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introduccion

J, A. Dominique Ingres, o célebre
pintor francés del siglo pasado, eseribié
,un dia, para sus discipulos, esta morma
tan sencilla y juiciosa como eficaz:

“Ge aprende a dibujar dibujande”

Me parece una buena idea, un buen
consejo: mada ensefla tanto como ¢
hacer; soy partidario abscluto de apren-
der haciendo, de ensuciarse las manos y
hacerlo, y de volverlo a hacer, de “diby-
jar cien veces la misma estufa del estu-
dio™. como ke decia Cézanne a alguien
gue k pregumto qué debia hacer para
aprender a dibujar.

:Por qué entonces—me he preguniado, a
veces, yo mismo—, por qué escribir
libros con la idea de enseniar a dibujar, a
piniar?

Tengo ahora mismo dos respuesias a esta
pregunia:

Hace tiempo, cuando yo tenia catorce o
quiNce anos, y pintaba, conoci a4 un
pintor mallorquin —Forteza, se llama-
ba— que pinlaba unas marinas fabulo-
sas; pequenas calas de Ibiza y de Menor-
ca con ¢ cielo y d agua de un azul
transparente, lleno de luz. *“.Qué hace

usted, sefior Forteza —le pregunté un
diz—, para lograr ese azul tan lumino-

so?. Me respondio con cfra preguma:
“:Qué azules usas para pintar?”. Le dig
que e ultramar yd Prusia.''; Y & azul de
cobalte? ;Es imprescindible para crear
lumingsidad!™ La verdad & que ese dia
tuve noticia, por primera vez, de que
existia wm azul de cobalto.

Hace muy poco tiempo, no mds de afio ¥
medio, mi amigo Piera, duefio de una
importante tienda de articulos de dibujo
y pintura, me hablo de los pinceles de
pe]O sintético: “Son estupendos; son los
pinceles del futuro: Mmds economicos Y
con w temple excelente. La gente no 1os
conoce todavia, pero cuando los prue-
ben. "

H sefior Forteza y mi amigo Piera, son
como Yos parrafos de uno de mis libros:

explican, informan, ensefian la diferencia
que hay entre o azul ultramar y 4
cobalto, entre un pincel de pelo de cerda
v uno de pelo sintético, concretan, ade-
mis, que hay, también, pinceles de pelo
de marta y de pelo de meloncille. (Cast
todo o mundo sabe de los pinceles de
pelo de marta, pero & los de melongillo ...
custed los conoce?),

Los libros, ademds, pueden explicar un
proceso y ko pueden explicar “haciendo™,
En este libro, por ejemplo, usted hallard
una breve historia sobre la pintura al
oleo, desde o punto de vista técnico.
Bueno, pues, creo que esa historia es
vilida, también, para enriguecer sus
conocimientos acerca de las técnicas de
pintura al dlec en general; creo que es (it
saber como pintaban Ticiano, Rubens,
Rembrandt, Velazquez; saber qué apor-
taron cada ubo de ellos para perfeccionar
y variar las técnicas primitivas.

Y es util saber como e un estudio de
pintor profesional, como son y come se
usan los maternales y utensilios —fodos
los materiales y utensilios; desde e ienio
tradicional, a la pimtura al dleo fluida,
presentada en potes metalicos—,
Congccer aspectos como € cuarteado y la
formula grase sobre magro; leer y saber
acerca d¢ h armonizacion de color y las
gamas de colores, teniendo noticia de qué
se entiende y para que sirven los colores
quebrados.

Y hacer; aprender hactendo, aprender a
pintar pintando. Con ejercicios explica-
dos pasc a paso, fotografiando & primer

estado dd cuadro, y e segundo, y el

tercero, viendo como se hace y pidiendo
que & haga.

A pesar de lo cual, y de tode, estoy con
Ingres, pienso como d que de poco sirven
d sefior Forteza, mi amigo Piera, ni los
parrafos de este libro, ni de todos los
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libros... si ne sc toma ¢l block de papel de
dibujo v s¢ dibuji, si no s va con c
caballcte y la tela y s pinta. Estoy con 8l

Sc aprende a pintar, pintando

Bucno, pues, higalo, pinte. Yo % &
muchos que, gracias a uno de csios
libros, un dfa empezaron y ahora pintan,
& de muchos también que por no
perseverar, por no hacerlo todos los dias,
terminaren por dejarlo. jHay que sentir
k necesidad de pintar, de no dejarlo para
mafana, de hacerlo cady dia, hoy!
Cuentan & Corot que wn din flie a verle
un amiigo aftcienado para mostrarle un
cuadro. “'Esta bien —dijo Corot—, pero
tendrias gue rehacer ¢ intensificar esta
zona™, “Ticnes razon —le respondidé d
amigo—. Lo haré mafiana mismo”. Co-
rot k miré seriamente, alarmade: *;Co-
mo? jmanana? jhasta mafana? Y & fe
mmucres hoy?”

José M. Parramén

Fig. 4— Corot “Carmnd o8

Souras”
Pars

Myseo gt Louvie,

FRg. 5 — Bowcelli. "El naci
mignta ¢ Verus [lragmen:
). Gaedz de lee olicids,

Florencia




“El menor ensayo escrito por

un pintor, hard adelantar la teoria
del arte, mejor que un millén

de volumenes”

Sir Joshua Reynolds (1723-92)




HISTORIA DE LA PINTURA AL QLEOQ

cOmo se pintaba antes del siglo XV

Hasta Giotto no hubo pintura.

O kb que s o mismo:

Durante toda & Edad Media, desde d siglo v
al XII o are de la pintura dejo de existir; b
figura humana era representada en forma
esquemalica. desproporcionada, irreal, hierg-
tica. En Occidente. desde d siplo w1 g vin, by
vida de Jos pueblos se trasladd de las ciudades
al campo. los reyes tuvieron que emigrar,
también, a sus ticrras, huyendo de los birba-
ros. ""Durante este tiempo —eseribe & histo-
riador Harnold Hauser— nadic es capaz do
pimar una figura humana™.

En d siglo xI aparece d arte romanico: las
pinturas son lodavia impersonales, hierati-
cas; pero en o romdnico lardio existe ya una
forma de expresion mas libce ¢ individual. B
d preludio del goco.

A pactir del siglo X1t I vida vuelve a B
ciudad, la artesania y d comercic dan lugar a

una nueva burguesia. El artista pertenece a

un gremio; ya no trabaja siempre en interio-
res de iglesias y bajo las directrices de monjes
arquitectos. Ahora realiza Jos encargos en i
propio 1aller, es duefio de sy liempo ¥y dd
material que wiliza; puede imaginary traba.
jar en todos los temas.

Surge en lalia Giotto (1276-1337), wn artista

Fig. 6— Giomo. £l encuen
Yognlgpuenaxurea” . Capr
Ia de Yos Scrovegn, Padua
Qiotte, furciador de bk pin-
wra moderna. con Cimaube.
poig con i alismo Basin e
IMAgnSctn UG I 5l0%
hasta entances. JésPuds de¢
b lwga nache de la Edad
Madia

que pinta fipuras reales, cosas reales, escenas
reales.

Se pinta @ temiple con yema de huevo, sobre
tabla de madera.

Hasta el aiio 1410 Jos artistas pintaban a
temple. B temple servia indistintamente para
pintar miniaturas, ilustraciones en manuscri-
tos y misales, cuadros, reétablos, iconos.
paneles decoratives y muros.

Dentro de las técnicas de pintura al temple.
algunos artistas habian comprobado que
aplicando una capa dc accite de ¥naza sobre
un cwadro pinado al temple, los colores
revivian, recebraban B ointensidad y & brillo
del temple recien pintade. Hubo pintores que
¢xperimentaron B posibilidad de ‘mezclar
aceite de linaza con yema de huevo. B monje
Theophile Rugicrus escribid en o aflo 1200
un tratado de lp pintura, Diversarum Ariium
Schedula, en d que recomendaba o wo de
aceile de linaza y goma de Arabia, llamados
tambicn glassa o fornis,

Pero sucedia que los aceites 3 barnices
compuesios por os1as formulas. sccaban con
gran difieultad, obligaban a exponer o
cuadro 4l sol durante dias, con riesgo de que
b pintura & deteriorara, los colores ennegre-
cieran, los blancos se tornaran amarillos.

Fig. 72— £n & agle XV ol
Artisla pintaba sobre un pu
Ptra COMG H Quepulge var-
s& en #08 lustracitn, espe-
cial park pintar fablas ok
Lamnalio medko y pequefic.

12




HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEOQ

Fg B — (Amba) Arls Me.
dievgl. “Crnsto en majestad
{fragmento) . valltarga, Ro-
selldn Francia

Fig 9 — Ducoio L2 Virgen
ton @ Mg y gos angeles

{lkagmento)” Museo de la
Catedial, Sena Ducco d
Buocninsegna. fur unode o5
primeros aitsiasde p Escue-
1 de Siena 3 fines ool sigfo
Al

Qué es ta pintura al temple
con yema de huevo

La clasc de colores usados por los
artistas de la Antigiedad, de B Edad
Mediz v & principios del Renacimien-
to, eran colores al remple con yema de
huevo, los cuales estaban —y estan—
consntuidos por pigmentos o colores €n
polvo, aglutinados con una sustancia
liquida compucsta por:
Una vema de fnieve fresco

Una porice igial de g destilade
La lécnica de b pintura al temple o
similar a la del témpera o gouache, Con
I pintura a temple se puede pintar con
cierlo espesor, del que resulta unil
pintura opaca, cubriente. ¢ pintar me-
diante capas Iransp: wentes o veladuras,
dependiende una u ofra manera d&c. b
mayor 0 menor dilucién de jos colores
en b formula liguida mencionada,
A propasite de clases de colores, permi-
tame recordar que cualquier tipo de
pintura, al igual gue ¢ temple. esta
compuesto pxr coloranies y un malitem
o emmdsion que aglutina los celorantes.
Asi pues, en una barrita de color a b
cera, un tubo de acuarela, ¥y un tubo do
dleo, los tres de color azul cobalto, o
colorante es siempre @ mismo: daido
cobaftose y alimina. pero la emulsion
aghatinante es diferente en cada caso:
cera en o primero; sustancias dcuosas
en b acuarela, y tceites y csencias en d
dleo. De ello 52 deduce que:

La enndsion determina
It elnse de pinture
La comedsion determine
I téenica para pintar

A

Fig. 10.— Agua destlaga v
una yema oe husvg fresco,
son lgs ingredientés necesa-
ngs pard aglutinar ks Yerras
de colorag, en & pinture a8
temple

fg. 1.— L3 uerras & co-
lores, base de cualQuier IPo
a clase de colares. se sirven
en 105 de crstal o bolsas
de pldstico.  Naturalmenta

han de ser Larras de colores
finas. para & uslas




HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEO

el descubrimiento de juan van eyck

Un dia del o 1410, o norte de Bélpica, en b
ciudad de Brujas, capitil de Flandes Occiden-
tal, un joven pintor de veinte afos, llamade
Juan van Eyck. puso a secar al sol un cuadro
pintade al temple ¥ tratade con aceites, t)
come recomendaba d menje Theophile, Y e
agqui que i los dos dias, cuando fue a ver o
cuadro para comprobar koanarcha del seca-
do, coinprobo con disgusto que B pmtura =

habia cuarleado.

Segun cuenta la leyenda, desde aquel dia Juan
van Eyck no cejo hasta hallar un aceite que
secart i la sombri. Turdo dias, semanas,
mescs, pero, por fin, después de probar con
acciles ¥ resinas de todn especie, encontré que
mezclando unpa pequefin parte de “barniz
blanco de Brujas™ con aceile de linaza
obtenit una mezcla que permitia secar las
Pinturas a b sombra €n ninguna dificultad.
{Algunos investigadores han confirmado
. después que d “barniz blanco de Brujas™ era

esenciy e petrdleo © cwnaly @ rementing

{aguarris), como la ¢ue ysamos hoy para
disolver y secar los colores al dleo.)
Juan van Eyck empead entonces a pintar con

barniz blanco de Brujus y accite de linaza,
aglutinando con ellos las mismas tierras de
ccolores que usaba para pintar @l temple,

coinprobando que los colores respondian
mecjor. que awnentando o disminoyendo I

cantidad ¢ barmiz blanco de Brujas los
coleres secaban mis © menos pronto; gue
‘podia aplicar veladuras magros (sin aceite de
linaza) o grasas {con mas accitc que barniz
blanco de Brujask que anientras los colores

se'caban podia rectificar o repintar sin gue se
diluyeran los colores anteriores, que los
colores parccien recién pintados y gue, en fin,
¢l cuadro secaba a h sombra sin probleinas ni

TiEsgns.

Habia nacide b pintura “rey™: ki pintura al
Sleo, Juan van Eyck habia descubicrio ¢
mejor medio para pintar,

g 12— Juan wen Eytk,
"Eva, del polipuco da Gane
' Templz d@ 5 Bavdn,
Gare, L hgura da Ewa das
Auda, con d redlismo v b
calidad humana gue imparn-
mia Juan & B obra, Harmt R
alentithn ¥ 56 COnwirtd en
und o kg simbolos de a
Estudla Flamencs

fig 13— En o 1400 yen
Flandes, a moda femening
congitidnaba, an cieto Mo.
do B eonigimation del cyar.
0O da B mujer, QU8 presents.
ba  hombros  estrechos

vientig: abultadd, 1@ pomg
puede varse fn B figura dal
cuadra aduntd (g 14y, re
preducida aqul en gsgquama

[a escuela flamenca

Juan van Eyck, mis conocide entonges
como “Juan de Brujus”. tenia un her-
mano: Hubert van Eyck. también pin.
tor. Los hermangs van Eyck trabajaron
juntos en o misino taller, hasta setiem-
hre o0 1426, en que anurio e hermuno
mayor Hubert, Su hermano Juan lerini-
ne d célebre ¥y monumental retablo
Poliprico de Gante, en 1432, pintando a
partir de esta focha los cuadros que mids
nombre han dado a apellido Van Exch,
Juan ¥an Eyck era realmente un hom-
bre y un artista fuera de serie. Cuando
tenia lreinta afes encabead un movi-
miente e rebeldia contra los prejuicios
v convencionalisinos de la pintura poti-
cit, delandiendo v propagando L idea
e que “les hombres y Ias mujeres, los
drboles y los campos Tueran pintados
tal como son realmente”, Llevande a b
practica esty [ilosofia, fuan van Eyck
convencic i varios artistas de su tiein-
po, enlre los gue w ¢ncontraban d
Maestro de Flemalle, o famoso Van der
Weyden, d joven Petrus Christus...
t0dos flainences. que a parlir de enton-
ces se esforzaron en pintar con el
reahsino ¥ d naturalismo predicado por
huizn de Brujas,

El grupo cred escucla: la famosy Escue-
[t Flainenca, continuada y afirmada en
ditos sucesivos por Bouts, Van Goes,
Me mling, Jerénimo Bosch, Bruegel o
viejo, Rubens, van Dyck, fordaens,
Rembrandt.

Fig, 14— Juan wvan Eyck
“Renrato da Giovanni Amal-
tni vy sy esposa’. Galeria
Maciongl, Londres He agul
ung ds los cupadigs mis oo
nocidos de B Escusla Fla-
menca, del sght X, Observe
B extiaardingria Candad ol
acabado, 3 que hoy podria-
M Varmar, con razon, hpe-
mealsta Y prerge que estd
minuciosidad % conseguld
0N SUCedwes Capgs de colof
o veladuras
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HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEOC

como pintaban al dleo los van eyck

En d aiio 1437 yen Florencia, fuecondenado
a prision por deudas un wviejo pintor cuya
edad rozaba los ochenta afios. Se llamaba
Cennine Cennini y puede afirmarse gue
gracias al tiempo que estuvo en prision, sy
nombre ha pasado a b histona como enten-
dide y maestro de pintores: mientras estuvo
en ka carcel de Floreacia escribié un libro, &
libro del Arte. que explica paso a pase todos
los procesos y técnicas,todos Jos materiales y
estilos que existieron en pintura durante los
siglos XIV y Xv. He aqui, pues, que placias a
Cennino.Cennini podemos saber ¥ recons-
truir la manera de pintar de Juan van Eyck y
los artistas de la Escuela Flamenca.

En aquel tiempo habia ya algunos artistas
que habian experimentade pintande sobre
tcla, pero la inmensa mayoria, por ne decir
todos, pintaba sobre gruesos paneles de
madera preparados a la cola. Dice Cennini:
“Elegiris un panel de wlo 0 de sauce sin
defectos. Tomards cola hecha de recortes d
pergamine, y la pondris a hervir hasia que &
fres partes quede reducida a una parte.
Probaras esta cola con B palma de lh mano y
cuando sientas que una paina se pegd a2 la
otra, ptensa que entonces k cola es buena...™,
Y Cennini sigue con su litesana instruccion
que resumida puede transcribirse como sigue:
Sobre el rablero se aplicaban seis capas d¢
cola y varias titas d¢ pafio de bno viejo. B
tablero % ponia a secar y se aplicaba luego
una capa de yeso Volterfa y cola. Nuevo
secado y otras capas de Gesso Sorife. Final-
mente se pulia con polvo de carbén y piedra
pomez, hasta lograr un acabado blanco y
duro y liso como d marfil.

Sobre este tablero, cuya laboriosa prepara-
cién ocupaba vanos dias, (&1 grueso e la cola
v ¢l yeso llegaba a dos y hasta cinco
milimetros), Juan van Eyck y los arnistas de
su tiempo ponian en practica B siguiente
ticnica de pintura al éleo: "

Se iniciaba la construccion del cuadro dibu-
jando primere con carboncillo: “Tomaras &
carbon de sauce y dibujards poco a poco. Y
encima Tepasards e dibujo con wn pince] &
punta aguda, mojado en esencia ¥ en este

o gl e owide i
%ﬂ""'..'.zy.'t;_'

v ¥ H |
s by gl P !
L Lt i
[V 1 I
: ey ik
|

Fig. 15— Juan wvan Evck
“Sama Barpara”.  Museo
Real e Beliza Anes, ambe-
9. Eslg 2% § hng gcabado
e unatablaantes de amciar
B pintura & Cotored e W

misma dentre dewn BLOHO.
50 Proce3o oe hnes weladys
ras Ly imegen repiodutaa
encima <o auss inaxs mude
apraximddamants B mitsd
de cuadic ongengl. Es eve

denite entonces que an W
1ablgf oiiginglag, fos arngtos
de anrtOnces tenian gua dé
sartoliar un Wabsjo daMime:
tuhisty,
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Fig % — Van Eyck. “Virgen 18
en uono amamaptando 4

Ko™ Stedelsches Kuns-

syl Frankfurt.

color que en Florencia se llama verdaccio”
(Cennini). El verdaccio era una mezcla de
blanco, negro y ocre.

Terminado este dibujo o cuadro ofrecia €
aspecto de la reproduccion adjunta, Santa
Barbara de Van Eyck (fig. 15), que el artisia
dejo en este estado.

Encima de este dibujo se aplicaba una fina
veladura de) mismo color verduccro, traba jan-
& cuoidadosamente las sombras. luces ¥
reflejos, hasta llegar a una perfecta aguada
monocroma. En algunos casos, y previendo
e artista b aplicacion poslerior de un color
intenso {por ejemplo; un ropaje que finalmen-
€ lenia que quedar de color rojo ueriﬂ_},rﬁe
dejaba esa zona con sélo d dibujo inicial,
pero sin e Javado posterior de color verdac-
cio.

St iniciaba la pintura por los ropajes, s¢
Seguia por las formas arquitcctonicas, [as
Zonas en que habia paisajes, €tc., dejando
Para d final la resolucién de los rostros Y @s
Carnes. Esteorden obedecia a b idea de tener
[().da B tala cubi‘crlﬂ de color al iniciar b
Pintura de bos rostros, logrando asi contra-
Ttestrar o efecto de los contrastes simulta-
neos, de los que hablaremos en pdginas
Sucestvqs,

Fig. 17.— Scbre d sombrea-
go inicial resueltc oon ver
daccio. @ arlista aplicaba
vd © varias velapduras td
color lacl del ropde

Fig. 18.— Con w rojomis &
manos 0s8uro, & aplicabs la
segunda 1infa, pabgjande ps
pangs en sambra

Rg. 19.— Findlments se
aplicgba una Gintd rofa rmés
clara, mezciada ¢on Hanco.
pata tealzar Bs luces v bre
Thos:

Se pintaba con tres lintas para cada zona de
color; es decir, para un ropaje de color rojo,
se preparaba una tinta roja del mismo color
del ropaje (color fecal), una segunda tinta de
color rojo oscuro para las sombras del ropaje
{color ronal oscure), y una tinta de color rojo
claro para las partes iltminadas {color fonaf
claro).

Van Eyck y los suyos pinlaban con eslos
colores de manera semejante a como pinta-
mos actualmenle a B dcvarela, esto es,
mediante finas veladuras (vea en la pdgma
siguienle el estudio sobre B [lécnica de las
veladuras), o capas delgadas de color, mis o
menos transparenles, segun b cantidad de
accite y esencia, actuando d blanco del fondo
como ¢ blanco del papel en Ia pintura a
acuarela.

Se pintaba por zonas. El artista pintaba, por
ejemplo, d mante de la Virgen: suponigndo
que este fuera rojo, empezaba pintando upa
veladura con k tinfa r0ja del color local; esta
veladura cubria e blanco del fondo, pero
dejaba ver por lransparencia ¢ sombreado
del dibitjo primitivo, que a oscurecer d rojo,
promovia ya un ligero volumen {pitNse en
oome acluva k acttarela). Sobre esta primera
veladitra roja, Van Eyck pimntaba con [a
segunda linfa, de color r0jo oscuro, trabajan-
do las sombras del ropaje. lundiendo y
degradando. hasta modelar ¢ volumen dado
por los pliegues y arrugas dd ropaje. Por
Bilimo, con I linta color rojo clare, realzaba
las luces y brillos del ropaje.

Terminado este primer estado general de
color, se pintaban los rosiros y carnes de las
figuras. Eslas ofrecian todavia a patina de la
primera veladura de color verdaccio, jrecuer-
da? Sobre esa pdtina de color, se pintaba con
las tres tintas correspondientes de color carne
—en veladuras Iransparentes, claro eslai—, &
manera que aqui jugaba el color carne
{rosado <lare, o rosade medio, cic) de ha
veladira, y por lransparencia, mezclindose
con €l. & color verdaccio, un Color pardo-
verdoso a que solo k faltan entonaciones
rosas y rojzas para proporcionar los matices
del color carne.

la obra terminaba con una experta y pacien-
ke labor de realces y acentuaciones finales,
resueltas con veladuras de colores claros e
incluso blancas, asi como algunas color
pardo oscuro y negro.

El cuadro se dejaba secar durante varios dias
y s barnizaba.

e
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la técnica de

La técnica
de las veladuras

Una veladura es una capa iransparenie
de pintura al éleo, aplicada con ¢
pincel, sobre una zona del cuadro, con
el fin de pintar un color o dc modificar
un color ya pinlado. La veladura estd
constituida por pintura al ¢leo diluida
en aceite de linaza y esencia de tremen-
tina. La mezcla resullante ha de ser
liquida, no espesa. La técnica de aplica-
cion de veladuras es semejanle a k
técnica de la acuarela: consiste esencial-
mente en aplcar sucesivas eapas o
color hasta lograr ¢! matiz descado.
Pero con una diferencia importanie:
mientras < buen acuarclisia intenta
conseguir ¢ color con sélo una primera
capa, & pinlor a oo de veladuras, ha
de llegar a color deseado medianie
varias ¢apas o veladuras, una encima de
otra, para conseguir asl la transparen-
cia, luminosidad y riqueza de color
propta de las veladuras al oleo.

Para obiener una veladura luminosa es
preciso que e fondo sea claro. Un
vestido de color rojo brillante, pintado
e veladura, ha de ser aplicado sobre
blanco o sobre fondo clare.

La veladura puede aplicarse en hiime-
do, en cuyo caso d color de kb iiltima
veladura se mezcla con d de la anterior
perdicndo ef ectividad; o puede pintarse
sobre seco, o semi seco, obteniendo
entonces, por (ransparencia y superpo-
sicion, todas las calidades y efeclismo
de h veladura.

En cualquieT caso, nunea debe pintar
unta veladura megra sobre una veladura
grasa,esdecir, una veladura con mucha
esencia de trementina y poco aceile
(magra), sobre una veladura con muche
aceite y poca esencia (grasa), ¥a due
puede producirse d cuarteado de la
capa supericr. (Hablaremos de la nor-
ma graso sobre magro en pdginas si-
guientes.)

las veladuras

Fig 20 y 21— HManiegna
"Wirgenconel Nidg”, Musea
Staatiecha, Berdin. A b dore-
cha la reproduccion o4 gua-
tre inacabado de Mantagna
(hg . 21 ). o0 un astado o fase
algo mhy svanzado cque la
"Santa Birbara” de & pagina
antencr nomede 18, B e
ndkar que hdantegna piwaba

aqui sobre %eld. de la que se
apretia. & B reproduccidn,
d tramado del tepdo. Obser-
va B exlraordnania calidad
ol dibujo-sguada en ver
dgocio. Bn B hgura adjuma
n? 20 ¥o mismo he riciado,
on o rostro v & Cuello o iy

" Virgan, o proceso de veladu-

B3, comprobando cue em yn

18

abaio difigil. aungue mo
de oficro, y extraordinand
mesle lento. FEae  olicd
—que confieso gue yo N0
tengt, ya que ha de adguinl
se con la pricica—, Wﬂ'lll“
llegar & resulladas farmdst
cos, pof |a epariencia de Nd
b esmalte. que ¢ Su Dampd.
dabid ga ser maryvilloss
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como pintaba leonardo da vinci

Juan van Eyck mund en 4 afic 1441.

Anos mas tarde, d pintor de kb Escuela
Flamenca, Justus de Gante, que fue maestro
en Amberes y en Ganle, partio para Roma,
donde influyé con su ejemplo para que las
técnicas de la pintura al dleo de los flamencos
fueran puestas en prictica por los artistas de
Roma y de Florencia, entre ellos Leonardo

da Vinci.

Como usted sabe, Leonarde da Vinei, ade-

mds de pintor, era escultor, ingeniero, médi-
¢a, inventor... de mode gue no &s extraiio gue
toda su vida estuviera probande y experimen-

tando formulas para preparar superficies,

ademas de aceites, resinas vy barnices, Algu-
nos de estos experimentos ke costaron caros:
como ¢ de “La Ulttma Cena“, que pinto al

dlec sobre un muro de yeso y 1a pintura
¢mpezd a deteriorarse antes de que murese

su pintor.

Perc Leonardo da Vinei fie unc de los mas
grandes hombres universales del Renacimien-
to, considerado, junto con Miguel Angel y
Rafael, como uno de los tres grandes creado-
res del Alto Renacimiento del siglo xVi. Su
manera de pintar era absclutamente perso-
nal: dominaba B técnica del sfwmae y del
¢laroscuro come ningun otro artista, logran-
do volumen en la sombra y B penumbra,
pintando las mds suaves lransiciones en los

pasos de luz a sombra...

Desde hego Leonardo da Vinci conocia las
técnicas de pintura al dleo de Van Eyek. Y
afortunadamante nos dejo el testimonio de
dos cuadros suyos que ilustran este conoci-

miemno.

Véalos reproducidos en l pégina siguiente:
arriba, izquierda (fig. 25), d cuadre S
Jerénimo: la figura del santo frente a un Jedn
con un fondo de rocas y un edificic —a B
derecha— en esa especie dé ventana formada
por b configuraciéon rocosa, Bs un cuadro

inacabado, en d

acuerdo con b técnica & los Van Evck,

que Leonarde da Vimi, de

siguié el proceso siguiente: 1.° Dibujé 4
tema, con todos los elementos de] cuadro,
pintando con verduccio oscuro, 2.° Pinté con

¢ mismo color
aceite y esencia,

verdacgo, pero dilutdo en -

h figura d¢ san Jerénimo,

(Observe en l ilusiracion que esta hBura
‘parece “haber side pintada a k acuarela,
' Fl"fese que ¢n ¢S técnica de acuarela‘ mone-
croma. no pinté nada mids; & ledn, por

ejemplo, esta en

lineal ):3.° Leonardo da Vinci pinté en color

el primer estado de¢ dibujo

pardc muy oscuro, aplicando varias veladu-

ras, e fondo rocoso, ¢ asiento de sy
Jerénime y & suele. 4.° Aplicéd unas primeras
veladuras de color en e fondo parte supefior
izquierda, pintando € ciclo, perfilando unas
rocas y delimitande lo que probablemente
serfa un hotizonte marino.

Y aqui termino. :
Vea ahora debajo del San Jerdnimo € cuadro
Sta. Ana, bt ¥irgen, & Nifio y San Juan, en un
estudio previo a l realizacion deél cuadro. He
aqui las ensefanzas que yo misMo pude
deducir d= un andlisis de la obra k sim.
Curiosaments, un alento ecxamen de ecsta
pintura, nos hace ver que ¢ sopore del
cuadro aparece deteriorade, roto, con peque-
fias rugosidades, como s Leonardo da Vinci

> F, zz_.Lenadamnci hubjera pintade sobre tela que, postetior

“Aytgseuaio” @ lipiz cbdn  mente, pard su mejor conservacion, hubiera
s sido pegada sobre tabla. De cualquier forma,
lo que es indudable, ¢ que & cuadro tiene h
apariencia de un dibujo al carbdn, sobre d
cual € artista pinto series de veladuras.
Lecnardo da Vinci utilizé para estas veladu-
ras verdaccio, Siena Oscuro y negro, intervi-
niendo, a veces, e ldpiz carbon difuminado
con los dedos, creando grisados y degrada-
dos. Esta valoracion tonal que se aprecia
perfectamente, e su conjunto, en la adjunta
Tgira n.® 26, pagina siguiente, fiue enriqueci-
da después con veladuras de color claro (vea
e rostro de l Virgen en [a fig. 37) Puede
asegurarse, también, que sobre esta base de
dibujo y pintura, Leonardo da Vinci dibujo
de nuevo, insistiendo con razos & lapiz
carbon, e incluso, en algunes puntes, con
finas pinceladas de verdaccio y Siena os¢uro,
Vemos pues, en este estudio, que Leonardo
Mo seguia exactamente los pasos de bos

Fig 20— Leonado da Vg flamencos (compare estas imagenes con la
“La Gioconda (Jragmento)” figura anterior n.° 15, Sta, Bdrbara), que no
Mugac del Louvre. Pas.

% sujetaba a unas normas fijas, trabajando
con mds libertad y espontaneidad, hasta d
punte de que e lenguaje de este estudio, B
] maneta come estd tesuello, recuerda una
T oy iy obra resuelta por un artista actual

manto)” . Gateris Borghase,
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PRsaloh, - -2 -
Fig 26 v 27— Leonardo o
Vino, “Santa Ana, B Vigen,
¢ Nifdy v san Jyan™. |a
medida original de esta ohea,
expugsia o b Nationa! Ga-
llary de Londras, & oy
159=101 &m. = detir. mas
de metrc v medio e alte por
un Merd & ancho. Vera
#xPuURsta BNFU Muked, SupOo-
na enténder gud hatla Lec-

trufa. como iniciaba & colon-
do. chmp estudiaba los valo-
res, los efectos de Mz y $ome
brd. en pocas patabrias, re-
presecla moibic una leccidn
directa ¢ magistral Sl gran
arlista get Fenacimigntn, 9
v & Londres @ recomisnds
Que vaya a ver eata cuadin.

X

UNIVERSIDAD CENTRAL
CON'TROL DE pIENES

i

Fg 28— {Amba). Lecnal L
o & Vinti "San Jerdni
ma”. Pinacorecd Vateana
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cOmMo pintaba miguel dngel

Casi todo d mundo conoce a Vasari.
Giorgio Vasari, nacido en Arezzo en 1511,
pintor, escultor y arquitecto.

Pero mds que por sus obras de arte, Vasari ¢s
conocido por un libro que publico en d ano
1550, cuande tenia treinta y nueve, titulado:
Le Vite de pit eccellenti Architeni, Pittori et
Scultori Iralioni: una excelente y documenta-
da cronica, Sobre la vida y las obras de los
artistas, desde los italianos de la antigua
Roma, hasta Miguel Angel.

Vasari era un admirador apasionado de
Miguel Angel Buonarroti, 1anlo cs asi, que
termind su libro con la biografia de Miguel
Angel, siendo ¢ésta la primera y unica vida de
un artista que aun vivia ... “'fiel reflejo del mas
grande de los escullores, pintores, dibujanies
y arquitectos que hayan vivido jamis™.
Porque indudablemente Miguel Angel era un
artista excepcional: recordemos tan sélo ka
“Capilla Sixlina, en pintura, la Cupula &
San Pedro, en arquitectura y la Preta de San
Pedro o €l Moisés, en escultura; para conve-
nir que Miguel Angel era rcalmente d
arquetipo del genio.

La vida de Miguel Angel Buonarroti escrita
por Vasari nos dice que o macstro daba pran
importancia 28 las técnicas y procesos para
pinmar. Asi, por ejemplo, adlcs dc empezar los
frescos de la Capilla Sixtina, reconocid que
no conocia b tecnica de [a pintura al fresco v
pidié ayuda a algunos pintores fresquistas, de
los que aprendio d oficio... aunque luego les
echo con cajas desiempladas, diciendo que o
ke servian para Dada. {Buonarroti. como es
sabido, lenta muy mal geniol)

Por lo que respecta @ sus pinturas al oleo,
todas sobre (abla, Miguel Angel empezo
varias y termind muy pocas. Una de €stas,
que por si sola k acredita como pintor
extraordinario, es La Sagrada Famitia (fig.
32), cuya técnica de ejecucion se deduce d¢ Jos
dos cuadros inacabados La Virgen, & Niflo}'
San Juun con dngeles (fig. 33) y Emtierro de
Cristo (fig. 34). E estado inacabado de ¢stos
dos cuadros nos permite reconstriir, en
efiacto, las técnicas desarrolladas por Miguet
Ange! en la pintura de cuadros al dleo.
Miguel Angel pintaba sobre tabla con una
capa de gesso, encima de 1a cual dibujaba con
w pirtcel fino y color gris @ oleo, ofreciendo
una apariencia de lapiz plomo. Seguia des-
pués, probablemente, con ¢l verdaccio de los
rostros y las carnes, que ¢n esie cuadro aplico
también al cielo con un degradado hecho
medianic veladura, sin mezcla de pintura

Fig. 28— Khguel Anget. "Ly
creacitn del hombne”, e

la Sixuna, Varcano, Romg

Rg 29— Migue! Angel "
Copula del Vaticano™. Foma

Fig. 30— Miguel Angel
“Nigodemo”  {aulorretrato}
Santa Mara de! Fiora, Fip
encid

g M. —

“Moises”  Say Pegm Roma
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blanca en las paries claras. Bl verdacceio’era
aplicado también en otras partes del cuadro,
como vemos en B piel que viste o dngel
pequeiio, ¢ d lado derecho, @ suelo, ete.
Observe que. debajo de Jos cabellos no habja
verdaccio, eran pintados difectamente con o
color apropiado. B breve fopaje del angel
pequenic de! centro, estd resueltc mediante
veladuras, con blancos y griscs, sobre d color
carne. Por lo que fespecia a los ropajes de los
ingeles mayores y la Virgen, de color pranate
y color negro, puede darse por supuesto que,
Miguel Angel primero pintaba las sombras
con d color toflal, muy saturado, muy
oscuro, v después, mediaMe veladuras con o
-Color propto, en las que, con seguridad
intervenia o blanco, pintando las partes
iluminadas. Asi. por ¢jemplo, el ropaje dz la
Virgen (ue pintade. en principio, con negros y
grises, con veladuTas, como s fuern a [
acuarela; y después, sobre esa base de valora-
cion, Miguel Angel aplicaba el color propio
del ropaje (en este caso habria pintado
probablemente con azul, & misMo azul que
aparece en la Sagrada Familia).

Pasemos ahora al Ewterramiento de Cristo,
también d¢ Miguel Angel (pdgina siguiente,
fig. 34); viendo, cn primer lugaf, que Migucl
Angel, como otros artistas del Renacimieflio,
no seguia uMa norma © Tegla constanie et la
resolucion de sus cuadros al dleo. En este
cuadro que comeftamos, por ¢jemplo, las
carnes han sido pintadas sin la intervencion
del color verdaccio; los ropajes responden a
[a idea de pintar primero Jas paries en
sombra, con ¢ color tonal Muy oscuro,
aplicando después ¢ color propio, mezclado
a veces con blanco opaco, para resolver las
parles mas iluminadas del modelo (vea este
proceso en b figura vestida de rojo, @ lado
derecho de Jesucristo), Pefo junto a esta
formula, que parece general en d cuadro
anterior —"Ig Virgen, d Nifo..."—, apafe-
cen ¢n dste, fopajes con una base de color
Siena oscuro, que desorientan respecto al
método utilizado. En cualquier caso, o
indudable que Miguel ARgel, como los
artistas flamencos, trabajaban fraccionando su
obra, d! ocasiones, por € jemplo, habian acaba-
do un rostro sin haber siquiera iniciado otra
parte delerminada de kb pintura.

Fig 32— Migyet Angel "La
Sagrada Famaha™, Gateria o8
lt Oficios. Flarencia

Fig. 33.— Miguel Angel.” Ls
Vigen. d Nfo y Sen Juan
0n angeles'. Gaterls Natio-
nal. Londies
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miguel angel vy rafael

Hagamos punto y aparte aqui para comentar
brevemente d hecho supuesto de que Rafael
pintaba con las mismas o Muy parecidas
técnicas que Miguel Angel. En efecto, cuando
Miguel Angel pintd d cuadro Le Sagrada
Famitia (fig. 32}, Rafacl temiz escasamenie
veintitn afios. A esta edad pinté d célebee
cuadro Las esponsales de la Virgen (fig. 35),
Cinco ailos mids tarde, fue llamade por d
papa Julio 11 ¥ pronte fue o primer maestro
emplcado en € Vaticano, con la nica
excepcion de Miguel Angel que trabajaba
entonces en la Capilla Sixtina. Rafael empezd
entonces una de sus mas célebres obras; Las
Stanzas. Tenia veintiséis afios y era conside-
rado un pintol de primera fila, un genio sélo
Comparable a Leonardo da Vinci v a Miguel
Anpel.

Por otra parie, a los veinte afios, Rafael dejd
Urbino, donde habia nacido, y se trasladi a
Florencia. Se sabe que en Florencia trabajo b
indecible para aprender todos los procesos ¥
técnicas de los florentings. Cinco afios des-
pues ¢staba en Roma 'y se relacionaba con los
mejores artistas del momento, incluide Mi-
guel Angel. Todos estos indicios y dates nos
confirman en la idea de que Rafazel —y todos
los artistas de entonces— pintaban con las
mismas tecnicas del maestro Miguel Angel,
quien & 5u vez y segun hemos visto seguia los
rasos dle los artistsflam encos.

CONTEMPORANEQS

J e e == e e
E 2
- -
de Lecnardo da Vinci

ARTISTAS &
&
=
- 1

Miguel Angel y Rafael B EE
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1470
1480
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1610
= 1620
1530
1540
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En d g 1510 Leonardo S )
da Vinoi Nl Gincuentad y
oche afios. Miguel Angel
ewrld y cinco. y Ratael
wEISG e

Segon puede ver en o grd-
Ko adjuniD. BN eue Mis-
ma ao 1510 vivian ¥ pin-
tabian On pleng dato Se-
lira, B PerugingG, Duren,
Cranach. Jacoba Palma.
Tizwno [veintitrds &aROS)
Rafazl mutd  joven en
1520 a los 1réintd y Siete
atns. pn J0 antes. 3 bs
gaganta y siete, mund Leo-
nardg. Peig Miguel Angel
Qe Mo wviep, 3 ps
pehanta ¢ nueve ahos,
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listas tan célebras <comag
Tiziang, Bronzing. TiAko-
relto, Veronas, Bruegel e
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veintiliés  ahos  Cuande
muris Wiguel Angel
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Fig. 34— {& b izquierda)
Miguel Angel “Elentieng dt
Cristn”.  Gaferla  Nacional,
Larwdras

Fg. 36— Rafael. “Los des-

posorios de by Virgen™. Fina
coteca, Brecra

Fig. 37— Rafael “Virggn gal
gran Duque™. Galerla Pitti.
Florencia

38
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tiziano, fundador de la pintura moderna

Pocos afios después de morir Juan van Eyck,
su sucesor como cabeza visible de Ja Escuela
Flamenca, Petrus Christus, recibio la visita de
un joven pinter italiano, Nlamade Antonelto
da Messina, de quicn se dice que pasd un
tiempo en Brujas, practicande y aprendiendo
la nueva técnica de la pintura al dleo.
Antonellc da Messina regresé a2 Venecia y al
poce tiempo Jos venecianos conhocian las
técnicas de los Van Eyck. Entre e510s venecia-
nos se encontraba Giovanni Bellini, quien
con e tiempo s convirtié en o maestro mas
importante de su generacion, habiendo sido
dlumnos suyos. entre otros, d Giorgione,
Jacobo Palma y Tiziano. Este aprendio lo
secretos de los Van Eyck, para despué
adaptarlos a su manera de wver y hacer
personal. creando una nyeva manera  de
pintar a Olec, considerada como base e I
pintura moderna.

Corria d afic 1550; d Renacimiente tocaba a
su fin para dar pasc a manicrismo, w arte de
wemas rebuscados, de composicion complica-
da, & formas estilizadas (E] Greco). Desde
hacia unos afies cada vez mds los artistas
recibian encargos de grandes pinturas para
decorar Jos murcs y salones de los palacies de
la época. En 1566, los bencdictines de
Venecia encargan a Paolo Caliari “El Vero-
nés" d cuadro Las bodas 40 Cand, sobre tela,
cuyas dimensiones son 6,66 x 590 metros. De
manera que o cuadro sobre 1abla & madera
no era rentable, ni <asi posible a estas
medidas. La tela para pintar ienia cada vz
mds adeptos. Bl pupitre o mesa inclinada
sobre & que se pintaban pequefias y grandes
tablas, fue sustituide por ¢ caballete dz taller.
De¢sde hacia ya afles Tiziano pintaba sobre
tela.

Y bien, dentro de esta breve historia &8 b
pintura # dlec, a Negar aqui, en tsa mitad
del sigle xvI, tendriamos que decir y disiin-
guir entre “antes de Tiziano™ y “después de
Tiziano™. Porque efectivamente fue Tiziano
quicn revoluciond la manera de pintar.
“Antes de Tiziano™ se pintaba con colotes
vives, crudos, cxaltados, como s en vez de
pintar cuadros, ¢ artista pintara vidrieras.
“Después de Tiziane™, los colores eran
“sucios", participaban del gris, o del azul, o
del pardo y llegaban ala tela para formar un
conjunte armonico.

“Antes de Tiziano™ d pintor trabajaba
siempre con pinceles de punta aguzada,
complaciéndose en explicar detalles, minucio-

Fig. 3B.—aAnionelic da Mes-

sing. “A Galeria
Nacional, Londpes.

Fig P— Tiziand, ~Autos
trato”. M del  Padda,
hMadid

hg 3 — B vewonids e
bodas de Cand'’, Muses oo
Louvre, Patls

fg. 41 — Tpano. “Danse

recibiendo @ Fuves de Oro™
Museo del Prado. Madnd

sidades sin fin, de joyas, rizos. perlas y
pestafias, como s € mirito de la obra
estuviera on cada unc de cstos detalles,
“'Despuis de Tiziano” se pintaba coti pinceles
de cerda, se descuidaba d detalle en beneficio
del tema, del conjunto.

Tiziano fue el ptimero que vio y pintd d “gris
éptico™ con ¢ cual fas transiciones & luz a
sombra adquieren transparencia ¥ relieve

incomparables. _
Tiziano fue o primerc que pintd con una

§ 18 gama de colores “quebrades”, fruto de h

mezcla & celores cemplementarios ¥ blanco
en proporciones desiguales. (Hablaremos en
piginas mds adelantadas de esta “'gama”
especial.)

Tizienc pintaba con pinceles y iambién, en
las Gltimas fases del-cuadre, con los dedos;
cosa que ya hacian oiros pintores, pero mo
¢on la asiduidad de Tiziane.
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Pintaba sobre Iel_a basta de cafiamo, B & WiBai i
En vez de dibujar con e deta]]i;mo de b cowonado de espinas’”. Pina-
escucla flamenca —recuerde o Sonta Barbgrg SO Munich. Un ejemplo

e S gel ysn e 95 golores que
dz h pagina 162 rﬁgura ]5_1 TlZIanO ¢shoza- brados o “syugios'” como los
bala construcION ¢ON apenas unos trazos y  [llamabs Tzano,

de inmediato empezaba. a pintar. Este proce.
der suscitaba comenterios de 10do tipo enire
los artistas de la época, como ki frase irdnica
de Miguel Angel, recogida en las crénicas de
Vasari: “Es lastima que en Venecia no
empiecen por aprender a dibujur con corre-
cion.” Por su parte Tiziano habia dicho: “Ne
quier0 constriir demasiado: esto perturba mi
fantasia y no me deja pintar™

"“Ensucia tus coloraes™

Tiziano fue & primer artista pintor que
descubrid €] valor de los colores sordas,
quebrados, y los aplicé a sus cuadros,
rechazande “‘el bello colorndo” de ha
escuela flamenca. Pero la frase de
Tiziano a sus discipulos, “¢nsucia tus
colores”, no debe interpretarse en un
sentido literal, sind con la idea de
¢liminar estridencias y lograr armonias
de color mds reales, habida cuenta que
en b vida real 10s colores no son puros,
o0 son impios como los de una lumino-
sa vidriera de entonces, o un rableau o
muro decorativo de ahora. Vea en estas
mezclas de color m ejemplo de lo que
entendemaos por ‘‘colores sucios”:

Merclando blanco @an un pPoco de acre

Rg. 45 — Botezl, P
dad”, Pinacoteca, Muniah
Coma 0d05 |05 arhstas gue
seguianel pstilp de @ Escue-
© Flamenca, Boveglh pinta-
ba ©on Colores clargs, hm.
PID3. en una toma fgs dg-

= logra wh golgr carne Pero ahadiendg una pimca e cofor anlerior & #nsucia cordiva y mencs real que las
lurinoso en avceso. de azul Wramar. . dando wn matz carme mis seguidares e Tiziang
eal
e
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una tecnica revolucionaria

Puesto ya a pintar, ver cémo Tiziano empeza-  tiza.. Jo cual promyeve una serie de gradacio-
ba o cuadro debid de sr un cspecticulo  mes grises que luego, al aplicar colores locales,
Fascinante. Jacobo Palma, d joven, slumno seguirdn wansparentando, Formando los clid-
de Tiziano o explica asi: “Extendia sobre d  sicos Terises dplicos’. :
lienzo una cupa de un determinado color que  Sobre csta especic de grisefla. algunus de
ke servin de base para o que queria expresar.  cuyas partes quedaban yi como defitivas,
Yo mismo he visto este fondo intenso, todo © Tiziano aplicaba series de veladuras pintan-
12ual. pintado con solo ferra russe (tierra roja, do, realzando v acentuando.

l/ Peobablemenie rojo de Venewin), Y despugés, [ cuadro terminsba con unas sestones de
con & mismo pineel cargado prifnero con pintura dirccld, 2 medio cmpaste Y pieo
PIntura coju, después con pintura negri v empaste, pintando encima de ks uees y
después amarilla, realizaby las partes oscu-  partes claras, con restregados de pincel,
ras, medhias y claras y en cuatro pinceladas k. llamados tambicn frons,
salian unas fNiguras extcaordinariamente bien
hechag
iFamastico! ;Se da cuenta? Tiziano pintaba
¥a 4 medic c¢mpaste, con pinlura densa,
cubriente, con ki visidn y espontaneidad de
un artista de hov.

