz de pelos contra un
trapo. Repita la operacion varias veces
hasta ver que el pincel no deja pricti-
camente color. Por dltimo, lavarlo con
agua y jabon, restregando el pincel en
una pastilla de jabén corriente (fig.
47). Repita la operacidn lantas veces
como sea necesario hasta que las enja-
bonadas no muestren senales de color
(fig. 48). Serd entonces cuando podre-
mos aclarar ¢l pincel con agua caliente
v, por tiltimo, secar las cerdas con una
toalla, La operacion habrd terminado
cuando el haz de pelos recupere su for-
ma original.

Usted puede demorar el lavado duran-
e un par de dias dejando los pinceles
en un plato con agua. Pero no se acos-
tumbre. esto s6lo deberia hacerse en
casos excepeionales. Si hace liempo
que usted no ha lavado los pinceles v
los restos de pintura ya estin secos,
hay un producto ¢n el mercado, Lava-
pin. que desprende la pintura. Pero
ademds de ser un proceso laborioso,
acaba estropeando las cerdas de los
pinceles.

Fig. 46. Existen en el mercado unos
botes metdalicos especiales que permi-
ten sostener el pincel sumergido en
aguarrds, evitando gue se deformen
las cerdas.
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Fig. 47 y 48. Después de pintar, hay
gue limpiar los pinceles, y hay que
hacerlo cuando la pintura estd aiin
tierna. Primero hay gue descargarlos
de pintura con aguarrds y un frapo,
¥ después hay gue lavarlos con

agua y jaban, hasta eliminar

todos los restos.

Fig. 49. El cuidado de los pinceles es
Sundamental para garantizar una
obra de calidad.




Los Soportes de la Pintura

El soporte es la base sobre la que se ejecuta la Fig. 50. 5i desea

Jabor pictérica. Para la pintura al dleo, ha de ser pintar sobre

una superficie no porosa y suficientemente fibro- papel, los de

<1 como para retener la pintura. Por eso, si ¢l grano medio y

soporte lo requiere, se puede aplicar una capa de grueso son los

preparacién o imprimacién antes empezar a pin- mds apropia-

tar. una pelicula fina de aglutinante y color. Pero dos, aunque es

siempre €s necesario lomarse un liempo en la mids recomen-

¢leccidn vy preparacion del soporte. Y aunque no dable el uso del

le serd dificil encontrar une adecuado para pintar, cartén o cartu-

porque en la pintura al dleo casi cualquier mate- lina. El 6leo se

rial es vilido, lo mejor es conocer las caracterfsti- adhiere sobre

cas de los tres soportes més utilizados para pintar casi cualguier

al dleo. superficie rigi-

Madera: las pinturas realizadas sobre madera sue- da, pero el

len denominarse tablas, Como la madera es un tablero es uno de los soportes mds utilizados para realizar bocetos y
material higrosedpico. es decir, con capacidad de estudios preparatorios. Puede trabajarse el tablero imprimado o ente-
absorber la humedad del ambiente y exhalarla, es lado, es decir, montar una tela encima de este.

normal que llegue a combarse. Por lo tanto, la Fig. 51. Los lienzos son el soporte por excelencia de la pintura al
madera se prepara para recibir la pintura. La dleo y nos permiten pintar con comodidad cuadros de grandes
superficie debe ser lisa y tersa, para lo cual se dimensiones. Actualmente, la mayoria de los lienzos gue se venden
aplica una capa de preparacion en la que el yeso ya vienen imprimados y listos para empezar a pintar.

debe ser el elemento capital. Esta imprimacion

sirve de soporte a la pintura y la aisla de la hume-

dad y de los microorganismos que procedan del

reverso (fig. 50).

Carton o papel: es el soporte mds frigil de los tres

puesto gque se curva con la pintura, por lo que sue-

le fijarse previamente a un soporte rigido (fig. 50). 51
El éleo aplicado sobre este material se decolora y
pierde cierta resistencia. Si, en lugar de cartén
rigido. preficre utilizar papel. procure que éste sea
consistente, con cierto grosor. De lo contrario, el
papel acabaria arrugdndose y doblegdndose. El
papel grueso de calidad es un soporte muy
apreciado para pintar pequefias notas, sobre
todo si usted se encuentra al aire libre.

El lienzo: en la pintura al 6leo, el lienzo es
todavia el soporte mds utilizado (fig. 51). Ade-
mds de poseer agradables cualidades naturales
de tejido y textura, presenta la ven-
taja de ser liviano y féicil de trans-
portar. Se trata de un soporte (ex-

til fabricado generalmente de lino,
algodon o cdfiamo. La tela cuenta
£on un soporte al que se ajusta, el
bastidor. un marco de madera forma-
do por listones encajados entre si por
1as esquinas. Actualmente los lienzos se
Comercializan ya preparados. La cola que
Mpermeabiliza la superficie de la tela,
cierra los poros y la aisla de la pintura, fun-
€10na como una simple imprimacién.
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El Manchado Inicial: El Boceto

El boceto o bosguejo es un término
que se aplica a los primeros trazos que
s¢ dan sobre el soporte definitivo, un
primer manchado que determina el
encuadre y constituye un borrador de
la valoracidn tonal del conjunto. Las
primeras capas de pintura, disueltas, ya
condicionan, pues, la suerte de la obra
y su efecto ptico final.

El primer manchado es determinante
para que la pintura se adhiera bien v se
seque sin problemas de cuartcamiento.
Existen varias maneras de llevarlo a
cabo:

— Dibujo en seco: se puede realizar un
manchado en seco, es decir, se rebaja
la proporcidn de aceite del color vy, con
¢l pincel cargado de pintura espesa, se

eshoza el modelo a modo de toscas
lineas que dan una primera relacién de
las proporciones y determinan el
encuadre (fig. 52). El dibujo debe rea-
lizarse con un color neutro (azul o par-
do segin la tendencia cromitica de]
modelo).

~ Fondo (ransparente: sc¢ consigue
manchando la tela con pintura diluida

52

Fig. 52. La primera aproximaciion se puede hacer en seco,
es decir, con un pincel pequeiio y un poco de pinfura poco
diluida, se compone el tema mediante sinuosos perfiles. Se
trata de una forma lineal de resolver la composicidn.

Fig. 53. Hay quien prefiere trabajar sobre un fondo opaco
en lugar de blanco, pues éste resulta mds inhibidor. 5i
usted desea preparar la tela del mismo modo tiene dos
opciones: la primera es cubrir el fondo con pintura acrili-
ca de secado rdpido, y la segunda es
hacer lo mismo al dleo, lo que le obli-
gard a preparar la tela con la antela-
cidn suficiente para que el fondo se
seque antes de empezar a pintar.

Fig. 54 y 55. El motive puede abor-
darse directamente con una primera
valoracion tonal. El modelo se com-
pone mediante aguadas de color pla-
no gue no difieren demasiado del
color local del modelo.
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en aguarrds, aungue esta iéenica suele
producir algunos regueros de color
sobre el soporte, por efecto de la grave-
dad vy de la fluidificacion .

— Fondo tonal opaco: puesto que un
fondo blanco puede resultar inhibidor y
aleunos artistas prefieren pintar sobre
un fondo coloreado, se puede empezar
manchando el fondo de la tela con un
color tonal. De este modo, al cubrir ¢l
fondo con un color, va sea claro u oscu-
ro, se obtendrd una superficie mds
agradable sobre la que pintar (fig. 53).
— Zonas cromadticas: otro sistema es el
de empezar por extender amplia zonas
de color diluido para definir las zonas
cromdticas que el pintor tiene en men-
te. Se trata de simplificar y decidir las
dreas generales de color, adjudicando
uno para cada una de estas zonas en las
que predomina un tono o tendencia en
el tema (figs. 54 y 55).

— Abrir luces: se puede g7

— Base acrilica: se consigue al pintar
un fondo con ldtex o con pinturas acri-
licas que asegurarin un secado ripido.
Una vez seco el boceto inicial, puede
pintar encima con dleo, y todo en una
misma sesion.

Al trabajar sobre una tela blanca, la
transparencia de la pintura sobre el
fondo blanco de la tela puede facilitar
la valoracidn tonal (se trabaja dejando
¢l fondo blanco de la tela més visible
allf donde los elementos del tema
estin mds iluminados (figs. 57 y
58). La valoracién tonal en un pri-
mer manchado consistird en reali-
zar un apunte sencillo al éleo, que
concrete en Sus rasgos mds esen-
ciales, la gradacién tonal del tema.
Lo esencial del boceto es que estas
primeras indicaciones sean ligeras,
fluidas o al menos bastante finas,
para no crear una estabilidad o una

aplicar una capa de color
repartida por toda la
superficie de la tela, hasta
cubrirla uniformemente
por entero. Después, con
la ayuda de un trapo viejo
enrollado alrededor del
dedo, se marcan las luces
para configurar un boceto
del tema (fig. 56).

Fig. 56. Cubra el fondo con una aguada unifor-
me de pintura aguarrasada y fome un irape para
abrir blancos que le permitan situar desde un
Pprincipio las zonas mds iluminadas del modelo.

Fig. 57 y 58. En estas dos secuencias vemos como
la artista ha decidido dejar del color blanco del
papel las zonas mds iluminadas. Es un recurso
técnico muy habitual cuando se trabaja el dleo

@ modo de aguadas con la pintura diluida

generalmente en aguarrds.

autonomia de materia demasiado gran-
de para las capas siguientes.

Llegados a este punto, hay que sefialar
una advertencia: no se crea gue por
muy bien que realice el boceto tendré
el cuadro solucionado. El cuadro es
una obra de mayor envergadura y,
cuando uno se enfrenta a €], siempre
aparecen problemas nuevos que hay
que resolver.
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Fig. 59. El conocimiento de la técnica es funda-
mental para pintar un paisaje alla prima como
esta Vista con casa de labriego, de Oscar Sanchis
{eoleccion particular del artista).




LLAS TECNICAS
DE LA PINTURA
AL OLEO

El aceite, gracias a su caracter maleable,
proporciona como ningun otro procedimiento
pictérico, diversidad de técnicas y métodos de

representacion. Su consistencia arrastra

al artista a aprovechar los mejores azares

del color y de su pasta.

En el siguiente apartado abordaremos las téc-
nicas de pintura mas comunes para pintar
al éleo, como: la veladura, el pincel seco,
la pintura con espatula y himedo sobre
hiimedo. También hablaremos de otras que,
a pesar de ser menos habituales, gozan
de mucho interés: las técnicas de incision,
técnica del garabateo, el blanco himedo,
el granulado o pintar con el efecto anticerne.
Todas ellas, poco habituales en otros
manuales de estas caracteristicas.



