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PRÓLOGO 

«El gesto creativo ejerce una continua influencia en la vida interior. la mano 
arranca el sentido del tacto de su pasividad meramente receptiva y lo dispone para 
la experimentación y la acción. Enseña al hombre a conquistar el espacio, el peso, 
la densidad y la cantidad. Dado que el sentido del tacto modela un nuevo mundo, 
deja su huella en todos los lugares de éste. Batalla con la misma sustancia que 
metamorfosea y con la misma forma que transfigura. Adiestradora del hombre, 
la mano lo multiplica a éste en el espacio y en el tiempo.» 

Henri Fo~illon (The Life of Forms in Art, 1992) 

Los procesos artísticos no son, en sí mismos, difíciles, y este libro se ha escrito para 
demostrar tal extremo. Manual para el artista: medios y técnicas proporciona a los 
estudiantes cuanta información necesitan al tiempo que les estimula a explorar 
los diferentes medios empleados en el dibujo y la pintura, como el lápiz, el carboncillo, 
la tinta, la encáustica, el temple al huevo o el óleo, a través de diversas técnicas. Se han 
creado más de doscientas imágenes especialmente para el presente libro, a cargo de 
Pamelia Markwood y de mí misma, con el fin de ilustrar cada paso. Al entender las 
opciones que se les brinda, los estudiantes adquieren confianza y habilidad en aras 
de disponer de una mayor libertad para centrarse en la expresión artística. 

Con la ilimitada variedad de medios disponibles para el artista, 
el libro se centra en una serie de medios tradicionales y no tradicionales, tanto los de uso 
más extendido como los menos conocidos. Asimismo, expone las raíces históricas y 
la aplicación contemporánea de estos materiales y procesos, a la vez que incluye métodos 
y propone técnicas de una forma directa y sencilla. 

El aprendizaje en el arte se basa en la experiencia, así como en el olor, la vista 
Y el tacto. Aunque el presente libro no tiene un carácter enciclopédico, cada capítulo 
proporciona los fundamentos básicos sobre los que el artista puede construir su 
aprendizaje. Para estimular una exploración creativa, se han ideado ejercicios paso 
a paso bien ilustrados que acompañan a cada proceso. Además, el libro está 
profusamente ilustrado con obras de maestros de cada medio pictórico y citas de estos 
mismos artistas que revelan sus propias experiencias, lo cual proporciona importantes 
ejemplos de lo que se ha hecho y de lo que se puede hacer. 

Manual para el artista: medios y técnicas pretende ser un punto de partida. Éste es un 
libro concebido como manual de referencia y consulta, por lo que tanto el texto como las 
imágenes siguen los procesos que tienen lugar en los talleres de los estudios, en las aulas 
y en los cursos que imparto. 

Margaret Krug 
Nueva York, invierno de 2006 

«Sólo el amor me hace recordar. Sólo el amor me mantiene alerta.» 
Leonardo da Vinci 
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En este capítulo propongo ofrecer una definición de lo que es el dibujo y exponer, una perspectiva 

general de sus cualidades, función e historia. En el capítulo 2 se abordan los medios de dibujo básicos, 
mientras que en el capítulo 3 se plantea una serie de ejercicios que analizan diferentes medíos pictóricos 
y facilitan la comprensión de los métodos y técnicas mediante una experiencia práctica. A partir de ahí, 

el proceso avanza de una forma más creativa Y experimental, puesto que estudiantes y artistas pueden 
adaptar y cambiar los ejercidos en función de sus necesidades. Una vez se entiendan mejor los medios 
y los métodos, el proceso se desarrollará de manera natural e intuitiva. 

El objetivo principal de este libro consiste en invitara! lector a explorar las obras de arte como 

documentos históricos para alcanzar una compresión tanto física como intelectual del dibujo, desde 
la práctica artística habitual. 

La frontera entre el dibujo y demás formas artísticas se difumina a medida que trascendemos 
el concepto y ahondamos en la idea de lo que puede llegar a ser el dibujo (incluidos los grabados) 
y el proceso que conlleva. No dude en consultar el apartado «Bibliografía» si desea recibir otras 
·sugerencias al respecto. 

10 IHTP.ODi.lCOÓN A LOS M!:OJOS Y PROCESOS DE.LOIBUJO 

◄ 
leonardo da Vinci 
(«Estrella de Belén» y otras plantas) 
hacia 1504-1508 

Pluma con tinta y tiza roja 
19,8 x 14,9 cm 
The Royal Collection, 
Castillo de Windsor 

Leonardo da Vinci consideró todas las 
formas -incluyendo el mar, la tierra, los 
árboles, los animales, la hierba y las flores­
con su perspicaz mirada. 



¿QUÉ ES EL DIBUJO? 

Dibujar es aprender a observar. Al principio, dibujamos lo que creemos ver. Por ejemplo, dibujamos el 

tronco de un árbol inclinado diagonalmente, y nos sorprendemos cuando alguien nos comenta que 

el tronco en realidad se yergue en línea recta desde la tierra hasta el cielo. Al observarlo más de cerca, 

empezamos a reconocer de una forma más precisa formas y relaciones; nos captura la temática y 

comenzamos a leer e interpretar los trazos del propio dibujo de manera que ambos factores nos guíen 

a través del proceso. Ahí se inicia el dibujo y en ese momento estamos aprendiendo a observar. 

Para el artista, dibujar es descubrir. Y no se trata de una frase vacía de significado; es casi 

literalmente cierta. Es el verdadero acto de dibujar el que obliga al artista a observar el modelo 

expuesto delante de él, a diseccionarlo en su mente, y a volverlo a unir; o, si está dibujando 

de memoria, el que le obliga a escarbar en su propio cerebro para descubrir el contenido de su 

reserva personal de observaciones pretéritas. El tópico siempre vigente en la enseñanza del 

dibujo es que el meollo del asunto radica en el proceso específico de observar. Un trazo, un área 

tonal, no es en realidad importante por el hecho de que registre lo que se ha visto, sino por 

lo que induce a observar. Siguiendo esa lógica, se encontrará confirmación o negativa en el 

propio modelo, o en los recuerdos que se tengan deí mismo. Cada confirmación o negativa 

acerca más al modelo, hasta que finalmente se halle, de alguna manera, dentro del mismo, 

y el contorno dibujado ya no delimitará el contorno de lo observado, sino el contorno de aquello 

en lo que nos hemos convertido. Puede que esto le suene innecesariamente metafísico. otra 

forma de expresarlo seria diciendo que cada marca que se hace en el papel es un escalón 

en el que nos apoyamos para subir al siguiente, hasta vadear la temática -corno si de un río 

se tratara-, y dejarla atrás.• 

◄ 
MuCh'i 
Seis caquis 

hacia 7269 

Tinta sobre papel 

36 cm de ancho 

Daitoku·ii, Kyoto 

John Berger 

Mu Ch 'i explora a fondo la variación 
y sutileza de un tema y de un medio 
singulares. ¿Qué elemento suprime 
para ensalzar las cualidades esenciales 
de la temática? Fijese en la restringida 
y específica exploración de la luz, en la 
cantidad de medio utilizado en las formas 
individuales para producir varios grados de 
opacidad y translucidez, así como en el uso 
de la línea en algunas áreas y de la forma 
sólida en otras. 
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CALIDADES INTRÍNSECAS O.EL DIBUJO 

Mientras que dibujar es una parte del proceso de aprender a observar el modelo o panorama que se 

halla frente a nosotros, el dibujo físico en sí mismo supone realizar marcas en una superficie a medida 
que el instrumento de dibujo se mueve por ésta. El verbo latino trahere («tirar den) también significa 

«tirar hacia sí» o <tarrastrari>. El trazo hecho en la superficie yace plano en la misma o bien es absorbido 
por éste, lo que resulta de una aplicación inicial Y directa de una imagen sobre un fondo. Este dibujo es 

oásicamente una expresión bidimensional, si bien puede transmitir la ilusión de tener tres dimensiones. 
El acto físico de dibujar es también, por su naturaleza o constitución esencial, un proceso iniciado por un 

impulso que responde a un pensamiento fugaz que debe plasmarse. Cada dibujo es único: puede ser la 
contemplación de un tema y una forma, una respuesta apremiante a un evento extraordinario, un 
proceso obsesivo o una reacción espontánea y libre a una realidad vivida. 

• 
Jacopo da Pontorno 
Ntño desnuda sentado 
hacia 1518 
riza roja 
41 x26,5cm 
Galerla Uffizi, Florenáa 

Aquí se transmite una sensación de urgenóa 
emocional a tra11és de una 11ariación en trazos y 
fonnas, lo cual descríbe una serie de movimientos 
que ocurren en rápida sucesión. Fijese en lo 
evidentes que resultan los movimientos del 
cuerpo y de la mano del artista, y cómo, 
siguiendo sus ojos, éste realiza trazos amplios 
V temblorosos, profundos trazos de tiza stacatto 
e insistentes correcáones, todo ello para 
conseguir la totalldad visual. Las formas 
ovaladas de la boca y del hombro levantado 
así como el gesto de la mano, los firmement~ 
aposentados pies, el torso torcido y su única 
lágrima, enfatizan el patetismo en unos óvalos 
oculares muy alargados. 
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Acuarela y lápiz sobre papel 
63,6 x 34,8 cm 
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Museo de Arte Moderno, Nueva York 
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Trabajando según la disáplina de las 
convenciones formales prescritas para una 
cuadrícula y mediante una aguada de tinta 
y lápiz, Hesse crea un dibujo compuesto de 
hileras de c/rculos concéntricos. La fluidez 
de la tinta proporciona un contrapunto 
a la cuadrícula. El artista crea un campo 
translúcido, etéreo, sensible y frágil de flujos, 
que ofrece la posibilidad de 11ariaciones 
infinitas y la oportunidad de adentrarse 
en la naturaleza obsesiva def proceso. 
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► 
Helen Henry 
A /os niños indios les gusta hacer carreras 

1914 

Acuarela 

12, 7 x 20,3 cm 
Colección del autor, Nueva York 

creado por una niña de siete años con toda 
economía de medios, este dibujo transmite 
una comprensión Intuitiva de la cadencia 
de la carrera mediante el espaciamiento 
horizontal y vertical de los temas. las manchas 
realizada:s sugieren velocidad al describir 
las figuras deslizándose a través de la página. 

• 
Artista «A» (Arapahoe), 

Henderson Medicine Vision (pags. 24•25) 
1882 

Lapl~ negro, lápiz de color y tinta 

38,h61cm 

~liarles and Valerie Diker Collection, Nueva York 

los Indios de las grandes llanuras de los Estados 
Unidos poseen un largo historial en lo referente 
árelatar sus vidas pictórica mente. Cuando los 
colonos blancos empezaron a adentrarte en su 
te{ritorio, los indios adoptaron un nuevo medio 
para plasmar sus historias visuales, obtenido 
a través de sus contactos con el hombre blanco. 
Comenzaron a dibujar con plumas, lápices 
Y acuarelas en los libros de cuentas que 
los comerciantes y oficiales militares usaban para 
contabilizar sus inventarios. Este dibujo refleja 
una visión de la que fue testigo la figura del 
guerrero descrita en la pág. 25. Los símbolos 
transmitidos en dichas visiones, representados 
en la pág. 24, se convirtieron en una medicina 
protectora para el guerrero que los obsen¡ó. 

.A 

Jean Ar~ 
Dibuio automático 

1917-1918 (inscrito e11916») 

Tinta y lápiz sobre papel 

42,6 x 54cm 

Mueso de Arte Moderno, Nueva York 

En este dibujo de ramas, raíces, piedras y 
guijarros de las orillas del lago Maggiore, 
Suiza, Arp simplifica las formas en lo que 
denominó «óvalos fluidos», según Maurice 
Tuchman.2 Basándose en la creencia de que 
la naturaleza está más allá de todo control 
racional, su proceso es espontáneo y libre. 
~ste incluye un dibujo con lápiz de líneas 
curvas continuas y pinceladas irregulares; 
después, con un pincel, la artista aplica tinta 
negra opaca para rellenar las formas. Se 
dejan a la vista líneas trazadas a lápiz que no 
coinciden con el dibujo final. Este «Dibujo 
automático» no es una interpretación literal 
de la naturaleza, sino la evocación de la 
presencia de formas naturales y de sus 
procesos de germinación, crecimiento, 
florecimiento, descomposición y. erosión a 
través de movimientos asimétricos de trazos 
y formas. Las figuras y composiciones 
adoptan formas aproximadas a la de los 
óvalos hasta dejar serpentear el lápiz 
libremente. 
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EL DIBUJO ES LA BASE 

CÓMO COMENZAR A DIBUJAR CON ESTILETE Y QUt LUZ SE DEBE USAR 

... Y a continuación hágase con un estilete de plata, de latón o de cualquier otro material 
I 

siempre que los extremos sean plateados, muy fino, suave y bello. Entonces, usando un 

modelo, empiece a copiar un tema tan sencillo como le sea posible para ir practicando y deslice 

el estilete por la pequeña tabla tan suavemente que apenas pueda distinguir lo que empezó 

a dibujar; vaya apretando poco a poco sus trazos, volviendo a pasar repetidas veces con el fin 

de producir sombras. Y cuanto más oscuras en acentos desee hacer estas últimas, más veces 

deberá retroceder sobre ellas; en cambio, vuelva a pasar por los relieves sólo unas pocas veces. 

Deje que la luz del sol, la luz de sus ojos y su propia mano sean quienes tomen las riendas de 

este poder de observar, puesto que sin estas tres cosas nada se puede hacer. Ahora bien, 

disponga la luz de manera que le llegue difusa cuando esté dibujando, y haga que el sol caiga 

sobre su costado izquierdo. Y con este sistema prepárese para practicar el arte del dibujo, 

dibujando sólo un poco cada día para no llegar a perder el gusto por ello o a cansarse .. 

DISPOSICIONES FUNDAMENTALES PARA CUALQUIERA QUE SE INICIE EN LA PROFESIÓN 

Usted, lector, en cuyo noble espíritu anida esta ambición, y que está a punto de iniciarse 

en esta profesión, debe empezar ataviándose con estos ropajes: Entusiasmo, Reverencia, 

Obediencia y Constancia.3 

Cennino d'Andrea Cennini 

Estas palabras de Cennino d • Andrea Cennini, extraídas de su tratado, JI libro del/ 'Arte-una introducción 
a los métodos de la pintura para estudiantes de arte publicada en el siglo x1v-, quizá resulten extrañas, 

pero suponen un práctico consejo que sigue estando del todo vigente para los estudiantes y artistas 

actuales. El presente libro se basa en estos preceptos y está imbuido de la sensibilidad reflejada en 

estas palabras. Así que, teniendo esto en mente, dedíquese diez minutos diarios a dibujar y a escoger 

los temas más sencillos que tenga a rr¡ano, como una pelota, una botella o una caja. Los estudiantes 

de Cennino Cennini utilizaban «un estilete de plata» para dibujar en pequeñas tablas de madera; 

en su caso, utilice un lápiz y un cuaderno de bocetos. 
En cuanto a las bases y a los comienzos de la práctica artística, dibujar es el arte más intimista 

y personal. Los artistas de comienzos del Renacimiento establecieron el boceto como un parte 

fundamental del proceso de creación artística; los pensamientos e imágenes se interpretaban de forma 

espontánea a través del esbozo como medio para plasmar y generar ideas. Los dibujos, tal V como 

ahora los entendemos, nacieron y adquirieron mayor importancia por ser la base de la teoría Y la 

practica artísticas, así como materialización de las ideas de los artistas. Ya entonces se reconoció que 

un artista podía poseer un estilo de dibujo individual, a través del cual se podía conseguir un nuevo tipo 

de realismo pictórico. 
El proceso fundacional del dibujo se basa en la plasmación en el papel los pensamientos del 

artista. Dibujar es pensar: el dibujo encarna el deseo de trasladar un pensamiento a la existencia 

material y de representar el proceso mental. En un sentido amplio, el dibujo contribuye a I a formación 

de los modelos artísticos. Cada trazo y contorno creados por un artista es el resultado de un proceso de 

dibujo. En cierto sentido, mientras está trabajando, el artista siempre está dibujando: mediante su 

creaoón de f armas con trazos realizados en el papel, de fragmentos físicos adyacentes o que se 

superponen, o a través de la huella de una mano en la pared de una cueva. La dirección del trazo 

v la ubícaaón de las formas inician el proceso del dibujo. 
Para desarrollar y mantener la práctica artística, es esencial disponer de un estudio o lugar 

específico donde ~rabajar. El acto de dibujar, en tanto que pensamiento y reflexión, es el comienzo 
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de la práctica en estudio, lo que requiere un espacio personal, pero la carencia de un espacio perfecto 

no debe ser óbice para empezar a practicar. La alcoba de una habitación o un armario reconvertido 

pueden convertirse en estudios, y un caballete transportable o un cuaderno de bocetos constituyen 
perfectos elementos de trabajo. 

Dibuje para estudiar, plasmar, expresar y clarificar sus ideas a medida que va respondiendo de 

forma directa, espontánea Y, a menudo, placentera, a toda una gama de estímulos motnentáneos. 

A medida que se adentre en el proceso, puede observar que un paisaje resulta poco elegante y necesita 

cambios; en otras áreas, deje que se lápiz se deslice con 1otal libertad. En dertos puntos del proceso de 

esbozo o dibujo, plantéese dejar de pensar-deje de intentar «imaginar»-y simplemente permita que 
su mano siga los movimientos de sus ojos. 

Para crear un dibujo, tan sólo se necesitan los medios artísticos más básicos. la historia del dibujo 

es una valiosa fuente de información. En el siglo XXI, la experimentación con técnicas históricas permite 

ayudar al artista moderno a expandir y profundizar su comprensión del término <<dibujo». 

► 
Durero 
Diseño para una fuente de mesa gótica 
1500 
·pluma y tinta marrón con acuarela 
y trazos de tiza roja 

56x35,8cm 

Briti.sh Museum, Londres 

Contrariamente a la práctica habitual 
del Siglo XVI, Durero atesoraba sus 
esbolQS y firmaba muchos de ellos con 
su monograma y la fecha, a pesar de 
que no tenía la intención de venderlos, 
sino que solla ofrecerlos como regalo 
a sus amigos. Han sobrevivido cerca 
de un. millar de estos esbozos. 
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FUNCIÓN CAMBIANTE Y DURADERA 

tos dibujos pueden funcionar como obras de arte acabadas e independientes, o bien como esbozos 

preparatorios para una obra final. Esta última opción incluye ejercicios estilísticos como los dibujos del 
contorno, dibujos de figuras (del natural), dibujos a partir de una pieza antigua o molde, y dibujos a 

partir de algo plano (una copia de una pintura o de otro dibujo). Esta categoría también engloba el 

boceto, la nota, el estudio y el cartón. La nota suele ser un detalle que pretende captar un elemento 

efímero, lo que a veces se traduce en una descripción con palabras de los colores, formas, luz y efectos 

atmosféricos. El estudio es una representación más detallada que se usa para clarificar temas y técnicas. 

8 cartón, a su vez, es un dibujo preliminar y detallado sobre papel y a tamaño natural. los dibujos 

preliminares para otras obras de arte que están englobados en las mencionadas con anterioridad 

-tales como sinopia y abbozzo (dibujo base o de fondo previo al fresco y a la pintura en tabla)-también 
están incluidos en esta categoría. 

Desde el Renacimiento italiano, el dibujo ha implicado espontaneidad y se ha considerado la 

materialización de las ideas de los artistas, una expresión libre y la base de todas las manifestaciones 

artísticas. En la actualidad, esta actividad engloba un amplio y variado abanico de formas de expresión. 

◄ 
Agnes Martin 
Slntftt.llo 
Sin fecha 
Tinta y acuarela sobre papel 
21,6 x 21,6 cm 
Colección de Daniel W. Dielrich 11 

Influenciada por la naturaleza, pero sin 
replicarla en un sentido realista, esta 
artista canadiense deseaba que los 
espectadores experimentaran las mismas 
sensaciones al contemplar sus 
abstracciones minimalistas que al hallarse 
frente a la propia naturaleza. Los apagados 
colores pastel y el sobrio uso de l~s. torn:ias 
también reflejan su profunda espmtuahdad 
y su interés por la filosofía oriental. 

«Aprende a meditar sobre el papel. Dibujar y escribir son formas de meditación. 

Aprende a contemplar las obras de arte.»4 

Thomas Merton 
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ORÍGENES 

Las imágenes dibujadas en !as paredes de las cuevas de Lascaux, en Francia, los diseños lineales 

geométricos que decoran los arcaicos jarrones griegos y las figuras grabadas en espejos de bronce 

etruscos son algunas de las muestras de cultura artística y material más antiguas que han sobrevivido 

hasta nuestros días. El arte ha estado al servicio de la magia, el ritual y la religión desde los inicios de 

la humanidad. los primeros dibujos pudieron ser los tatuajes creados con pigmentos de rojo tierra 

que decoraban el cuerpo humano en el Paleolítico (350.000 a. C.), o quizá fueran las huellas y 

contornos de manos humanas encontradas en las paredes de las cuevas más antiguas de Francia 

y el norte de España. 
los manuscritos iluminados encargados por el clero, la aristocracia o la monarquía son ejemplos de 

prácticas de dibujo medievales (siglos III a XV), y muestran cómo el arte continuó sirviendo a la religión a la 

vez que iba adquiriendo una clientela más secular; además, se realizaron tratados prácticos, tales como 

mapas, planos arquitectónicos e ilustraciones científicas. Asimismo, los estudios de figuras, los temas 

ornamentales o arquitectónicos y las escenas narrativas se copiaban en muestrarios, que más tarde serían 

reutil izados por artistas con encargos específicos, lo cual contribuyó a hacer más eficiente la producción de 

los tálleres y a transmitir los elementos iconográficos y formales estandarizados a finales de la Edad Media 

(siglos XIV- xv). A comienzos de es-te último, Cennino Cennini reafirmó el papel fundamental que 

desempeñaba el dibujo en el adiestramiento de los aprendices, cuya formación artística evolucionó 

desde copiar los dibujos del maestro y los modelos de taller a trabajar con la naturaleza o los moldes . 

Á 

Dibu/o de cueva paleolítica 
de la-:Cueva Pech Merlé 
hadaisooo a. c. 
Pig~ento cákinado 

Inicio del evangelio de San Marrns, 

Folio 34 del Ubro de Ke/15 
hacia 800 d. C. 
Tinta coloreada sobre vitela 

33x25 cm lot¡ ~randa 

~ .~é.O!ica ·empleada para crear esta 
ima,~e-~ ~égativa de una mano en una 
pa_~ed..,cf~cueva púdo haber consistido en 
~
0?/~r ~I pigmento colóreado seÚi con la 
oca tiac,a una mano pegada a la pared. 

Trinity College, Dublfn 

Esta página abre el evangelio de San Marcos 
del Libro de Kells, un manuscrito 
ornamentado elaborado por monjes celtas 
que contiene los cuatro evangelios en latín. 
La decoración es tan lujosa que et texto 
apenas es legible. Los colores se obt~vieron 
a partir de fuentes como el plomo roro, 
el oropimente, el lapislázuli y el cobre. 
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La tradición de los muestrarios medievales evolucionó con el tiempo en el moderno cuaderno 

de bocetos a principios del Renacimiento. En el siglo~. el papel se hilo más asequible, lo que impulsó 

una tendencia a practicar el dibujo activo e informal, fruto del renovado interés por la obsesión del 
mundo clásico en tomo a la importancia del individuo y de su secular vida diaria. La imaginería fija 

del muestrario se vio reemplazada por las respuestas instantáneas a los fenómenos naturales 

y a los eventos contemporáneos. Un artista podía concebir complejas composiciones narrativas en 

el papel, que era un soporte permanente y además portátil, a diferencia de las paredes o los grandes 
lienzos. El dibujo adquirió mayor importancia por ser la base de la teorla y la práctica artísticas, 

y, combinado con un renovado interés por las cientjas, la práctica también incluía los estudios 

anatómicos. 

◄ 
Antonio Pisanello 

Bocetos del emperador Juan VIII Paleólogo. 
monje y funda de espada 
1438 

Pluma y tínta marrón sobre papel verjurado 
color crema 

18,9 x 26,5 cm 
The Art lnstitute of Chicago, Chicago 

Pisanello observó detenidamente temas 
en diferentes lugares para crear eslos 
bocetos a pluma y tinta en una lámina que 
ejemplifica la transición de los muestrarios 
hacia un nuevo pliego de estudios. 

la presencia de un individuo en lugar de un tipo de expresión gráfica compartido o generalizado 

es fiel reflejo de la sensibilidad del Renacimiento, así como los cuadernos de bocetos y realizar este tipo 

de actividad era un vehículo para investigar este concepto. 

La práctíca del dibujo facilitaba la exploración y recuperación de las teorías y modelos basados en 

la Antigüedad dásica. El redescubrimiento de los principios de perspectiva lineal y aérea posibilitaba que 

los artistas interpretaran el juego de la luz y las sombras en las formas sólidas situadas en el espacio, así 

como los efectos ópticos del retroceso espacial enmarcados en luz ambiental y atmósfera. Las reglas de 

la perspectiva lineal fueron desarrolladas por pintores como Paolo Uccello (hacia 1396-1475), Piero della 

lrancesca {hacia 1420-1492}, Durero (14n-1528} y Leonardo da Vinci (1452-1519), además de arquitectos 

como Filippo Brunelleschi (hacia 1377-1446) y Leo ne Battista Alberti (1404-1472) . El sistema primario 

usado por los artistas para representar los modelos tridimensionales en una superficie bidimensional 

es la perspectiva lineal. Los modelo.s representados parecen retroceder en el espacio al ser dibujados 

progresivamente más pequeños y más cerca unos de otros en dirección al horizonte, y se ven 

proyectados en eJ plano pictórico mediante un sistema de directrices trazadas hasta un punto o puntos 

en la línea del horizonte conocidos como «puntos de fuga». Las lineas paralelas verticales -como las de 

las estructuras o las carreteras- convergen, cuando se extienden, en uno o más puntos. La perspectiva 

aérea o atmosférica, sobre la que escribíó Leonardo da Vinci se suele considerar como un complemento 
I 

a la perspectiva lineal, V los artistas acostumbran a usar la perspectiva lineal en combinación con la 

aérea. En esta última, se consigue una ilusión de retroceso mediante la representación de los efectos 
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atmosféricos, de manera que las variaciones del aire nos permiten observar y percibir diferentes 

distancias. los colores de una escena o de los modelos distantes se presentan, de forma progresiva, 

más débiles y, en función de la cantidad de humedad del aire, se vuelven más azules o más fríos. 