Tiziane llamaba a csic bosquejo inictal,
Mmtado a medio empaste, con pincel de
cerde " d lecho de b pintura™.

LDespués < csie primer estado cra costumbre
en Tiziane colocar d euadre de cara a t
pared y dejarle alli semanas, incluso meses...
“hasta que wm da kb tomzdba & nuevo
—sigu¢ explicando Jacobo Palmg -, v lo
contemplitba criticamente, como 9 luera un

Tiziano, maestro de la técnica del frottis

enemigo mortal... Si encentraba alpo gue No La palabr @ derivada del verbo
k gustaba, = ponia 1 trabijur como un Francés fromer (Frotan), s utiliza hoy en
cirujuno. Asi, mediznte reileradas rovisiohes, pintura para nna téchica gue, bdsici-
pecfeccionaba sus cundros, y micntras uno se mente, consiste en cargyr ligeramente d
secaba comenzaba a trabajar en otro”, pince] cont pintlra espesa, v festregar
En la fase siguiente Tiziano resolvia d moge- EnCcima (€ Upa parte © zona va pintada
lado mediante series de veladuras —Svela- y secu. Elfrowtis o restregado, se aplicn
ture? Irenta o guacanta!™ decia @ Tiziano Eeneralmeite pintand? con colores ola-
cuande k' pregentaban 9 muchas o pocas—. (0S SGhbre Oscuros, para resolver pasos
con lo clal volvia af método clisico, pefo con de luz a sombra, drillos, alias luces y
‘ciertus variantes, degradados en geleral. En esky [igura
/ Porque sobre ¢f anterior “lecho de fa pintu- 46 vemos las tres fases del froniis: 1.0 1y
ra”, o artista aplicaba veluduras de colores zona o wratar, und forma esfirica de
claros en las panes iluminadas y las pusmas color verde oscuro sobre fondo carmin
veladuras, pero mads liguidas, en ks luces oscure. 2.°, d pincel cargado con
medias; las partes mids oscuras Mo efan Pintura verde-amarilla, resifegando en-
tratudus con veladuras, queduban como cima def eolor verde, yu seco, presio-
cstaban. Los colores clares de las veladuras nando desde o contorno para d interior Fig. @7 — Color da fondo ¢
of recian en cada caso la tendencian de color & b esfers, de manera que 3% d :’m;:‘o"""'":ﬂ'-"; 'm;dp_ por
correspendiente. Asi, sobre un repaje rojo. la degradade queda resuclio, ha:oqdesg: éw‘etlrr:g;
veladura era de color rosado, sobre d color Observe abora en la pégina siguiente o & pintury”
carne, e color blanco ocre-amarillo, ete. (fig.48), en d retrato de Pletro Aretino,
H dicto de esias veladuras claras sobre la técnica del fromis aplicada por Tizia-
fondo oscuro. es comparable a un dibujo o, dc manera magistral —ipor primera
hecho sobre pizarra negra con fiza de yeso vezl— en d rustro ¥ de manera muy AD. 48 — {& 13 deecha):
difuminada con los dedos, de modo que d visible en los restregados amarillos lifnam_"ﬂwam de Piguc
. + B 3% oy abng™. Gaterla Pug, Fip-
color oscuro de la pizarra o visible, por sobre d ropaje 1ojize dd modelo. roncia
~

ransparenciz, a través del color claro & ht
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rubens: medio empaste y pintura directa

A doscientos ahos vista d= los Van Eyck, en
pleno barroco, en e 1630, Robens, como s
quisiera volver a las fuentes, pinta con una
Kcnica que todavia tiene aleo que ver con los
flamences, En efecto; en wse <iip e 1630 bt
1dea de abandonar [a tabla de mudera y de
pimar sobre un fondo —uma imprimaciony’
previa
era una idea ya comun, sepuida por todos los
artistas de Itafia. Sin embargo, Rubens siguid
Pintando sobre tabla. cxcepto en prandes
medidas, asegurando gue “k madera es o
mejor seporlc para cuadres pequeiios ™ ; y por
otro lado. Rubens mo acepto d fondo previo
con rojo de Venecia v aplicG a sus tablas v a
sus telas, antes de empezar d cuadro, una
capa de color gris plata. Pere su principal
aportacion i las € cnicas de b pinura a cleo,
fue d pintar no s6lo con veladurss, sino
también con empastes medios, s decir, con
capas cubrientes, con colores que mezclabs
sobre 2 mismu tela, pintando. en dirceto, sin
esperar tiempos de secade, empezando y
terniinando ‘un cuadro e upa scsidn conii-
nuada. como lo hacemos los pintores de hoy.
Este hallazgo de formulas y procesos pura
pintar mis de prisa, unido a-una ineligencia
extraordinaria pafa ¢ dibujo v la pintura, k
permitid darse a conocer, pintando cuadros y
retratos para todos os magnates y reyes de
Europa. Durante su vida pinto mis de dos
mil quinicntes cuadros, alpunos de dimensio-
fes enormes. como l seric de veinle pinturas
sobre b Historia de Maris e Medicis, cada
una de las cusles mide 4 3 mctros,

Fg 57 — Pybens “La ker.
mawme’ " Musen del Louvre
Fars

de color parde o roj de Venccia, #

Fig 43— Ruybens “"Rubens
@ Isabef 'Brandt (fragmen-
N Pimado a ks pocos
mesesdecasarsecon |lsabel
Rubens tenia 37 aHhos

fg. 50y 52 — Rubsns, - Bla-
naFouwrment, Museo histdn-
m de Viena {pigina de b
derecha):. detalle

Parz alcanzar esta fabulosa produccidn ¢
pinturas, Rubefls organizé su trabdjo y g
taller, empleando a alumnos ¥ discipulos
suyos, entre los cuales hubo el rewratista Vaq
Dick, ¢ animalista Snyders, Van Unden,
Wildens; que copiaban y ampliaban proyec.
10s, fondos, bosquejos de color, cabezas y
cuerpos de segundos términos,

Las cronicas nos hablan también de B “'mesa.
paleta” de Rubens, una mesa amplia, baja,
con tarros que contenian colores ya prepara-
dos.

H taller ern amp o, de dos pisos; el sepunde
piso en forma de galeria circundaba b
habitacion; sobre cabalfeivs o andamios &
madera para los grandes cuadros, se irabaja.
be en diferentes obras al mismo tiempo,
acudiendo Rubens personalmente para en-
cauzar, rectificar, empezar, construir. ..

Elanha Fourmant, modealo
y @sposa de Rubans

Rubens contrajo matrimonio, por pri-
mera vez, en 1609, con Isabel Brand:
Isabel murié en 1626, y cuatro afios
despucs Rubens cas6 en segundas nup-
cias con k2 jovencissma Elena Four-
ment. Elena tenia dieciséis afios; Ru-
bens cincuenta y tres. Le quedaban diez
aftios de vida, durante los cuales Elena
fve b musa inspiradora de todos sus
cuadros sobre temas mitolégicos, ade-
mas de modelo preferida para sus
estudios & figura y de retrato. Cuando
Rubens murié, su viuda quiso destruir
algunos de estos estudios como ¢ que
reprodicimos en la pagina siguiente
(fig. 52). En este magnifico estudio es
evidente la téenica de veladuras y medio
empaste, en pintura directa, de Rubens-
Observe: fondos oscuros delgados; for-
mas encima de zonas oscuras (cabello ¥
cnta o vele en parte superior de b
cabeza) resueltas con veladuras, carna-
duras: una primera fase & veladuras
humedas, y una segunda fase de medios
cmpastes (colores de carne mas claros:
en la frente, lado derecho del rostro,

parte superior del antebrazo, senos,
claviculas, etc).
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coOmo pintaba rubens

He aqui ahora la técnica de Rubens breve-
mente explicada:

Sobre tabla o tela daba, primero, una capa de
gris plata alge oscura, sobre b cual dibujaba
¥ luego pintaba, con una aguada color pardo,
¢ tema det cuadro. S{:guia con kb acentuacion
de luces y medios 1onos, medignte veluduras
de colores claros. Aqui Rubens recomendaba
Que np s “cnsuciaran’ con veladuras claras
fas sombras tenues y transpacentes; “Pintad
con agilidad las sombras, ;pero guardiaos de
Poner blanco encima de cllas! ;Son un veneno
para ¢ cuadro!™ Y aun insistia: “Si pintais
con veladuras sobre las transparentes v
doradas calidades dec wvuestro cuadro, vues-
1ros colores ya no seran luminosos, sino
mates y'grises.”

Hasta aqui ¢ procedmicnie no era muy
diferente del desarrollade por € Tiziano;
pero a partic de esta fase, Rubens pintaba en
las sombras con veladuras o medios empastes
apenas cubricntes; pero pintaba & medio y
hasta a pleno empaste en las huces, principal-
mente las carnaduras, que irabajaba sin
miramientos, con plena libertad, coMo pudie-
ron hacerlo Delacroix © Daumicr doscicnios
anos mas tarde. Vea b adjnta cabeza,
fragmente del cuadro de Rubens La wlrima
cormunion de San Francisco, en b que, de una
manera grafica, & confirman las lécnicas de
medic empaste y de pintura directa,

Fig, B3— Rubena, "la Olt-
M comunidn e San Frame
cigen’. Museo ce Beltas Ae-
123, Ambares. Una de las
ohras més importanies, den-
ro de b oEmdnca religiosa
tanin  aor &) COmpesicion
anfstica —abserve d uego
& farmas y colarss promav-
& por d dosel v & ventanal
0 cuadro Siluods  dends—;
comd por b expresividad o
b% figuras —compruebe esie
extiemo viendo la cabeza
ampliada oo san Frangisca,
&n kb pdgina siguianle, higura
56—,

La técnica de Rubens

A} En d fondo, paric superior y
parle inferior 1zquierda, & aprecia
la capa delgada de pintura que
apenas cubre Ia imprimacion pris
de la 1abla,

B) En d cabello. encima & b
oreja, se apfecia igualmente kb
delgadez de b capa & pintura
oscura, casi ngpra.

C) B color carne —rosire, oreja,
cucllo—, fe tefiido ptimero con
una veladura de color ocre claco.
Esta veladura se adivina en mu-
chas parles del rostro, pere en
especial en la oreja,

D) Sigue entonces un modelado
general, osc:urecicnfjo ligeramenic
algunas zonas: encima del pdrpa-

do. debaje de b nariz, lado -
quierdo, sotabarba, ete.

E) Contimia con series de velady-
ras de colores carne. Esta Libor de
veluduras €n capas supefpuestas,
& gprecia perfectumente en o
perfil & la frente, encima de
cep derecha.

F} Rubens llepa enlonces a los
empastes claros, con pintura grue-
sa, opaca.

G} Entretunto b resucito, con
finas pinceladas de pelo de marta,
los ojos. cejas, bigote y barba,
acenuando finalmente luces vy
sombras, pintando brillos y deta-
lles como ¢ de la kigrima, d brillo
himedo det OjD. d logue mj{) el
d mismo ojp —verdadero detalle
de artista impresionista—_ eic,
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rembrandt: claroscuros e impastos plenos

Fue un awtodidacta. Rembrandt.

Nunca salidé de Holanda y, sin embargo,
aprendio de Leonardo da Vincei o chiarosen-
ro, v del Tiziano a resolver as luces y brillos
con pinlura gruesa. opaca, dirccta. “Para
qué & a lalia?” —respondio a cierto persona-
je— " Para qué i a verlos & su terreno, S
aqui en los Paises Hajos tenemos sus cuadres
y podetios cstudiatios todo o tiempo?” A
aquellos que para murar sus cuadros, se
acercaban muche a la tela, y veian estupefuc-
t0s o acabudo ~descundado™ ¥ los gruesos &
la pintura, Rembrandt les decia que los
cuadros no eran para oletlos. siuo para
verlos. Y a propasito, era tanto & grucso del
cmpasie on algunos rosiros, gue o Amster-
dam corrié d chiste de que los retratos e
Rembrandl podian colgarse de b nariz

i . . X fg 5 y 57 — {izquerda)
Se dice que mfiuido por o renebrisme de

Caravaggio. La :b'l'ggl‘l da
£ h = . A los palafreneras’ alema
Caravaggio, Renbrandt se si mclm.:;lo a Bl “claroscura’ de Rembrandt Bogreue, (Derechal; fem:
componer sus cuadros con ofectas cspeciales brandt “La Sagrada Familia
de luz v sombra, Namados ef ectos de cfurosas

Museo Bimit age. Lenungado
ro. A este respecto. 1 mayotia de cuadros do

Rembrandl ofrecen un tipu de composiciin
en ¢ que d ceniro de imterds. [y Nigura o cl
grupo protagonista del 1ema. son fluminidas
por una luz diripida. micntras o reslo del
cuadro queda en s penumbra. con sulicicnte
luz, sin cmbargo, patd ver las formas ¥
cucrpos que estan en b sombra. Vea en esla
pagina v en b siguiente los dos magnifice:
ejemplos de esta concepeidu artistica: en T repudiaba by mayoria de normas ¥
imagen superiof, derecha {fig. 57). d cuadro reglas e Centros ¢ [nstituciones oficiu-
La sagradu familia, uno de los mas celebrados les. Para 4 I luz intensa no era
de Rembrandl,con b luz eentrando d interd producto inicamente de grandes con.
en ka Virgen y d Nifio. por un lades y en los trustes, y per oWa parte los colores
dnpeles que descienden del cielo. muentras infensos no uyudabun a creowr luces
que, detras de Ia Virgen, sun José queda intensas. Lt solucion consistia en ilumi-
envuchio en o efecto de claroscuro. In b nat o5 colotes, ¢ decir. en aclararlos
pagina siguiente Lo mitjer aeifeera, (g, 59)

Cuando Rembrandt tenia 18 afies,
hacia tan sdlo 14 gue habia. muerto
Caravaggio. Bl esllo del Caravaggio
con sus fuerles conirastes entre luz y
sombra —d llamudo tenchbrismo— pri
vaba ¢ influia en todos Jog, temas y
paletas de entonces. Poro Rembrandt
grid i un argsta com personalidad
propia. que segun cCuenta Sandrart

proporcionalmente a b luz recibida, Fig 9 — Esquems lumin @
una leccion magistral sobre o arie del Con estas ideas y con un estudio S GErton e HEmRREE
claroscuro, centrando d interés e d grupo conslante de la Naturaleza. Rembrandt ;j':?':drm:;"gfm:ﬂ;n
constitvido por o mujer — vestida & blanco llegé o dominar como ningun OIf0  ,  ne de Rembranoy pae b
para aumentar d efectismo —, junto a Jests artista o Ante del Clarescuro, que EI'"I"‘-*"'“"‘*'W""“
que destaca por su alara, y redeados de podria envnciarse resumido diciendo 3

sacerdotes: al mismo ticmpo que ¢ @ paric
superior del mismo escenario, d culto profu-
no sigue, 1a rigueza matenal es realzada por
e oropel del altar, y del trono y vestuario del
sacerdote oficiante.

que & Az en bt sombro.

en muy pooo S¢ dif erencian de los que aplican
Imagine ahora €sas parics oscurds de ambos hoy algunos artistas. Pero dejemos este

cuadros, resuenas con wuna capa delgada de inferesinie tema paca W proxima pdgina,
pintura, y piense que en las partes ituminadas :
Rembrandt pintaba con empastes plenos
510 €5, CON 2rytsos d¢ pintura que ¢n nada o
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Fg B — fembrandt “la

mupr adihera”. Galeria Na-

sional. Londres He agul una

1o | epmbutcdn de unh &

los mas famosos cuadrys de

fembrandl, en # oque d

plecto o2 cfaroscure y d

signilicade de este térming

g5 an evidentd, que Las no

son netesarias Mmos eiphca:

cones Claroseuro es igual a

pntdr L2 = B sombra. 2

tymnar con oolores v lces

wrues, s fodmgs OQue =

hallan &n B penurmnbra, da

formma gue esén en e pua-

oo Ves esias formas. en e

maravillosa obre @ Ram-

brands estudwe 155 Supetds

abreviados ™ v sintetizados

Por arte ¥ gracia e urads

manchas que casi pasan de-

saperciidas_ . vy entorme los

Qs viendso, oMo supo wer

Fembrandt B intensa lmi-

rosidad del Suetd prncipal :
B musr adlera arcgdilada P el
grte un DvOS que Tambidn a5 L e
fligura bidsica en esta herms, :

® tomposition,
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rembrandt maestro del “frottis”

En e ano 1642, murié Saskia.

Saskin van Pilenberch, casé ocho afios antes
con Rembrandt brindiandole una bucna dote
y buenas amistades, Entre estas amistades se
contaba d capitan Frans Banning Cocq,
quien haria a Rembrandt un encarpo espe-
cal: pintar un gran cuadro en ¢ que aparece-
ran retratados, un grupo, 20 hombres,
oficiales y soldados de su compuilia. La
condicién era que todes ellos se vieran muy
bien. pagande unos I'l'liis1 ollos menos, segun
e lugar que ocuparian en d cpadro.

B cuadro mide 3,59 x4,38. La Compaiiia del
capitan  Frans Baming Cocq, perdid muy
pronto su large nombre para quedar en La
ronda de noche.

Rembrandt cumplié d encargo; d cuadro es
unc de los mds célebres dc teda la pintura
holandesa.. pero fue tombién motive de
grandes discordias y enemistades. Y & que
Rembrandt no habia respetado los lugares
elegidos por cada persenaje, Rembrandt
habia renunciade a la idea de situar todas las
cabezas de frente, y tenicndg en cuenta tan
solo su sentido creador habia dispuesto los
modelos segin su criterie, realzande unas
cabezas y dif uminando otras, cte.

Se¢ dice que a resultas e este heche, Rem.
brandt no recibié durante mucho tiempo
encargo alguno, que sus conocidos e retira.
ron la amistad y que finalmente, cast arruina-
do y solo, se encerréd en § mismoe, fisica y
psiquicarmente, para termipar pintdndose @
mismo, realiz.ando uny seric d¢ autorretratos,
que han pasade a ki historia come una
extravaganciz de Rembrandt pinté em total
&0 auterretratos,

E! auwterretrato reproducide en b pdgina
siguiente, e pendltimo pintado por & artista,
cuande tenia &3 afios, & un buen ejemple
grafico para estudiar b técnica de Rem-
brandt: observe que d fondo propiamente
dicho no ofrece ningln relieve de pintura,
mientras que en partes de la figura como b
boina y o cuelle del chaquetén, aun siendo
oscuros, ¢ prueso y lag pinceladas son
visibles. Compruebe, en fin, que sobre un
color del rostro, de intensidad media, mds
bien oscura, Rembrandt aplicé b pintura
espesa, con d pincel poco cargado, casi seco,
sipuiendo ka técnica delfrofiis. Y restregando
mis o menos —fijese—, llevando d pincel
con mucha o no tanta pintura, aplicando
aqui un blanco casi puro (brillos de la nariz y
de la friente, pincelada del parpade derecho,
etc.y; alli un color carne clare de tendencia

ocre; ensuciando cn esa zoma <ob algo de L5, S0 Membandt T4

sicna ¥ azul (mejilla derecha, junto a b grejn, la¢¢idn Von Bohien, Essen,
etc; pintando siempre con B ticnica de e B e RN Ca AT
restregar ¢l pincel cargade con pintura torralrate det artista & edad
espesa, Rembrandt modelé € rostro creando avenzada ', Galerg Nacions,
un volumen y un coloride magnificos. Lo et
Pero no piense por lo dicho que Rembrandt i
pintab2 siempreé con una misMa téenica, con
una formula establecida. No, no, Rembrandt
eraen este sentido un ecléctice, un pintor de
improvisaciones y recursos sin fin, que echa-
ba mane de cualquier medio con tal de Hegar
a fin propuesto. Ahi, en d retrato de s
madre (fig. 60). los trazos que dibujan d
bordado del cianeal fueron hechos trazando
con | punta del mango del pincel. La pintura
en l Frente y b nariz o de un grueso fuera de
lo corriente, mientras que en Iy barbilla v
sotabarba Rembrandt pinté, grabé con o
pincel, restregd, no siguid en absoluto ningu.
na regla. Fue d mismo.
= Era un verdadero autodidacta, Rembrandt
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H_ISTORIA DE LA PINTURA AL OLEQ

veldazquez, y punto

“Es... come s d solo hubiera inventade la
pintura ai olea.”

La truse es del escritor y crilico de arte
Raflaellz. y es citada per Léon-Paul Farpue,
quien dice. a propdsito de Velizquez: “Es
mederno, anuncia o dia de mafiuna. Hay un
primitiva (Van Eyck Yen d retrato & b Mujer
Jriende huevos, ¥y hay un Courbet en Las
Meninas. wn Delacroix y un Degas en fas
hilanderas ...

Don Diego ROdrigUEZ de Silva Veldzquez.,
nacio en Sevilla en o nfp 1599,

A los doce afios enré como silumino en b
academia e dibujo y pintura de Francisco
Pacheco, en Sevilla: Pacheco era pintor y
escriler, escribio un libro sobre d arte de
pintar, £ Arie de In Pimtura, hubia canocido
al Greco, de quien tuvo neticia direch sobre
d arte del Tiziano, de manera que ern y fue
un buen maestro para Veldzquez. A lps
dieciocho afios Veldzquez cru va uno te los
mejores pintores de Espafia. A sa edad pintd
La gdoracion de s Reyes Mages, d mis
importante de sus primeros citadros, en d que
aparte o esulo carivaggiono, o e subrayar
la-estudiada y hermosu compesicion basade
en La Seccion Dorada, descubierta ¢n el
Renicimiento (vea en € recuadro adjuato un
breve estudip sebre La Seccidn Doaraday. La
Virgen pintada en b Adoravion o % hija del
profzsar  Pacheco, con b que Veldzquez
contrajo matrimornio ul afo siguiente.

Este y otros cuadros que Velizquer ya habia
piltado antes de cumplic los veinte afes
—entre otros, los cohocidos: Fivja [friends
hueves; La Inmactdada Concepeion: B agua-
dor de Sevitla; Cristo @ casa a¢ Marta v
Muria etc.—, hicieron gue su fama legara a
Madrid, y que ¢ rey Felipe IV, k llamara a su
presencia para que ke pinfara un retrato.
Veldz quer lenia veintitrés anos cuando pinto
al rey por primera vez. Felipe 1V muy
satisfccho nembrd a Veldzquez pintor & su
casa real, y muy pronlo Veldzquez tuvo su
taller y su casa en Palacio. Este nombramien-
to representd para Velizguer la oporcumdad
de ver lados los dias y de estudiar a fondo k
coleceidn de pinturas de Palacio, entre las
cuales habia numerosas ¢ importanies obris
de la escuela flamenca y de Tiviano. cnlre
otros, asi como alginos cuadros de Rubens y
Rembrandt. Peto para Vebizquez ¢ mejor y
mds impertante de les pintores era Tiziano,
del que. e cierla ocasion dijo que e compla-
cia mds id¢luse que Rafael. Por olra parte.
cuando Vekizguez tenia veintiocho afos.

./ La ey de ia Seccion Dorada

.

En b antigna Roma e los tiempos de
Augusto, hubo un célebre arquitecto,
de nombre Yitruvio, que establecio la
“Ley & la seccién dorada“. Que dice:

“Para yne wh espacio diidido cn paries
desiguales resulte agradoble v estéiico,
debexi haher entre la parte ;mds pegueiia
y la mavor, &t misnw relacion que oiire
esta mavor v ¢ fods ',

La expresion aritmitic.z de la seccion
dorada es dgual a 1,618, Para hallar
esta divisiin adeal, solo es necesario gue
ponga en practica la siguiente formula:
Mulaplique o anche & [a el por e
factor 0,618 y oblendrd avlomitica-
mente la division de la seccion dorada.
Por ultme, repitiendo la operacion
respecto al allo e h tela, oblendrd un
punto considerado ideal para situar e
elemento principal del cuadro,

El pintor Velazquez, en su cuadre ‘'La
adoracién de los Reyes Magps™, silug k2
cabeza del Nifico Jesus, justamente <n el
puntc mencionade de la seecién dorp-
da. En efecto: o cuadro de Velizquer
mitde 200x 125 tm. Multiplicando 200
por 0,618, obtenemos en NMimcros re-
dondos 123; y multiplicando 125 per
0,618, tendremos 77. En o cruce o

cstas medidas & halla ¢ punto de W .
seccion dorada, Bl mismo punto puede 7

siuarse a derecha o jzquierda, arriba o
abajo.

Fig. &2.— Valdzquez. “La
attotacisn de o5 Reves Ma-
gos (dmalle)’. Museo oM
Prado, Madnd

l N |
o s
L

Rubens fue 2 Madrid e hizo amistad con d
pintor espafiol, con & que, sin duda, inter-
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cambid ideas sobre técnicas y procesos d¢ b
pintura al oleo. Al afio siguiente de haber
conocide a Rubens, Veldzquez hizo m
primer viaje a Italia; y en 1648 viajo por
segunda vez. Duranle csta segunda estancia
tn Roma, pintd d célebre retrato del pape
Inocencio X y @ tnico desnudo que pintd en
su vida: La Vemus dd espejo. De vuella 2
Espafia pintd o mads ¢élebre de sus cuadros:
Las Meninas.

Velizquez resolvio sus cuadros aplicande
basicamente las técnicas de Tiziano de quien.
como ke dicho, era un gran admirador.




Fig 64— Veldzquez, ‘Las
Meninss'. Museo del Prado.
Madnd, Sa consicdara d cus
po mét imponante del pin-
o La Jnica gbra gque nNos

—

parfite CoNQEGr con certezn
o 115ica va gquo realmen i
igure dd artista que palgta
an mang nge §std mirando,
s Velpzauar, L3 infanta

s —

Margarna rodoada oo SUS
damas 9 honor &8 o Cenlro
da b composicidn, B grupo
o parsonds e primer plang
esld mrande & Roy v a b

HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEO

Reing, quisnes reflten Sus
imdganes a través dal aspajo
cd fondo. No % sbe toda
vig, g Veldzquez estd pintan.
do @ rerrato o 08 reves, o @

cllos esidn contemplando a
las Infantas v sud damaa
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velazquez

Veldzquez descubrié por d§ misme, con la
ayuda de su maestro Pacheco y después con
las confidencias de Rubens, b posibilidad de
pintar mis directamente —sin tanta veladu-
ra—, mediante empastes medios y empastes
plenos. De esto a pintar con pleno empaste,
mezclande y componiendo los coleres en la
paleta, llevindolos de la paleta al cuadro,
como hacemos actualmente, hubo tan sdlo d
paso de unos afos durante los cuazles Veliz-
quez experimentd solo, en su obrador de
Palacio, mientras pintaba sus series de bufo.
mes O sus retratos principescos y reales.
De la extensa informacion v documentacion
que he podide reunir, ¢ree posible afirmar
que Velazquez pintaba;
Siempre sobre tela gruesa a b que previamen.-
2 daba una capa uniferme de color mjo
Venecia, exactamente d color con & que d
¢ Tiziano imprimia sus telas antes de empezar
o cuadro./Velizquez, como Tiziano, tampo-
co era partidario dc vn dibujo previo, minu-
cioso, como d de Rubens y otros famosos de
la época. Empezaba d cuadro, como Tiziano,
con d pincel impregnade de color, pintando y
dibujando al mismo tiempo. Trabajaba todo
d cuadro, primere, con tn medio empaste
general, al estilo del /echo o o pintwea
preconizado por Tizizno. Pero no pensaba nj
preveia, Veldzquez, en realzar después las lu-
ces con las clisicas veladuras y bs no menos
tipicas tres tintas de los flamencos. Noi para
Veldzquez esa técnica estaba “pasada’.
pintaba directs, pero con w primer cstado
general de color en ¢ gue habia wn predomi-
nio de grises —directos—, sobre los cuales
resolvia después los colores defimtivos, que,
de manera espontdnea, natural, mantenian ¢
Jefecto primitivo de Ja grisalla, promoviendo
d grs optico descubierto por Tiziano.
Por otra parte, d empastado de Velizquez,
gue tanto coniribuye a ver en o pintor
espafiol la factura de wn pintor actual (o
viceversa), era b consecuencia de una aplica-
cion conjunta de las ¥cnicas de Tiziano Y
Rembrandt, combinadas con las de¢ Rubens.
Observe usted que Tiziano —d modelo para
Velizquez— fue e primero en pintar con lo
que yo me awrevo a llamar “veladuras grue-
sas”, o dicho en el vocabulario técnico det
pintor, *“frottis” (restregados), y vea que
Tiziano aplico esos frottis con cierto comedi-
miento. Observe también que Rembrandt
hizo del “frottis” una formula para crear
volumen, aplicindole sin miramientos, seco,
agresivo, decididamente relevante. Y no

plvide que tanto uno como otro. Tiziano
como Rembrandt, pintaban en directo, como
corresponde a la técnica del “frottis”. Mien-
tras tanto, Rubens, duléificaba las man@ras,
inventando d medio empaste, que, tal como
Rubens o manipulaba, no era otra cosa que
una serie de ‘“veladuras menos gruesas®,
pastosas, aplicadas unas encima de otras,
mezclindose tos matices en la misma tela,
unos encima de otros.

Veldzquez supo ver las ventajas ¢ ineonve-
nientes de uNp y otro sistema, ¥y supo
combinar los dos.

Desde luego era uma consecuencia o um
proceso et cierto modo Iépico, a gue llega-
ron, a mismo tiempc que Velizquez en
Espafia, Poussin, y de la Tour en Francia,
Franz Hals y Vermieren Holanda, Reynolds y
Gainsborough en  Inglaterra.

Rg, 66 — Velarguez. "H pe-
m Inocencio %7, Gaterla Do-
ra Roma, la reladién &
amistad entre Rubens y Ve-
ldzquaz, hzo que asto viZpara
4 Roma, por primorg ve2 en
1629, v por segunda vaz,
diedinueve afos mds aide,
en 1648 Este segundo viaje
fue  realmenia provechoso
para nueslro gerio: pinld 4
magnlfico vy umco desnudo
da 4 wda, " la Verus ol
afpajo’ L y pinld ambién 4
ratrate del pepa Inocendic X

considarade como & mejor
do Cuantos pinté en S wida,
Antesde realizarasta famoso
rewatn. pintd o de s Shado
g "morg' Pardp, axhibiendo
su manera o pirdar e bo
rones T coma se decia en.
tonces, o' "Con Manchas dis-
1ames’. o tambidn con *su
maera abreviada”, quenen-
do decr. en suMa. pard en-
tandernos ahora ‘0OmMG
wmglesionista™,  Veldzquaz
o d arewirmientc o pintar
conedteestitosualtd, hibre.al

Fip. 65— VelizqueZ "
pugsto autorretratd”

mismrsimc Papa Vea y st
de 6n B pAQina n* 42 e p
reproduccién en cokyr & |a
caboza o8 dicho pepa B
factura despreccupsda y B h
VeI Segura OB este formidal
bl reirato,

Fig. &7 —Velazquez, “Cabe.
2 de 2 Infanta Margarita d#
Las Meninas” Pragdo, Ma
did Asl pintabs Valdzguez
con em pincelada ampla,
sequia —wea s qpos las
dletas g l nanz los [
bigs— ol ey extracrding
fa sintesis do maestro del
ImprasionisMo  —fijesa en B
manera come estdn pintados
los cabellos, e esas man
chas *que cha Cerca nog dicen
nada’. representando lores
¢ adornos. en b parte supd
fior izquierda  Observe d
guiesoda b tely, d empasta
do de by pntora, b dreccion
ot B [ncelada,, [Cue envis
diable 1acihdad!

L]
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el mejor retrato de veldzquez




HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEQ

de veldzquez a picasso

Hasta pl'iﬂCiPiOS del siglo XVIII, no puede Fig. 89.— Houcher “Mujer
decirse que hubiera ningin cambio digno de ‘h‘::i?“h““g"; r;‘:om'l"“-
ser tenido en cuenta, Podemos Tegistrar, m0 oy, se puso @ mads pintdr
obstante, algunas variantes: En & rococs, por Con esencas. en ver 42 em-
ejemplo; cuando la pintura de los Boucher y e o AL i b
los Fragonard ofrece un concepto decorativp una ¢ ellas. empleada 1oda-
y frivolo, estuvo de moda la pintura a las  vi2 hoy paa lograr pintures
esencias vegetales; esto es, en lugar de agregar ™%
a los colores ya empastados, aceites espesos y
secantes, se afiadia esencia de trementina, con
ko que los colores set;aban antes y proporcio- T N B
naban una superficie mate, sin brillos; wn G- Museo de Belas Ar
procedimiento que actualmente estd en plena B, Amberes
vigencia y que entonces y ahora da buenos
resultados para asegurar la buena conserva-
¢ion del cuadro.

Anotemos también que en la segunda mitad
del siglo XVIII, hace su aparicién en Eurcpa
d estilo Neoclasico, del que e abanderado d
pintor francés Jacques Louis David. Dawid y
s escuela, en la que figuraban entre otros
Gros e Ingres, volvieron durante ese periodo
a las técnicas de Rubens, de veladuras rrans-
parentes combinadas con medios empasios;
um técnica que los neoclasicos llevaron a la
maxima altura, Begando a un perfizeeionisino
en d acabado, comparable al de los Van Eyck
y sus seguidores. Los retratos de Ingres, que
d filssofo Ortega y Gasset compara a las _

figuras d¢ un museo de cera, son una buema N9, % lgres - Remats
gul ] de Mile Revidre™. Museo de
muestra del preciosismo de esta técnica, Layvie, Paas

Con ¢ romanticismo (hasta mediados del

» e g - 9 fig. 12— Jacques-Lows
SIEIO XIX} Siguo esta técmica denominada Daved. “La consagracién e
eNtonces clésica, pefo Ja adicién en la paleta  Napolesn I' Museo dof
e los colores Betin & Judea y Momia, dos Louvre. Pails.
colores comparables a Tierra Cassel actual,
con ki grave diferencia de que tardaban
mucho en secar. Con los ouadros recién
pintados, los colores tenjan upa apariencia
brllante, de colonde y contraste magnificos,
pero 2 los poces aios, los cuadros ennegre-
ctan, s¢ deterioraban sin solucion posible.
Afortunadamente, aparecio entonces d cua-
dro lumninoso y la paleta clara de los impre-
sionistas, que llegaron a su cenit entre 1850 y
1870, ¢on los cuadros de Manet, Monet,
Pissarro, Degas, Renoir, Sisley, Cezanne.
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la pintura al dleo hoy |

Hasta & ultimo tercio del sigle XVill, los |
colores al dleo eran fabricados por d propio
artista o sus ayudantes, segun los métodos
que estudiaremos mis adelante. A fines dd
XVIII, los colores cran yua preparidos y
vendidos en peguefias vejigas de picl. Pero d
rendimiente de estos colores era muy insegu-
ro, va que las preparaciones eran hechas en
plan artesano, sin garantia de qué un color
determinado —azul ultramar, porejemplo—,
mantuviera siempre la misma  tonalidad,
intensidad, prado dc empastado, ete. Entre
los afios 1850-60 aparccieron en o mercado,
por fin, los primeros colores al éleo envisa- |
dos en tubos de cinc. Hube, naturalmente, |
unes primeres tanteos en cuanto a & calidad
¢ las pinturas. pero finalmente los fabrican-
tes se aficmaren en Ja fabricacion de colores
al oOleo & calidad constante. Los nuevos
fabricantes, ademas, ofrecieron una gama
muche Mds amplia de colores, con un brille y
und riqueza que nunca hubieran podido
soflar los maestros de b antiguedad, Renhoir
decia, cuando ya era muyor: "'Los colores en
tubo nos permiticron pintar a aire libre, del
natural: sin estos colores en tubos no hubiera
existido Cezanne, ni Monet, s Sisley, ni
Pissaro, ni lo que los periodistas llamarian
impresionismao' .

Y asi hasta Picasso.

La calidad de los materiales y especialmente
la de los colores al dleo desde principios del
presente siglo hasta hoy, hacen posible
cualquier tipo de soporte, desde papel a muro
de ladrillo. desde imprimaciones blancas a
impriMaciones negras, pintando coh pincel, |
con cspdtula, & chorro, tal como sale B
pintura del tubo, en capas tan liquidas o tan
delgadas que la tela es tlextura en vez &

SOporte ...
0B N et Sc puede hacer todo, y d material responde
SIS e siempre, a condicion de que se respeten
#'%E*‘ ", Lt Y algunas reglas basicas, & las que hablaremos

a lo largo e este libro.

Fig. 74 — Cezanng. "Aulor

Fig. 73—Turmner, "Tampes-
tad en & mar, Galeda -
cional, Londras, Turmar pe-
I1aba, ya. toma un Impresio-
mista, a pancipos dd siglo
pasado. Su técrica ara cld
ot persomal,  aplcando
muchas vecas B folmule de
s restregat 108

retrato oe b gorra”, Herme-
age. Lenngrgdo, A tarmand
casi onginal, esta raproducs
adn nos muestra b fom?
libre, segura vy del lodo e
ponttanea cgn que pintsbd
Céranne, &n wn e5lin qua @
mids ald del impresiomsme
Fandsuso Cézanne!

—
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Fig 75 —VvanGogh. ~1dge Van Gogh desarralla pna

R

-
Fa-

! viendo &l cuatio en un fiem- AQ. 76 — (Piging siquients
jullp e Pans™. Coleccidn EChica de empasl €8 Jruescs, PO minimo amba) . Vesmesr “El pintd
Jaggli, Hahnloser, Wintert- con Pinturd  pracricamenty en 2 estudio”, Myseo HS
hor. Ya en pleno Hwrsma, "sabendn de whe. rasol t3aco, Viena




“Tendras tu taller donde ninguna
persona te moleste, y que tenga una
sola ventana. Cerca de esta ventana
colocarés tu pupitre como para
escribir”.

Cennino Cennini (1390)




EES’I‘UDIO DEL PINTOR

antecedentes del estudio de pi-ntor

iS¢ ba preguntado usted alguna vez cémo
eran los estudios de Jos grandes maestros de
los siglos xv1 y Xvi, Rubens, Rembrands,
Velazquez...?

Desde luego, lodos ellos trabajaban en
grandes habitaciones; grandes locales que e
nada se diferenciaban de los que ocupaban
otros artesanos, como ¢ sastre, d carpintero,
d calderero. Bl estudio era b cdmara de
trabajo.

La cdmara d¢ trabap d¢ Veldzquez media
aproximadamente seis metros de alto por
cinco de ancho y unos diez metros de largo.
B pintor Juan Bautista del Mazo, discipule
d Veldzquez, pinté un cwadro titulade fa
familia de Veldequez, cuyo escepario es o
estudio det maestro {fig. 79). Se sabe, por
otra parte, que d ouadto Las Hilanderas (fig.
77), fue pintado por Veldzguez en su prepio
estudio. aunque modificando ligeramente la
estructura y en particular esa especie de
hornacina del fondo que pinté algo mas
estilizada. En fin, ¢ cuadro Las Meninas foe
pintado también, por Veliz quez, en su propio
estudio, situando las figuras en & mismo
hgar v con la misma iluminacién que las
hilanderas de primer términe y i familia de
Velazguez.

En los estudios de entonces, habia, junto a i
gran cimara, una habitacién mds bien redu-
cida, en B que habia agua corriente y
fogon, ademds de uma mesa o banco para
molet los colorés. Habia cn ese cuarto,
ademas de utensilios diversos, pequefios
saquitds con tierras de colores, frascos con
acejtes, resinas y ¢sencias, asi como pequeiios
recipientes conteniendo colores ya hechos
todo ello almacenado en estantes y armarios,
of reciendo en conjunto ka idea de una cocina
rudimentaria, en l que dicho sea de paso, los
aprendices de pintor “se pasaban seis afos”.
segin Cennini, “moliendo colores, cociendo
hs colas y amasando los yesos”. Esa especie
de cocna ba perdurado en los estudios hasta
no hace mds de cincuenta aios, y de ahi que,
todavia hoy, cuando se ve uma pintura o
cuadro muy manipuiado, con texturas o
acabados especiales, se comente algo asi
como gte “hay ahi mucha cocina™.

A finales del siglo pasado e estudio de los
pintores famosos se convirlic en pequeio
museo Y salon de raccpcién. Los utensilios de
pintor eran un accesorio; ko impoftante efa la
decoracién, con muebles antiguos, tapices,
vasos de cobre, colgaduras y tejdos orienta-
les, etc. Fo Paris, d pintor Gerome, alquild

Fig. 7 Volazquez, “Las
Hilsnderes™”. Musec del Pra
da Madrid

Fig. 78— Del Mazo. “La
lamiliade Yaldzauez, Museo
histnicn, Viena. B valor .
mdtico de esl cuadrd nbes
lanto por @ hecho da var y
candter b familia de Velgz-
quez, como Pt & da haber
sluado & grupe = @ estu-
e del pintor. Vea d fondo
d Pwopio Veldzguez pinlangy
¥ dbsane las sameanias de
ava habitdtidn Gon & del
suadro “Las hilgndaras

wn palacete frente al Moulin-Rouge. e ¢ que
habia una serie de lnjosos salones, talleres ce
escultura, de pintura, repletos de objetos d
arte y de curiosidades orientales. Un verdade
o museo en & que d artista daba recepciones
al tiempo que vendia sus cvadros. Los
realistas primero y los impresionistas despuss,
con fa aparicién, al mismo tiempo, d". sglas 0
galerias para exponer cuadros ndividual-
mente, terminaron con los estudios-museo d
estilo de Gerome, estableciendo wn taller.
estudio normal, ain cwando dentro de umas
dimensiones que hoy consideramos excesivas.
Los dos cuadros reproducidos en la pdgina
siguiente nos ilustran sobre este estndio de
fines de! siglo pasado y comienzos del
presenle, permitiéndonos ver ¥ estudiar log
talleres dc Coubert {arriba) y Bazille {(abajo).
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Fig. ?9.— Courbal, “El e
cel pintor”, Museo del Low
vre Pars B cusdic nos
myupitra rea imenta o esludio
op Coutel aun cuanoo el
ariptn  pintd 8  pamdes
préclucarmenta  deanudas.
Courbet quisd presents m
A [aller. & wa modatos. gan-
Iag con bag Que hatila rabaje-
do dem de eman custro
paraces

Fig. 80 Bazile. “El ipller
dn Boxlta”’, Musso dd Low
vie, Parls, Estudia e pintor,
UpiCe oo finsles el siglo
peaado, con PlANG, veranat
amplio. con COringje nego
Daraconirolsrla Lz, eswiay
Al @r habilacidn  phaa
pamngciar {la edcalara de la
1izquisrds noa conlrme o
dicho. qué &4 I nomat)
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el estudio de pintor hoy

g 81 — nCanoelps.
ud can -
st pntanza H modelo de
cahallere % sigue fabricando
actualmente yes & comente
o Escuelas o Bellgs Aries

Fg B2 — Und wists parcidl
del estudio de Cezanne on
iy a0 Provencs, e 8 QU
DRGe veise ut MOodeis O
caballete especial Pacd Cua
o ANges  dimgnsig-
s, Cunosamenid Telaring
M N cuadiod a%
I35 pared @5 e @ 1alle

Ry 03 Measo  “El ba
fio” Cuatkd en 8 que Peas
5O reproduce Su propia hahi-
@wodn, o CuAte Que 1ema
por Ehxde an Pafis. en d
Boulew ard dol ey

Hacla 1890 Camille Pissarro y Paul Cézanpe
vivian en el campo, tenizn su estudio en cagyg
de campo. Planta baja, una o dos ventangg
nommales, paredes con cuadros colgades. .
unz habitacion corriente, todavia espaciosy
como corresponde a los cuartos de las vicjag
casas de campo.

En 1901 Picasso viaja por primera vez a Parjg
y se aloja en una habitacién del boulevard
Clichy. Una habitacién que no mide mds ¢
4 x 5 metros. En esta habitacion Picasso vive
y pinta; hace de ella su estudio. De ello nos
fe d cuadro titulado K bario en d que Picasso
reproduce su propia habitacién {fig. §3).
Picasso regresz a Espaiia y vuelve a Paris o
d afic 1904. B escultor Paco Durlo. le escribe
un mes antes de emprender viaje, ofrecidndo.
ic d estudio que hasta entonces habia tenido
en Pariss una habitacion situada en uny
ladera de Montmartre, en b ruede Ravignan,
numero 13 (hoy Place Emile Goudeau).
*Sencillo, barito y en un barrio muy bonito”,
le decia a Picasso su amigo Paco Durio.

H nuevo estudio de Picasso era un wviejo y
destartalado edificio de madera, que, seglin
decia Picasso riendo. cuando arreciaba d
viento ¥ kv lluvia se balanceaba como wm
barco de vela. Max Juceb, & pocta, k llamé
desde entonces batequ-lavoir, recordands bys
antiguos lavaderos flotantes de madera an.
ciados en o Sena. H célebre hategidiavoir
tenta que ser realmente grande, teniendo en
cuentz que en € se reunian hasta 15 personas
en tectulia artistica.