Pintar con Veladuras o a la «Manera Veneciana»

El éleo es uno de los procedimientos
pictoricos que mejor se presta para
aplicar veladuras, esto es. capas delga-
das de pintura transparcnte. El efecto
resultante es muy diferente al que se
obtendria mezclando colores  por
empastes. Cuando la luz pencira en la
pelicula transparente del lienzo o el
papel. produce un efecto rico e intenso
y la obra adquiere gran luminosidad.
Fueron los pintores venecianos quic-
nes empezaron a aplicar esta nueva
técnica en la pintura. Modelaban la
superficie de la obra mediante la super-
posicion de capas muy delgadas,
jugando con las veladuras de superpo-
sicion v los empastes con los cuales

veladuras también reciba la denomina-
cion de «manera venecianas,

El velado presupone un tono inferior
més claro (como por ejemplo el color
blanco del soporte) que es coloreado
por el tono superior ransparente, y que
a la vez se oscurece. Lo que se persi-
zue al aplicar la veladura es modificar
el color del prepintado a través de la
transparencia (figs. 62 y 63). Para ello
emplearemos un pincel blando a fin de
evitar que los trazos del pincel sean
visibles. La finura del sobrepintado
hard que el color que hay bajo la pintu-
ra velada se transluzca, proporcionan-
do a la obra un efecto brillante. Para
aplicar una veladura, la capa base debe
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acentuaban las zonas mds iluminadas. estar seca; si aplica una veladura sobre
De ahi que la técnica de pintar con una base fresca, los colores del prepin-
60

)

L.

Fig. 60. Estudio de desnudo o Susana cosiendo, de
Paul Gauguin (Ny Carlberg Glyptotek de Copenha-
gue). Una obra gue, para detallar las calidades de la
piel, presenta un intenso trabajo de veladuras.

Figs. 61, 62 y 63. Vea sobre estas lineas diferentes
aplicaciones del trabajo de veladuras. En la parte
superior, un suave lavado aplicado sobre hiimedo
{(fig. 61} y, en la parte inferior, dos efemplos de
superposicidn de colores: en la primera imagen
(fig. 62), cuatro franjas diagonales de distintos
colores se superponen a un fondo anaranjado,
mientras que, en la ofra imagen (fig. 63), ofras tres
Jranjas de color se superponen a un fondo pintado
con ocre amarillo, La veladura consigue modificar
el color de fondo mediante la transparencia.
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tado v el de la veladura se mezclan y se ensucian,
perdiéndose asi ¢l efecto de transparencia. Por lo
anto, uno de los problemas del trabajo con vela-
duras es que el secado es muy lento. por lo que
puede utilizarse un poco de barniz holandés como
secalivo.

El color que se requiere para aplicar una veladura
exige mucho medio y poco pigmento (para las
veladuras es mids recomendable el aceite de nuez
gue €5 mds Lransparente). Los maestros antiguos
trabajaban las veladuras con los dedos o la palma
de la mano, o también con un trapo, a fin de obte-
ner unas transiciones mds suaves. Conviene reali-
zar los velados con vehiculos resinosos o con un
poco de lrementing y aceite espesado, pues el acei-
te puro queda grasiento y los barnices al aceite
todavia mis. 85
Es muy conveniente afiadir un poco de blanco a
todos los tonos velados pues, sin perturbar el efec-
to del cuadro. favorece su conservacion ¢ impide
el agrietado de la pintura.
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Fig. 64. Las pinturas al dleo tienen la suficiente
opacidad como para superponer veladuras de
colores claros sobre fondos oscuros. No olvide-
mos gue el método de empezar pintando sobre
un fondo de color oscuro es muy habitual en

la pintura al dleo.

Fig. 65, Detalle de Las espigadoras, de Jean-
Frangois Millet (Museo del Louvre de Paris).
Es muy habitual trabajar los términos alejados
con esfumados y veladuras, que proporcionan
la sensacion de atmosfera interpuesta.

Fig. 66. Bodegdn con cojines, de Teresa Trol
(coleccidon particular de la artista). La veladura
confiere a la obra una luz vaporosa, casi mdgi-
ca. En este trabajo, la técnica de la veladura
se combina con la de los esgrafiados.
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[.as Técnicas de Arrastre

Las técnicas de arrastre consisten en
restregar las cerdas del pincel cargado
de pintura espesa. sobre la rugosa
superficie del soporte (es importante
tomar con el pincel la cantidad exacta
de pintura, de lo contrario se cubriri
demasiado el fondo v no se lograri el
efecto deseado).

La técnica del pincel seco proporciona
una pincelada desgarrada y granulosa,
gue cubre solo parte del color que se
encuentra debajo. La pintura al dleo se
adhiere a la extura elevada del papel o
del lienzo y da la sensacién de algo
seco y arenoso. El resultado de una
pincelada aplicada en seco proporcio-
na a la pintura al 6leo mayor expresivi-
dad, v estd indicada para sugerir dife-
rentes superficies, como por ejemplo,
la rugosidad de una roca cubierta de
musgo, la espesa vegetacion, la espu-
ma que forma el mar cuando golpea las
rocas de un acantilado, la textura de
una jarra de cerdimica, la arena de una
playa o el suave pelaje de un animal.
El esfumado guarda relacién con la
técnica de pincel seco. Se ejecuta tam-
bién con (onos secos, aungue semicu-

B7A
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brientes, que proporcionan un efecto
mds ligero v permiten concluir el cua-
dro con el minimo empleo de material
(habitualmente el esfumado se realiza
con pintura bastante espesa pero tam-
bién es posible trabajar con pintura
diluida). El color que se encuentra
debajo del esfumado se transluciri.
Esto produce un efecto interesante de
color algo quebrado v moteado. Para
practicar esta téenica, cargue ¢l pincel
v elimine el exceso de pintura. Trabaje
a partir de movimientos en circulo,
sobre una capa previamente pintada,
Un restregado ligero, sobre una super-
ficie salpicada o manchada con una

67C

Figs. 67A, 678 y 67C.
En estas pruebas, com-
probamos que el efecto
que produce la pincela-
da con pincel seco es
irregular y granuloso y
que la pintura se depo-
sita en el papel. Ade-
mds, podemos apreciar
que, igual que sucede
con las veladuras, se
pueden superponer los
colores dando lugar a
nuevos efectos y
Susiones,

Fig. 68. He agui un
Paisaje de montaiia,
pintado por Oscar
Sanchis (coleccion
particular del artista)
con la técnica del pin-
cel seco, Vea cdmo el
artista ha aprovechado
el efecto de color que
le proporciona el
papel azul sobre el
que trabaja, dejando
translucir el fondo
por entre los vacios
de pintura.
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esponja. suavizard la textura y fundird
los tonos. También lo més importante
de esta técnica ¢s evitar cubrir por
completo el color anterior: €ste debe
ser visible por entre las pinceladas
superpuestas.

Se pueden lograr efectos interesantes
esfumando la pintura con un trapo o un
panuelo de papel, en lugar de hacerlo
con un pincel. De la misma manera, las
manos del pintor son verdaderos ins-
trumentos para el esfumado de distin-
tos colores. Con movimientos circula-
res o de vaivén de la yema del indice o
pulgar, por ejemplo, se pueden fundir
los colores directamente sobre el
soporte. Con el fundido, éstos se mez-
clan homogéneamente y se obtiene un
acabado final con un cierto togque sati-
nado que potencia los claroscuros.
Ambas técnicas, la del pincel seco y la
del esfumado, pueden combinarse
entre sf, ya que, como ya le he explica-
do, son métodos estrechamente rela-
cionados.

Figs 69A y 69B. Vea
como se mezclan a
modo de fundido
varios colores forman-
do un degradado. Este
tipo de ejercicios son
miuy fitiles para conocer
las reacciones de los
colores y comprobar
nuesira habilidad para
practicar un esfumado.
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Fig. 70. Muchacha con un cesto sobre la cabeza, de William
Hogarth (National Gallery de Londres). Si observa con deteni-
miento el rostro de la muchacha, verd que las sombras se fun-
den hasta formar un suave difuminado. El esfumado consiste
en restregar el pincel por la pintura de manera que los bordes

queden menos definidos y las lineas mds vaporosas.

Fig. 71. Paisaje montafioso, de
Pablo Picasso (Museo Picasso de
Barcelona). En esia obra de
Juventud de Picasso, la pintura
ha sido tratada de manera dgil y
suelta, lo que ha dado lugar a
una interpretacion ligeramente
esfumada del motivo.
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Pintura con Espatula

La espdtula es un accesorio que consta de un mango de madera y
una hoja fabricada con acero forjado, que le proporciona resistencia,
flexibilidad y mayor facilidad de manejo. Se trata del utensilio por
excelencia para el empastado de mezclas de colores, pero también
ayuda a extender la pintura en el lienzo, a perfilar v a raspar. El
movimiento de la espdlula para pastar 0 mezclar la pintura sobre la
paleta es un movimiento continuo de presion, vaivén, arrasire o cir-
cular. Se persigue, no sélo el empastado de cantidades concretas de
pintura, sino la incorporacién progresiva de cantidades pequefias de
color para ir ajustando el matiz. El empleo de las espétulas para pre-
parar las mezclas ayuda a que los pinceles se estropeen menos. £
Las espitulas, ademds de mezclar los colores, pueden utilizarse para

aplicar la pintura directamente en el lienzo; sustituyen al pincel v s¢

logra una nueva gama de efectos. La espdtula para pintar posee una

hoja méds corta y un mango en forma de manivela, que evita que los

nudillos rocen accidentalmente la superficie del soporte al aplicar la
pintura. Cuando se pinta con espétula, el color se asienta sobre la
superficie del cuadro de manera diferente a como lo hace cuando se pin-
ta con pincel. Muchos artistas la utilizan para mover la pintura sobre la
superficie y conseguir, de este modo, diversos detalles y texturas. Los bor-
des de la pintura son, ademis, mds definidos que los conseguidos por el
pincel. El elemento de azar caracteristico de la pintura con espitula,
menos controlable que la pincelada, puede resultar mds estimulante para
muchos artistas.

Si deseamos una superficie rica y con texturas, se puede pintar todo el
cuadro con espétula. Utilice la base plana de la hoja para crear superficies
lisas, o bien realice un movimiento enérgico adecuado con la punta de la
hoja para obtener una textura rugosa y punteada. Esto es, sostenga la espd-

Fig. 72, Para trabajar con espdtula hay que sacar el mdximo
provecho de la flexibilidad de la hoja y de los movimientos gue
realicemos con la mano; esto hard que la masa pictorica sea
visible en el cuadro por su textura en relieve.

Fig. 73. Las espdtulas no solo sirven para
manipular los colores de la paleta, eliminar
las impurezas de la tela o descargarla de
color, sine también para pintar con empastes.
De hecho muchos pintores prefieren la espd-
tula al pincel para distribuir y trabajar el
color sobre la tela,

Fig. 74. El lago Leman y el pico Grammont,
de Gustave Courbet (antigua coleccion Bra-
me et Lorenceau) Observe como el artista ha
sabido combinar el trabajo con pincel en el
agua del lago, con la aplicacion de empastes
con espdtula en las cumbres nevadas del pico.

—e
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wula en diferentes dngulos. y varie la
presion de la hoja para obtener trazos y
efectos distintos; descubrird que traba-
jar con espatula ofrece unas posibilida-
des pldsticas sorprendentes y muy

efectistas. Los profanos creen que la
pintura con ¢mpasie s sélo una mania
de los pintores. No saben que hay
determinadas luces y texturas que sélo

pueden lograrse con colores pastosos y
confunden con demasiada facilidad al
pintor con ¢l colorista. Pero no puede
asociarse la espdtula sélo con los
empastes gruesos, lo cierto es que tam-
bién puede utilizarse para crear raspa-
dos, formas transhicidas o proporcio-
nar efectos delicados v de detalle.
También puede utilizar la punta para
practicar esgrafiados.