El fondo debe tener un contorno y un color menos nítidos que el primer plano. 

En la Italia del Renacimiento, los grandes pintores eran también grandes dibujantes. Hacia 

principios del siglo XVI, la costumbre de Leonardo da Vinci de realizar un tipo de dibujo personal, 

informal y exploratorio rue el primer paso para solucionar los problemas de diseño. Valiéndose de 

pequeños libros de bolsillo con papel preparado, Leonardo unió el poder conceptual y los esquemas 

temáticos con extrema delicadeza en el toque y gran precisión en el manejo al aplicar ya fuera la punta 

de plata, la pluma y la tinta o la tiza. 

◄ 
Leonardo da Vinci 
Tempestad en 11n valle de !os Alpes 

hacia 1S08-1510 

Tiza roja sobre papel 
19,8 x 15 cm 

The Royal Collection 
Castillo de Windsor 

En este dibujo, Leonardo da Vinci explora 
diferentes distancias. El artista muestra un 
valle en primer plano y lluvia y nubes en el 
fondo, de manera que se puede distinguir 
un valle y unas montañas a lo lejos. 

Al arte del dibujo se le reconoció su estatus de fundamento de todas las artes del diseño en 

el siglo XVI. En los talleres de Rafael (Raffaello Samio, 1483-1520) y de Miguel Angel (1475-1564) 

en Roma, se aunaron los experimentos técnicos y formales de los pintores del siglo anterior para 

producir un procedimiento racional basado en-el dibujo. Este procedimiento fue empleado a lo largo 

de todas las etapas preliminares esenciales para el desarrollo y ejecución de composiciones 

monumentales, que abarcaban frescos, tapices y pinturas en lienzos. Se estableció un enfoque 

sistemático para desarrollar una composición mediante una secuencia progresiva de dibujos: esbozo, 

dibujo de composición esquemático, pliego de estudios de temas individuales, estudios detallados de 

figuras, ropajes y rostros, un dibujo de composición final cuadriculado para ser transferido, cartones, 

cartones adicíonales para detalles y dibujos para los registros de los talleres. Este procedimiento 

permitía al maestro y al taller satisfacer numerosos encargos a gran escala a un ritmo nunca antes 

conseguido. 

Los artistas del norte de Europa que visitaban Italia se vieron influenciados por un estilo 

y una técnica basados en los ideales artísticos modernos, tales como la revisión de la antigüedad 

clásica, la representación de la figura humana en movimiento e inmóvil, y la curiosidad por 

el mundo natural. Tras visitar en dos ocasiones Venecia, Durero volvió a Nüremberg y publicó 

sus tratados sobre perspectiva y proporción humana. Este artista adaptó una práctica, basada en 

el papel veneciano tintado en azul, para preparar los soportes sobre base azul. La tradición artística 

veneciana de dibujar en papel de dicho color surgió a principios del siglo xv como resultado de 
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diversos factores. Existía una próspera industria de tintes para tejidos en Venecia, que puso 

la técnica del tinte a disposición de los fabricantes de papel y además proporcionó acceso 

a los trapos coloreados que se empleaban en la confección del papel. Venecia también importó 

el índigo (tinte azul). El interés de los pintores venecianos por representar los fenómenos 

atmosféricos fue lo que les llevó a descubrir la especial idoneidad del papel azul para 
el dibujo. 

~ 

Durero 
Cabezo de ángel 
1506 
Dibujo con pincel sobre papel veneciano azul 
27x20,8 cm 

Graphic: Collection, Albertina, Viena 

~ 

Durero 
Cabeza de Jesús o los doce años 
hacia 1506 
Dibujo con pincel sobre papel veneciano azul 

27,5 x 21, 1 cm 
Graphic Collection, Albertina, Viena 

En el norte de los Países Bajos, Rembrandt van Rijn (1606-1669) realizó una gran contribución 

a las artes gráficas gracias su voluminoso diario artístico personal, ejecutado con gran economía de 
medios. Ni un solo dibujo fue atribuido a sus contemporáneos, Frans Hals (1582/3-1666) o Jan Vermeer 

(1632-1675). Quizá estos artistas no fueran tan prolíficos como Rembrandt en el arte del dibujo, pero 

resulta difícil de creer que ninguno de ellos realizara dibujos. Se calcula que alrededor del SO% de los , 
dibujos de Rembrandt han sobrevivido hasta nuestros días, lo cual supone un total de 1.400. la mayor,a 

de ellos los realizó para su uso privado más que para exponer al público o para la posteridad, Y son 

resultado de su interés por observar y plasmar fa vida cotidiana. Dado que realizó pocos estudios para 

obras mayores, la mayoría de dibujos y bocetos son observaciones casuales, algunos de los cuales 

pudieron acabar formando algunos de pinturas finalizadas. Como si estuviera tomando notas, , 
Rembrandt dibujaba por doquier; incluidos avisos de funeral, facturas y demás material impreso. Pinto 

autorretratos, retratos, esbozos de calles concurridas, vagabundos, madres con sus hijos, desnudoS, 
avef>, animales domésticos y salvajes, arquitectura, paisajes, fa campiña, obras de arte Y episodios de 

1ª 
mitología clásica, de historia antigua y de la Biblia. Solía conservar estas obras en libros encuadernados 

entre páginas en blanco. Un inventario de 1656 lista un total de veinticuatro libros con sus dibujos Y dos 
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► 
Rembrandt van Ríjn 
Paisaje con la casa de la pequeña torre 

hacia 1650 
Pluma y tinta marrón con acuarela marrón 

7,6x20,3 cm 
J. Paul Getty Museum, Los Angeles 

En este boceto, Rembra ndt enfatiza los 
elementos importantes, incluyendo sólo lo 
necesario para comunicarse con el espectador. 
La casa y la torre existen y se ha demostrado 
que la vista es topográficamente correcta. 
El genial pintor holandés consigue sugerir 
espacio, luz y atmósfera con unas pocas 
pinceladas. Una mera aguada de tinta crea 
un efecto borroso y luminoso sobre la masa 
de árboles. 

► 
Nicolas Poussin 
La Sagrada Familia 
o Lo Madanno de la escalera 

hacla1648 
Pluma y acuarela bistre 

18,4 x 25,3 cm 
The Pierpont Margan Library, Nueva York 

Poussin simplifica las piedras, las hojas, 
los ropajes y las figuras humanas, tratando 
todos estos elementos corno formas puras 
en este esbozo. 

r 
- -- ---

paquetes de esbozos; se especifica que algunos de estos libros contenían dibujos dedicados a un único 

tema: desnudos, estudios de figuras, paisajes, animales, etc. 

la creación de la Académie Royal e de Peinture et de Sculpture en París en 1648 supuso todo 

un acontecimiento en la historia del dibujo gracias a su programa de enseñanza basado en el dibujo 

de la figura humana al natural. Gracias a la labor de esta institución y de los dibujos real izados en ella 

(desnudos masculinos a partir de la realidad), el término «académico» acabó asimilándose a todos 

los dibujos de desnudos. Artistas como Nimias Poussin (1594-1665) se centraron en el riguroso análisis 

de la forma humana. 

Los fundamentos intelectuales y filosóficos de la edad moderna se remontan al siglo xvm, en 

concreto al periodo de la Ilustración. Un desarrollo significativo fue valorar el dibujo como forma 

artística independiente, sin considerar su propósito original. Durante este periodo, Venecia fue el centro 

de la producción artística; el método veneciano dominante empleado por artistas como Gíovanni 

Battistc1 Tiepolo (1696-1770) y Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) era un enfoque óptico Y 

atmosférico que pretendía transmitir las formas a través de la pluma y de acuarelas vaporosas 

plasmadas sobre papel blanco brillante. 
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.... 
Giovanni Battista Piranesi 
/ntElíor de una prisión 

1744-1745 

Pluma y tinta marrón con aguada so~re carboncillo negro 
21,? x 25,2 cm 
Hamburg Kunsthalle, Hamburgo 

8 complejo interior, descrito con pasajes de lui 
y oscuras aguadas de tinta, transmite desde un punto 
de vista conceptual y metafórico et reino interior de 
la psique humana. 

Los artistas venecianos desarrollaron nuevos tipos de dibuios para explorar los reinos de la 
imaginación, los sueños y las fantasías personales. Una de tales invenciones fue el capriccio, un paisaje 

en el que los monumentos y lugares identificables se reordenan según la imaginación del artista. En sus 

aguadas, Goya (1746-1828) examina el reino existente más allá de la luz de la razón, donde la brujería 

florece en un oscuro mundo de pesadilla. 
En el siglo XIX, la invención de la fotografía revolucionó el arte del dibujo aliviando para siempre 

la hecesidad de que el dibujo representara lo que se observa en el mundo material. Sin embargg, los 

artistas neoclásicos del siglo XIX optaron por seguir a los antiguos preceptos académicos en la búsqueda 

de la forma perfecta. las raíces de la academia brotan del jardln cercano a Atenas, donde Platón 
impartía sus clases. Las academias de arte evolucionaron a partir de los gremios o talleres medievales, 

como los existentes en tiempos de Cennino Cennini (vésae pág. 14) para convertirse en escuelas 

· destinadas a la formación teórica n!ráctica de los artistas. 
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Giovanni Battista Tíepolo 

Ángel 

Francisco de Gaya y Lucientes 
Don Qwjote 

Jean•Auguste·Dominique lngres 

Retrato del doctor Rob/n 

hacia 1808·1809 Sin fecha 
Plu,:na y tinta marrón con aguada marrón 

sobre carboncillo negro 

1812-1823 
Oibuio con pincel con tinta y aguada gris 

20,7 x 14,4 cm 

Lápiz de plomo sobre papel 

28 x22,3crn 

25,9x19cm British Museum, Londres The Art lnstilute of Chicago, Chicago 

British Museum, Londres 

Tiepolo exploró la lm directa (dereéha) 
y la luz reflejada (ízquierda) a partir de 
diáfanas aguadas de tinta para compensar 

La aplicación de la tinta que realiza Gaya 
con líneas rugosas y planos temblorosos 
sugiere la imperiosa necesidad de plasmar 
y expresar un estado emocional. 

lngres nos transmite una intensa calma 
con sus refinados acabados y su uso 
preciso del trazo. 

la brillantez del papel blanco. · 

El estudio riguroso de la forma humana y una enseñanza estructurada eran los dos rasgos 

que caracterizaban a la mayoría de academias. En Francia, Jean-Auguste-Dominique lngres 

(1780-1867) alcanzó un alto grado de elegancia refinada en una exploración de la calidad del trazo 

usando el lápiz de grafito (lápiz de plomo), cuyo uso se generalizó a principios del siglo x,x. 
Realizó dibujos de modelos, precisos y delicadamente matizados, silueteados contra un fondo 

blanco puro, y en una superficie de trabajo lisa gracias al papel tejido a máquina. Por contra, 

Eugene Delacrnix (1798-1863) exploró las amplias posibilidades de la figura humana en 

situaciones en ocasiones dramáticas o violentas, como en sus dibujos de cacerías de tigres, 

de odaliscas {esclavas representadas desnudas en reclinatorios) y otros temas considerados 

exóticos en su época. 

Los artistas estadounidenses John Singer Sargent (1865-1925) y James Abbott McNeill Whistler 

(1834-1903) vivían en el extranjero y buscaban imbuirse de la sensibilidad artística europea a través 

de sus estándares formales y técnicos. 
En Inglaterra, las acuarelas de Joseph Mallord William Tumer (1775-1851), John Ruskin (1819· 

1900) y John Consta ble (1776-1837) retrataban los efectos atmosféricos con tono y color, mientras 

que los artistas prerrafaelistas, como Dante Gabriel Rossetti (1828·1882), preferían describir 

la naturaleza al más mínimo detalle mediante técnicas nítidas y definidas con el objeto de ilustrar 

temas serios inspirados en la Edad Media. 
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James Abbott McNeill Whistler 
Nocturno en gris y dorodo-Piccadif/y 
1881-1883 

Acuarela 

22,2 x 29,3 cm 
National Gallery of lreland; Dublín 

► 
Eugene Oelacroix 
Jinete árabe atacado por un león 
1849 

Grafito en papel de calcar, oscurecido 
,46x30,5 cm 
Fogg Art Museum, Harvard University Museums, 
Legado de Meta y Paul J. Sachs, 1965.269 

DelacroiK emplea a qui los trazos para describir 
las formas y sugerir él movimiento en su 
representación de un acontecimiento dramático 
y lleno de acción. 
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◄ 
Joseph Mallord William Turner 
Lucerna desde el lago 
1845 

Acuarela, con algo de gouache y 
de raspado, sobre trazos de lápiz 
29,5 x 47,3 cm 

The Pierponl Morgan Library and Museum, 
Nueva York 

◄ 
Dante Gabriel Rossetti 
Pool o y Francesca da Rimini 
1855 

Acuarela en papel 

25,4 x 44,9 cm 
© Tate 2007, Londres 

Rossetti basa esta acuarela en la historia 
de Paolo y Francesca que aparece 
en «El Infierno>>, la primera parte de 
La Divina Comedia, del poeta medieval 
Dante Alighieri. 

A finales de siglo, los artistas franceses Edgar Degas (1834-1917) y Paul Cézanne (1839·1906) 

se desvincularon de los principios académicos y absorbieron nuevas influencias, con lo que dieron paso 

a la era del dibujo moderno. Degas estudió grabados japoneses que se centraban en la vida urbana 

contemporánea y reflejaban la vida cotidiana de la gente de a pie. Además, adoptó el invenio de 

la fotografía, lo que le animó a probar las modernas percepciones del tiempo, la secuencia y el 

movimiento. Al seleccionar y encuadrar detalles de forma aleatoria para sus pinturas y dibujos, parecía 

observar el mundo a través de una cámara. Para Degas, la cámara era un útil medio de visión moderna, 

ya que ayudaba a leer y plasmar el temperamento de la era moderna mediante un ademán de postura 

o un gesto. De hecho, hizo fotografías que a menudo reproducían las estructuras formales de sus 

cuadros y evocaban su trabajo pictórico. 

Por otra parte, los artistas impresionistas se centraban en los desarrollos en la teoría del color 

y en los experimentos en óptica para encontrar nuevas formas de representar los efectos de la luz. 

En los dibujos al pastel y la acuarela, (laude Monet {1840-1926) exploró este nuevo enfoque. Cézanne, 

asu vez, descubrió que la luz podía emplearse para crear espacio, volumen y atmósfera mediante 

el uso de la acuarela y otros medios, como el carboncillo o el lápiz. 
A lo largo del siglo xx, Pablo Picasso (1881-1973) y Henri Matisse (1869-1954), que buscaban 

nuevas formas de expresión basadas en los medios gráficos, tuvieron una gran influencia en la práctica 

artística. Su intención era rebelarse contra las estructuras academicistas, que estaban basadas 

en el estudio riguroso de la forma humana, e inyectar así nueva vida al tedio académico. 
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► 
Edgar Degas 
Tres estudios de una bailarina 

hacia 1878-1881 
Carboncillo negro, crayola conté y tiza rosa, 
realzado con tiza blanca, sobre papel azul 

difuminado a marrón claro 

47,5 x 62,8 cm 
The Pierpont Margan Library and Museum, 

Nueva York 

Degas realizó estudios fotográficos de 
modelos en el estudio, a partir de los 
cuales obtuvo formas que volvió a reflejar 
en sus pasteles, pinturas y esculturas. 
Entre dichos estudios, se encuentra una 
serie de tres fotografías de bailarinas 
de ballet. 

► 
OaudeMonet 
Casas junto al mar 
1865 

Carboncillo negro sobre papel 

24,6 x 33,4 cm 

Museo de Arte Moderno, Nueva York 

► 
Paul Cézanne 

Bodegón con peras y manzanas, 
tarro azul tapado y botella de vino 
1902-1906 

Acuarela sobre carbondllo negro 
47,6 x 61,7 cm 

The Pierpont Margan Library and Museum, 
Nueva York 
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► 
Kurt Schwítter; 
Abierto-en la aduana 
1937-1938 

Collage de papel, aceite y lápiz sobre 
soporte de papel 
33,1 x 25,3 cm 
© Tate 2007, Londres 

Schv,¡itters denominaba a sus collages 
<\Cuadros Merz» ( umen» es una sílaba 
de la'pá\.abra alemana equivalente a 
«comercial»): Realizaba sus obras con 
objetos encontrados en alcantarillas 
y papeleras. 

◄ 
Pablo Picasso 
Guitarrc, 

1913 
Papel ele pasta, carboncillo, tinta y tiza 
sobre papel azul, montado en cartulina de 
trapos 
66,4 x 49,6 cm 
Musco de Arte Moderno, Nueva York 
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.. 
Henri Matisse 
DesnudO (artista y modelo) 
1935 
Pluma sobre papel 
46X:57cm 

Hermitage, San Petetsburgo 

El crítico de arte Michel KimmeJman cita al historiador de arte Kirk Varnedoe al afirmar que, 

el artista moderno creía que las viejas normas del estilo académico no eran «algo en función 

de lo cual se juega», sino <<algo con lo que se juega.» Con Picasso y Matisse, las viejas normas 

quedaron arraígadas en las nuevas obras, manteniendo el recuerdo de lo que se había rechazado.
5 

Las fronteras entre el dibujo y las demás formas artísticas se fueron difuminando caaa 

vez más a medida que la práctica del collage evolucionaba hasta convertirse en una composición 

pictórica bidimensional pegando papel, tela y otros materiales a una superficie plana portátil. 

El ,colla ge precedió a la aplicación de objetos encontrados y al assemblage; técnica·consistente 

en crear obras tridimensionale_s combinando diferentes elementos, como modelos encontrados 

y/o elementos producidos por el artista, en un conjunto integrado (véase Kurt Schwitters, 
p.ág. 27). 

la función del dibujo cambió de forma significativa en el siglo xx. Algunos artistas persistieron en 

su exploracíón del mundo observado, mientras que otros apostaron por la abstracción y la imaginería 

no figurativa. los artistas de comienzos de siglo xx como Wassíly Kandinsky (1866-1944), Paul Klee 

(1879·1940) Y Hilma af Klint (1862-1944) (véase pág. 60), exploraron la dimensión espiritual en el arte, 
la vida interior.Y la experiencia espiritual. · 
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Wassily Kandinsky 
Foúnas geométricos, 1928 
19i8 
Pluma, tinta china y acuarela sobre papel verjurado 
28,1 X 4-8,4 Cffi 

Philadelphia Museum of Art, Filadelfia 

Los artistas surrealistas, como Jean Arp (1886-1966), emplearon el dibujo automático, creando 

una forma gráfica de forma improvisada (véase pág. 13). El surrealismo es un movimiento artístico 

basado en la expresión de la verdadera función del pensamiento cuando éste viene dictado en ausencia 
de todo control ejercido por la razón. 

los artistas contemporáneos continúan analizando \as prácticas de dibujo tradicionales para 

desarrollar nuevas aplicaciones. Utilizan medios originales como tierra, cabellos, pólvo@, tiza y pizarra 

con la finalidad de explorar el potencial intrínseco de los mismos en sus dibujos. La noción de que el 

dibujo es una manifestación artística autónoma ha ido cobrando fueria a medida que se ha vuelto 

más compleja desde el punto de vista técnico. Las fronteras entre las distintas manifestaciones 

artísticas se difuminan sobre todo en las obras de artistas expositivos como Toba Khedoori (1964-) 

Y Gary Simmons (1964-}; artistas conceptuales como Sol leWitt (1928-), y otros artistas como Ana 

Mendieta (1948-1985), Frank Moore (1953-2002), Vija Celmins {1939-) y Joana Rosa (1959-). El arte 

expositivo se concibe para un lugar específico y está destinado a rodear al visitante, como en un espacio 

público decorado con murales o una catedral engalanada con obras artísticas. En el arte conceptual, 
la mente del artista puede hacer de cualquier idea o pensamiento una obra de arte potencial, Y la idea 

y no el modelo es lo primordial. 
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... 
Shahzia Sikander 

Reinventando la dislocación 
1997 

Pigmento vegetal, pigmento seco, 
acuarela y agua de té sobre papel 
32,9 x 23,5 cm 
Whitney Museum ot Ameñcan Art, Nueva York 

las pinturas en miniatura de Sikander aúnan diferentes 
técnicas y composiciones tradicionales hindúes 
e ~!árnicas con sus propios sfmbolos inventados. 
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... 
Whitfield Lovell 
Resplandor 
2000 

Carboncillo en madera y objetos enconrraa~ 

273,7 x 189,9 x 106,7 cm 
Whilney Museum of American Art, Nueva Yci1 

Valiéndose de fotografías encontradas cor.w 
material de origen, Novell dibuja las imágert! 
en carboncillo sobre madera vieja, dando sw, 
importancia a ta granulación y textura de esu 
última. Los objetos encontrados se añad1er('<' 
para crear una pintura tridimensional. 

... 
Ana Mendieta 
Rastros corporales 

1982 I 
Pintura de sangre Y temple sobre pape 

Tres obras cada una de 96,S x 127 cni 
Rose Art ~useum, Brandeis University, 

Waltham, Massachusetts 
ctuación, 

Este dibu¡·o creado durante unaª 
' · "ón en funciona como pieza de exposicr . dibujo 

la que el proceso de dibujo Y el propiobra 
se combinan hasta dar forma ª una 

0 

de arte. 
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◄ 
Toba Khedoori 
Sin rftulo 
1994 

Cera, aceíte, cabellos y grapas sobre papel 
343,S x 560,1 cm 

Wh1tney Mu~eum of Americt1n Art, 
Nueva York 

Durante la creación de Sin titulo, 
el perro de Khedoori brincó sobre la obra 
y dejó sus pelos impregnados en la cera. 
Los medios de la vida cotidiana en el 
estudio se utilizaron para conformar 
esta obra de arte. 

~ 

Ann Glazer 

los vecinos se acercan 
20 02 

Papel y cordel 
111, 7 x 210,8 cm 

Woman & Their Work Gallery, Austin, Texas 

Glazer utilizó papel y cordel para crear 
una pieza expositiva que es1á 
profundamente arraigada en el dibujo 
tanto en concepto como en factura. 
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.... 
Gary Simmons 
Fantasmagórico 

1996 
Pintura y füa en pared 

Cuatro paneles, de 2, 7 x 3,4 m, cada uno 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

Simmons ejecutó este ndibujo borradol> 
sobre fibra de vidrio con un núcleo dé 
aluminio especial. La primera capa está 
compuesta de pintura pizarra negra y 
de pizarra cimentada sobre una base de 
aceite. La superficie se espolvoreó con 
pigmento de titanio puro, rociada con 
fijador, lijada y rodada de nuevo. 

► 
Ed Ruscha 
Motor 

1970 

Pólvora sobre t)apel 
58,4 ,e 73,7 cm 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

Ruscha ha inventado distintos tipos de 
técnicas gráficas y de rotulación que se 
corresponden con lo que desea expresar. 
En concreto, ha experimentado con varias 
técnicas v medios, romo zumos de frutas y 
verduras, sangre, yemas de huevo, chocolate 
y pólvora, como en este dibujo. Motor forma 
parte de una serie compuesta por más de 
trescientos dibujos que el autor comenzó en 
1967 utilizando pólvora, un medio que 
prefiere al carboncillo. h capaz de controlar 
y corregir finas capas de pólvora seca 
frotándola con bolas de algodón en 
las fibras del papel de trapo, 

32 lml!ODUCCIÓN A-lOS MEDIOS Y RROCESOS DEl DIBUJO 

► 
Robert Gober 

Sin título 
1985 

Grafito sobre papel 

27,9 x 35,6 cm 

Whitney Museum ofAmerican Art, 

'Nueva York 

El dibujo es una parte integrante de la 
práctica escultórica de Robert Gober, quien 
lo utiliza como medio para plasmar idea1 1 
configurar la apariencia física de las formai 
que rondan por su mente. La fascinación 
de Gober por la resonancia formal y 
psicológica de los modelos comunes 1e 
ejemplifica en una serie de dibujos de 
desagües, en torno a los cuales el artista 
lleva a cabo una obsesiva y meticulo,a 
investigación. 



► 
Vija célmins 
Sin titulo #6 

1994 

Carboncillo sobre papel 
6l,1~45,9cm 

Whitney Museum of American Art, 
Nu_eva:York 

Mientras observa a fondo las fotografías 
que utiliza como medio fuente, Celmins 
da fonna a la superficie de sus dibujos con 
miles d_e pinceladas y gestos indi11iduales. 

o o 
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Existe poca diferencia entre la pintura y el dibujo; la primera puede «dibujarse», mientras que 

los dibujos pueden «pintarse»; en realidad, lo único que se necesita es una hoja de papel y un lápiz. 