De o diche hasta aqui se deduce que los
medios —en este ¢aso—, las dimensioncs y
situacion del estudio, no influyen decisiva-
mente ¢ b hora d¢ crear y pintr, 5
necesurio, sin embargo un minimg de condi-
ciones par 1o gue respecta al lugar, at espacio.
a la luz. alos materiales. Vamos a hablar &
ello en este libro, empezando por concretar
las dimensiones miinimas del estudio:

w espacio minimo de unos
4% 3,5 m es suficiente vy
perfecto sin despreciar, no
obstante, la posibilidad de
trabajar en una habitacion
de dimensioncs mayores.
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Figy, 84 y 85— Un smsmidio
da pintar. fhugclo en una
gtin cludad. e un g0 ah0,
W como purde e hoy gn
dia constido por ura ha
biacidn @35 my s mitad
de b cul se utiliza pare
Pincac. v i3 oua mitad para
:'ﬂ eWyuths msica. char
W £on 109 amigos. eic

Fig 86— He aqul o estudio
de Francese Sarra. an whi
buhardilly Sa Casm view de
Bacalona—unicath de se-
B pisoy-—, oon & PioPO
Mtgta pintando. Uns habila-
citn da unos 475 milumira-
&1 portresventanas, comola
aua save en la foto, &s deci.
mediante ut ol (gesde
artiba)

fig. 87— Rincdn da mi pro-
pio estudio €N A CESA de
campa. Mide G5 metros ¥
vere un guan venianal a 1,70
mdelsuelc {vea ligura B3
1a pigina 52)
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. | F ., . T —
Huminaclion del estudio

En cierta ocasion, mientras estaba en destu- g 88 — L cental. Humi. bombilla también de 100 watios. Para evity,
dio de Francesc Serra viendo como pintaba fando aesde amba 2UmEs  desequilibrios entre k luz que recibe 4
figura, cumprt?bc que l luz ke Hepaba desde 170 m de sweo modelo ¥yl que recibe ¢l cuadro ¢s importay.
un venlanal situade a unos dos metros del : ; e irabajar con dos bombillas de la misy,
suelo: €5 decir, en una f.‘al:dad ¥ direccidn que C:EIS Dal:mg:“ r::'c::zlzs :';'9'] po[cnciﬁ,

podrmrnos lamar ft’rrl!ﬂf~fﬂ!eraf, Oue Pueden eliminarse mel- Por l'llli.]ﬂ(}, la luz auvxiliar deberd inSlalarse

Me acordé enlonces de Veldzquez y o su  N3ndo b s v Dintande sn
esiudio con un gran ventanal abierto en Ly STMhde dlagonal o venical
Parte supenior de una de las paredes laterales
Y pénse en la pesibilidad de construir wn
estudio, de dimensiones y contenido actual,
con este lipo de iluminacion patural, Puede
ver este esiudio en kb reproduccién adjunta
{fig. 88}, en o que trabajo actualmente con
muy buenos resultados: la iluminacion es
difusa pero con un contraste agradable, para
pintar en general y en especlal para pintar
figura y reirato. La direccidn de I iz v
mencionada calidad difusa elimina cuulquier
reflejo o brillo; el techo inclinade, de madera
barnizada (color calido), compensa la intensi-
dad reflejada por las paredes blancas (tenden-
ca fra} equilibrando, en suma, o color de b
luz asi como h intensidad,

Hablando en ¥rminos generales B mayoria
de artistas pintores trabajamos y pintamos de-
dia con uz natural. Lo cual no quiere decir
que. € uno lo desea, no pueda pinlar con luz
artificial; son muchos los profzsignales que
“Pevan™ dos cuadros a la vez, une por la
mafand, pintando con luz de dia, y otre al
atardecer o por la noche, pintando con la luz
de una o mas bombillas eléctricas.

Pintazndo con luz nalural e eswudio debe
dispener por lo menos de una ventana amplia
que perinita pintar con luz de dia, jluminando
d modelo en direccion fromtal lateral, o
lateral- Pintando con luz artificial son nepesa-
rias dos bombillas: una para luminar: €
modelo y olra para iluminar el cuadro que =
estd pintando. Es conveniente, adermnads, una
hz auxiliar que ilumine h habitacidn en
general,

Para iluminar ¢l modelo, sea este una figura o
uwn bodegon, es suliciente en principio una |
scla luz de 100 watios (una bombilla corriente

de lungsteno), instzlada en un porlaldmparas

de pantalla ancha a fin de evitar d efecto &
foco o de luz dirigida que proporcionaria un [
conirasle excesivo. Para pintar un bodegén o
un retrato ka ldmpara deberd siluarse a unos  ©
80 & 100 cm de distancia respecto al modelo. ¢
La luz que ilumine d cuadre debe proyectarse -
desde arriba con un fiexo o brazo extensible |
instalado cn el caballete de laller (vea fig. 95 A
en la, pagina siguiente n.° 55), siendo b 8%

un poto alia, cerca del techo, con up,
bombilla de 60 & 100 watios {depende d¢ g
dimensiones del cuarto).
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Fig. 9 .~ Juminacidn ©on
w2 raturdl pofedenta do
una amplia sbetturd. En
foto del modate puade apres
Clarde tue los sombros RfQ-

Fig. 92.— Luz ariticial pro-
cedonte de wna ldmpars o
sobremesa con una bombilla
de 100 watios Se acentoa &
conirasie. las sombrasapaie-
cen recortadas. defimiaclss v
mas osturas. Con bombila

Fig. 93.— Pintd eqe apunte
on o asludio reproduecide e
@ figura B8, won ez canital,
capaz. coMo puede wer. 04
prisporcianar una calidad de
WZ sUAve, semejante als 2

yactadss f0n suavas. sin -
mites recortades, B colr de
B w2 08 NaUlrD O 2N igers
tondencia & azul

da tungslena. el color tiende
a 3naranjado. Pero esio no
= red mente impaortanie! ca-
be cambiade d pmar o
acenfuarlo de manarg [ra-

* meditada.

naturgl, Fara acentuar o
contraste. 540 & nedesant
comer 198 cortinas, Tedutien.
do @ aberura, ¢on b cual B
Lz e mids dirigida
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contenido e iluminacion del estudio
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He aqui d dibujo de wn estudio visio en
perspectiva aérea, presentando Jos mucbles y
utensilios, asi como <l nimero de puntos de
luz y distribucién de Jus mismas. Qbserve gue
aparte de los elementos y uthﬁilins para
pintar, hay mueblts como un sofii cama, una
libreria con equipo wmusical y una mesa

L

r% g
L

SR R
G

s g
T&y

R EPEET)

fig ¥ —He agui unesig,,
o pvior da 35 moeancy,
par 4 m de larGo, dibuagy a
escaly. can las dimens oy
o8 e muebles Proporcipn,,
das a dichas medidas Hay
e SIncItY, 000 {ohecagy,
0 para maboar comog,,
mente a saber

flurmmacdn,

1 Absrturgs o @xterdr

2 Lwz 0% sobramess

3 Lul eatensible e g can,y.
iyie

4 LuZ aunldil 08 ampjenatt,
Con

% Luzr general {an o pecrs
o g vo o o dibyg)

uabias p ulanbiiios
Caballete o tyller
Pegueha miasa o muety
Aus:LAr pals piirar
Taburele

Mesa rectanpulas g
Isar

Estanteri & Lhrera
Equrge musical
Altavoces

Sofd.cama

Mesa auwnibzr, silla, s-
Hon

g6t @k

SE CarEnimn

G4

auxiliar que tanto puede servir para situar e
¢la un modelo (un bodegon), como pir
escribir, dibujar. realizar eshozos ¥y proyeclos,

La distribucton de ks fuents de luz respands

a und idea funcional. Falta ka luz general

estudio, pendiente dd techo, que aqui no W

sido represeniada,
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Los mucbles y utensilios imprescindibles para
pintar se.]imilan_ a un cabalicte, un asjento y
end mmesild auxiliar, para depositar en ell
wbos de pintura, trapos. frascos de aceite o
de csencia &2 lrementina, un recipiente para
s pinceles, cte. (vea la ilustracion adjunta,
fiz 95) Por lo que respecta al cabablete me
permito presentarle en las paginas siguientes
By 50 unma sere ¢k variantes sobre los
modelos bdsicos llamados de campafia v de
tatler,
La mesita auxiliar, para pintar, puede hailar-
b en los comercios d¢ articulos de dibujo y
pintura donde se venden modelos diseftados
este fin. Vea ¢l mueble presentade en Ia
adjunta figura 96, comprobando que wa
equipado con rucdas gue permilen transpof-
tarlo & wn lado a otro del eswdio.
Para sustituit este mueble, puede usar upa
mesita vulgar y corriente. Hace liempo. yo
mismoe. adapté para ese menesiel un viejo
carre de maquina de escribir, al que sujete wn
tablero encima y complelé con wun cajon
estanteria en su base (fig. 97).
Le recomiendo, por otra parte, la adquisicion
de in carpetero como ¢ que puede ver en &
adjunta figura 98, mueble ideal y Necesario
para almacenar papel de dibujo © para
guardar obra ya hecha.

EL ESTUDIO DEL PINTOR

muebles utensilios
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muebles auxiliares

Hay quien pinta de pie, pero por lo general
todos los artistas pintamos “medip senta-
dos™, es decir, en una silla o taburete més alto
de o normal en el que uno puede sentarse a
medias y puede levantarse sin casi ningtin
esfuerzo. Existen a este respecto das modelos
tipicos: d taburete sitla, con tuedas —esto s
importante—, con respaldo ligeramente cim-
breante, con asiento tapizade de altura
graduable, y con una barra o soporte en k
parle infericr. que permile apoyar los pies
{fig. 99). Es tipico, por ofra parte ¢ taburete
de madera de tres pies, actualmente ocon
asiento graduable, tal como puede verlo en b
adjunia figura 100.

La mesa del estudio ha de cumplic bésica-
mente la funcion de mueble para escribir,
proyectar, dibujar. Le recomiendoe entonces
un meodele como e que presentamos en b
figura adjunta n° {01 constituido par dos
blogues de cajones independientes y
tablero inclinado que se sitda emcima de lps
dos blogues, sin clavarle, ¢on la posibilidad,
poe o tanto, & separar mds ¢ menos los dos
bleques de cajones.

Fig. 101 — Mesa de esTudio .
disafizda edperizlmente paa
dibujar. proveclar, disedar,
ett. Egd conshiuds por ans
bloques ds cuatro Capnas
Cada uno, ¥ una pmza o2
=obreTIESE min & pland Su-
penor hpetarmente inchnada
recordanda o disedo de un
PuPire Fsta pieze s sobra-
mesa segun Duade wof o R
figura 102 es ndependign e
de los bloques do cajones, de
mandra que &3 pasible sepa-
ror fos Blogues mEs o menos,
‘8 tn da sumantar B Iongitud
0" B masa, én mMaYor o me-
nor mechda

"

Fg. 98 — Tsbuete con
asierip ¥ respakido rapizados:
4 sespaldo es adaplabls v
Texsble; wa con rusdas ¥ en
6 ma di by mismas, Prosenta
un an que pafikba  Apoyar
las res. La alruraes gradua.
bie ¥ 1odn & estd constiurgo
enmetal. ;

Fig. 100— Taburele tipieg
de madera, de s palas, mn
el asiento graduable madian.
B un gg Foscadn, Ambm
taburalos cfrecen wia glhuy
SUPernf a B nomal de g
SMa. ¢ manera Que es posi-
ble trabajer metha & pie
metio sentado,

PR Wy, ¥ o . Wl . il i} ST &
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“Jamds los pintores tuvieron a su
disposicion medios tan variados
y experimentados para expresar
su pensamiento’’.

Maurice Busset (1927)
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el caballete

Existen dos clases de caballetes para pifigar al
oleo:

E caballete de campuiia, para pintar al aire
libre y o caballete de taller para pintar en o
estudio.

E caballete de campafia consistc esencial-
ménte en un tripode de madera, con dispositi-
vos ¥ arliculaciones que permitan plegarlo
para hacer mds cdmodo su traslado, En wodo
caso ha de cumplir con las siguienies condi-
ciones; a} poco pesa; b) solidez; ¢ alura
suficiente para pintar de pie, s se desea; d)
mecanismo para praduar la aliura del cvadro;
Y ¢} mecanismo para sujetar firmemente o
cuadro. por kt parte superior. Como Modelo
standard de cste caballete vea la adjunta
figura 103,

Dentro de los caballetes de campaia o de

los mds usados por d profesional ¢ o
conjunto caballete-caja (figuras 104 y 103}
cuyas caracteristicas mds importantes pueden
résumirse como sigue;

Inclinacién a volurtad del cuadro; posibili-
dad de pintar varias dimensiones desde un
paisaje del numero 1 a uno del nimero 3
(92x65 cm), posibilidad de bajar o subir
todo d conjunto replegando las patas; posibi-
lidad de dejar medio abierto d cajon que
almacena tubos y pifturas, obleniendo una
solida plalaforma para dejar en ella la paleta.
Yea por ultimo en las figuras 106 a 109,
varios modelos de caballete de taller, con la
ventaja comun de batde ja con cremallera que
permite bajar y subir d cyadro a voluntad.
Vea en los textos de la pdpina siguiente, parle
superior, las caracteristicas de estos modelos.

fg. 103— Cabalery g,
campasa. ripode, parg pis,
ar alaire libre. Modalgeyy,,
o actuahzedo. on dog 4
poes para Sostener @ pap,
mianiras 58 Pinta. VWalg .

@do
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Ry 104— Lataliere-caja de
campata. Ulmo modeio de
catallte-cajs. mis pstrednn,
menas PEsXIG y en general
menos engomiso, Dhrece s
rusmEs ventaas Qee d mo-
defo chsco de b figura si-
gu.gn[ﬂﬂs.

Rg. 105.— Cabaliate-caja
plegable, M campana B &
maodela  elisita  nventado
hace mas de cudrénta aRos,
Qe permite {évar e ouna
sob Pieza Mo maydr que na
peguena maleta, todos los
utensilios y cachivaches ne-
CEsancs pam ontar, el
yendo B telas) no & de gran

tamana, e$ decir, pinceles,

tubos, disolvenles, espdlu-
@as. calboncillos. trapos, elc

Fig. 106 — Caballeie ctdsico
e taler, usado desde hace
sglos

Fig. 107— Cabaltete da ta-
ligr de caractensticas pareci-
das d anterr.

figs. 108 y 109— Caballe:
tes de taller, modejos cldsi-
s, con fuedas. salides ¥
estables, permitiendo  Pintar
tebs e gran tamafo, con
bangdejas parz depositar mo-
menganzamente piriiCeles, tu-
tos de color espatulas, e,
A mpdelo-de B hgura 108,
presenta un hstdn adicional
ase permite inclinar B tele
hacia adelante para wabajar
con maypr Comodidad. eli-
mantar refléos. et
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la paleta

Signac, @ primer pintor puntiliista, describe
asi o trabajo de su amigo Seurat, también
puntillista: "...percibe d contraste, distingue
g reflejo, juega con h tapa de b tata de
conserva que ke sirve de paleta..™
Genevieve Laporte pregunta a Picasso
—¢Pero 0 N0 usas paleta?

—No ~—~responde Picasso—, ya has visto: mi
Paleta e un periédico. Cuando la pdgina se
llena del todo, b arranco y ki tiro.. a veces
me dd pena, ya que mi paleta ha llegado a
formar un buen cuadro, Matlissg tiene mgs
oporunidades: d usa como paleta un plato.
iQueé pena! jPicasso ™ pudo verlo, ni pudo
usdrlas: actvalmente se venden ya en los
comercios paletas ¢ papel! Han aparecido
hace pooo tiempo: e un simple blogue de
bojas de papel esponjoso, troquelado en
forma de paleta, que tiene coma ventaja
méxima kb de “‘estrenar” paleta cada vez que
uno quiere: simplemente arrancando b hoja
ya utilizada,

Pero, claro, esto de ha paleta de papel mo k& va
a lodo e mundo. ko nofmal y kb habitual es
pintar con una paleta & madera d& forma
rectangular o <& forma ovalada que en esto
de gustos por b forma hace muchos afios que
cada uno liene su opinion. Si pasa usted, por
curiosidad. a la pdgina anteror namero 49,
vera usted que Ceurbet hace mas e cien angs
pintaba ya con una palela rectangular,
mientras que Bazille mas o menos en ki
misma £poca. tenfa colgada en la pared de su
estudio (columna de lado degecho), una
paleta de forma ovalada, Ciertamente en ki
actualidad = venden mds paletas rectangula-
res que paletas ovaladas, pero yo me permilo
opinar que no es par desventajas de una o por
ventajas de la otra, sino porque s mucho mas
facil ll-abricarlas que las ovaladas y en conse-
cuencia hay mds oferta de las rectangulares
que de las ovaladas.

En fin, hay también paletas e plastico, nada
despreciables < se tiene en cuenta que se
himpian con extraordinaria facilidad,
Personalmente pinto con paleta rectangular
u ovalada, me es igual, pero siempre de ma-
dera.

Figs. 19,111 y 112 — Mo -
delos de DPalera caen entes.
rectangylar v ovalada La dl
wma. rectangutar, de color
banco, o dy plisico, AD
walmante Crd que 32 W3
mas b paleta rectangylar gue
la ovalady. guizds poigue
wodas b3 cajas-esiuche de
Rintura levan paletasredran.
gulares v ®513 Circunstanca
lavorece el habio. Peno de
todas mMangf 5 o hay dife-
eNGas desde ot pufto de
wisla oo, Es mas Deeh
na Cugsiin deusoy Cos
umbre La olbma de esias
PaElE & e plasnce 0
watenal Que o arntsia pene-
raente reputha. ped gue
cirece B wvenWdja de pocer
hepnarla en W sanhiamén ¢
ben. Parsonalmente 150 pa
etas de mader

Fig. 113— Aceieras; rec
pibes para acee o9 linata
YOSHNC 18 de remienuha, u sa.
a3 mlenfras 8 pinta y gue
& suelan en uno 08 s
bordes de 1a paleia (véalo en
latrg #0) medante b pin
Zamuelle que puadt varse
& gfta lusiracion

&0
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La caja-esmcbc de pintura al oleo, forma
re del equipo que utiliza & artista, para
intar al aire ljbrc. pa_isajes FUPESIres, paisajes

urbanos, marinas. D:ggmos también, gue I

cajaestuche puede wtilizarse en d estudio

como elemento auxiliar, mientras s pinta,
tener y dejar pinceles, tubos, trapos.

La mds corriente y conocida de las cajas-
estuche, es igeal al modelo que presentamos
a B figura 116: oftece Ta particularidad de
poder transportar la paleta sin limpiarla, es
decir con los restos de colores que quedan al
erminar uUna sesioh de pintura y permite,
ademds, gracias a los listones movibles con
regatas {A), trasladar una superficie o carton
entelado del numero 5 recién pintado y sin
peligro & macchas. La disposicién de estos
listones y b inclinacion calculada de ka tapa,
permiten pintar sin necesidad de caballete.

Son dignos de mencion los modelos de cajas-
sstuches, reproducidos a pegueiia escala en
ks figuras [14 y 115. El prmero de estos
(abajo) es totalmente de plastico, permitien-
do embutir los tubos, aceiteras, frascos,
incluso los pinceles.

g 114—Ca)3 estychede
pléstco, Con formas emiul.
& madante molde. fue
Petraten guardar ordenada-
mente twhos, pincel es, disol
verite, ac

Personalmente crep que & mejor y mucho
mis agradable e modelo de la figura [,
fabricado en buena madera y con un acabado
digno & elogio. Las reducidas dimensiones
& este estuche, fabricado por Schmincke,
—~34 cm o largo x 16,5 d¢ ancho y Scm de
alto—, hacen de este modelo un estuche
verdaderamente funcional.

Fig. 11%.— Caja estuche &
maderd, da dimensiones ia-
ducidas, sdhidamente cons.
truida, muy agradable v fun.
cional

Fig. M&.— Capa-estuche,
modelo clasico de madera y
compartimentos matdlicos.
Parmite  levar o equipo
completo para pinlar d are
lbrg. Los listones-gula inser -
©05 en b tapa permten rans-
portar U cartdn entelade de
nlimero 5, después de pin-
tarlo y con B pintura Lerna,
guodands aislado ¢ A pale-
t v d fonde de  tapa.

cajas y estuches
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O

telas, cartones, superficies

Las buenas telas para pintar al dleo, son de
Ing o de algodén, Hay todavia guien piNta
con tela de cafamo pero &5 una cp;ccpcmn,
O lienzo de lino o sin duda € meJ{}r ¥ 5S¢
distingue por su rigidez y color pris-ocre algo
oscurg: mientras que d alpodén es mas
bland{é a 1acto y & de color gris claro,
Alguitds [abricantes tifien d algodd™ para
que tenga aparicneia de lino.

Dentro de estas calidades, d artista pucde
elegir entre tclas de grano fino, medio 3
gruesg, Con mds O menos fmprimaciin. La
inprimacion e una capa de cola de congjo o
de carpintero. mezclada con yesv (blanco de
Espafia} y oxido de cinc, gue prepara I teh
—la madera. ¢ carton o coalquier superfi-
¢ie—. pary uny mejor adherencia y coNserva-
cion futura de b pintura a oleo. La figrmula
dc unprimacion mencionada,  proporciong
umg capa de color blanco, poro basta con
aftudir una terri de color gris o siend pari
obtener uni imprimacion & color. como
gue hacinn Rubens (gris). o Tiziano y Veldz-
quez (rojo de Veneci)

La imprimacion de 1elas o de cualguier otra
superficie, puede hacerse actualmente con
pintura acrilica, o con pinmra especialmente
preparada para esw funcion (¢l blanco de
imtprimacion’” de Windsor & Newton, por
¢ jemplo).

El henzo puede ser adquirido montado en
bastidor, o en pleza. por metros. El lienzo en
pieza mide d¢ 0,70 a 2 mewos de ancho. Un
hastidor €& un marco de madera en cuyes
angulps internos Deva unas pequefias cunias.
también de madera gue permiten par presion,
tensar o aflojar la ek,

La antipua 1abla de mundera, se ha translor-
mado hoy en uma tabla delgada, de contra-
chapado o de madera prensada. consistente,
liviana y rigida. La tabla de madera puede
prepararse Con uma simple capa de cola de
carpintero. muy fluida.

Pars pintar bouelos. notas ¥ cuadros
tamafio reducido, & corriente d wso &
cartones preparados. con fondos de imprima-
cion blancos, lisos y mates, Al gual que R
maders, d cartén puede ser preparade por
uno mismo, imprimando lss dos caras, para
evilar deformaciones producidas por bt hu-
medad,

Existen también cartones entelados, es d'..CIr.
forrados con [E:]J_ que Do EXIgcn p[‘epdrdClﬂn
alguna.

Vale la pena hacer constar. por ultimo. que
para proyeclos y eshozos de reducido tamano

d papel de dibujo & alta calidad (Cansonm,
Caballo, Scholler, ete.) sirve perfzctamente.

P

Hab:da r:uenta que a Ios comercws de
| articulos de dibujo y pintura existe. gra'l ¥ vemueuatro heoras p:m

“suntido de telascon bastidores. carton s, s¢ hinche. Se. calienta‘r
maderas, elc., perf zctamernite préparadas,  masia ¥ se apllca con_
cen todas s medidas ¥ clases,"de’ l:.‘alldad fela (dm a fres ﬂpas}
standatd ¥, delgran calidad, ac ¥ 3 G

: ran £
?.lc = nbiande v
:spués"ﬂ baﬂo

m:smﬁ&qmcaa Bre
g b s:ldr

rarse B refa) haocm”?,élngredmm Tt

ritaf ‘-.p::dxcndo m Una parte en volumen o Jso nat

tiendo rlcsgos'i» creta (Blanco de Espafia) =

que ™ se diga Lha parteen valumen da banoo
f 'l Dos parles de agua it

'n-:l m formula & ﬁn a Scmczcl-a pnmem d yts:.l  con d Blanco
u 2 manera de Tevarls 2 cabo: b {de cinc ‘jr'*agua *hasta {ormar ﬁﬁ*‘" 4
LENTIOK o R ot B

y y

Fa. 117 — IMPARIMACION DE UMNA TELS Se
da tna cPA. con ies O Cualie Pesadas, oe fola
de congn, en Caleile, compuesta Do 0
gramos de coly por 1 |0 do afea

Ay 1R — S me2tia una parte en wolumen 2
veso {blanco de Espana) con glia parle gualoe
oxdo de cine Se afade 1 a 3 Dares o agua ¥
unagdrte de aged de cala hgeramente calentey
fluida

120— Se aphea Mmalmenie a b tetaen
calignle, ¢itendiends b pasiz sobre b (b
{puede hacerse con pincel D espiligla), aphcat
do res capas en distintas duscoionss

FQ 139—Secalientalamezclaanienor albafic  Fig
1t
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Vg g v @ MRS L8 e g b A
—r

Fig. 121.— SUPERFICIES
PARA PINTAR AL OLED 1,
Muestra o8 83 de algoddn
wanuhcabls por b regulark
dad dal tepdo. 2 Tela de bing.
de color més Bspwo que o
algoddn y ¢on B rrama dal
tejdo irrdgular, &8 B mejor
guparficin Para Bintar A dleo,
ng de los fabricantes gurd.
Fecs qua ofrecen Fayar g3
Wnlia a3 e¥8 fedpectt €
Classens, e Bélgca, anugua
¥ tradicigndl <asa de gran
Srestgne. 3 Tela de apillera
Hay slgunos pntores qua B
usan. pmrd Cads ver sonme.
fhos, dadas WS didicuntadas
e oftece b proesa lesiura
o8 wido: 4 Tele & algodon
o dase muy ;ngila con
imprimecidn yva hacha § Ta
B de lno da cahdad standart
on B imprimacitn; B Tela
de no de b macy Jasens
Las ®1as paa piniar sp srven
&h Of crerlas grasos Oe tra.
ma mis o mancs lupida.
sienda |8 mAz demas B ca
mas caldad v viceversa 7,
Cartesy entelado. 8 Dae gy
unstabis ds madenm del spo
Tabla: B Madera conty
chapada. 1CG. Tabla de roble
{pueds sar owd clase dp my.
deral; 11, Cartdn & madera
con imptimacion blance: 12,
Cartdn entelado con impn .
macién acolice, 13 Camdn
W3 QuEsD {puace rieparar.
5 £on urte 4ple Capa de
&ola. ¢ restrdgando un dierlq
de ai; v 14, Papel de dibujo
de calor, bpo Canson,
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medidas internacionales de bastidores

Los bastidores con telas montadas, asi como ' g = e~

los cartones y tablas. son clasilicados en sus MEDIDAS INTERNACIONALES DE BASTIDORES
tamaios por wn numero que determing Iy
medida ¥ wna Jdefinicién temdtics que confi-
gura Iz proporcion del cuadro. Esta defini-
cion corresponde a los tres temAas slgulemcq

Ne FIGURA PAISAJE MARINA

Sfigura, paisaje. marina. La proporcion de los 22/16 2% 14 2 x12
hastidgres o cuadros correspondientes a 2219 24x 16 214
figura es mis cuadrada que b e paisaje, 27/22 27 %19 27 x 16
siendo la de marina b mds apaisady, (Ve 33/24 B W 33 % 19

figuras adjumas nos. 122, 123 vy 124), Consie,

M3 20 anoln I i b

sin embargo. gue en L prictica d artista no 35/27 S S
E'Slll Ohheﬂdﬂ‘ a R-gu]r ‘ﬂ plc (k: h ILtrd es1 41!33 41 xz? 41 X24 =
espocie de canon. Hay quien pinta paisa jes en 46/38 46 x 33 46x27 .
bastidores de ““figura™ y viceversa. s mils: ] 55126 553 Hxi g
ahora y en todas las ¢pocas hy habide aristas | 1 61/

h : 1l 6l %46 6l x 38

T h . 5 a1 g i

g:pcd:T:es]?‘l.ntddo en bastidores do “medidas s 65/54 65% 50 65x46 i
De cualguicr munera existe ynu abla interng-. o 22 73/60 73 %34 73x50 A
cional de medidas a by que st sujelan todos 25 ~ Bl/65 Bl x60 8l x 54
los Fabricantes de bastidores con telis mon- RS NG2/73 92%65 92x60
das. de forma que o artista clige una de Tas F,_‘E,L_,u_l".qo C00/R 100 x B 100 x 65
medidas <& b tabla, va a b tienda y pide | 50 116,"89'" A s o Py
stmplemente: “un bastidor figura (o paisaje, o p— o Sk A Bk
marina} del mimerg tal”, '5@ it [30[97 fAL ; 13089 13051
Déjeme decirle abora e & ndmerg del AL ‘4'5f“4 2 146%57 14650
hastidor determina generalmente o precio del 100 162fI30 T 1623 114 162x97
cuadro. para b cual b cosa funciona como [ 120 S .195,!130 B 105 %114 195 x 97
sigue; primero ¢ numero del bastidor 2 R
traduce o transforma en puntos. Un bastidor .".'.L......__‘.._~_..__ s/

I
|

124

; LE
22

Fg 12%— Hg agui una tela
del numero 4, im@l a 4 puntos, 1 bastidor wealluclyen ;’;ﬂm':’aaﬂaogs:;
del nimero 3G 1gual a 30 puntos. Segundo! % au% . & Bastiool Tigss
asigna a cada pintor scgun su mérito artisti-  denominacion 12 F, que sige
co, un valor por punto: s dice por ¢jemplo, <4 78w del ndmero 12
que ¢ artista Fulano de tal, tiene un valor por E
puntd igual a 8000 ptas. Tercero: s multipli-
ca ¢ valor, punto, por d nimero dd cuadro,
y se tiene d precio e venta el cuadro,
Ejemplo: ¢ artista supuesto cuyo puito s
cotiza a 8 0G0 pesetas venderd 1 cuadro del
nitmero 40 por 320 000 pesetas.
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Fig 126, Amades Modi-
gliani. aVenuss Coleccidn
privada  Patis  Maodigliam
Rintd esta desnudd  sobwe
une tma oo 160x82 cm s
degir una proporcion espe
Cigr, que nada hend Gque wer
con ke meddas Meamacio
hhlas de bastidores

fig 127, Pablag  Puaso
«En @ Lapin Agite {Asequs
def wastls Coletodn Chaskes
5 Pavson. Manhassel, Nue.
w Yok B cuadtomdde 99
onm de ang por W3 om de
ancho, Ynd Arepocdn pic-
licamenle  coadedda.  gque
tambign rompe B ndma de
Bs medidas inler naticnaled
de bastidares

126

[2 1abla de medidas internacionales de
bastidores, fue ideada, probablemente, por
uno & Jos primeros fabricantes de telas. De
esto hace aproximadamente 130 afios: la
medida de muchos cuadros de mediados del
sigo pasado responde ya a las medidas de Ja
labla adjunta. Pero entonces y ahora hay
artistas que prescinden de las medidas stan-
dard y pintan con bastidores hechos a su
Mmedida, con unas dimensiones especlales, que
responden, segin clios, a un encuadre espe-
Clalmente ‘ideado para o tema motivo del
Cuadro, Vea en esta pégi]’]a 3]g'|.l|'|05 CjC]TIp[DS
& medidas foera & serie en cuadros pintﬁdDS
Por Modigliani; Picasso y Degds. Y piense
por laniop, que pada le. obhga a pimar £n
n’"Edidas prefabricadas.. aunque esta e a
20rma en @ 90 por ciento de Jos casos.

Fig, 128, Edga Degis
dlgocitn de danzas Museo
dd Louvre, Pans En pronci-
pic @ medida del cuadro
parece gJe reiionde a @

proparéién  «Figuran  pero.
. Degd tambidn eligid pa-
faesta piniyed un bastidorde
medida especial. 85=75 tm,
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cdmo construir un bastidor con tela

Digo y repite que s mas comedo y sepuro
comprar un bastidor ya hecho que hacérselo
uno mismo; pero hay casos en que uno Teside
lejos del lugar en que los venden, o sucede a
veoes que se lira waa tela y se tiene o bashidor
vacio. De cualquier manera pucde ser (il
saber como se construye un bastidor y como
sc monta k 1ela.

Sepun puede ver e la figura adjunta nimero
129. ademds & b 1cla, los cuatro lisloncs
para formar ¢ marco del bastidor, d martillo
¥ I sierra, sc ne-cesitun wnas pequehias cufias
de madera, wna tenaza especiul, de labios
anchos, para tensar b 1ela y una grapadora
tipo pistola como las que usun los decorado-
tes. Pero vamos a ver qué s hace y e¢émo se
hace, observando la serie de imdgenes de lus
figuras 130 a 14],

LA CONSTRUCCION DEL
BASTIDORY MONTAJE DE
La TELA

Figsl30 1314132  Elsss-
lema o ensamblado de wn
battdor, girere oo caradl e
nshCas espaciales B onimera
& e los bstones son mis
gruesos oo & lado esieinD
gue por @ |ad temng (Fig
130, Ay B esta dferencia
it produce recisamente Dor
B fard supenor & s hslo
s o5 decr, @ lado g
qued ad Cubmno po B tala
de torma Que osta quadard
undr 05 O wes molimauos
seharada C {Figs.
131, 132)_atin feque exke
anguin mo pueda delend
e ciaadn

Fig 133 Loshslanesna se
encolan, quedan pericttz.
menie ajwsiadns poe €l en.
sawblado. L1 kel mantads ¢
clavada en e? basndor y mor
las CUnas oque desplazgn b
geriSmamemie los  hislares,
tesanda b ela v lomand:
w00 unio - SONNo Yy fess
Wt He

Fig 129 MKatenales patala
Constuelctn de un bashidar
<on fea A hsignes del bas.
e, B tuhas of madarg
Para tensar o basudor, C
Iala pad pntat D lpnz;a
especial. de labios anchos
paa mon@r y lensa 1218
E grapadess ppo pisiola. F,
rapas. G manllc, H, Sicrra

13
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134

147

Fig 134, Con ¢ basudor va
montado. sn by cuRds. cor
lames b kel unps cualre
centimenns ge mas en cada
lada. respecto d bastdgr

Fig 135 Con d basndor v
b te'a puestos de canto, e
clava b P grapa en @l
cenlrd d¢ unp g8 b4 listones
s largos

g 136 Se welve d tas-
Ldor y B tela. con bs Bna.
a5, seestray tensa b 1ela 4
tiempn que se clava b se.
gqunda arapa

R 9%, Se sdea ahora.el
excudor v b oela en poScian
wEmecal, vse clgva 181CArA
grapa ey cenliode ung b
ot LSlones mis conos S
repile b operacion po g
lado Opuesia. ensinda B
mla con ayuda oo B tens
25 En este ponio d davado
v nsdn de b 1ela, Jorma
una hgerisima arruga én For-
md O 1ombo, calgcloristica
de un huen montaje

Fig Tensande b mia
slemere On gdd e las
lgnazas, se siguen glavando
grapas a lado v bhoo de la
primera, hasta lggar @ esta-
o que Duede usied ver en B
ligura sigusente

Fig 139 La cela queda o
sujgta d bashdor, fafia resol
ver Onicgmente el acabado
de b lela o B3 vilCes

Figs 40 y 14y, Plegado
de B Wl en K& vémces y
graoade dd dobihdillo o
Dianre pard 1eemanar o mon-
raje, Basia entonCes Siluar y
clavar las cufas paa gar 12
tarea pot: termartad

NOTA . Etclavadode k tela
d bashdor puwede hacerse
tambrén £on et 5istema Lradi.
tionsl de Clavar COon emds
poguefos clavos de punia
ajagda y cobeza ancha, lia-
mados ohuelas Mg pormi-
0 o rmidr. sn &mMbirge. que
a3 mit oo d sistema do
Clave: con qiapas, &s iqual-
mente seQuid. Clavando dos
vRCoS, D1 @ €anlo v D¢ B
ta13 doblada sobwe o bash-
dor {Fg 141} v pD dltimng
Parece posible asegurar Que
Can s glapas nd ewisle d
problema fufuro dela oxida-
con, s Que = pragute
can bs clavns.

=

Mo
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pinceles para pintar al dleo

Los pinceles corrientemente usados para
pintar al dleo, son de pelo de cerda, Pero se
usan también, para determinadas zonas,
Pinceles de pelo 4 marta © de pelo e
metoncillo. Hace poco tiefpo han aparccide
en o mercado pinceles de pefo sintético, pero
creo honradamente que no superan B fun-
ciore y calidad del pincel de pelo de cerda,
Este es mas duro y lenso, puede resiregarse,
lrotarse y lavarse sin pefigro & que los pelos
se apelotonen. Bl pineel de pelo de marta o d;
meloncillo. es mds apropiado para un cstilo
de pintura suave, de capas mas regulares, sin
altiba jos; pero se usan también, para resolver
d dibujo y color de pequehas formas o
detalles, trazos finos, ete. Los pinceles para
pintar al dlee se fabrican en tes formas de
punta:

1} pinceles de manta redpnda
2) pinceles de punta “lengua de gaio™ { filbert)
3) pinceles de punta plana [ fig. 143},

Un pincel estd constituido por mango, virola
y mechén de pelo; la virola es B parte
metdlica que abraza a mechén de pelo. H
tango de los pinceles para pintar al dlco &
mds largo permitiendo coger el pincel desde
mds arriba, pintando algo ale jade def cuadro,
con & brazo casi extendido, ampliande asi &
dngulo de vision. H grueso del mechin de
pelo y en general de todo ¢ pincel viene
condicionade por un nimere impreso en d
mango que va desde o 0al 24.avanzando peor
pares (0. 1, 2 4, 6§ 8 10, etc), Vea a conti-
nuacion un surtido de pinceles considerado
corrtente:

SURTIDO DE PINCELES
CORRIENTEMENTE
USADQOS POR EL PROFESIONAL

Un pincel redondo, pefo mara n* 4

Un pincel plano, pdo oerda n* 4

Un pincel redondo, pelo meloncitlo n.° 6
Dos pinceles planos, pelo cesda n® 6
Un pincel “lengua de gato™, cerda n® &
Tres pinceles planos, pelo cerda n® 8
Un pincel “lengua de gato®, ¢erda n.” 8
Dos pincetes planos, peto cerda n.® 12
Un pincel “lengua de gato” cerda n° 14
Ln pincel plano, pelo cerda n.” 20

142

Rg 142, Qas= oo pince-
kbt Cara Pintar al dlep: de
IZqurertla 8 daracha; A, pin-
celes de peto de meloncilla,
B pinceles g pofs sirrdiieg,
C. oinceles do poa de marta,
D pncel ¢ pofo dy marta,
en forms de abamen, ospe-
cid para tundides y degrada.
des muysusves.

Fig. 143, Ha agul %85 pn-
celes de pelo de cerda, a3
clase oo pelo Corhentermertte
wsada por & pinter profesig.
ndl, €1 5U5 Wes forrmas o ac-
terfsticas: A de punta redon.
da, B de punia clengua e
gataw. (Filbert): y & d& pun-
B plana

-
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Fig. 144 = Surtido completo
b pinceles de pelo de cerda.
desda @ pirmernd al pomeng
24 Lo eeprodocsion de esios
pinceles ha sida hecha aquia
un amane hgeramenis redu-
cido respecto A tamadn O
ginal Consodere & esle pro-
positd que & pincel gue apa.
rece aqul con @ nlmero 24,
conponde en A amang
griginal @ un pincal od nd-
mara 16

Figs 145, 146y 147. Vea
en eslas (UsHaCiones 108 005
Iormas usuales ¢ gogee d
mincel para pintar 4 Bleo
obsarve o Primer [ugar gua
o pincel para piniar d dleo
sa coge desda mis amba gque
in ez o un pincal para
pentar 4 B atuardia, esig
ochedece 2 b nrecedidad de

pintar a cierta distancia det
cuacire, con @ a0 Casi
axtendide, ampliando asi o
dnguic de witidn  Observe
pof ol pané Que. ddemds
do B forma wsud o Coper of
pincel como sifuesa un 13piz
{Fig. 145 y 147), oniste b
Torma «tan ¢ IO denva o
& manow Que faciita o di
tuie con d brazn extendidg
{lgura 146)

¥
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pinceles, conservacion

Cuando un pincel e viejo y estd en buen
estado, pinta mejor que uno nuevo. Por esto y
porque los pinceles son c¢aros, hay que
cuidarlos y conservarlos. Mientras uno pinta
no hay problemas; incluso & posible suspen-
der b sesidn dos o tres horas sin afectar a la
integridad de los pineeles. Pero de un diu para
otro, y sobre todo cuando = ha terminado d
cuadroy no se prewi seguir pintando, hay que
limpiar a fondo los pinceles hasta dejarlos
COmo nuevos. A este respecto, parece que la
formula mas priictica consiste cn lavarlos y
frotarlos con aguardgs, pefo desde siempse sc
ha demostrado que € mecjor sistema e
lavarlos ¢con agua y jabon. Vea en las fipuras
de esta pagina, numeros 148 a la [53, un
estudio grifico sobre mantenimicnio y con-
servacion de [os pinceles,

Fg 150, 151, 182
153 Una de b5 taas Mmds
mMecimCas y engonosas od
armsid pintor e5 B de'lavae ks
Pinceles despuds de 1enming -
@ wma seadn e penlura F
olea, Pag demorar 5@ taey
It pixo agradable. & profe -
sional ecose 3 veces a b
flrmana e Seca b5 pince-
les prmern ogn uh troFo e

DapEl e penddico v a1
con un ape, ¥ deprlos des-
DS en un plafo gk,
bhasta B Prowima 54 al

@ sigmente, O Comomdsi-
mo. dos dias desbués Pero
anto el feCimente  Intenor
{hg. 148} como d truco det
Plato oo agud Son tan sbio
sofucigngs provissonatgs, e
nolMmeme hgy que hmpdd 3
fordo B pincalgs. coh al
medwa-Sistema  teadicional
con givd y Jabdn cornento
rastragando ol haz de polds an
by pasulta g jebdn, frotando
luegeen b patmade lamang,
Prefionando y escuniendo @
mechSnconlosdedos.passn.
doloporagua  restragandoln
da ruevp s B pasulla do
Bbon, ;e erc. hasta uo b
83Puma 203 blangy y & pingel
Qe roatmente impgd, O
dend jos pelot una vz impios
¥ pOrgalos asocd én un boLed
JHioN. N K% mechonas ha-
Cid Athby

Fig. 148 v 149 Hgﬂp.‘n

especial para o hmpieg “
pincelss So 1313 e i pyy e
de doble fondn, aon g ’ﬂﬂﬂa
SURenOr aguieredds. de .
nera Que d Henar 9 reipjg,
T con EQuanas, & Phig
Qe dednrenden los DinCa g

ad ser EUMQrgidos, Dma
fondo real, v & iguigny

landa de pifceles puady e
lavada ton aguarrds rajay,d
ments mene Un mualig,
B pofle Supariol dd by,
Peimita mantener 10Spinge.
oz sumergidos en Bastidn

yorhal,
HJ 'I]] l'

n.-.-.-.u.-."
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Como usted sabe una espitula e ese utensilio
parecido a un cuchillo, con mango de madera
y hoja de acero. flexible, terminada en punta
roma ¥ sin filo, Las espdtulas mis caracteris.
ticas tienen la forma de palustre o paleta de
albafiil: se usan para borrar, rascando e ¢
cuadro ¥ llevindose b pintura, para limplar
b paleta, ¥y para pintar —pintura 23 la
espatula— utilizando la espitula en vez del
pincel,
H tiento & un baston delgado vy largo re-
matado par una pequeiia bola, que se utiliza
como punte de apoyo de la mano para pintar
en pequedias zonas sin manchar o resto.
En d capitulo de varios, citemos: carboneilios
para o dibujo inicial del cuadro, fijador en
soray para fijar ¢ dibujo mencionado, retales
peniddicos, trapos para descargar y lim-
piar pinceles, y portabastidores, para cuando
se 72 a pintar fuera del estudio.

espatulas, tiento y varios

Fig 154 He agui de iz
guierda a derecha d extrema
de un TBNIO ¥ S&i5 espatulas.
B OliF1a e fas cuales es de
plastien ysélo recomendable
para limpfar |8 palera De las
cinco espatulas melangas, b
del centrd offéce 3 lomma de
cochilla y 16 $ituad x® a am-
bos lades. tienan b farma de
palystie e albarl

Fig, 155 Ha agw @ i pin-
tof ustand® & tenis para
pedilar b sgmbra de un WG
o Jelgedn o= un drbol, apo
yando B mang degcha due
Ters d pintel, on d faip del
Lento

Fg 188, Eowelosdiversos
materiales necesanos Rorg
mintar, cabe mencionar: rela-
les 08 penddicos v Mapos
para Fenpiar [os pinceles v b
pal ala, catbonOligs. v SDray
fijador para fjar o dibuja
previamente hocho con car-
bancile v un poftabasbdores
que perle llevar dis telas,
evitando que putda ensu-
crarse B recién Dintado

B
]

&
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disolventes y barnices

E color a dleo, tal y como sale del tubo,
resulta algunas veces demasiado espeso. Para
diluir e color, hacerlo mds fluido, pintar
fondos, retocar, pintar wveladuras, etc. d
artista utiliza aceites, medimus v barnices. He
aqui los mas impoTtantes.

Aceites

Podemos distinguir, entre otros, d aceite de
linaza, d aceite de adormideras y e aceite de
nueces.

ACEITE DE LINAZA: e ¢ mas conocido y
usado de los aceiles sccalivos para pintar al
oleo. Se extrae ¢ las semilfas del lino, planta
cuyas fibras se utilizan también para l
labricacion de ielas para pintar, Bs & color
amarillo claro, seca en wes o cuatro dias,
aviva los colores y diluye bien b pintura, No
suele usarse solo, y § mez.clado con esencia &
rementiNa, segun veremos séguidamente,

ACEITE DE ADORMIDENAS: s¢ extrac de vna
variedad de b planta adormidera; ¢s un aceile
refinado, pricticamente incolore, usado para
ks lrbricacion de colores al dlco. G5 muy
estable, menos propenso al arrugado qué
d accite de linaz.a, pero secn mas lento. Bs o
aceite jdeal para pimar veladuras,

ACEITE DE NUECES: se obtienc de! prensado
de nueccs maduras; e muy fluido, & propési-
to para resolver estilos de pintura que exigen
lineas y trazos finos, perfiles y acabados

mitucjosos. Fs semejante al aceite & adormi-
deras ¥ como aquél es & secado Jento.

ESENCIA DE TREMENTINA RECTIFICADA
{AGUARRAS): aceile no graso, etéreo. volatil,

conocido vulgarmiente con nombre de
aguarrds, obtenido por R destilacién de
balsamos resinosos procedentes de cierta
variedad & pino (conifero). Se wsa particu-
larmente d iniciar b pifturz de un cuadro,
cuando se dibujr y mancha & tela con pintura
muy delgada. Empleande [a esencia de
rementina rectificada como dnjco disolven-
te, la pintura aparece male, sin brillos, De
todas mancras hay que emplear la esencia de
trementina rectificada en cantidades minimas
para gvilar que d color no pierda b densidad
necesaria para adherirse y fijarse en k tela o
soporte. La esencia de trementina se emplea
1ambién para borrar zonas pintadas ¥ para
limpiar manchas d¢ pintura sobre ly ropa de
vestit —lo cunl debe hacerse antes de que
seque—; $¢ usa astmismo para limpiar pince-
kes, espatulas y paleta, limpiarse las manos,
clc., aunque para estos menesteres puede
emplearse aguarrds corriente. Se recomiendy
no exponerla al sol para evilar que espese o se
haga resinosa. Es inflamable,

Mediums

Bl medium ¢ un diselvente de ka pintura al
dleo compuesto por [ mezcla de resinas
sintélicas, barnices secanles y esencias &

Fig 157, Havyengiman.
do mis o= veinfe producgs
diselventes  aceites, ssencizs
Yharmices para pintar aldleg
Aparts d hecho de qua usted
fuiera  experimentar  ma
Unos y Qiros, Cree que e
realidad bs dnicas produc-
s impPrescindibles, son d
acerte de linaza. B @senca de
trementing rattificada
{aguarrds), v bamiz dpre-
OQue v o barmz Inel de
proteccion.  Tarmbién  cabe
acosymbrarse a wsar unme:
dum ngrrgl va preparade
e suslitucidn dd  madum
cldsico prapatado por d po-:
pig artista & bage de acole de
lindza y esancis da trement-
rma en pértes iguales,
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evaporaciie lenta o rdpida. Los mediums
pueden adquirirse ya preparados, en frascos
suministrados por marcas de garantia como
Talens. Pero todavia es de uso corriente h
formula eldsica preparada por d artista a
base e aceite de linaza y esencia de trementi-
m rectificada mezclados en partes jguales.
Aparte d¢ esie medium, siempre recomenda-
ble, he aqui algunos de la citada marca:
MEDIUM NORMAL REMBRANDT: compuesto
de resina siniética, aceiles sccativos vegetales
¥ disolvente de evaporacion lenta. Puede
empltarse en todos los estados & la obra,
desde su inicto a su terminacion; no ofrece
dificultades nj problemas futuros por exceso
o defecto de graso o magro.