Comprobard que pintar con una espé-
tula puede resultar. al principio, mds
complicado que hacerlo con un pincel,
por lo que deberd practicar hasta que
adquiera soltura,

Las espdtulas se pueden adquirir en
una amplia gama de formas y tamafios;
la eleccion que hagamos dependerd del
gusto de cada uno,
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Fig. 75, 76 y 77. En estas ires
secuencias, podra comprobar
el resultado de trabajar con
espdtulas. Las primeras agua-
das se pueden realizar con
pincel (fig. 75). A continua-
cidn, con una espdtula ladea-
da se definen las zonas mds
amplias (fig. 76) y, con ofra
mds pequeita, se terminan de
resolver las lexturas y efectos
(fig. 77). Como puede ver, con
la espdtula no pueden alcan-
zarse altas cotas de detallis-
mo; el cuadro acabado con
espifula suele ser mds bien
sobrio y poco detallado, pero
muy efectista,




Técnica de Colores Opacos

La técnica de los colores opacos per-
mite la superposicion de diferentes
pinceladas sin necesidad de que los
colores se lleguen a mezelar mediante
difuminados. degradados o esfumados,
lo que da mayor protagonismo a la
direccion del trazo y al empaste reali-
zado con el pincel. Delacroix dirfa que
en la técnica de la pintura opaca «el
pintor debe modelar con el color como
¢l escultor lo hace con el barro». La
pintura se utiliza directamente del tubo
o poco diluida, con un poco de medio
para que resulte mids maleable, pero lo
bastante densa como para conservar el
trazo y la pincelada. La fusion de colo-
res se realiza mediante las superposi-
ciones, y la densidad del color permite
mayor brillantez ¥ contraste entre las
distintas dreas de color.

El dleo es una pintura opaca, por lo
que s¢ pueden aplicar colores claros
sobre fondos oscuros. Si s utiliza muy
cspeso y seco puede cubrir por com-
pleto un color. La misma armonia cro-
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mitica lograda con colores claros pue-
de obtenerse al superponer colores
oscuros, lo cual resulta ideal para
zonas sombreadas. La opacidad del
color facilita el trabajo sobre papeles
de colores. Si trabaja sobre una super-
ficie de color, le resultard mas facil la
valoracidn, ya que, desde un principio,
podrd aplicar con la misma facilidad
colores claros v oscuros. Tenga en
cuenta que existe una considerable
variacion de opacidad entre los dife-
rentes pigmentos. Si desea aumentar la
opacidad de un color anddale un poco
de color blanco en muy pequeiias can-
tidades, pues de lo contrario malgasta-
rd gran cantidad de pintura con un
pobre resultado.

Los colores pueden aplicarse en seco o
en fresco, uno sobre otro, sin preocu-
parse de detalles, ni de mezclarlos en
la paleta. Los lonos opacos ponen de
manifiesto los trazos del pincel y
subrayan la mano del artista. Cuando
se pinta con colores opacos, se aprove-

TBA

Fig. 78 (A, B y C). Los trazos de pintura al éleo pueden
superponerse unos sobre ofras tantas veces como lo
creamos necesario. Usted mismo puede probar la opaci-
dad del color al superponer colores claros sobre otros
muds oscuros y viceversa.

Fig. 79. Casa del Valle de Aran, de Josep Antoni

Domingo (coleccidn particular del artista). Como puede
ver en esta obra, la técnica de la pintura opaca consiste
en pintar con el pincel medio empastado de pintura,
creando una superficie pictdrica que no deja transpirar
el color de fondo o las capas inferiores, como lo hacen
las veladuras.




cha al mdximo la direccién de lIa pineelada a
modo de color empastado y la textura que se
obtiene por medio de los trazos ¥ las super-
posiciones de colores vy formas. Las partes
frias se alternan con las cdlidas vy los tonos
cilidos con los frios. hasta que se compene-
tran. destacando la aplicacién material del
color y creando al mismo tiempo la armonia.
La iécnica de las veladuras. que hemos expli-
cado con anterioridad, también puede uuli-
zarse conjuntamente con capas opacas de
pintura, siempre que ésta tltima esté seca al
tacto. La veladura suele aplicarse a modo de
una fina aguada sobre la obra terminada para
maodificar ligeramente los colores iniciales,
para suavizar contrastes o armonizar los
colores.

Como en los casos anteriores. ¢s aconsejable
hacer pruehas en un papel aparte.
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Fig. 80. Mujer ¢n la ventana, de
Edgar Degas (Courtauld Institute
Galleries). La pintura opaca per-
mite pintar de oscuro a claro, es
decir, preparar el fondo con una
pintura oscura y aiadir progresi-
vamente las luces. En esta obra
inacabada de Degas vemos este
proceso.

Fig. 81. La torre roja de Halle,
de Ernst Ludwig Kirchner
(Museo Folkwang de Essen). El
artista ha trabajado la pintura
con colores densos, opacos y
empastados. Esto da mayor cor-
poreidad al fema.
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Humedo sobre Huimedo

Designa aquella téenica en la que los colores se aplican sobre una zona de pintura
himeda y. al expandirse sobre la superficie y mezclarse, forman contornos irregu-
lares.
Aplicamos una pequenia cantidad de pintura diluida y la extendemos con bastante
libertad sobre la superficie de la tela. Mientras ésta se encuentira aiin hiimeda, sobre-
ponemos otra capa de pintura algo mds espesa. Observard que el color tiende a
derramarse hacia el fondo himedo, generando unos bordes suaves y borrosos en las
zonas de pintura mas fina. Aunque este tipo de pintura produce efectos esponti-
neos, se necesila prictica y experiencia para determinar el grado de humedad de
la capa anterior de pintura y la carga de pintura que se necesita para controlar la
fluidez de la pintura en la pincelada.
Para pintar sobre hiimedo se puede utilizar cualquier tipo de pinceles, aunque para
pintar pequenas formas son preferibles aquellos mis tiernos, a4
como los de pelo de marta, cargados con pintura algo dilui-
da, para asi poder aplicar el color con suavidad. Pero asegi-
rese de no diluir la pintura en exceso, puesto que la obra final
podria aparecer pilida y apagada. Cuando trabaje. deberfa
alenerse a una gama de colores limitada para evitar mezclas
complicadas, que restarian espontaneidad a su pincelada. Del
mismo modo, evite superponer mds de dos o tres colores,
pues el resultado seria decepcionante: un empaste de colores
formado por sucesivas pinceladas de colores que aparecen
embrutecidos.
En general. este método da una cualidad suave y transparente
a las formas, v proporciona una atmésfera mégica y un aspec-
to casi onfrico a la pintura. Es una de las téenicas mds bellas
y expresivas de la pintura al dleo y es particularmente efecti-
va en la resolucidn de cielos v agua, ya que produce sutiles
gradaciones de tono que sugieren la apariencia cambiante de
la luz. Por ello, fue muy utilizada por los pintores impresio-
nistas en su afdn de captar la luz de la naturaleza. Al pintar
sobre himedo, estos artistas introdujeron una pincela-
da viva y sugerente, que ha contribuido a la
expresidn de los clecios de luz v movi-
miento en el paisaje.

Fig. 82. De la misma manera que se funden dos colores funciona
el principio de pintar sobre hiimedo.
Al aplicar un color sobre otro gue atin no se haya seca-
do, ambos se funden formando bordes inds imprecisos.
. Fig. 83. Existe cierta incompatibilidad entre la técnica de
pintar sobre hiimedo y utilizar el papel como soporte, puesto
que el papel absorbe demasiado aceite y la pintura se
reseca demasiado deprisa. Es preferible practicar el
hiimedo sobre hiimedo en una superficie menos porosa.
Fig. 84. Un pueblecito del valle de Aran, de Oscar San-
chis (coleccion particular del artista). Pintar sobre hiime-
do es muy adecuado para salir al aire libre y realizar pequeiias
notas de color o impresiones del paisaje, dade gue no debemos esperar a
que sequen las capas anteriores.




Fig. 85. Sendero en cuesta entre la hierba, de Pierre-Auguste
Renoir (Museo de Orsay de Paris). 5i se fija en la vegetacion,
comprobard cémo se funden las pinceladas de la vegetacidn con
el color de fondo, como resultado de pintar cuando la capa ante-
rior todavia estaba hiimeda.

Fig. 86. Cabeza de pescadora, de
Joaguin Sorolla (Museo Sorolla
de Madrid). La técnica de piniar
sobre hiimedo no es solo aplicable al
paisaje, sino que también es ideal
para pintar notas de retrato o
figura.

Fig. 87. Interior con fMores, de
Teresa Trol (coleccidon particular
de la artista). Vea cémo los colores
tienden a integrarse y fundirse
con el conjunto. Al pintar encima
€on un color, el pincel también
arrastra al que se encuentra
debajo, dando a la obra un

aspecto mds difuminado.
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Pintura Alla Prima

La pintura alla prima o pintura directa es la pariente menor de la pintura
de hiimedo sobre himedo. Es una pintura de impresién. una téenica que
s¢ puede resumir en pintar en una sola sesidn. pintar ripido v no volver
atrds sobre lo pintado. La habilidad del artista y Ia aplicacidn rapida y cer-
tera del color al soporte es la clave de la pintura alla prima. En este méto-
do pictérico no suele existir ni boceto previo ni un fondo de color sobre
el que pintar.

Dado que la técnica permite acabar el cuadro en una sola sesién, es muy
itil para pintar paisajes. Puesto que no permite demasiada elaboracion.,
los cuadros apenas presentan detalles; por lo tanto, la idea es tratar de
captar ¢l modelo de una forma audaz. mediante amplias v generosas pin-
celadas. empastes de color y trazos vigorosos y expresivos. Ademis, es
mejor atenerse a una gama de colores limitada para evitar mezelas dema-
siado complicadas. que quitarian espontaneidad a su pintura.

El trabajo rdpido permite al artista mezclar los colores directamente sobre
el soporte, por lo que siempre han de ser pinceladas concretas y lo sufi-
cientemente pensadas como para mantener los colores limpios.

La pintura directa fue muy utilizada por los impresionistas, y sobre todo
por Claude Monet, que pintaba paisajes al natural a gran velocidad. con
frecuencia aplicando un color sobre otro para que se mezclaran sobre el
MISmo soporte.

Fig. 88. Fuente del Alcazar de Sevilla, de Joa-
quin Sorolla (Museo Sorolla de Madrid). La
pintura directa pretende recoger sensaciones,
impresiones momentdneas, situaciones lumino-
sas determinadas o incluso, por gué no, el esta-
dao de dnimo del propio artista.

Fig. 82. Barcos en el Sena, de Alfred Sisley
(Courtauld Institute Galleries, Londres). Fijese
en la inmediatez con la que se han pintade las

nubes del cielo y la sensacidn de agitacidn que
presenta el conjunto gracias a su pincelada.

Fig. 90. Kl puerto, de Pablo Picasso (Museo
Picasso de Barcelona). En la pintura alla pri-
ma cobra importancia el gesto y la pincelada en
detrimento de los detalles. Vea en este sentido
que las personas apenas aparecen representa-
das, son una amalgama de manchas de color.
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Técnica del Blanco Humedo

—

La técnica del blanco himedo es laboriosa v poco habitual (se ha hablado muy poco
de ella en tratados de pintura al éleo}, e incorpora caracteristicas de otros procedi-
mientos pictéricos conocidos. Se trata, en parte, de la combinacién de la técnica
puntillista y de la pintura sobre himedo. Al igual que en el divisionismo o punti-
llismo. los colores no se mezelan en la paleta, sino en el ojo del espectador.