En este capítulo se tratan los medios básicos para dibujar, y en el siguiente se analizan los métodos 

utilizados al tiempo que se desglosan los medios Y se abordan en las combinaciones experimentales 
los materiales alternativos y los medios para manipular éstos. ' 

... 
Wíllem de Kooning 
Retrato de Elaine 
1940 

l.1piz, 31,1 x 30,2 cm 
Colección privada 
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En este dibujo de su mujer, el artista 
demuestra su rigurosa formación 
académica. Si bien el tema de la mujer 
fue recurrente a lo largo de toda su 
carrera, el grado de acabado que 
hallamos en esta obra temprana es 
del todo anómalo. De Kooning 
consideraba sus habilidades como 
dibujante más como una maldición 
que como una bendición, y se puso 
retos a si mismo con nuevos 
movimientos de la mano y nuevos 

obstáculos que superar. Con el fin 
de aportar vitalidad, borraba 
y pintarrajeaba las obras Y,_ 
en ocasiones, cerraba los.º'º~ ba 
mientras las componía. Dibu¡a 
siempre en papel Y rara vez 
reparaba en las diferencias entre 
un boceto preliminar, una nota 
y una obra individua1.1nc1uso_ 
rompía a trozos algunos di~u¡~~ 
y los recombinaba con sewon 
de otros dibujos rotos. 

-
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Margaret Krug 
Museo de Bellas Artes W.H. Auden 
(Escrito a mano 1,2,3,4) 

2005 
Uno, dos y tres: grafito sobre papel; 
cuatro: tinta índigo sobre papel 
Todos los dibujos: 12 x 12 cm 
Colécdón de la autora, Nueva York 

Creé estos cuatro dibujos como parte de una 
pieza de acción. Las imágenes (la pena, los 
bosques, un perro, el agua) me vinieron a la 
mente mientras lela uno de mis poemas 
predilectos de W.H. Auden, «Musée des Beaux 
Artsl). Tenía impresiones digitales de los 
dibujos para que los visitantes de la exposición 
pudieran escoger uno. Antes de entregar la 
impresión, escribí en ella, a mano, las palabras 
que se corresponden con la imagen. 

► 
John D. Graha'm 
Estudio de Celia 
1944-5 

Lápilsóbre papel de calco 
58,2 x 47, 7 cm 
Museo de Arte Moderno, Nueva York 

Para Graham, la repetición, un elemento 
fundamental en su estética, conduce al 
hallazgo. El artista escribió las mismas frases 
una y otra vez y, con algunas variaciones, 
dibujó los mismos rostros en un número 
casi Infinito de ocasiones. Sus movimientos 
reiterados se convirtieron en una forma de 
o~ación que conducía a un estado de gracia. 
A1ustaba con toda minuciosidad los trazos 
hasta que la página estaba demasiado sucía 
como para leer o borrar y, a continuación, 
trazaba el contorno hasta obtener algo lo 
más cercano posible a la perfección formal. 
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PAPEL 

Los dibujos pueden realizarse en una pared, en papiro, en pergamino,.en tejido o en el suelo. Con todo 

el soporte o base más habitual para dibujar es el papel, inventado según parece en China en el siglo Id'. C. 

a partir del cáñamo. Posteriormente, los papeles de trapo hechos de algodón viejo y tejidos de lino 

sustituyeron al cáñamo, a la corteza de árbol, al bambú y a las demás fibras vegetales como el único pa el 
aceptable para los artistas europeos a partir del siglo XIII. P 

Uno de los grandes centros europeos de producción de papel, que desempeñó un papel central en 
la historia del papel en Occidente, fueron los molinos Fabriano, en Italia; Dicho fabricante fue uno de los 

primeros en aprovechar la fuerza hidráulica para el procesamiento de la pulpa del papel, fo que permitió 

Coloque una escuadra sobre el papel con el 
lado más largo en el lugar donde desee 
cortar. Sostenga la escuadra con fuena por 
la esquina del ángulo recto con una mano 
mientras corta el papel a lo largo del lado 
largo de la escuadra con la otra. 

--- -~- ·-- --
t · - - ----· - -

Existe una amplísima gama de tipos de 
papel, como: a) fabriano Umbria, b) J. Green 
Vintage Tovil Christus, e) Japanese Ki_kataka, 
d) Japanese Persimmon, e) Arches 90 lb 
(185 g/m2) prensado en caliente, f)Fabriano 
Artístico 90 lb (185 g/m2) prensado en 
caliente, g) Aqaba, h) Fabriano Tiiia110, . 
i)'Arches TextWove, j) tejido rosa japonés 

· y ~)Canson lng~es.verjuraqo . 

......__._ ...,. _ ,_ 

eliminar el laborioso proceso manual. Estos molinos comenzaron a fabricar papel en 1283 y en el siglo XIV 

ya producían un millón de hojas de papel al año. Fabriano inventó la técnica del marcado con agua -una 
marc.a visible en el papel cuando éste se acerca a una fuente de luz-y se han encontrado muestras de 

este tipo de papel que datan dé finales del siglo XIII. A mediados del siglo XIV, cada uno de los cuarenta 

artesanos de Fabriano tenía su propia marca de agua. Hoy en día, Fabriano aún utiliza los mismos 
métodos para producir papel de alta calidad. 

El papel de trapo se usó tan sólo hasta comienzos del siglo XJX, cuando el francés Nicholas-Louis 

ílobcrt inventó una máquina para fabricar papel llamada Fourdrínier, que más tarde se modificó 
en Inglaterra para elaborar papel de pulpa de madera. Este tipo de papel, al igual que el diario, 

se deteriora con gran rapidez porque la fibra es ácida, lo que provoca que éste se desintegre. 
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◄ 
Vin~ent Van Gogh 
Po,so¡e en Drenlhe 
1883 

Pluma, pincel y tinta, grafito y acuarela 
apara sobre papel ver1urado 
31,4 x 42, 1 cm 
Colecnon privada 

Este dibujo de Van Gogh muestra una 
textura visible producida por un patrón 
de papel verjurado. 

l os artistas necesitan un papel hecho a partir de fibras largas sin ácido que generan consistencia 

al entrelazarse de forma más eficazmente que las fibras cortas. En consecuencia, para asegurar la 

longevidad de las obras de arte, debería usar un papel de alta calidad especial para artistas, que se 

frabrica con la mencionada estructura; es fuerte y no se descolora con el tiempo. Considere, as,mismo, 

usar un papel 100% de trapo -hecho de algodón, lino o con una combmación de ambos-para asegurar 

que su obra perdure. En Oriente se usan fibras vegetales, como la morera, para fabricar un papel muy 

fuerte sin ácido, a menudo denominado «papel de arroz». 

El papel para artistas de alta calidad puede fabricarse a mano, en molde o a máquina. El papel 

hecho a mano tiene una superficie ligeramente irregular y cuatro bordes «deckle)); bordes ásperos 

e irregulares dejados por el bastidor de metal, o «marco de molde», usado para contener la pulpa de 

papel en un molde durante el proceso de fabricación. Se dice que es el papel más estable y fuerte 

debido a que su entramado o malla de fibras están <1entrelazadas» de forma aleatoria. El papel 

fabricado con molde es fuerte y tiene dos bordes «deckle» como resultado de los dos extremos de la 

máquina de molde en.cilindro en la que se produce. El fabricado a máquina presenta una dispersión 

de fibras más uniforme, por fo que tiene menos consistencia y fuma. Se produce en grandes láminas 

Y rollos para proporcionar el tamaño de hoja adecuado a las necesidades del chente. Para producir 

un borde similar al de tipo udeckle» que prefieren la mayoría de artistas, resulta más barato Y sencillo 

cortar el papel a lo largo del borde largo de una escuadra. 
El proceso empleado para fabricar papel a mano o a máquina es, en principio, el mismo. En la 

fabricación del papel de trapo, la suspensión acuosa de fibras de estraza se bombea en una cmta de 

mallas, que se agita para prensar las fibras y escurrir la humedad. Al final de la onta de mallas, una vez 

la pulpa se ha convertido en una hoja de papel, ésta pasa a la sección de secado. Durante este proceso, 

se añade almidón o gelatina para ((dar consistencia» al papel eliminando el exceso de absorción 

Y preparando mejor la superficie para el dibujo o la pintura. 
los papeles de textura fina se fabrican en tres tipos de superficie: rugosa (con superficie 

granulada), prensado en frío (con textura y semiáspero) y prensado en caliente (con superfioe dura 

Y lisa). Tras el secado, el papel se somete a un proceso de acabado. Una placa de met.,1 a alta pre)ión 

aplicada sobre el papel colocado entre dos piezas de cartón suave conhe1e a éste una superficie 

semiáspera. En esta etapa, el papel pasa por una serie de rodillos de metal pulido frio que lo someten 
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a diferentes grados de compresión, y el calor aplicado le proporciona una superficie lisa. El término 
<<grano de superficie» se utiliza con frecuencia para describir la rugosidad de la superficie del papel. 

El papel no prensado durante el proceso de acabado presenta una superficie rugosa. El prensado en 
frío posee más grano de superficie que el prensado en caliente, y la escala entre extrema rugosidad y · 

extrema lisura es muy amplia; en consecuencia, la relativa lisura y rugosidad varían en función de cada 

fabricante. El papel se produce según el gramaje; el fino es ligero o de poco gramaje, y el grueso és pesado 
o de alto gramaje. El gramaje se designa mediante números indicados en gramos por metró cuadrado 

(g/m2
); el gramaje mínimo es de 150 g/m2

• Si bien otro gramaje habitual es el de 300 g/m2, 0 sea, 

dos veces más pesado. Es aconsejable tensar el papel con un gramaje inferior a 600 g/mi. sobre un tablero 
de dibujo en el que vaya a aplicarse un medio húmedo para evitar que se combe y que las aguadas. 
«encharquen» ciertas áreas. 

Existen dos tipos de papel: el liso o avitelado, que se forma en un entramado o malla de hilos 

metálicos muy apretados que no deja marcas visibles, y el listado o verjurado, que presenta una filigrana 
de rayas producidas por la malla cuadriculada aplicada en ambos lados de la bandeja dé papel. 

Debe tener en cuenta el medio específico que desea utilizar a la hora de escoger el tipo de papel; 
recuerde que.puede escogerse un tipo de papel para un medio específico: 

• Papel para /ópíz 

El lápiz puede emplearse con la mayoría de tipos de papel, incluido el de_prensa ó multiuso para, 
realizar económicos bocetos, o el papel con acabado artístico. Para las obras acabadas,.utilice 
papel 100% de trapo. Yo prefiero el papel prensado en caliente extraliso, como el Fabriano 

Artistico HotPress, o el avitelado, también muy suave y resistente. En cambio,-algunos artistas 
cuyas obras necesitan más textura prefieren el papel prensado en frío. 

• Papel para carbonciff o, pastel o tiza 
Se halla disponible en blanco, con tintes claros o en colores. los colores y tintes permiten 

proporcionar un tono medio, al que se pueden •aplicar tonos oscuros o claros, un color de base que 
sirva.como inflexión cálida o fría o un fondo. Este papel presenta una superficie granulosa Y rugosa 

que retiene el carboncillo, el pastel o la tiza de un modo más eficaz que las superficies lisas. 

los tipos de papel comerciales pueden haber sido tintados o coloreados con pigmentos o tintes 

fugitivos (alterables), que se decoloran con gran rapidez al exponerlos a la luz. Consulte con su 
proveedor para asegurarse de que el papel coloreado o tintado que compra es inalterable. Otra opción 

es colorear su propio papel para garantizar la estabilidad tensándolo y aplicándole un tinte. Tense una 
hoja de papel 100 % de trapo (consulte instrucciones paratensar el papel, pág. 119). Humedezca el papel 

tensado y deje que el agua lo empape durante unos minutos; a continuación, aplique una ligera aguada 

de acuarela con un pincel chato grande o pincel de barnizar suave, como los que se recomiendan en 

Ja pág.160 para aplicar el gesso a los tableros. Si necesita un tinte más oscuro, aplique una aguada de 
color adicional. No es necesario aplicar a conciencia la aguada, porque el pastel, la tiza Y el carboncillo_ 

son medios bastante opacos, y un tinte inconsistente no se apreciará a través de las sucesivas capas de 
marcas. También puede aplicar una aguada sin humedecer el papel tensado, si bien ésta permanecerá 

sobre todo en la superficie del papel, lo cual es deseable para la acuarela pero no tanto para el dibujo 
ton pastel, tiza o carboncillo. La aguada difícilmente adquirirá la forma de una mancha, Y quizá no sea 
tan uniforme como !.i se aplicara a una superficie húmeda. 

-Los papeles con textura también se usan para pasteles, como los que tienen un finísimo 
recubrimiento de arena. A mí me gusta elaborar mi propio papel con textura mezclando una parte 
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de pigmento inerte-como la piedra pómez, el polvo de mármol o la escayola-con diez partes de una 

sustancia de emulsión acrílica. Mezcle el pigmento inerte con una pequeña cantidad de emulsión acrílica 

hasta formar una pasta suave. A continuación, mezcle ésta en toda la emulsión acrílica y aplique la 

mezcla a la hoja de papel tensada que haya escogido. Si necesita una superficie con más grano de 

superficie, añada más pigmento inerte a la pasta inicial la próxima vez que fabrique papel con textura. 

Deje que se seque el papel entre una y tres horas para asegurarse de que se ha secado por completo. 

• Papel para pluma y tinta 

Para dibujar con pluma y tinta, la mayoría de artistas prefieren utilizar un papel de gramaie medio 

y superficie lisa. Como sucede con el lápiz, yo uso el tipo Fabriano Artístico HotPress de gramaje 

medio, pero existen otros muchos tipos de papel entre los que escoger. Si va a trabajar con la 

tinta con estilo muy húmedo, debería utilizar un gramaje superior a 600 g/m2 o un bloc de papel 

para acuarela, o bien le aconsejo tensar su hoja de papel para evitar que ésta se combe (veanse 

instrucciones para tensar el papel, pág. 119). 

• Papel para pincel y tinta 

El papel de arroz y el papel sumi se fabrican en una extensa variedad de gamas y resultan 
apropiados para dibujar con pincel y tinta ya que absorben la tinta de modo uniforme al tiempo 

que restringen la propagación incontrolada de la misma. Si desea una superficie menos 

absorbente para utilizarla con pincel seco y aguadas, use un tipo de papel de acuarela o dibujo 

prensado en frío que sea rugoso y pesado. 

• Papel para punta de plata 

Para dibujar con punta de plata (se trata de una pieza de plata embutida en un lápiz mecánico, 

en un soporte para punta de plata o en una espiga de madera), escoja un tipo de papel liso y 
100% de trapo. Se debera tensar el papel y después recubrirlo con una aguada fina y uniforme de 

pigmento hasta crear una superficie receptiva en la que las diminutas partículas de metal puedan 

incrustarse (véanse instrucciones para aplicar una aguada, pág. 124). La acuarela de blanco de 

cinc o de caseína es lo más común. Si desea una superficie coloreada, opte por una aguada 
de acuarela o de caseína coloreada. 

Existe una amplísima variedad de papeles disponibles. Uno de los placeres del dibujante es 

encontrar la superficie correcta, y la búsqueda de ésta constituye una fase decisiva del proceso de 

dibujo. El papel correcto-liso y económico, o incluso el papel japonés antiguo fabricado a mano­

ayuda a conseguir excelentes resultados. 

Al estudiante que se inicia en esta actividad y que está trabajando en ejercicios introductorios le 

recomiendo utilizar un tipo de papel económico, ya que permite un enfoque menos cauteloso Y elimina 

la preocupación de estropear uno más valioso. Esto no quiere decir que no se deba buscar la superficie 

correcta para un trabajo en concreto o regatear esfuerios para dar exactamente con aquel tipo 

que cumpla a rajatabla con los requisitos exigidos. Para artistas de cualquier nivel, siempre es 

recomendable experimentar con un gran número de tipos de papel-económicos o caros-con el fin 

de entender las propiedades particulares de cada tipo. Existen muchas opciones de papel económico: 

papel de prensa, papel para manualidades marrón, papel de envolver blanco o cartón prensado, 

por nombrar tan sólo unos cuantos. 
Puede utilizar un bloc de papel de prensa grande (que no es archivable y se amarillea con el paso del 

tiempo) para realizar esbozos aleatorios, como gestos rápidos al comienzo de una sesión de dibujos 
de figuras. Todos los cuadernos de bocetos deben ser fáciles de transportar, así que recomiendo uno de 

28 x 35,5 cm para las sesiones de dibujo y también uno más peque1io para llevado siempre encima. 
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MEDIOS SECOS 

lápiz, 

Grafito. 

Carboncillo. 
Crayola. 

Lápiz de colores. 

Pastel. 
Punta de plata. 

El dibujo invita a la creatividad y la experimentacíón,·pero hasta que se le pida que dibuje lo que 

obseiva, lo mejor es empezar con un medio que permita realizar un esbozo rápido y que le presente el 

menor número de obstáculos posibles para que pueda aprender a observar y dibujar. Existe una amplia 

gama de medios de dibujo, que pueden combinarse, frotarse, difuminarse, mezclarse y borrarse. Todos 

ellos combinan bien unos con otros y se puede añadir o sustraer material en cualquier momento, o bien 

continuar dibujando después de dejar reposar las mezclas durante un indeterminado periodo .de tiempo. 

Lápiz 

◄ 
Durero 
t.Autorretroto como Ecce Hamo) 
1522 
Lapiz de plomo sobre papel azul-verde 
con capa de imprimación 
40,8 x29cm 
Kunsthalle Bremen, Bremen, Alemania 

Durero firmó este dibujo con sus iniciales, lo cual es 
significativo, puesto que en aquella época pocos artistas 
se autorretrataban ni firmaban sus obras acabadas, 
y mucho menos sus dibujos. Se dice que Durero fue el 
primer artista que pintó un autorretrato Independiente; 
en esta modalidad en particular, el artista alemán asimiló 
sus rasgos con los de Cristo, tal como puede apreciarse en 
este cuadro. Y es que estaba convencido de que los dones 
creativos provenían de Dios, del cual eran·m¡¡nlfestaclón. 

Hasta el siglo XVII, el ténnino «lápiz» se refería a un pincel de punta fina, así que la palabra <<lápiw 

es la forma arcaica de «pincel»•. Lo que conocemos comúnmente como lápices de plomo en realldad es 

grafito (una forma cristalizada del carbón) y arcilla incrustados en madera. Al principio, el grafito era 

conocido como (<plomo negro», medio éste que se ha empleado para dibujar al menos desde el 2SOO ª· C. 

En realidad, el término «plomo» es usado por los fabricantes para referirse al tamaño del instrumento 

de dibujo, y el diámetro de un lápiz de plomo es menor que el de un crayola. La presencia de la arcilla 

endurece el grafito y produce un trazo más fino y de tono más claro. Los lápices de grafito más puro son 

más blandos y producen un trazo más oscuro; estos oscilan del 6H (el más duro) al 68 (el más blando). 

Los lápices de grafito color ébano producen un trazo profundo de un negro aterciopelado qué deja un 

depósito metálico y brillante en la superficie de dibujo. Los lápices también pueden ser de carboncillo, 

conté, de colores, de litografía y pastel. Los ~e carboncillo y los conté se basan en el carbón; el carbond110 

es producido a partir de la madera quemada, y los lápices conté están compuestos de pigmentos, ard11ª 
Y un a~lutinante; res1.1ltan más difíciles de borrar que los de grafito o los de carboncillo. 
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Grafito 
Las barras de grafito presentan las mismas gradaciones y dureza, y contienen los mismos materiales 

que los lápices, pero no están incrustadas en madera, mientras que las crayolas de grafito (más ' 

grandes que los lápices de plomo} si lo están. Asimismo, es posible encontrar barritas cilíndricas de 

grafito incrustadas en laca para proteger las manos o grafito pulverizado puro, que puede manipularse 

con gamuza, con difumino (un rollo de papel prensado con la punta en forma de cono que sirve para 

difuminar grafito, carboncillo y pastel), con pincel o con los dedos. 

Carboncillo 

◄ 
Els1e Dr1g9~ 
t5turllo p_oro 11Pittsbur9h" 
1g27 

G1,1h10 \ob,e pope! 
30,5 x 3G,8 cm 
Wh11ney Muscum of Amer,can Art, 
Nueva York 

Este estudio forma parte de la exploración 
continua que Driggs llevó a cabo en torno 
a una planta de laminación del acero. 
Estas formas empezaron a atraerle desde 
bien pequeña, cuando viajaba en tren con 
su padre, y recuerdan la fascinación que 
Piero della francesca (1410/20•1492) 
sintió por formas similares. 

El carboncillo se obtiene cociendo en hornos ramitas de sauce o de vid hasta que se convierten casi en 

carbón puro. Las barritas de carboncillo de vid se fabrican con varios grados de dureza y grosor; como el 

grafito, es un medio de dibujo antiguo y universalmente utilizado. Para dibujar, lo meior es usar papel 

de carboncillo, pero este medio también se utiliza para el dibujo inicial sobre una base de pintura al óleo. 

El carboncillo se manipula sin problema alguno con gamuz_a, dif umlno o con el dedo; sin embargo, tenga 

en cuenta que el aceite de la piel depositado en la superficie de dibujo se combina con el carbonetllo 

Y produce trazos más oscuros y densos que las áreas sin aceite. Con todo, en tas obras de arte las huellas 

digitales producidas por la manipulación de los medios por parte del artista constituyen una parte 

integrante del contenido del dibujo al plasmar aspectos del proceso y proporcronar evidencias del toque 

del artista. Dado que el carboncillo se difumina con facilidad, debe manipularse con sumo cuidado 
o ser rociado con un fijador. El carboncillo de vid también está disponible en polvo. El carbón comprimido 

es carboncillo de vid en forma de lápiz o de barrita uniforme. Ambas formas producen trazos oscuros, 

densos o precisos, y al lápiz se le puede sacar punta. 
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► 
Durero· 
Cabera de negro 

150.8 
Carboncillo 
32x 21,8 cm 

Graphic Collection, Albertina, Viena 

Crayola 

El término «crayola>> puede aplicarse a cualquier-medio de dibujo en forma de barra dentro del ámbito 

de.las bellas art~~ como la tiza, las crayolas conté y los pasteles, así como los carboncillos, las cr¡¡yolas 
de grasa, las crayolas de litografía, las barritas al óleo, los pasteles al óleo y las crayolas de cera. Las 

crayolas son rne~ios m~s gruesos que los lápices de:plomo. 
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◄ 
:ct,arles Sheeler 
Interior, granero del condado de Buck.s 

1932 
Crayola conté sobre papel 

38,1x48,1Cm k 
Whitney Museum of American Art, Nueva Yor 

La fuente para esta obra fue una foto_grafía 
del propio Seeler, y en la cual se b~so el 
fielmente Usando la crayola cante Y 
l>lanco deÍ papel enfatiza la luz e Inventa una 

- - ' las numerosas 
ampli!) serie de texturas para . d ribir. 
superficies ilusorias que necesitaba ese 

1 
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► 
Rubens 

El carboncillo negro mencionado en el dibuio de bellas artes suele ser de carboncillo de vid. Las crayolas 

conté (un compuesto de pigmento, arcilla Y aglutinante) se fabrican por lo general en forma de barrita 

cuadrada O están incrustadas en madera. Este tipo de crayola es soluble al agua, de forma que se 

pueden crear aguadas con ellas y están disponibles en tres grados de negro (blando, medio y duro), 

además de en color sanguina, sepia, blanco Y los menos populares colores primarios y secundarios . 

. Lá crayola de litografía se suele usar para realizar este tipo de técnica, pero a menudo también se utiliza 

en dibuio. Se trata de una crayola, barrita o lápiz de aceite compuesto en varias proporciones de cera, 

Jabón y carbón negro de humo, Y se fabrica con siete grados de dureza diferentes, que van del más 

,blando al más duro (#00 a #5). 

Los lápices o crayolas de grasa se utilizan en la industria y pueden no ser inalterables ni 

archivables. Las barritas al óleo son básicamente pintura al óleo en forma de barrita, y pueden 

emplearse con o sin trementina o aguarrás. Los pasteles o crayolas de óleo pueden utilizarse de forma 

igual o similar a la de las barritas al óleo, y pueden no ser inalterables. Las crayolas de cera, usadas por 

los niños, son del todo inocuas y no son ni permanentes ni inalterables. Todos los pigmentos para usos 

artísticos deben ser inalterables.para que no se descoloren ni se oscurezcan bajo condiciones de luz 

interior normales, con luz solar indirecta o luz artificial de intensidad convencional. 

Estudio para Mercurio y Argos 
1613'.1614 

Carbondllo negro y tiza blanca 
48x33,Scm 

Victoria and Albert Museum, Londres 

Rubens define el movimiento 
con contornos de tiza acusados 
V voltlnienes giratorios. 
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Lápices de colores 
los lápices de colores para artistas, ya sean insolubles, solubles al agúa o solubles en trementina, esta 

hechos con pigmentos inalterables e incrustados en madera. los lápices solubles al agua pueden usar; 

como lápices de colores corrientes y pueden manipularse a continuación con un pincel y agua destiladae 

para crear aguadas. También se venden barritas de acuarela incrustadas en un envoltorio de celofán 
y pueden usarse de la misma o similar manera que los lápices de colores solubles al agua. Asimismo' 

los lápices solubles en trementina se pueden emplear como lápices de colores, pero deben diluirse ' 

con aguarrás en lugar de con trementina, lo que hace que el papel se amarillee y manche; se deberá 

encolar con cola de piel de conejo o cola de gelatina para evitar que se deteriore a causa del contenido 
de aceite del aguarrás (consulte las instrucciones sobre cómo preparar la cola de piel de conejo 

en la pág.142). La cola de gelatina se fabrica vertiendo unos catorce gramos de gelatina en 

aproximadamente medio litro de agua y calentándola al baño maría durante dos horas. Caliente 

la solución para fundirla, pero no la hierva. Deje enfriar a temperatura ambiente, y aplíquela con 

un pincel sobre una hoia de papel tensada. Deje secar el papel entre seis horas y un día. 

Los lápices de pastel son barritas de pastel delgadas embutidas en madera y son más blandos 

que los de colores convencionales. A diferencia de los pasteles, se les puede sacar punta. 