MEDiw REMBRANDT DE SECADO RAPIDO:
semejante al antericr pero de secado mds
rﬁpidﬂ gracias a la inmrporacidn de sccantes
y disolvente mas volatil. Sc emplea igualmen-
e e lodos los estados del ceadro.

Bamnices

Debemos distinguir entre barnices de retoque
¥ barnices de proteccton.

BARNIZ DE RETOQUE: Compuesto por resina
Sintética y disolventes volitiles; seca rapida-
mente v mantiene uniforme o brillo del
cuadro. Para retocar zonas “‘rechupadas”,
mate, sin brillo, bajas de color. debidas a @
absorcién del aceite por capas inferiores.
Repintando estas zonas con barniz de relo-

que se devuclve d brille normal y los colores
ofrecen [a misma intenstdad.

BARNIZ DE PROTECCION: es ¢ barniz que se
aplica al cuadro cuando éste ha sido termina-
do y hu secado por completo. La parantia de
wn secado completo y perfecto supone, par
regla general, d plazd de un afo, si bien esto
depende de las condiciones atmos{ éricas del
lugar en que st halla o cuadro, asi come del
gruesc de b pintura. Digamos por Gltimo que
actualmente existen barnices brillantes y
barnices mate y que pueden hallarse en
frascos o en aercsoles.

GRASO SOBRE MAGRO

Para cvitar que ufta pintura, con o

l:empo % cuartee, hay que pintar tas Moy

primeras capas con mds esencia de
trementina {aguarrds) que aceite de
linaza. La pintura al olco —y todavia
mas s se diluye en aceite de linaza—, es

grasa, diluida con aguarrds es magra. B

Una capa de pintura grasa tarda mds en (68! o _

secar qué una capa de pintura magra.
Cuando por error s2 pinta magro sobre =
graso, la capa magra sec mis pronto s

gue la capa grasa; cuando esta ultima -.f‘}:'

capa s seca, ko de encima se contrac y
resquebraja; d cuadro aparece cuartea-
do. {Pinte graso sobre magro!

1%
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colores al oleo

Tedavia hay guien afirma que d buen artista
pintor debe fabricar sus propios colores a
aleo, sipyiende d ejemplo de los macestros
antiguos, rechazando kb idea & adquirirlos
ya fabncados, por no ofrecer ésltos una
garantia absoluta de calidad vy exponerse a
que dentro de pocos afios los colores ge
tornen amaritlos. ¢ ¢uartes la pintura, cte,
Pero si usted desea confirmar esta idea en o
terreno de la practica, prepuntando a pinto-
res experlos y famosos, comprobatd que
ninguno de los artistas actuales fabrica sus
propios colores al éleo, Todos sin ¢xcepcion
los adquieren ya fabricados en los comercips
del ramo. Lo cual no e obice para suber
como ¥ con qué se hacen los colores gl Sleo,

La constitucidn e los colores al dleo viene
dada por dos ingredientes bisicos:

A) COLORES O PIGMENTOS, cor-
pireos generalmente en forma de polvo,
llamadas tierras, clasificadss m organi-
cos procedentes del reinp vepelal o
animal; e inorginicos, del reing mineral.

Estas tierras se mezclan con sustancias
liquidas formando I pasta espesa caracteris-
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tica de {as pinturas al oleo. Estas sustancias
liquidas son los

B) AGLUTINANTES, “constituidos por
aceites _praios y etéreos. adends de
resings. hdlsanios y coras.

Vea en las ilustraciones adjuntas & aspecto
practico dc esta breve enseianza: l fabrica-
cion artesapa de colores al ¢leo que, insisto y
repité, mo es aconsejable cn los tiempos
actuales.

Y vamos a hablar de colores (pigina siguien.
te); vamos a estudiar las diferencias entre un
blanco y otro blance, entre colores de secado
rapido y lento, de poder mids o menos
cubtiente, ete. Algo que k interesa saber para
pintar con mas conocimientd de causa.

0

181

158

Fig 158 Seglnung,
de Rickaerl. dibyjzdy Boy
Kaunce Boussel o pe,sn
naje Que aparscl en “505
lustracion, wn artiggy del 5
gio XVII, esld mnhqndu
labricando s colores
pintar 4 deo, Comy baciy
lodos los arbstas de layn,
guedad  La compbogican de
Rickaart, fi05 permitg Vo |y
pequefia habiacidn angiy
estucht, especio ge Coting
laboratana  rudimaniang W
d que d asty de spg
realizaba tads clase da Bupg.
rimentos Esta espec e
Cotina Mo beng 48 razdng,
seren mussiros diag, s bies
como recuerdy mas bignp,,
yoralvg, e habla 10taviy 4,
UGS COn mucha g
nae. para Smlcd v crie o
Gna obra QU DOF SU texn,
maleria © Iratamienta, ..
doncid  UFas  maenas,
prepanacidn O manipulang,
fuera da b cormenta,

frg. 159, a 162 Prepars.
ofin areesand de oolomes al
k. Los mameriales necess
105 500 COlOr pigmenta en
povo. acede da linazs, L
Placa de cnsial o de mime,
ma mano de motac, ure
paleta-espatula vy un reck
e para almacenar el o
bl w feeparado

Se echa el pigmento o BoF
vD entima ge b peca de
mirmel v se vigre acent 48
Inaza, muydespectio, enciml
dd pigmenta, al propie fiem
Do Que con b mane derechd
se muele y amasa o QU
hasta que €518 tome la conm
gistencia y fluidez de b P
twa 3 deo, La molienda 0F
color ha de ser hegha muy ¢
Cancencia efimninghdd v
mos y atando de lograr U
msta homogénea, b cud
puedesxigr o estar rrucfegrt
oo duranta digz minutos oul
cuato de hora y dejao 27
relomaric  despuds, hast2
conseguir una perfecta 304"
finacidn del color con F
aeite de linata
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los colores al cleo se dividen en Aloncos,
amariflos, rofos, wverdes, azules, pardos x
REGrOs.

. COLORES BLANCOS. — Se conocen,
como mas corrientes, ¢ blanco de plomo
Pamado también binnco de plata), d blanco
de cinc y o blance de titanio.

HLANCO DE PLOMO O DE PLATA. Posee ex-
rraordinaria opacidad y fuerza cubriente,
siendo notable; ademas, su grado de secabili-
dad. Estas cualidades pueden ser (tiles para
una factura o manera de pintar basada en
pastzdos gruesos, siendo igualmente idoneas
para fondos © primeros e¢stados. BEs muy
venenoso, Cosa que € necesario recordar
constantemente, sobre todo cuando d artista
pratende fabricarse € misme los colores: [a
simple inhalacién del polvo puede acarrear
Braves consecuencias,

3] -

2. COLORES AMARILLOS. — Pueden
titarse como mds corrientes: d amarillo &
Napoles, amarillo de cromo. amarillo de
tadmio, oare amarillo y tierra Siena natural.
AMARILLO DE NAPOLES. Procedente dd
antimonjato ¢ plomo, es uno de los colores
mig antigyos; es ppacc y con buen grado &
steabilidad . Venenoso como todos los 00]0535

plomo, puede ser mezclado con cualquiler
e,

w7

BLANCO DE CINc. Ofrece un tono mas frio
que €l blanco dc plomo, es menos compacto,
cubre menos y seca ¢on mayopr lentitud, Esta
ultima circunstancia se coflvierie en ventaja
cuando ¢ artista prefiere wabajar sobre un
rondo que no haya sccado del todo. No es
VENENoso.

BLANCO DE TITANIO. Esun pigmento moder-
no en relacion con ks dos mencionados, de
gran poder tintéreo, opacidad y secado
normales, sin ofrecer ninguna limiiacion
apreciable, por o que es muy estimado por b
mayotia de artistas.

En la pintura al éleo, o blanco es uno de [os
colores mas usados, razén por b cual los
tubos-de pintura al ¢leo blancos se presentan
normalmente en un tamafio mayor,

168

otro color sin sulrir alteraciones, a condicién
de gue sea puro, de buena calidad, Rubens ko
usaba con preferencia, particularmente para
resolver carnaciones.

AMARILLO DE CROMO. Derivado del plomo y
por tanto venenoso, se presenta en ‘varios
matices, desde muy claro, tendiendo a limdn,
hasta muy oscuro, casi anaranjado. Es opaco
y seca bien, pero ofrece poca resistencia a b

Figs 184, 1685 Denzquisr-

da g derecha: Blanceds Blo-
me o de plata. Blnce de
¢inc y Blanco & 1itamo  Este
Jinmpesel misusado Por b
Mayarka d& armsTas

165

Figs. 166 » 9. Ce in
quidrila a derechy’ Amanllg
e MNapotes. Amanlic cadmio
maco, Ocie amarillo, y Tiemra
Siena natural.
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colores al dleo

luz, ¢con tendencia o OscUrceer al cabo de los
afios, particularmentc en sus malices mds
¢laros.

AMARILLO DE CADMIO. Un buen color,
polente, brillante, de secado mas bien lento,
factible de ser mezclado con todos los
colores, excepinando los colores al cobre,
OCRE AMARILLC, Es un color térreo, clisico
y antiguo como e que mas, de gran poder
colorante ¥ cubriente, inalierable y faciible de
ser mezclade con cualquier otro color, sin
ofrecer dificultad alguna, a condicion de que

170

171

3. COLORES ROJOS. — Podemos distin-
guir entre los mis usados: la tierra de Siena
tostada, bermellon cinabrio, rojo de ca dmio,
y carmin de paranza.

TIERRA SIENA TOSTADA. De parccidas carac-
teristicas a la menctonada tierra sicna natu-
ral, mas oscure y con lendencia rojiza, es
susceptible no obstante & ser empleade e
todas las técnicas, incluide d ¢éleo, sin tanias
limitactoncs, o decir, con mener riesgo de
ennegrecimiento posterior. Fue muy usado
por fos maestros antiguoes, poncpalmenic los
venecianos. Algunos autores Soslienen que
era ¢ color empleado por Rubens para pintar
los rojos brillantes de las carnaciones.
BERMELLON CINABRIO, Un color rojo, Jumi-
noso, procedente de productos minerales y
gue también se Mabrica artificialmente. Cubre
bien pero seca con cierta dificult ad. Tiende a
ennegrecer cuando sc expone al sol. No o
aconséjable mezclarle con colores al cobre, m
con blanco de plome.

Rojo DE CaDMIO. Suslituye con ventaja al
bermellon, ya que no ennegrece al ser expues-
to a la luz del sol. Es color brillante. potente,
factible de ser mezclado con todos los
colores, exceptuando los colores al cobre,
como ¢ verde opaco.

CARMIN DE GARANZA. Color de pran poten-
cia, proporcionando Una rica pama de tOnos

sca puro. Se fabrica también artificialmente
sin menoscabo de las cualidades citadas.
TIERRA SIENA NATURAL. lgualmente trrco,
con tierras procedentes de Siena (Italia}, s un
color hermoso y brillante, en e que, como
color @ &leo, existe ¢ peligro de ennegreci-
miento debido a que ha de ser diluido ¢n gran
cantidad de aceite. Pintando al oleo, pues, bo
gs recomendable d uso del tierra Siena
natural en grandes fondcs o zonas amplias en
las que intervenga este color como protago-
nista.
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rosades, pirpuras y carmites. Bs mds bien
fluido, secandc leniamente.

4 VERDES Y AZULES., — Son usadgs
cOrrieniemente 1os siguientes: tierra verde,
verde permanente, verde esmeralda, azul de
cobalto, azul ultramar,y azul Prugia,

VERDE PERMANENTE. Un color verde claro,
luminoso, producido por b Mezcla de dxido
de cromo (verde wviridian o esmeralda) y
amarillo kmon de cadmio, siendo un color
segure, sin Bmitaciones.

TIERRA YERDE. Un color derivado del ocre,
que proporciona un verde pardusco, caqui,
Un color antiquisiine que puede ser emplca-
do en todas las 1écnicas, de relativa secabibi-
dad y buen poder cubriente,

VERDE ESMERALDA. Cenocido también co-
mo verde viridian, no debe ser confundido
con ¢ verde Schweinfurt o verde opaco, que a
su vez ¢s Jlamado en algunas cartas de colores
“verde esmeralda”, Este dltimo ofrece mu-
chos inconvenientes y limitaciones. No asi o
verde esmeralda a que nos referimos —verde
viridian-— que es considerado como d mejor
dc [os verdes por su capacidad ¥ riqueza
tona], su cstabilidad y seguridad,

AZUL DE COBALTO, Es un color metalico, no
venenoso, que puede sef empieudo cn todas
135 1Ccnlcas, sin limitaciongs, Cubre bien y

Figs. 170 a 173. Do 7
quierda @ derecha: T
Sienn 1ostada, Bermelldn g
nabne. Rolo g cadmig v
Carmin da gatanza
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seca rapidamente, cualidad ésta que puede ser
per judicial cuando & aplicado sobre capas de
pintura no muy secas, promoviendo entonces
cuarteamientos. En pintura al dleo y debido a
b cantidad de aceite que precisa, con o
tiempo puede tomar un ligero tinte verdoso,
Se presenta en matiz claro y oseuro,

AZUL ULTRAMAR. Como € anterior € un
color usade desde la antigiiedad, procedente
éste del lapisldzuli, una piedra semipreciosa,
razon por B cual era o color mds caro, en
tiempos pasados. Se fabrica en ki actualidad
artificialmente, siendo estable, de opacidad ¥
secado normales. Se expende también en
matiz claro y oscuro, ofreciendo en cualquier
caso tendencia més rojiza que @ azul cobalio.

Azur PrRUSIA. Llamado también azul de
Paris, es un color de gran potencia tintorea,
transparente, que seca bien y que ofrece como
inconveniente mas notable ¢ de que &
afectado por la luz, que puede decclorarlo
{con la particularidad de que d color sc
recupera cuando e pucsto de nuevo, por
algln tiempo, en la oscuridad). No es acensc-
jable mezclarlo con bermellan cinabrio ni <on
blanco de cinc.

5, PARDOS, — Se¢ distinguen como mads

72

usados: tierra sombra natural y tostada. y
tierra de cassel o pardo Van Dyck.

TIERRA SOMBRA NATURAL ¥ TOSTADA: Am-
bos colores son tierras naturales, siendo d
segundo producto de calcinacion, Los dos
son muy oscures, existiendo e la sombra
natural un ligero tinte verdose, mientras que
en la tostada @ tono ¢ ligeramente mas
rojizo. Pueden emplearse en todas las técni-
cas, siendo mevitable & que con e tiempo
ennegrezcan. Secan muy rapidamente, lo cual
hace aconsejable no aplicar estos eolores en
capas gruesas, para evitar cuarieamientos.
TIERRA CASSEL O PARDO VAN DYCK: De
tonalidad oscura, parecida a los anieriores,
pero con tendencia mas bien grisdcea, ¢ un
color no recomendable para pimtar fondos al
Oleo, debido a que se cuartea con [acilidad.
Puede usarse en wveladuras, reioques. en
mezclas para zonas mds bien limitadas.

6. NEGROS. — Los mis conocidos son
negro <de humo y & negro de marfil.

NEGRO DE HUMO: De matiz mas ben frio. es
estable y puede ser wsado en tedas las
técnicas.

MNEGRO DE MARFIL: De matiz ligeramente
calido, proporciona quizd un negre mas
profundo que ¢ anterior, siendo 1gualments
valido para todas las técnicas de pintura.

Fige 174 a 178
guierda & deecha
pafmanenta, Yale
da, Aru de cobaltp

178

De iz-
Verde
asmeral-
osourG,

Az ulirgmar osturg, v Azul

dg Piugia

Figs, 179 a 182,
quierda & geracha
sumbra natural. Tie

Da iz
Tierra
fra S0me-

bra tostada Pardo Van Dyck

y Negro marlil
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colores al dleo, presentacion

Los colores al dleo & presenian en tubos de
estafio con tapon roscade, en cualre © cinco
medidas y capacidades diferentes, y bdsica-
mente e dos calidades, b escolar o de
estudic y la profesional.

Vea en b tabla adjunta las medidas y
capacidades de los tubos de pintura a dleo
que usted puede encontrar en los comercios
del ramo,

Eliija una medida y capacidad media para
todos los colores, excepto para d color
blanco del que siempre es necesario adquirir
un fubc mayor. A este respecto y de acuerdo
con la experiencia, ke recomiendo:

thos de X @ X ¢ para todos los colores
tubos d& 60 o para d color blenco.

Los tubos repreducidos en esta pigina, a
tamano natural, de los colores rojo brillante
(21 ce). verde Winsor (30cc); y blanco titanio
(60 cc). responden a esta relacion.

Observe, por Gitimo, al pie de esta paging la
reproduccion de seis tubos de colores, corres-
pondiendo los tres de k izguiera a caltdadcs
escolares © para estudio y a calidades profe-
sipnales los tres tubos de la derecha. Induda-
blemente estos dltimos son mas buenes —y
mds caros—, pero l calidad do la clase
escolar es perfectamente vilida, sobes odo s
se sabe escoper las marcas.

e

Fg 183 Tres medidss de
whos e pnlura A dleo

reprodutrdod atamado matu -

ral, de uso comenie pars 4
profesignal  Observe ¥ re-
cuerde gque d who de blan-
co, por ser 8 que mis 58 Uea
ha e s O [Am3d0 mavor

Fig. 184 Diferenrasmarcas
de wbos da priwra al G
denrg ¢e Bs Clases Namadas
agscolars O apara e udiow
{ivbosdela guwerdal v paa
orofesionales (fubos g0 b
deracha)
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TABLA DE MEDIDAS Y DE CAPACIDAD
DE TUBDS DE PINTURA AL OLEL.

tubos. N langitud cepacidad
6 105 mm 20 om?
10 150 mm 60 em?
13 200mm 200 on?




MATERIALES Y UTENSILIOS

Dentre de Ja variada gama de presentaciones
que los Colores al dleo ofrecen, existe una
que ha supucsto [a maovacién técnica de Jos
altimos aias, son los colores al Gleo solubles
d agug,

Esta aparente innovacion no b es tanlo, pues
d pintor expresionista Edward Muneh Vi K e
lizé experimenios lullidos en busca de n
cambio <& solwbilidad del medio oleoso, a
base <k incorparar colas (temple) y resinas al
propio medio. Su nicialiva no fue en vano;
las nuevas recnologias quimicas han podido
sintetizar &l medio que permite compatihi-
lidadl el dileo con resinas solubles il agua.

La aplicaCién del medio o similar a Ta del
dleo clisico. eon la \'eﬂli.l.jil de un secade rd-
pido ¥ eldstico que mo requiere de acelerudo-
ws del secado. A pesar de T solubilidad
acuosa del medion tras su aplicucion prescnta
uny cslubilidad semejante a la del Sleo tradie
cionaly colores satinados, opacos v I posibi-
lidad de realizar veladuras y transparencias.
Esta pama de pinturas, conocida por Edward
Munch Aqua Oil. no es demusiado extensa
¥t gue se basa en la paleta gue utilizaba el
maestro del Expresionismo. Consta de vein-
1das colores. y excluye el cadimo. of cobaho
y e cyan, evitdndose la toxicidacl,

El dleo soluble con agua sc abtiene a partir
dr hacer compatibles las moeléculas de resina

actiloide con las propias del medio oleaso:
165

colores al éleo fluidos

coma resultado se obliene este medio hibrido
entre dleo y acrilico. Pricticamante recope
todas las caracteristicas del dleo, excepto el
brilla. quedands e lono alge mis spagado
tras su secado, po obstante, constituye un
medio fabuloso para [u elaboracida de pintura
rapida y pura la unprimaesén de lus primeras
capas ¢ dleo en wabajos matéricos,

Por su rapilez en el secado, son muchos los
artistus que los utilizan para plantear notas de
colar o para rcalizar grandes empastes, los
cuales, realizados con el dlea convencional,
trdarian mucho tempo en secarse, Bl poder
prescindir de Ia eseaciy de trementing cono
diluyente cvita s vapores de ésta, que pue-
den resultar molestes cuando se trabaja en
casa ¥ no ¢a un estudio: b linp emis,
e facik @ en gran manera. basta agua caliente
para dejar los pinceles como nucvos.

Cabe desmacar la aprobacim e estos Sleos
por el Muach Museum de Noruega, ya gue
supenza la contnuacicn de los estudios gue
o artista realizé sobre esie medio.

Fg. 185 L3 colofes al oo
souties d agua son uma reali
dxd que o amsta Edward
hWunch wienid rea

fg. W6 Mmoa db Jesls,
“BH anp e B miguima”,
1955 Onta  meakzadn  don
vloosalagua

Fg. 187. Ecuaed Heshiet
"MEI3 1 les mancas
consafucias con este wo oy
deos pueden egupararse a
lostradicianaes . Estaobra &
ha redhzado con $eas al agua
¥ se ha condwdo con oko
nacnnal
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colores al 6leo de uso corriente

And ultramar Oscurn

Azul de Frusia

Tierra Siena tostads Verde permanenta

COLORES AL OLEO COMUNMENTE
USADOS POR EL PROFESIONAL:

Carmin de garanza 0OSCUrD
“Yerde permanente

Verde esmeralda

Azul cobalto oscuro

Azul ultramar 0Scuro

Azul ce Prusia

*Amaerille cadmio imdn
Ammarillo cademro medio
Ocre amarillo

*Tierra Siena tostada
Tierra sombra tostada
Bermeilon claro

Blanco de ttanic
“Negro marfil

L

la carta de colores reproducida on g
pdginas anteriorces 80, 81 y 82, conliene 1y
total de 139 colores difcrentes. Muchog
colores!, ;verdad? Se supone que ningup
artista pinta con tantos colores! [Quinge
amarillos, sicte nuaranjas, veinte r1ojos y
carmings,,, ! ;Para qué tantos amarillos. tan.
tos rojos...? Bucno, pucs, hay artista que
prefiere & amarille de Népoles, @ amarille
limdn; hay quien emplea siempre amarillo &
oMo —un amarille oscure como € de
Kodak—, y nunca amarille de cadmio— un
amarillo neutro come el & plitano madu-
ro-—

Hemos de admitic que en cuanto 2 colores
hiy diversidad de criterios y de ahl que
gxistan ¢sas <urtas inmensas, “extensas y
confusas’, como las califica el profesor Max
Doerner. Es cuestion de gustos. Pero existe
unamimidad a la hora de decidic cudintos
colores son nceesarios. Todos los artistas,
contemporancos y antiguos, wrabajan con no
mids de diez, a o sumo doce. colores difaren-
tes. ademas dol blanco v d negro. Vamos 2
deierminar ahora cusles pueden ser estos diez
o doce colores, estableciendo un surtido de
uso corriente. Debep estar, primero, 105 tres
colores primarios: amarille, purpura y azul,
correspondientes a . amaritle cadmiv medio,
carnmin de garanza oscuro v ezl de Prusia;
hara falta luego un ocre, algun sicna, un rojo,
w) verde, alpin otre azul... La lista definitiva
pueds concretarse on los colores mencionu-
dos e d recuadre adjump,

Doce colores en total sin contar ¢ blanco y d
negro. Observe que twes de estos colores

“levan delante un asterisco, con lo cual se

ndican Jos tres que podrian ser suprimidos, d
quicre reducir todavia esta lista. Compruebe,
en fin, que d blanco forma parte de s
imprescindibles, mientras que o negro puede
ser suprimido, considerando que puede SeF
compuesto por una mezcly de azul de Prusia,
carmin de garanza oscuro y verde esmeraldi:
0 e azul & Prusia, carmin de garanza oscure
¥ tierra sombra tostada, elc,

84
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de Ios colores

“Estoy realmente apasionado con
estas leyes y teorias de los colores.
{Ah, si nos las hubieran ensefado
en nuestra juventud!™.

Vincent van Gogh (1853-90)




APRENDA A VER Y MEZCLAR COLCRES

Colores luz

La luz es color. Esto esti superdicho.

Si, cualquier manual de fisica elemental dice
que @ uz es color, y lo prueba explicando o
fenémeno del arco iris: *..d arco irs e
producto de millones de gotas & Tluvia gue al
recibir los rayos del Sol se comportan come
millones de pequefios prismas cristalinos y
descomponen ki luz cn seis colores”. FEse
manual de fisica elemental explica tambien
que, hace doscicntos afios, Newton, d fisico,
reprodujo en su casa o mismno fenomeno dd
arco irls: “..se encerré en una habitacion a
oscuras, dcjando pasar un hilo de luz,
comparable a un raye de lnz solar, € intercep-
10 ese rayc con un prisma, v cristal de forma
triangular, logrando descompener la luz
blanca m los seis colores del espectro™, Fl
manual sigue diciende que, afios mas tarde,
ofro fisico famoso, Young, hizo lo contrario
de Newton: «. Investigando con hinternas de
colores, determind, por eliminacion. que los
seis colores del espectro podian ser reducidos
a tres colores basicos: o verds, d rojp ¥ d
azul intenso. Tomo entonces es linternas, y
proyectando tres haces de luz a través de tres
filtros con los colores mencionados, logrd
recomponer R luz, obteniendo h luz blancas,
Si, d¢ acuerdo; pero para d comun dc la
gente, todo esto, diche y superdicho, periene-
ce al mundo de b teomia. Usted mismo. vo
mismo, ;somos realmente conscientes de que
B luz que nos rodea es de colorcs, “viaja en
linea recta™, a una velocidad de 300,000
kilometros por segundo y cuando “Tlega™ a
un cuerpo, ¢ste absorbe unos colores —los
que k “lleva™ ka luz—, y refleja otros? _

Yo no. Yo he de eslorzarme para enienderio.
Considerando y analizando estas ideas, un
dia decidi pasar de la teoria a la praclica.

Fig. 191, QOescomposcrdn
deiaivz, Cusndduniaynde
lu? Solar BE inerceatado por

un Drisma. Cristal e forma Fig. 192. Apcomporicion

tiangutar, b e 9 despper
rong & lok ses Coidret del
2peciro. S& produce enlon-

‘ CBs @ mismo tendmend del

gy i

de 3 ez provecidndo lres
haces de uz 8 dvds de 18g
fitigs, con losooforas orirme-
ros fa, veride, o v ez
nlenso. s& tecompong b luz

blanca, A proyeciarios por
Rerejas, o obfienen los res
colorss  eCUndaries fuZ
ananip, q2ul cyan v porpUny
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Primero, como hizo Newion, descompuse fa
juz: compré un prisma, fui a casa, me encerré
a oscuras,, proyecté d hilillo de luz y... jqué
maravilla! — hdgalo y verd-, jlos colores
del arco iris s¢ proyectaron en b pared con
una luminosidad y limpieza que yo jamas
habia wvisto! Segui con mis ecxperiencias
pricticas y reuni tres proycctores de diaposi-
livas, para proyeclar tres haces de luz: uno
verde, otre rojo, otro azul.

Y entonces hice lo que Young: recompuse fa
luz,

Necesitaria vartas paginas de este libro para
describir las sensaciones vividas aquel dia.
Ejemplo: ver con mis propios ojs que
proyectzndo un haz d&¢ fuz verde y proyectan-
do encima otro haz de bz roja japareciz en B
pantalia ¢ coler AMARILLO! jlmagina?
Para mi que soy pintor, que foda la vida he
pintado marron mezelando rojo y verde..
Pero desde ese dia empecé o comprender qué
era b luz, qué colores componen k& luz, poc
qué vemos un lomate de color rojo y una
plantz de color verde, par qué d rojo y d
verde, puestos uno a lado def otro, ofrecen
una intensidad tan violenta que —como dijo
Van Gogh— “los ojs humanos apenas
pueden soportar la visidn de esie contraste™.
En otras palabras: a2 partir de entonces
comprendi e verdadero afcance de ese con-
cepto ‘““archisabido™: k fuz & cofor.

Y establect mi propic manual:

Fg. 183, Cuando un cuer
poas iluwminads raflela Dda
o Rare de b luz que recibe
Un cubo de color Bianea, a
ifiual gue B pdqina do esle
brp, reciba, como wdos
cusipns ks res coloes W2
mjo, verde p oazul intenso
Pewo 151 comd M llegan kbs
devualve, Ioy reflama, proper
cionando ¢on b Suma i b3
res. &l folor blanto gue 8-
mosen esta pdgina Unfwer-
podatoiornegro, radibalos
res coloes. gue son absor
bdos wiaimente, dojanda &
cuemge Sn Nz, a Qsturas
rezin pr b qual b ovemos
negrd. Un tomate e color
rojo dbsoibe @ werde v d
22Ul y reflefa & e, Un
plitano de color amanlo ab-
soaber &l color azul ¢ refleja
bs tolores mjo v varde oue,
sumados 18l ema  hernoy
vistp, ngs permilén et gl
color amariflo. &t

— Newton descompuso los colores de b 1z
y determing los sels colares dél eSpectro.
Young recompuse b fuz y clasfico los ses
colores del espectio en primarios y secudarios:
Colgras LUZ primarios:

rojo, verde, azul oscuro.

Colores LUZ secundarios. {por mezCla, por
paréjas, de los anhteriores prmanos):

Luz azut + luz verde = Azul Cyan
Luz roja + iuz Azuf = Pdrpura
Luz varde + luz roja = Amarillo

— De & anterior clasificaciin se deduca Que
un color complementanio es un colof secun-
daro d que $olo falta un colef primario para
complementar y recompener fa bz blanca (0
viceversa). Colores LUZ complementarios:

Azul osc. compiementario del Amarillo
Rojo, complementario del Axul Cyen
Verde, complementatic del Purpura.

Por iltimo, y adnitiendo —y catendicndo—
que todos los sujktos que usted y yo estamos
viendo & este momento, estin recibiendo
ahora mismo les ires colores luz primarios, se
eslablece la ley fisica de absorcion y reflexion
& los colores LUZ que dice:

Todos los cuerpos opacos. a ser flumina-
das, tienen la propiedad de reflejar 10da o
parte de la vz que reciben.




TEORIA Y PRACTICA DE LOS COLORES

colores pigmento

Colores PIGMENTO: nuestros colores, hechas
de materias colorantes y aceites y barnices.
Con ellos d artista trata ¢ imitar los
fenomenos de luz y de color que hemos visto
en la pdgina anterior. A proposito de estas
enseflanzas, recordemos que la luz, para
“pintar’”’ los cuerpos, se vale ¢ fres colores
fz intensos, cs decir, oscuros, que al ser
mezclados por parejas, proporcionan otros
tres colores mus claros y que, en fin, recompo-
nen ko misma luz, e color blanco, cuando
todos se mezclan entre si

Pero nosotros no podemeos “pintar™ con luz,
Mejor dicho: ne podentos obiener colores mds
clares con fa mezelu de colores ascurps, De ahi
que. tomando igualmente comg base los seis
colores del especiro, cambiemos d valor o
primacia de umos colores respecto a otras,
diciendo que:

Nugstros colores primariog son los
secundarios Luz, y viceversa, nuestros
secundarios son los primarios Luz

¢Complicado? No, no; deje que k explique:
nuestras mezclas de colores suponen sigmpre
restar luz, esto cs. pasat e colores claros a
colores oscuros: si mezclamos d rojo v

IZ8n | 74
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Fg 194 los.om: g
meric Pnimanos. aeul Oy
prpurd y amardle. mezcls.
dos por patjas PrOPOTCIG-
ran s secundanos verde,
e ¥ azul mtenso @ violeta
La mercla de ks wes prima-
fios da negro.

Fig. 19%. Shuess adipva,
Paa spintws o sacundano
luz amarnille. B ez suma o
oo v e verde yresk [absor-
be) @ aawl

Fig. 126,  Shnesis sustracr
v Da% pintar @ secuniagrio
Pigmento vesde mezclamos
amardlo v srul B amarilln
absome {fes1a} @ arul nten-
20 ¥ & ax cyan absorboe
(res1a) d 40j0. @ Gico color
e armbos reftejanas & ver.
de

verde obtenemos un color mds escuro, g
marron; S mezclamos nNUESITos primarig,
pigmento entre s, obtenemos d negro.
Resumiendo ko explicado y viendo las imige.
res al pie de esta pdgina: b lur “ping
sumgmnde colores. Para obtener el secundariy
luz amarillo l Juz suma & color rojo y ¢
color verde, cuyos rayos al ser mezclados
proporcionan un color mas claro. Los fisicog
llaman a esto sinresis aditiva.

Los pigmentos pintan restando colores. Parg
obtener d secundario pigmento verde, mes
clamos ¢ azul cyan y e amanllo. Respecto 3
fos colores luz, e azul absorbe e rojo, y d
amanllo absorbe el azul; & @inico que ambaos
reflejan & o verde. Este fenomeno se llamg
Srtesis sustraciiva.

Colores PIGMENTO primarios
Azul cyan, Pirpura, Amarillo.

Colores PIGMENTO secundarios (por mezels
por parejas te las anteriores primarios):
Pigmento purpura+plg. amarlilo=Rojo
Pigmento amarillo+pigmento azul=Verda
Pigmanto azul+-pigmento purpura=Azyl

oSeuro

o6
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Vea ghora en csta misma pagina & circulo
cromitico © tabla de colores pigmento
—nusstros colores—, partiendo de los tres
primarips, (indicados con uma P o Jos
vértices del triangulo de linea gruesa) con la
mezela de los cuales x obtienen los tres
secundarios (S), que a su vez, mezclados con
los primarios, pfoporcionan seis colores mas
llamados rerciarios.

Lo cstudiado hasta aqui nos permite llegar a
una seric de conclusiones pricticas que
justifican d conocimiento de las teorias del
color:

1Y — La Luz v d Artisea Cpimtan’’ con los
mismoes colores: las colores del especiro.

22 — La perfecta coincidencia entre colores
Luz v colores Pigmento. permite df artisia
Imiter {5 efecios e b he o iluminar fos

Fig. 197, Cirtuldcromalico
o tabla de colores pigmenta,
en & gue aparecen los colo-
rgg aeimanes (indicados con
wpna P oo Ios wdtices ool
rignguin d8 ling2 gruesa,
que mp2clados enlrg W, pot
parejas, proporCignzn [+
gy fecundldndls  indicados
£on una San Y05 wérlices del
Utidngulo o linea nterum:
pida. Oue mezcledos & =
vez, por parajas. con fospii-
mancs antengres, groponcios
nan 585 colores mAs; s
farciadas He aqul B LElE v
clagifigacidn s asi05 colo.
&

COLORES
PIGMENTO

Primarios:

Amarille
Azul &yanitl -
Purpura

Secundarios:

Varde
Rojo
Azul intenso

Tarciarloa:

MNaranja

Carmin

Violeta

Azul ultramar
Verde asmeralda
Varde claro

(1) La definfcidn a2l eyan no existe en las camas de
colores a Cleod es propia & las artes praficas y & h
folografia en color, ¥ . sido adoptada por los Lratados
acluales sobre 1eoria del color. Corresponds & 1w azul
claro neutro, muy similar a <olor a dleo azul de Prusia
mezclado oon un poee de blanca,

cucrpos, y consecuentemiente reproducir con
noable fidelidad todos los colores de fa
Nawraleza.

32 — De conformidad con las teorias de ln ez
y d color, d artisla puede pintur todos los
colores e ki Naturaleza, con solo Ios tres
colores primarios. ¥

43 — B conocimiento y wso de lfos colores
complemtentarios permite alcanzar efeclos

extraordinario valor para una mejor resolicion
dd cuadro.

Sobre esta iltima conclusion vamos a hablar
en a siguiente pdgina.
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colores complementarios

5 it - . Fig. 198. Colores com-
:El r_:lrculo'cromat:co de la pagina anterior nos B

indica qué colores son complementarios entre
si, situindolos por parejas uno enfrente ¢

otre.. Y asi vemos que

0 color secunddno al @
lerso. meltly d¢ BS Prma
nos al oy Dueara, o5 @
cornplemenianodat primano
amatdlp, y wCevEel sa

Amarillo es complementario del Azl
Azul Cyan ¢s complementanio del Rojo
Purpura es complementario del Verde
{y viceversa)

Siguicndo la misma norma & unos colores
enfrente d¢ otros, podemos deducic los
complementarios de los colores terciatios:
Naranja, complementario del Azul ultramar
Verde claro complementario del Violeta
Carmin; complementario Verde esmeraldz
(y viceversa)

B setundaho fgjo, meicla
de los primarips. amdnillo ¥
pargura, asel complemanta-
rp dal cplor primano s2ul, v
VIZavarss

Pero ;para qué sirven realmente los comple-

£ 3 P
mentarios en & momento dé pintar? QT
mezcla ge los prirmanos azul
y amanlle, & complements. -
rig del color prmsario porpena
v YICEVErSD

En primer lugar para crear conirastes de
color. S usted pinta un amarillo y justo a
lade pinta un azul intensc obtendra uno &
los mayores conirastes de color gque pueda
imaginar ¢n pintura. Los artisias del posi-
impresionisio como Van Gogh y Gauguin,
pero sobre todo los que vinierom después
—Derain, Matisse, Vlaminck—, hicieron de
esta norma un estilo de pintura: el fawnvisnio.
H cuadro d¢ Andre Derain «El puente de = 5g. 199, Hesguielorculo
Wesiminster», reproducido on l pdgina  femeico o miech @ 69
slguicnte, €5 una excelente muestra e las nas—, wndicande madiante
posibilidades que ofrecen los colores comple- flschas ks colores cample-
mentarios cuando sc conoce su feoria y o eies enuo
aplicacién prictica.

Pero, ademas, ¢ conocimiento de los colores

complementarios e basico para pmntar d zif ﬁﬁcmb:s'-':;lammg'
color de las sombras, habida cuema que. .70 TUL T
segln veremos mas adclante. ¢n B sombra  m&imo qus ss utlizado por
propia o proyectada & cualquier sujeto, — muchos anistas
interviene siempre o color complementario
dal color propio del sujelo en cucstion: &
manera que, por cjemplo, en la sombra
propia de un melén verde —verde oscuro
como o terciario verde esmeralda—, intervie-
ne con seguridad ¢ color carmin, comple-
mentario de aquel.

E dominio d& los colores complementarios
supone, cn fin, i mds m menos gque k
posibilidad de pintar con una gama o
colores propia, diferente. basada en la gamu
de colores quebrados. Un Tactor 1an importan-
e como para ser lratado aparle, en paginas
mds adelantadas. '

Fig 21 Compejemplode
B unlzacicn de connastes
mirimas por & Yuxlapos:-
cdn fe Colores Complamen-
tenios, he agui, &n kb piging
siguienlg, d guadrp de Andra
Drerain, of ! pusrie da Wang!:
mangters {coleccidn parhcu-
lar. Pans)
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o

el color de los cuerpos

-

Fig 202. VYeasnesiaman-
Ima los faciores Que deler-
moan el olor e DS cuer
pos i saber. el color bocal. ef
calormnal yelcolar dmbien-
te o reltejado
rar-]

Decimos y hablamos de una flor azul, una
casa roja, un prado amarillo, y decimos bien;
pero cuzndo pintamos, no toda la flor es azul;
toda lz casa roja, todo d prade amarillo, Hay
matices, penumbsas, reflejos; hay factores, en
fin, que intervienen y condicionan o color de
los cuerpos. Son éstos:

a}) E color focal: su propio color,
b} Ef color tonal: dado por fuces y sormbras)
¢! El color ambieme: re fle jode oiros cuerpos,

Estos '|1|Es§:lorcs vienen condicionadoes a s
NEZ ror L7 3 .
dy EF coldF propio d i duz.

2. La intensidad de la fuz.
N Nla amasfera interpuesia,

El color local es o color propio de los
cuerpos, en aquellas partes en que no ¢S
madificado por efectos de luz y sombra o por
colores reflejgdos. En l adjunta figura vemos
_Una manzana amarilla, iluminada con luz
fateral, situada junto a una superficic de color
verde, Pues bien; en esta superficic verdd no
hay variaciones; no tien¢ volumen, s plana,
su color local cs verde, mo hay owro. En la
man7.a@na, én cambio, aun siendo amarilla, se
aclara en o lado sluminado, se oscurece en k
parte c¢n sombra, refleja o verde de [a
superficie o o lado mds proximo a ésta, ctc.

No obstante hay un color amarillo que no e

modificado ni por luces, ni sombras, n
reflejos: es el amarillo propio de la manzana,
e cobor local

El color tonal es una variante en mds ¢ en
menos del color local, influido generalmente
por & reflejo de otros colores, Es por tanto wn
color compicjo, con muchas vurjanles en ¢
mismo. Es e color mas claro de las partes
iluminadas: & mids oscuro de las’ partes e
sombra —con infinidad & matm Jsntro de
cha— complicado, ademas, nor 'os colores
reflejados por otros cuerpos. Ln.la manzana
& & figura mencionada pucde aprec'arse b
variedad <& matices d¢ color tonal.

B color reflejado es w factor constante.
teniendo en cuenta, por un [ado, e color
arnblcnte ¥, por otro lado, & reflejo concreto

um © mds cuerpos determinados. A pesar
da qut: algunos arlistas han hecho uso de sste
factor como una forma auxiliar y a vece
basica d¢ iluminacién, nmo es aconsejable
acentuar los efectos de luges y colores
refle jados, debido a que, en general, perjudl-
can 4 volumen y & realismo del sujeto,
of reciend®d una resplucion  fantasmagdricd,
amnanerada.

E} color propio. de B huz infuye, naturalmen-
te, en_los cofores del modelo:-de madrugada
el paisaje es blanco, gris, azut; a atardecE_é
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Fyg 203  Me agUi un elem-
pla prafico det facmor srmds
fééa leeplesla . gue unto
con @ CoI0r Orofio ob B ey
Igintensidad de B W2, cond-
cignan & color de s Cuer-
pos Enesta case B manzana
depnrner tdming ofrace un
mayal contrasle ¥ ung mayor
delinipdn, comparads on b
manzana mas algfada, gue
ofrate ‘menos contrasie, una
menar definicidn ¢ mitidez
un colof mds azulzgdo, mends
brilfanie

mismo lugar aparece tefiide de amarillo, ocre,
rojo. Se -trata .entonces <& aprovechar e
interpretar esta influencia de color para casar
y armonizar colores, otro aspecto del que
hablaremos en las pdginas siguicntes,

la intensidad de I juz. La luz namural es
blanca; a plena luz los cuerpes aparecen
saturados de color, reflejan totalmente &u
color local, su propio color. Al anochecer
logicamente disminnye b ntensidad de los
colores. Pero mo plense usted que &sa progre-
siva oscuridad supont @ emegrecintienio de
los colores; no. S bien es cierte que R
ausencia totwal de luz conduce al negro, ¢S
cierto, también, que kv disminucion progresiva
& bt he de din conduce a une luz-ambienic
azuf, que 1ife fodos fos colores el eofor azul,
Cuando o sol s retira y el paisaje recibe las
ultimas Juces del dia, fodo e azul.

La ammésfera interpuesta es unc de los
/aclorcs que mds posibilidades ofrece a
affista para representar “en ¢ cuadro R
tercera dimensién. La atmosfera exisie en
todas partes: s aire, s espacio; sus efectos

Pueden resumirse en los tres factores siguien-
[es:

-

Rg. X4, Ls atmbstera in.
12puesia es fAciments wisi-
bl A are libie, en Pasapes
que ofrecen vhnuns alaja-
s, Come en esid fotoguahia
o b que el rimar Wiming
apxxece mpy COntrastado v
delinido. menras s mon.

e dd fondd perden colod y

contraste

a3
a) Acemtuadn contraste dd primer térmi-

e respecio a s (grimines mids ale jados;
b} Decoloraciin v tendencra a4 gris, a
medida gue las énnios se alejan,

c} Visible nitidez del primer término, on
relacidn con lps tirminos mds nlejados.

En la adjuma figura he pintado dos manza-
nas: una en primer planc, b otta en
término mas ale jado. En b mas cercana existe
un ¢ontraste, una nitidez y una intensidad de
color muy definidos: en la situada mds lejos
he imaginade los efectos & B atmosiera
interpuesta y he suavizade los factores con-
traste y nitidez. En cuante al color he dado
entrada a azul, ehminando estridencias,
agrisandoe, tratando de ““pintar” espacio entre
una manzana y otra. Estos efectos de Iy
atmdsfera interpuesta son perfectamente
visibles al aire kbre, en I montafia, por
ejemplo, donde & primer rmino ofrece W
marcade contraste de tonoc y de color,
.mientras los montes de difime término
. aparecen grises ¢ azul claro. ’
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— e e

pintando al éleo con dos col

Teoria y prictica. Se trata de.aiternar d
conocimiento de factores y normas tworicas,
con ejercicios pricticos de pintura al oleo,
progresivamente complicados, primero con
dos colores, después con tres —Ilos 1res
primarios—, finalmenle con lodos ios colo-
res.

Para lo cual a mi me purece mejor partir de
cero, es decir, del supuesto de que usted la
pintado pocas wveces al olen y desconace
practicamente b parte de oficio relacionada
con f fluidez, pastosidad, poder cubricnte y
secabilidad de los colores, asi como las
posibilidades de estas cuahidades gracias a las
cuales ¢l artista puede cubrir, cortar y
recortar, dibujar al propio ticmpo que pinta.
Y pienso que esta parte de oficio conviene
practicaria sin ¢ problema afindido de saber
ver y componer colores.

Primero, pués, con dos colores v blanco.
Estos son los coleres:

Tierra Siena guemada
Azid de Prusia
Blanco e ditanio
El material restame consiste en:
carion entelado o carion simipfe
4 pinceles cerda, planos, n® 10
2 pinceles cerda, plune y lengua gato, n® 8
I pincel cerda, pluno n* 6
[ pincel maria, redonds. n® &
Medium, espdnda, retales & periddices,
trapos.

Le ruepo que empiece por pintar ias muestras
de colores de b figura adjunta. E5 muy
importante, en esle €as0, que usted pinte con
pinceles timpios. He aqui las mezclas que yo
mismo he hecho para tograr ese reducido
muestrario:

Color n.* . — Blanco con un poto —muy
poco— de azul de Prusia.

Color n.° 2. — Blanco con un pocd —muy
poco— de tierra Siena quemada.

Color n® 3. — Mezcla & los dos cojorcs
anleriores.

Color n.® 4. — Bl coter anterior con mds azul
que Siena.

Color n.® 5. — B color n.° 2 con mas Siena
que azul.

Coloc n.* 6. — Los dos anteriores mezetados
en partes ipuales.

Color n.® 7. — Azul de Prusia solo.

Color n.* 8 — Ticrra Siena quemada solo.
Color n® 9. La mezcla de los dos
anteriores con algo mas de Siena. propercio-
na ese negro abscluto.