Fl método es lento y laborioso. La mancra de proceder cs la siguiente: ¢l pintor
comienza a cubrir el fondo con una densa capa de pintura de blanco de plomo mez-
¢lado con barniz de copal. Luego, cuando ésta todavia permanece hiimeda, pinta
encima con un pincel de marta fino. La pintura se distribuye en forma de pequefios
lunares. se aplica al soporte el color puro a pinceladas finas, y los colores y los
tonos definitivos se crean mediante la superposicion de los trazos. La base de blan-
co de plomo y barniz de copal da como resultado un cuadro que tiene la transpa-

rencia de las miniaturas y una gama de
colores que nos recuerdan los del pastel,
dado que el color puro se mezcla sobre la
superficie con el blanco que sirve de fon-
do. Las obras pintadas con esta técnica
son muy preciosistas y desprenden una
luz inusitada. Otra ventaja de esta téeni-
ca es que la pintura tarda mds de dos dias
en secarse y hasta entonces es {lexible y
mévil, de modo gue el artista ticne tiem-
po de hacer correcciones. Sin embargo,
la técnica no permite demasiados reto-
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Fig. 91. Al superponer las pinceladas
al blanco hiimedo del fondo, los colo-
res se mezclan y dan lugar a tonos que
recuerdan los pastel.

Fig. 92, No es necesario utilizar siem-
pre un color blanco de fondo, también
pueden utilizarse otros colores claros
como el amarillo, el rosado, el azul
celeste... Solo deberd tener en cuenta
que la eleccion de un color u otro
repercutird de manera notable en la
tendencia cro-
miitica que pre-
sentard el con-
Junto de la
obra.

Fig. 93. Los
cipreses en
Cagnes, de
Cross (Museo
Nacional de
Arte Moderno
de Paris), En
lugar de mez-
clar los colores
en la paleta,
esta téenica
consiste en cre-
ar los colores y
Ios tonos sobre
la superficie
pictarica,
superponiendo
finas pincela-
das puntillistas
de colores
PUros.
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Raspado e Incisiones |

El raspado. incision o esgrafiado (del —
italiano graffiare, arafiar) es una técnica
(ue consiste en raspar una capa de color
con un ulensilio punzanie, de mancra
gue queda descubierto el color que hay
debajo o el blanco del tablero o lienzo.
No es prapiamente una manera de pin-
tar, sino una manera de manipular y
alterar la capa pictdrica una vez ya se ha
aplicado el color. Este método es parti-
cularmente adecuado para crear drcas
que combinan la textura y ¢l dibujo.
.

Para algunas tendencias del arte actual
todo tipo de instrumentos para practicar
incisiones y raspados: palos, cafias, ins-
trumental culinario. navajas. trapos.
esponjas, dedos, v otros objetos. Se
pueden realizar distintos tipos de lincas,
segiin el instrumento que utilicemos y
la consistencia de la pintura.

Desde hace pocos afios puede encon-
trarse en el mercado un utensilio pensa-
do para efectuar esgrafiados, incisiones
o lavados sobre la superficie pictdrica,
Se trata del pincel de punta de goma.
que consta de un trozo de goma en for-

Fig. 94. He aqui un muestrario de ejemplos con
los diferentes esgrafiados e incisiones que pueden
practicarse. Si trabaja directamente sobre un fon-
do tonal usted puede recuperar el color del sopor-
te raspando la superficie pictorica. Si practica un
esgrafiado v aplicé una capa de color anterior,
puede volver a recuperar el color de fondo.

Fig. 95. En principio cualquier objeto punzanie €s
perfectamente vdlido para practicar esgrafiados
sobre la superficie pictérica. Le aconsejo que coja
unos cuantos objetos y realice pruebas en un papel
aparie para comprobar qué efecto producen.
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ma de cufia sujeto a un mango de madera. Su maleabilidad per-
mite obtener todo tipo de efectos, dependiendo de la inclinacidn
de la punta de goma y la presion que ejerzamos sobre el soporte.
§i arafiamos con algin utensilio dentado una capa que sea bastan-
te fina. las lincas serdin finas v duras. Si, por el contrario, raspa-
mos una capa gruesa y himeda con un instrumento romo, obten-
dremos lineas menos precisas ¥ con bordes en relieve a cada lado.
Esta técnica resulta bastante eficaz para representar los detalles y
las texturas del paisaje: la corteza de un drbol, una masa frondosa
de vegetacion, las ramas de un arbusto o los finos y lineales toques
de luz de la hierba, pueden representarse raspando la superficie
pintada. cuando todavia estd himeda, con un medio agudo y afi-
lado, como un escalpelo. un citer. la punta del mango del pincel,
la uiia (se dice que William Turner tenfa la uia del dedo meique
mids larga que las del resto de los dedos para raspar los togues de
luz de sus pinturas) o incluso una cuchilla de afeitar. Intente no
clavar demasiado el instrumento sobre el soporte con ¢l fin de no
daarlo. y trabaje suavernente por gradaciones.

En las (éenicas de incision cualquier error puede ser subsanado volviendo a
extender ¢l color con una espitula o pincel y practicando el esgrafiado hasta
lograr un resultado sausfactorio. Dado que cuando el 6leo ha secado se endu-
rece. no es recomendable raspar la superficie seca de pintura, pues ademds de
estropear la superficie del cuadro no obtendriamos ningiin resultado positivo,

Fig. 96. Composicién con casas, de Oscar Sanchis (colee-
cidn particular del artista). He aqui un cuadro monecromo
al cual se le han abierto los blanceos incidiendo con el pincel
de punta de goma. Segiin la posicidn que adopta la punta
del pincel podrd realizar amplios lavados o abrir delgadas e
intensas lineas por donde transpire el blanco del soporte.

Fig. 97. El pincel de punta de goma es una de las iiltimas
apartaciones en el campo de los materiales pictéricos. Per-
mite realizar todo tipo de efectos sobre la capa pictorica

mediante el esgrafiado.
96
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Fig. 98. En este fragmento
ampliado de una obra de
Teresa Trol apreciamos la
accion del esgrafiado,

Fig. 99, Los pretendientes,
de Gustave Moreau (Museo
Moreau de Paris). Este artis-
ta simbolista francés fue uno
de los primeros arfistas
modernos gue practico las
técnicas de incision de
manera exiensiva en su
obra.




Texturas con Polvo de Marmol

51 mezclamos ldtex (cola de apariencia
lechosa) con polvo de midrmol, obten-
dremos una solucién pastosa semejan-
te al cemento que puede aplicarse a la
superficie del lienzo para obtener tex-
turas y relieves. Es un procedimiento
que consiste en dar espesor y volumen,
un aspecto amazacotado ¢ irregular
con crestas y huecos sobre los cuales
juegan las luces y las sombras, a la
superficie del cuadro. El médrmol moli-
do es un espato de cal de grano basto,
pricticamente insensible al agua, que
se emplea ya desde muy antiguo en la
Iécnica pictérica. Sc¢ extrae {recuente-
mente de su yacimiento por pulveriza-
cidn mediante cepillos metilicos rota-
tivos,

Con espitulas y pinceles de cerdas
resistentes, realizaremos con esta pasta
las lexluras que necesitamos para
nuestra composicion, Los empastes
serdn ligeros o profundos dependiendo
de que el pintor cargue mds o menos
con el preparado de mirmol ¢l lienzo.
Para aplicar el polve de médrmol el
soporte debe estar plano, es decir,
reposar horizontalmente sobre la mesa.
Debe aplicar la pasta y dejarla secar
durante un par de horas o tres. Cuando
la superficie se ha endurecido, ya pue-
de pintar encima de la misma manera
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que lo harfa con otro soporte cualquie-
ra. Es decir, cuando aplique la pintura
es importante que el empaste esté com-
pletamente seco, de lo contrario al
pasar el pincel por encima dafiaria la
textura que tanto le ha costado conse-
guir. 8i usted ha aplicado capas finas

Fig. 100, El

ldtex es una

sustancia lecho-

sa que, al mez-

clarse con polvo de

mdrmol, da lugar a

una pasta espesa que se apli-

ca sobre la superficie del lienzo para
obtener texturas y bajos relieves.

Fig. 101. Durante la prepara-
cidn la pasta de mdrmol pre-
senta un color grisdceo.
Cuando éste ya ha secado
recupera su color blanco
inicial,

Fig, 102. Mientras la pasta
permanece hiimeda puede
manipularse y aplicarse al
soporte. Se prepara la textura
sobre la que se pintard con
dleo.

Fig. 103. Observe en este Paisaje del Cadi, de Gabriel Martin
(coleccidn particular, Palamds) la caracteristica textura que
proporciona un fondoe trabajade con polve de mdrmaol.
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de polvo de médrmol es probable que en
un par o tres horas estén ya secas y lis-
tas para pintar. Sin embargo, si usted
ha acumulado gran cantidad de materia
sobre la superficie del soporte, mi con-
sejo es que deje transcurrir un dia antes
de empezar a pintar encima.
Observard que la pasta al aplicarse,
cuando esta estd todavia hlimeda, pre-
senta un color grisdceo, pero cuando se
ha secado su color es blanco. La pasta
de miérmol puede trabajarse mientras
permanece himeda, y una vez se ha
secado no hay manera de modificar lo
hecho. Por ello, si usted desea rectifi-
car, tendrd que preparar mds pasta y
superponerla a la capa anterior. El pol-
vo de mdrmol puede aplicarse sobre
cualquier tipo de soporte, ya que ¢l
ldtex es una cola excelente vy con un
alto poder de adherencia. Sin embargo
existe otro método de crear texturas
con el polvo de marmol. Se trata de
mezclar en la paleta directamente el
color con el polvo de mdrmol y aplicar
la pintura con una espdtula sobre el
soporte. En este caso la misma pintura
al dleo sirve de aglutinante y fija la
mezcla a la superficie del cuadro.
Siempre que trabaje con polvo de mér-
mol recuerde que debe utilizar pinceles
sintéticos o de pelo de cerda, pues la
superficie texturada con polvo de mér-
mol erosiona con extremada rapidez Figs. 104A y 104B. La pintura al dleo puede mezelarse directamente con polvo
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los pinceles, aunque lo mejor, sin lugar  de marmol sobre la paleta y ofrece este aspecto mds denso y espeso.
a dudas, seria trabajar siempre con

espatulas. Si usted utiliza pinceles de Fig. 105, Ventana, de Oscar Sanchis (coleeciin particular del
marta, observard angustiado que éstos artista). Esta obra ha sido pintada enteramente con

¢ estropean rapidamente con el roce empastes de pintura al dleo y polve de mdrmol. La
de la superficie granulada del polvo de aplicacidn de la pintura se ha realizado
mirmol, con espdtula para evitar el des-
gaste de los pinceles.