Pastel 

◄ 
Jim Nutt 
Hola, soy muy feliz, 
aunque 5Uene un poco tonto 
1981 

Lápiz de colores sobre papel 
7.7,6 x 40,6 cm 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

Nutt se vale de colores intensos Y trazoi 
y formas controladas para explorar un 
mundo de imágenes con carga sexual 
procedentes de la cultura urbana Y los 
medios de-comunicación. 

- . . · · ·-· d f rirse tanto 
El término <<pastel»,-que se-.aphca a 1.as obras realizadas con esta sustanc,a~pue e re e 

1 
a dibujos como a pinturas. Los colores se aplican en masas antes que en trazos Y, a causa de ello,,e 
• . . . . . 1 'd I edio pictórico más puro, termino suele aludir a las pmturas antes que a los d1bu¡os. Se e cons1 era e m . _ 

.dado que en él se aplica un color puro directamente sobre el papel, sin que intervengan pintele
5
, 

instrumentos ni medios líquidos. Los colores pueden mezclarse y difuminarse con un difumino 
0 

. b ~ 
los dedos, o pueden combinarse ópticamente colocándolos unos junto a otros. Cuando se los .º . se 

desde una distancia, una serie de pequeños puntos azules y amarillos se combinan en el 0í0 del 

observador para crear ta apariencia del color verde. En et apartado anterior dedicado al papel 

(vé_ase pág. 40} se menciona un tipo de papel específico para trabajar con pasteles. 
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◄ 
Fran,ois le Moine 
Cabe1a de la dioso Hebe 
Sin fecha 
Tízas de colores sobre papel azul 
31, 1 x 25,8 cm 
Brítish Museurn, landres 

los pasteles son un tipo de crayola compuestos de pigmento y muy poca cantidad de aglutinante, 

· por lo general goma de tragacanto. la pintura o el dibujo al pastel son los descendientes de la práctica 
prehistórica de aplicar pigmentos de tierra combinados con aglutinantes flojos a superficies como 

paredes. Existe un variado repertorio de pigmentos inertes o blancos incorporados a la mayoría de 

colores para crear tintes opacos, de los que los de tonos más oscuros son pigmentos puros. Puede 

fabricar sus propios pasteles con los mismos pigmentos usados en las acuarelas. No es un proceso 

c,omplícado ni complejo, pero requiere una buena dosis de experimentación para ajustar la cantidad 

de pigmento inerte necesaria a la hora de fabricar tintes. Además, se deben tomar estrictas medidas de 

seguridad dada la prolongada exposición a grandes cantidades de pigmentos secos. Personalmente, 

prefiero comprar pasteles en las tiendas especializadas, en especial aquellos que poseen pigmentos 
puros sin aditivos ni diluyentes. 

las obras acabadas son muy frágiles. Una vez finalizadas, las obras al pastel deben guardarse en 

carpetas con papel glassine (papel fino sin ácido que se vende en láminas o rollos) entre cada cuadro. 

A los pasteles destinados a exposición se les debe aplicar una montura y un enmarcado. la montura 

debe hacerse con un material rígido como el cartón cortado por el centro para que ejerza de protección 

entre los bordes exteriores del pastel y el borde interior del marco. El grosor de dicha montura evita que 

el pastel entre en contacto con el vidrio. El pastel se considera un medio pictórico limpio Y opaco, Y por 

desgracia un fijador puede palidecer los colores y hacerlos transparentes y débiles. A pesar de que yo no 

uso fijador, puede resultar beneficioso, ya que el pastel es el medio con menor cantidad de aglutinante 

que existe. Para atenuar el efecto amortiguador del color provocado por el fi jador, aplique éste durante 

el proceso de dibujo/pintura para mantener los colores en la superficie, y después aplique más colores 

frescos sobre una capa fija. Por último, se puede rociar la obra con una fina capa de fijador para 
consolidar los colores. 
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Punta de plata 
Para este tipo de dibujo se utiliza un medio que consta de un alambFe de plata de entre 5 y 7 centímetros 

embutido en un lápiz mecánico, soporte para punta de plata o espiga de madera. Si el alambre presenta 

bordes irregulares, deberá frotarse sobre papel de lija fino con el fin de eliminar los rebordes que pudieran 

rasgar el papel. Cuando se pinta sobre una superficie de papel de trapo preparado con una aguada de 

acuarela blanca o de colores, la punta de plata deja una tenue línea gris que se oscurecerá a medida que 

se deslustre. Este medio se utilizaba por lo general en los dibujos preliminares para pinturas sobre tabla 

y en el dibujo de bellas artes sobre papel preparado durante el Renacimiento italiano, y aunque fue 

reemplazado en el siglo xvn por el lápiz de grafito, más fácil de extraer, sigue vigente como técnica 

artística por su refinada delicadeza. Los dibujos con esta técnica poseen una cualidad luminosa y etérea, 

y los trazos producidos tienen una gama de valores reducida, similar a las producidas por una mina más 

dura, como la HB. No se pueden borrar a menos que se dibuje sobre un panel de gesso adhesivo, el cual 

permite que las marcas puedan pulirse. Resulta recomendable usar un dibujo preliminar realizado 

con punta de plata sobre un tablero de madera para acuarelas y temples, puesto que luce mucho más 

que el realizado con lápiz o carboncillo. la plata es el material tradicional de las puntas, pero también 

se emplean el aluminio, el platino y el oro. 
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◄ 
Rafael 
Son Pablo rasgando sus vestiduras 
1514·1515 

Punta de plata y gouache blanco realizado 
sobre papel preparado gris liliáceo 

23x10,3 cm 

J. Paul Getty Museum, Los Angeles 



{HQ~~P~fil~.!HÍiosie~c;,.h .. , ' : . 
cree hojas de prueba para cada medio que adquiera. Experimente con diferentes tipos de trazos y 

planos con gradaciones de tono; 

~· 
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. Jt.~:f 

~ 

Lápices y varios tipos de grafito 
(deartiba a abajo): grafito 
pulverizado puro, lápices (HB, 
28, 4B), barritas de grafrto (2.8, 
4B), grafito embutido en laca 
(HB), uayola de grafito grueso 
(4B, 68) y lápii de grafito de 
ébano. 

Pastel blan~o. 

~ 

Carboncillo (de arriba a abajo): 
ca'rbonciilo de vid ghseso, 
carboncillo de vid, «charcole» 
(carbón prensado). 

Sombreado cruzado. 
·realizado con punta de 
plata. 

.>JT . . ... • ;,¡. \ ... 

'1 • 

f; .T, -~ .. ..• 
': ~ ~ 

L , 

TT--, - ' 

Crayolas: conté 2B (fila 
superior), crayolas de litografía 
(#O, #3) lápiz de litografía (#4, 
#3); pastel de óleo. 

lápices de colores (de arriba 
a abajo): lápices de colores 
solubles el agua (rojo y verde), 
crayola soluble al agua, lápices 
de toleres solubles en aguarrás 
y trementina. 

Selección de medios secos (en el sentido de 
las agujas del reloj, de arriba a abajo}: pastéle..s 
blandos, lápices de colores solubles al agua y 
crayolas de acuarela, lápices de colores solubles 
en aguarrás/trementina, crayolas conté, soporte 
de punta de plata y plata, carboncillo de vid, 
((charcole>> o carbón prensado, barrita de 
carboncillo gruesa, varios tipos de grafitos-barritas 
de grafito, grafito embutido en laca, grafito grueso, 
crayolas, lápiz de ébano, lápices, crayolas de cera 
para frotar imágene.s grabadas en cera, et.e., , 
también denominadas 1cheelball»-. Area mtenor de 
Izquierda a de(echa: grafito ~u~erizado, crayolas 
de tilografíaí láplce..s de Htograha, 1>asteles al óleo. 
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MEDIOS HÚMEDOS 

Tipos de tinta. 

Pluma y tinta. 

Pluma de cuervo. 

Plumas de acero y varias plumillas. 

Plumas de caña y plumas de ave. 

Pincel y tinta. 

La tinta es la sustancia húmeda básica para dibujar, y como tal se tratará en este apartado, si bien 

también es posible dibujar con otros medios húmedos. Las tintas de escritura se fabrican a partir de tintes 

solubles alterables, y por esta razón no se las considera adecuadas para obras de arte permanentes. 

Dado que la escritura no se suele exponer a la luz, puede seguir siendo legible durante siglos. En cambio, 

para las bellas artes es recomendable utilizar tintas compuestas de pigmentos (no de tintes) y laca para 

garantizar que sean inalterables y duraderas. En Estados Unidos, a la tinta de dibujo corriente, que se 

◄ 
Rembrandt van Rijn 
{Joven mujer durmiendo 
¿Hendrickje Stof(els?) 
hacia1654 
Dibujo a pincel con tinta marrón 
24,5 x 20,3 cm ' 
British Museum, Londres 

utiliza con plumas o aguadas, se la suele denominar «tinta india», o «tinta de laca», al ser esta sustancia 
lo que la hace resistente al agua. Este tipo de tinta puede, además, repasarse con aguada o acuarela. 

Asimismo, pueden diluirse en agua destilada o en laca, y se pueden aclarar con agua destilada. 

La tinta india se usó originariamente en la antigua China y en Egipto (con el pigmento negro 

carbón procedente de la India), pero en Europa su uso no se generalizó hasta el siglo xvu. El carbón 
se obtenía a partir del hollín, como el derivado del carbón vegetal de tantas clases de madera o aceites 
inflamables. El pigmento era molido hasta obtener un polvo, que después se mezclaba con goma 0 

resina, y por último se endurecía en el horno. Al aplicarlo a una superficie, se secaba y se tornaba 
resistente al agua, y no se amarronaba ni perdía el color. Las tintas indias manufacturadas se fabrican 
con pigmento negro carbón diluido en agua con laca, lo que las hace resistentes al agua. Es inalterable 
en condiciones de luz interior normales y se puede aplicar en aguadas con un pincel o con plumas de 
acero que posean diversas plumillas, además de con plumas de cuervo y otras aves, como pavo, ganso 
u oca, así como plumas de caña de bambú. 
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Además, al combinarse con a~ílicos las tintas de dibujo también se vuelven resistentes al agua 

una vez secas. Si están hechas con pigmentos puros (no con tintes). serán inalterables en condiciones 

internas de luz normales, y existen tintas de dibujo que se pueden volver a disolver en agua. 

Las tintas japonesa y china, llamadas «tintas sumi», son similares a la tinta india, y por lo general 

no son inalterables. Éste es un tipo de tinta seca que viene en forma de barra, la cual se sumerge en una 

solución y al frotar uno de los extremos de la misma sobre una piedra de paredes abrasivas con un poco 

de agua se obtiene la tinta líquida. 
La mayoría de dibujos renacentistas a pluma y tinta se realizaron con tinta férrea o de agalla, 

que era un medio de escritura que se obtenía a partir de las nueces de agalla procedentes de los robles. 

La tinta de agalla era casi negra en la primera aplicación, pero se volvía marrón con el tiempo, y su 

•componente ácido puede agujerear el papel. 
La tinta de sepia proviene del pigmento extraído de la bolsa de tinta del calamar o sepia. El color 

puede oscilar entre el negro y el marrón amarillento. Este tipo de tinta palidece con gran rapidez si 

recibe luz brillante y no suele resultar adecuada para el trabajo de los artistas. 

La mayoría de tintas de color para dibujo no son permanentes ni inalterables. Aquéllas que se 
1han fabricado con pigmentos permanentes suelen mencionar en sus etiquetas los nombres de los 

pigmentos antes que los nombres de los colores (como rojo o azul). 
En el apartado dedicado al papel (véase pág. 41), se expone un tipo de papel para dibujar con 

pluma y tinta o con pincel y tinta. Recomiendo tensar el papel si se prevé trabajar con un medio húmedo. 

◄ 
William Blake 
El águila 
1802 
Aguadas sepia con trazos de color 

9,2 x13,3 cm 
,he Píermont Margan Ubrary and Museum, 

Nueva York 
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Cree hojas de prueba para cad¡¡ medio que adquiera. Experimente con diferentes tipos de trazos y 

planos con gradaciones de tono. 

lN\/~ 

V\/0-- --

~ -..,r----~•FIIII"~. 
~ ~ .. , 

• • .."l- ... , t • 

. ·;'n~ ,11hmliál.1gúá;•fQdi9~ ydé '9alla; 'll~ta soluble al agua, ag~adas. 

·selecciónde.tlnraf(en la bandeja de 
' ~_qüie"rda a.: der'eétfa) ;linta de la..: blanca 
tinta india neg·ra (tinta de lacá), tinta de ' 
agalla soluble al agua, tinta índigo soluble 
al agua, tinta terre verte soluble al agua 
tintas solubles al agua de V<:1ri~s colores'. 

Plumas y pinceles {de arriba abajo): 
plumas de caña de.bambú, plumas de ave 
tintero, pluma de acero y varias plumilla,,' 
pincel de bambú, soporte de madera con 
plumilla de metal, plumas de cuervo, 
pinceles de pelo de marta, para aguadas 
de tinta. 

V\¡VLr 

v-vvv--­
~1rv------

•Tirita India (tínta·de laca·~~sist_ente ., ... 
al'agua), negra y disponible'e'! c9l_~_re_s 
{de arriba a abajo): trazos realizados 
con pluma de caña de bamlfü; pluma 
de ave, pluma de· aceró;-pfufu~ de cuervo, 
pincel y ag~adas. 



► 
Bruce Conner . 
Dibujo con manchas de tirita 
1990 
Tínta sobre papel 
59 06 x 59,37 cm 
w~itney Museum of American Art, 

Nueva York 

En sus dibujos de manchas de tinta, 
connerdetermina por anticipado dónde se 
aplicarán las manchas, pero el plan original 
puede alterarse en cualquier momento. 
Para empezar, usa una regla y un estilete 
para señalar la página y realizar trazos en 
el papel, y utiliza una pluma de cuervo y 
tinta para crear el dibujo. Entonces, dobla 
el papel longitudinalmente y se realiza una 
impresión. SI las líneas marcadas son 
verticales y paralelas entre si, se convierten 
en una parte de la obra y pueden crear una 
serie que realce las variaciones. Observar 
la obra acabada constituye toda una 
experiencia cinemática en la que el 
espectador se ve inmerso en un continuo 
proceso de cambio y renovación. 

◄ 
Frank Piatek 

Dióujo-Dyad 
2002 
Lápiz de grafito sobre papel 
Basingwerk 

73,6 x 67,9 cm 
Colección del artista 

Formas tubulares entrelazadas que 
sugieren movimiento ascendente, 
vida y crecimiento más allá del 
plano pictórico, imbuidas de 
luminiscencia debido al uso que 
Piatek hace de la profunda y oscura 
viscosidad de la tinta offset sobre 
el blanco del papel. 



MEDIOS 

Borradores. 
Difuminos. 
Gamuzas 

Herramientas de incisión, cuchillo para manualidades y aguja para grabados. 
Esponja natural. 
Otros medios: 

Regla de plástico. 
Abrazadera. 
Tablero de dibujo. 

Sacapuntas y papel de líja fino. 
Paleta de porcelana con pocillos. 

Agua destilada. 

Existe una extensa gama de medios de dibujo, muchos de los cuales están concebidos para la 

reproducción gráfica, y dado que fa obra destinada a ser observada es una imagen reproducida, los 

medios para el original no precisan ser duraderos, inalterables ni archivables (permanentes). Por otro 

lado, los medios que uti!izan los artistas profesionales siempre deben ser permanentes e inalterables, 

de manera que, por lo general, me he limitado a analizar aquellos medios que perduran. He intentado 

a toda costa sugerir tan sólo aquellos medios que son permanentes, si bien aconsejo consultar siempre 

con el proveedor y/o fabricante en caso de duda. Obviamente, también puede escoger un medio no 

permanente; Y, si es el caso, tenga en cuenta la forma en que se deterioran los medios, y el efecto 
que ello puede tener en su trabajo. 
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... 
Chuck Close, 

Phil/huelfa digital 11 
1978 

Tinta de sello y grafito sobre papel 
73,7x58,9 cm 

Whitney Museum of American Art, Nueva York 

Con·laayuda de los dedos, Close aplica tinta 
de· sello a cada segmento de una cuadrícula, 
hasta crear una serie de manchas que 
representan los rasgos faciales de su amigo, 
él compositor Phitip Gtass. Tras observar 
a f~ndo una fotografla de este último con la 
correspondiente cuadrícula, (lose em~ieza ~or 
la Parte superior izquierda y sigue hacia aba10, 
de derecha a ilquierda, en cada linea. S5 





DIBUJO 



Dibujar es un lenguaje intimista que puede revelar lo que vemos o experimentamos, lo que 

imaginamos o recordamos; es un registro visual de ideas, conceptos, estados emocionales o símbolos 

no verbales, y constituye un medio para comunicar ideas. Un dibujo bien ejecutado puede incorporar 
todas estas características, alguna de ellas o sólo una. 

Los dibujos son documentos del proceso y un reflejo directo del pensamiento y la toma de 

decisiqnes artísticas. En este capítulo, trataremos la importancia del aspecto inacabado del proceso de 

dibujo, y del propio dibujo como ejercicio, exploración de ideas, personificación de la transición y flujo 

en el acto empfric~: El acto de dibujar ~yuda a plasmar y revelar las ideas e impresiones a medida que 

éstas fluyen dentro y fuera del campo de visión. Sugiero centrarse en la importancia de realizar esbozos 

y dibujar de forma regular como actividad diaria con el objeto de llegar a adquirir un cierto nivel de 

habilidad y dominio del propio dibujo, así como para acostumbrarse a utilizar diversos materiales. 
Los métodos históricos y las técnicas experimentales se exponen en los ejercicios propuestos. 

sa U:PR.OCCSO OE DIBUJO 

◄ 
Taller de Benozzo Gozzoli, 
Virgen con niño, angelote, 

ángel y esbozos de las manos 
hacía 1640-1675 

Pluma, tinta y punta del pincel 
22,S x 15,S cm 

Museum Boijmans van Beuningen, 
Rotterdam 

Copiar los dibujos de un maestro resulla i:1 
gran ayuda para la comprensión práctica 
del lenguaje del dibujo, as! como para 
familiarizarse con el vocabulario de este 
ámbito artístico. La copia también permIt1 
entender mejor qué observa un artista 
concreto y cómo lo hace. . 

Según Cennino Cennini, los estudiantes 
copian a sus maestros como parte esenoal 
de su adiestramiento. Se cree que eSle 
esbozo es obra de un estudiante del taller 
de Benozzo Gozzoli. El angelote ~ue_se 
halla de pie es una copia de un d1bu10 
de Gozzoli que se conserva en Dresde'. . 
Alemania. El estudiante de arte ta~bien 
copió el ángel de otro dibujo del_ mismo 
maestro (actualmente en Chanttlly), .. 
así como las manos que Gozzoli estudio 
del natural. 

◄ 



(( ~ / . .. ~, '· -
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... 
Annlbale Carracci 

Tres estudios de hombres 
hacia 1560 

Carboncillo negro 

'27:7 x 20,7 crn Los Ángeles 
J. Paul Getty Museum, 
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◄ 
Joana Rosa 
Garabatos (detalle) 
1994 

Grafito sobre vitela 

Colección del artista, Lisboa, Portugal 

La afirmación de que la creación de ob . rt . • ra1c, 
a e que siempre estan tomando forma ei, 
una metáfora de nuestra propia identidad 
emergente, se refleja en la conciencia de 
Rosa, consciente de que sus trabajos aca

10 
nunca lleguen al punto en el que puedan 
identificarse como obras acabadas con una 
identidad propia. Rosa creó una serie de 
piezas murales, cada una de ellas consiiten1, 
en cientos de garabatos meticulosamenle · 
elaborados sobre vitela, compilados duram1 
varios meses y después reunidos de forma 
aleatoria y aplicados directamente en la 
pared. los temas subyacentes emergen 
de la estructura improvisada, mientras q~1 
las configuraciones no deben interpretar;; 
como el estado final de la obra. 

El proceso de elaboración y montaje 
con un final abierto nace de la necesidad 
del artista de imponer una estructura 
consciente sobre la actividad inconsciente 
de la mente en reposo que garabatea. He 
visto estos dibujos en varias ubicaciones, 
y con diferentes configuraciones cada vez, 
en grandes extensiones de pared u 
ocupando salas enteras. Los temas 
aparecen sucesivamente como partes 
de una maquinaria industrial primitiva, 
formas intestinales serpenteantes o armas 
futuristas. Garabatos es la articulación 
del contraste entre los cientos de horas 
acumuladas y la fragilidad del bastidor que 
lo sostiene. La delicada apariencia de la 
vitela semejante a la piel, que de hecho 
muy r~sistente y soporta una intensa 
manipulación, añade otro nivel de 
ambigüedad material. 

◄ 
Hilma af Klint , · 

0
-

b t automat,c i Página de cuaderno de oce os -
Década de 1890 

Lápiz sobre papel 
30,Sx.26 cm . 
The Hilma áf Kllnt Foundation, Verk 

Los esbozos automáticos de Af Klint 
sugieren un estado dé trance. 



► 
Pá2inas extraídas del 
jjfcuio de Frido Kohlo 
(;°bra de Frida Kahlo 

Kahlo documentó sus vaivenes y cambios 
emocionales y físicos con un estilo 
crudo Y directo, valiéndose del color, 
las manchas Y el lenguaje para acentuar 
los estados emocionales y crear una 
Intensidad visceral. 

féj~fciclo¡,g~rabatear 
Medios: grafito, lápices, gamuzas, borrador de plástico, goma maleable, difumino (rollo de papel 

prensado que sirve para mezclar), vitela, cinta de celofán, cuadernos de bocetos, máscara an11polvo 

y aguja para grabados u otro medio con punta afilada para trazar 1/neas incisivas. 

El garabateo es una forma de familiarizarse con la sensación y las características mtrinsecas de los 

diferentes medios de dibujo. Empezar utilizando todos los medios de dibujo y experimentar con nuevos 

medios resulta un ejercicio muy recomendable. Deje que su mente descanse mientras garabatea 

libremente en el cuaderno de bocetos y vaya elaborando garabatos más complejos. iSurge algún tema 

y alguno de ellos es recurrente? 
Haga garabatos en hojas de papel de vitela pequeñas e irregulares. Si traza líneas incisivas con 

una aguja para grabados, el grafito se congregará hasta formar líneas visibles; lo hará también 

en aquellas zonas donde los dedos hayan dejado huellas debido a la humedad de la piel. Esparza una 

pequeña cantidad de grafito suelto en la vitela, méiclelo y aliselo con la gamuza, y después borre y 

difumine alternativamente con el difumino (también llamado «esfumino,,). A contmuaoón, garabatee 

de nuevo en el grafito con un lápiz. Cuando haya realizado varios esbozos de garabatos durante un 

cierto periodo de tiempo, únalos todos, con cinta adhesiva si fuera necesario, hasta conformar una 
pieza mural de forma libre. 

tos garabatos agrupados pueden revela, 
temas subyacentes. 
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OBSERVAR DE CERCA PARA DOCUMENTAR LA EXPERIENCIA 

Aprender a ver y a dibujar 

Observar de cerca el tema elegido mientras se aplica el medio de dibujo al papel proporciona una 
mayor comprensión del mundo materíal, al tiempo que animan a la creación de un análogo visual 
de lo que se está viendo. Al igual que sucede con cualquier ejercicio que exige que el cuerpo y la 
mente aprendan un nuevo lenguaje, el cuerpo se irá ajustando poco a poco siempre y cuando se 
persevere en la práctica de dibujar lo que se observa durante un periodo prolongado de tiem 

La mano aprenderá a guiar el instrumento de dibujo a medida que se siguen los movimiento~~~ 1 
9ios mientras se va formando el músculo de dibujo y mejora la coordinación de los ojos y las man::. 
De ese modo, adquirir-a habilidad Y confianza a la hora de traducir el mundo visual tridimensional 

que conoce en una representación bidimensional de la forma en que aquél se manifiesta. Intente no 
pensar en lo que ya conoce del mundo en el que se mueve a diario, y limítese a dibu'iar lo que v . ~ 
no lo que cree que ve. 

Técnicas y términos relacionados 

Existe una gran cantidad de información sobre cada una de las técnicas y términos que se mencionan 

a continuación, a los cuales me referiré en los ejercicios de este capítulo indicando algunos ejemplos. 
En el apartad.o "Bibliografía» hallará recursos más detallados. 

• Contorno: línea que recorre el borde exterior de la formas y que describe el volumen. 
• Dibujo gestual: en los dibujos gestuales, la mano duplica el movimiento de los ojos y replica lo que 

se ve, a primera vista, de las características generales del tema: volumen, movimiento, peso y forma. 

El gesto confiere vida a la obra y establece la composición, por lo que es un elemento esencial a la hora 

de establecer la unidad entre el dibujo y la observación. 
• Forma y volumen: la forma y el volumen representan la altura, la anchura y_p(ófundidad de una 
forma. Una forma es bidimensional cuando tiene el mismo tono o color en toda su superficie. Si se 

inclina una forma, se le puede dar dimensión haciéndola mover diagonalmente el plano pictórico 

(la superficie bidimensional en la que se trabaja). Si una linea utilizada para definir una forma varía 

su grosor u oscuridad, o si se rompe, la forma será menos plana. El volumen aparece cuando se aplican 

contornos imprecisos, texturas difusas, difuminados y sombreados. Si se define el cambio de luz a 
oscuridad a lo largo de una forma modelándola, el dibujo adquirirá forma y volumen al crear la ilusión 

de espacio tridimensional. 
• Tono: el valor es la gradación tonal, que va de lo claro a lo oscuro, sin importar el color. El tono 

es un elemento importante para el desarrollo espacial, y las variaciones tonales se pueden definir 

mediante el sombrnado (fusionando o mezdando un valor con otro), el sombreado cruzado 

(sombreado de rayas o líneas finas entrecruzadas) o el sombreado lineal, de rayas o líneas finas 

paralelas que crean la ilusión de volumen. 
• Unea: permite describir un tema y expresar los sentimientos del artista. La línea escogida 

Y la manera personal de emplearla transmite algo de su identidad al espectador. El tipo de línea 

que.se escoja deberá corresponderse en cuanto a carácter con el contenido y espíritu de la obra 

• dearte. 