Figs 205 206 y 207 e
apul g mlares pad e i
Iaign e pEOY  phmerps
8 &ci0s, Bntandd on dos
COIGi¢s v blanco  de j2ouisi-
g3 3 dorecha. Blanco & &L
tin bewa Sima gueraga y
arut e PLSiE

Ry 108 & conveniente
o ushed componga los Co-
bores df #508 Dréwe MUEsina -
ng pAtands on b Tes
Coiores anterores. @ b e
capyar Bs posthitdades <ro.
malicas G titvia Simna QUe
maca mazclado con e axd
da Prusia y ambos mazcisdos
¢on ol blanco e ntmo

ores y Dianco

¥ vamos ahora por d cilindro y ¢ vaso de it
pigina siguiente. Naturalmente, debera puv
tar con modelos del natural, El vaso yel plato
son del todo corrientes; para o eilindro
bastard enroliar una hoja de papel blanco de
unos 6 cm de diametro por unos 11 de atlo-
Sitile estos modelos sobre wna mesa, con uné
hoja & papel btanco como fondo,

Tanto d citindro como o vase hay que
resolverlos a la primera, cosa que exigc
valorar tonos y depradar sombreados
primer toque de pimura, empleando incluso
los dedos para degradar,
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Fgyg 208 Pinte esDs mo-
delts del aatural, con luz de
e o he arafcial conside -
mndp que b dirscodn de b
iz ha deser latergd y des e
amibay Yo omé sobre
Candn eneddd . ped nada
moide gue usted penle sobhe
candn, e mcluso sotee papel
de dbujo gueso y ben en-
colado. Del bpe Canson. por
ejempin

fig. 210. Pwnegt un obpeto
e Cnsial pueds Parecel uh
Problema QompliCado, por
BE forvas | sombuas y SOHMS
debidos v condicgnados por
e factor Wansparencia  En
réa hdad v fComo decta M.
Quel Angel & cuesndn de
weop arle odo  tonlamenies
¥ cuide d color renge €N
tuenta que esas ligeras, lige-
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fisimas Yariantes entre grisas
de tendencia azulada v grises
de tendencia cOlor  Siena
gueniada, Son |as oue Enn-
gueacen y valoran @sios $60-
cilos modelos ;

primer ejercicio practico

Cuando pinte o vaso medic llero de agua
trate de ver matices, colores dilerentes dentro
e la similitud del gris. Eswdie la direccién de
k pincelikla —1anto on o cilindro como en ¢
vitso—, tratando de envolver y explicar mejor
b (orma. Considere 1lambién que es perfict.
mente valido, cuando se pinta cristal, acen-
tar los contrastes para realzar las transpa-
L IHES

N
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construccion

Fig, 211 Una tara de calé
N3 COpa. U vasD. una [aia
a0 cervera. un satero . Cual
quigra de esios obelos 5
buene camp readelo pard
dibujar v thacer manos. para
psiudiar somingadns. wans-
parencigs, volomenes  Trace
eon un [épiz de rmna gruesa
con A rmind en forma & cufa
ancha, oue B permita dibujar
grisados y dogradados GO
witad  anchos. fenos, des-
preEocupados ¥ #5PCSIESNeos

Fig. 212 Cpja & lapiz con
d pa0 dentrg & b mMarm.
dibugandaen pian de apune.
oo B mma en foma ds
cufa, para loQar trazos mis
anchos

Y vamos ahora a pintar un sencillo bodegén.
Eimando todavia con dos colores y blanco,

Cro antes, como ¢jercicio previo de dibujo ¥
construccion, k rucgo que dibuje a lépiz
Plomo algunos cacharros como estos, que s
gncucnlran ¢n {odas las c¢asas: una taza &
café, una copa de jerez, un vaso, una jarra &
gerveza, un salero.. Ebja estos o parecidos
modelos, dibuje del natural, pensando @
llenar cinco o scis hojas de papel & dibuje.
Trabaje con un lipiz plomo de gradacion
blanda como d 3B o d 4B y con un papel &
dibujo de grano medio; dibuje con ¢ palo del
lipiz dentra dec la mang, trazando con b
mina ¢n forma de cufia para Joprar trazos
mas anchos (figs. 211 y 212),

o ——




MATERIALES Y UTENSILIOS

problemas de construccién; perspectiva

Las leyes & perspectiva no perdonan, De
eltas depende Ja buena o mala construccian
del modelo, particularmente cuando éste
ofrece formas geométnicas. Afortunadamente
et csie caso el problema s¢ Teduce a sityar
una serie de circulos en perspuctiva, viéndolos
desde mas arriba o desde mis abajo, lo cual
viene regulade por B Yamada perspectiva
paralela © de un puntp, Ja menos complicada
de las formas de perspectiva, segin puede
usied ver en Ia breve ensefianza del recuadro
adjunto. Yea, por otra parte, ot las itustracio-
nes y textos del pic, las nOTMas u tener en
cuenta para construir cifculos y cilildros con
buena perspectiva. Y TecueTde que estamos
en ¢ terreno de 2 practica, por lo que seria
buenc que siguicra cstas ensefianzas con o
lapiz en b mano, dibujando.

5
I

punic Je fupp ¥

PERSPECTIVA PARALELA Pvo dvise

linga da  har 2onte

21

e

e
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Fig 213, La pefspacivi
paratela se adlicaa |05 cuef-
Pos wstos de Feng. O qQue se
hallan dglanlp dal espacta-
oo La pecsouchva Daralata
A igud pue cupslqueer Oba
fotma de perspeCivd. 38 re
suglve Son B ayuda de'ired
alegmeanios biucos:

Liraa da harizanta
Punta de wvista. y
Liness y puntos de fuga

Ls iinea de horizome. @
halla a @ allura dd  nivel
wisud detde al cudl vemncs 4
objs B Purta o visia, se
Liya e B omisma nea de
hodzanie delante dd espes-
tadir, Las irieas e fugs
venpn determinadas por BS
lineas phlitulas del cuepo u
obgetrquess dingen haciy
fondn, reondndose en DA
purlas J8 Aga, situadDs at
b Wnea de horizonte En b
peispectva paraela, d punto
de hga vy & ponls de vista
coinciden e & misma ugar,
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Fig, 214 Pama pinlar wn
vasg, na SODa 0 Und tea de
café, ro 5 netesain dbuy jar
Un €Guema Oz PErSpEChy
an lbboroto comoe el gue
tustra esk figra Pero 9 =5
conveniente sther gus ege
BsqUEMma palitle, concoe Y
recardae por ejemplg, @ he.
cho de Gue wn cirould sitva-
do a2 b alwra omval de b
fnea de honzonte. o3 igual a
una Imea hoteantal, men-
ras que a medida Gue ede
clrcide  aberece mis abajo
respecio & B inea de hos.
onlz, 58 manslorma en
O o cada vaz mé3 abieto

Fig. 215  Cuandodibuleun
tlirgiule o @ b A -un i ilie-
dic, racugrde Que bs vérlices
NG defgn ermina endngu-
12 siNg & UM Gurva mis O
mEncY CRIdOA, S8gUn que i
ven desde mds anibd O gesde
mis sbajc, Perp Yarmoe eh
(armada Curws

—— -
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PINTANDQ AL GLEQ CON DOS COLORES Y BLANCO

estudio previo a lapiz plomo

hg 2% Un modelo tal
de encontiar ¥ da SOMDONM
una Dotella dw cofix wng
B2 b Café con ol plato y
cuchanlla. ¥ wia copa do
conac. Taga eflo scbea und
mesy adpsada 3 yna paed.
revtraizando o londs <on
ura hoja ce cartulng blanca
(véase ¢l esquama 216 A)

sip F‘ '

Cread que = bugnd realizar
un e%tudio previa a Wez
Ploma. Dard MnOG ¢ rowpos &
modaln, esluchar bs formgs
&S drnins ones v Droporeid-
ngs, o colonds. los jusgos
M lurytombrg




PINTANDO AL OLEQ CON DOS COLORES Y BLANCO

primer estado

Fig. 217. Yo ba realizado
gsly pinlury soBE [da. un
clr'[ﬁn antelado dd numgto
3 hgurd resyliando @ mo- ar
delar yniamaio hperamen-
g mavor que d reprodutido
sn @5la pdgind  Maturalmen-
I8 saguUImos @n B e de
pintor e bodeddn con dos
colpres y blanco En est
ilystragidn vemps & esQue-
o inicial dibuiado d car
noncillo, e wma ver termi-
redo e flado con liguido
lijador en Spexy
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PINT ANDO AL OLEO CON DOS COLGRES Y BLANCO

segundo estado

Fg. 218 Comg puede wver
i estla imadan B pintura
osla resuelta ealla priras (a
B primara) aphicanda las ec.
nicas o pinlury directa, es
decr. tesolviendo po zanas
v desde d prgner memento,
con b posibalidad, s em-
bargo. ce recnficar formas v
colores g medida que avanza
d cuadmio

218
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" PINTANDO AL OLEQ CON DOS COLORES Y BLANCO

gltimo estado

hg. 2119 Yixswees ol resul-
wdo de sse sencille pan
educabdt gerocio, pintando
d tleo con tiews Sra que-
magh azpl g¢ Piusia y blan-

wWan A partr de esla
ihlargsanle expenancia cigo
que pademos v hebiar &

213

pinkar 3k mis
. (85 ComQ paa Capftar todos
los wralara
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TEORIA Y PRACTICA DE LOS COLORES

uso y abuso del blanco

Eh algunos de mis libros, y principaIMQnte on
d titulado Asi s piara, he hablado eh varias
ocasiones del cuadro desgraciadamente gris,
sin contrastes, & colores desviaidas, monito-
nos, sin gracia, y he dicho —digo en dicho
libro—, que una & las causas basicas e o
aficionado caiga famlmente en lo que yo
llame “la trampa de los grises™, es debida al
use y abuso del blanco y del negro al ser
mezctados con owos colores; al hecho de
creer gue para actarar wum color basta con
sumar al Mismo blanco, que para oscurecerlo
basta afiudir negro.. Sn tenef en cuenta gue
con ¢ blanco y o negro se s pintando
redlmente gris,
_Y conste que este no &S un hecho que sz da
Unicamente en & aficionado sin experiencia.
En menor escala bhe visto tos efectos de “lu
trampa de Jos grises” en mis de una exposi-
cion de¢ cuadros. ;Pereza mental del artista?
Quizds; pero de cualgUier maneta permitame
recordar las sigtientes ensefianzas.
Pintando a a acuarela d blance no existe: k
acuarela es transparente; para pintaf unazul
cieto basta afiadir mds agua al azul con Io
que transparentd mis < blanco del papel v o
azul es mds cluro, Pintando al dleg @ blanco
& un “color™; o oleo & opaco. Para pintar
w azul ciclo hay gue mezclar pinfa azul
con pintura blanca. La pinre blanca e un
componente basico —un 3 2 junto con o
color negro— en kb obtencion del color gfis.
Aiadir Mlanco a wn color supone en
principio v en teoria —y desgraciada-
meme e o practlca— virar ese color
hacia e gris.
JConoce usted ¢ experimento del café con
leche? § usied toma dos vasos iguales ¢on b
misma cantidad de café en ambos, y afiade en
uno de ellos agua y en d otro leche, podrd ver
quc o agua aclara d color del café virandolo
hacia rojo, naranja, oro.., reagcionando en
forma parecida a ln mezcla con agua de un
color transparente como @ acuarela; mien-
tras que, en d otfo vaso, l leche transf orma
d color del caflé en Un siena sucio, un ocre
suclo, cn crem gris.. comportindose de
manera semejante 4 B mezcla con color
blanco, un color opaco, con oiro color
igualmente opaco.
El experimento nos permite comprender y
recofdar una norma sumaméente imporiante,
a saber:

No e silo con blanco que
s obtiene wn color mds cfaro

Fig, 220, Dos wemos con
rgual cantidad v Gaté, uno
atlarado con ague vy O ofo
aciarade con eChe, olrecen
tosulados comparables a i
Miflura @ B acuarela v B
Pinturs 8 0. El colr o @
acuarels d S aclatadp con
agua, Conderva B malz ofi-
ginal. B color d dlao. opago.
a sy aclarado con color
tmanca adultera o matiz on
ginal. agrisdndalo

wN

También en esto hemos de imitar la Naturale:
za. Observe, a este proposito como se com
Porta ¢ color rojo en @ especiro {fig. 224 ¢
filese que cuando oscurece se torna viole! !
azul, y cuando aclafa vira primero hacl
naranja y después hacia amarillo, ¢ mo®
Que para aclarar un rojo, primero hay *°
mezelarlo con amarillo y despuds con ama’”
llo y blanco. Pruébelo; pinte algo eminen™
mente 10jo —un tomate o un pimiento—’

_-—"".-..’
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TEORIA Y PRACTICA DE LOS COLORES

pruebe a aclarar “escamotcando d blanco™,
como decia mi viejo profesor de Bellas Artes.
Respecto al negro d problema & ¢ mismo
pero més dramatico. Los [mpresionistas,
llegaron a echar o negro de st paleta. por
considerarta enemigo del color,

Pero déjeme hablarte def negro en la pagina
siguietite,

Rg 2H a5 pates lume
nadas de un pemiento © un
tarmsle 1QI06 no deben ses
aclaradias  simplemanis oH
blanco. Con coldas O58S o
mazcies de Blanco v g0, Las
begs de los cusrppdsde Coke
rejo. han de lograrse s
guiendo d ssquama del 85

- 5
-

pecod. on gnacansdos,
amaniias g o algunes
mnes pueden 587 mazciados
won bancg,. Peao tate o0 b
posible o apECHMOME A
bfancos, pensanda due. fa-
{almente, o blanco alidm o
Cramanamsa, agima 1os olo-
[ ]
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TEORIA Y PRACTICA DE LOS COLORES

uso y abuso del negro

Si; Manet eché o negro de su paleta. Y
Monet, y Degds, y Sisley, y Céz.anne.

Afios después, pasada la fiebre de Chevreul,
el 1edrico del color, Van Gogh vy Gauguin y
Bonard volvieron a usatle —el negro, cla-
ro—. Pero lo hicieron con visia, lo usaron
como color local. como color propio. no
eomo color toncl—;me sigue?—, & decir, no
usaron ¢ negro como “'color” para oscurecer
sombras: que en esto 1enian ya B experiencia
de sus antecesores, los Monet, Manet, Degas,
¢ic., ete. Porgue unos y otras sabian perf=cia-
mente gue

En Iz Naturaleza o negro no exisie

En efecio, & negro 8 la negacion de B luz:
una superficie negra absorbe todos los colo-
1es luz y no refleja ninguno. El color negro al
Oleo —d negro marfil o & negre hunic o d
nmegro azabache—, mezelado con cualquier
color, para oscurecer y pinlar & las sombzas,
se convierle en un germen e suciedad gue
conlamina todos los colores, resiandoles
vida, ransforméndolos e “auématas” <k
una horrible gama gns.

Pero haga usted mismo kb prueba: tome usied
piniura al oleo amarilla ~—un amarille cad-
mio medio, por ejemplo—, ypinle una franja,
£ intente oscurecer o amarillo eon negro.
pintando un degradado come o de la pagina
sigitiente (figura, 224A). ;Ve usied b que
ocurre? El nepro no oscurece o amarillo: lo
ensucia, lo vira hacia verde; un verde exiraio
que en modo alguno sirve para representar la
buena sombra del eolor amarillo. Volvamos a
la Naturaleza y tratemos de imitar otra vez d
comporiamicenio del espectro viendo que la
oscuridad proviene del lade de los zojos.
transformandose éstos en anarajandos, acia-
randose hasta [legar al amarillo. De manera
gue la gama perfecta de un amarillo degrada-
dp deberd iniciarse con negro. seguido de rop
vipldceo, siena, siena anaranjado, amarillo
cromo, amarillo eadmio, amarillo limdn
{mezcia & amarillo, verde y blanco) y
finaimente blanco. (Vea a la derecha, arriba,
un esquema del especiro y a conlinuacion, €n
las figuras 224A, MAL y 224B. BIEN, sendos
esquemas def eolor amanilo degradado con
solo negro y con los mencionados colores dol
especiro.)

Confirmando esta eoria vea lo que yo mismo
he pintado para que usted se olvide del negro
comocolorde las sombras: ahi ala derecha 222,
yarriba (fig. 222 MAL) una jarra amarilla y un
pldtano amarillo, pintados exclusivamente

g 222, MAL B 44, i
ghuse dd blancg v o riggr
5¢ iaduce en esli iImagany,
una tandencia gengal suc,
gris. aceniuada, adomas g,
e fonahdad verdbsa, pe
sante £n I8 SOMDNAS. Conge
cuencia dal wio ¥ abusg g
nagro o sr meclado con g
amanllo

Rg 223 BIEN: Uuhzandy
15deEI0s Col oros de B piets
Dda QSCur®dér v atisar los
colored amarillo dal modais
8 18mo ddguiard UNS My
HQUBZA e COPrF. Un MAYH
malismo ¥ sobr todo. o
meyar calrdad plasnco v ams
1ca,

Flu 5 Ha gqul' 1o a3
mulas, paa componer W
rego neutro. un negre <4
@y U negro 1o CO';HI"
mercla de lbs coloes U -
somhra quemada, veds ©
meralda y carmin de ganne
¥ arul de Prusa

[ |



TEORIA Y PRACTICA DE LOS COLORES

con amarillo cadmio medio, blanco y negro.
con un resuitado absolulamente desagrada-
tle, frio, incoloro, mondétono y sucio. Y
debajo, d mismo modelo pintado con B
gama mencionada (fig. 223, BIEN), con una
paleta de rojos, sienas, ocfes, carmines,
azules.... y blanco —pero poco

Obsetve, en fin, que en los esquemas det
espectro, ademds del amarillo y & rojo ya
estudiados, E ofrecemos d correspondiente al
color azul, y compruebe que por d lado de 1
claridad & azu! limita con d verde, mientras
pof d lado oscuro lermina con ese azul
Intenso, oscuro, de tendencia violicea, repfe-
semtado en las cartas de coiores por d color
azul uftramgr. vemos entonces (ue e un
degradado & color azul deberd existic una
tendencia verde-azulada en las partes claras,
néutra en & centr¢ y violdcea en ias pafies
O5CUras.

Y a proposito de negro, wa a pie de esta
pagina las tres férmulas de mezcla clasicas
para componer € color negro... sin megro:

Foremidy A): Negro newrro:

! parte de color rierra sombro quemagda

1 parte a¢ verde esmevalda

! parte & carnin & garanza oscrre
Formuda B): Negro cdlido:

I parte d&& carmin && garanza oscire

I paree de tierra sombra guemadg

1/2 parte & verde esmerlada

Formuta C): Negro frio:

1 parie de terra sombro querada

I parte de azul &0 Prusia

i{2 parwe de verde esmeralda
iQué significa “megro cdlido, negro fric™
Pues.. un megro que tiene tendencia al
carmin, apropiade para pintar d negro del
hueco de una puerta © una ventana de un
edificio a pleno sd —de tendencia fojiza—; ©
pafa pintaf d negro de una Zona intensamen-
k2 oscura en pleno bosque —de tendencia
azulada—.

-
.
N

2imé MAL

2248 BIEN

2Zat_ MaL

22400 BIEN

2241 MAL

22dF BIEN
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TEORIA ¥ PRACTICA DE LOS COLORES

et color de las sombras

Cada artista tiene su paleta; nadie w los
colores de idéntica forma,

Pero ko que no admite variaciones, o que en
pintura ha de sujetarse a una perfacty refaciin
de colorido es d color de las sombras. Con |
razon dijo Rubens: “No importy o color

dado a las luces, § se pintan las sombzas con

e color correspondiente a cudy juz” |
Pero, jcudl es d color de las sombryg? -
Hace tiempo, cuando impartia clases e
pintura y dibujo en la Escuels Massana de
Barcelona, hallé una f{érmula que desde
entonces he recomendado a cientos de alum-

nos. Se basa en generalizar los coloTes que
intervienen en un color de sombra cuglguizra .
Estos son los colores, tres:
1. E color propio en tone mds oscuro
2. B complemeniario del color propio
3. B color and, presente et 1oda ascuridad
Hablemos con ejemplos. En esta pagina y m
la pagina de I derecha, apaTecen varios es-
quemas pinlados con ios tres colores que in-
tervienen en ¢ color de Ia sombra. Vea e 2z

bodegon de la figura 229 —un plata, cuatzo
manzanas y dos platanos—, reproducido tes
- L]
voces a pequefia escala en las figuras 229 A, fig 227 RECUERDE Farmandn un cucuio con
B y C. Observe ahora b que “dicen” las Aradtio, DUDura ¥ azul. BN estos eolores. se establecen
ima g los coloes pnmanos e Bs commplementarns de
£ENES: ;
i w2y gal L g, il MeNAGHS DOr Dafgjas Do - ungs respecto a otros. Ejem-
Fig. 229 A) o prope io porcionan 105 secundanos ple  comptementarip  del
OICUro; csd color f-Dmrf, ocre en b sombza del werde roc v anl vigkacen amarcilo, d anl inanse

plato, amarillo oscuro en ias sombras de los
platanos, roja oscuro en las manzanas, Estos
colozes, mezclados con ...

Fig 229 B) ..d complememurio del color
propio: en d plato y los platanos, ambos de
color amarillo, d complementario es e azul
intenso; en las manzanas, de color rojo. o
complementario es d verde.. Estos colores
mezciados con ..

Fig. 229 C): ..d azul. proposcionan d color
de las sombsras.

Tenga presefte que ¢ azul es o color
primordial de las sombras, Determine usted
mismo, viendy € modelo, 8 ese azul ha de ser
limpio, nentro, como e azul cobdlto, o ha de
ser verdso, como ¢ azul fitdn, o ha de ser un
azul violdceo como d azul ultramar.

hg 2. B co pratio
i oscuro, mezoladocon o
color complementann . maz
Clpdo &yn O color a2u) @ro
pefeionan gendncaméantd o
color dn (pormbra  Vea gy
Itwmulaaplicedas un Cuspo
dacoler amarillo, 8 un cuer
oo de color rojo ¥ 8 wn
culipn de color azul
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Fip 229 Wa aqui un bods.
400 ouyos colores BASICoOs
son el amallo de loz plas-
nok ydal plato, v el Wop da
as manzands. Vea an 1A
imdge nds 8 B pars Suparior
(229, A, By Cy.ra asopars
Cifdry tetnico-prstlica delon
cologs Que cansiuyen B
sombra, En B figurs 279 A
ne e B sombvas o
cdor propio en One mas
pECUm; & B figure 229 B he
pintado en e sombras W
complamentasio del  coldr
Propio. yan B figura 729 C
asrece & 82 que sagun o
PSS IDMACENICD intlr-
viéené end car de lpssom-
bras A propduto de aglgezul
vale b PAmd fitar B frese o8
Mongt guandy Rablaba con
5 armigos del cokor O (AK
sombras: fQuando anochace
Iodo & Pesele 52 vualve
a2uls, 0 b Qe ap I mismo
ouaride B WE dieminuye en
B3 pares e sOmDre aumen-
| B nflusncle del color ara)

107



TEORIA Y PRACTICA DE LOS COLORES

la armonizacidn del color

En todos los cuadros de los grandes maestros
existe siempre una planificacion de color que
fesPonde, por un Jado, a o que & mismo
modejo explica y, por otro lado, a una
armol!izacién de 10nos y colores calculada ¥
Organizada por d propio artista. No es por
casualidad que Rubel'ls pintaba las carnes, los
TOSIros y los cuerpos de sus modelos, siempre
con una gama de colores cilidos, con rosas,
amarillos, ocres, anarajados y rojos, mien-
lras su amigo Velazquez pintaba las carnes,
105 rostros ¥ los cuerpos con gTiSCS, TOSas%
azulados, amariltos “*sucios”, ocres verdosos,
€S decir, cod una gama de colores menos
calidos, casi fria

La armonimcién de coiores es un arte y es
Parle iMmportanie en ¢ arte de la pintura, Un
cuadro puede ser entonado col colores de
tendencia rojiza, respondiendo a una gama de
colores cdlidos o calientes; o puede estar
pintado con una entonacicn de colores
azulada, respondiendo entonces a una gama
d¢ colores frios; asimismo puede offecer una
seric de tonmalidades y colores grisdceos,
respondiendo a una gama de colores quebra-
dos. Cabe incluso pintar con una gama de
eolores melddica, emendiendg como tal una
gama constituida por . color dominante
degradado en distintos {onos, tal como hizo
Picasso ¢n |os cuadros de su época azul o de
s época rosa (fig. 230.)

Alortunadamente estas gamas de colores
vienen dadas en d propio modelo, gracias a
que en la Naturaleza existe sieMpre. sea cual
sea o tema, una fendencia [uminosa que
relaciona unos colofes con oiros y todos entre
s En las figuras adjuntas, mimeros 231, 232
y 233, ke ofrezco tres ejemplos de tendencias
luminosas ofrecidas por a propia Naturale-
za, Fn h figura 232 puede usied ver una
marina pintada ¢n € muglle de pescadores de
Barcelgna, con una gama de colores frios:
eran las diez & Rk mafana ¢ w dia &
invigrno, con o sol medio cubierto par las
nubes, iluminando a contraluz, de manera
que d agua dd mar, an apenas oleaje. era
¢como un espejo casi blanco, en € que
aparecfan las manchas grises y azules de los
barcos y barcas atracados en € muelle. Todo
era gris y azul; no habia mds que captar y ver,
casi obsesionarse con k& idea de azul, para
llegar a este resultado.

En d polo opuesto (figura 233), he aqui
calle d¢ un pueblo pintada a las cinco & b
tarde de un cilido dia de verano, con uma
gama de cojores calidos. B sol “pinta™ e

Fg. 230 Pahlo Picasso
fl encutmrgs | M P
caisg, Barcelono. E) cuadko
pertenacs A ls BMoss wooca
azuls de Picatsa Sua

artistd s¢ complacis an ot ar
con una Sama o colores
rmiadhca basada primondial -
riarte en gl COMY and

m

Fig. 231. J. M. Paweman
wMaturdleza muera de lg b
monad ax, Colecgion particu-
lor, He aqul W ejemalo de
armonizBcion dal color, me.
dianty unp Qams Y colores
Guebradnd, ofrecida oo los
coloms ¥ tonslQades i
proDio modato

esta hora con colores calientes, amartillps
ocres, siefas, fojos vex esd extensa gama ¢
amarillos y ocres reflejada por las paredes de
las casas, en las que —fijese— incluso Jag
sombras azules ofrecen uNa tendencia rojiza,
violdcea,

Por ultimo, vea en B figura 23] una naturyje.
za mueria pintada en e estudio, con luz &
dia, resuelta con una gama de colores quebra-
dos, ofreciendo una tendencia de <olor
Neutra, ni cdlida ni fria. pfoducto de mezclag
entre colores complementarios y blanco: una
férmula muy interesante d¢ h que hablare.
Mos cn Jas paginas siguichies.

La luz artificial ofrece igualmente una deter-
minada tehdencia cromatica: la luz de ung
bombilla corfiente es anaranjada: la luz
fluorescente es azulada o Fosada, etc.
Pucstos va ¢n d tetTeno de la praciica, ¢
arlista debe esiudiar primero, antes de pintaf,
ls tendencia luminosa que oftece o modelo,
En segundo lugar, decidida ya b gamy &
colores que va a utilizar, ha de recrearse en
esa tendencia, acentuindola, § cabe, con b
que esiara ¢n camine de interpretar & color,
de pintar un buen guadro.
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Rg 232 J M Pgraman,
a8 rmusile de pescagoes del
puerindeBarcelonas. Chlac-
cidn parvcidar La armoniza-
del color viens dach
generalmentd por B popis
Mat Alatora yan B
époa cel afin an que yo
mymg Pintg esw cusdno, A
ez da ta maine de un

diz de invierng. con d 3ol
€au cubisro DOr s nubes
4l muells de peacadoms del
cuerto de Barcelena clredly
4 i a5 gama cde coloms gy
i TR e peitecl amenie armonzeda

Fg. 333 J M. Paramgn
ala Tomss. Colecddn parti-
ar. Cincodalalardedgyn
dia de veran0. ton 5cl y ciglo
despejady, A esta hodd v €n
ese fempo B hiz ex anaran-
1208, amarilla, de tendancia
repza. La Maturaleza misma
armonza los cofbres, spintas
Bs Drmas v fos cuarpos o8
color dodp, Armonizar, en
suma. s igual a saber ver
interDtotar  y réal¥ar  estoy
efeqos de Iz y de coler
n

svidented Ccomoen estecaln
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LA ARMONIZACION DE LOS COLORES

gama de colores calidos
. nﬁlr': —r‘{w
s A8
235 Desde un punto de vista tedrico b gama de Fig. 224, Esia palela Sm-

GAMA DE COLORES CALIDOS

Tadricamente constituida por los colores:

Verde-amarillo, amarillo. neranja, rojo
carmin, purpura, violeta.

colores calidos estd constituida por Jos
colores indicados en ¢ recvadro adjunto (hig.
235). En b prictica. pensando en Jos colores
proximos o relacionades con d rojo, vy
teniendo en cuenta los Colores wsados co-
cricntemente por e profzsional, reproducidos
en, fa paleta adjunta (fig. 234), hemos o
seleccionar los colores:

amarillo, ocre. rojo. tierra sombra
tostada, carmfin de garanza, verda
Permenents. verde esmeralda v azul
ultramar.

Pero jcuidado! El haber excliido de ea
relacion el azul cobalto yd azul de Prusia. no
significa que estos coloTes —vy todos 'los
colores— no puedan intervenir en una gama
de colores calidos. Gama de colores colidos
Quitre decir tendencia cromatica hacia d
r0)0, d amarillo, @ anaranjado, d ocre, o
Slena ... pero pudiendo Mezclar esios y otros
cofores calienles con azules, verdes, violetas,
a fin de agrisar, “ensuciar™ —como decin
Tiziano-—, pintar sombras ¥ penumbras...

1o

bolka | gama de colores
cdbdos, recordando y enten
dign gue B domnanie de
tolor & rola. vy Ios coloes
alines  son werde-amarilio,
amanllo, otre, catmin, ok
nua ¥ violeR

Fig 238 Paul Cezanne
Mlatutiloza myeita o8 B Cof
binas-(fragmentgy. Laningr
hauses de "Harmitgge. H
agui un soberhin wemplods
b aplicacinpor Cézanne &
una gama dp colbrescahdas
Esivdimpste cnlordo viandd
Qe a ravds o amanhdd
MIGE v Sipnas, Caggnnp con
HQUE ung extragrginans &
meomzacian dgl color

I



LA ARMONIZACION DEL COLOR




LA ARMONIZACION DEL COLOR

gama de colores frios

-

GAMA DE COLORES FRIOS

tedricamente constitlida per los colores:
varda-amarillo, verde, verde aan:urnldu,
azul cyan. nx#, azul uitramar, vicjeta.

—
ﬂ‘rl
27

N

8 los colores relacionados en o recuadro
ad junto son fos que 1edricamente constituyen
la gama de colores fros. Pero en k1 prdctica,
los colores de esta gama vienen condiciona-
dos por los que d artista usa corrientemente y
que constan en la paleta adjunta (fig. 237); a
saber (segiin d orden de la paleta, de abajo a
arriba vy de izquierda a derecha):

Azul de Prusia, azul uitramar oscurg,
azul cobalte coscuro, verde esmeral-
da, wverde permaneénta. carmin da
garanza osciro, Tierra sombra natu-
ral, ocre amarillo,

Estudic ahora este magnifico retrato de
Degas (fig. 239), para comprender, 1ambicn,
que una gamafllamada fris no la de ser
necesariamente azul.. ain cuando ¢n su
conjunio —incluso en b tendencia de los
COlores carne— ¢s azul.

Fig 237 #atets aimbeiode
T

come prade war offéce
ard, amonizats
con wverde ClarD, verlg net
wo, verde esmeryids, azl
cobalhp, azud wiramar ¥ o
lna. Ped pinlar con v
gama de colores Tio3 no
Quigte deck gaclir de b
palala los amanilos mios ¥

0cees. esios puegden Dt
pat en b ammomzacion del

a
randenciaazulada

Fig, 239 Edgar Cogat
sRetato de uny muff #
venn Musso del Louvie Fi
tis Esta es un tusn eendld
de I dicho en el sie 8 g
l:',i,,:,';gn[pl-_r_u ‘:'S!('t"l‘.ﬁi""
1 1wtrato de Degils |E""'-‘":
de B una smnoniacon &
entres treoa, no v po!
Wt gl “fonda. = ney!!
sulaiss dsl washido LU,
potgue dnodl cabello -
gl e L e gl o
1o tiay weal e inchuto 8l 20l

1
catne sespae 8t opler U
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LA ARMONIZACION DEL COLOR

gama de colores quebrados

GAMA DE COLORES QUEBRADOS

Constitulda porla mezcia de colores
complementarios en partes
desiguales, mezcladoscon blanco.

M Tome usted dos colores complementarios

entre si por ejemplo, verde v rojo intenso;
mezcle wna parte de color verde con una
cuarta parte de color rojo intenso y afiada
blanco a yoluntad. Obtendrd wy color mu-
Tron, cagui, ocre, werde .. que @ cualguier
caso resultard agrisado, “sucio”, Mads oscuro
cuanto mas semejante sva A cantidad de wm
color réspecto a otro; mds grisdceo, cuanto
mayor s&a @ cintidad de blanco afiadida.

El cuadro reproducido en la pdgina siguiente
{fig. 242}, & va ejemplo claro Je wna pintura
resuclta con una gama de colores quebrados.
Vea usted mismo la gama de colores neutros,
grises, “sucios”, dictada por d propio mode-
lo, en un dia nubladeo, en un tema industrial,
de suburblos, de casas y edificios teflidos por
e hollin de Jas mdquinas de tren.

Observe, ademis, que dentro & esta hermosa
gama de colores, quebrados, existe la posibili-
dad de elegir una tendencia fria o calida. Y
vea, por ulimo, que la gama de colores
quebrados no excluye ningun color de la
paleta .

Fig. 2a0. TodogloseoloRs
de | pelotay pupden Interve-
nk an una gama de COIHES
qughrsdos, § condiclén o4
gus o sean colpiel vias
eoloras crudos y o 8680 qui
brados, 10108, sucion
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LA ARMONIZACION DEL COLOR

Fg. X 1 M Paiamdn
a8 pyente de b caby Mari-
s Colpccion grivada. Un
da gy v 0 terra s,
vaganes ¥ Miquinay ce ran.
Ca humo, o Mollin, de colo-
ws Ingatndss. quabrados.

S

Un tema que B Nawialsza
dapusn &d v gue o uve b
forluna de v y O& pintar
Chserve o@d hay muchos
colgros v lomas  dilerantas,
pe qua ninguno sabrasale,

rol mtna

8 aschDion hecha de es8
g acaminadoen &l vagon
dol cemtro. dd famocaril. an
d que perypste, an embarge,
B mozele que B cOnviartaen
un Cormim rMR.  guabrado,

PXy Qur aPYONCE con 4
conunio. Era e modalo
gis. wn dia gns v prusbe »
Pintor conuna game de ca-
lores quebrados, Ex ereo o,
PQwEln Purh
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LA ARMONIZACION DE LOS COLORES

el color carne

E famoso pintor Eugene Delacroix dijo en
cierta ocasion: “Dadme lodo v pintaré k& piel
de una Venus.. a condicidn de que pueda
pintar a st alrededor, como fondo, los
colores que yo quiera.’

La frase de Delacroix confirma la idea de que
70 existe un color carne determinado; de que
d color carne depende del fonde, de la forma
de jluminacion, es decir, del color de ks luz, I
intensidad, & calidad. los reflejos ambienta-
les. Y en ultima instancia, de b gama que

prefiere € pintor. Frapcese
Serra, excelente pintor de fign-
¥ desnudo femening, me
explicd en cierta ocasién una
composicidon de color carne:
“Me permito asegurar que es
igual o muy parecida a la que
usabar los artistds holandeses
del siglo XVIII", me dijo. Hela
aqui, en B figura 245,

Fig. M3  Francesc Serm
:E!lnﬂdm Coleceitin priva-

Fig 244 eljzquez s
Vorus dal emejos. Galeris
Nacional. Londras

Fig 245, & color cane go
pande 8 muchos hctore
Vea a lp derecha & farmuls
qus waba Francesc Sema,
uh especislists de deshudos
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LA ARMONIZACION DE LOS COLORES

BLANCO, marcisso con OCAE y con ATVO INGLES. dacoior carme clarn, Alindipndo AZUL ULTRAMAR da color carme cscsrn
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TEORfA Y PRACTICA DE LOS COLORES

contrastes de tono y de color

Curiose, educativo y prictico eso de los
contrastes,

H efecte mas conocido esd de la figura 247,
llamade contraste simufines. La norma al
respecto dice: wt color es pais pscuro cuarnto
mds claro e e color gque ¥ rodea ¥. viceversa,
wi color es mds clore cwamlo mds oscuro es o
color que b rodea. También dentro de los
conlrastes simultdneos ¢s sabido aquelle de
que & yuxraposicidn de wn wismo color ot
tonalidades diferentes, promueve b exalracin
de ambos tonas. aclardndose d claro y oscure-
ciéndose o pscure (Fig. 246),

Otro efecto a tener e cuenta es o de
contraste Mmd:ximo, promovido par b yuxta-
posicidn de dos complementarios entre s
(Figs. 248 A, B, C, D, Ey F).

Es curioso y sirve para segiin qué casos la
llamada fuduccidn de colores compleimenia-
rivs, que sc explica diciendo: Para miodificar
un colar determinado bustard cambiar & calpr
del fordo que ¥ rodea (Fig. 249: € cuadrade
verde parece mas azul sobre fondo amartllo y
mds amarillo sobre fondo azul)

Jupremos, por dllimo, al fendmene & fas
imdgenes sucesivas: se trata de que mire
fijamenle los tres globos de color sebre fondo
blance de Mgura 250, concenitande b visla
en ¢l centro de fa imagen, esto es. del plobo
Tojo, por espacio & unos treinta segundos y
en lugar muy bien iluminado. Pasado cstic

dary

Fg - 246 La yuxtaposicdn  un 000 regulae, Sn variaclo-

& dos cglores distintos. Bro- nes. pesg maladas una angi-
mucve b exaltacidn de am- ma de ot 50 observa una
bos. aclgrandose d clawo v  nolable vanacién tonal, re.
osculeciéndtse o  5Cur0 sultgndoczdalraniamis cla-

Mirgdas por separgdo. cads @ end limde supenor y mos
Ung de eshs franas cltece oscurd g & imite inferior




TEORIA Y PRACTICA DE 1LOS COLORES

Fg 247, (lquierda). De
eoa & B By e CORIASTES
ymyitingos. 8l cuadado de
color POTDUES IMPraso sobm
pndo blancd, apraced mis
pscurogue el mismocysdis
do da color pupue sobe
{pndonegro

hy 22 4 m&émo con-
raste dada por un COle (in-
dependwntementedel onp),
eselgquaofrecelayustapos-
witn da das colores comple.
mertarios. El uso de esias
yuxiapasicianes puede pro-
mover sfectos de gren cali
aa] anistica en segQun Oun
composiianes. Paxy puede
sef tambidn metoed oe deo -
nancias dasagraciables co-
mo OCufe, por ajamplo, an
las indgenas 248 A v B

Rg 249 Ls induccidn o
sumpatlas de COmplémanta-
oS, la ley de Cheviawd, 8

gun [n cusl wr color Brrors
sobre gl ma i véinosupro -
DrO COMENBMEnt 8110 . B 8vI -
derte en asb luswracidn, en
B g o cuadrads veide
sobe fondo amanllo, ene
unakgers tendences aruiada
meentids que o cuddrado
verde solwe pndn a2w olre-
ta una figem endencia ama-
Hila

hg B0 E! fswo Chevreul
enpblecich que da wsidn de
un Color cualquigs Cea por
skmoatia 1a apan cide dal
compiementarios. Esta ley
Puste s axpinimantada
Uy RO porsdiad mes-
Mo miande hamente, du-
tante medn mingte. bajo
una [bwens Juz, bs globos
mmeasos sobe londn blanco
el mama pEQna
Tanscumios los teinta se-
fundos, despboa su mirada
W DOCO Mg Meba, sobe &
mimo fando bhnco v ved
by mmas fmas, los me
mas glebos ensus colods
complemenarias. [En seah.
dad veus uxad ynes formis o
¥oboa luminosos)

tiempo dirija fa vista un poco mas arriba, en
d centro del espacio blanco, y vera sobre d
papel blanco, con relativa claridad, los ftres
globos en sus colores complementarios, esto
es, d amarillo, de color azul, d rojo de color
verde v o azul de color amarilio (en realidad
verd estos colores claros, luminesos).

La induccion de colores complementarios y €

Sfenomeno d fas imdgenes Sucesivas, nos Hevan
a kb evidencia de que l visidn de wn color
cualquiera crea, par “'simpatia”, 8 aparicion
del color complementario. H fisico Chevreul,
regulo estos fenomenos con esla norfma:

Un color arroja sobre el matiz vecino s
propio complementario
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IEORTA Y PRACTICA DE LOS COLGRES

contrastes de tono y de color

hg. 25 Francesc  Serra
ria [BCTura legeran part
wigr B arista luvo en cyen
3 =n ame cuado &

Ori I ONDFRT COMDIemen
rarios, gamdo un sig
g, verdgso, amanlo. pen
sobe un fondo anul qui por
nduccidn, shade & com
plamentan o ca a2uly o
pnladd e af r0I0

Consrastes sinultdneos, contrastes mdximoy
fdhiccion de colores complemeniarios, imdge.
nes sucesivas ... (Para qué sitve todo esto?
Vamos a verlo desde un punto de vigy
prictico:

S desea modernizar su tematica y su paletg,
recuerde el escidndalo de color que provocan
dos complemcntarios yuxtapuestos, uno fo.
cando al otro; trate de encontrar estos efecigy
incluso antes de pintar, cuando analizg o
compone ¢l modelo: piense en la posibilidag
de cambiar colores.

S deses gue un obpeto ¢ un CuUerpo e
despegue del fondo. cobre realce, ofrezca
contofNe mas Yive, provoque un contrgste
simultdneo enre o perfil y o fondo, entre 4
claro del cuerpo v e tono oscuro del fondg, o
viceversa. Vea a este respecto lo que hada
Cézanne —lo que hacemos todos— en [
Jjugadores & carras, de la Ngura 252; observe
los colores. falsos, oscuros, pintados deiras
fen @ fondo) de las cabezas. de los brazos,
para dar énfasis a las figuras.

Tenga en cuenta L induccion d¢ colores
complemen ¢l fendmeno de las imdge.
nes sucesivas, pintande siempre, primero d
fondo y despues e sujeto situado delante, a
fin d& ajustar y armonizar colores; trate de
Pimaraia vez, jode a ia vez. llenando wda b
tela, an dejar zonas blancas, recordando, o
fin, esta sentencia definjtiva de Chevreul:

Daruna pincelada de color sobre wa
iela mo es solamente tefiir o lenzo con d
color que lleva & pincel. Es, también,
colorear con su complemeniariy o espa-
cio gue e rodea.

Fig. 252 Pad Cézpons
06 ugedores dg carlese
WMuseo del ImbreSionismo
Parls. Qbsarve 108conrrasies
simidtdnaos provocados
Cézarne an exa obre, nnals
zando by fondor v comar
no: en Ios "qua d anista
Ofrece © &Ciar Segun e
convigne. para oue s for
mes tengan mids remice . sean

mds wisitles. queden mejor
explicadas







APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES

aprenda a ver y mezclar colores

Técnica y oficio. Ambas cosas se aprenden.
Saber ver y mezclar colores, por ejemplo:
algo que = aprende viendo, imaginando,
probando y. finalmente, pintando.

Yamos 2 experimeniar ahora mismo esle
proceso, por favor:

Atencion a la figura adjunta 253, Esta gama
dc colores ocre, rojo, pirpuras, violetas y
morados, ha sido impresa con tres pnicos
colores: d amarillo, & plirpura y d azul cyan,
scgun puede ver e las tres muestras de color
reproducidas a tamafio menor. ;Visto? Pugs,
bicn; se trata de cubrir con w1 papel las res
muesiras del pie y elegir un color cualquiera
de la figura 253, imaginando qué cantidad de
amarille, de pucpura v de azui son necesarios
para componer d ntismo. Ejemplo: ¢ color F
(e morado del centro). ;e qué color es?
lmagine usied o color y vea despuss I
solucion: 8%, de amarillo, 80 dc pirpura y
200 de azul. “;De que color &s?” Higuse esta
pregunla e cualguier momenlo, @ Lasd,
viendo & color de una naranja —..roj de
cadmio, amarillo d&& cadmo v wn poco de
carmin—: viendo d ceolor de un mueble de
madera sin barnizar —...ocre, blanco, guizas
un poquitin de azul uitramar. Mire d ciclo y
preguntese de gué color g5 imaginando que
hay azul, blanco, con mas blanco que azul. ¥
una pizca & carmin.

Luego, cuvande ienga & modele delante, o
ejercicio serd o misnto. pero con muchas mas
paosibilidades ¢ acertar.

- 253

Fiy. 263,  Whrandoloscalo-
1B  gue aparecen en esH
lmurd, v ehgiendo who de
allos. wale ¢@ anahzar y adh
vinai o5 colores qui uskd
tendriz que mezdar, v enqud
proporcidn, Para  CoOmBoOngt
& Coler elegidn

Fig 4. (Amiba, deracha)
Mezclandn Ibs w5 colores
Drmands po pareps 58 ab:
nenen s sacondanns vede
e v viplgln 0 azul intense
Mezclanda s esa b w2 58
gblene d negro

Fig. 755, 396, 257 Veas
osles ilustraciones 1es OF
mas e colores, de tendandy
amarillo-verdosa. Oe M

2, y aaul-viotacea, demos
trando, enpnacipio. quesa®
sols 1as colores & Dancdl
s posihle wgrar todas lo%
colgreg o & Mawrsleza

Fg 258 J M Pamamd?
ePaisejedel Pinneo Catglsn®
Colscion privada  Pntadd
con res colores y blant?
_-_'_____,.p
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APRENLC A.A VERY I\dEIE(:IJ’L_EE___(D_}Q__REE

Mezcla con tres colores y blanco

- Tl . - 255

El primer ejercicic practico que deberia
emprender todo aquel que quiera aprender a
pintar cientos de colores difzrentes mediapte
l mezcla de unos cuantos, e d de pintar con
solo tres colores y blanco,
Tres colores bdsicos que no pueden 5er
compuestos con Ningin otro: e amarillo, €
pirpura (carmin) y d azul. Se trata como
usted habrd adivinado de los tres colores
primarios, a pattir de los cuales, mezelando
unps con otros (con kB ayuda del blanco
cuando e necesalio), pueden componersc
1gdos los colores de B WNaturaleza.
Pintando al oleo los tres colores mencionados
son:

L Amerillo cadmeo medie

2, Carnin de garanza oscuro

3. Azl de Prusia

Vea en las fipuras 254 A y 254 B, la obtencion
de los tres colores secundarios. verde, rojo ¥
azul intenso, mediante k1 mezcla por parejas
& las primarios; observe que la mezcla & los
Ites primarios proporciona & color negro.
Estudie asiMismo las gamas de colores repro-
ducidas en las figuras 255. 256 y 257. logradas
con d amarillo, carmin y azul mencionados.
Yea, par ultimo, este paisaje pintado con solo
los tTes eglores mencionados y blanco. ;In-
cretble? Vamos a hacerlo usted y yo.junios, a
partir ¢ la pdgina siguiente.

258




APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES

Composicién de colores céiidos

COLORES
OF LAS

PAREDES
CON SOL

COLORES
DE LAS
PAREDES

=)
SOMBRA

COLGRES
VARIOS

iManos a la obra! ;Vamos a pintar!
En plan experimental, primero, pract-
cando ¢ arte de ver y mez.clar colores,
para pintar, después, una nota de
color de la que usted se sentird orgu-
lloso.