Fig. 106. Si va a pintar con pinceles
€% necesario gue éstos sean resisten-
tes y de pelo duro. Sin embargo, yo le
aconsejo el uso de la espdtula con

el fin de evitar al mdximo la erosion
defﬁfnc'e'f_



Técnica del Garabateo

En la pintura moderna juega un gran
papel la aplicacion de colores cubrien-
tes y corporeos, con la que se logran
buenos efectos materiales y una gran
calidad y luminosidad. Al revés de lo
que sucedia antes, hoy gusta ver los
trazos del pincel que, en forma de
garabateo, vienen a constituir uno de
los principales encantos del cuadro.
Trazos temblorosos y nerviosos que se
suceden convirtiendo la obra en una
amalgama de lineas ritmicas que dan
una extraordinaria sensacion de movi-
lidad al modelo.

Para pintar con esta técnica es impor-
tanie observar previamente los ritmos
internos de los clementos que lo com-
ponen, y comprender cémo las formas
externas responden a ese movimiento.
Trate de captar mediante el garabateo,
un cimulo de trazos realizados preci-
pitadamente, sin aparente sentido. la
energia que desprende el tema.

De este modo, las nubes se realizan
mediante nerviosos cmpastes de color
blanco: el mar mediante amplias pin-
celadas realizadas con paletina, con
lineas algo ondulantes que describan la
inquieta superficie del agua: la textura
del follaje se construye con pinceladas
mds [inas y marcadas que simulan el
movimiento de las hojas... Y si desea
retratar la lluvia, intenie insinuar sus
clectos marcando trazos diagonales
sobre una gruesa capa de pintra, El
uso del garabateo es mds propicio
cuoando se pinta el paisaje sometido a
las fuerzas elementales de la naturale-
za, donde resulta dificil captar unos
efectos tan transitorios sin que pierdan
la.sensacidn de movimiento. En estos
casos, no intente congelar el instante,
aplique la técnica del garabateo para
producir una impresion de movimiento
y fluidez. Trabaje sobre la superficie
haciendo manchas regulares con ¢l
borde del pincel. Para obtener texturas
mds  gruesas ¥ marcas mayores,
aumente la presion.

Cuando dibuje del natural, sea valiente
y trabaje ¢l ritmo de los movimientos
de los cuerpos. Cuando localice un
tema que le haga fluir la adrenalina,
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Fig. 107 y 108. Lox efectos que
pueden lograrse con el garaba-
teo son numerosos. Trate usted
de descubrirlos por si mismo
realizando pequeiias pruebas
en un papel aparte. Pruebe de
variar el frazo y superponer
distintos colores.

Fig. [6/9. Montana en Solius,
de Grau Carod (coleccion
particular del artista). La cap-
tacidn de la energia y el dina-
mtismo inherente al modelo
depende en gran medida de la
eleccion de la pose adecuada
¥ de la vitalidad de los trazos
¥ pinceladas.
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pintelo en ese momento si le es posi-
ble. El garabateo es un método exce-
lente para realizar pequefios apuntes de
paisaje, pequefias impresiones carga-
das de un fuerte expresionismo. Lo
inesperado y la personalidad del artista
logran que la imagen sea memorable, y
muchas veces es mejor dejar que el
instinto creativo y el pincel dicte cuan-
do seguir las normas o cuando burlarse
de ellas con pinturas tan desenfadadas
como las que aqui le presentamos.

Fig. 110. Los empedradores, de Van
Gogh (Cleveland Museum of Art). La
técnica del garabateo, aungue mds
depurada, proporciona al artisia
holandés Vineent Van Gogh el medio
ideal para subrayar el dramatismo de
estos drboles centenarios.
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Fig. 112, Don Quijote v Sancho Panza, de Honoré
Daumier (Kunsthalle de Zurich). Agui el garabateo
proporciona a la escena cierto dramatismo y dinamismo.

Fig. 111. Otofio sobre 1a sierra del Cadi, de Gabriel Martin.
La aplicacion del garabateo en la pintura consiste en pintar
C€on pequeiias pinceladas nerviosas y empastadas que resiguen
Ydescriben en lo posible el volumen del paisaje.

—
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El Efecto Anticerne

113A 1138

Anticerne es un término téenico gue se
utiliza para denominar una manera de
pintar en la que los contornos dejan respi-
rar el color del soporte entre las distintas
zonas de color, de manera que el fondo de
color o color base Torma parte integrante
de la obra. Este modo de pintar gozd de
gran popularidad entre los fauvistas.
Permitir que el fondo tonal o color de
fondo se viera entre las manchas, resalta
la intensidad v la espectacularidad de los
colores, ademds de armonizar cromética-
mente la obra. Hay determinados colores
cuyas relaciones son discordantes: se 113C
oponen o desentonan entre si, dando lugar a vibraciones visuales, De este modo,
yuxtaponiendo dos colores complementarios (el de fondo y el de la pintura) con la
misma intensidad, se puede conseguir un efecto visual estridente. Por regla general,
podemos decir que un color resulta mds débil cuando se coloca junto a uno mds
intenso, y mads fuerte si se sitda junto a su complementario. Estos efectos surgen en
los bordes de las zonas de colores contiguos, de manera que para conseguir la médxi-
ma estridencia. hay gque dejar visibles la mayor cantidad de espacios por donde apa-
rece ¢l color de fondo. El efecto de anticerne explota al miximo estos clectos. El tra-
tamiento del color en el anticerne se basa en la intencién de transmitir la energia, la
vitalidad vy la fuerza, el sentimiento que experimenta el artista.

Cuanto mds sepa sobre el color, mejor controlard usted estos efectos Lo mejor para
saber como se comportan los colores en el efecto anticerne ¢s haciendo pruebas cn
pequenos papeles. La experiencia, la observacion vy la experimentacion le hardn pro-
aresar en su conocimiento.

114

Fig. 113 (A, By C). En estas
pequeitas pruebas de color el
artista ha escogido un color
de fondo, y ha ensayado las
sensaciones visuales que
produce la yuxtaposicion de
distintas parejas de colores.

Fig. 114. Este cuadro de
Oscar Sanchis, El puerto de
Barcelona (coleccidn particu-
lar del artista), constifuye un
hermoso ejemplo del exube-
rante uso del color que carac-
teriza al efecto anticerne. S¢
aprecia cdmo el color del
papel brilla entre los trazos de
pintura, lo que da lugar a una
excitante vibracidn cromdtica.
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El Granulado

Es una forma efectiva de sugerir textu-
ras como la arena. La téenica consiste
en cargar ¢l pincel con pintura no
demasiado liquida y pasarlo luego
sobre la tela golpedndolo suavemente
con la punta sobre el soporte. Ulilice
pinceladas independientes y no insista
demasiado sobre el mismo punto. No
cargue el pincel con demasiada pintu-
ra, pues darfa lugar a un acabado pas-
tosp. Para evitar precisamente eso,
puede tener a mano un recorte de papel
de periddico donde descargar el exceso
de pintura.

Los colores se mezclan sobre el soporte,
de manera los tonos crean un punicado
de colores o granulados realizados
mediante una delicada y cuidadosa
aplicacién de trazos diminutos, para
retratar ¢l efecto de separacion corpd-
rea de la luz en el paisaje. De este
modo podrd superponer el nimero de
colores que desee sin que la obra pier-
da su frescura, Para realizar cste traba-
jo. los pinceles mds aconsejables son
los mids econdmicos, los redondos de
pelo sintético, pues la continua accidn

de aplastar las cerdas contra la superfi-
cie del soporte termina estropedndolos
en pocas sesiones,

Se trata de un método estrechamente
emparentado con el puntillismo, que
confiere gran unidad a la obra ¥y un
efecto atmosférico dificil de conseguir
con otras técnicas, Puede utilizarse
combinado con otras técnicas, como
por gjemplo para afiadir interés a una
zona amplia tratada con veladuras de
colores planos.

1154
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Fig. 115. Estas son las pruebas de color
que el artista Grau Carod realizé para
comprobar el granulado de los pinceles,
asi como la manera en que funcionan
sobre el papel distintas mezelas de color.
Figs. 116 y 117. El granulado constituye
una parte importante de las pinturas de
Grau Carod, Vea en estas dos secuencias
de su obra Fl eamino (coleceidn particu-
lar del artista) el método de aplicacion
del color.

——
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EJERCICIOS
PRACTICOS

Después de un breve estudio sobre
la composicion de los colores, los pinceles,
los soportes y otros accesorios necesarios para
pintar al éleo, inicia una demostracion
de la aplicacion practica de las técnicas
explicadas en el primer apartado.
Le recomiendo que coja las pautas-guias y que
practique los ejercicios que exponemos
a continuacion, realizados todos por artistas
profesionales. Con cada ejercicio, encontrara
un texto didactico y sencillo para que usted pue-
da seguir sin dificultad el desarrollo
del paso a paso. Asi pues, pase la pagina
y empiece a trabajar.



Bodegdn con Pincelada Seca y Fundido

En esta segunda parte del libro vamos 4 empezar con un gjer-
cicio muy sencillo: pintar un bodegén con la téenica del pin-
cel seco. Como su nombre indica, esta técnica consisie en
pintar con pintura poco diluida, de manera que el color se
deposite en el grano o rugosidad del soporte. Esto favorece
la obtencién de interesantes texturas y veladuras. Los pince-
les mis aconsejables para esta técnica son los planos, pues
con ellos se obtienen trazos mids amplios v vigorosos. El
desarrollo de este ejercicio va a ser llevado a cabo por el
artista Carlant. Le invito a que tome un cartdn, un licnzo o
un tablero imprimado v que practique este ejercicio con el
artista. El modelo es un sencillo 119

bodegdn con {rulas, copas de plata
y objetos de cerdmica, es decir,
con abundancia de colores vy dife-
rentes texturas (fig. 118).

Antes de empezar, el artista ha
decidido la composicion de los
elementos que va a pintar. Pruebe
vsted a componer de diferentes
maneras su bodegén y vea cudl le -
resulta mds atractiva. Puede que
usted disponga los elementos
intuitivamente, pero si observa la
composicidn que ha elegido, ésta

deberd cumplir la regla bésica de

Platén: «Encontrar la unidad den- _
tro de la variedad». Un exceso de 1/
variedad puede darnos una sensa-
cién de dispersion, v la falta de
¢lla un resultado anodino y mond- |
tono.

Una vez ya tiene clara la disposi-
cion de los clementos, empiece a
dibujar ¢l modelo, buscando sinte-
tizar las formas y plasmar los deta-
lles principales (fig. 119). Vea
como el artista ha reflejado los
pliegues de la tela con unas sim-
ples lineas. Haga usted lo mismo.

Su primera preocupacién es cons-
truir las formas a base de manchas
con los colores adecuados para luego, progresivamente, bus-
car ¢l parecido con el modelo. Pinte usted el jarrén con una
mezcla de terra sombra tostada y gris. Para las manzanas del
cuenco, utilice carmin de garanza vy, para el resto de las fru-
tas, amarillo cadmio oscuro con un poco de ocre. Este mismo

ocre le servird para manchar el frutero (fig. 120). Observe cémo

en estas primeras intenciones de color el artista no elude repre-
sentar el volumen y las sombras de las formas. Empicce a pin-
tar el fondo, con el fin de lograr una labor de conjunto. Esta se
resuelve con unas gradaciones grisdceas que van desde tonali-
dades violdceas a otras mds marrondeeas (fig. 121). Vea como
los pliegues mds suaves se han resuelto con tenues degradados
de color, mientas gue los mis oscuros se han tratado con inten-
sas lineas pintadas con tierra sombra tostada,
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Fig. 118. El modelo es bastante
sencillo, se trata de un simple
bodegin compuesto por materiales
de calidades y colores dispares,

Fig. 119. La composicion del
bodegdn tiene gran importancia.
El boceto inicial es determinante
para lograr representar fidedigna-
mente el modelo y, en consecuen-
cia, repercute en el resultado
final.