Algunos tipos de línea son: 
Unea de contorno transversal, como et contorno, si bien discurre .transversalmente 

,por las formas para desaíbir el volumen. 

Al fi PilOOSO ot DIBUJO 



miz 

Unea recorte: delimita los bordes externos de las formas y aplana mas el objeto que la línea 

de contorno. 
Línea caligráfica: se asemeja a una escritura libre Y continua (véase Joven mujer durmiendo 

(¿Hendrickje Stoffels?), de Rembrandt, pág. SO). 

Unea implícita y difusa: líneas interrumpidas o discontinuas, difuminadas, borrosas o borradas en 

las que el observador debe llenar los huecos conceptualmente. 

Las líneas discontinuas, las que se rompen o interrumpen, fas que cambian de anchura y las que pasan 

de claras a oscuras son más dimensionales que las líneas planas de una sola dimensión. En (ambio, 

las horizontales y verticales crean un espacio plano. Cuando una linea penetra en el plano pictórico 

diagonalmente, se crea la ilusión de espacio tridimensional. En este capitulo, la obra Tres estudios de 

hombres, de Annibafe Carracci (véase pág.59) muestra diversos tipos de líneas en una sola obra, tales 

como el contorno, el contorno transversal, el sombreado lineal, el sombreado cruzado, las lineas 

difusas y las lineas rotas. 

• Textura: existe la textura real de los medios, como la producida por la crayola conté; la 

representada, que se consigue imitando la del tema dibujado, y la transferida, que se produce 

aplicando una barra de cera para frotar u otra crayola en una superficie de dibujo que descansa sobre 

uña superficie con textura. 
• Ilusión espacial: la linea (perspectiva lineal) o el tono (perspectiva atmosférica), que da la impresión 

de espacio tridimensional y de profundidad en una superficie plana, son los elementos que crean 

la ilusión espacia!. Los parecen disminuir de tamaño a medida que se alejan en la distancia hasta que, 

finalmente, desaparecen. Si se disminuye el tamaño, el color, la claridad y el solapamiento de las 

formas, se consigue crear la ilusión de un espacio que se aleja. El término «escorzo» se refiere al uso 

de la perspectiva para describir una forma individual. A su vez, el término «perspectiva» alude 

a la descripción de una escena completa y de sus estructuras. 

◄• 
Susan Toplikar 
Páginas del cuaderno de bocetos de aves 

Colección de la artista 

Toplikar se pasó un año observando estos pájaros. 
Al principio, tenla dudas sobre si dibujarlos o no, 
pero a medida que pasaban los días se dio cuenta 
de que las aves adoptaban siempre las mismas 
posiciones, lo que le permitla dibujar lo que vela 
y adquirir coordinación ojo-mano. 
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Medios: grafito, lápices, gamuzas, borrador de plástico, goma maleable, difumino, vitela, cuadernos 
de bocetos, máscara anti polvo, hilo grueso, punzón o alfiler de sombrero, y papel grueso. 

• Doble una hoja de vitela por la mitad. 
• En una mitad haga un pequeño dibujo de línea curva continua de un modelo cotidiano, o vaya a un 

museo a observar una escultura. Mientras dibuja; no levante el lápiz del papel y observe sólo lo que está 

dibujando, no el papel. 
• En la otra mitad de la vitela escriba sus observaciones en forma de informal poema esquemático. 

• Dado que la vitela es translúcida, las palabras y las imágenes se combinarán visualmente al juntar 

las dos mitades. 

• Añada más vitelas hasta que tenga al menos cinco para crear un libro. Escoja otro tipo de papel para 

la cubierta. Haga al menos dos agujeros equidistantes con el punzón o un alfiler grueso. Pase el hilo 

grueso por los agujeros y anúdelo. De5arrolle otras ideas en forma de estos pequeños libros Y siga 

su línea de pensamiento adondequierá que le lleve. 

M ELPROCESO Of DIBUJO 



un libro confeccionado con dibujos de 
contorno resulta muy ütil para desarrollar 
ideas. 

Ejemplos de dibujos de contorno realizados 
por estudiantes, recopilados en formato de 
libio. Las imágenes en capas se consiguen 
al combinar las líneas que forman las 
palabras y las líneas qué conforman 
el tema. , .; . 

:p . . ... - !. 

Con ayuda de un punzón, agujeree los 
esbozos Y encuadérnelos rnn un hilo 
grueso. 

,/ 

l ~, 
1 l 
t 1 

1 

\ 
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Alexander.Calder 
Haciendo /a verticá/ 
1931 

Tinta sobre pape! 
57,8 X 78;1 tm 
Wliltney Museum·ot Ameritan An 
Nueva York' ' 

C?l~,!r se ~lía del alambre y rn d' 
d1bu10 más c~~véndonales' i:0~0

1
~

1 de 
para p_rof~n?tzaren su constante 110k 
mvest1gac1ón d1i las formas con I r , curva continua. ª inea 

◄ 
Elíe Nadelman 
Cabeza de mujer con somlirero 
hacia 1~23i1925. 
Grafito sOlire vitéla 
40,64 )(_2s;~ ·cm 

Whitriey M(Jseúm of Ameriéan Art, 

Nueva Vor~ 

En esta obra,.Nadelman sólo emplea 
la línea curva para describir las formas. 
Incluso las' i'rnéas sombreadas, que indiílll 
sombras.y vafi~ciones i:le tono, describen 
una ligera c~/;.,a. 



Á 

Bill Jensen 
Dibujo de lineo negra 
197g, 

Grafito y carboncillo sobre vitela 
61x48,3cm 

Whiti:iey Museum of American Art, 
Nueva York 

Dibujando por ambos lados o delando 
trazos de la exploración preliminar del 
medio de dibujo en la vitela translúcida, 
Jensen crea un espacio activo y revela el 
proceso de dibujo. La gruesa linea 
compuesta realizada con gruesas barras de 
grafito y carboncillo serpentea hada 
dentri:,, hada fuera y alrededor del plano 
pictórico con una optimista contundencia. 
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tA REPRODUCCIÓN ·EN MINIATURA 

Una representación en miniatura es un dibujo pequeño Y conciso que representa los principales rasgos 

de un modelo o escena; por lo general, omite detalles y se centra en capturar la esencia de un tema. El 

ténnino «miniatura»se refiere al tamaño del dibujo-por lo general, un cuadrado de unos 2 0 3 cm de 

lado o un rectángulo de 2,5 x 3 cm-, que a menudo se realiza como estudio preliminar para un dibujo u 
obra de arte de mayores dimensiones. 

Medios: cuaderno de bocetos, diversos tipos de lápices (de HB a 6B, de colores, etc.), pasteles, 

carboncillos, borradores, difumino, cartulina, un cúter y una regla. 

• Mientras se dirige a sus obligaciones diarias, deténgase en algunos lugares en los que tenga un 

especial interés, y haga un dibujo en miniatura de cada sitio. Utilice un visor para encuadrar y aislar las 

formas que le interesen. Manténgalo siempre a cierta distancia con los brazos extendidos, en un plano 

vertical, de forma que sirva como medio para retratar las relaciones y mediciones horizontálés 
- ' 

verticales y las relativas a las proporciones de forma precisa, así como para obtener una visión 

consistente. También es aconsejable realizar anotaciones. 

• Al final del día, escoja una representación en miniatura. Con unos carboncillos o pasteles, amplíe la 

reproducdón hasta que llene una página entera del cuaderno de bocetos. Mezcle y difumine con un 

difumino para crear variaciones de tono y combinar los colores. 

• Incorpore las anotaciones a la imagen ampliada. 

Para preparar el visor, mida con ayuda de una regla un cuadrado de 2,5 cm y medio de lado sobre un 

trozo de cartulina pequeña. Trace el contorno del cuadrado con un lápiz y coloque la regla a lo largo de 

los lados para recortar el cuadrado con un cúter. 
El lápiz también servirá como instrumento medidor. Sosténgalo a cierta distancia con los brazos 

extendidos y en un plano vertical u horizontal, de forma que sirva como medio para medir las relaciones 

horizontales, verticales y de proporciones de forma precisa. 
Observe sólo el tema en todo momento. Válgase de ayudas visuales en un primer momento Y, una 

vez avezado, utilícelas de vez en cuando para clarificar las relaciones e identificar las áreas de corrección. 

No confíe en exceso en estas ayudas cuando haya adquirido una buena coordinación ojo-mano. 

ti8 ffllROCE.SO D.E"OIBUJO 

◄ 
Georgia O ' Keefe 

º~bui?~ 
1915 
Carboncillo sobre papel montado 

en cartulina 
61,6 x 47,9 cm 
Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

· O'Keefe realizó retratos en miniatura para 
examinar las formas de la naturaleza que 
le interesaban. Más tarde, hizo dibujos de 
mayores dimensiones para explorar más 
.a fondo sus temas. 

-



DI 

Un lápiz sostenido vertical u 
horiton_talmente constituye un preciso 
instrumento medidor. 

pers~tftivas•"' · ,, • Reproducciones en miniatura. Al final del día, escoja una 
obra para desa_rr~liarla y convertirla en un dibulo mayor. 

((y cuando empiece a dibujar, forme en su mente una determinada linea principal 
(por ejemplo, una perpendicular). Observe bien la relación de las partes con dicha 
línea, esto es, si se cruzan con ella, o si discurren paralelas u oblicuas respecto a ella.i,<> 

Leonardo da Vinci 
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EL CUADERNO DE BOCETOS 

Lleve siempre consigo un cuaderno de bocetos allá donde vaya, y dibuje en él diez minutos diarios. 

Garabatee, dibuje de memoria o usando la imaginación a partir de los sonidos del entorno, de la· 

naturaleza o los modelos cotidianos, y aproveche otros recursos artísticos como los museos, los_teatros 
y los iardines botánicos. 

Dibuje lo que vea; mire un modelo para analizar sus relaciones de forma, tono, proporción y 

textura. Cree un conjunto de relaciones correspondientes sobre el papel a modo de registro gráfico 
de cuantas observaciones vaya realizando. 

Observando desde un determinado punto de vista, traduzca lo que vea en el mundo 

tridimensional a una superficie bidimensional. Mire el modelo al menos desde cuatro posiciones 

distintas para plasmar los cuatro puntos de vista de forma secuencial o uno sobre el otro. Registre cómo 

se manifiestan los modelos en contraste con lo que sabe de ellos a partir de su experiencia en el mundo 

tridimensional. 

~ c!p~,.es_ ,&%.Q._CQ"!~ls~JlfRC .....,~ .. ;p,;---,_,,_..-------.......... "'-'-" ............ --............ '--a.~._,__ 

Medios: cuaderno de bocétos, papel largo y rectangular, lápiz, borrador y difumino. 

• Forme un circulo alrededor de una escultura o de un modelo cotidiano, como una sjlfa. 
• Gire una vez por minuto al comenzar el ejercicio; vaya moviéndose cada dos minutos hasta que haya 

completado el círculo y vuelva a su posición original. 
• Repare en las formas del «espacio negativo» -el espacio que circunda la escultura-formado por 

la escultura. 
• Use sólo las líneas más esenciales para describir lo que está viendo. 

• Haga un esbozo desde como mínimo cuatro puntos del círculo. 

• Realice el siguiente esbozo justo sobre el esbozo anterior. 
• Cuando haya regresado a su posición original, obtendrá un esbozo compuesto de la escultura o 

modelo desde diferentes puntos de vista. 

O bien, 
• . Doble una hoja de papel larga y rectangular en cuatro seccionés iguales, doblando el papel por la 

mitad y volviéndolo a doblar de nuevo por la mitad, o dibuje cuatro cuadrados pequeños en una página 

del cuaderno de bocetos. 
• Gire una vez cada dos minutos alrededor de la escultura o del modelo hasta que haya esbozado 

cuatro puntos de vista, uno en cada sección o cuadrado de la hoja de papel. 
• Cuando haya regresado a su posición original, tendrá esbozos desde cuatro puntos de vista 

diferentes. 
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Dibujar él mismo modelo desde cuatro puntos 
de vista diferentes ayuda a centra~e en la 
relaéión entre esj:lacjo negatlvo y el espacio 
ocüp~í:lopor·el propio modelo. 

n 



,§erCJ!Jó.~:Ql!~ inviJa!_l a'la 'óJis.~r:_l.:cltfon_.y_af J!L'fi~jo._ -
Dibuio gestual 
Medios: tintas índigo, tinta de nuez de agalla y otrostipos; pluma de cuervo, de ave y de caña dé 

bambú; pincel de pelo de marta; papel de prensa grande para esbozos rápidos; varios tipos de papel 

como el Mulberry o papel caqui, y papel antiguo fabricado a mano. 

Mientras observa.la figura, haga unos cuantos dibujos gestuales de entre 15 y 30 segundos. 

A continuación, haga otros tantos de tres minutos. Utilice un papel de formato grande . 

Dibujo gestual con pluma de ave, jugando 
conn:iedlos h6medos ... 

!2 ti. l>ROUSO DE OIBUJO 

... y con un pincel y aguadas. 

◄ 

Un dibujo gestual 
bien realizado capta 
la esencia del tema 
en pocas líneas. 

Auguste Rodin 
~ailarinas camboyanos 
1906 

C.raíilo y acuarela 

34,8 x 26,7 cm 
Museo Rodm, París 

En 1906, las bailarinas del rey Sisowath de Camboya 
llegaron a Parls para actuar. Rodin tuvo entonces 
la oportunidad de dibularlas pocos d/as antes 
de que prosiguieran su gira hacia Marsella. 

◄ 



titfrcj~o! AUe invítan:a la observación y al dibujo 

forma y volumen 
Medíos: táptz, difumino, gamuza, borradores Y papel prensado en caliente de 185 g/ml Fabnano 

Artistico. 

Mientras observa un ros-tro, un zapallo o una calabaza, represente la altura, ilnchur;i y profundidad 

de una forma. 

Superior: dibujar 
modelos redondos 
enseña a retratar 
el <1peso» así como 
la forma. 

¡' 
I 

' I 

/ 

Este dibujo de un zapallo 
transmite un intenso sentido 
de volumen. 

◄ 
Pierre Puv1s de Cha anne 

Estudio del_r!!mo de uno :r-u1cr 
hauiJ 1860 1870 

Láp1? sobre papel color gamuza 
17, 1 x 13,3 cm 
Ste,hng arid íranc,ne Oart Art ln, tílute, 

W1ll1ain,1own MJ':.)J{hlJSCtl~ 

Al enfatizar la forma y el volumen, Puvls de 
Chavanne simplifica y minimiza los rasgos 
faciales en formas que sugieren un ideal 
cfüico de perfección. 
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fflmg~~~ft~~l a.~1~~ iiSml[~~i!>~ ~ 1 , -~ f'Z;.,..._, 
Tono 
Medios: tarbonci_llo, grafito suelto, lápiz, pluma Y tinta, difumino Y papel prensado en caliente 

de 185 g/m2 Arches. 

Mientras observa la ropa, mezcle un tono con otro con grafito o carboncillo, con ayuda el difumino 
o bien sombree con rayas finas paralelas o cruzadas usando pluma y tinta o el lápiz para mostrar ' 