Vamos aild: imagine que estd usied
pintando un pamsaje urbano: d de b
figura adjunta nimero 260. Son las
cinco de la tarde: B luz del 5ol
caming de poniente, tile las viejas
paredes de esa viea plaza, de color
dorado, amarillo, ocre, anaranjado:
en las partes en sombra, todos los
planos y todos los cuerpos se embo-
rrachan & bermelldn, de rojo.

Va usted a componer estos colores
—le ruego que lo haga—. pintando
con solo los tres colores primarios,

MATERIALES NECESARIOS:

Colores al dleo: Amarillo cadmio
medio; Carmin de garanza oscuro:
Azul de Prusia.

Tela, o cartén, o puapet grueso.
Pinceles: 5 pinceles de pelo de cerda,
planos del nimeroc & o 13,

Varips Paleta, esencia de trementina.
trapos, recortes de periddico.

12

I — Puredes mas lustinpsas: Mezcle
amarillo con blanco y aflada una pizca
de carmin,

2. — Paredes mas luminosas: Abada
un pooo mis & amarillo a color
anter:or, y w poquitin mds de carmin,

3. — Color general: (Limpie d pmncel),
tome amarillo y afiada un poquitin de
blanco y de carmin.

4, Color Tuminoso oscurg AmMari-
lo solo ¥ w1 poco de carmin: no hay
blanco.

& Paredes de ln izquierda: Afiada
carmin y 1w pow de blanco 4@ color
anterior.

6. Paredes mds claras en sombra.
{Limpie & pmcel, 0 cimbielo por uno
limpio}: Amarillo y carmin, cast sin
blanco, y una pizea de azul,

7. Sonibras dd rorrean: Empiece
pastando amarille y anfada progresi-
vamente carmin. Sin blanco, sin gzul,

8, — Sombras pyis rensas; Bl color
anterior afadiendo carmin.

9. Sombras mds oscuras; F| mismo
Color anterior, con un poc Mds de

3
a
3

5
L]
L]

T

amarillo, afiadiendo carmin y un pow
de azul.

{6, - Negro en las sombras: Carmin

de garanza y un poquito de azul. Trate
e obtener un negro calido,

i Ocre verdoso. Amarillo, blan-
0 ¥ un poco de carmin, afadir
progresivamenie azul (;Cuidade con d
azul de Prusia' Tifie mucho, o muy
Fuerte),

72, Bermellon; Aclarar wn pow d
carmin con blanco y afiadic amarille
{pero como puede ver, no s consigue
mn rojo brillante. Es une de los pocos
colores gue no sc consigue con solo ks
tres primurios),

i3 Purpura cdlido: Compueslo
con Carmin vy blanco, afpdiendo
poquitin de amarillo.

i4. Verde vejiga oscurc: Empiece
componiendo un verde brillante me-
dio, con amarillo y azul. Ahada lueg0
carmin hasta lograr este verde sucic.

15, Negra de tendencia verdosd E
mismo color anterjor, afiadiendo mds

azul y carmin,
B
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES

hg 280 J M Pamamdn
wPlaza MNueve. fiesia de San
Roce  Colecciin  Drivada,
Ejemplo de annonizaciin de
coloms cilidos
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES

composicién de colores célidos

COLORES
CARNE
CALIOS

VERDES
CALIDOS

GRISES Y

AZULES
CALIDDS

Segumos pintando con twes colores,
perO esta vez sin estar condicionados
por un modelfo determinado. Pintare-
mos tres senies de colores calidos; una
primera de colores carne; wna segunda
de verdes cdlidos y una tdlima de
grises vy azules célidos.

Los mismos colores: Blanco, Amarillo
cadmio medio, Carmin de garanza
oscuro y Azul de Prusia:y los mismos
maternales,

16, — Calor carne lwninose. Blanco
en cantidad, wi poco de amarllo y
una pizca de carmun.

7. — Color carne rosade. F color
anterior con Un poco mas de amarillo
y Un poquilo mas de carmin

18 Ocre  amarillo.  Amarllo vy
hlanco en cantidades casi iguales. un
poco & carmin y oro powo de azul
9. Tierra Siena natural. B color
anienor afiadiendo mas carmin, mas
amarillc y un poquitin mds de azul.
20. — Rojo inglés. Carmin y blanco
hasta lograr este tono; afadir enton.
ces wn poco de amariilo.

21 Verde amarillo. (Limpie los
pinceles, por favor). Blanco y amari-
llo, afiadiendo luego progresivamente
azul hasta llegar a este tono. Final-
mente wn poco dé carmin para “‘ensy-

carmin para hacer d color mas caldo

24 Verde oscure cdlido. Fl color
anterior con azul, adadido progresiva-
mente. hasta legar a esta ntensidad
25, — Negro de tendencia verdosa. B
color anterior con mas azul y carmin.
26. Gris edlido. Blanco, azul v
carmin para lograr un violeta muy
claro. afiadir luego amarillo, progresi-
vamente. hasta llegar a este color.
27. Gris azuwlndo. cdlido. Afada al
color anterior, en muy poca cantidad.
azul y carmin,

28, Gris newro cdlidp. Anada a
color anterior wn poco de amariile,
azul y carmin.

29, Gris azulads eilido. [Conven:
dria limpiar d pincel). Un pom de
blanco, algo mds de azul v carmin,
hasta lograr un morado azulado. Que

ciar” o verde. luege puede agrisar con wa poco d¢
22, — Verde claro. H color anterior amarillo.

con un poco mas de azul. 30, Azul gris oscurg. Afada iﬂ
23, — Verde briflante. Amarillo y color anterior, azul y w poco &
azul (sm blanco) ¥y un poquitin & carmin.




APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES

COLORES
CARNE
FRIDS

COLDRES
VEROE
FRIDS

COLORES

AZULES
GRISACEDS

2862

Como en h pagina anterior. pero
ahora trabajande c¢on una gama de
colores [rios, vamos a pintar (res series
de colores: una primera -de colores
came, otra de verdes y una ditima de
grises y azules.

Materiales: los mismos que en las
sesiones anteriores.

Le recomiendo que empiece con la
pae1a y los pinceles limpios.

composiCion de colores frios

31 Briflns rolor carme. Blaoco y
upas cantidades insignificantes de
amarillo carmin y azul en preoporcio-
nes semejantes, acentuando la de
carmin.

32. — Color carme frio. Blanco, un
poco & amarillo. un poos & carmin,
hasta lograr wn amaranjado claro, o
que debera afadir, progresivamente,
azul, hasta llegar a este tono.

33. — Color carne fiio de intensidad
media. Igual d anterior con un poqui-
tin mds de amartlio y d¢ azul

34, — Color carme en sombra. Blan-
co, amarillo y azul, hasta obtener un
verde claro, afiadiendo entonces pro-
gresivamente amarillo y carmin,

35. — Color came en sombra. Con
carmin. azul ¥ un poco de blanco,
componga un morado con tendencia
al c¢armin, afiada un poquitin de
amarillo ¥ a partir & ese color Siena,
afiada blanco y azul.

36. — Verdeciaro. Blanco, un poqui-
tin & azul y otro de amarillo.

37, Verde asulado. lgual al ante-
rior con un poco mas de azul.

38, — Verde briflante. Amarilio y
azul. No hay carmin, no hay blanco.
3% — Vede permonente oscuro.
Igual d antenor con mas azul.

40. — Verde oscuro. Afiadic al ante-
rior mas azul v una pequedia cantidad
de carmin.

41, — Azulgris cloro. (Limpie los
pinceles, por favor). Blanco y azul
hasta llegar a wn azul palido; afada
entonges una muy pequeiia cantidad
de carmin y otra de amarillo,

42. — Asul-gris medio. Igual 2 ame.
rior aumentando la proporcion de
azul,

43. — Azut-gris frio. Igual & anterior
aumentando o azul y ligeramente o
caTmin.

44, — Azt vieldceo. Afiada un pooo
dr carmin a coler anterior ndmero 42.
45. — Azul-gris imenso. Igual & an-

terior afiadiendo azul y una pizea de
amarilio.
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I

composicion de colores frios

COLORES
0k LA
TIERRA ¥
TOLDOS

COLORES
DEL CIELD
Y DEL MAR ~.I|

SOMBRAS
AZULES.
PUERTAS.
SIENAS

s

———
58

Vamos a pintar ahora una gama de
colores Irios, correspondientes al cua-
dro de la pagina siguiente; una marina
en b que predominan ks verdes y
azules (figura 264) Seguimos con los
mismos materiales,

57 58

46, — Color e It tierra ifuminada.
Blanco en cantidad, con un pow de
amarillo y un poquitin de carmin
logrando un cotor crema que deberd
«ensuciark con un poguitin de azul.

47. — Color iierra normai. El color
anterior afiadiendo amarillo, carmin y
una pizca de azul.

48, Color tierra en montafias del
Sfondo. Blanco, azul y carmin, hasta
lograr wm morado cdlido; afiadir en-
tonces amariilo y azut hasta llegar a
este color.

49. — Toldo de in izquierda. Bl cotor
anterior Con un pooo de azul y una
pequefia cantidad de amaritfo.

30. — Toldo de b derecha. Bt cofor
anterior con wn poco de¢ azul ¥y una
pequena cantidad de amarillo.

I — DBriflos del agua (Limpie o
cambie los pincetes). Blanco y un poco
de azul de Prugia.

52. — Brillos del agua. B color ante-
rior con un poco mads de azuf y wn
poquitin de¢ amarillo,

33. — Color del agua (izquierda).

igual al anterior, con mas azul y una
pequefia cantidad de carmin; no hay
amarillo.

34. — Color del ugua en geneval y de
parte del ciefo. B color anterior con
mas azul ¥ wn poquitin de carmin,
35. Color del cielo. Bt color ante-
rior con mas azul y un pogquitin de
amaritto,

56. — Sombras uzul-gris. Blanco,
azul, un poeo de carmin, muy poco.
hasta llegar 2 un azul luminoso.
Afladir entonces un poco de amanllo
para wensuciarlos.

57. — Sombrus mds gzules. Aclare d
color anterior con blanco y luego
afiada un poco de azul,

38 — Veade de las puertas ke &
derecha. Allada al color anterior ama-
rillo; mezcle después con un poco de
carmin para agnsarlo.

59. — Sienuas oscuros reflejudas en d
agua. Carmin y amarillo componien
do un rojo inglés; afiada entonces
azul, progresivamente hasta obtenef
este color tierra sombra tostada.

60. — Negro frio demro de las casas
Azul de prusia y un poco de carl'il'_n;
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264
Fig 264, ! & Pearaman

wFomellss. Colecidn priva-
da, Eypmpio 0 rmomizacidn
da colar es fios
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APRE NDA AVER Y '\dEZCLAR COLORES

composicion de colores quebrados

CIELD
MONTANAS
Y PRADOS §

COLORES

DE LAS
CASAS

55
i

Imaginc gue esta usted pntando w
paisaje resuello con uma pama de
colores quebrados como & gue pucde
usted wver en la pagina siguienie
(Ngura 266). He aqui entonces com
obtener esa amplia gama de color
tonos y matices, con b mezcla & ta
solo 1res colores: amirnllo. carmin
arul, ademads del blanco

61, Cuofor del cielo. (Limpie los
pinceles). Muche blanco, wn poco e
azul hasta obtener m azul ciclo claro,
y scpuir enlonces con un poco &
carmin v un pooy menos de amaritio.
#r — Cidor de fns montafias. Azul.
wi poco de blanco y de carmin

Yerde det prode en general
Componer primere un verde brillante
con azul y amarillo. agrisarlo cntonees
con blanco
64 Verde oscuro del prede. El
mismo color anierior afadiendo azul
y carmin.
65. Verde del prado en I parte
cenmral. Bl verde anterior afiadiendo
blanco, carmin y amarillo,
6. Cawi pgHx db primer términe
izgtricrdy. Blanco, azul y carmin. hasta
lograr un morado azulado: afadir
entonces amantlo hasta llegar a este
gris
7 Color sontbra &l misma
cuse. El mismo color aumentando las
proporciones de b mezcla anierior

68 Casa  dd  fondo  izquierda
Componga, primero, un verde claro

T4 75

con blanco, amarillo y azul: afiada
entonces progresivamentc un poco de
carmin y de amarillo,

69 Casa refiza del fondo. Blanco
amanlle y carmin, pars lograr un
anaranjado claro-de tendencia rojiza:
afnada entonces un poco de azul

70. Sembra de f1 misma casa roji-
za. El mismo color anadiendo azul ¥
carmin,

71 Codor del camino que cruza o
cenfro. Blanco, amarillo, un pogquilin
de carmin y todavia menos de azul.
72 Pared grix clara con porrgn, &
ef centro. Blanco, azul, un poquitin de
carmin y menos de amarillo.

73. Grises en formas jyinio al o
de primer térming. El colof antcrior

aiadiendo  proporcionalmente  los
mismos colores.
74 Color de Jos mures. H mismo

color amerior aumentando las pro-
porciones de cada color

75. Color de los troncos de 05
drboles. Carmin y azul y un pooo &
amarillo para lograr d color quebrado
caliente
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES

composicion de colores quebrados

COLORES
VARIOS

OCRES Y
SIENAS
QUEBRADDS

COLORES
VARIOS
QUEBRADDS

287

He aqui una Gltima gama de colores
quebrados en ke que, sin d condicio-
namiento de un modelo determinade,
he compuesto una seric de matices y
colores peutros, m cdhidos. m frios, es
decir, quebrados.

76, — Color marfil agritado. (Re-
cuerde: paleta y pinceles limpios).
Componga primero un color crema
rosado y afiada luego un poco de azul.

77. — Ocre agrisado. Los colores
anteriores aumentando las proporcio-
nes.

78. Morado grisdceo. Igual a an-
terior afiadiendo carmin ¥ un poco de
azul

79. — Tierra sombra namral, Bl mis-
mo color anterior afiadiendo amarillo
y azul,

80 — Moradn oscurn. B mismo co-
lor que o anterior, afladiendo azul y
W poco de carmin.

81, — Ocreclare. (Limpie pinceles).
Blanco, amarillo, wn poco de carmin y
un poco de atul,

82, Ocre amarillo oscuro. Igual al
anterior aumentando ligeramente las
proporciones, ailadiende un poquitin
mds de carmin,

83, Siena tostada, Blanco, amari-
llo y carmin, hasta lograr un anaranja-
do de tendencia rojiza; afiadir enton-
€es un poquitin de azul,

84 — Sombra ipstada. Afadir d
anterior, carmin y un poco de azul
8] Tierra sombra natural oscura
Componga, primere, un morado os
curo con azul, carmin y un poco de
blanco: afiadir entonces amarillo y
mas blanco si hacera falta.

86. Blanco ohuesado. (Limpie s
pinceles). Blanco, carmin y amarillo,
en poca canlidad, afadir azul en nuy
pequeiias dosis hasta llegar a este color.
&7, Verde clore y amarillento. B
color anterier atiadiendo un poquitin
de amarillo y azul,

88. — Verde claro grisdceo. Bl color
anterior afadiendo un poco de amari-
llo, menos azul y menos todavid
carmin.

89. — Gris azuladp. (Limpie pinceles).
Componer un azul cielp, con blan-
co y azul.y quebrarlo legg con una
pequefia cantidad de amarillo y car-
min.

¥ — Gris medio azpdado. El misme
color que d anterior, afiadiendo azul.
w poco de carmin y un poquitin &
amarillo

132
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PINTANDO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO

pintando con tres colores y blanco

g es usted un profesional de ko pintura al
steo, puse por allo es1d pagina y ks cuatro
que k sipuen. 5 €5 us'ted un aficionado con
derta experiencia, dcti:ng.usff:. lea, ved lo que
se dice eilusira en estas paginas y considere b
posibilidad de realizar este ejercicio que,
como verd, puede ser para usted una bueny
wgimnusiu». S es usted un aficionade que
punca ¢ cast nunca ha pintudo d dleo, no se
pierda h reulizgcién de este ejercicio: cuando
o huya terminudo se sorprenderd usted
mismo de s capacidad puara pimar cuadros,
Vea en b o0 adjunla o modelo del cuadro
que va 4 pintar {figura 268); se traly de uny
sencilla nuturaleza muerly, Siuada en o
ingulo de una mesa, cubitrta <on un mantel
blanco, compuesta por una jarra & barfe
cocido, un pluo de ceramica verde oscuro.
con cuatroe O cineo [rufus, dos puranjas, un
melogotén y un fimén; un racime de uva, un
vaso Con un poco de vinoe y ula manzand: en
d fonde usoma o Tespalde de upa silla ante
una pured de color gris uniforme. La forma
de iluminacicn es a conlraluz, e decw, con b
Wz viniendo < atrds. Es importante hacer
constar, par ltimo que, para suuvizar
conltasle de esle cfecte de iluminacion @
contraluz, instalé con W ayuda de dos sillas,
dos telas en blanco, upy 4 cadu fado 3
enfrente del modelo, gue a8 mode de pantallas
reflectoras —como hacen los fordgrafos—,
compensafon en cierto mode e exceso de
contTaste, e dramatismo de ki iluminacidn a
contraluz, Vea en h adﬁi_llﬂlﬂ figura 269, ¢
montaje que yo mismo hice para mejorar la
iluminucién del modelo,

Déjeme decirle, por ultimo, que lo importan-
i en este ¢j¢rcicio ne o5 prccisamente g
modelo m & hecho de pimar del naturdl,
aunque esto uitimo &s siempre recomendable,
5iNo ka experiencia de pinar un cuadro con
todos los colores que ofrece o modelo,
ulillzando tan solo los F€s colores primaros
uzul, carmin y amarillo, ademas d¢ blanco. 5
usted pinta este cuadre ¢on estos tres colopes.
aungue sea copidndolo del que yo mismo he
pinlado ¥ Que aparece €b la pagina sigulente
Nimerc 137, me atreve a asegurar que
pintara mejor de ahora en adelanle, por €
hecho de haber practicade realmente
composicion y mezcla de colores.

Vea en o recuadro adjunto los materiales
necesarios para & realizacion de ¢ste elercs-
cio,

by 266 Este es d modelo
qua Yo Prapae pad
acdro con 185

B tondo

una  paed

laluzvie-

de derds del modelc, a

269 Une wragen a
neluz hy
peihilgs Supe
i e
dandg ¢ rgsD En
Genargbmanie resulta sar
CoN poCo My
atade. Path  SUBvZar
eil COMIASle muomsvO YO
dispute dus gandes telss
moca de pantalas relfeck-
(2 gsp e peimulisdAn DiTiat
Gon mgs U2, con Mt colol
Ohserve enesta magen la
situacrdn del ventanal poi gl
cpie ertra la luzen Bt astudio
que yr sué mucho mis
abago. e modo Qe apale-
ciard o0 & cuadro

268

MATERIALES NECESARIOS
PARA LA REALIZACION DE ESTE EJERCICIO

Carboncillos
Spray fijadnr de carboncillo
Carien-tela del n” 3. Figura
Colores al oleo:
Amarillo cadmio medio
Carmin de garanza oscuro
Azl de Prusia
Bianco titan
Paieta

1 pincel cerdu del N.° 4

2 pinceles cerda dd N2 6

2 pinceles cerda del N.° 8§

3 pinceles cerda del N° 10

2 pinceles cerda det N.° 12

! espitula forma paluslre

| acellera

| goded o pequedio recipienle
para csenciu de trementing

13



PINTANDO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO

COMO empezar un cuadro

Antes de empezar a pintar e natural que
artista, usted, contemple & moedelo durante un
tiempo. considerando los efectos de luz y
sombra, estudiando d contraste, analizando
formas y celores, tratando de imaginar o
cuadre va terminadoe.. con lo cual e] artista,
usted. enir en o terrene e la interpretacion,
imagina ¥ cambia mentalmente formas, con-
trastes y colores.

Yo mismo, antes & empezar a pintar, hice
este analisis del modele:

«No me gusta ¢ fondo tan regular, Dado que
en csta pared hay, mas -arriba, wn gran
ventanal, pintaré ese ventanal mds abajo para
romper o monoetonia del fondos

«No me pusta b uva csti pasada, e fea
pintaré de memorna una uva frescas»

«l.a manrzama no me gusta: ¢ pobre & colot;
la pintaré con rojos ademis do amarillos.s
«En ¢ mantel, primer téeming, pintaré
algunas arrugas de color gris-ocre-crem .. »
Esta serie de reflexiones suclel conloretarse o
uh eshozo previo, pere nosotros prescindire.
mos & este csindio previo vy pasaremos
directamente @ ki niciacion del cuadro.
Pere ;como cempezar ¢ cuadre? ;dibujando
primero e medelo? ;pimando directamente,
sin dibujo previo? He agui unz vicja polémi-
ca. Parece posible afirmar gue los artistas que
pintan sin apenas sombras, dluminande los
cuerpos con luz fromal o tuz dif usa, viendoy
diferenciando los cbjetes con manchas e
color (Van Gogh. Matisse. Bonard. cic). s
decir, ios wcoloristase, suelen empezar o
cuadro directamenie: micntras guc guicnes
pintan con luwes y sombras (Chardin, Corot
Corol le decia a Pisarro: «Empieza dibujundo
las sombrass—. Manct. Nonell, Dali, etc.h a
los que podemos clasificar como «valoristasw,
estos, por bo general, empiezan d cuadro
dibujando ¢ modelo. Pero, bueno: digumos
que entre los dos exirimos, existe una norma
general intermedio que consiste o trazar un
esbozo ndpido, a titulo orientative. Vea.
cotne cjemplo de esa sintesis de construccidn,
d dibujo de h figura 270

Pero nosolros vamos a dibujar d (ema con
cierta precision, asegurando las dimensiones
y proporciones, €l efecto conjunto. para
pintar después con mayor seguridad,

Este es o dibujo d carboncillo, con interven-
cion e b goma & borrar. que vo he hecho
COmC pAsc previc para empezar a pintar
{figura 271} Terminado € dibujo hay que
fijarlo.

¥

fig 270, Eshoza a

alzada. con & que o prt,’
cignal suele empPezar yn tlg
dir 3 Ble. Ha 51d0 reqlzag,
con un pingel redongs A
cerda. def nimerg 4, y gy
s colores azul de puysy |
ey sombra tostads  me,
clados con ESencd de Ig.
MEALrts

Fig 27 Paa asequ g
constuccion y &3tudiar g
viamente B walOrdgidn ol
cuadia, algunts prHesrona
les dibulian el mogeln oo
caiboncilly y Mguncs toques
de goma paa Impar I
blancos. Un dbupo o we
po ha a8 sa fijado
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PINTANDO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO

por dénde empezar a pintar. primer estado

La fey o comrastes simultaneos —recuer-
ga?—, mos dice que un color & més claro o
mds oscuro, segun ¢ color del fondo que ke
roctea. Teniendo en cuenta esla norma, seriy
equivﬂcadﬁ emprzar a Pinlar. sobre o blanca
& k& tcla, una pequefia zom o0 un objeto
aislado, cuyo valor podria transformarse en
mas claro o mas oscuro. segin o color del
fondo que pindramos después. Fn conse
cuencia hay que pintar cuanto antes los
grandes cspacios en blanco, hay que ¢mpezay
bs 7zonas mis amplias. En este cuadro
empezaremos, por e fondo  pris-azulado;
seguiremos por los colores luminoses del
venianal, después B jarra de barro cocido, las
jTutas ...
En general, pinto feservando las forMas dol
dibujo. como los perfiles de las asus & &
jarra, d respaldo de la silla. fijese.
Pinto b luz exterior de los ventanales: cambio
d pincel por uno hmpio,
Mucha atencion al cambio de pinceles: No

iniente nunca pintac un color claro, wiliz.an-
4> un pincel en d gue aun yuedan vesiigios
& wn color oscuro. Es imprescindible lim-
plarlos & cuando en cuando.

Cuidado con la uva: ofrece sietnpre un
problema de dibujo, Ficl de resglver s esta al
cwdado de dibujarla precisa y correctamente:
hay que contaf los pranos, lenel e cUenta su
lamafi o, W siluacign dentro del racimo, b
forma de los huecos osclros emtre grano y
grano.

Ponge color e b manz.ana de primer érmi-
no y en d vine del vaso,

Sigo con algunas manchas de coler crem. en
Jd primer terinine. del  Mantel, gue  luego
ulihz.ae como sombras d: arrugas

Y b dejo {tigura 272),
Me 1omo un breve descanso: o ticmpo de

fumar wn cigarrillo o tomar waa copra. liempo
de reconsiderar y estudiar ..

Limpio o5 pinceles, linpie Ja paleta.

Fg. 273 Es importante,
mugntras ot pimE, mPear
de cand; &0 Cuando BE
pncoles by @ palew}, unl-
zando Daw ale esencia de
wEmening, fatales G0 porid
dun v Uspos. S dasoarga
primelo o pincel &8 Dintura,
ppomandole vanad vechs
con ayuda e retal de pond-

Fig. 272 En eswe Primér
esfada s prefente fan SO0
manchat b teld pata cahbrar
Moo, 3 pattnr O aow, d
Colar y el de uros
alamarips ms0ecto a ¢los

deo. Se mmegh enances
uos momentos. en yl pe

quefig recimenis &ncl 3
o rementina. vse enuagd v
ouorime ge ruged o pincel

paro ahora 1806 Que

wpitiendo la g Grdn Q5 9
(W5 wates, 40 el pncel
okt

135
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segundo estado

Fig. 274, Exisie gn ama %8
Qundgesmdounc olonidoyun
tonlraste mis susiadod a
modelo, P80 resolvienda to.
devla, en grangdes manchas.
en  coloras  pPrackcamenty
Mahcs, Bs foamas v los cola-
e de s elememos
componan & modeo B un
estado prdxmo 8l fmal, pem
en sntesis. UM snlgss gue
permite vel B posibilidades
de cesarroio haciyg o final
que 5a Plavé Commeclo

r'... B
74 el

Empieze con & mantel ademas del azul v o
blance veo que hace falta anadir unos toques
de ese color crem que pinE e primer
término. Pinto @ contorno iluminado de las
firutas, ko hago con azul clare y un poco de
carmin. Aprovecho cse morado para man-
char ¢ reflejo del vino en & vaso, manzand de primer términc... y voy a repin-

Pimo ahora d contorno iluminade de la tar las fruas de plato. Cosa que hago o
manzana de primer 1€rmino y paso a repintar colores limpios. brillantes, .

la jarra. Lo dejo asi, come puede verlo en esta (i
He oscurecido o fondo: creo que me he 274,

pasado. He trabajado durante rato las Juces

azujadas del contorno de fa jarra.. pinte B
silla.. Pinto d plato; es muy oscuro en

modelo y decido pintarle mds claro. Pinto B
Manzana ¢ primer 1érmino, las sombras dd
Plaic sobre o mantel, y las sombras & 2
manzana, de b uva, det vaso.. terminc B
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PINTANDO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO

Como puede usted ver, en esta ultima sesidn
—lres diag después de h anterior—, me
"arrepenti' de muchas formas y colores, ¥
pinté y repinté, siempre con tres colores y
blanco, hasta que retoqué todos los colores
del cuadm

Vea y compare: en este final todo es menos
azul, d fondo e¢ mas claro, @ mantel mas
blanco, la jarra mds Juminosa, menos sucia
licuanto sufti con esa dichosa jarra, haciende

gitimo estado

.l 2P E;’:l"‘jr ﬁ E

y tehaciendo_ Y. Cree en fin, gue cn este
estado finat d cwadro ofrece mis atmosfiera,
mids realismo, gracias a que las formag y las
sombras son menos cancretag, mas etéreas,
rcspondi-..ndo mejor a un eficcio de imprcsién
momentinea, Observe y compare, por ejem-
plo, las sombras proyectadas sobre d mantel,
del plato con fruia, d racimo de uva, d vaso,
I manzana ..

Y que conste: con solo tres colores y blanco.

Fo. 296 Y. en efecio, a
partir de B sintesis antories
en ralativamente facil ftegar
a este desertaca en @ Qué,
apans Ajustar colfores ¥ con-
trastes —ai del vanianal de
fondo ¥ el mismo  fando.
mas cldigg, lod roflejos o e
e b s § g8 Bs luas
mengs azules, & color gane-
131 del mental mds blancd,
elc—. me Prepcupd EiDe-
cuirente o dversificer @
color v crear. major dicho,
aceniuar &3 amostera ¥ 53
we colesla™, aspibiual. Ini-
cy, pragia y exclugva de b
iyminacidn 3 conralur,

13




_TECN[CA DE LA PINTURA DIRECTA

dos horas y media para pintar un cuadro

Los impresionistas fueron los introduciores
de ki técnica de I pinrura direcra, Pintaban
sus paisajes en una sola sesion: lardaban tan
solo ires o cuatro heras en empezar y
_lcrminar un cuadro; inientaban captar k
impresion de! momento vy jlo consiguiercn!

JComo? Pintando directameno,

Pintando desde & primer momento con
una foma de resolucion de firitiva

Algo que depende en gran paric d la
experiencia ¥ e oficio que uno tenga, pero
que estd sujeto. ademads, a k actitud def
artista arte & cuadro. Verd usted:

Lo corriente es que usted y yo y todo & que
pinia, N0 PONEamos en juegd NUNCa o cas
runca toda nuestra capacidad intelectual. Lo
comun €s gue trabajemos sin una concenifa-
cion plena, dando por sabido que “‘siempre
hay una segunda vez", una segunda o lercery
sesion para Tehacel, arrepentirse, ectificar .,
iAh, pero, con k& formula inventada por {os
Impresionistas de “un cuadro, una sesion”,
no hay segunda vez H artista ha de pensar
que sélo hay una opofunidad para resolver
o cuadro, ka forma d color; v ha de
imponerse b disciplina de no volver sobre lp
hecho. d¢ rerminarlo ~alla prima™, a &
primera; ha de complfometerse desde ¢
comienzo al final del cuadro.

Es una cuestion d actitud, repito. Pero existe
también un proceso técmico que puede usted
seguir en las imagenes y textos adjuntos.

Fig. 276. Esweeselmadeln
QUE &
x|
Wia directa, Una v
pusbic l1amado T

d Pnneo aagones

k (i a
Irancesa

Fig. 217 Con un pincel

mnla targado ce oolor [az
-] T A somb
1051808} J0 anazar
do¢ hamannna, oo 5
Tintarasla acusrala. he aqui
un esb020 régudo —ng mis
o un cuarto de horg—. &n al
ue. sintéhzendo la comple
sdad de modelo, guedan
suddos los elemantos prin-
cpates paa emperar a on

e

77

F teicdaviae|
d Se waraahota
de llena asDatios oon varches
de Sifergnie

¥ ;ends dClados por

dele pero sn Gue ex
Bujecion absoiuta 4 misemn
dajdngose Fevar por el sent
o es1bt

tidn y comprensidn. de far-
ms ¥ p¥

 cofor en generdd

i ™=

— T a——
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hp. 379 Pimwura sigo mis
23083, paro MO MUCho Mas
Resolucidn dal cusdio de
PO InIRNCION, CON una
wgunda Cips, pintAngg Co-
mo quisn dow e amhd &
abat, uguiendo & modelc
M0 interpratendo  sinteti-
tindo, simglilicando formas
¥ coloms Drados, sboles v
matoralas, Y sobre tod) ca
ii difa que por ancima de
wdo DIVERSIFICANDG o
colot Tismpo totsf pata pin-
ur o cudCio: oo homs y
medin
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TECNICA DE LA PINTURA POR ETAPAS

pintando en varias sesiones

Tratando de definir esta técnmica dirlamos
que: es aquella que resuelve d cuadro en varigs
sesiones, con b pimura seca o semi seca,
apurando d dibujo, d modelado, € contraste y
d colorido.

Es la técnica de los maestros antiguos puesta
en practica todavia por muchos artistas,
particularmente en los cuadros de caballete es
decir, en los cuadros pintados en ¢ estudio,
como bodegones, retratos y figura en general,
d¢ tamano relativamente grande.

Desde d comienzo, la técnica a seguir es del
todo diferente ala de la pintura directa. En la
Pintura por etapas, existe primero la preocu-
Pacion de dibujar y modelar —sombrear,
iluminar—, dejando para después o colorido.
La primera parte, en la que o artista dibuja y
modela, se inicia con capas delgadas de
pintura ¢asi monocroma, con influencias de
colores calientes o frios, segin I gama de
armonizacion calculada de antemang,

Sobre eda solida base inicial, se empieza
entonces B aplicacion del color propiamente
dicho, en capas mds gruesas, permitiendo
pintar ¥ repintar, con B consiguiente gblen-
cién de restregados y fregados.

Como ¢jemplo de esta técnica vea d desnudo
reproducido en esta pdgina, pintado al dleg
por Francesc Serra. (figuras 280 a 283).
Francesc Serra pinto este cuadro en una fela
del mimero 40, Figura. Dibujo primero varios
estudios al carboncillo y a la sanguina hasta
decidir la pose de la modele. Empezo e
cuadro ¢on un dibujo al carboncillo y resol-
vi6 A primera sesion de pintura con una
paleta muy limitada, pintando con sole cinco
colores bisicos: blanco de plata. negro, siena
tostada, oce amaritlo vy tierra sombra tosta-
da; upa gama de colores muy neuira, agrisa-
da, mds %ei'en sucia, segun puede usted ver en
é fragmenty reproducide en l figura 280
Observe en esta reproduccion kA reserva de
lps trazos de carboncilleo que dibujan d
modelo.




TECNICA DE LA PINTURA POR ETAPAS

Cinco dias después, Serra volvio al cuadro
con b idea de pimiar, con B iotencion.
también, de elaborar la materia, de enrique-
cer b pasta Serra, como muchos artistas,
llevaba & b vez cince o seis cuadros. Solia
dejarlos y retomarlos a 105 tres o cuatro dias,
trabajando mo mds de dos horas en cada
sesion (fig. 281).

Vea par iltimo & cuadro terminado, para
llzgar al cudl transcurrieron tres sesiones.mas,
dutante ks cuales fue subiendo e intensifican-
do d color, estudiando y calcufando ligeros
matices, trabajando cada vez con mds mate-
ra, aplicando cada vez mds la técnica dd
frotts segin puede ver en k reproduccion
ampliada de b fig. 283.

Francesc Serra murid hace pocos afios. Yo
tuve la fortuna de estar con €, en su estudio
& Tossa de Mar, mientras pintaba este
cuadra, A Francesc Serra ke gustaba mucho
Tiziano.

—

Fig 283  Frangesc Sera
Desnudo™  {fragmanta)
Coleecitn pamicolar. Tal oo-
me 58 & v il e ese repro-
tfuccidn, FrencessSerragus-
laba de pintar ¢con empasta.
dos gruasos, evidanciando B
materia, b supaiposicidn de
una EApa encima de Owa
siguiendg &N Ciarla moda be
tétnlcas dd frivles pradiica.
dax por Tlziano y Aembrand:

(pdginan 28 y 36).

284, B anlgta Francese Sa
ra. tonversands con ar rmp-
dEo, e ungs momentos de
deycanto, durantd uma da
suy satlonas dé pinlura,

| | TP
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TECNICA DE LA PINTURA A LA ESPATULA

técnica y oficio

La técnica de la pintura a kb espitula es algo
complicada, requicre habilidad, es dif erente,
seglin vamos a ver a conhinua<ion;

En la pintura a la espdtula no se usan
disolventes, los colores se mezclan y aplican
espesos, tal y como salen del tubo; se utiliza
igualmente la paleta para efactuar mez.clas,
recoger y preparar color; y sc trabaja con un
maximo de tres o cuatro espatulas de diferen-
tes tamaiios pero generalmente con k forma
de palustre o paleta de albaiiil.

Puestos ya a pintar puede hacerse pintande a
la espatula, directamente, o sobre una pintu-
@ previa, muy delgada, realizada con pince-
les y colores diluidos en abundante esencia de
trementina, Este ultimo procedimiento per-
mite disponer de w fondo, que cubre y
resuelve aquellas partes, pequenas ronas o
intersccciones, en que la espatula mo ha
llegado, dado que “llegar™ a todas partes y, al
mismo tiempo, construir sin desdibujar,
ofrece sus problemas y dificultades. Para la
obtencion de un estito mas actual. cabe la
mezcla y obtencidn de matices y colores.
hechos sobre la misma tela. sin pasar por b
paleta.

Las zonas muy amplias se pintan de primera
intencion. ea la primera fase o estado.
intentando no tocarlas i retocarlas en las
fases siguientes, Las zonas o partes mds
fragmentadas, con formas mas diversas,
pequefias y complejas, aconsejan la aplica-
cion de <olores ya mezclados, hechos, en
paleta. En @ ultimo estado. en plan de dar los
ultimos toques, es perfectamente valido reto-
car y repintar con pincel d: pele de marta.
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TECNICA DE LA PINTURA A LA ESPATULA

pintando un cuadro a la espatula

jratando de no destruir la apariencia lisa,
esmaltada, caracteristica de la pihtura al $leo
a b espatula.

(Cabe decir, por ultimo, gue la pintura a la
ﬁpﬂiula puede resolverse con grandes empas-
gs o color, superpeniendo unoS empastes
encima de otros, o con un grueso de pintura
Pmcticamente normal. cubriendo, sin embar-
go, ¢ grano de la lela. Esta técnica, partiendo
de una capa de pintura delgada, hecha a
pincel, fue la que yo mismo utilicé para pintar
a b espatula e patio que usted puede ver en €
cuadro que aparece en esta pagina y la
siguu:nte.

fg 285. Pere cage color Fig. 288, A pintac un e

o la paleta, b espatula com como B sombiavende oasu-

ung porcion v o amdsa, w de la putiora. es posble

Uavingoseln Que coh & gapdis pase oF
is reya” Emc ez nomal v no

o La marciess 8 [ens Mpartane:a
raghizan ipl ataNCG un color
con ore y bahendo snbas, Fig. 200 porgue Tambign

movendo b 2ipdtula én winal SUperponer cole-
SOSe Circular resgara dbujar y reconsirug
tmas

Rg 207 Deposdande e

colotiobee Latals g ¥ Laspeguehasion
mas han o8 pantarsg Con Un

Ry 3B Paw vazm una pincel de pab de mana

Kngg o Comomo @CID. se

ciga i espirula por g dorso Fig. 282, La espdtula $e

v ey @ ia ole restre- Wmpup perfactarmanta can re.

gando [2 espdtuia y dapose lalas de pandihen

kO & Color 31 rn o SO B am -

po

Fig. 263 Primer astado de
uh cuades pinlado ale espd

ula, con dibuid Pravo finla

do A teo dlude e gsenca
de rementing

Fg. 204 Segedo esudo:
piniado @ prrosl €on pabiurg
muyy liguida

Fig. 265 Temqr estado:se
ammeza pol pintal BS FOnas
figE amphes fen e cesG
austands ¥ camlwando co
lares) Chsarve 10§ wliewas
promovados por B espalula
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TECNICA DE LA PINTURA A LA ESPATULA

Rg. 736. Ls pintura B fa
sapaiula puede dirécr una
factusa de grandesampastes
ent las qua B pinurs lega 3
Slcantar un gueso &vidende
Peio pusde resciverse, tam-
bidrn ¢on un empastado me-
tip, como en eda Cuadin
qQua cubie o Grano Oe la wk
¥ proporciond igudlmenie el
scabade thico de sipiuia
Ega pawce zer l& lormulp
stonsejeble. para cusdros de
dimensipnes mds ben redu-
Cidos Coamoe én eN8 Caso. en
Qe b Minwra ha wdo real-
Zadh én wna tela gdl B Figue
(3848 om)

Como puede usted ver en este cyadro termi-
nado, b espitula ha resuelto b forma y d
color de las paredes y de has puertas y
ventanas ¢n general En estas Gltimas ha
intervenido, en determinades momentos, ¢
pincel de pelo de marta para pintar y retocar
pequefias formas, como las rejas de la
ventana inferior. Los tiestos y las plantas asi
como las sombras de las mismas, proyectadas
en |a° pared frontal han sido pintadas con
pinceles de pelo de marta,

144

Pero lo propio y recomendable es que
pincel de pelo de marta tenga una mterven-
cién minima, dejando para ki espitula B
construccion de bs formas, reflejando en
evadro las dificultades de acabado que esto
supone, con lo cual se consigue wn “acabado
de espitula”, es decir, poco concreto, alge
inseguro, pero realmente interesante y artis-
1ico.




El dibujo comprende las trés
cuartas partes de lo que
constituye la pintura. Si tuviera
que poener un rotulo sobre mi
puerta. escribiria: Escuela de
Dibujo, y estoy seguro de gue
produciria pintores.

Jean-Auguste Dominigue Ingres




LA FORMA EL VOLUMEN

construccion

DIBUJO Y CONSTRyC
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LalZ Plnm los cuerpos; la sombra prormueve
d volumen: b iz ¥ b sombra explican L
forma de los cuerpos.

paa fecpresemtar d vplumen dibujamos o
pintalos 10R0S O colores de diferenes inten-
sidades © valores; es decit. comparamos,
valoramos unos tonos o malices respecta a
otros. ks damos un valor —esle matiz s mis
caro que aquél; esie es mas oscuro yue nquel
oiro—. La valoraddén ¢s. por tante, un
aspecto basico 1anto del afte do dibujar como
depintar. Corot k decia a Pissarro: “Usted «s
on artisia y. por anio, o necesia consejos:
salve cste: hay que estudiar, ante todo, Ios
yalpres: Mo 5¢ pUEde hacer buena pin'[u['a sin
ellos™.

Paca captar los valores de vn tema, hay que
saber ver. pof un proceso de observacion y

LA FORMA EL VOLUMEN

luz v sombra, valoracion

comparacion, las difefentes tomalidades que
modelan los cuerpos. No cuestion de
cientos e matices; en realidad con solo unos
cuantos grises dif crentes, ademds del blanco v
d negro. es posible pricticamente representar
10da b gama de tonos que ofrece d modelo.
Para comprender mejor estos problemas k
invito a que dibuje su propia mano izquierda.
con un lipiz plomo d gradacion blandu
coma d 2B, tal como e hecho yo misme y
segin puede ver en la jlustrucion adjunta
Trate & eswudiar cntonces lps factores que
determinan o volumen de los cuerpos, segin
los textos que acompanan kb figura 302.
Ciertamente, b mano es uno de lps modelos
mds difieites de dibujar, pefo espefo gue las
imagenes y ensefianz.as de b pdpina izquierda
seal para usted una buena ayuda.

(1

2 B relegve g vl
men o LB viene

thge po el uego de
B3

gl ma
nwety e Gy o pntar. Ho
agui de est
LUZ: pates (luminadas dorl
de & <ok & propo del
mod:

BANLD: w consijue  por
L, W
&5 mds braneo Ciani
o & ouily Iy

(i1 1rT]

enlee mbra ¥ B

umie, al lnal de B
pate somimeada Seacantoa
uaron junio d MR w2
nalla de color
cland
PENUMBHAA: rora interme-
o e durmrada v
20na en sombya; a5 igual A
HO . OuE D dn
& b som

bra
SOMBRA PROP ods &
zoma de sombE, Houesla 3 B
pang ikminads

MARAA  PROYECTADA
5 o B e
sgb ‘e [asubericiann gue se
hala H cusre. Por lo Gone
ml 4t MiS DACIra BN R OZONG
picima al coarpo.

Fg 30 Unagamataiuc e |
oy de grisag, lirelzdd 3 GnCo

o see 1o nalidades, 5 Sule

monta porprapresentar 1gdos

i valor gs 1onsles que ofme-

= &l modotd
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Lr’\ POR“A EL VOLU\'!EN

-
contraste vy atmosfera
£
Valoracién, contraste y atmisfera. ]
Los tres [aclores, \ralados como es debido, i
crean en o cuadro b rcprcsemacidn e la Ejemplc de
tercera dimension, esto es, la ilusion del

volumen. El contraste ¢s, ademas. un facior
importante en la expresion y mensaje de ha
obra. El Greco, bajo ki influencia del Cara-
vaggio, acentuaba d contraste para dramati-
zar 'a temilica & sus obras. Todavia mds:
rodeaba las figuras y los contornos de los
cuerpos con fondos degradados oscuros, para viggo Ese u.;:
separar sus modelos del fondo y obtener un

| . 4 i T O Py,
F (h I . E I3 d' d [ { - J bﬂldﬂ #n
mayor realce de los mismos, Era un verdade . IRsles QRirHOdingag,
0 vulorisia. Que 1 evolucsonarnn o
arte § ol bamoco. Any
de Caravaggm, la iy
em U EnTentt o
cundano, A pank dy
la luz, o
lrésle; passon
S MUChES YOOns pi.
LEGuUIVELRS DUIY Wiy
BT Y exXPhCEr 81 Cuady
WdrqueZ. durdniegy

Dag
mayod redcg O lag
guias
& Greco lue wig gy
ST QU 1Oty

aquelts dpoca |y
Tlusncia dal te ey,

del M,
gusl Angel Meny, my

En la pintura moderna, a partir del Impresio-
nismo. d contraste se obtiene por formulas
menos agreswas menos dramdlicas: por
yuxlaposicion de colores, guw por 8§ mismos
explican kb forma, sin necesidad de grandes y
profundas sombras. Como <ijo Pierre Bo-
nard: “El color, sin mas, ayuda, es capaz de
exphicar luz, & represeniar forma y &

(=] vt
expresar un clima piciérico™. Bonard era un - el LLT.. do'm::ar“E
verdadero colvrisia. . : Groco pimé wmbin
En los modernos, existe, ademas, B pritocu. ("l . ‘

aCanuande  gonlng
pacion de representar ¢ espacio definiendo

los primeros términos y difuminando los
Wrminos mas alejados, creando con cllo la
aimos fera interpuesia. tal como puede apre-
ciarse en H palce. de Renoir (Fig. 304}

hg 304 Aygusws Renon
B Paco
Llonces.  Un
alampky o8 & de la pro.
fundidad medame I~
e Dimar Wiming —la
Tigura v & 703%0 de s mu
[i— . en relatidn oon d 56
gundd emad —Ils ligura
del homb menos concreta
yoacsbady—
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LA PERSPECTIVA NECESARIA

perspectiva parale

Para pintar una casa, un edificio, una catle,
un anterior, un mueble, un lbro, hay que
saber algo de perspectiva. Pero tampoco e
imprescindible leerse une de esos tomos de
30 pdginas, mds propios para arquileclos
quc para artistas pintores. Vamos a recordar,
pues, en pocas palabras, la perspecliva
neccsaria para pintar @ dleo.

Existen como usted sabe tres clases o formg
de perspe-cliva:

L-La perspectiva paraleta

o de un punto de fuga
2-l.a perspectiva oblicua

o de dos puntos de fuga,
J-La perspectiva acrea

o de tres puntos de Tuga,

Digamos que esta dllima #0 se wsa en kb
pimtura artistica, por lo que no serd ComeNta-
da en estos lextos (1) :

El punte © los puntos ot fuge o & lugar en
donde se reunen las lineas © aristas perpendi-
cutares det modeto. Recordard ambién que
los puntos de fuga se hallan siempre en k
llamada finea o herizonte, enconrandosc
esta, 4 su vez, juslo a da alura de B vista del
espectador, mirando al {rente —usted mismo.
cuando estd pintando— ya sea que esté do
pie, seniado o apachado.

it) Pora uwn esmdio mis amplio sy complew de
perspectivi aplicada al dibujo y pinlura arlislica, e
permito acense jarle d libro “Como dibujar en perspect-
va", de b <oleccidn “Aprender Hacende™.