Fig. 120. El artista no trabaja con
manchas monocromas sinoe que,
desde el principio, muestra inferés
por dar volumen a los elementos.

Fig. 121. Tras las primeras man-

chas de color, el artisia busca una
intencién en el fondo, trabajando
de forma sintética.
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El artista prosigue con ¢l fondo v los elementos
gue adquieren textura ¥ volumen. Haga usted lo
mismo. Observe cdmo. a través de la pincelada y
¢l color. el artista logra representar las calidades
de los materiales: la rugosidad de la jarra de ceré-
mica. la superficie lisa y brillante de las copas y
la sinuosidad y ondulaciones del pafio (fig. 122).
Una vez resuelta una primera intencidn en ¢l cua-
dro. el artista se aleja para poder ver el efecto del
conjunto y constata que ha conseguido trabajar
fondo y lguras integrindolos con las luces. las
sombras vy los colores. propios y proyectados, de
los objetos. Ahora es el momento de acentuar los
contrastes v definir mds las formas, trabajar los
objetos de mancra mis individualizada, afadir
colores, retocar perfiles y proyectar las sombras
(fig. 123).

A medida que la obra progresa, se puede
123 apreciar la riqueza de texturas que nos

Fig. 122, Empiezan a incorporar-
se las primeras luces que pro-
mueven el realee de las formas.

Fig, 123. La técnica del pincel
seco permite la superposicion de
texturas, esfumadoas y variaciones
cromdticas muy afracfivas,

Fig. 124. En esta fase, la obra
evoluciona hacia un mayor trata-
miento del detalle.
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Sentacion realista del tema,

Fig. 125, El resultado final se acerca
mucho a lo que se entiende por una repre-

proporciona la téenica del pincel seco,

% gue se aplica a modo de difuminado. Esto

hace que la obra presente una notable
armonia cromidlica ¥ unos contornos
sinuosos v esfumados (fig. 124). El artis-
ta vuelve a trubajar el pano con un pincel
grande aplicando colores mds rosados y
ocres claros en la parte derecha de la
obra, de manera que se evidencia ain mais
la procedencia de la luz.

En la tiltima fase €l artista toma un pincel
pequeiio v, con pinceladas cortas de colo-
res empastados, se dedica a acentuar los
contrastes, la calidad de los materiales y
los reflejos v destellos de luz. Y éstaes la
obra terminada (fig. 125).




Paisaje con la Técnica Puntillista
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Para este ejercicio, contamos con la colaboracidn del artista Grau Carad, que nos
va 4 pintar con la éenica puntillista una escena de una cascada en el bosque, Esta
técnica consiste en aplicar la pintura con cortas pinceladas de colores brillantes y
sin mezclar, El ejercicio no va a realizarse con dleos tradicionales, sino con dleos
solubles al agua. Esta es una buena manera de experimentar con nuevos colores,
comprobar sus cualidades y su poder de tincidn y secado. Si usted no dispone de
cllos, puede practicar ¢l ejercicio con pinturas tradicionales. La paleta que wtiliza
el artista es muy limitada: verde permanente. verde esmeralda, azul ultramar, ama-
rillo de cadmio, rojo de cadmio, carmin, ocre y ticrra sombra natural (ademds del
blanco vy el negro). El artista va a trabajar a partir de esta bella ilustracién de una
cascada en un bosque cercano a Revel (Francia) (fig. 126).

Como puede ver, el artista va a trabajar con un fondo tonal ya seco. Haga usted lo
mismo. Empiece por dibujar el modelo con tierra sombra tostada y un pincel
pequeno. No hace falta excesiva precision, solo deberd tener cuidado al dibujar la
situacion de la cascada, algunas trazas de la vegelacion y la casa de la parie supe-
rior derecha (fig. 127). Coja ahora un pincel pequeiio y empiece a aplicar peque-
fos togues de color opaco en la superficie del cuadro. Empiece primero por el cie-
lo v el agua que fluye por la cascada; para ello, deberd cubrir parcialmente. con un
punteado de color blanco y verde permanente mezclado con amarillo, la vegeta-
cion de los mirgenes, v utilizar tierra sombra natural ¥ negro en aquellas zonas
donde la sombra es mds intensa (fig. 128). Cubra con nuevos punteados el fondo
tonal. De este modo, apligue verdes de intensidad media y amarillos algo diluidos
en la vegelacion (fig. 129). Como pucde ver. ¢l artista trabaja todo ¢l cuadro al
mismo tempo: mezela un color, aplica unos
cuantos puntos v, luego. pasa a otra zona del
cuadro.

Poco a poco, el color blanco desaparece del
conjunto de la obra. Con un poco de tierra
sombra natural. pinie los troncos v ramas de
los drboles y enriquezea la vegetacién con
nuevos verdes (Mg, 130).

Los colores contiguos sélo se mezelan en el
ojo del espectador cuando éste se aleja. por lo
gue es aconsejable separarse un par de metros
de la obra para valorar los resultados v la evo-
lucién del cuadro. Pintar tiene un ritmo natural

gue conlleva la constanie comprobacion de Fig. 126. El modelo representa una

como avanza la obra. Para elaborar el pri- tranguila escena en un bosgque cercandg

mer término, extienda nuevos punteados a la localidad francesa de Revel.

de verde esmeralda mezclado con blanco,

azul ultramar y violeta para representar el Fig. 127. El artista construye el boce-

agua del arroyo. La parte inferior del cua- to directamente con un pincel sobre

dro se ha complementado con unos pocos un fondo tonal.

garabateos de color ocre mezelado con un F.

poco de blanco (fig. 131). Fig. 128. En un primer momento la

Se ha trabajado adn mds la cascada, de obra aparece poco precisa, cubierta

manera que ahora es mis visible la caida de puntos sin aparente sentido.

del agua. Poco a poce. la vegelacion mues-

tra su frondosidad con la incorporacion de Fig. 129. Progresivamente, el artista
aiiade nuevos valores a los anteriores.
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nuevos punios de color azulado. Tam-
bién en el ciclo se pueden adivinar
pequenios empastes de azul ultramar
(fig. 132).

Los colores se suceden progresivamente
v, 4 medida gue nus acercamos a la reso-
lucion de los detalles, los pinceles utiliza-
dos por ¢l artista son mds pequefios. En
consecuencia, las combinaciones cromd-
ticas son cada vez mds minuciosas v ricas:
toques de dos o mids colores de matiz
semgjante, proximos unos @ olros, parc-
cen estar combinados a la vista del espec-
lador creando un nuevo color (lig. 133),
Ya en este cstado, ¢l conjunto de la
obra, vista a cierta distancia. transmite
infensos desiellos cromiticos y un res-
plandeciente y vivaz paisaje. El artista
ha dado mayor densidad al primer (ér-
mino para permitir que se diferencie de
los términos mds alejados, v lo ha hecho
mediante la combinacion de azules,
e naranjas, rojos y ocres en el agua del
CDNSEJOS riachuelo (fig. 134).

Ahora s6lo gueda dar una Gltima ojeada
¥. si ¢l resultado es satisfactorio, dar por
concluido el ejercicio.

— A veces es necesario exagerar o
rebajar los colores v las formas con

objeto de que la obra tenga unidad. Para operar con colores tan atrevidos
= Cuanto mds pequefios sean los por el procedimiento del divisionismo
puntos, mds sorprendente va a ser s¢ necesita un sentido del color bien

¢l resultado cromitico del cuadro.

desarrollado; pero no se deje intimidar,
aventdrese a realizar combinaciones y
superposiciones v comprobard que el
puntillismo ¢s una téenica muy [4cil y
agradecida,

Fig. 130. En una fase inicial, el artista ha
utilizado un pincel mediano para cubrir
con rapidez la superficie del enadro.

Fig. 131. Como puede comprobar, tra-
bajar con colores limpios y puros per-
mite que las obras puntillistas gocen de
ina extraordinaria luminosidad v un
efecto cromdtico estridente.

Fig. 132. Al cabo de un par de horas de
trabajo, la obra presenta este aspecto.
La sucesién de puntos ya permite adivinar hacia donde deriva la obra.

Fl'g:. 133. A medida que la obra se acerca al final, el artista utiliza pinceles
mas pegueiios.

Fig, :’34. La obra terminada muestra la compleja mezcla dptica que se puede
realizar con la superposicion de distintos colores.

EE—
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Pintando un Paisaje Montanoso con Veladuras

El siguiente ejercicio lo realizaremos mediante la técnica de las
veladuras, Para levarlo a cabo, contamos con la colaboracion
del artista plistico e ilustrador Josep Antoni Domingo. Como
usted va sabe, el método de pintar con veladuras consiste en
pintar a partir de capas transparentes o translicidas sobre el pre-
pintade. Para poder manipular la pintura y lograr que ésta se
muestre algo mis transparente. ha de mezclarse con un medio
de veladura, como el aceite polimerizado, el aceite de adormi-
dera o el aceite de linaza espesado al sol. diluido con trementi-
na. El color en la paleta deberfa ser como una ldmina de vidrio.
Una vez dicho esto, empecemos el ejercicio.
El modelo que va a pintar el artista es esta vista de un paisaje de
montafia, que estd dominado por tonalidades suaves vy dulces con-
trastes de luces v sombras (fig. 135). Es un tema ideal para el tra-

bajo con veladuras. Usted puede apreciar
este dibujo inicial en la pauta-guia ndmero
25. Témela y pinte con nosotros siguiendo
las indicaciones que vienen a continuacion,
Primero, hay que establecer las lineas
principales y bisicas que distribuyen el
espacio del cuadro. Se trata de definir el
encuadre v, para ello, coja un pincel
redondo pequeiio y. con un color agrisa-
do algo diluido ¢n aguarris. garabalee las
principales formas del modelo (fig. 136).
Coja ahora un pincel plano grande y. con
una primera mancha grisdcea muy dilui-
da en aguarrds. cubra el cielo y parte del
acantilado. Las partes sombreadas del
plano intermedio se resuelven con sendas
aguadas de azul ultramar, mientras que
en el primer (érmino se pueden observar
unas pequefias aplicaciones violdceas.
Esta primera fase se trabaja con amplias
y firmes pinceladas (hig. 137).

En un paisaje. lo mejor es empezar por el
cielo. La capa de cielo se pinta sobre el
boceto realizado con el pincel. que desa-
parece bajo las primeras masas de colo-
res. Para pintar el cielo y las paredes roco-
sas se dan una serie de capas planas, cada
una algo mils oscura que la anterior, de
manera que formen un ligero degradado.
La montafia rocosa se pinta con un pincel
grande y redondo, con una mezcla de sie-
na tostada, azul ultramar y terra sombra
tostada. Las pinceladas se aplican de arri-
ba abajo de manera gue se fundan entre
ellas. Para el cielo. hay que hacer una
mezcla con axul de cobalto. azul ultramar
y blanco de titanio. Como se trata de un
cielo exienso. puede pintarse ripidamente
con un pincel plano grande o con uno
redondo. también de los grandes. Preste
mucha atencion a los contornos de las
nubes para que se fundan de forma natu-
ral en la atmosfera envolvente (fig. 138).
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Fig. 135, En el modelo, un magnifi-
co valle oscense, dominado por una
cadena de montaiias con paredes
verticales y rocosas, destacamos el
Juego de luces y sombras que provo-
can las nubes a su paso.