la gradación tonal de lo claro a lo oscuro. 

~~~- • "' 1 - -- 1 • ·,,.r ... ~ ~ a 
c.li~ • '"' 
-~~~ ... ~~ - i !;" • 

' ~ · !-, 

~ . 

'1 . ' .. - ~ 

• IJ ,. . 
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◄ 
Durero 
Estudio de un ropaje 
1508 
Díbujo a pincel sobre papel oscuro 
con toques de luz de color blanco 

25,7 X 19,2 cm 
Museo del Louvre, París 

Durero plasma la forma y el volumen 
sombreando con rayas finas paralelas 
y cruzadas • 



r~f®Q!C_q~ ]tª-.fil)~i,b~!!rvac!~tt y Jr.ülbujo • 

Uneas 
Medios: varios lápices, difumino, borradores, crayolas (pasteles, pasteles al óleo y crayolas de 

litografía), pluma y tinta. 

A estas alturas, ya ha utilizado diferentes tipos de líneas, como el garabato, el contorno y la línea 

estual. Experimente ahora con otros tipos, como el contorno transversal (líneas que la mirada sigue a 

;ravés de una forma), las líneas caligráficas {lineas libres Y rltmicas que poseen la variedad y flexibilidad 

de la escritura), las líneas implícitas, borradas o rotas (líneas que se interrumpen y continúan 

posteriormente, permitiendo que la mirada siga la trayectoria invisible para completar la forma), 0 las 

líneas borrosas y difuminadas, mientras realiza un boceto de un modelo cotidiano, como una silla, un 

jarrón, un vaso, una caja, un huevo o una bolsa de papel. Incluso puede esboz.ar una figura humana. 

I'. . ., 
\if 

í 

◄ 
Claes Oldenburg y Coosje van Bruggen 
Volantes suaves. cayendo, numero dos 
1995 
GraHto, carbonc1ll0 y pastel sobre papel 

69,2 x 99,7 cm 
Whitney Museurn o! American Art. Nueva York 

, 
1/f ~- . . 

.r:l \'~ {// ~ .;~ -
-~, v J.'t ~ -

~ /~'ª - . ,.. 

' \ . 

Textura 

Oldenburg combina sombreados asi como 
lineas rotas, garabateadas, borradas, 
paralelas, caligráfim, difuminadas y difusas. 
Según sus propias paiabras, «dibujar es hacer 
cualquier tipo de trazo que active un espado. 
Mi estilo de dibujo particular depende de la 
línea. La línea es lo que manda».' 

Medios: crayola conté, pasteles u otras crayolas y papel prensado en frío Arches o Fabriano. 

Explore la calidad de la verdadera textura producida por los medios a medida que experimente 

con el uso de la crayola conté sobre un papel de superficie rugosa. Dibuje un modelo o una escena 

de la naturaleza aislando un segmento con el visor para present~r una vista de formas simples. 

► 
. Gforges Seurat 
Estudio para «Las modelos» 
hacia 1886 

Crayola conté sobre papel verjurado 
29,7 x 22,s cm 
Museo de Arte Metropolitano, Nueva York 

la crayola conté sobre el papel rugoso 
produce una textura granulosa tal 

l
corno se aprecia en esta obrad~ Seurat 
os modelos. 
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,. fiI~~~'.~íl6filJfill~1@1g~e~~~l~]J9@1tarn.~1qE-iJ~~1f¡[~~~~~~~y¡r;1~ 1.:-1'.; · ~ 
•. • ··11usión espacial 

· Medi~s,:.pplvo de grafito suelto, lápi~, barras de grafito, crayolás,de grafito;·difumino, gámuza, 
borradores, hojas grandes de p_apel o cuaderno de.bocetos grande Y más·cara antipolvo: 

Este ejercicio preterid e ahondár en la práctica dé las reproducciones en miniatura re·a!izando una serie 
de esbozos rápidos y grandes, utilizando tas líneas y los tonos para indiCélr la impresión de ~pacio 

tridimensional yde"profundidad mientras se observa una escena de la naturaleza .. Vierta.'uria cucharada 

poco pro.funda de polvo de grafito sobre una hoja de papel grande Y, con ayuda de una gamuz_a; esparza· 

.· . 
- y frote el grafito hasta conseguir un fino velo de un gris de tono medio. Usando ei visor para l~calizar la 

escena, céntrese en .las- principales:caracteristicas de la.escena, no en los detalles, a me~[da que dibuja 
en el _grafito con un !ápiz,y borre, dJfu1D,iñe con el grafit9 para producir luminosld~dyvariaciones, 

. ·A , · 

. Raclcstraw.Dowiies 
f:brtland, ME. El puente iif?. un millón 
declóláres 

19~~ 
Gra'ffto sóbré pap~J. 
48,axus·un 
-~itriey Museumof Americtin Ait,. 
tluéva York · · . - .. 

. . •. Los elementos más distantes áe este 
· estudio para un cuadro se manifiestán en 

un grli daro,.aurrientando hacia tonos m.!s, 
<lSC!Jros a médi da que nos acen:amos ál · 
centro, as.fcomo hacia la izquierda, doni:ie 
l~s·a_rbustos y los aparejos náuticos captan 
~ mir~da.-la.artirulación de fas formas 
.~ la luz brillante se.define, en total 

, .cof!\rasté con t.os tonós os~~ros, dejam!_o 
~el ~lan~ del ~pelo borrando para que . 
~ste .aparezca de nuevo. 

• ' 

," 
... -.:' 

.. ·· ... , • .. 
• ! • • : • • : _: ~ : . -

. •. 

· . • 1 .1 ~ .. . ' • ' •.: 

.. . 

◄ 
Odilon Redan 
Árboles· 
hacia 1865·8 
Grafito sobre papel verde-azulado 

42,5 x 29,5 cm 
Museo de·Arte Moderno, 

Nueva York 

La estética de Redan conjuga un 
Profundo interés por la realidad 

· • · · ·n En esta observada y la imaginacio · 
obra se. constata su. pasión por 1ª 
observadón de la 'riaturaleza, en 

:.especial de.la regi~n f~ncesa 
de Mé_doc; donde transcurrió su 
infanda: 



lolb1ii'6t~f tl 1_1átÜraleza/ob~~?~ªclón cercana del tema, 
.,~,., .;0 y vaiios'puntos d~_v1sta ,esco,.. . .• . . . 
- . . . can cuaderna de bocetos: ho¡as de arbol, ramos y otros modelas de fa naturo/Pza 
fJerC/C/0 ' · 

d
. · la· piz cuaderno de bocetos, difumino, borradores, visor, soporte ele punta de metal O de plata Me 10s. , . • 

papel de lija fino, acuarela de color blanco de eme para preparar una hoja del cuaderno de bocetos O un 

pai:iel de gesso, y pincel. 

DitiúJir,unm«lelolleídif arrllia 
o dwleibajo fuerza áf~Jo'a 
~ñtnrsé éñ lo que se.w;,y no 
en 1o cwhe ~ que ~~lle: 

~ 

¡- '0 '..... \ , .. 
.:\. ~! 
~ 

los modelos inclinados sirven 
para familiarirarse con la 
técnica del escorzo. 

Dibujo con punta de plata 
sobre papel preparado. 

Para dibujar desde la observación y el análisis visual, por oposición a la idea de dibujar simplemente lo 
que se ve, observe de cerca y a menudo el modelo que haya escogido. Dibuje una hoja de árbol u otro 

objeto de la naturaleza desde arriba y desde abajo. Para dibujar una perspectiva en escorzo, indine 

la hoja de forma que un borde se proyecte en su dirección y el otro se proyecte hacia fuera. Esco¡a un 

punto de vista Y dibuje el modelo con punta de plata sobre papel preparado con acuarela de blanco de 

cinc O sobre un panel de gesso. Si desea seguir la exploración y crear una serie de obras relacionadas 

entre si, dibuje la forma aislada y considere la posibilidad de dibujarla en un contexto mas amplio; 

por ejemplo, dibuje la semilla, la planta y el conjunto de plantas. 

~ 

Joseph Stella 
Flores conbinadas con hortensia 
1919 

Punta de plata y crayola de colores 

sobre papel 
3S,9 x 24,1 cm 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

La punta de plata permite a Stella 
representar la temática _botánica con . 
claridad, precisión Y dehcade1a. Este artista 
preparó el terreno diluyendo el gouac~e . . 
de color blanco de cinc hasta q_ue _adqumo 
la consistenciJ de unJ crema l1qu1da y 
aplicándolo de forma des1guJI sobr~ el 
papel con rápidas pincel;idas: Al aplrcar 
la punta de plata sobre el láprz de colores, 

b . e é'te adquiría una tonalidad 
descu no qu ' el 
más intensa Y profunda, Y que cuando 
lápiz de colores se aphcaba sobre!ª plata, 
este oscureda la pincelada Y suavuaba 

el contraste. 



Tras realizar este ejercicio varias veces, ya podrá empezar a decidir qué aspectos de sus observ . 
· 1 d 1 • • .. , 0 . , d . ac1ones 

vIsua es e tema expresan me¡or su ImpresIon. uiza esee reducir la información visual a a u 
et 

. . , I , . . . q el 
aspe. o que, en su opInion, sea e mas representativo. En los s1gu1entes ejemplos, Ellsworh Kell 

y Arshile Gorky indican lo que, para ellos, constituyen los aspectos visuales más relevantes. Y 

·~~ ~:, 
. 1 

(
,:"4 
~J • 

Ell.sworh Kelly 

Zorzal 
1963 

·Grafito sobre papel 
56,8 X 72, 1 cm 
Whitney Museum of American Art, Nueva York 

Kelly opta por el contorno puro que sugiere 
forma y volumen, y eliminar cualquier 
información o detalle superfluo. 

A 

Arshile Gorky 
Dibujo 
1946 

Grafito y crayola de colores sobre papel 
48,4 x 63,7 cm 
Whitney Museum of American Art, Nueva York 

Gorlcy sentía predilección por las formas de 
la naturaleza. En concreto, las transformaba 
y abstraía para expresar un estado 
psicológico concreto. 

l§~;tjgQ::_d}~l:~b1Wcoó~a)!9u,:;@jtrí,"j¡l!~.klWLcaj[as_ . . ,, __ 
Medios: lápices, tintas, pinceles, plumas, barras de cera para frotar o crayolas, vitela Y hojas de papel. 

• ..Siga,wanzando en el ejercicio del dibujo de líneas curvas continuas; escritura observacional/crear 
un libro (véase pág. 64) para explorar con mayor detalle la creación de las imágenes en capas. 
• Si se encuentra en un museo, realice un esbozo de un detalle de una obra o haga un rápido esbozo 

de una persona o personas que pasen por allí. 
• Sobre una hoja de vitela, haga un esbozo de un patrón o tema abstracto a partir de formas 
pre2xistentes, como los patrones del suelo, temas arquitectónicos, estrellas, las manos, números 0 

letras. Además, puede crear un frotamiento• (también conocido como frottage) con una barra de cera 

o cualquier tipo de crayola para producir una textura o forma. Frote la barra sobre la vitela mientras 
ésta descansa sobre una superficie o diseño con textura, como un suelo de mosaico, una moneda O una 
superficie de piedra grabada. 
• Cubra toda la hoja. 

• Superponga el tema abstracto sobre el esbozo figurativo. 
• Para conectar visualmente ambos esbozos, borre, ajuste y enfatice las formas y figuras similares que 
existen entr.e ellos. 

•Elf • · ¡ ·tela el "aqaba 
' rotamiento w osa tomo ré1p1do recordatorio o indl,ador de memoria visual de una experiencia. Además de ª vi ' 

t~bleau~ (un papel_ de bajo grama¡~; liso v ruerte ruyo uso se recomienda en el caso de grabados en planchas de madera 
0 

monocopla!} tamlíién funcíolli! bien para oear frotamient~. Es un pape! fino, pero duro y muy resistente. 
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&'c1'' .;i~ca:ó];cl.[m.étlf~ti1ña'ííc.º~y·tfc,~icas·1f~rini~!l!-ijles conteinporáne_~s 
,Estudio 
~edlos: opcionales. 

El estudio, representación más detallada que el boceto, se usa para desarrollar temas, ideas, técnicas 
y,médios en un ámbito experimental, así como o para evaluar la idoneidad de un futuro proyecto . 
. Con frecuencia, se trata de un detalle o detalle.s de una obra fu tura, como un rostro, una figura 

;o.un tema botánico o arquitectónico. 

Pieñse en un tema o idea que le gustaría explorar. Cree una serie de estudios para explorar 

la Idea rryediante los medios y técnicas que haya escogido para su proyecto, o bien para experimentar 

.con dicha idea . 

... 
Sandro Botticelll 

fstiJdio pora la alegarla de la abundando 
1475-1482 

Tínta y aguada sobre tiza en papel, 
Jlnt_ado de rosa, re airado con blanco 
31,5 x 25,S cm 
Brltish Museum, Londres 

~otticelll estudia diversos temas en un solo 
d~bujo. las lfneas de la ropa discurren sobre 
lª,_l"llasa de las formas en la figura principal 
~~_ra lnd.lcar volumen, con contornos 
-~ ~~ersalés·y lineas de contorno que 
-íl~cnb~n los miembros del cuerpo como 
columnas impulsadas hacia adelante en 
rnovi~iento. la figura se convierte en una 
:111.e~f~ra .~_e la creación, con las líneas y el 
. medio de dibujo combinándose para definir 
~~ Plenitud de las formas y los elementos 
~, luz, viento y aire. 

A 

Margaret Krug 
Potrick, Monte, John, He/en 

2004 
Lápiz sobre papel Fabrlano Artístico 
15,2 x 14,6 cm 
Colección de la autora 

Mi intención fue hacer una serie d~ estu~ios 
de mi familia Y antepasados para mveshgar 
tanto su historia como la mía propia. No 
con oda a algunos miembros, .Y sobre otros 
sabía muy poco gracias a fascinantes, aunque 
vagas historias. En el meior de los casos, . 
traba{aba con personas reales, si ~ien las mas 
de las veces, debía trabajar a p~rt1r de ~;a 
fotografía descolorida V pequena. Lo Q 

solla emerger era una imagen de un d 1 
antepasado imbuido c~n el recfuer~1far ~~~al . 
caracter/-sticas de un miembro am 
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éartón 
Medios: papel de alto gramaje, como el de 300 g/m1 Fabriano A.rtistico prensado en caliente 

carbonciUo o lápiz( y grafito, lápiz de colores o crayolas conté. ' 

Un cartón es un dibujo detallado a tamaño natural realizado sobre papel.Cuando el cartón se usa 

para un fresco, se transfiere a la pared mediante «cuadrícula1> (el cartón se divide en cuadrados 

y la superficie en la que se va a transferir se divide en el mismo número de cuadrados), «estarcido» 

(una pequeña bolsa llena de pigmento se aplica sobre el cartón, al que se le han practicado pequeños 

orificios a lo largo de las líneas para duplicar la forma en la otra superficie), o «incisión» (un trozo fino 

de muselina en el que se ha trazado el cartón se coloca boca arriba sobre el yeso fresco; las líneas se 

repasan con un estilete o cualquier instrumento con punta para hacer una incisión en la superficie). 

El cartón sirve como guía para la ejecución del prqyecto del artista. 

Cree un cartón con carboncillo, o grafito y lápiz, o bien uno a todo color con lápices o crayolas 

de colores, como las conté. 

Transferencia o calco 

◄ 
Leonardo da Vlnci 
Cartón para santo Ano, lo Virgen, el Niño 

y san Juan Bautista 
hacia 1499·1500 

Carboncillo negro yti1a blanca sobre papel 
amarronado, 
montado sobre tela en papel tintado 
141,5 x 106,5 cm 
National Gallery, Londres 

' Medíos: lápiz, rueda de estarcír, papél para transferir (Como papel de calco, papel glassine o tela), 

y pigmento. 

Una transferencia o calco es un cartón secundario, conocido como spolvero, que se traza a partir del 

contorno del cartón de forma que pueda agujerearse para estarcir con el objeto de preservar el cartón 

original. Con un lápiz, trace el contorno del cartón sobre una hoja de papel de calco, papel glassine 0 

tela. Perfore en él pequeños orificios pasando la rueda de estarcir sobre las líneas. Para conseguir_una 

superficie receptiva para la-rueda de estarcir, coloque un trozo de muselina bajo el cartón tran5fericio 

antes de utilizar la rueda. 
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sinopio . . . . 
((Sinopia» es como se denomina un pigmento ro10 tierra obsoleto. Durante el Renacimiento, como guía 

preliminar, se ejecutaba directamente un _es.bozo a escala natural llamado sinopia con ayuda de una 

·Üza con pigmento rojo tierra sobre la penult1ma capa de mortero, antes de aplicar la capa final de 

enlucido de cal para el fresco. El spolvero podía también transferirse sobre dicha capa de mortero con 

una bolsa de estarcir (un pigmento, como la tierra .sombra natural o et grafito, dentro de una bolsa 

hecha de un trozo de muselina atado con una cuerda), aplicando la transferencia sobre la superficie de 

cal fresca y estarciendo o dando ligeros golpec1tos en la bolsa de pigmento sobre las líneas perforadas 

hasta crear una tenue línea punteada sobre la cal. El pigmento, previamente mezclado en una r>asta de 

agua destilada y después diluido con agua de cal, se vertía sobre la linea poco profunda con un pince! 

rédondo de pelo de marta o ardilla. En los últimos años se han descubierto numerosas sinapias gracias 

a los esfuerzos de conservación artística modernos. Estos dibujos preliminares fu e ron a menudo 

realizados con espontaneidad y libertad creativa. 

► 
Ambrogio Lorenzetti 
Slnopio de lo Anunciación 
Primera mitad del siglo XIV 
Fresco 
San Galgano, Capilla de Monte Slepi 
Oratorio de San Galgano (siglo XII), 
Chlusdino Siena (Italia) 

En su dlliuló' pmiminar para la 
Anundaddn, váiiéndose de unas pocas 
líneas alfgr.Him fluidas, lorenzetti 
describió figuras a tamaño real con 
una exquisita e~nomfa de medios. 

Ci •-..~-~- -... 
t ':, • 
~ . } 

. . 
.,., 1""-
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iE(iir.Cicffs1e~_pgr'frJte7ftal~s:a~lcTonaif"s­
,nstaración 
Medios: varios pigmentos como el ocre, el terre pozzuoli (rojo tierra} o el grafito, cuerda, estopilla 

0 

muselina, rueda de e5tarcir, esbozos, transferencias Y papel de 185 g/m2 prensado en caliente; otros 
medios para adaptar, como lápices, borradores, difumino y gamuza. 

Perfore varios de los dibujos o transferencias con una rueda de estarcir y transfiera a papel con la bolsa 

de estarcir (llena de pigmento) para crear series de trabajos. 

Éste puede ser el punto de partida de un proceso para crear una pieza mural de exposición con 

tantos componentes como elija. El tema elegido puede ser un simple modelo, un tema o un grupo 

de objetos relacionados; los componentes pueden fusionarse y conformar una pieza mural de 

exposición desarrollada y construida durante un periodo de varios meses. Durante el proceso 

de trabajo, es posible que desee borrar, difuminar, perforar y volver atrás (véase pág. 204 si desea 

ver una imagen estarcida adicional). 

Trate un esbozo en un papel 
-~, una transferenrul'b · .. 

'.,:,,,,,,, \,' . ... . 

-~-t-::,:: • ,.... ' 
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Una vez haya aeado la transferencia 
o spolvero, perfórela con una rueda 
de estarcir. A continuación, colóquela 
sobre la hoja de papel y nestámla1> 
con ra bolsa de marcir llena de 
pigmento, con lo que se obtendrá 
una lma~n trasferida al papel. 

Esbozo, transferencia o 
. spolvero e imagen transferida. 

S3 



Dibujos/siluetas con -gouache negro 

Medios: pincel sintético pequeño plano o redondo, pintura gouache negra, frascos de cristal para el 

agua destilada, bandeja de porcelana para mezclar la pintura con agua y vitela u otro tipo de papel. 

El gouache es una pintura opaca diluida en agua que puede usarse para dibujar o pintar. Haga 

sus propias pinturas gouache (véanse instrucciones de preparación, pág.137) o cómprelas 
en tubos. 

La silueta (un retrato, diseño o imagen en perfil de un solo color) recibe su nombre de Étienne 

de Silhouette, que fue ministro francés de finanzas en 1759. Para crear una silueta, encienda una vela 

y colóquela junto al modelo que·desee dibujar de forma que su sombra del modelo se proyecte en el 

papel u otra superficie. Además, puede dejar que la luz solar proyecte una sombra; a continuación, 

dibuje lo que vea con gouache negro. Cualquiera que sea su elección a la hora de dibujar una silueta, 

tanto si traza el contorno de la sombra que ve y después la rellena, como si dibuja en primera instancia 
un plano sólido en color, se dará cuenta de que ésta y su contorno poseen una cualidad plana y 
bidimensional, a diferencia de la línea de contorno, que tiene una cualidad tridimensional. 

Preparación de pintura 
gouache. 

Utilice gouache para crear 
siluetas de modelos. 

1 • -

. 
· ·eonto~ ~ una.~ilueb .• , 
' 
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► 
KaraWalker Lo seiioro so/Jcitd uno rdpido y dramático 
~ empático, lo ruol hicimos 

2000 
Papel reco1¡ado y proyewón en pared 

3,6 x5,1x7,6 m 
Whitney Museum ol American Art, 

Nueva York 

Walker dibuja y recorta siluetas de papel 
negro en una pared para crear una escena 
de ta época esclavista en Estados Unidos 
con un componente narrativo. Para ello, 
utiliza proyectores elevados que proyectan 
la lu1 coloreada en el espacio. La sombra 
del observador también se proyecta en 
la pared, mezclándose con las siluetas. 

► 
Loui~e Bourgeols 
Sin titulo 
1946 
Tinta y gooache sobre papel 
61,3 X 46,7 trn 
Whitney Museum of American Art 
Nueva York ' 

Bourgeois se ha dedicado a explorar 
el tema del hogar en sus dibujos Y 
escultu~s. En éstas últimas, algunos 
compartimentos contienen espejos 
que constituyen un instrumento :'ª la ~eflexión. ~I compartimentar ta 

e mona ~ depositar varios instrumentos 
~em~tkmcos en cada habitación, la casa 
d ace _as veces tonto de almacén como 
e a1ón de los recuerdos. 

SS 
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«Las victorias de los artistas que nos han precedido son de interés para la historia del 
y no para el artista, ya sea éste pintor o escultor. Todos y cada uno de estos maestro:rte 

solucionaron el problema que su individualidad les había impuesto cumpliendo a . 

su más noble deber.» 8 

◄ 
Giovanni Bellini 
Piedad con paisaie 
1505 

óleo sobre madera 

65x.90 cm 
Galleria dell 'Academia, Venecia 

' s1con 

Giorgio Morandi 

◄ 
Giorgio Morandi 
Naturaleza muerta 
1959 

Óleo sóbre lino 
20x3Scm 

Bayerische Staatsgemaldesammlu _, 
"'1-~ 

Colección de A~e Moderna de la Pina~~. 
Moderne Munich and Kunstdia-ArchN 
ARTOTHEK, Weilheim 

Durante la mayor parte de su carrera 
Morandi pintó dos temas: bodegon~ ¡kl 
paisajes de la campiña que contemplabl 
desde la ventana de su estudio. Este tirt:i. 
y el hecho de pasar toda su vida arti1t1c. 
en su ciudad natal de Bolonia, Italia, le 
permitieron dedicarse al estudio del esirJ 
y el sutil flujo de luz y color presentern~ 
entorno. Sus pinturas evidencian su prd.ut 
compromiso con la aplicación del col01 
brillante para describir estas condicion~ 
La paleta cromática es reducida, loqu,~ 
de relieve los tonos locales. En este bode~ 
el artista aplica colores al óleo secos ccn 
pinceladas temblorosas de blancos cr~ , 

Y habanos atenuados, contrarre1tad01~. 
lennento ,~,,; 

gr,· ses "azules fríos, un comp 1 1 " b idal para el amarillo del que esta ,m u 

pintura. 

Bellini, a principios del Renacimiento italiano, 
fue el primer pintor veneciano que de~arrolló 
a fondo el estilo humanístico. lntrodu10 
el concepto de atmósfera sin abandonar 
los temas religiosos. 

«La cuestión de si el pintor es un artista de poca monta o un maestro no supone ninguna 

diferencia en cuanto al "domicilio" de la pintura. La diferencia radica en aquello que_. 
expresa una pintura: el modo en que ésta es contemplada, de acuerdo con la intencion 

orl_ginal del artista; depende de los intereses concretos del espectador, cuando las 
circunstancias que rodearon su producción (mecenazgo, modas, ideología) hayan 
cambiado.»9 

John serger 
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¿QUÉ ES LA PINTURA? 

El acto de pintar puede definirse como la aplicación de pintura sobre una superficie que, mediante sus 

propios medios y procesos'. s~ emplea para recrear un model~ ~ísico. La pintura puede plasmar la 

presencia de un rey, un pa1sa1e, un colo_r_ o una palabra; tamb1en ~ue~e encapsular el paso del tiempo 

captado durante el proceso de_su creac1o_n y presentar una armon1a visual completa, instantánea 

Uesta Los métodos estandar de pintura mural o en caballete permanente son acuarela ycomp · , 
encáustica, temple, fresco, óleo y acrílico. 

"' 
Odilon Redon 
Silencio -hacia 1911 

Óleo en gesso sobre papel 
54xS4,6cm 

Colección lillie p. Bliss, 

Museo de Arte Moderno, Nueva York 

<(los m et· t· · · 
• e 10s tenen sus propios secretos que revelar: poseen su propio genio; 

a través de ellos el oráculo habla, >>1º 
Odilon Redon 
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A 

Joan Mitchell 

Claro 
1973 
Óleo sobre tela 

2,8x5,9 m 
Whitney Museum of American A1t. 

Nueva York 

Este trlptico introduce un tema en 
desarrollo en la primera tabla. formas 
similares operan en los tres distintos 
episodios para crear una progresión 
narrativa y de movimiento a travt!sdel 
tiempo y el espacio. Esta obra tr ,1nsmM 
a la perfección la sensación de tiempo 
transcurrido y de simultaneidad que 
pueden conseguirse en una pinturJ. 

► 
Pierre Bonnard 
Oe5nudo en la bariero 

1925 
Óleo sobre tela 

86x120cm 
lOTate 2007, Londres 

◄ 
Jan Vermeer 
Mu fer con collar de pf!!as 
hacia 1658 
Óleo sobre tela 

55 x 45 cm 
Staatlichc Museen, Berlln 

◄ 



<<Aquí, la realidad no está subordinada a la pintura; a decir verdad, ta pintura parece la sierva 

de la realidad, aunque sentimos que ésta tiende hacia un procedimiento, el cual si bien no 
está a merced de las apariencias, tampoco se halla aún en conílicto con ellas.»11 

André Malraux a propósito de Jan Vermeer 

11roda pintura. independientemente de su época o tradíclón, interioriza, lleva al interior 
dispone lo visible a semejanza de un hogar ... »11 

• 

John Berger 

«Creo haberlo encontrado. Ciertamente, me he sentido transportado por el color. Estªba 

sacrificando casi de forma inconsciente la forma en beneficio del color. Pero es cierto que 

la forma existe Y que uno no puede reducirla o transponerla de modo arbitrario e 
1ndefinido; así pues, es el dibujo lo que necesito estudiar ... Dibujo sin cesar. Y despues 

del dibujo viene la composición, que debe conformar un equilibrio.»ll 
Pierre Bonnard 

<iPintares interiorizar, por partida doble, el espacio habitado alrededor de 
la im • · ·t I e·r1ectado1 · .agen Y el marco. La paradoja de la pintura es que esta invi aª ) r 

a su habitáculo para observar el mundo que hay más allá.»': 
John Berger 

91 



.-

·· -· 

MÉTODOS DE PINTURA 

En los capítulos siguientes, se analizan seis métodos de pintura estándar-la acuarela, la encáustica 

el temple, el fresco, el óleo y el acrílico-', al tiempo que se explican las técnicas y procesos para utiliz~r 

los correspondientes medios. Dichos•métodos y técnicas van acompañados de una visión histórica 

general desde el marco de fa pintura occidental, así como de sus aplicaciones contemporáneas. 

Todo ello permite sin duda comprender mejor el arte de la pintura en el siglo XXI, así como fa forma 

en que se ha desarrollado la pintura a lo largo de la historia. Para saber más sobre cualquiera de los 

métodos o técnicas originales o actuales, consulte las sugerencias expuestas en el apartado 

1c81bliografía». 

Dado que la historia del arte occidental es muy extensa, he decidido centrarme en los momentos 

-clave del desarrollo de los métodos pictóricos en lugar,de analizarlos <;le un modo más extiaustivo. 

Pintura con acuarela 
Diluir la pintura en agua es un método muy antiguo que se ha practicado tanto en Oriente como en 

Occiclente. Se lo considera un método de dibujo así como una técnica de pintura, y suele realizarse 

sobre papel. Cuando aborde este método, tan recurrente a fo largo de la historia, acompañaré las 
explicaciones con algunos ejemplos históricos y contemporáneos del mismo. 

t ., ... ~. 
◄ - \. ~. : 
Charles Demuth 

¡ 
Lilas de agosto 
1921 
Acuarela sobre papel 
30,6x4816an 
Whitney Museum of American Art, Nueva York 

4~~.,.. ~ 1 

En lá pintura con acuarela, no se usa el color 
blanco para representar tonos con valores 
más claros. El blanco del papel se emplea 
para mostrar las gradaciones tonales de 
claro a oscuro. ;__'-••"--~,;)',. - Al#'".., • - ~ ~ 

Pintura· encáustica. 
En cu~nto a,estetipo de pintura, me limitaré a presentar las pinturas creadas en los siglos I a IV d. C. en 
la región egipcia de Fayum, y en cómo se sigue utilizando este y otros métodos similares para crear 
pintl!fclS encáusticas contemporáneas. 

◄ 
Rostro de hombre 
hacia 25-75 d. c. 
Enc~ustica sobre lino 
1,7 m de altura (momia) 
Ny Carlsberg Gliyptotek, Copenhague 

. El retrato parece haber sido' pintado sobre 
una ba.se os~ur¡i con pinceles y una 
herramienta plana simiiar-a la espátula. 



temple 
. , la pintura al temple tal y corno se practicaba durante el primer Renacimiento 

Anahzare 
en Siena (1278-1477). 

4 

Atribuido a Sassetta 
Castillo /unto al lago 
hacia 142S 

Temple sobre tabla de madera 
23x33cm 

Pinacoteca Nazionale, Siena 

Esta obra, junto con otra pintura de 
Sassetta, Ciudad junto al mar se 
consideran los primeros cualros 
estrictamente paisaj[sticos del arte 
Otddental. 

► 
Simone Martinl 
Virgen con Niño de Lucignano d 'Arbia 
1321 

Temple sobre tabla de madera 
88x51 cm 
Pinacoteca Nazionale, Siena 
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Fresco 
A pesar de que hace tiempo que el fresco no se practica de forma generalizada, se ha incluido esta 

técnica con el fin de dar a conocer un medio que tuvo una notable iníluencia en la f orrna en que en la 

actualidad contemplamos - y creamos- un espacio pictórico. En la edad dorada del fresco en !taha 

entre los siglos xm y xv1 (periodo al que pertenecen las dos obras selecoonadas), los artistas apues;an 

por espacios que exigen que el espectador complete la obra. Por mor de la escala de la obra y de su 

integración en el entorno construido, se mota al espectador a lormar parte de la historia tanto fislca 

como intelectualmente. Además, en las obras An1Jnc1oción, de Fra Angelico (hacia 1400-1455), 

y Lo Resurrecaón, rte Piero della Francesca (1410/20•1492). los detalles del pa1sa1e que rodean las 

escenas re1ratadas presentan un asombroso parecido con el paisaje situado fuera de los espacios en los 

que fueron creados. Esta condición es posible, en parte. gradas al uso de pigmentos de tierra locales 

por parte de los artistas y por su profundo compromiso con el mundo visual. 

Esta coníluenci¡:i del arte y la vida es un tema recurrente que encontramos también en el arte 

de los siglos xx y xx1. Artistas corno Sol leW1rt (véase pág. 191) y Jul1e Mehretu (véase pág. 246) oean 

piezas de exposición a gran escala adaptadas a espaoos específicos y que tienen un impacto s1m1lar 

al de las catedrales. Se instalan según los requ1s1tos específicos de la expos1c1ón, en las paredes de las 

galerías, y en tilt1ma instancia se desinstalan al final de la exposición. Por otro lado, Sol LeWitt opta por 

medios que producen efectos similares a los frescos, como tintas cuidadosamente selecdonada.s por \u 

tono, que se aplican con esponjas en capas para producir mezclas de color ópticas • 

A 
Fri!Angelko P1ero della Francesca 

la Resurrección Anunoooón 
De,pu~ de 14S0 
fítY,CO 

2,1x3,2 m 

Con\'lmto de San Marco, florenda 

Esta obra, C:Jeada en una pared adyacente 
a lo\ dom,itorlos de las monj¡s en el 
convento de San Marco de Florencia, 
da la bienvenida a los espectadores 
al ascender al 1e9undo piso. 1..1 esca'Ja 
V el empinamiento Invitan a entrar 
en este espacio. 
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Fresco 
2,2 X2 m 
Pinacotec.:i, San~epolcro 

la Resurrecdón, instalada en una 
habitación c.onsagrada a ella en una puerta 
Sansepolao, Italia, parece abrir escena 
a otro reino tan tangible com~ la della 
exterior, la ciudad en la que Piero 
francesca vivió la mayor parte de su 

existencia. 



Pintura al óleo 

t
e apartado rne limitaré a la pintura .i! óleo venenana, que se populariió en el •1910 h En es ~-. xv Y a llegado 

hasta nuestros dlas. 

~ 

D1e90 v~~aiQuc2 
la~Menm,-n 
15S5·16S7 

Olc·o rnhr.1 f1eruu 

.:!, 1 X 2.7 íll 

Museo del fJrJdO, M,1dnd 

La in!encíón de Vefázquez era obtener un 
med1_0 p1ctd11co fluido para crc•Jr una nueva 
eStétt~a. (mpezo con d método de pintur;i 
veneci~no, pero a medida que su traba¡o fue 
evolucionando Intentó huir de las es-tructuras 
establecidas. Por e¡emplo, demibnó que al 
cubnr loi lienzos ton una ba\e 01.<ura (un ra\go 
distmtrvo del método veneciano) no wnsequia 
el ele,cto lum1noscJ que deseaba, por lo que 
decidió usJr una base blanca o ca~i blanca. 

los Memrios es, de hecho, un enorme 
boceto al óleo merced a lo veloz y ~gil de su~ 
trazos. En un soporte de CJñamo, el genial 
pintor español aplico una ba;e de planco de 
plomo mezclando pequenJ\ cantidades de 
oc.res\' negro\, y suspendió dicha me?da en 
una soludón de aglutinante animal, 
probablemente añad1r11do aJgun lípo de 
aceífe se<.inte. Aplicó esta mezcla a fa pmtura 
con una espátula u cuth1llo pak>la mediante 
pinceladas muy ampl1Js e irregulares hasta un 
fondo óptko de e~trJc1d11iar1J luminosidad. 

fl pintor esbozó las lineas e¼-ndales de la 
compos1Ción sobre la base. Ademjs di! !lli!Zdar 
pigmenta<; J mano (On Jrn1les secantes, de 
ve1 en cuando, tambien ..iiiad1a huevo a los 
pigmentc.r, opac~ a la lu1 para que Pjerder<1 
como aglutrnant~ Con una gama limitada de 
colores. Velá1quN uiaba porn mas de los seis 
que se pueden apreoa1 en la paleta que 
aparece scr;teml•ndo en el cuadro. A!g.unos 
pigmentos se molían de fo1ma tosca y otros. 
en c.amb10, muy finJmente, ,¡ en oú.1>10nes se 
añadían partículas má~ grandes de pigmento 
en una mezcla p.1rd íeífe¡ar la luz natural. 

En este w,idro, VelaiQuez e.sparció trozos 
de blanco molido toscamente us.indcel tejido 
y los nudos del prop,o l,eruo par a producir 
efectos p1ctóncrr, e ilusonos. Observese ta 
sombra proye,1ada en PI lado derecho del 
rowo de IJ rnfantJ Marg.1ntJ M,ma, creJdo 
medi,inte un rermendo d!' tela 1in puftr apenas 
dt~imulado. Velarquei combinaba radic.1les 
aplicaciones de co!OJeS transparentes con 
toques preosos de pigmento para de~n(r la5 
detalles, tal Y romo ~e aprecia rn la diminuta 
Y nftida ¡arra roja de agua Q~e ~e _le en:'.ega ll 
la infanta. as( como en la t!u1da e!e-ctiCJ0/1 d~ la 
manga, con el fin de plamarlas c1rcunstanc,as 
cambiantes y fugaces V retratarlas de forma 

permanente. 



A 

Rembrandt.van· Rijn 
Haman asume su destinó 
(Wavidy Uriah7), 

hacia 1665 

Óleo sobre lienió 
127x116.cm 

Hermitage, San Pétersburgo 

Esta píntura transmite una fuerte presencia 
física, no a través de la definición de los 
detalles, sino desarrollando áreas bien 
definídas de luz y sombra. Las gruesas 

· ondulaciones de las veladuras blancas se 
han aplicado con exceso y abandono, y 
se han barnizado una y otra vez con velos 
oscuros de color para conseguir un calor 
radiante. Rembrandt excava en la pintura 
con el extremo del pincel y la paleta para 
crear una superficie escultural similar 
al relieve. Si bien los rasgos faciales de. 
la figura central contienen muy pócos 
.detalles, viéndolos en persona uno siente, 
su presencia palpable, en parte grada.sal 
pigmento rojo, yuxtapuesto a la relativa 
frialdad del verde apagado y de los 
pigmentos ocres, que se elevan como 
· la sangre hasta la superficie de la carne. 
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1.osbocltós~net.ieflelan a la peñección 
ii~~l~l P~rfs de mediados del 
sig _ El)-~cáso';!Emile Zola aparece 
rep . éo'ñtrr'traje moderno y 
r'. -dé ret;1tes objetos que dejan 
t~la' rtanlla del propio Man et: 
fufflterdi~plr.i~ñ cómo un grabado 
i~ un 9ratiaaq,de_Goya al estilo 
deYeriicí!létéfta:copla de un artículo de 
Zola ~°.. reet pr~plc>'pintor. El lenguaje 
pfctórico de:este 'tllllmo se caracteriza por 
los acusad01}ontrastes asl como por los 
a~daces volúmenes. Manefaconsejaba 
fi1arse en los toques de hn y en las sombras 
más pro!undas al tener en cuenta la figura, 
convenado de que lo demás llegaría de 
forma natural, al menos en teoría. 

Á 

Albert York 

Árboles gemelos 
hacia 1953 

Óleo sobre lienzo montado en Masonite© 
27,9 x 26,7 cm 

Colección privada, Nueva York 

Cortesía de Davis ú Langdale Company, 
Nueva York 

la pintura, ágilmente aplicada, reafirma su 
identidad material al tiempo que expresa 
la evidencia física del tema. El espectador 
puede identificar elementos expuestos 
del tablero Masonite© empleado cor:1o 
soporte que equivale a un tono medio en 
la estructura de tonos Y al aire en el tema 
de la escena. 
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... 
f orrest Bess 
Sio título (Núm. 31) 
1951 

Ote-o sobre lienzo 
20,3 X 25,4 cm 
Colet.ción privada, Nueva·York 
Hirsch r., Adler Modern, Nueva York 

... 
~ ... . :' 

"la pintura ha significado muchas cosas para mí. Una vez pensé que el desarrollo de un 
estilo personal era un fin en sí mismo, pero he descubierto un propósito mucho mayor 

para el arte que proviene de la época de Cromagnon, y creo que ése es el verdadero 
fin deJ arte. El signo o símbolo que emerge del inconsciente posee el mayor valor 
terapéutico en et sentido de que, cuando se integra en la mente consciente, permite 

liberar las tensiones reprimidas y, de hecho1 saca a relucir un nivel más alto de 
co.nclencia. »" 

forrest eess 
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m 

-Acrí/icd 
do ue el acrílico y otras sustancias sintéticas empleadas como aglutinante_s en los pigmentos son 

Daq d h td · 1· · con~endones relativamente mo ernas, se a op a o por me u1r eIernplos petenecíentes al presente 

-yel pasado reciente . 

... 
Leen Golub~ 
Escuadrón blanco 1 

·1982 

Polímero sintético sobre lienzo 
304,8 x 467 ,4 cm 

Whitney Museum of American Art, Nueva York 

La elección tonal responde al tema y el 
contenido de esta obra, con unas figuras 
vestidas de verde militar sobre una mancha 
· de fondo roja. la pintura se ha aplicado al 
liento virgen y sin tensar, lo que acentúa aún 
más el patetismo del tema. 

Otros métodos 

En los capítulos dedicados a la mayor parte de \os métodos estándar, se analizan las técnicas 
alte t· · · 1 rna ivas, experimentales o colaterales. Por ejemplo, en el capitulo consagrado a la pmtura ª 
temple, se incluye el temple de caseína, una técnica primitiva más usada en las artes aplic¡¡daS, 

la artesanía Y el ámbito doméstico que en la pintura con caballete. Tras estudiar a fot1cio el fresco. 

he optado por utilizar y enseñar la pintura de caseína, porque, aunque es similar al fresco en temHnos 

d~ cualiciad de la superficie y de capacidad a la hora de trasladar I.:is cualidades individuales de los 

pigmentos, es mucho menos voluminosa y más adecuada para lélS necesidades d~ los pmtores 
contempo · . . d · ., o1n s tecn1c,,s ,11 fin.11 raneos. Ademas, he incluido explicaciones sobre la pmtura e casem.i ' • 
de la mayor/a de capftulos con el objetivo de invitar .i experimentar Y ahondar en el .irte de la pintura 
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EL MODELO FÍSICO 

En este capitulo, se analiza la estructura del modelo físico: soporte, encolado, base y/o imprimación 

pintura O capa de diseño y barnizado. Además, se ofrece una breve perspectiva general sobre el col ' or. 
Todo ello debe servir para introducir la terminología específica relativa a los diferentes métodos estándar 

abordados en el presente texto, los ejemplos visuales Y los ejercicios propuestos. Con ello, lo que se 

pretende es proporcionar una visión física e intelectual de las raíces de la pintura, así como un método 

específico a través de la experimentación y exploración práctica de los diferentes medios y procesos. 

Soportes 
Los soportes más comunes son la madera Y la tela o lienzo, si bien numerosos artistas también utili¡a11 

papel, metal, piedra, cristal, cartulina, plástico y sustancias sintétieas; los hay incluso, que pintan 

directamente en paredes (de hecho, la pared con enlucido de cal es el soporte y la base más tradiciona, 

para realizar frescos). 

IOO ttlTROOl/(OOtl A LOS MU)j(}S Y PROCESOS PICTÓRICOS 

las paM" 
'Algµnos soportes habituales son con wnJ 

t bleros " o tableros de madera, ª do·· tas 
l. s tensa ' · de madera» Y los renzo ar1,s e1a;1 

l. osen 1' fotograHas muestran ienz . •n q••e s, 
1 aterwo " de tensado. Obsérvese ª , 

Presta a las esquinas. , bien tir2•: 
. mílnteng" Al tensar un lienzo, , 1 t~la con ur~ 

la tela· comience grapandº da bastidor. 
' d' deca a 0,• o dos grapas en me 10 ,o grJPJr, · 

A continuación, va~a poc~;~~nos de loí 
desde el centro hacia los 

I 
dos parJ 

bastidores, alter~~ndo !f ;;e 1,asta poc;ci 
mantener la tens1on un1 . as oespuel, s1iC 
antes de llegar a las ~squ1n r~pelJS al bª111i'. 
eón.cuidado las esqur~as:g~n. si éste e\e,; 
tal y·como muestra la im uzada, ,0111º 
largo, coloque una ba_rrar crue se ,0111be­
.eri la 'imagen, para e11rta q 



Base 
La ba_s_e.y/o imprimación y las capas preliminares.se aplican al soporte, que actúa como superficie 

ocep·t ¡·va para la capa de pintura. La base es una cuestión muy personal; sin embargo el eneal d k . . , a oes, 
por lo gifrieral, la primera capa aplicada en todos los soportes de pintura, y puede actuar como base por 

sí mismá. El encolado es una solución muy diluida de cola o resina que se aplica sobre la superficie con 

el fin-de-reducir su capacidad de absorción o porosidad. Asimismo, encoge el soporte de tela tensado de 

forma que éste quede firmemente sujeto al bastidor. Esta base tiene una importancia primordial para 

el lienzo cuando se aplica pintura al óleo, ya que el contacto directo con estas sustancias puede 

provocar que las fibras del lienzo se vuelvan quebradizas y se deterioren. La cola atrae la humedad, que. 

hace que el lienzo se combe en condiciones más húmedas, lo cual puede comprometer la solidez de la 

película de pintura. Se puede emplear PVA (acetato de vinilo polimerizado) como sustituto de la cola, 

el cual protegerá el soporte y reducirá su capacidad de absorción, pero no hará encoger la tela. Las 

bases también pueden ser de gesso, obtenido a partir de tiza y aglutinante animal; una mezcla de tiza, 

aglutinante animal y aceite, o de gesso au ílico, por mencionar sólo unas cuantas. Para empezar, .se 

suele elegir una base determinada para hacer la superficie más receptiva a un medio particular. En los 

capítulos siguientes se irá sugiriendo una base apropiada para cada método. Una vez familiarizado con 

esfos métodos básicos, podrá elegir a partir de una gama casi Infinita de ajustes menores en textura, 

ca·pacidad de absorción y tono, lo que le permitirá obtener el efecto deseado. 

lrig'teii(entes p_ara el encolado y la base: 
solucf'ón ag!fitÍnante de piel de conejo, gránulos 
iiglutirfahtes-'de piel de éonejo y creta de Bolonia. 

:i::._~· _,,- • 



Capa de pintura 
Al aplicar la capa de pintura las ideas de los artistas se hacen realidad. Otro tanto sucede con la pre ar .. 

. d . . f ·1· . b d I P ac1on de los medios, que a emas permite ami ,amarse con uena parte e os aspectos físicos de los model 
. d. E b f • ·¡ os Y, obviamente, los propios me ros. n am os casos, es ac1 que se concrete una idea, una persona . . 

, un pa1sa1e u 
estado interior o del propio proceso de pintura, entre otros muchos fenómenos. Preparar los soportes la ' n 
y la pintura partiendo de cero permite acceder a toda una serie de opciones de las cuales de otra m ' s bases 

anera nose 
dispondría, así como rea fizar ligeros ajustes. 

.. ,. , 

capá dé pintura: pintora ªé cas~ína_soiiré' gess1{de 
caserña en riiadera; ----

Desde la prehistoria hasta la actualidad, la pintura se ha tendido a definir simplemente corno un 
pigmento: una serie de colores en un estado de polvo fino (a partir de fuentes inorgánicas, naturales o 

sintéticas), combinados con un medio aglutinante (como la cera, el huevo, la caseína, e! óleo, el acrílico, 

la resina o la goma arábiga) para sostener el pigmento y fijarlo al soporte. El medio aglutinante afecta a la 
manipulación de fa pintura y proporciona efectos diversos. Por ejemplo, el óleo, el acrílico y la cera sacan 
a relucir la profundidad e intensidad de los pigmentos, lo que les confiere una cualidad cromática diferente 

a la que poseen en seco, mientras que la caseína y la goma arábiga tiene un efecto visual menor sobre 
los colores del pigmento. Las formas de manipular la pintura han variado en gran medida a lo largo de 

la historia del arte occidental, pe(o en el fondo existen tan sólo dos periodos significativos en los que los 
nuevos medios pictóricos han propiciado avances decisivos en el arte de la pintura: en concreto, los siglos xv 

y XVI, cuando se popularizó eJ uso def óleo seco, y a mediados del siglo XX, cuando la pintura acrílica estuvo 

al alcance de todo el mundo. 
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----
Selecdón de µ,igme,!1tos junto c~n sus . 
respectivos.aglutinantes: emulsión acrílica, 

' 'huevos, g~ma~ráb(ga·, bolitas de cera de 
:ab~ja; aceite H¡ liri~~a, c~~~lna en pol_vo Y 
_gránulos aglutinantes de piel de cone¡o. 

< 



Los pigmentos y medios aglutinantes conf arman la capa de pintura O forma, por lo que en este 

apartado trataremos la pintura directa e indirecta en capas. Cada capítulo plantea formas especificas de 

abordar la capa de fondo. Todas las capas de color/pintura aplicadas antes de la capa final se denominan 

((capas base» 0 ude fondoll. Una capa de fondo puede ser algo tan simple como una imprima(ión, 

que es una capa translúcida de pigmento con~~ agluti~ante, como la cola de piel de conejo O el aguarrás, 

aplicada a una base de gesso. Pued~ ~er tamb1en una pmtura monocromática llamada uverdaccio», 

emplea en el temple y el fresco trad1c1onales para esbozar y modelar; sinop1a, esbozo a escala natural 

0 
dibujo preliminar para un fresco (véase pág. 81); o grisaille, a menudo usado para la pintura al óleo 

ejecutado en tonos de gris, a veces denominado «color muerto>). 

y El «impasto» es la textura creada por el movimiento del pincel, de ahí que se SUPia considerar como 

una pintura aplicada en pinceladas gruesas Y espesas, si bien también puede aludir a texturas delicadas 

y finas aplicadas en superficies pictóricas más lisas. El imposto debería aplicarse con moderación y disperso 

portoda la superficie en aquellas pinturas que posean pasajes más fínos. Conviene tener en cuenta, 

además, que una capa gruesa de imposto puede agrietarse más lácilmente en la pintura al óleo que 

en la acrílica. 

► 
floririe Stettheimer 
Sol 
1931 

Óleo sobre lienzo 
96,Sx 66,4cm 
Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

Los pasajes de imposto y el decorativo 
marco pintado y esculpido facilitan los 
excesos de superficie y el adorno fineal 
caracterlstlc~ de la otira de Stettheimer 
fruto de la infttienda directa del Art ' 
~~~~u ~n el P,anorama.irtfstico 
estailóunldénse durante f dé d el '-.--~,.,. .. -" .... , ,,. as ca as 
e,1920-v 193Q~ este estilo artístico 