Rg 307 Eiecto de pers-

la y perspectiva oblicua

VL
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paciiva parslels o de un solo
PURtO aptadd a un Lubo v &
ura hatutacién

Ay, 3B Ly perspecive
oblicua 3 esuehe con dos
puntos e fuga n efe Caso
4 purts da ga dd laco
i2gquierdo Gueds fuera cd
cuddy

Fig 308 v 310 [Efectos de
perspechva patsiela v pers
pectva oblitua aplicados a
eddicigs v cales (Obaarve
que paiz dhodr higuss ¢h
Perspectva wdas s cabe

7as kRn de #9 3 siuadas 3 b
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honZante dumentangds  y
prolonpando € cusfpo  te
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entuentren
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LA PERSPECTIVA NECESARIA

También recordard usted que en I perspecii-
L ¥:] pﬂra]da. d “mm PuUMio & fuga y d Punlo
de vista. coinciden en d mismo lugar del
horizonte. no sucediendo lo mismo e L
perspectiva oblicua y la perspectiva aérea, en
s que los pumos de fuga y o de vista son
independientes, dentro, sin embargo, de L
linca d& horizome,

Vea on las (iguras adjunias nameros 307 y
9 dos r:jemp|05 de pl}rsp{:Cli\-'a para]ela‘ L)
primero aphcado a un interior v d segundo a
una serie de edificios formando una calle, 1os
mistnos 1einas aparecen en las figuras 308 y
310 resuehos en perspeciiva oblicua (de dos
punios}.

Pintando al oleo, del nalural, en |uga;|'cs m
que hay edificios, caserios o simplemente
pinlﬂndo paisaje urbano ﬂl 6'00. ¢ presentsd
muchas veces d problema de dividir, con una
perspectiva correcla, espacios gue se¢ Tepilen
como pueden ser varios poriofcs, velitanas,
balcones, ete. Para wn pintor cxperto, un
problema de este upo Mo lenc ninguna
dificuliad: se resuehve simplemenie dibujando
o pintando. caleulando a ojo.

Pero es bueno, creo yo, saber gue existen ting
seric de fdrmulas malemdlicas que afizmany
confirman & conocimiento priclico. Asg
sucede, pol ejemplo, cuando pintande k
fachada de un edificio antiguo. cuya arquitec-
lura ofrece una disposieidn sitncéirica, hay gue
caleular @ ceniro perspeclivo pura situar en
su Jugar puertas y ventanas. Pucde hacerse a
0jo, pero sipuiendo las ensefianzas de las
figuras 311 a 214, bastara irazar una erlz en
aspa y una ver(ical en e ecniro {Fig. 312)
para oblener ¢ ceniro perspeclivo; y serd
suficienle completar el esquema geotNélrico
dela figura 313, para resolver definitivamen-
tela situacion en pefspeciiva de los elethenios
de s fachada o del modelo.

En b adjunta figura 315 y 316, puede ver una
solucion semejante pafa un probleina &
division de espacios en prof undidad, aplicado
al {aehada de una casa de cathpo,

hg 311 2314 Para situar Pyg. 416, Ladivisidndeses

N DeoBcnvd CoWech uh
ey que watp de fronte
Preténta una comsirucoudn O
anutecurty simetca (g
AN, soln = nacesata Musr
o panspectva el cuadid O
rECiinguio del edvhoo ¥ da
Ol despuds an dos espd
cigten parspectiva, median
¥ una w7 gn foma de A%8a

pecins en prolundidad ¥ en
parspectrva Pugde Praganiar
s &0 conds anliguss o edil
ciod rurdles ea an tg adn
% figurs 316 el proceso B
seGuit &N U (o Gomo aXe

fy 316 A Souooas b
linwas de lugs
varical A po @ ceny

B Parwnadn 98 B i
sdn antet = Marg una
linea recty a1 punto o2 luga

0  Sa yon una ciagonal

E Patiwndd b exome

S¢ calculs 2 o o
Pnmer a5pacio gUa presan-
B 4 modelo, v 56 ek B

F v a8 suceswvamsnie

] hasta lograr ks cuamg'e

sondo H ounts SUpRyor O 8sle Trimare o

L e dagonal, 5w Ika Und 18 Y
gund avertal DEISARC iva
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LA PERSPECTIVA NECESARIA

division de espacios; mosaicos y pautas

Los esquemas A, By C & R figura 317,

explican come calcular la puesta <n perspecti-
va de un nimero dereTminado de espacios

iguales, dentro de un espacio también deter-
minade. Dicho con mnagenes: dado o espacio
determinado A-B, situal, en perspectiva,
cinco espacios 1guales,

En ¢sta pagina ofrecemos ademds la resolu-
cidn de un mosaico en perspectiva paralela
{fig. 318); y de un mosaico en perspectiva
oblicua (fig. 319).

Por dhimo, en h figura 320 y 320 A se
explica como dibujal una pauta de lineas
paralelas en perspectiva, para los casos en
que d punto de fuga queda fuera del dibujo.

Fig. 317. En B figura gnte-
o dmeno 316, hemos d ivie
dida yn espacic libremente

B. A coafimuacion Giaugs.
mos lalires D desde o punte
E d punta F projongdndala

LINEA OF HOAZONFE

LiNEA [E TIERARA

RN Bujelanos 3 una medida
dateeminada. En eza figura
31 7 jparamos de i epacio
pevio daterminado, igual a
la atancia A- B P dividir
ol figancia en, por gpm-
PlO.CHICO 8SDACIOS, BT DRLY-
RN PoF TRazZa1 una linss de
tiors {C). paralela &l iines
o horizone y situads & &
wiktice imarior del nangulo
POrSDECTVG

hast cruzda con B lnea o8
warra {punto G, Dwidimos
entonces ki |inea de fiada en
cineo asPacios iguates.

C  Hastord antoncas irozar
sendes dragondled desda jas
divisionesartariores d pun
© E pare logree aulemanca-
mantala divisidn 08 &Spacias
an profundidad v e oers-
patlive dantro da uma i
tancia dacda

s

mw

Rg. 31 8. Hs agul &l prace
S0 pata Oifujar un Mgsaice
& perspectva paialels, L
oase del yego se hallaand
rectdngulc € D de b fu
B v b diagonal que gpanece
o lafigura C. qua nos propos-
clona Jos puntos EFGHa
pair de bs cuzies podend
tazar B (ineas horizoniahs
Que comoisien al mosatcoen
perspeCliva

fig. 319 Eswmsaldasinio:
I pato B oS0 06 un MORR
o e parSpective oblicu?
Esparo qua estudlando ¥
praciicanda B que sttt
estas imipgenss, pods dibu
o facimante




LA PERSPECTIVA NECESARIA

Fig 320, “ea por oMo en
8313 3204,

B pare Gafcular b perspect v
de uma casa © un adificio
cuanfln lgs punlas de fuga
Quadan {uera del tuadro, Sa
frale, oomn puede usted wer,
o cilcular 3 oo

cidn B de lugas
gxlmay. A v B § divid
enignces & U noterd oo
Rarky

g

ROa
il genes Cul.
. tazanco hozlmente. &
mano 2 una pauta con

fuga gue garmlﬂ.
an dibp@ar v ntar @5 vanta.
nas puenas b
QU8 [watbn-
te ¢ editicig
& Tojo, stuan B pau-
12 comddpondiants o olro
Punlt o8 Jugh
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ELECCION DEL TEMA E INTERPRETACION

la eleccion del tema

“Javenes revolucionarios iracundos™, escri-
bio d novelista Emilioc Zola hablando & sus
amigos los impresionistas.

H Impresionismo {ue, en efecto, una de las

grandes rebeliones contra la decadencia
convertida en "arte oficial™,

Uno de los aspectos mds sobresalientes
dentro de la revolucion impresionista, fue, sin
duda, la renuncia al tema grande, al “arma-
tosic”, como llamuba la gente a los grandes
cuadros, cuyos temas cran clegidos, estudia-
dos y preparados con evidenté famasia,
idealizando o modelo que nada tenia que ver
con ly realidud tfig. 321 ) Luchando contr;
esta forma de hacer tradicional, los impresio-
nistas pintaron en sus cuadros, como decian
ellos, meotives en vez de temas. o5 decrr,
ASUNIoS vivos, escenas espontincas.

La ensefianza a deducir de este comentatio ¢
concluyente: elegir © enNcontrar un tema o
motivo para pintar no ofrece minguna dificul-
tad, los hay en todas partes, en su casa, en I
misma calle en que usted vive. en ko habity-
cidn en que s eNcuentra. en cualguier puebio
o ciudad. jardin, campo, clc.

by

iTemas, motivos! —decia Renoir—. Yo e
arreglo con unas nalgas cualesquiera ™

N tanto ni 1an poco. Los impresionistas,
aunque clertamente confirmaron su ingife-
rencia por ¢ 1oma, aungue pinlaron Motivos
1an triviales como una brigada de obreros
arreglando uwna calle (fig. 322) o un par de
zapatos viejos (fig. 323), lo cierto e que antes
habian viste e motivo para un ceadro, habian
pensado en que la forma y el color del motivo
¢ran apropiados, ¢s decir, habian analizado
fa composicion formal y cromaitica y habian
imaginado como interpretarlo. En realidad,
habian seleccionado & tema ... sin importarles
gran cosa el contenido. ya fuera un manojo
d& rabanos o un ramillete de rosas.

Fige 322 vy 323 Edouaro
Marat. “Los empedradores
én v calie de Bame™ caolec
gigh  Bunter  Vincent  Wan
Gogh “Los Zapatoe” Apks
museumn. Amsterdam Las
imMpiesiontsips  decdisron
pintar  marwds e wer de
lemas. Para eflos mo era ne-
casano Duscar y componer &
lermd, va que sus  MGTVOS.
efan & are [bet, o calie bs
objeros mbs wulgares

Esta selecciOn del tema dependia en cllos ¥
depende en usted de res factores. a saber:

1.-Sabar
2.-Saber
3.-Saber

VEr.
componer.
interpretar,

Fig 321 Clauge
sajel. M
Hasla mad:.
- | Gﬁsp&t;af
158 2
lemia
en o raler dal i
de apunies, v
205 thhujades ge n;:ﬂ',’:'
Pem “areglando” g
Queera COMAUSSID seggn 1,
visibn wdosl da pingg,
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ELECCION DEL TEMA E INTERPRETACION

Oagamos Jo que dice Delacroix: “Mis cuadros
no SOn Fugdros del todo reales; log artistas
que se limitan a reproducir sug gpuntes, no
dardn jamds a sus espectadores uy sentimien-
1 vivo de [a naturaleza™,

Ciertamente, d modelo copiada exaclamente
nada tiene gque ver con e arte. Los primitivos
o calcaban del natural; Tiziano, Rubens y
ain o clisico Rafael, interpretaron, mucho
mas que copiaron; & preponderante en sy
obra d irabajo de memoria y de ello se
conocen Muy pocos estudios directos.

La interpretacion viene dada en principio por
d hecho de imaginar, de idealizar de *plas-
mar ¢n d cuadro las impresiofes y wvisione
internas™, como decia Picasso.

Es ficll y necesario imaginar nuestro propio
cuadro, verlo a nuestra manera. Pero o difieil
& 1o perder de vista cse cuadro ideal que
todo artista ve, ahtes de €Mpezar 4 piMfar. En
una entrevista con Pierre Bonnard, escrita
por Angele Lamot, en 1943 d Ffamoso
Bonnatd decia: “Intenté pintar unas tosas
directamente, interprelandc a mi manera,
pero e deg Hevar por defalles .. y noké que
me hundia, que no iba a ninguna parie; que

334

hg 324, PaulCezanne, T
morge Saipt Victomw™, Mu
0 de 'Hermitaga . Lansnge
Chuanne pinté 55 cuadimd
el moms “Sairm Victoirs

desds s ventana de su C#iA
desch b cull vais emta mon
Wha Todon dilgrgntas xin
$ande exsctamente & M
mo Wmd, Por quit Cuizés
porgae pam & representaba
4 gaan “conquists del mode.
0", ol hegho Ingudito de
pintyr al modelc Mo 4
Quera. 2 i manera, sin de
s dominar por lo qua 8
modelo “decia™?

la interpretacion

me habia perdido; wo podia recobrar mi
Primer impulso, ka vision que me deslumbro,
i punto & partida.”” Y Bonnard ¢nuncio
entonces esa leccion maypisiral:

“La presencia d¢! medelo, del fema, es un
estorbo para @ artista, mientras pinta, El
Pumo de partida de un cuadro os siempre uny
idea; la presencia del modelo durane ks
realizacion del cuadro s una lentacion; o
artista corre d peligro de dejarse llevar por su
vision directa, inmediaia. olvidindose de su
primer impulso.. 'y acaba aceptande o
Fortuito. pinta detalles gue tiene delante y que
nO o interesaron en principio!” —Bannatd
terina diciendo—: “Muy pocos pintores
han sabido anterpreiar a s mancry & mode-
lo. ¥ los que se salieron con la suya, tenian sus
métodos ¢ aucdefensa’.

H propio Pierrc Bonnard cita entonces a Paul
Cézanpe como uno de los pocos que “tenia
sus propios métodos d& autodefensa’™: “Ce-
zalne tenia uta solida idea de o que deseaba
hacer y soic aceptaba de h maturaleza b gue
estaba en relacion con su jdea, solo aceplaba
y pintaba d modelo fal como b vea en =
tuero inferno™.
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COMPOSICION ARTISTICA

regla basica del arte de la composicion

Componer, basicamente, es crear.

Delacroix dijo: “La menie compone, ¢ decir,
idealiza y escoge™. Y jqué e crear? Delacroix
sigue diciende: “lo que llamamos creacion en
os grandes artistas, m0 ¢ mds qué¢ una
manera particulat de ver d¢ coordinar v de
reproducir Ja naturaleza”,

Partiende de estas ideas, con las que es dificil
no estar de acuerdo, 1endriamos que convenir
con John Ruskin, en que “no hay reglas sobre
¢ arte de componer; s las hubiera, Tiziano y
d Veronés serian hombres colfiemes y vulga-

(21

res

De acuerdo. Pero podemos y debemos partir
de algo, de algunas normas que nos pefmitan
cultivar y perfeccional esa “manera parlicu-
lar de ver, d&¢ coordinar y de reproducir
naturaleza*.

Una de estas normas bdsicas y clasica del ane

de componer, fue escrita hace siglos por @
fildsofo de la antigua Greca, Platin, quien

resumic en pocas palabras lo que debe hacer

325

Fgs. 325 328 y 327, He
S0 un L0 ot 4l anle
G COMPONS. & FTURIED
con Ia ey blwits dermntary
rOCrRSeTEar 18 yhioed derird
o8 12 veriacsd Va3 conti-
Aulowdn lod Leed  eSOUEMAaL
08 BECL STuthos pintados ol
O, con #l cormspondants
comenTariopncadac 3.0

Fig. 326. MAL: Exeso de
unidsd: Ja disDoKCIGN Nno 8
nade ohgingl, rpsultd mond-
tong. Yea # honiora Dar
1ndo al Cusdro en dod #
plsto v & e formande un
solp Blbgue e

Fig. 326, MAL: Extetc de
divarsided: adul D8 objmol
8 hilllan Fapucads. llaman 18
NENCION  POr Bapade, no
itk 3 UNd COntamplncidn
MIonads. conjurts

d artista para ordenar la composicion de un
cuadro. Platon dijo sencillamenie gque:

Componer consiste en hallar y representar
la variedad dentro de i unidad.
Variedad en la forma, en & color, en W
posicion y situacion de los elementos que
intervienen en @ cuadro, creando una diversi-
dad de formas y colores que llame R atencion
del espectador y despierie su interés, que le
incite a ver y ke proporcione luego el placer de
mirar y contemplar. Pero sin que esa variedad
sea tanta que llegue a desconcertar y disper-
sar la atencidn yd interis creados micialmen-
ie. Es decir, organizande esta variedad
deftro de un orden y wna umdadde conjunto,
de modo que las dos ideas ¢ complemenien,

estableciendo

La UNIDAD denro de o variedad.
La VARIEDAD dentro de la unidad.

Vea en esia pidgina una ensefianza grafica y
clasica de estos conceplos, con esguemas ¥
textos que analizan los defectos y cualidades
de cada composicion

Fig. 327. BIEN: Ejemplo
caesio & unided deno oo
ia wigged rc hey mas oue
SOMCArar #Y4 SSOQUEME CON
o8 antericran pald COmEro-
b Que o dete axisTe wtaed
o o ordanacion daipsaln-
mentos ¥ divearsidad por B
Siuscton da s mamos
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En d momento de empezar 3 pintar, con h
tela ¢n blanco, o Mejor dicho, antes todavia
cvando la idea y ¢ tema toman cuerpo ¥ se
intenta plasmarla en wn apunte o dibujo
previo, surge un importante problema de
COMpoSICIon artistica, que podemos enunciar
en dos preguntas: 1.* ;Debo “acercarme” a
1¢ma, a_mpliéndulo como S estuvierz g poca
distancia del mismo, o es mejor encuadrar
“desde mas lejos™, reduciendo la proporcion
del motivo principal, viendo mis fondo. erc.9
y 2% (Cudl puede ser & punto idéneo para
situar ¢ elemento principal det cuadro?
No hay una norma absoluta, desde luego
per0 exisien para estos dos problemas — ge
proporcion ¥ de encuadre—. dgs teglas o
p_rincipit)s que pueden esltablecerse como
sigue:
L-"Acerquese” o tema en lu medida

Justa para crear 181 Centro de

interés que “expligue” o conre-

nido o meirvy del cuadre,

La segunda Norma relacionada con la situa-
cion de las formas dentro del cuadro queda
formulada e una famosa ley estética descu-
bierta pof Vitruvio, arguitecto romaflp de los
uempos de Augusto:

2-La ley de In Seceion Dorada.

Vea esm ley cn ¢ adjunio recuadro y en ¢
comentario heche en kb pagina anterior
nimero 133 a proposito del cuadfo de
Velizquez ~La adoracién de los Reyes Ma-
gos”.

r

COMPOSICION ARTISTICA

Fig. 328 ddzques
faracion oo los' Rey

ot Museo de Peadt

drid. Ser demesiada casva-

dad que B cabeza el nifio
Jasgs, concidisa por o:
gxactamenta @ B punitan
qua cruzan 185 lineas d& b
Sacclgn Domda. Puede dar
#a por igurol que VWolszquez
#ligid v delarming aste Duma
por Aphcacion da diehs nor
ma

Fig, 230. Veldzquez ~San
Anmong vishondeo & S

Ho*, Museo dal Prads. Ma
drod. (EB casual, Tambisn. B
epincidencd casl exacid an
Le o pAparo Gue ljevs Uy Pen
a bs de Santos ¥ A punto
da @ sacclsh dorads?

una norma clasica

Ley de la saeccion dorada

Ante B lela o blance ;ddnde situar d molivo
Principal d¢ un cuadro? za el ceniza, hacia arriba,
hacia abajo, hacia d lado deecho o hocie d
izquierdo? Pare resolver d problema o arqui
romano Vitruvio establecis la siguienis

Levde lo Seccidn Dorada
Fara que un espacio dividide ex parkes desigua-
des resufte agradable y esthtice, debe Kaber
fmire [1 porfe mds pegues y f mayer, &
mifima rdacion que emre esia porte mayor y 8
todo .
Para Tnllar esta divisién ideal bastard multiplicar o
ancho o ¢ altlo de [a tea por d facter 0,618

i



COMPOSICION ARTISTICA

simetria, asnmetna

Simetriv e sinomino de unidud: expresa o 9
misma orden, solemmdad, autoridad. **Sime-
ina es cl orden que aparece en la vida siempre
que se requicre solemmidad —dijo Bockhn,
afiadiendo—: ninguna ceremoma publica,
ninguha ceremonia religiosa, sin simetria en
los participantes”,

Trawande de definir k4 compoesicidn siméirica
dirlamos ue: s & repetigion de Ins elemenios

del cuudro a ambos ludos de wn punio v ep
central,

La asimeiria definida como disiribucion

libre ¢ intuitiva de los elementos, equilibrando,
SN emburgo. Wtts portey respeciv a ovas,
sinommo de varicdod,
Puesios a elegir enire una forma d¢ composi-
cion y otra. b mayoria de aruslas actuales
prefieren la composicion asimétrica, mas
dinamica y con mas oportunidad dc expresar
l creatividad del arusta. Vale B pena tener
en cuehia, sm embarge, la posibilidad de
estudiar, en determinados casos y temas, B
forma de composicidn simetrica, incluse o
uha manera rigida, cambiando situaciones.
de forma gque, acentuando en general la
unidad, se subraye b deseada vanedad.

Figs. 331, 332, Veldique:
s Coonpcitin de B Vir
gen”, Musec ol Prado, Ma
dral, v Deghs. “Laabsenia

Museo Oel IMpegsiomsmo
Jea co Puume, Parfs, H cus-
dio de Velhzquaz f8 un a)im
plo de compgsicion e Gre
ca. aungue les liguss o

aliezcan una repem )

lemdlica & ambog (e, 4

un ole Lqr'lral DNUJ'
La absenta hizo un

I|l"
de composicidn an:‘
descentrando  lps  fig,, -~

i inohust guedan Lty
por al sncluidin

-




COMPOSICION ARTISTICA

por un principio de nihilismo, que on arie
pudria traducirse m “maximo disfrute con
minimo csfuerzo”™, d hombre prefiere las
fortnas geometricas (una siluera en forma de
cyadrado. de dreulo, de wridngulo), antes que
las formas abswactas. B psicofisico Fischer
realize a ¢Sl TeSpecto una encuesta, demos-
rrando que € comin de ka gente prefiers este
iipo de formas sencillas.

De este principio nace la idea de componer
aristicamenie, partiendo de ToImas basieas o
esquemas geomeinicos como los que aparecen
o esta pagina (Fig. 333). B primero de estos
esquemas (A). fue establecido por Rem-
brand: y consutuye una formula clisica de
composicion: una diagonal que divide o
cmdro en dos triangulos.

En b composicion aftisica, también juega un
papel imponante d equilibrio d musas, o
dectr d hecho de que o “peso’ de lag Tormas
quede compensado mediante un eje descen-
trado. equilibrando unas masas respecto a
orras. La balanza romana o fulcro, & wn
ciemplo perfzcto de este equilibrio, fespecio a
wn ef descenirado. entre una masa © peso
importantc y una masa de peso mas reducido.

04, °3%5. Passa.

“E Soma a Marly™". Coleccian
partiuiar. Un ejempdo de
conppaicytn  basada err un
SQUEMD HEUMETTICD PATec)
do & i3 fdmwla de Aem
trandy an ol que vemnos sde-
mis, i pertacic equihibrio da
masas logedo por Fissanmo

esquemas y equilibrio

Fig. 33 La compesicién
anlslica d& Un cuadrg, puede
basarse an eSguemes gan

matricos, Al COMmo vemos @
5105 glemplos. B primerg de
95108 @gduomas. Bn loma de
indngule., 85 conocide omo
B forrmules de Rembrang)

i@



CDMPDS[C]ON Al RTISTICA.

la tercera dimension

Fisicamente hablando. d cuadro tienc solo
dos dimensiones: ancho y alto. La tercera
dimensién, & profundidad, ha de imitarse, ha
de representarla ¢ artista mediante formas,
luces, sombras, efectos de perspectiva. Repre-
sentar k tercera dimension fonma parle,
tambicn, & R composicién arustica de un
cuadro,

Basicamente, ¢ artista puede utilizar tres
formulas para realzar la profundidad:

A). Mediante ln inclusion de un primer
término. Se trata de clegir un encuadre que
permita incluir en primer término una forma
conocida gracias a la cual & espectador pueda
relacionar instintivamente d tamaig o medi-
da de esta forma con ¢ tamaiio de los cuerpos
situados en términos mas alejados

En ¢ cuadro de Pissarro del Dulwich College
(fig.- 336), aparece en primer 1érming un
tronco de arbol; vemos, ademas, ¢ ancho del
tio ¥y los madrgenes del mismo. Estos elemen-
s nos sirven de referencia, por su 1amafio y
situacion, para determinar mentalmenie la
distancia y hs dimensiones del edificio del
fondo, es decir, nos ayudan a crear 2 idea de
profundidad.

BY. Par efecto de perspectiva. Se trata en este
caso de elegir una imagen que ¢m s Misma
ofrezca un efecto de perspectiva que realce
profundidad, la idea de tercera dimension.
En “"El puente nuevo™ de Pissarro (fig. 337),
la ideca de perspectiva y, por ianto, &
profundidad < ya implicita. Pero cabe pensar
en senderos, caminos, entradas a pueblos.
gic., en los que la idea no es tan evidente, pero
igualmente efectiva

CY Mediame i1 superpesicion de planos
sucesivos. Cuando e o modelo se observa Ia
idea de un primer plano superpuesto a un
scgundo plano, superpuesto a la vez a wn
tercero (vea 2 figura adjunta n® 338), exsie
indudablemente la posibilidad de representar
Ia tercera dimension, acentuando simplemen-
e Ia superposicion de términos.

La profundidad puede realzarse, también,
mediante la perspectiva aérea o atmosfiérica,
recordando la norma: £ primer términe
siemipre es mds mitide y comrasiado gue los
términes ale jadoes. Leonardo di Vinei decia al
respecto “‘Si acabas con gran dealle los
objetos lejanos, pareceri que estan cefca en
vez de distanciados™,

Fig 336 "Dulwich Colte-
g, Pissamo {coledgidn J. A
Macauay., Winrmupeg, Cana-
d3) Lz tercera dimension se
consigue agul mediante b
inclusion o un prmer 1Emi-
ro destatado (el ranco del
abol de la demcna)

338

o 337 El pugnie “nug
v Pissaro (Coleccion M
¥ Mrs. Willism Coxa Wright.
FiladeHia), ‘la profundi lad
vienag da;la in gslé CéEp po
B fuga de lingas &1 perEpes-
1va

Fig. 338, Monet ~Nisve o
WYétheuil. {Musso del Impre-
sioniameg, Jeyda Paumg Pa-
ris) . La profundided se expli-
C3 On €514 CEO pofia Bupar
poaisian de plshos, es decit
por B sucesion. wo delants
del etro. et planoy Torma-
dox por @ o helado. los
érboles vy caspy dal fondo




“Pongo color hasta que me sale””
Jean Baptiste Simeon Chardin (1699-1779)




LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando un cuadro de figura al dleo

Fags 3385 v 340 aay,
MDRIN U Ui gy s

Iniciamos en eslas paginas una serie de 03 e - sl Olwo, Badi Cammu,;::
practicas de pintura al oleo. con demostracio- A Ve st v sy
nes en las que, paso a paso, usted podrd ) % cusdre ¥
estudiar B resolucion & dos cuadros de i |

figura al oleo, un paisaje urbano, una marina, ]

t paisdje rupestre y una naturales.a muerta,
La primera de estas demostraciones grificas
—dos cuadros de figura al oleo—, ha sido
realizada por d renombrado artista barcelo-
nés Badia Camps.

Badia Camps tene d eswudio en su propio
domicilio: una habitacion de unos 3xd m
pinta siempre con luz de dia, con modelo, y
dibuja 1odos los dias. con carbencillos o©
cretas (e color siena o sanguina, tomando
apuntes y realizando estudios sobre poses,
iluminacion. conirasie, que luepo, en algungs
€asos, sc convierten en proyectos ¢n color y
finalmenie en cuadros definitivos.

Pero vamos a analizar con dealic la manera
de pintar de Badia Camps; qué hace, con qué
b hace y como lo hace para llegar a los
magnificos resultados que pucden verse en
estas pdginas.

“Tengo miles de dibujos v apuntes como
estos —me decia Badia Camps, mienras me
mostraba los esbozos de las TNguras 339 ¥
340--, Si me pidicras un consejo basico sobre
pintar figura, yo diria que hay que dibujar ¥
volver a dibujar, dd nawural. con modelo,
apuntes y estudios y dibujos de hombres v
mujeres, vestidos y desnudos, 1odos los dias.
hasta que las dimensiones y proporciongs,
anatomia, s valoracdén v & contraste del
cuerpo humape, sean para unc algoe tan
familiar como coger ¢ lapiz o ¢ pincel™.
Para o cuadro que se inicia en esta pagina,
Badia Camps dibujd, como tiene por coswum-
bre, no menps de cinco apuntes. en o Ultimoe
de los cuales (fig. 340), wazo después. como
acostumbra a hacer, € rectangulo Que encua-
dra definiivamente ¢l tema.

Primer estado: construccion

Sobre Ia tela en blanco, Badia Camps dibuja
d lema directamenic con pincel ¥ pintura al
Sleo muy diluida en esencia de trementina.
Utiliza para ello una mezcla de violeta
cobalto <laro, como color basico. anadiendo
un poco de azul cobalio, Siena nawral ¥
blanco (figura 341). Obscrve en esta imagen
que, Badia Camps. siguiendo los méodos de
los antiguos maesiros, construyc e tema Cofv el
rrazos y tonos. resolviendo basicamente los
efectos de Juz y sombra. Y lo hace con esc

color violeta-azul-Siena. semejante a un color
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& sombra peutro... Y fipse que la construc-
cion es muy cuidada, como s s tratara —y
en realidad se trata— de un *dltimo ensayo
general e la obra™.

Segumndo estado: pintando d “lecho de pintura”
y entonando el color en general

La manera de empezar a pintar de Badia
Camps, me¢ recuerda d famoso “lecho de
pintura” de Tiziano. Porque, en efecto, Badia
Camps necesita un verdadeto y grueso em-
paste & pintura al iniciar d cuadro v, como
Tiziano, necesita tomarlo y retomarlo, Y asi.
a los dos o tres dias, después de e “lecho™,
cuando [ pintura tiene ya d mordiente
suficiente, Badia Camps sigue pintando,
trabajando, esforzandose —He de insistir, y
he de trabajar y he de luchar, pasa que B
emocién de pintar llegue a mi y me sienta
capaz de crear™—.

fg 341 Mexlando los
colofea violala cobalo chmo

on un poat d¢ arul de
tobaltg v clio pocooa Sena
npwal. d abury

darte esEnCA de e maling,
Bada Campa Sbuja y Cons

Fuyw ¢ ema dd cuadro. con
aos y 1ONGS Uansparenies.
COma 3 prfara a la acuanala

Ay 302 He ags ia pume.
h_j‘au a8l “lecho deb p

2. #sio es, de un pamer
¥npgste, sobe o cogl o
3"llala trabajard, insistua v
kKhars, “pars cpe b emo
Cion o p ¥
Mavenls capay ca creat
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1A PINTURA AL OLEO EN 1A PRACTICA

de figura al Oleo

pintando un cuadro

g " ) T "

-*

QObserve atentamente b resolucién del cuadro
después de este segundo estado (figura 342),
fliese que s¢ ajusta bdsicamente al dibujo
inicial pero con algunas ligeras rectificaciones
—la dimensién & ka cabeza es mayor, por
ejemplo— y observe, 1ambién, ia gama de
colores calidos, que aparcce en estc estado
micial y se mantiene hasta terminar ¢ cuadro.

Uktimo estado

Badia Camps tarda cinco, seis y hasta diez
sesiones para pintar un cuadro. Después dc ha
segunda o tercera sesion, cuando la capa de
pintura e¢s suficientemente gruesa, medio

seca, pegajosa, Badia Camps pinta en su
estilo pecubar que € mismo describe dicien-

.'-1-
]

|I ” : W“.' .

A g v

-

AT

-

do: “Para pintar a me manera, necesito una
caps gruesa, wn lecho, wn pan de pintura,
sobre o cual pueda aplicar los colores
restregando d pincel, depositando la pintura,
fretande y dejando d color sobre d color
anterior, seco o medio seco™,

Badia Camps aplica k técmca del “frotiis™; g
misma © parecida técnica de Tiziano v del
también {amosc Rembrandt.

El perfeccionismo de Badia Camps

Badia Camps tarda dicz, quince y hasta mads
dias en terminar un cuadro. Es un perfeccio-
msta; punca se da por satisfecho. Ha llegado
al extremo de rectificar y cambiar cuadros

b 'I‘|'_ . , !
w [ L WRVENRS

-

Fig. 343 En esta lustd
Cdn dd cuadio Tarminadd
ef gwidente W puesty e
pidclica de kb 16Cnics O¢
“fromis’. da b que Memos
hablado s pioposito de [
écricas de pintura de Tiaa
ng y FAembrandt [paginné
antefioies nimeros 2 v 3
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que ¥a estuvieron colgados en una de sus
exposiciones.

Suele pintar tres 0 cuatro cuadros a la vez
El cuadro anterior y dste que voy a comentar
fueron pintados al mismo tiempo.

Estudios previos

Cotno siempre, e artista estudia previamente
4 cuadro, dibujando varios esbozos.

Aqui, en estas imdgenes (figuras 344, 345) es
evidete b rectificacidn, partiendo primero
de una figura sentada casi de perfil, con la
puerta del balcdn casi abjerta; y un segundo
estudio con b figura vista en posicidn tres
cuartos y b puerta del balcon del todo
abierta, reflejando en ¢ cristal parte dd
cuerpo de ka figura, En ¢l segundo esbozo,
ademds, d realce de la figura aparece mis
acentuado, gracias a que en d lado izquierdo
4d cuadro hay un hueco oseuro, entre d
mantel v ¢ brazo derecho de la modelo.

B trabajo bien hecho, d perfeccionismo de
Badia Camps, se refleja aqui en estos apuntes,
Particularmente ep la figura 345, un apunte
acabado, digno de ser enmarcado,

Puesios ya a pintar, vea en d recuadro
adiunto los colores & dleo corrientemente
HSEECE nor @ artista Badia Camps.

LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA
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Figs 34 y 385 En esas
a0 pravios, praludooal
fuadd rgproQuisld en
pagnes  mguenies. Bada
LCamps esudia y racnlicd b
pose e B MOOMO Y @l Punto
30 vista (en e esbom de ia
derechd B poold mis prom-
ma gl bplcdn apamce abesr-
fa y pe'mile ver b Ddmiana
de sagundo LEmmino y 'a i,
aelariod)

COLORES USADOS POR
EL ARTISTA BADIA CAMPS

Blanco & titanio
Amarillo cadmio
Ocre amanilio
Siena Natura)
Siena tostada
Tierra sombra
Rojo d¢ cadmio

Carmin de laca
Carmin garanza
Verde esmeralda
Verde cinabrio
Yioleta claro

Azu] cobalto claro
Azul de Prusia

16



PINTURA AL OLEO EN LA PRACTlCA

pintando un cuadro de figura al ¢leo

Primer estadc: construccion

Los mismos colores. la misma mezcla de
colores que en la comstruccion del cuadre
antertior

Pero observe un detalle que antes he pasado
por alto. Aqui y entonces, Badia Camps
construye dibujando. determina las formas
mediante trazos y lineas, sicnte la preocupa-

cion de ajusiar. encerrar. delimitar formas y

contornos. Mientras gue

Segundoe estado: eotonacién general del color
.aqui las lineas y conternos desaparecen
—"Yo pinto por volimenes” dice Badia
Camps—. Aqui se inicia ¢ “lecho de pintu-
ra’”, que durante una o dos seSiones propor-
cionara al artista kb posibilidad de pintar
después con restregados o “frettis” gque
personalizaran o estile de Badia Camps
Aqui empieza, lambién la lucha de Badia
Camps para lograr una unidad de conjunto
entre la figura y d ambicnte, de manera que
la figura no sea un clemento aislado, fuera de
contexto respecto a fondo y al ambiente que
k rodea. Yo no pinto figuras. en cuyo caso
pintaria un fondo meutro; yo pinto wr fema
del que forma parte una figuwa”. Y de ahi h
lucha para que h figura s¢ incorpore al
ambiente intimo de la habitacion y ésta forme
parte tambi¢n del cuadro

Empieza tambi€n en este estade la lucha para
equilibrar y amenizar o color. “Al empezar

sl =

wn cuadro. muchas veces mno se exaclymente
la gama de color que voy a emplear. A veees,
COMG €N ¢ste Caso. empicZo <on una gama de
color neutra, mids bien calida (figura 347) y
después, a medida que avanza el cuadre, me
decido por una gama Fria (figura 348). En
estos cambios influye casi siempre la gama de
colores que tengo en la paleta. Los restos &
colores de Ia paleta representan para mi unad
fuente consiante de inspiracién”
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Pendltime ¥ oltimo estado

Entre cste peniltmo estade {figuri adjunta
numero 348) y d acdbado final (ligura 349, ¢en
la pagina siguichte nimero 168) existen pocas
diferencias, pere vale la pena observarias,
Aqui, ¢n estd pagina, o cuadro_ aparcce
practicamente seratinado: las Facciones el
rostro, las manos y los pies, no son modilicy-
dos.. Y sin embargo, b mayeria & formas,

LA PINTURA AL OLEO EN LA PR
]

[CA

de ofectos &l y sombra, e reflejos v
pehumbras, han sido pintados o retocados de
nucvo, a ¢sa bisqueda de la perfuecion, de
toque final, tan caro s Badia Camps. “Sin
pasarse, claro; o gran problema es quedarse
en o acabado “no acabado™.

D¢ acuerdo, Gracias Badia Camps.
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pintando un cuadro de figura al oleo
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LA PINTURA AL OLEO EN 1A PRACTICA

pintando un paisaje urbano al dleo

Pintar co la calle, en las plazas y avenidas de
Bs cudades, en los grandes y pequefios
pucblos, en los suburbios, en las zonas
industriales, en una palabra, pintar paisa jes
urbanos, &8 una cxperiencia maravillosa, Es
un tema clisico, cuyos primefos cuadros
aparecen en ¢l Renacimiento y que, desde
entonces ¥, particularmente, desde b mitad
dd siglo pasado, muchos artistas han llevado
ala tela con éxito extraordinario. Recorde-
mos, 1an $&o, 4 algunos pintores impresionis-
tas como Pissarro, Manet, Sisley, Monet,
Guillaumin, tedos ellos excelentes artistas del
paisaje urbano.

Pues bien; voy a pintar para usted wn paisaj¢
urbano al éleo, explicando con todp detalie
paso a paso, & proceso de resolucign '
He aqui d cuadro: una calle de un barrio
vigjo d¢ Barcelona, a ks once de la mafiana,
cuando la luz del sol “entra” dentro de h
cale —fijese bien, porque esta es una forma
clasica ¢ Huminacion de unma calle; con yn
lado en sombra y d otro lado iluminado por
el sol—,

Primer estado
Pinto sobre tela con bastidor figura, del n® 12,
Parz d dibujo de este primer estade, utilizo
un pincel de pelo & cerda, redonde, e
ndmero 10, Preparo color para la construc-
cion iniciat. Sobre la paleta, mezclo azul de
Prusia, tierra sombra natural y ocre, diluidos
con bastante esencia de trementina, hasta
componer upa pintura practicamente liquida,
transparente, come & tratara de pintar a la
acuarela.
Dibujo en plan esquematico las lineas basicas
las casas ventanhas, puertas, incluso algu-
nas figuras. Vea esta resolucion inicial en
adunta figura n* 350.

Segmdoestado
Recordando a Corpt y teniendo presente la

leydeconsrasies sucesivos, empiczo por pintar
las sombras, con pintora mds bien delgada
tratando de aproximarme a los matices que
ofrece & modelo —una gama de azules
oscuros, con predominio & azul & Prusia,
combinado c¢con carmin d¢ garanza, tierra
Siena natural y ocm (depende de la zona,
para que influya mds un color u otro; vea la
reproduccién adjunta de este scgundo estado
en la figura 351)—, Pinto sin miedo; no me
importa un posible error que, luego, a medida
que avance ¢ cuadro, puedo rectificar.

P

; —

h

=

%\
w

fg B0  Pnmermsstado o
byd Pawe ¢on and de Fru
& v tierra tombra natyral
muy Sividos en eencs de
wemanting. lograndoess Tin
W WanEpBionle gue PErmTe
un dibue rpde. comd 8
pintacasla Fcusrels

Fig. as! (Fordande em
meza K5 CuUadroY. Maastro
lg preguntaron. @ Corgr, Y
e tesnondid o Puntc—
Por las zombrgs”. Clarra
mente. s sombras crean
valuman, axglican @ mdde-
Influyen & B compod
cidn y evidencia 4 Conlraste
de Ccuddio, ewitando posle.
nOreE @roms dprcos. como
los denvados o 1@ fey o
COnlrAsies SUCERVOS
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LA P[NTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando un paisaje ‘urbano al éleo

Tercer estado

Inicio B pintura por b fachada de la casa de
enfrente, con una preocupacion bdsica: I de
diversificar el color d& esa pared, con ocres,
amarillos, carmines y sienas, casi siempre con
un pow de azul, mezclados con blanco. En
algunos casos mezclo d color encima mismo
de & tela buscando variantes que amenicen y
capten la realidad de esta pared mas visible.
Pinlo a continuacidén kv pared lateral, kv casa
del fonde, € suclo v los toldes.

Intento en todo momento enriquecer los
matices, acercandome al color real, vy a la
forma definitiva.

He trabajado con pinceles de pelo de cerda,
planos, de los nimeros 14, 16 y 18,

Cuarto estade
Pinto & cielo v las nubes, recordando dos
normas basicas:

I Ef cielo no e exactamente azul

2. En o horizonte, el delo es siempre mus
claro.

En efecto, en @ color del cielo intervienen d
azul de Prusia o o azul ultramar, segiin o
hugar en que se pinta, la hora del dia, d ciglo
mas o menos despejado, elc. Pero, ademas (e
bs azules mencionados, rebajados con blan-
co, intervienen e carmin de garanza y en
ocasiopes la tierra de Siena natural (en muy
peca cantidad), para resolver la parte mads
oscura, la parte alta del ciclo. Junto al
horizonte, donde € cielo es mas claro, puede
intervenir ua poquitin de amarilo o de roje
de cadmio, o d= verde esmeralda (segin I
hora dd dia). La direccion de la pincelads en
el cielo no ha de ser necesaniamente horizon-
tal. La mejor férmula a este respecto es pintar
sin una direccion fija, “a pequefios golpes”,
como hacia Pissarro.

En s nubes, en cambio, cuando estas son
camuylos, como ocurre en este caso, b
pincelada ha de ser envolvente, siguiendo, en
cierto modo, a8 formas esféricas del modelo.
Tome nota de que en o fundido de las
sombras y luces de ls nubes puede ser
conveniente la intervencidon & los dedos,
pero sin abusar.

Sigo con las casas en sombra del lado
derecho. Pinto bdsicamente con azul (e
Prusia, azul ultramar OsCure, ocre, carmin e
garanza, tierra siena natural y verde esmeral-
da, que dibujan y resuelven de una forma ya
definitiva algunas de las formas ¢e estas
casas.

Fig. 382, Ante 1ody

AprChum
posibla, a:z:
BSPRCI) tambeén Dosky |
ﬂeqm

de ta COontras as

Fig 353, Despuds unaye,
16la. vigne g puy,,
ancima
tando foemas vy colares Ob.
serve en @33 1magen po
ejemplo, B resclunidn da
m= y colotes an al perdl gg
bs casas en sombm, en g
Qug  pen,
everdad? v Tiese que oy
Baimente  CudWe  pincels
dos.. sob@ wna fifme by
de colod pintada 8n |y saigny
antenos (figura 352)
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Quinto estado:

Paso a pintar esa especie de tienda ¢ almacén
del lado izquierdo. La base de color pintada
ayer, con bastante csencia de trementina,
permite pintar ahora sobre colores secos
Pinto mguidamcn[e d lateral de la casa &
enfrente, jluminado por ¢ sol con ¢sa
sombra alargada de armba abajo, proyectada
Por las casas del Jado derecho. Pintar esa
sombra proyectada y tode lo que se confunde

LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

A
k)

dt ['ormas dadas por salienies, balcones, ropw
tendida e incluso ese larol con cuatro Juces,
plantado en & centro de b calle. De modo
que solo cabia mirar ¢ modele entormando
ios 0jos, sustituyendo la vision detallada por
una seric de manchas gue, en sintesis, explica-
ran esas formas complejas del modeclo.
Habia que tener en cuenta, por otro lado, ka
representacién del espacio, mediante b falty
de contraste y de defimicion,

Fig 354 Exe es &1 a300
de o he
Guiarroliade una BboOr més
xtanse En prmes
nia
Tl
Cull B3 tan 040 una
dibupdy SO Cor
fords Thrpuds rechiique #
e perspective de B
on su lmeral gqueeda
va que, B e ha, en e fgura
antgnQl nomero B1. com-
pobald que 8 Fnm de luge
das Iy parte supencr

= ha danchaar se mis haca
abaio. Por G entoims 1os
mignde, &n ¢l modelo

=52 sombrad | argada
a amty, en &l lmaral o
qussrda di la cdlg. v pertg
€58 Comuniy 08 m#nNchas
Represeniativg de venlanas,
balcones, rope lendica, elc

o ella, no es fdcit. Hay aqui una complejidad
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L_A PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando un paisaje urbano al dleo

hp 35
Paig
f de dalcantri

4 sueln, con la acend
plinge  teemung iZqueerdas, d
perti g Bs

del derecho, y las figu-

510 8 Quet CONnSUuyenda
¥ pintandt praviamehie wna
ks e foima y de
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ma ¥ ¢ Loior delininvo
por gjamnlo. ese perhl de
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PNMErD @p una manchy da
colof. tna bage da Color e
gular, uniorme {ig 352}
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com y §¢ Consigue el efectd
finel. B un probiema de sin
s, qua le ruego ana £
todo & Droceso Oa S
ard

Ultimo estado

Falta tan solo resolver ¢ acabado de frontis
de la casa del centro, ademds del suelo y
algunas formas & fk casa en sombra & h
derecha, y [aitan también, las figuras. Estas
han e ser construidas y pintadas de memo-
ria, con cterta referencia respecto al modelo,
iratando de retener las posiciones de las
personas que andan por la calle, y los colores,
asi como los efedtos de z y sombra que

ofrecen las mismas. Construye y pinto ¢sas
figuras con atencién y cuidado, pere 0
pretender un acabado excesivamente f

que no entonaria con h factura general dd
cuadro.

Y he terminado.

Antes de firmar, cont d cuadro ya en casa, &
¢l estudio, es bueng revisar lo hecho, d cab?
de unas horas, por § hubiera necesidad de
retocar algo —-que siempre lo hay—.
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He aqui oro temd tradiciona! pintado por
muchos artistas de lodo ¢ mundo y a
especial d aquellos cuyos paises limitan con
d mar, como Inglaterra y Espafia, ofreciendo
upa amphid temdtica que incluye desde ¢
puerto d¢ pescadores e un pequefio poblade
e b costa, con sus barcas sus fanales, redes ¥y
boyas; basta el encuadre de un rincén de wn
gran puerto de la ciudad.. pasande por
playas con figuras, oleajes, barcos en d mar,
acantilados, etc. Este ultimo tema, & del
acantilado de und pliya de n Costa Brava, en
Cataluiia, en o pueblo de Lloset de Mar, vy 2
s ¢ molivo & esta demostracion sobre
¢cOmo pintar una mafina al gleo,

Debo decir que cuando contemplé esia
iimagen por primera vez, asocié &8 inmediato
k forma & las rocas, con cubos, paralelepi-
dos y pirdmides, con formas geométricas, y
debo dfadir que antes de empezar & cuadfo
me parecié imprescindible dibuiar picdras y
focas formadas por cubos, paralelepipedos y
piramides. Ahi estin esos dibujos, c¢omo
ejercicio previo de una mafiNa con rocas y
acantilados, pintada en b Costa Brava &
Catalufia.