Fig. 136. El boceto se dibuja con el
pincel cargado de pintura diluida en
un poco de aguarrds, La tonalidad
empleada es un color neutro.

Fig, 137. Con un pincel grande y
plano, el artista empieza a manchar
el blanco del papel con diluidas y
generosas manchas de color que, en
un primer monento, pueden parecer
abstractas.

Fig. 138. Si se tiene en cuenta que el
artista se basa en la transparencia de
la veladura para gue el color de
debajo se combine con las aguadas
superpuestas, es importante el efecto
del tono de las primeras aguadas.
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Hasta aqui, vemos como la tela ya se ha cubierto, por completo, con finas capas de Ahora es cuando se puede ver clara-
color, de manera que toda la pintura esti repleta de luz y todavia puede adivinarse mente que al oscurecer progresiva-
¢l blanco del soporte a través de las suaves veladuras. Para los verdes del primer mente los colores del paisaje, las
érmino, se ha trabajado con verde esmeralda, verde permanente, amarillo y azul de manchas de color amarillo claro de la
cobalto. La valoracion y el volumen de la composicién se han empezado a trabajar derecha aparecen como rayos de sol
con varias capas de color semitransparente. Los togues finos de color mds oscuro filtrados por entre las nubes. Si oscu-
que ahora se aplican sugicren la textura de las rocas de las montafas (fig. 139). recemos el color que rodea a otro méds
Llegados a este punto, conviene dejar secar la capa de pintura durante unas horas. claro, por el contraste este color se
Lo ideal serfa retomar la sesion al dia siguiente o en un par de dias. Recuerde que verd todavia mis claro, brillante e
para pintar con veladuras es necesario dejar secar las anteriores: de lo contrario, los intenso (fig. 142).

colores se mezclarian y estropearian el 139
efecto luminoso y limpio que presenta la
obra.

Transcurrido ¢l tiempo, retome el trabajo
que habfamos dejado. Es el momento de
trabajar adn mds los contrastes. El artista
utiliza su destreza para crear la ilusion de
una luz clara y brillante. Una forma de
lograrlo consisie en entremezclar los
colores cdlidos del sol que inciden sobre
¢l paisaje (verdes claros, ocres y amari-
llos) con azules frios, grises y violetas.
Los cdlidos aparccerdn mds intensos
mediante el contraste. Haga usted lo mis-
mo (fig. 140).

Trabaje ahora las paredes rocosas de las
montanas del fondo. La textura de las
rocas se ha resuelto a partir de capas de
aguadas planas. Cada capa se compone de
una serie de pinceladas horizontales, una
bajo otra. Si se fija, veri c6mo las pince-
ladas se superponen un poco a las otras,
Para que cada pincelada permanezca himeda y pueda mezclarse con
las siguientes, hay que trabajar rdpido (fig. 141). Con un pincel media-
no, intensifique los violdceos del primer término para intensificar el
cfecto de profundidad en la obra.
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Fig. 139, En un primer momento, no se
necesitan acabados perfectos, ya que mds
adelante las colinas volverdn a estar cubier-
tas por mds veladuras.

Fig. 140. El artista ha trabajado todas las
masas de color con veladuras,

La interaccidn entre las dos capas produce
un efecto suave y nacarado, particularmente
sugerente.

Fig. 141. La figura sin terminar muestra
con claridad el uso de pequefios fundidos o
€ s que suavizan los limites entre las
diferentes dreas de color.
413



Finalmente, aplicar la punta del pincel
pequefio con logues mds oscuros para
reforzar el volumen y la textura de las
rocas de las montafias. Este es el
momento apropiado para afiadir deta-
lles tales como grietas en las rocas (fig.
143). Se dan unas pinceladas oscuras
en los mantos de hierba del primer tér-
mino y término medio, oscureciendo y
resaltando el relieve v los juegos de
luces. Refuerce los violetas junto a las
rocas de primer plano y retoque los
miérgenes del riachuelo. El trabajo en
esta ultima fase, hasta dar por conclui-
da la obra, serd mds minucioso ¥
dependerd de la observacion del mode-
lo v del grado de definicién que quicra
usted dar al cuadro (fig, 144).

En la veladura cada color modifica al
anterior y crea sutiles armonias entre
los tonos. Con un medio de secado len-
to como el dleo. la veladura supone un
proceso laborioso porque cada color
debe estar completamente seco antes
de aplicar el siguiente. Si en su obra no
respeta esta premisa bisica. los colores
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se mezelardn y el resultado presentarg
un color turbio.

Si al aplicar una veladura considery
que resulta demasiado intensa, tome yp
pincel de abanico v realice pinceladag
corlas sobre la veladura, con el pincel
en forma vertical. De esta maner,
retirard la pintura sobrante v dejard ung

CONSEJOS

— Para realizar veladuras es siempre
preferible usar el pincel mds gran-
de, dentro de lo posible para cada

m:ﬁ&mﬂiay més suelta,

- Si quiere ahorrar tiempo, pinte
cﬁnveladﬂms al 6leo sobre un fon-
do prepintado con temple al huevo,
 casefna, colores alquidicos o acrili-
cos, que secan en minutos en lugar
de en dfas.

~ La pintura de veladuras deberia
diluirse en un medio especial para
veladuras pam aumentar su fluidez
y transparencia.

ocasion. De este modo la pincelada

143

144

414

de maria.

Fig. 142. Una vez llegado a este punto, donde
las masas de color se encuentran resuelias,
hay que sustituir los pinceles grandes y
medianos por uno pequeiio y redondo, de pelo

Fig. 143. Es el momento de que entre en jue-
o un pincel redondo y pegueiio, para los
detalles finales y para resaltar la textura de
las paredes rocosas.

Fig. 144. A pesar de gue el trabajo con vela-
duras produce un efecto plano, ofrece un
aspecto mds rico y luminoso que el que resul-
ta cuando los colores se mezclan en la paleta.
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veladura mis suave y brillante, a través
de la cual el color inferior serd visible.
Otra buena aliernativa para corregir
errores es utilizar una brocha de afeitar
0 cualquier pincel de cerda espeso.
También se puede emplear un pedazo
de algoddn o papel absorbente. Si atin
asf, las zonas con la veladura uniforme
fequicren mds modificaciones, como la
aclaracion para los togues de luz, tra-

baje sobre estas partes con pinceles
miis pequeiios. Los contornos v limites
entre las distintas dreas de color tam-
hién pueden ser un problema. Sc pue-
den aplicar veladuras de distintos colo-
res en zonas colindantes. v después
suavizarlas y fundirlas para igualar los
tonos v evitar dejar formas silueteadas,
es decir, perfiles demasiado definidos
o lincales (fig. 143).

Fig. 145, La fascinante luminosia-
dad que presenta la obra acabada
explica por gué los pintores al oleo
se sienfen especialmente airaidos por
pintar los efectos de la luz y la
aimdsfera en motivos exteriores
mediante fa técnica de las veladuras.,
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Pintando Flores con Empastes de Colores

146

En este ejercicio, la artista Teresa Trol
va a mostrarle el uso de la técnica del
empaste en la representacidn de un
conjunto floral. uno de los motivos
mis populares de las naturalezas muer-
tas. Como usted sabe, la téenica del
empaste consiste en aplicar gruesas
capas de pintura casi sin diluir, para
que la textura de la pincelada quede en
relieve. Pintar flores es un ejercicio
que se presta a un tratamiento coloris-
ta y vigoroso. La lécnica del empaste
es muy apropiada para cslos lemas
porque acentda Jos volimenes y se
obtienen resultados de una gran plast-
cidad.

La artista empieza dibujando el tema a
carboncillo. Usted puede ver represen-
tado ese dibujo inicial en la pauta-guia
nimero 26. Comprobara como la artis-
ta ha planteado la composicidn desde
un punto de vista frontal, pricticamen-
te sin visién del fondo (fig. 146). Lo ha
hecho asi para potenciar la vistosidad v
viveza de las flores. Un arreglo floral,
por sencillo que sea. requiere atencion
en su disposicidn inicial y lambién en
la composicién pictérica.

Empiece a trabajar del mismo modo
que Teresa Trol, con trazos precisos y
sintéticos, ajustando las proporciones
y definiendo las formas. aungue sin
conceder demasiada importancia a los
detalles particulares de cada una de
ellas (fig. 147).

Ya puede empezar a pintar. Comience
aplicando al fondo un ocre diluido con
aguarriis. Varie la propercion para
obtener pequenos degradados y para
que la aguada no sc muestre regular.
Sobre esta mezela inicial. todavia
hiimeda. afiada una pizca de siena tos-
tada para remarcar o siluetear el con-
torno de las flores a modo de aura.
Para la mesa, utilice un verde oscuro al
que afiadiremos una punta de ocre,
todo también muy diluido (fig. 148).
A continuacién. la artista prepara los
colores que va a utilizar para pintar las
{lores. Como usted habrd podido obser-
var en la fotografia, se trata de una
gama de colores cilidos. La artista pre-
fiere trabajar con pocos colores y, a par-
tir de ellos, obtener los diferentes tonos.
Asi pues, le basta con tener en su pale-
ta un amarillo cadmio, un rojo cadmio
y un blanco que, junto con los que ha
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utilizado antes para el fondo, le
permitirin lograr la riqueza de
matices que busca. Teresa ha
empezado a construir las formas
a partir de manchas de color y
trazos de pincel (fig. 149).
Contintia con movimientos cor-
tos v endrgicos superponiendo
los colores y creando el volu-
men. Haga usted lo mismo. Vea
como unos togques de blanco en
algunas flores avudan a acentuar
¢l relieve. Simultineamente, la
artista modifica el tratamiento
del fondo para lograr una armo-
nia entre todas las partes del
cuadro.

Para representar la sombra del
ramo, influido por una luz frontal
intensa, oscurezca la parte
izquicrda del fondo con tierra
sombra tostada y una pizca de
147

Fig. 148. 5i mezcla unos
pocos colores bdsicos, conse-
guird una gran variedad de
tonos. Al limitar el esquema
de color, evitard gue llamen la
atencian demasiados colores.

A

Fig. 146. Este es el modelo que
se ha escogido para pintar. En
la mayoria de los arreglos flora-
les predomina un color ; en este
caso, los tonos cdlidos con-
trastan sobre un fondo

mds neutro.

Fig, 147. Antes de dibujar, la
artista observa y analiza, y
decide qué encuadre resaltard
mds las caracteristicas del
maotivo a representar,
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neero. De esta forma. las flores resaltan atn més y cl
L.“;,d,-ﬂ adquiere profundidad. Para dar textura a la
mesa, trabaje con pinceladas mis suehtas y relajadas.
Aproveche que ya tiene resuelta gran parte de la obra ¥
témese unos minutos para observar a distancia el cua-
dro y tratar de comprender 1o que se ha hecho. Recuer-
de que gran parte del trabajo del pintor es mental. Si
reflexiona antes de pintar, se anticipard a muchas de las
cuestiones que surjan durante el proceso de creacion de
Ja obra (fig. 150).