q~~ ~11_doríéi.á'partirdel movimiento 
W,.t~~-Cr¡f~fíiJlés, ~i~gente en la 

fl 
-~ tle 1~8~\,l,·abundaban los motivos 

orales Y v~getales. 

I 
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Barnizado 
El barnizado es una capa protectora que proporciona una superficie uniforme y modifica la aparie . 
de la capa de pintura. Para la pintura al óleo o acrílica se requiere un barniz claro reversible 1. t~cia ' , e as 1co 
y no amarilleante, mientras que la pintura miscible en agua, el temple, la caseína y la encáustica 

no necesitan barniz. Los frescos .interiores o exteriores Y otros tipos de pintura mural no.se suelen 

barnizar. 

Color 
En los capítulos individuales, s·e han incluido ejemplos visuales de las diferentes maneras de aplicar color 

para mostrar los efectos específicos. En lugar de la teoría del color, se ha optado por ejercicios de· 
«observacióni> y pintura para familiarizarse con el uso práctico del color en pintura. Se explican, además, 

varios principios del color relacionados con cada método o ejercicio particular, y se invita a experimentar 

con el color llevando a la práctica ciertas estrategias para conseguir efectos concretos. 
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◄ 
Josef Albers 
Homenaie al cuadrado 

1953 
Óleo sobre tabla compuesta 

110,s x 1io,s cm 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

Esta obra ejemplifica la obsesión del autor 
por las relaciones crómáticas. En concr~t~, 
Albers no estaba interesado en las teor_1~ 
o sistemas del color, sino en·la percepci n 
del mismo mediante la observación 
directa. 



◄ 
Lalchand 

Página del A/bum de Shah Johan 

Dorso: hacia 1615; anverso: hacia 1540 
Colores, tinta y oro sobre papel 
38,7 x 25,6 cm 

Museo de Arte Metropolitano, Nueva York 

Estudiando esta obra y otras de Lalchand 
extraídas del Álbum de Shah Jahan, se nos revela 
cómo los pasajes de colores discordantes y las 
relaciones cromáticas armoniosas dentro de 
un mismo espacio pictórico reducido pueden 
transmitir una exuberante vitalidad. 

En los capítulos dedicados a la pintura al óleo, la acuarela, la acrílica y la pintura de caseína, se 

aborda la pintura afia prima, también conocida como pintura directa o húmedo sobre húmedo. Por 

otro lado, el método de la pintura indirecta -cubrir la superficie pictórica capa a capa-se presenta en 

cada uno de los capítulos. Para conseguir un efecto relativamente frío y nacarado, se puede pintar un 

tono algo opaco, por lo general blanco o casi blanco, sobre uno más oscuro (veladura). Asimismo, para 

crear calidez se puede pintar una fina capa de color transparente (aguada) sobre otro color. La aguada 

y la veladura se pueden alternar para crear efectos cálidos Y fríos, con una aguada final sobre veladuras 

pintada de fondo, lo que crea una cálida luminosidad. También se explica cómo crear mezclas ópticas 

de color superponiendo tonos. los tres tonos o colores principales son el rojo, el amarillo y el azul. 

Si se superponen el amarillo y el azul se obtiene el verde, que es uno de los tres colores secundarios. 

El amarillo y el rojo se combinan para formar el naran;a, otro color secundario, y finalmente, de la 

mezcla del azul y el rojo surge el violeta o púrpura. los colores situados justo en la posición opuesta 

en la círculo cromático se conocen como (<colores complementarios», y los colores si tuados uno junto 

a otro se conocen como «análogos». 

-~-,las mezclas ópticas 
ircon tefos d~colaF 
se_ deán mediante 
aguadas o 
sombreados 
cruzados usando 
transparencias de 
c~lf?~: una cap'a 
.de~níl sobre una 
roja t>'ri.1diice el 
.violeta, una roja· 
sobre una amarilla 
produce et naranja, 
y una·azul sobre 
uña a·marilla 
·produce el verde. 

,Izquierda: ejemplo 
de uña veladura 
translúcida de color 
oscuro sobre una 
v~lá-~lira opaca casi 
blánta. 

RII 

circulo cromático 
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Breve perspectiva general sobre las características del color 
• Tono· se crea variando el contenido de claros u oscuros de un color particular. Los tintes son t · onos 
claros de color que se crean añadiendo color blanco o agua al color original. Los sombreados son t 

1 1 
. . 

1 
anos 

oscuros que se crean añadiendo color negro a co or origina . 

• Matiz: cualidad por la cual distinguirnos un color de otro, corno por ejemplo el rojo del amarillo 

0 el verde azulado del verde amarillento. El matiz es lo que le da nombre al color y puede cambiarse 

añadiéndole otro color o colores al original: el violeta rojizo y el violeta azulado son matices del violeta 

así como el verde azulado y el verde amarillento son matices del verde. También se ve afectado por ' 

la cantidad de color usada; entre dos matices diferentes de naranja rojizo, uno puede tener más 

contenido de rojo que el otro. los matices pueden derivar hacia el gris si se les añade un tercer color. 

El naranja rojizo se ccagrisa» al añadirle azul, y el verde azulado se {(agrisa» al añadirle rojo. Las 

tonalidades pueden ser cálidas (rojo, amarillo Y naranja) o frías (azul, verde y violeta); las primeras 
tienden a avanzar y las últimas a retroceder. 

• Saturación: cualidad por la cual distinguimos un color cIa·ro de uno oscuro, como un azul claro 

de un azul oscuro. También es el término con él que se indica la cantidad de luz u oscuridad de 

un color. Así, el amarillo tiene un valor claro, mientras que el azul estándar tiene un valor más oscuro. 

Las formas modeladas de lo claro a lo oscuro producen la ilusión de espacio tridimensional e ilusorio. 

Si se añade color blanco a un color concreto, éste se ilumina pero a la vez pierde intensidad. 

• Intensidad: cualidad por la cual distinguimos un color intenso de uno débil; representa el brillo, 
la fuerza o la pureza de un color. Se ilustra mediante la diferencia entre el brillo y el componente 

grisáceo, como entre un rojo puro y un rojo que se ha «engrisecido» al añadirle color verde, su 

complemento. El color rojo es brillante pero oscuro, mientras que el amarillo además de brillante es 
claro. la intensidad del color permite crear la ilusión de espacio; el color intenso avanza y, a medida 

que la intensidad del color disminuye, el espacio retrocede. 
Observar lo que sucede entre los colores es esencial para pintar ilusiones luminosas y espaciales 

con color (véase el círculo cromático, pág. 105). La pintura es siempre un intercambio de colores cálidos 

y fríos, así como de valores claros y oscuros. Los colores se presentan a sí mismos en relación con los 

demás y en condiciones cambiantes. Cuando los modelos están más cerca de nosotros, sus colores se 

muestran más intensos, más cálidos y más oscuros; los detalles predominan y aparecen nítidos, Y los 
contrastes de tono son mayores en el primer plano. A medida que se alejan, los modelos se vuelven 

menos intensos, más fríos y tienen colores más claros. Por ello, la frialdad y las tonalidades más claras 

son consecuencia de los efectos de la perspectiva atmosférica (véanse págs. 18·19); el vapor fino 

e incoloro que se interpone entre el ojo y la profundidad de campo oscurece el color a medida que 

se incrementa la distancia. 

c<Cuando alguien va a observar el océano, le gusta quedarse allí contemplándolo todo el día ... 

No hay un solo ser vivo que no se quede fascinado contemplando una cascada durante toda 
1ª 

tarde. Es una experiencia simple, uno se vuelve más ligero, y no desea nada más. Cualqui~ra 

que se pueda sentar en una piedra en medio del campo y quedarse durante un rato podra 

apreciar mi cuadro. La naturaleza es corno abrir una cortina, te quedas arrobado. Yo des~~ 
dibujar una reacción semejante a ésa ... No una reacción específica, sino ese tipo de reaccion 

que la gente experimenta cuando se abandona a sí misma, ante el paisaje natural, una 

experiencia de pura alegría ... , el simple hecho de dirigirse hacia un campo de visión, corno 

si cruzaras una playa vacía para mirar al océano.»16 

Agnes Mortin 
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LA PRÁCTICA DE LA PINTURA 

--
les de la Edad Media, la pintura estaba muy codificada. En// libro del/ 'Arte («El libro del arte») 

A fina . e . . . 1 . . , 
escrito a finales del siglo x1v, Cenm_no_ enmm menc1o~a ~s tecmcas estándar que los pintores adquirían 

a lo largo de su periodo de a_pre~~1za1e. Este man~al _tecn1c~ de Cenniní documenta los mediosy procesos 

para preparar la tabla, la aphcac,on de~ gesso, ~I d1bu10, l~ pmtu~ y el barnizado en el contexto del estudio 

del artista. t.as teorías pres~ntes en ti libro del/ ~~e estuv1eron_v1gentes hasta el siglo xix, cuando los 
artistas empezaron a examinar los aspectos estellcos Y a expertmentar con ellos. y más recientemente, 

los artistas contemporáneos han continuado explorando el enorme potencial de la pintura. 

• 

◄ 
Clífford St1ll 

Sin t{tu/o 
1957 

Óleo sobre lienzo 

2,8 )( 3,9 rn 
Whílney Museurn of Arneucan An, 

Nueva York 

En esta obra, Stilt aplica colores al óleo 
densamente pigmentados en un lienzo 
grande con el fin de evocar el vasto espacio 
y las escarpadas tei<turas de las grandes 
llanuras de Estados unidos, donde el artista 
pasó su infancia. 

◄ 
Agnes Martín 

Esto lluv10 

hacia1960 
óleo sobre lienzo 

177,8 x 177,8 cm 
Colección Em1ly F1sher Landau, Nueva York 
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la pintura es un tema muy amplio: examinar determinadas pinturas como documentos h' t .. 
1s oncos 

permite empezar a comprender esta disciplina y comenzar a desarrollar un lenguaje propio para 

explorarla por uno mismo a medida que se pinta. Una pintura puede representar un evento histórico 
pero también puede constituir un evento histórico en si misma. ' 

Se han incluido propuestas de ejercicios para cada método con el objeto de explorar las diferente 

técnicas. En los capítulos dedicados a la pintura encáustica y al temple, se ha incluido un procedimientos 

para los ejercicios dividido en dos partes: 1) copiar una imagen original maestra, y 2) crear una pintura 

original utilizando la misma técnica. Para la pintura acrílica, la acuarela, el óleo y tos métodos 

adicionales incluidos en algunos capítulos, se sugieren unos cuantos ejercicios extras de formato libre 

para cada una de las técnicas. En el ejercicio del capítulo dedicado al fresco, se recomienda copiar una 
pintura maestra o bien crear una obra original. 

los ejercicios propuestos suministran una base para desarrollar un estilo personal. Seguir los 

procesos de un método mientras se copia un ejemplo histórico constituye una experiencia de 

inestimable valor que permite interiorizar una técnica determinada. Al aprender un lenguaje diferente 

al propio, en cierto momento, uno empieza a pensar e incluso a soñar en su segunda lengua, de ahí 

que el objetivo también en este caso sea conseguir que la técnica aprendida se vuelva intuitiva y 

automática. 

los siguientes capítulos proporcionan algunas estrategias, pero a medida que avance en la 

práctica, descubrirá formas de desviarse de las pautas establecidas para se vaya finalizando con su 

propia visión personal. Las sorpresas inesperadas e incluso los «errores>> que forman parte de la 

actividad diaria del estudio pueden conducir a descubrimientos valiosos. A medida que se haya 

familiarizando con los diversos medios y procesos, comprobará que cada movimiento o combinación de 

elementos en un cuadro constituye una entidad única. Involucrarse en la actividad pictórica significa 

descubrir cómo realizarla, y tomar parte en la continua fascinación y esfuerzo del artista por adaptar 

este antiguo arte al momento presente. Observe siempre los cuadrosy deje que los modelos físicos 

le hablen: observe y después experimente con su propio trabajo. 