Primer estado!

Empiezo por esbozar rdpidamente, en plan
esquematico 18 complejidad del acantilado
formado por Numerosos salientes y conjuntos
de rocas.

Sobre b paleta be compuesto un color gris
azlado compuesto basicamente por dzul de
prusia y un poco ¢ tierra sombra natural;
mezcko estos colofes con mucho aguarris,
para pintar con un color transparente que
permita corrér Fapidamente ¢ pincet y dibu-
jar trazos sin interrupcién. 3
Sobfe lz marcha y a medida que = esta
dibujando este esquema inicial, puede ser
interesante, como en este caso, esbozar ya las
sombras basicas del modelo, procurando, en
una primera intencion, acercarse, también, al
color basico ofrecido por ¢ modelo: &
tendencia azulada en wnos casos, con tenden-
Cia siena en Oftros, |

He pintado las partes lineales con un pincet
& pelo de cerda redondo del nimero 8 ¥ las
partes en sombra con un pincel de o d¢
cerda, plano, del nimero 12.

Segundo estado:

Trataré en este segundo estado de pintar o
color bésico del mar y del cielo. Trabajaré
con pinceles de cerda, planos, del n.° 16 y 18.

LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando una marina al oleo

se

7

Fg. 358 _Contempls d
modeo ¥y no pude reasy ]
ilea oe Chbupar CubGS. Pars
lglepipedos, pirdrnides, CQ-
ma piteo delas formas get-
méricas olrecices por g mo-
Jdelo

fig. 357 Ese es un dbujo
ge tamen pomane, pag
constnuy gl mocdo. La suge
rencia Ge wollmanes surge
de maneta ca gspontinea
determunando e de sahds
las portgsen somba
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—— 5 - ——

pintando una marina al ¢leo

Pinto d mar. Hay en & azul de Prusia, aru
ultramar, tierra sombra testada y un poco de
carmin, ademds de blanco. Hay también en ¢
mar un poco de carmin de garanza. Norma
basica: las pinceladas en & mar han de ser
horizontales. Pero en algunas zonas, debido a
las cornentes condicionadas por ¢ cauce a
través de las rocas, (primer 1érming y parte
izquierda del cuadro terminado), las olas
vienen hacia acd en sentido diagonal. En esas
zonas puede ser necesario cambiar B direc-
cion de la pincelada en ese mismo sentido
diagonal. Salvo en las zonas mds oscuras del
mar. en ¢ primer término, d color blanco
mterviene siempre para aclarar d azul. Pero
en muy poca cantidad

Tercer estado:

Este es un cuadro para resolver cn varias
sesiones con la técnica de pinfura por etapas.
Un tema laborioso, que ha de resolverse con

359

Fgs. 358, 358 Losdos es -}
Mics de exs matina pintada H
al dlea. explicen graficamen- -
18 b Wea acgrca de cdmo v
POF giande eMDPEZIT BN CUP
av . Cubrendocusndo anies
& blanco de 13 rela seda la
tespuesty adecuada. B de

r. dibuganda pramerp  lss
ingas banices del
O O manchenn , e pomes 3
WEUCION  IBA pErwE €0 L0m
bm que cresn volumen [t
gurs 35 cubrnendo” de
wmaduto o celo v &l ma
{n con lo cual
Cuddr oDz 3 L vida
2 FECH W & W3 tenidad
prtanda  rapidamente
Conunto ce oeas —luoes vy
pornbias— WA My
divicla en esencia ge e
MEnLn b Modo gue seque
pIONID vy permida  repantar
ampelsr de vardad 8l cusdh
(higurs 369
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LA PINTURA AL OLEQ EN LA PRACTICA

una buena y minuciosas construccion. y que
exige, por lo tanto, pintar y repintar, o
sucesivas clapas, pard representar o volu-
men, pintar y dibujar la complicada forma de
s rocas, de las olas del mar, de la espuma del
aguyu. Es normal, pues, que ahora, cuundo
voy a pintar las partes iluminadas de piedras
y rocas, bo haga con pintura todavia delgada,
con cierta cantidad, todavia, de esencii &
{femeNting, a fin de que seque mds pronto ¥
mafana pueda repintar encimta con mayor
seguridad y limpicza,

Pinta ls colores iluminados e piedras ¥
rocas, tratando de aproximarme lo mds
posible a los colores del modele {vex h
pintura terminada en la pag 177, fig. 362

Cusrio esiado:
Se trata & resolver ahora. de manera definiti-
vz, d dibujo y pintura de las formas rocosas,

. situadas en segundo Krmine,

Pienso, por otro lado, que este puede ser un
temna mondlono, gris, sin muchos alicientes...
y que, para gue resulle ameno, vivo, intere-
sant¢, & necesaria una cuidada interpreta-
cién del color, iratando & ver colores,
muchos colores en las partes iluminadas. en
lag parics en sombra, en todas partes. Y esto
s lo que estoy haciendo en esta sesion:
trabajar sin prisa, tratar de ver o matiz cada
vez diferente, aplicar d color econ pinceles
plangs, anchos, del nimero (2 al 18, tratar &
dejarlo hecho.

Fig 30 Lo ogue Bigue
vl wba cuoblidn Mo fratao
tron heche 08 poniar viendg
d modelp, ¢OEndo Aignta.
menta  foiRs Y £0lgres

Sungle ratands o devars il
Car Y ennQuecer o &olor,
EOnEASBNOD  ACenTud ndo
anabZando of cada caso s
coloias, v proguetdndose &
5 ponble meoranos, Agqul
dedique ma esfunTos 4 ks
WAt o sEqundd 1afTing
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LA PINTU RA AL GLEO EN LA PRACTICA

pintando una marina al oleo

Quinto estado:

Estoy pintando & dltime términe. los dos
montes del fondo, a b izquierda, siguiende
con fa técnica anterior de pintura directa,
pintand> ahora con colores menos brillantes
que en ¢ término medio, agrisando y dif umi-
nando, para crear sensacion de espacio, para
representar la distancia, b atmosfira inter.
puesta.

Sexto y dltimo estado:

Pinte finalmente d ciclo ¥ & mar,

Aclaro & color el ciclo por ¢l lado izquisrdo,
lograndc con zllo recortar las siluetas de los
montes, ¥ pint> en d lado derecho algunas
nubes, dentro de un ciclo luminoso, de
primavera.

El color del mar estd compuesto basicamente
por azul & Prusia, azul ultramar y blanco;
pero intervienen también en mayor o menor

cantidad, d tierra sombra tostady, d carmin
de pgaranza, ¢ ocre amarillo y & verde
esmeralda. B oae amarillo y & tierra sombyra
tostada, al ser mezelados con d azul de Prusia
o0 & azul ultramar y @ blanco, proporcionan
un azul marino quebrade, mds o menps azul,
segun la proporcion del ocre y tierra sombra
lostada, que en conjunto resuelven e color
del agua.

La construccion y resolucion de las olas y de
la espuma al romper ¢ agua conira las rocas,
ha de resolverse observando d modelo, los
movimientos y los jucgos del agua, estudian-
do Formas y colores durante unos momentos,
¥ pintando luego de memoria, directamente,
interpretando lo recordado,

Fmalmente, en d primer término he procura-
do crear d maximo contraste, de (ormas y de
color, tratando de “‘acercarlo”, de represen-
tar mejor e primer plano.

Figs. 361, 362, Sque %
EHOCeST expuesio en B kg
w anterior, aphcade 4 o
junto ca rocas y monticul??
& ultmg Wmno —an 19

% s preocupacion Prt

agrisar, desvanacer y difum"

nar, n slencion a bs eecl®
_-_._.—l-'-

™

I
que, dicho sea do pase @< ‘



Or simdslerd 0 aSpasd inler
PuEI—, pintarkio saguida
manle a5 o3 de Pimer
thming, an las que puedevar
fulcha péra Jograr wn con-
trasie mixmo de forma v de
taolor: wabaiando a continua:
cidn ¢ cigly. M8 propongo
lnaimante pingar o Mar, al

LA PINTURA AL OLEC EN LA PRACTICA

olage y 4 aPume gal agus
al rormpar €ONIE A% QCAS LN
clamanio dd cusdro que hay
gue pintar da memonk. ob
servandc  aentamenle. du
rame un fato, 8 fomne v el
Qigr de @ espuma. ¥ pinen-
W bego ton & recudric de
la visto
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LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando un paisaje al 6leo

Eran las cinco de la tarde de un dia del mes de
setiembre, cuando me sorprendi este ef=clo
de contraluz, a casi mil metros de altura, en
plen_a montaiia, en d Montseny, en Catalufia,
Decidi tomar un apunte ripide con un lipiz
pPlomo blando, del numero 5 B (Fig. 363). E
resultado me parecid esperanzador, y .me
animé entonces a pinlar una nota al 6leo,
para o cual utilicé un cartén tela del n° |
fgura, i
E estydio previoc d¢ ot tema mediante
apuntes y notas de color, forma parte del
Quehacer habitval del pintor de cuadros al
oleo. Ese apunte. esa nota, representan la
oportunidad de una mejor identificacion con
el tema, a la par que W ensayo general que
pernlte valorar las posibilidades del tema
comeo cuadre artistico. Pintar un mismo tema
dos veces, tres veces, es bueno. Lo hicieron
grandes artistas como Cezanne, en ol Monfe -
Saim-Vicloire, Manet en sus catedrales,
Picasso, en 515 series del arlista y la modelo.
En \ltimarinstancia, una nota de color previa
supone pmtar ¢ cuadro definilive cont mds
COnoCim ‘E:ntu de causa y ol mayor entusias-
mao. o

7-As fue. en este m caso. Elegi una tela con
bastidor del n° 30 paisaje y empecé a pintar.

Primer estado (fig. 365)
Dibujo con carboncillo, con aire alegre y
vigoroso, como puede Ver en b adjunta
figura 363, peao calculado, bien construide,
inctuso valorado, con juegos de luz y sombra,
sabiendo que luego, con k2 pemera sesion de
pintura borraré y destruiré todos €s0s detalles
y matices tonales, pero sabiendo, también,
que esé estudio queda en'lb memoria, influye
¢n B construccion del cuadro.

Sepundo estado (fig. 366)
Empiczo a pinlar. Trato de cubrnir la tela con
un minimo de colores, o verde luminoso del
prado, ¢ verde oscuro de los 4rboles, ias
montaiias del fondo, d citlo,,. Figs. 363, 364

\ SEmpre £
Observe que dc momento fo me he prcocupa-  rontable esudar previemen.
do de reservar algunas ramas del 4rbol, ¢ @ in wema. medanie sigu-
. 5 los dos 4rboles del lado derecho, que 7% 2pomer ooncliso uw
incluso los dos ar i TECOD, QU€  ow de color, S0 1ene @
quedan ahora cubiertos por & cicle y que  oportunidas b estudiar real-

luego pintaré encima de ese color azul claro, ~ mentas! encusdior b farms,

a canirasid, ol colof
Este €3, en suma, un estado en que e cuadro

queda resueilo por grandes masas, en forma
muy primaria, pero con unas bases que
permitirdn pintar y repintar ehcima. -

178
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Rg. 355 Un pasaw como
eshh an ¢ gue Tan emportan
w coma el colos &3 a e
malzxdz por al elecio de
CONAHUZ. mE paEnid U
debis sof dbupdd preva-
mante M caboncilio  eshs
durgk;  wlones, Teeminos

prisamcs ¥ g ks,

Fig. 3BB, Manchas, man
chal Lo pimet ey cubm s
Bk Con una capa ¢ bate O
wlor qus permita Lego Ge-
sarrailar el cyackn
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pintando un paisaje al dleo =

Fugs. 367. 168 Enke f0s . i
.

consgjos e ingres 2
disCipUios, hey ous
deberamos  ohndar [hee
Un buen Cuadeg &5 acusl
Qe o 00 momente pusde
darse por Yerminado: Cuanda
dibuo.
Cuando Seeémpieza a g

=

No s quedens
fyos & un
abuad v pintad bdo 3 b
vel, pasearos por A heron,
hacad qua ¢ cuadio avance
pamile a 15390 8
waZ
Mizatras pintabs £38 pasne
recordé vy traté de segur 8l
consgo de Ingds. Y Geo
Que [Hide cumdlr

Cesmparet a mntar. A partr
de sllosmé tamiliancd con at
tema. tus para my mas laa)
pasegmne oo d




Tercer estado (fig. 367)

Inicio este lercer estado. ajustando o col
del cielo, aclarando la zona gue limita con ¢
horizonte. Real zo & blanco de las nubes de la
parte derecha. Pinto de nuevo las montafias
del fondo enrigueciendo d color. Esboro los
tromcos de las dos encinas de segundo
término derecha y pintp d abeto de segundo
1érmino.

Pinlo algunas pequeiias ramas de escs dos
ironcos verticales y paso, después, al pino
canadiense dd centrp. La consiruccion < ese
pino obliga a repintar las pequeflas zonas o
“agujeros” a través <e ios cuales aparece ¢
color del cielo.

Cuarto estado (fig. 368)

Pinto las dos pequefias encinas: un trabajo
lenio en o gue bay gue sujelarse 2 b que
“dice” e modelo. Sigo von ese arbol quema-
& o muerig, de cotor ecrerojo, justo delante

—

LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

o .
mn‘haﬁr “' —+

lef abeto, Pinto tronco ] quectlo o
4 sizgquicrd abro’” kx | fierray en o
fondo

Quinto vy wWiimo estado (fip. 369

Se¢ trata ahora de reconstruir, primero, o
bosquecillo de T izquierda, pintando ¥
repiniando troncos, “abriendo” luces en B
parte infizrior, abriendo, también, “apujeros”
entre o follaje de los arboles, para represen-
tar los inlersticios a través de los cuales se w
d ciclo. Adado color al follaje oscurp, con
mezcla de azul de Prusia. tierra Siena natuoral
y ocre. Pinlo a continuacion hs |wees de
hierbas y plantas junto ala valla, en & centro
del cuadro. Pinto las Zonas de tierra en o
prado verde, asi como hs sombras promovi-
das por los arboies en o lado izquierdo v,
finaimente, pinto de¢ nuevo 1odo o prado
verde, promoviende ligeras diferencias &

color. afiadiendo florecitlas blancas y rojas

&y
Isbles enird wan vel
am a3 rad
de

sherra
an
= las omags v hols do

R ma
Iratarsip
da ¥
2
124 del cuardm) ha
Twdo reconsyuida Tanio por
10 Gue TesDeCt
a
1 de Nugvg
diversf a colge, ana-
11 Pay
da
Qe RO apared
tes » e
da ser f da un
cuaio




1A PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando un bodegdn al oleo

370

Esta altima demostracion sobi¢ como pintar
una naturaleza muefta, sera al propio tieMpo
una leccion practica, un ejercicio que yo e
permito brindarle —y que E zucgo lleve a
cabo—, como resumen de las ensefianz.as
contenidas en este hbro de pintura a oleo.
El bodegon o naturaleza muerta es, segun
dijo Van Gogh en una de sus cartas a su
hermano Theo: “ef mejor modelo para apren-
der a pintar”. El bodegon, por otra parte,
permite pintar desde d propio hogar, sin
testigos, con todas ks comodidades y venta-
Bs que csto comporia. Existen, ademais,
antecedentes, muestras, cientos de reproduc-
ciones de bodegones pintados por grandes
maestros que pueden ayudarlc a elegr. o
modelo, a componer, a determinar la ilumi-
nacion, etc,

He aqui, por cjemplo, en la adjunta figura
namero 370 wn bodegén que v0 mismo he
compuesto Al estilo de Cézanne, & glfan
maestro impresionista de la naturaler.a tmuer.
ta Observe que, siguiendo la leccion de
Cézanne, ht dispuesto wn plato de frutg y un
jarron, wm vaso y otras frutas, sobre un
mantel blanco, arrugade, sobre una thesa que
en parte queda al descubierto. Esta ¢fa kb
fofmula predilecta de Cézanne en todos sus
bodegones (figura 371). Pues bien iHaga
usted Jo mismo! Trate de encontrar en su casa
algin jarron parecido al de Cezanne, compre

g. 370 Fotogralis  gel
modelo
Fig. 371 Pau Cazpnne

MNawralezs muena de [a
corng” {fragmentc). Museo
e I'Hermitage. Lemngrido

Th?
N
¢
i
£ sgw & == Bn_ B

g 372, Empiece <0n
dibujo imen ajustage, ol
pueds reahzar d carboncilio
&n plan hneal, de mamenta

e ) A.:&fa )
- T s “‘—"*-«., =

algunas frutas, sitle todo sobre un mantel...
¥ 4 pmtar!

Primer estado: construccién inicial

Tamarfio del cuadro: una tela del 25 figura.
Dibuje d tema con carboneillo. Haga prime-
10 algun esboze a tamafio reducido, con ldpiz
Plomo o carboncille o creta, esiudiando
formas y vaiores,




LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

Pero permitame un breve inciso.

En ¢ bodegon que usted y yo estamos
pintando, bay una flor, una rosa. Las flores
30D MisMAmente N WMa muy apropiado
para pintar un cuadro al dleo. Pero hay quien
picnsa que pintar flores & dificil tanto
porque no tienen una forma concfela —me
refiero a rosas, lirios, gardenias, es decir, o
flores que como las margaritas, no ofrecen
una forme goométrica—, como porque hay
que pintarlas rapidamente, antes de que,
recién cortadas, pierdan b belieza del primer
dia.

Vamos a aclarar, en primer lugar, que dibujar
una fosd no es mas dificil que dibujar una
mano ¥ que ks mismas enseflanzas sobre
encajado. “contramolde” y punilos d= refe-
rencia que figuran en la pdgina antesior
numero 146, son del todo aplicables a dibujg
y construccién (¢ wna rosa Y digamos,
ademds, que pintar una tosa no & mas dificil
que pintar wna manzana, segun pucde usted
ver en las ensefianzas del recuadio ad juntg,

Fig, 373, J M Paramon,
Jara o3 crnsl oo Doy
Coleocign parpoular, Las fio-
s $on un modelo exdalenie
et hiy que pintérdas en un
dp. en uny o dos SHHONBS,
Paa evitar qua cambien o
torme.se marghitan

pintando una flor al dleo

Como pintar wna flor

Fig. 374, Le aconsejo, primero,
gue dibuje b forma de & for con
b maxima perfeceion. A partic de

xa

Fig. 375. He pintado primero o
fondo, después wn verde oscuro en
las hops y finalmente n fojo o
carmin oscuro, Sin apenas varia-
ciones. en b forma general de b
flor, lo cual puede parecer contra.
dicterio pofque cubre y elimina d
dibujo inicial; pefo e segufo que
ese dibujo inicial permite recordar
formas, que wno puede Tesolver
pintando y dibujando a la vez.

Fig. 376. Eslo & ko que puede
apfeciarse en osta imagen siguien-
te, n B que, pintando con colores

este dibujo, muy ajustado. he aqui
d proceso gue be seguido mientras
pintaba este ejemplo.

claros sobre d fondo carmin oscu.
ro, e modelado basicamente B
forma de bos pélalos,

Fip. 377. Y este & d resultads
final con & mismo sistema aplica-
do a las hojas. Observe los siguien-
es detalics importantes: e esta
Glnma fwse he uilizado de nuevo
d color del fondo para fecortar y
ssfumar contornos. En h flor,
ademds de los colofes carmin de
garanza oscur0, fojo y blanco, he
utilizade azul de Prusid y tierra
sombra tostada.
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LA PINTURA AL OLEQ EN LA PRACTICA

pintando un bodegdn al dleo

Sigue d primer estado: estudio de luces y
sombras (figura 378)

Después del breve inciso sobre como pintar
una flor, seguimos con € primer estado del
bodegon, afirmando la construccidn, y estu-
diando. al propic tiempo, las masas o man.
chas que determinan ¢ esquema del cuadro.
Terminado este dibujo, resuelto también con
carboncillo, ¢ necesario fjarlo con wn
“spray” especial para carboncillo,

Sepundo estado (Figura 379).

Inicio la pintura tratande de manchar y
cubrir la tela. pintando los colores del fondo,
las zonas grises del mantel. ¢ siena oscuro &
la mesa.. para ¢liminar o5 grandes espacios
blancos y ajustar mejor Jos - colores del
modelo.

Tercer estado (figura 380,

pigina sipuientc mimero 185),

Vea en b ilustracion ¢ I pagina sigmente, ¢
estado del cuadro una vez resuelta I primera
fase de colorido, después de cubrir, de salida
toda la tela.

Nos hallamos ¢n pleno desarrollo de B
pinfura, pero existen ya algunos elementos,
en los pliegues de k tela, en < fondo, que
pueden considerarse definitivos

Hay aspectos, en cambio, como k forma del
racimo de uva, qu¢ seguirdn evolucionando y
cambiando hasta el final, en una laboriosa
construccion, con “arrepentimientos’, incluj-
dos.

Es notable, por otra parle, & hecho de que
hasta ¢ste tercer estado he pintade un
melocoton menos y una manzana diferente.
(Compare esta iustracion con d modelo
fotogrdfico de & figura 370 pagina 182).

Cuarto estado (figura 331),

Si; me parecio que podia afiadicr wn meloco-
ton a fondo, y que era necesario cambiar &
manzana de primer térmmo, cosa que hice a
partir de este cuarto estado.

Todas las frutas quedan practicamente re-
sueltas de forma y de color en esta fase
exceptuando ¢ racimo e uva que todavia
aparece confuso, mal construido. En este y en
todos los casos, hay que seguir al pe & la
letra 1> gue “'dice” ¢ modelo; no es bueno
improvisar, o pintar d¢ memoria. Un racimo
de uva ¢s algo complejo que exige “copar”
exactamente ks formas y colores que ofrece
d modelo.

Fig. 378, Cieo que ry
consruccion inicial comply.
. dbuando  primets  n
plan lineal. como he hegg
e B figuia sneno! nimeg
372, v comPleands despygg
el dibujo con wn eSlydin g
luces v sombras. @l como hy
hecho aqul. es muy canve
riegnte, vatdndoge da 2
naturaleza mUEd Comodsy

Rg. 379 Como SIEHTRrg
PrimEer Preccupacion; cub
& blanco d8 b tela, pap
eviiar  efectos  Gplios da
corraztes falsos
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Fig 30 Poamer itenio de
Calol cof pomo empanle -
dav in Conservando & Sbun
¥ I eatructure del estado
antarior. L8 pintunl Sulie
Ddo & lenzo v en BME MG
mame paace sviderts b ne
cesidad ga rpalizar algunos
cambos en ol modsic
poner lugar, s manzsne de
parmet  tdmng  izguiarda

ghece wha forma peco wdan
thcablo, &t peguehs y Su
forma no 88 NipCa . B8N sagun
do fuger B3 1ws fhules del
plate, junlo a B uve. 8108
W malocclonss). 10N Ty
somajgntes de Coiory de for
ma. No Ohisten weeded o
disposigién da lod grancs de
b u pece MiEN DOT gN
coan de wydad, y inalménts,

& a Uhma Mrmind.unm 8
raspaldo de B sila. atho de
menas slgan alamenio. an
Cunnt) M®A eIPRCK: walin
Bien: lodos waps delscios
pueden $0lucionarse. & con
diclon de ue uNO NG pnte
mma UG maty. ea decr
de gie o panis, snakce
contemile, CriKue. .y Clm
Bia. ai @ netaseno




LA PINTURA AL OLEO EN LA PRACTICA

pintando un bodegdn al dleo

Fig 35 He »ow la solu-
oo a los preblemas eabuds-
05 en efesiado antenor una
mangans NICa en pamer &

mng o zquields. wmes fruras
diferentes e o plata, v ade
mas teconslreccitn de B
uva, y un melocotdn atadide
en Gitmo Nt unto al
faspddo de & sila

Par otra parta el cuadro apa-
BCE aguUi en un estado mas
promeno @ final hay algunos
alamamos que se dan va por
wrmynados: comg ks hes
irtas dal plato y d meloco

W del Bndo, B wa S
teConsinnda de rmusws y @
wi$a CON wind, 8l Prdn v B
054, 5&tdn pintagdos en o

Wi durante B olma 54

MG

(Mot Eda fase del cuadro
fue (eproducida fotogratca

mgne conlapniuratodavia
himeds, sparéciendo @ B
urDresidn reflejos v brillos de
La pintura}

Rg 382 Una resolucian
creriamemne labo nosaen gsie
Uome estado. fmpezanco
por sECONSIILE y piniar defe
mutreamenigel racmode uwa
pignda desde d princgpia
al in ia rosa el jardn y el
vaso, repnianda | fonda, la
mesa al descubienio de pr-
et wnn. Y & mantel
Tod eilo sobe bases —m-
meswrs E5ados—. antenores
QB DerTuleron ver ¥ volver
O nuevo Can gyudas y oo
yOi FRMC0DS DOr LMD MISmo

Observe ¢ color base del mantel, de color gris
en este cuarto estado, perfectamente a punto
para pintar en € las luces y sombras gue
determinaran las arrugas y & color blanco del
modelo (compare la resolucion de este cuarto
estado con € cuadro terminado en la pagina
siguiente).

Quinto y iltimo estado (figura 382),

Pinté este cuadro en cualro sesiones de umas
dos horas cada una. ;Se anima a pintar W0
bodegdn durante d préximo fin de semana’
Seria ]a mejor leccign, entre todas las que b
pretendido darle a través de las phginas &
este libro.
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glosario

A

Aceiteras. Pequefios
recipientes, genera/mente
metilicos, pera ¢ontener ios
liquidos disolventes: la esencia
de trementina y €] aceite de
linaza. El medele clasico esta
constituido por dos pequefios
vases metilicos, en cuya base
figura un muclic o pinza que
sirve para sujetarlos a un
extremo & b paleta. Existen
tambin aceileras individuales,
de un sclo recipiente.
Acrilica, pintura. Colores
acrilcos, constituidos
hasicaments por resinas
sintéticas, producte & b
moderna tecnologia. Fueron
adoptados en i pintura
artistica a partic de los aflos
sesenta. Sc presentan en tubos
de estafio, en una pasta flujda
similar a los colores al dlec.
Los colores acrilcos ofrecen
cierta similitud con Jos colores
solubles en agua (acuarela y
témpera), con b
particularidad de que ¢ color
recién aplicado, todavia
tierno, es soluble al agua, pero
cuande seca, £5 praclicamente
indeleble.
Adormideras, sceite de,
Procede de la semilla de b
adormidera de cpio, y ¢s
cmpicado bdsicamente e b
elaboracion de colores d oleo.
Es uwn aceile apropiado para
intar veladuras.
Aglitinante. Productos
liquidos tales como aceites
grasos, aceftes ctéreos, resinas,
bilsamos, ceras, etc,
empleados como aglutinantes
de colores o pigmentos en
forma de polvo, en &
fabricacton de colores al dleo.
Algodém, tela o Benzo de
Tejido destinado a soporte de
la pintura a dleo, como
sustitute del liemzo o tela de
lino. Respecto a la tela de
lino, B tela de algodén ofirece
un color mds claro, upa trama
y urdido menos compactas y
es mis econdmica. Algunos
fabricantes tifien [ tela de
aigedon, imitando & color de
b tela d: lino.

Alk prims. Voz italiana
traducible por *a la primera®.
Se menciona para sigoificar fa
técmica de b pintura dicecta
que resvelve o cuadrg
pintando en una sola sesign,
Sin preparalivos previos ni
elapas Sigbientes,

Alméciga. Gomorresina
obtenida del lentisco,
empleada para la labricacion
de barpices para pintar.
Arpillera, tela o Fenzo de,
Tepdo de algoddn, de trama
muy gruesa, empleado como
soporte de b pintura al dleo
en determinadas ocasiones. La
arpillera. proporciona una
factura dspera, apropiada
para pintar grandes murales a
tlec.

Arrepentimiento, Térming
usado cuande se modifica y
reconsiruye una parte
importantie del cuadro,

significando que d artista se
arrepiente & lo ya pintadoe.

| Son conocidos s

| arrepentimientos de Velizquez,
| descubijertos actualmenie per
| rayos infrarrojos.

Asimetria. Disteibucion libre ¢
intuitiva de los clementos d=
tn cuadee, equilibrando, sin
embarge, unas partss respeclo
a Dlras.

B

Bilsamo del Canadé. Resina
cruda usada en o barnizado,
procedente de b exudacién
resinosa ¢ on drbol de ba
Familia d: las conffieras,
Barniz de proteccién. Es d
barniz que se aplica a cuadro
para f proteccion, una vez
terminado vy scco. B barniz d=
proteccidn 3¢ presenta
actuglmente en frascos y o
acrosol y en las calidades
mate y brllante.

Barnlz de retoque. Se utiliza
para retecar zonas ded cuadro
cuya pinfura aparece mate, 3

diferencia del resto que es

brillante. Estas dif erencias de
brillo suponen también

dif srencias & color que se
climinan con o barniz de
reloque.

Bastider. Marco & madera,
desmontable, de caracteristicas
especiales, en d que se monda
d lienzo para pintar.

Betiin de Judea. Asfalio,
compuesto alquitranade, color
marron oscure, empleado en
los siglos XvO y Xviil para
pintar al dlec. Es brillante ¥
de un matiz cdlide y atractive.
Pero e hecho de que no llega
a secar punca completainente.
ha sdo causa de grandes
deterioros ¥ desperfacios co
los cuadres pintados en dicha
época.

Blanco de Espaiia, Nombre
comun que se da al yeso
compuestc por carbonato de

| calcio natural, ¥ que se usa

mezclado con cola, para b
imprimacion & lienzos, como
base prepamatoriz & &
superficie para pintar.

C

Carbon, lipiz. Para dibujar

|con trazos ¥ con difwmnine. De
| parecidas caracteristicas a

lapiz plomo, se ke llama de
diversas maneras: “ldpiz
Conté”, “lapiz Paris”, “lipiz
carbon*, “ldpiz carbén
compuesto”. La mina estd
compuesia d carbon vegetal,
como materia bdsica,
proporcionande un trazo mis
intenso vy fije que & del
carboncillo.

Carboncille. Rama delgada,
carbonizada, d¢ sauce,
avellane o remero, que &
emplea para dibujar,
generalmente en plan de
boceto.

Camadurs. Término usade
para significar b pintura de
los colores ¥ los matices de b
Carne .

Cartén. Lamina gruesa
fabricada con pasta de
madera, usualmente d colo
gris, que s¢ usa Como g

de pintura a dleo.
Corrientemente h preparacign
para pintar dg wn caridn
vulgar se [leva a cabo
restregando gjo crude. H
término cartén significa
también o dibujo o provecis
a escala reducida de ung
pintura mural 0 de un tapiz.
Cartén entelado. Cartdn
forrado con tela para pintar y
encuadernado
convenientemente. El carton
entelado se presenta en Jas
medidas d& B tabla
internacional de bastidores,

[ hasta ¢ nimero ocho

| Cenital. Luz difusa que [lega
a modelo desde b parte
|superior dd lugar donde se
encuentra & sujeto,

|Cera colores a la.
‘Consmusdos basicamente,

| por pigmentos y colorantes
agluunados con c&a y
matcnas grasas, fusionados al
caler a determinadas

| temperaturas, forman una

| pasta liomogénea que una vez
seca se presenta en forma de
barritas cilindricas. Son
colores estables, pintan por
(rotamienlo y son hasta cierio
punto cubrienies, pemmitiendo
k aplicacion & un color <laro
sobre un coler oscuro ¥
rebajando éste a ser
fusicnado con aquél
Claroscuro. Aguellas paries o
Zonas del cuadro que aun
quedando en k8 sombra, por
|inténsa que ésta e, dejan ver
|d modelo. Podria definirse
|como ¢ arte d¢ pintar kz &
k sombra. Rembrandt fue
ung de los grandes maestros
del claroscuro.

[Color local. Es ¢ color propio
de los cuerpos, en aquecllas
partes en gque no esia
modificado por ef:ctos de bz
y sombra o por colores

| refle jados.

Color reflejado. Es un factor
constante, {eniendo en cuentd,
por un lade, d color
ambiente, y pot olre lado, d

—
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rellejo concreto de uno © mis
cugpos dererminados.

Color twal. Es una vanante
&n mis © @ menss, 34 color
local iofluido generalmenic
poc ¢l refljo de otros colores,
Complementarios, colores,
Hablando en 1érminos de
coloees fuz, som coioIes
complementarios los
scundarins a los que sdlo
faka un primaric para
complementar ¥ recomponer
Ia Iz blanca o viceversa).
Ejemplo: &l sumar al azul
oscuro o amarille
—compuesto éste pol los
colores iz verde y 0jo— sc
recompone B iz blanca,
Costraste simulténeo. Eiccln

dptico segin € cual un color
o5 mis osSCUre CUAntc mas

daro es el color que k mdza
y viceversa. Por otra parte, la
yuxtaposicion de dos
tonalidades dif erentes, & un
mismo <¢lor, promueve b
exaltacién de ambeos tonos,
sdardndose d claro ¥
vecareciéndose o oscuro.
Creta. Barrita cilindrica o
cuadrada qu¢ pinta pof
frotzmisnto. EstA constituida
por tierras pubverizadas,
molidas con aceites, agua y
sustancias gomosas, La creta
& senejante af pastel, pefo
misestable y de razo mas
duo, Hay cretas de color
blanco. negro, siena claro,
sicta oscuro, azul cobalio y
arul oliramar,
Cesrtesdo. Fracturas o
resquebrajaduras gque
#parecen en los einpasies y
capas de pintura al dleo,
tuando ro d¢ ha tenido en
cuenta 1a viga norma de
piar “graso sobre magro™.
Ver 1a voz “graso sobre
mmlr.
Cula. Pequedios tridngules de
madera, de unos cinco
militmetros de grucso, que se
como cuflas e lps

Cuifo dngulos de un bastidor,

con o fin d tensar d Jienzo.

D

Dammpr, Es ung & ks
resinas mds usadas en b
fabricacion de barnices
aplicables a b pinwra al oleo,
procede e cierlos drboles de
B familia de Bs conifieras. Fs
soluble en benzol y m esencia
de pewrdleo. Se disuelve bien
en aleohol v e esencia de
Lrementina.

E

| Empaste. Capa pruesa, densa

¥ cubriente de pintora d gleo,
Manera caracteristica de
pintar, con d piged cargado ¥
dejando sobre b tela una
cantidad notable de pintura,
Ermlsidn. Liquidos, en forma
& particulas microscopicas,
suspendidos en otros, sn
inezclarse. Ejemplo: b
emuision para pintat al 1emple
constituida por agua destilada

| ¥ yema <& hueveo. La yema de

buevo 1nantiens @ um

| suspension estable ¢ aceite y

a2 mezcla acuosa y
albuminosa de b yema,

F

Furrismo. Términe de ofigen
francés denivado de @ palabra
Jauve apticado por primera
wz por d critico Vauxcelles
hablandc de una exposicidn
celebrada en 1905 en o Salén
de Otofto de Paris. A
cabeza dd movimiento fouve
figuré Matisse, que integrd
ademés a Derain, Ylaminck,
Marquet, Vandongen, Dufy,

€1,
Fibert. Vcz cmpleada para

distinguir los pinceles planos,
s punta redondeada,
conocidos vulgarmente por b
expresion “lengua de gato",
“Frottis”. (Restregado).
Término derivado del verbo
francés froreer {frotay),
utilizados en pintura dentro de
una téenica que, basicamente,
consiste en cargar ligeramente
d pincel con pintura espesa, y
pintar resiregando encima de
una parte © 2oma ya pintada y

seca 0 casi seca Se aplica
generalmente con colores
clarps sobre colores oscuros.

G

Gams. La palabra gama
proviene dd sistema de notas
| musicales {do, e, mi, fa, sol,

| e1c), inventado en 1028 pot
Guido D'Arezeo y significa
“um sucesioo de sofidos

| perfeciamente ordenados.” Se
aplica en pantura a b sucesicn
de los colares dd espectro,
Por extensidn d significado o
| gan# es, € pintura, “uny
suozsion cualquisra de colpres
O lends perfictamente
ordenados™.

Graso sobre magro. La pintura
il alec es grata; diluida en
aguarras_es magra. Cuando

| por error se piola magro
sobre praso. la capa magra
seca mds pronto que 12 prasa
y cuando éda s¢ seca, h de
cicima se Contrac y

| resquebraja: d cuadro aparece
cuaricade.

Gris dptico. Efzcto lograde
mediante veladuras claras
sobre fondo ascuro,
comparable 4 un dibujo hecho
sobre pizartanegra, con tiza
de yeso difuminada con los
dedos; o cudl promueve una
sarie de gradaciones grses
que, luego, d aplicar colords
locales, siguen
transparentando, formando
ios cldsicos “grises dpticos™.
Grisalla. Pintura resuclta con
tlanco, negro y grises,

imitande esculturas en bajp
relieve. Se empled a menude
en estudios y bocetos &
esculturas. Por exteénsion se
habla dc pintar grisallas
cuando en o cuadro o en yna
zona-del mismo abundan los
malices grisdceos,

I

Imagenes sucesives, Norma
establecida por € {isico
Chevreul segnin B cual la
vision de un color cualquiera
aea pof «simpatian b
aparicidn del
complementario”.
Imprimacidn. Capa de yeso y
cola aplicada sobre d lienzo,
cartdn ¢ madeéra, Como
preparacion previa para pintar
al dlee,

Induccidn de com tarios.
Se explica diciendo que “para
modificar un golor
determinado bastard cainbiar
d color dd fondo que &

| rodea™,

L

Lechs e = plotara. Bosquejo
inicial del cuadre, pintado con
una capa rclativamentic gruesa
—a medio cinpaste—, a panit
de la cual Tiziano iniciaba d
cuadro propiamente dicho,
“Lengus de gato”. Voz
popular con b que se designa
d pince] Filbert, plano, de
punta redondeada.

Linaza, aceite de Aceite
secative para pintar a dleo
extraldo de las semilias g
linc, Se usa como disglvente
dt B pintura al &leo,
generalmente wnezclado con
#5&ncia de trementina,

189



EL GRAN LIBRO DE LA PINTURA AL OLEO

glosario

Lina Material textil usade
para d tejido de henzos para
pintar & cleo. Se¢ distingue
por st fgidez y color gris odre
algo oscaro. S¢ considera b
mejor tela parz pintar a dleo.

M

Marta, pelo de. EH pincel de
pelo de marta se utiliza en &
pintura al dleo como auxidiar
del pincel & pelo de cerda. B
pincel de pelo de marta s
blando ¥ ofrece menos tensién
al toque. Es adecuado para
retoques, pintado & trazos
delgados, pequedas formas y
detalles, eic.

Medio. Término usado para
distinguir un procedimiente de
pintura. Ejeamplo: d dleo es
un medio para pintar, al igual
que b acuarela, ete,

Mediom. Disolvente & b
pintura al oleo compussto por
la mezela de resinas sintéticas,
barnices secantes y esencias &
evaporacion Reota o rapida.
Como medium clasico que
puede prepararse upo mismo,
se recomjendda la mezcla @
paries iguales de aceite de
linaza y esencia de trementina
reclificada.

Meloncillo, pelo de. Los
pinceles de pelo de meloncilio
800, también, auxiliares dd
pincel de pelo de cerda para
pintar a oleo. H de
melongille (de procedencia
animal como el pelo d= marta)
es ligeramente mds duro ¥
ofrece alpe mds de tension
que ¢ pincel de pelo de*
marta. Cumple K misma
misién y €5 mids econommco.
Momia, Color a dleo de
caracteristicas semejantes al
betin de Judea (véase esta
voz).

Mordiente, Estado & una
capa de pintura cuando casi
estd Secd, & ligeramente

pegajosa, pero permite

repintar ¢ncima con empastes
delgados, colores claros,
restregados, ofreciendo cierta
resistencia y duetilidad que
pueden condicionar y me jorar
la facwra & b obra,

Mutive. Es & acepcion
moderna de “tema”,
intreducida por los
Impresionistas, para sigaificar
un modelo sin preparacion

aparcote. tal como se ofrece
en b vida cotidiana,

N

MNueces, aceite de. Es o

| disolvente & W pintura al

| 6leo, procedents del preasado

| & nueces maduras; muy
fivida, & secado lento, ¢

| indicado para resolver estilos
| de pintura que exigen linzas v
trazos finos, pecliles y

| acabados minuciosos,

|
|
| -

P

Palets. Superficie para
disponer y mezciar los colores,
Son & forma reetangular u
ovalada vy las mids
corrientemente usadas Son de
madera aun cuando las hay
también & plistice y de
papel. B témmino pafera se
usa, también, para referiese a
tos colores que emplea ¢
pintor.

Perspectiva. B b ciencia que
representa grdficamente los
efzctos de distancia respecto a
la apariencia de tamailo,
forma y color. Podemos
distinguir entre perspectiva
lincal, b quec repressnia b
tercera dimensiéo o
profundidad mediante lineas v

formas; y B perspectiva aérea,

que representa profundidad
mediante colores, (onos ¥
contrastes,

Pigmento. Son pigmentos
wdos bs ingredicntes que, d
sty diluidos en un liquide,
proporcionan un color para
pintar. Les pigmentos para
piotar se presentan
generalmente en forma de
polw y pueden =1 organicos
O INOrganicos.

| Plomo, mina de ldpiz. Término
usade para sigoificar d lapiz
cofriente eonstitwido por
madera de cedro ¥ una mina
compuesta de grafito y arcilla,
Portabastidores. Utcnsilio
constituido por dos listones de
madera, cada uno ¢on dos
dagulos metalicos y dos
toroillos, que, montados en
dos bastidores con (ela,
maaliencn separadas las
superficics d& ambas telas,

| permitiendo transportar wn
lienzo recién pintado Sn
mancharle o deterioraclo.
Primarios, Colores basicos del
espectro solar. Soo primarios
hz los colores verde, rop v
azul iotenso; son primarios
pigmeno 05 colores azui
cy4n, purpura y amarillp.

Q

| Quebrados, colores. Colores

conpuestod por b mezcla de
| das colores compiemientarios
| en proporciones desiguales y
blanco.

R

Rechupado. Parte o zona &
m cuadro cuya capa de
pintura aparece male, junic &
pactes o zonas brllantes,
debido a Ja absorcidn &
aceite o barpiz o a la accién
de B esencia & trementina,
Resina, Sustancia gomosa

procedente & cicrtas plantay,
que se endurece & contactg
con d aire. S¢ empica para
formar barnices en ha

| fabricacion de pinturas a

| dleo.

S

Sapguine. Barrita de crea de
forma cuadrada y & color
sepia rojizo. de caracteristicas
semejantes a pastel, pero mas
compacta ¥y durs. La sanguina
¢s un procedimiento para
dibujar por frotacion ¥ eon
técnicas seme jantet al carbén
y 4 pastel. Se presenta,
también, en forma & lipiz.
Secante. Solucidn anadida a

| os colores al dko para lograr
| un secado mds rdpido. No &3
| conveniente agregario en

| cantidad excesiva. porgue es

| perjudicial para la
conservacién de b pintura,
Secundaries. Colores del
ESpectro compucsios par b
mezcla, por parejas, & los
colores primanos. Los
secundarios fuz son o aal
cyan. d purpura y d amarillol
los secundarios pigmenio son
d rojo, & verde y d azul
otenso.

Sfumato. {Esfumado.)
Términe italiano aplicado a b
piowra de Leonardo & Vinsi,
due recomendaba y ponia ¢
praclica d esfumadp de ks
contornos &l modelo..
Simetria. Se relaciona eon B
composicion artistica y se
define como *fa repeticion de
los elementos deb cuadro a
ambos lados de un punto 0
gie central™.

| Soporte. Cualquier superficie
sobre | que putda realizarse
una obra pictdrica. Ejemplos:
d lienzo, & tabla, ¢ papel ¢
carién, d muro, cte
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T

Table. Término empleado
para significar la madera
como soporte de wna pintura
al dleo, al emple, con
scrilicos, ¢, En b antigiedad
sc empled b madera de dlamo
blanco en halia: de roble, en
Flandes y dc rable, haya,
nogal, cedro o castafio en
Espafia. Actualmente se
preficre & madera de caoba
Tachuelss. Pequefios clavos
muy puntisgudos, con cabeza
ancha y plana. usados para
sujetar la teh al bastidor de
madera. Actualmente esta
sujecién se hace con grapas
metdlicas.

Tempie, pintwra al. Uno de los

procedimientos pictoricos mds

antiguos, empleado ya o o
siglo xit y descritp
ampliamente a1 d XV y xXv
pox Cennino Cenninj, Se
caracreriza per d emplep e
yerna de hucve como
disolvente y aglutinanic de las
tierras 48 colores,

Terciarios, Scric de seis colores
pigmenio, que s¢ obtienen
mcdisnte b mezcla de
Primarios y secundarios por
parejas. Los colores pigmento
lerciarios Soni Maranja,
carmin, violeta, azul ubicamar,
verde esmeralda y verde ¢laco
Tiesto, Baston delgado, de un
largo aproximado de 70 & 80
cm, rematade por una
pequeiia bola, usado como
punlo de spoyo & I mano
que sostiene d pincel, para

pintar en pequefias Zonas, sin
manchar & resto.

Trementine, esencia de. Aceitc
exento dc prasa, etéreo,
voldtil, conocide vulganmente
con d nombre de gguarrds.
empicado como disolvente de
h pintura d dSleo. Mexlado
en partes ipuales con aceite de
linaza, proporciona wn
medium cldsico, como
disolventc: empleado solo, da
lugar a un acabado mate,

A%

Valor. Relacion cxistente entre
los difzrentes tonos de una
misma imagen. Valorar ¢s

igual a comparar y resolver
los efectos de luz ¥ sombra
mediante 1onos dif erentes.
Veladura, Capa transparente
& pintura d dleo aplicada
sobre una zona del cuadro.
con €t fin de pintar wn color o

| de medificar wn color ya

pintado.

“Yerdarclo™, Color o dlkeo
empleado per los maestros
antiguos en la pnmera fise o
construecion del cuadro,
aplicade con disolvente.

H *“verdaccio™ era una mezcla
de blanco, negro y odre.
Yirola. Fn un pincel para
pintar, & virola ¢s la parte
meldlica que abraza d
mechdn de pelo.
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Este es el libro mas completo de cuan-
tos se han publicado hasta hoy sobre
ensefianza de pintura al éleo. Su autor,
José M.a Parramdn, le ofrece en sus
paginas una enseflanza visual y activa,
donde nada se dice con palabras cuan-
do puede ser explicado com imagenes;
con un contenido ameno, que empieza
en el estudio practico de las técnicas de
pintura al 6leo empleadas por los gran-
des maestros de la pintura universal,

ISBN B4-342~-0246-8

LI

9788434202467

Yy A
APINTURA ALOLEO

~ sigue con un exhaustivo informe sobre

las posibilidades de todos los materia-
les y utensilios usados actualmente en
pintura al dleo, y termina con las teo-
rias y técnicas aplicadas por el artista
de hoy, ensefadas a través de demos-
traciones practicas, esto es, mediante
ejercicios de pintura desarrollados con
series de imdgenes, paso a‘paso, expli-
cados con el saber de quien ha hecho
una profesidn de la ensefianza de Arte.

Parramon ediciones. s.a.
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