De nuevo frente al lienzo, continde trabajando: busque
volimenes. defina formas y acentde los contrastes. Si se
detiene usted a observar de cerca cualquier flor, verd que
el aspecto de cada pétalo viene determinado por la som-
bra de los restantes, es deeir, por el contraste tonal que
se establece entre la gama de un mismo color. Las som-
bras alteran la intensidad del color y su tono (fig. 151).
La artista modela la textura y la forma de cada flor con la
punta del pincel. Resalta la plasticidad de las hojas con
pinceladas cargadas de pintura, con trazos amplios y
generosos. En las hojas, utiliza un verde oscuro con toque
de blanco y carmin de garanza oscuro. Sigue y resuelve

Fig. 149. La direccidn de la pincelada y la textura de la

Superficie resaltan la vitalidad de las flores.

Fig. 150. Los colores van ganande intensidad y expresividad,

Los contrastes de tono desempeiian una importante funcién

€N esta composicidn tan bellamente equilibrada.

Fig. I51. 1.a artista enriguece la textura del fondo. Todas las

Partes del cuadro son tan importantes como el motivo princi-
Y tienen que estar en armonia con el primer término.
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CONSEJOS

— Cuando practique usted un cjer-
cicio parecido, procure que su pin-
celada sea suelta. no tenga miedo
de no ser absolutamente fiel al
modelo, pues una «naturaleza
viva» fiene que transmilir esponta-
neidad y dinamismo.

~ Evite representar una imagen con
tanto detalle y perfeccion que
carezca de vida. Las flores son for-
mas abiertas vy requieren cierta
libertad de tratamiento.

Fig. 152. A medida que avanza el cuadro, se trabajan
las sombras, se modelan las formas y todo cobra
volumen.

Fig. 153. Es el momento de ultimar los detalles que
dardn mds fuerza al resultado; para ello, ufilice un
pincel redondo pequeiio de pelo de marta.

la maceta con blanco y un poco de azul
vobalto para representar los relieves (fig,
152), Haga usted lo mismo.

Para concluir ¢l ejercicio, trabaje los
detalles con un pincel fino y logrard
mayor [uerza y expresividad (fig. 153).
Y aqui tiene el resultado final. Vea
como el conjunto transmite frescura y
viveza por su tratamiento y colorido,
Vea la expresividad que ha cobrado el
tema acabado: sin duda, el empaste de
colores contribuye a vigorizar dicho
electo. El trabajo de la artista muestra
el poder expresivo de Ia pincelada con
una mezcla espesa de oleo. Segura-
mente usted habrd trabajado todas las
flores del mismo modo. ¥ esto no
deberia ser asi. Si se fija, verd como las
flores mds grandes presentan un traba-
jo de empaste sobre hiimedo. con mez-
clas hechas dircctamente sobre el
soporte en una misma pincelada, lo
que se entiende por pinceladas estria-
das. Las margaritas se han tratado de
forma mds plana v uniforme. con la
técnica de la pintura opaca. Sin embar-
20, en la corola central de algunas flo-
res pueden apreciarse pequefios (o-
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ques gruesos de pintura, para los que
se ha utilizado toda la cantidad de pin-
Wra que el pincel puede retener. La
impresién final de movimienio que
Presenta la obra va asociada a Ja diree-
Cion y el vigor de la pincelada, siempre
desde el centro de la flor hacia fuera.
Contribuye también a este efecto el
hecho de que el fondo se haya trabaja-
do con colores mds oscuros y planos,

h—__

centrando el interés del espectador en
la zona mis iluminada del cuadro, el

ramo de flores (fig. 154).

Es posible que usted desee rectificar

mientras pinta. Es muy sencillo: para
ello, con ayuda de una espdtula elimi-
ne el color de la superficie del cuadro
v vuelva a aplicar encima ¢l empaste.
Esta operacion puede realizarse cuan-
s veces quicra.

Fig, 154. Observe cdmo la artista ha
conseguido mantener en la obra
final la espontaneidad de sus prime-
ras eshozos, sin dejar de lado el efec-
to armonioso gue preserva la delica-
deza de los motivos florales.
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Marina con la Técnica de Himedo sobre Himedo
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La técnica de himedo sobre himedo
es ideal para trabajar al aire libre. Se
trata de una técnica bastante ripida,
que permite acabar el cuadro en una
sola mientras todavia estd
timeda la superficie sobre la que se va
a pintar. Este método directo de pintu-
ra es téenicamente muy seguro. Las
pinturas como ésta, que se realizan
directamente, sin pintura preliminar,
tienen un intimismo y una frescura a
las que el espectador responde de una
forma directa y espontinea.

Pero abordemos ya el ejercicio obser-
vando el modelo escogido: una peque-
fia cala de la Costa Brava (fig. 155).
Para Teresa Trol, nuestra artista invita-
da para realizar este paso a paso, las
escenas de playas y calas son una gran
fuente de ideas. Si desea practicar esta
técnica con la artista, le invito a que
lome la pauta-guia niimero 27,

Una vez mds, el paisaje se inicia con un
sencillo boceto a Lipiz: lo suficiente para
situar la masa de drboles. las casas y la
playa. El boceto inicial no tiene por qué
ser completo, debe sefalar tan s6lo los
rasgos principales (fig. 156).

Si pinta al aire libre, es fundamental
primero fijar las sombras, dado que. en
transcurso de las horas, éstas pueden
cambiar y echar a perder lo que usted
estd haciendo. Para ello, coja un pincel
grande, aplique una aguada siena natu-
ral v sefiale la situacidn de las sombras
en ¢l modelo. Observe que la aguada
inicial es muy libre y deja unos trozos
despejados por donde se ve el blanco

157

sesidn,

del soporte, simulando las zonas mis

fuertemente iluminadas por el sol. De

este modo, la imagen se hace tridimen-

stonal. A partir de esta simple pintura

preliminar, Teresa Trol elabora la
156

estructura de la obra (fig. 157).

Ahora es el momento de establecer una
primera valoracién tonal: un poco de
verde esmeralda en la vegetacién, azul
ultramar y verde de cadmio en el mar y
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Fig. 155. El modelo que Teresa Trol
va a pintar es una vista de Cala Sal-
guer, una pintoresca cala de
pescadores de Palamds, un pueblo
de la Costa Brava.

Fig. 156. El boceto preliminar a ldpiz
traza la forma de las casas y sitlia
los drboles del fondo y la linea

de la playa.

Fig. 157. El manchado inicial con
color pardo se realiza para fijar
las sombras. Este efercicio es
muchas veces necesario cuando
se pinta al aire libre.
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violeta en la zona rocosa sombreada de la izquier-
da. La artista aplica sobre el lienzo unos colores
encima de otros y utiliza la pintura, diluida en un
o de aguarrds, como si fueran acuarelas. A
medida que trabaja, cambia la posicion del table-
ro para alentar o inhibir el flujo de la pintura (fig.
158). Como puede ver, en este estado el dibujo
inicial odavia permanece visible.
Trabaje ahora el grupo de casas con un pincel
pequcﬁn redondo. Las puertas y ventanas se
resuelven con dos o tres pinceladas superpuestas,
que contrasten con las paredes blancas de las
casas. La habilidad para observar una imagen y
plasmarla directamente sobre el lienzo es normal-
mente el resultado de una gran prictica y, casi
siempre, con métodos pictricos muy 159
esquemdticos (fig. 159). e,
Cuando pinte las casas debera dife-
renciar los muros por su coloracién
e iluminacién. Son pocas pinceladas
de blanco quebrado, con un poco de
ocre, violeta o azul de cobalo. Tra-
baje alla prima, es decir, sin apenas
mezclar los colores en la paleta, per-
mitiendo gque se mezclen sobre
himedo directamente en el soporte
(fig. 160).
Aborde ahora la zona sombreada de
la izquierda, mezclando directamen-
te sobre la tela el violeta y el tierra
sombra tostada; del mismo modo, [
pinte afla prima las embarcaciones [0 4
que se encuentran sobre la arena.
Pintar himedo sobre himedo de
esta forma no sélo es dificil 1éenica-
mente sino que, ademis, el trazo
acentia cualquier inseguridad. Esto
puede utilizarse como una ventaja,
por ejemplo en la forma de las
embarcaciones, tratada de manera ,
un poco burda ¢ imprecisa. Con un .
pincel pequefio trate de manera
imprecisa, con un simple garabateo
¥ dos colores (verde permanente y
ocre). los drboles que se encuentran
entre las casas.
La superficie del agua se pinta con
varias mezelas de colores: violeta y
blanco en la zona mis cercana a las
rocas; verde esmeralda, verde per-
manente v amarillo de cadmio en
la franja central: v azul ultramar y
blanco en |a parte derecha. Obsérve-
5 que no se trata de una mezcla uni-
rf’mlE. sino de varias mezclas y dis-
lintas pinceladas fogosas que se
Superponen sobre hiimedo.

Fig. 158. Sucesivamente, la artista va encajando la composicion con una primera
valoraciin tonal trabajada con la pintura muy diluida.

Fig. 159. Con un pincel pequeifio y pintura densa y espesa, empieza a detallar

las aberturas de las casas de pescadores.

Fip. 160. Asi, con un pincel pequeiio y con colores intensos, como salen del tubo,
se logra pintar las aberturas de las barracas de pescadores.
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CONSEJOS

— Las pinceladas mds oscuras con-
ticnen mds siena tostada, v los
colores mids cilidos contienen mis
ocre o amarillo.

— Es mejor mezclar los colores en
la paleta v pintar la tela por zonas.
Las mezclas sobre la tela han de
ser meditadas para mantener los
colores limpios.

— Hay procedimientos que reducen
la dureza de algunos contrastes.
entre ellos el de fusionar con el
dedo la pintura himeda sobre
hiimeda.
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El ¢color nene que ser un tanto espeso, no
debe diluirse demasiado, de manera que Ia
pintura no corra tan facilmente v deje una
sensacidn de color ligeramente empastado
(fig. 161). Vea que el color fuerte del mar es
mis claro a medida que se aproxima a la
zona mis soleada de la playa (fig. 162).
Recuerde que para aplicar un color espeso
sobre otro mojado el pincel debe estar bien
cargado de pintura: de lo contrario, lo dnico
que hard es ensuciar el color.

El follaje adopta un color verde intenso, a
menudo con algunos lonos amarillos u
ocres, Las pinceladas se van superponiendo
v entrecruzando, En pleno verano los drboles
presentan un aspecto mids frondoso que nun-
ca. y el follaje tiende a ser oscuro y dense.

Fig. I161. Ahora se trabajan los oscu-
ros en las rocas de la izquierda. La
mezela se compone de rojo de cad-
mio, azul uliramar y tierra sombra
tostacda,

Fig. 162, Para pintar los vistosos
reflejos de la superficie del mar con
pinceladas cortas, la artista utiliza
un pincel grande redondo.

Fig. 163. Mientras la pintura estd

artin liimeda, se rascan las lineas

claras con la punta del mango del
pincel.