«Uno puede viajar por todo el mundo y no ver nada. Para obtener el conocimiento no es 

necesario ver muchas cosas, sino observarlas detenidamente.»17 

Giorgio Morandi 

los ejemplos visuales muestran de qué modo los artistas han ido valiéndose de los diferentes 

métodos pictóricos. las visitas a los museos y otras instituciones similares siempre constituyen parte 

esencial del proceso de exploración de los medios y procesos de la pintura. Con todo, las imágenes 

de las pinturas no pueden transmitir su acabado, su textura o su escala, por lo que tiene mucho más 

seniido observar los cuadros en el entorno en el que fueron concebidos para, de ese modo, obtener 

una impresión más precisa de la atmósfera, la luz y el espacio que los artistas experimentaron. 

<cRecordad que existen partes de lo que más os concierne conocer que yo no puedo 

describiros; debéis venir conmigo y verlo por vosotros mismos. la visión es para quien 

la observa.» 
Plotino 
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► t . Hamrners 101 

~interior 
~ 
t,ada 1900 

óleo sobre lienzo 

54,6 x 52 cm 
Colección privada 

ilustra ta obsesión de 
Esta obra . or tas condiciones 
Hamn_iersho::mínicas en los interiores 
espae1ates y nto de Copenhague. 
de su aparta me 

'f 

Martín Johnson Héade 
Prados de Newburyport 
hacia 1876-1881 

Óleo sobre lienzo 
26,7x55,9 m 

Museo de Arte Metropolitano, Nueva York 

Heade explora los temas pictóricos -<:olor 
y luz provisionales tras una llovizna pasa¡era­
a través de una reducida gama de matices, 
en la que predominan los grises y los verdes, 
Y asf como de unos contrastes tonales limitados. 
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La acuarela es la transicíón perfecta del dibujo a la pintura, y del blanco y negro al color Tra . . · s estudiar 
dibu·10 hice la transición a la pintura estudiando la acuarela. A pesar de que no se trata nec . , . . . . _ . esanamente 
de un método sencillo, la acuarela permite una gran d1vers1dad de tecrncas y de estilos desde 1 

• • • 
1 a punta de 

un diminuto pincel que deposita una lnfima cantidad de pintura para crear la expresión ma·s _ pequena 
e intrincadamente detallada, hasta la aplicación de masas fluidas y amplias de color saturado con un 
pincel grande, suave y empapado. Me encanta su luminosidad, franqueza, pureza cromática y nitidez. 
Además, es un medio que permite capturar un instante y plasmar una concepción mental O estado de 

ánimo efímero en la naturaleza. Como en el caso del dibujo, los medios son ligeros, fáciles de guardar 

y transportar, económicos y están disponibles en cualquier momento y en cualquier lugar. 

~ 

◄ 
Charles Demuth 

Estudio de una monarda 
hacia 1923 

Acuarela y grafito sobre papel 
41,9x28,2cm 1 
Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

. . . t da mental que 
Como todos los métodos citados en este libro, la habilidad manual Y la campe en á 

, d 1 , et' ca diaria podr 
subyace tras la técnica no pueden adquirirse de un día a otro, pero a traves e a pra 1 

sentir satisfacción durante el proceso creativo y gratificación al acabar las obras. 

1l2 í-!UTURA CO~I AC.UARflA 
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ORIGEN HISTÓRICO 

La pintura con pigmento y agua es un método universal que se remonta a la Antigüedad. La acuarela 
recibe su nombre de su diluyente, el agua, Y no del medio aglutinante, como sucede con la mayoría de 
los demás medios (como el óleo). De hecho, en esta técnica la disolución de Jos pigmentos en el agua 
es justamente 10 que determina la intensidad de los colores. Se pueden usar dos técnicas: la aguada 
(pintura indirecta en capas), o bien una técni_ca directa. Los colores se aplican en capas bastante 
delgadas, por lo que la base u otra capa de pintura se transparenta a través de todos los colores. La 

base, que suele ser blanca, produce los grados de luminosidad necesarios en la pintura, asl que, al dejar 
la base O el papel blancos intactos, se generan áreas de blanco puro. El término uacuarela» se usa 
también para denominar una obra de arte realizada con este medio. 

◄ 
El señor de los monos 
Retrato ecuestre de Maharana Amar 
Singh II de Udaipur 
hacia 1710 

Acuarela opaca y oro sobre papel 
31 x 26,7 cm 
Museo Arthur M. Sackler, 
Harvard University Art Museums 
Cambridge, Massachussets 

Para realizar esta obra se usaron pinceles, 
piedras de bruilir, pigmentos guardados 
en conchas de almeja, frascos de agua y 
aglutinante de goma. Primero, el papel se 
recubrió recubierto de blanco y se secó al sol; 
después, se colocó boca abajo en un piedra 
plana y frotó con un cristal de roca o ágata. 
En un primer momento, se emplearon 
pigmentos más daros y despues se añadieron 
colores más fuertes capa a capa, que se 
bruñieron de forma intermitente. El dibujo se 
basó en bocetos de taller que representaban 
aves, animales salvajes, árboles y personas o 
dioses; en ocasiones, los artistas se Inspiraban 
en la naturaleza. También se utilizaron trozos 
de fina piel de gacela, que se colocaron sobre 
el patrón para ser copiados, esbozados ron 
un pincel oscuro y finalmente aguierados. 
El carboncillo en polvo se frotaba a través de 
las perforaciones para transferir la ima~. 

Los antiguos egipcios usaban acuarelas para decorar sarcófagos de madera así como para ilustrar 

los «libros de los muertos» (colecciones de hechizos y fórmulas mágicas). Los libros eran encargados 

P~r los difuntos antes de morir, y empezaron a aparecer en las tumbas egipcias hacia el 1.600 a. C. Los 

pinceles hechos de tallos de junco se sumergían en agua y se frotaban en pastillas de tinta Y goma para 

~ecorar los rollos de papiro con el objeto de guiar al difunto en la otra vida en su periplo hacia el 

inframundo, El papel se inventó en China hacia el siglo Id. c. y en el siglo rx los chinos ya pintaban con 

acuarela sobre papel (previamente lo hicieron sobre seda). En el siglo XI, los miniaturistas indios de 

Oriente Y Occidente pintaban acuarelas opacas sobre hojas de palma Y, en el siglo XIV, se pasaron al 

papel. La pintura en miniatura también se practicaba en Persia, donde estuvo en auge desde el siglo xm 
hasta el siglo XVI. Los pintores otomanos utilizaron pigmentos secos combinados con da,a 
de huevo Y agua durante la edad de oro de la pintura en miniatura en ese país, en el siglo XVI. 
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En occidente, los iluminadores medievales de manuscritos empleaban acuarela 
opaca y 

cuando debían colorear dibujos, grabados, grabados en madera o mapas hacían uso d ' 
. . . . ' e acuarelas 

transparentes. El pmtor aleman Lucas Cranach (1472-1553) pintaba en acuarela opaca t 
Y ransparente 

y en ocasiones combinaba ambas. , 

◄ 
Dure ro 

Césped 
1503 

Acuarela y gouache sobre papel 
41 x32 cm 

Graphic Collection, Albertina, Viena 

En 1490, Durero convirtió esta técnica pictórica en la forma de arte independiente que conocemos 
hoy en día con sus paisajes y, más tarde con sus escenas de animales y aves. La acuarelas se emplearon 
sobre todo para la pintura en miniatura sobre cartulina o marfil, y a veces sobre pergamino o porcelana, 

realizada en lo siglos xv1, xvn y xvm. Los artistas holandeses del siglo xvu pintaron paisajes en acuarela, 

pero la técnica fue quedando poco a poco relegada en beneficio de otras, como el óleo. Llegó un 
momento en que se pasó a considerar una técnica para aficionados, opinión que no cambió hasta 

el siglo XIX, cuando volvió a ganar popularidad. Buena prueba de ello fue la exposición celebrada en 

Londres en 1805 bajo los auspicios de la Sociedad de Pintores de Acuarela. 

ne Pl"l'nJU COU AClWl[lA 

◄ 
Joseph Mallord William Turner 

Interior en Petworth 
hacia1830 
Acuarela y acuarela opaca sobre papel azul 

13,9x19cm 
()Tate 2007, Londres 



◄ 

~ 
Páisa;e 
1957 

Acuarela 
16,5 x23rm 
Colección privada, Bolonía 

A finales del siglo XVIII y principios del XIX, se desarrolló en Inglaterra la moderna técnica de la 

acuarela transparente. Los tintes azules o sepia se superponían en dibujos de pluma y tinta, los cuales 

evolucionaron a monocromías y, más tarde, derivaron en una técnica en la que el color se utilizaba con 

libertad e imaginación. El uso contemporáneo de las masas fluidas de color surgió de dicha evolución. 

Entre los artistas británicos que contribuyeron a los comienzos de estas técnicas se encuentran 

William Blake (1757-1827} (véase pág. 51) y J.M.W. Turner (véase pág. 25), a los que pronto siguieron 

artistas estadounidenses como Edward Hopper (1882-1967) (véase pág. 136) y Charle5 Demuth 

(1883-1935} {véanse págs. 712, 131,135). Turner puso la técnica de la acuarela en primer plano al 

explotar magistralmente sus posibilidades técnicas y artísticas. Produjo densas texturas de superficie 

combinando el gouache (acuarela opaca) con la acuarela y fluidas marcas de lápiz, al tiempo 

que manipulaba la superiicie raspando el color con un instrumento afilado para producir diáfanos 

efectos luminosos. Los pintores románticos franceses también confirmaron la validez de la acuarela 

como técnica apta para las bellas artes, como fue el caso de Théodore Géricault (1791· 1824) 

y Eugene Oelacroix (1798-1863). 

Aunque existe una amplia gama de pigmentos disponible, la mayoría de artistas suele preferir 

trabajar con una gama básica de unos quince pigmentos. En realidad, poco ha cambiado desde que 

Edward Norgate escribió El arte de la miniatura pintada (1627-1628). Gracias a la amistad que le unía 

a Carlos I y al conde de Arundel, Norgate alcanzó notoriedad en la Inglaterra del siglo xvu como músico, 

heraldo Y cortesano. Ampliamente divulgado durante su época, el tratado de Norgate sobre el estudio 

de la pintura en miniatura es una guía a los medios y técnicas de esta disciplina y constituye un registJo 

del conocimiento artístico así como del gusto imperante en la corte del rey Carlos. Dicha obra presenta 

con todo detalle los métodos de los miniaturistas ingleses, así como la composición y preparación de 

los pigmentos, Norgate suministró el primer listado riguroso de pigmentos de qcuarela, dando fe 

de las variedades del blanco, amarillo, rojo, verde, azul, marrón y negro (veinticuatro en total), que 

podían comprarse en tiendas de boticarios. Los pigmentos, obtenidos a partir de materiales naturales, 

eran pulverizados por el artista y combinados con goma arábiga {derivada de la acacia) Y azúcar c;:mde 

(hecho de una mezcla de sacarosa y agua) para qu~ se secaran con facilidad. Otros pintores refinaron 

las recetas de Norgate y ampliaron la gama de pigmentos sin alterar los principios básicos. De hecho, 

el proceso se ha mantenido en gran parte igual hasta nuestros días. 
Durante el siglo XVIII, se empezaron a producir pequeñas pastillas de color en Inglaterra Y cajas 

portátiles de acuarelas que incorporaban dichas pastillas. En la actualidad, se ha extendido 

so~remanera el uso de tubos de colores que contienen glicerina adicional como pla5lificante. ~os 

artiSlas.conternporáneos emplean la acuarela de forma muy similar a como lo hicieron los art15tas 

de todas las épocas; se trata de un método puro, simple y directo, pero no necesariament~ senollo. 
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PROPIEDADES 

Con un acabado mate, la acuarela transparente es un medio soluble que debería aplicarse 
, en capas 

finas El soporte y la base se transparentan a traves de las capas de color y ambos func'ion 
· , . . ' an corno 

partes intrínsecas de la estructura cromatica Y de valores de la pintura. La superficie blanca 
O 

lurn· 
·1· ) · , .1 . 1nosa del papel (o del soporte que se ut1 ice serv1ra como agente I u minador del cuadro. 

A diferencia de otros medios pictóricos, la acuarela transparente posee una cierta luminosidad 

y claridad. A causa de la transparencia del aglutinante, y gracias a que los pigmentos están finamente 

triturados, la superficie fibrosa del papel puede retener la pintura al soporte y actuar más como 

aglutinante para los colores que la goma arábiga. Esta sustancia, el aglutinante para pintura más 

transparente de los que existen, es una goma soluble en agua que exuda de las incisiones realizadas en 

la corteza de la acacia. Para su uso, la goma aráblga se disuelve en agua caliente y, dado que la película 
de la goma puede agrietarse, se debe añadir un plastificante, como la glicerina. 

La acuarela es una sustancia delicada y por ello requiere más precisión y paciencia que otros 

medios. Así que, para empezar, es recomendable comprar las mejores pinturas ya preparadas, 

a ser posible en pastillas o tubos de color que contengan un tipo de pintura tratada con miel u otro 

humectante que retrase el secado y el deterioro. Más adelante, puede fabricar sus propias pastillas 

de colores en lugar de comprarla en tubos o frascos, que suelen secarse y, en ocasiones, acaban 

deteriorándose. Las pastillas de colores que fabrique a mano duran más tiempo sin riesgo de que 

se sequen. Además, se transportan sin problema y constituyen el medio pictórico más libre, ligero 

y sené.il!o_de utilizar. 
,$.!-'), 

Breve resumen 
• Tense el papel de acuarela en un tablero de dibujo y deje que se seque durante un periodo de entre 

cuatro y doce horas, o bien utilice un bloc de hojas para acuarela o un tipo de papel grueso. 

• Opcional: haga un boceto aproximado a lápiz sobre el papel de acuarela. 

• Pinte directa o indirectamente con pintura de acuarela. 
• Cuando la pintura esté seca, córtela por su contorno exterior con un cúter o cortante de hoja fija 

y extráigala del tablero. 
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/ SOPORTES Y BASES 

M[t~ri~l,neces.arip:_; 
papel. 
Tablero de dibujo. 

Esponja natural. 
cinta adhesiva de papel. 

\ Grapadora. 

\ 
Agua. 
Cúter, cuchillo para manualidades, escalpelo o cortaplumas. 

o 
Bloc de hojas para acuarela. 

o 
Tabla base de gesso aglutinante (gesso sottile) (véase pág. 142 para instrucciones). 

, Jue90 e_~P.l~_ad_o ~ª!<i tensar el papel 
Y otros soportes y bases. 

. ·--·-~--

Por lo general, el soporte y la base son los mismos en la pintura con acuarela, siendo el papel el soporte 

Y base más extendido. Esto se debe a que, en la acuarela transparente, la estructura de tonos del 
cuadro viene determinada por el color blanco del soporte de p~pel, por lo que la base es innecesaria. 

También se utilizan tablas de pergamino, seda, vitela y gesso, así como finas placas de marfil para 
las miniaturas. Necesitará una superficie fibrosa y no reflectante para retener la pintura en el soporte, 

así que evite las superficies satinadas. También puede utilizar una tabla de madera con una base de 
gesso aglutinante, que proporciona una superficie muy absorbente y muy blanca en la que trabajar 

con éxito la acuarela. 
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Papel de acuarela 

los papeles para acuarela deben estar '.ªb~i~ados a m~no con un 100% de fibras de algodón 
O 

lino 

Y haber sido encolados durante su f abncac,on para evitar que los colores se extiendan 
O 

se 
corran 

(personalmente, prefiero el papel italiano para acuarela Fabriano). El papel debe ser blanco para 

permitir la máxima brillantez en las técnicas de acuarela transparente. Los papeles finos se fabrican 

con tres superficies: rugas~, prensado en frío (ac~~ado medio) Y prensado en caliente (acabado liso). 

El rugoso o prensado en fno presenta una superficie granular con huecos y proyecciones, lo cual 

proporciona una alternancia de luz y media luz. El de colores pálidos también se puede utilizar 
aunque produce un efecto más apagado. 

I 

Los papeles se hallan disponibles en diferentes gramajes, que vienen expresados en g/m2: 

el más ligero es el de 150 g/m2
, y el gramaje habitual (300 g/m2

) es dos veces más pesado. El papel 

de acuarela ligero que esté por debajo de 600 g/m2 debe tensarse en un tablero de dibujo rígido para 

evitar que se combe o se arrugue. El de mayor gramaje, de 600 a 850 g/m2, es más conveniente 

porque no requiere tensado, si bien es más caro. Además de la ventaja de no tener que tensarlo, 

el papel de alto gramaje también resiste el raspado a cuchillo, el frotado y demás técnicas agresivas 

empleadas en la acuarela. También puede utilizar un bloc de hojas para acuarela (hojas de papel 

sujetas en un bloc con un adhesivo en los extremos). Cuando haya finalizado la pintura, inserte un 

cuchillo o escalpelo en el adhesivo que sujeta las hojas, y deslice la hoja por el borde para extraer la 

hoja superior. Algunos blocs de acuarela no incorporan bordes con adhesivo para facilitar la inserción 

del cuchillo. 
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cómo tensar el papel de~acuarela: 
con una esponja natural, humedezca 
abundantemente el papel por ambos 
lados o, si es posible, empape el papel en 
una bañera de agua durante unos quince 

0 
veinte minutos. Coloque el papel 

humedecido en el tablero de dibujo, 
aplánelo y péguelo con cinta adhesiva de 
papel marrón humedecida y soluble en 
agua, procurando que sobresalga unos 
centímetros del borde del papel. Presione 
la cinta para que el papel quede bien 
sujeto. Hay quien, además, grapa la cinta 
adhesiva con una grapadora. Seque el 
papel horizontalmente. Cuando haya 
ac.abado con la pintura, córtela por 
el borde exterior con un cuchillo. 

OtFa forma de tensar el papel es 
utilizando sólo grapas para mantener 
sujeto el papel con el fin de preservar las 
barbas. Se puede grapar el papel y, una 
vez acabado el trabajo, extraer las grapas 
,on cuidado. Hay que dejar que se seque 
entre cuatro y doce horas antes de utilizarlo. 



PIGMENTOS Y AGLUTINANTE 

Caja de colores: juego de acuarelas preparado para la venta. 

Concentrados de color o pigmentos secos con un poco de agente humidificante si fuera necesario 
(bilis de buey o alcohol} mezclado con agua destilada para que adquiera una consistenc·,a 

cremosa 
Placa de vidrio pulida con arena. · 

Goma arábiga. 

Agua destilada. 

Cacerola para baño maría. 

Glicerina como plastificante para mejorar la flexibilidad, brochabilidad y solubilidad. 

Miel como humidificante para retrasar el secado de las pastillas o tubos de color. 

Una gota de aceite de clavo para evitar el enmohecimiento, que puede producirse debido al uso de 
la glicerina (opcional). 

Bandejas para pinturas: pequeños recipientes de plástico para las pinturas fabricadas a mano 
o paleta de acuarela de metal esmaltado con pocillos. 

Estopilla o colador. 

Jabón. 

Varios cuchillos paleta, espátulas y un raspad_or de pintura. 

Varita y mano de mortero de cristal. 

Cucharas de medir o frasco graduado. 

Carborundurn® (carburo de silicio, un abrasivo industrial). 

Preparar la pintura de acuarela 

La pintura de acuarela puede hacerse a mano, pero la preparación requiere paciencia y precisión. 

Los pigmentos secos deben triturarse hasta alcanzar una finísima consistencia con el fin de obtener 

aguadas no arenosas necesarias para este tipo de pintura. El uso de concentrados de color preparados 

agiliza el procedimiento ya que estos pigmentos están muy triturados. Un aglutinante que tenga 

la fuerza correcta para cada pigmento es esencial para que la pintura no se endurezca o se vuelva 

insoluble en tubos o bandeias. Para empezar, es recomendable hacer sólo uno o dos colores, 

simplemente para obtener aquellos colores inusuales que no están disponibles en tiendas. 

A buen seguro, disfrutará del proceso y no malgastará su tiempo preparando colores, ya que este 

método se caracteriza justamente por ser menos laborioso que otros. 

Siempre resulta aconse¡able empezar con un mínimo de colores, como tos pigmentos 

transparentes naturales. El amarillo indio, el azul de Prusia, el azul de manganeso, el rojo o el violeta 

de quinacridona, el verde esmeralda y el índigo funcionan bien con la acuarela. El amarillo de Nápoles 

Y el blanco de plomo tienen una base de plomo, de manera que deben utilizarse con extremo cuidado 

Y en formato seco. El bermellón, que contiene sulfuro de mercurio, puede oscurecerse en la acuarela. 

Otros pigmentos aconsejables para usar con acuarela son: amarillo Hansa, amarillo de Marte, 

ocre amarillo, tierra de siena natural y tostado, terre pozzuoli, tierra sombra de Chipre tostado, tierra 

sombra natural italiano, tierra verde italiano, tierra verde de Verana, verde óxido de cromo, amarillo 

de priderita, naranja pirro!, violeta pirrol, carmesí de alizarina (rojo claro), azul cerúleo, azul ultramar 

(muy oscuro), negro marfil, negro humo, negro óxido de hierro y blanco de cinc (mezclado con otros 

pigmentos para crear tintes, y usado ¡unto con la superficie blanca del papel para producirtoques 
otonosdetuz). 
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Con ayuda de una mano de mortero de cristal, triture muy finamente los pigmentos secos con agua 
destilada sobre una placa de vidrio que tenga una superficie pulida con arena hasta obtener una pasta 
cremosa y densa. Añada una gota de agente humidificante, como bilis de buey, para ayudar a disolver 
los igmentos más resistentes a la mezcla con agua. Tenga en cuenta que esta última se evapora en poco 
tie!po, por lo que debe trabajar con rapidez; en pocos minutos, debería obtener la pasta de pigmento 0 

concentrado de color. hecho a mano. Si introduce la pasta de pigmento en un frasco tapado y lo cubre con 
una fina capa de agua destilada para mantenerlo húmedo, podrá utilízar esta pasta de forma Indefinida. 
Tome un poco de pasta del frasco y añádala a la solución de goma arábiga cuando desee. 

Pjgmen\ostnerramí "'· ,.,,._. ,;:gf'"" a'm'°t, 

Friccionar una superficie cié' 
cristal con Carborundum®: 
en una placa de cristal 
mezclé con un cuchillo 
paleta una cucharadita de 

1 Carborundum® y el agua 
suficiente hasta obtener una 
solución suelta. Friccione 
con un movimiento circular 
d~rante unos diez minÚtoS' 
ha;ta obtener una superficie 1 

'PUiida. 

+;e- ' .. -.,..p 
'Clrcli/o.ext,ríor;;m1e ¡ ·11 

J-~genle j;iumídifi1alrt~1ra 
~Hlsplr~i'oñ)'Jéórícl~t~a" · .,,"',- 1>.íimralf~-

'r1f1¡~at í~ 
·a~Ja~~~ ,. 

1 • 

"'fe}¡¡ = 
" 



• Triture unos cuantos cristales de goma arábiga sobre un trapo con un martillo. 

• Hierva dos partes de agua destilada al baño maría. 

• vierta los cristales de goma arábiga en el agua destilada caliente en un frasco limpio remue d . . ' va Y eie 
que se disuelvan (uno o dos días). 

• cuele la solución en un frasco pequeño mediante una estopilla o colador pequeño, como un colador 

ae te. 
• Añada la mitad o menos de la glicerina (si está preparando pastillas de color pequeñas, añada un 

poco más). 

• Añada la mitad o menos de la miel (yo prefiero añadir una pequeña cantidad de miel mientras estoy 
triturando la pintura). 

Aglutinante de goma arábiga colado y placa 
~e aistcil éon supérficié. ~úlida coh arena. -

·.Pintúra de acuarela: pasta de pigmento Preparación de.una pastilla de coJorco~ , 
có'mbinada con aglutinañte de gQina arábiga. pintura en una'~andela concebi~~_a_!ál_efte10. 

~ <. , .r. -

Pinturas: para empezar, mezcle una parte de aglutinante con una parte de pasta de pigmento o 
concentrado de color. Descubrirá que con los pigmentos individuales quizá deban realizarse pequeños 

ajustes en la proporción. 
• En una placa de cristal, con una espátula o cuchillo frote las pastas de pigmentos preparadas 

o los concentrados de color hasta obtener una suave pasta con el aglutinante de goma arábiga. 

• Con la mano de mortero de cristal, triture la pasta hasta obtener un líquido muy suave. Trabaje con 

rapidez para evitar que el agua se evapore. 
• Añada el agua destilada (sin más aglutinante) para evitar que la mezcla se seque y resulte difícil 

manipularla. 

• Vierta la mezcla en la bandeja de pintura, que se endurecerá hasta formar la pastilla de color. 

• Diluya con agua destilada en el momento de utilizarla. 

• Limpie todas las herramientas con agua y jabón antes de preparare! siguiente color. 

Con todo, si decide preparar su propia acuarela, lo mejor es utilizar concentrados de color de 
fabricación industrial para, posteriormente, mezclarlos con una solución de goma arábiga, combinados 

c.on glicerina, que actúa como plastificante, y un poco de miel como agente humidificante. 

Las pinturas de acuarela de fabricación industrial se venden en bandejas y en tubos. Los tubos 
de colores suelen ser más económicos, pero se endurecen y se vuelven inservibles con mayor rapidez. 

Algunos tienen miel para que permanezcan en estado líquido más tiempo. 
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MÉTODO 

Materiª-1 necesario~ 

Dos O tres pinceles de pelo de marta redondos y rojos (pequeño, medio y grande). 

Un pincel rnop grande, suave Y grueso de pelo de ardilla, turón o camello. 

Tres pinceles planos. 

Pinceles sintéticos. 
Pincel de pelo de marta (00) para trabajar detalles. 

Jabón de aceite de oliva para limpiar los pinceles tras cada sesión de trabajo. 

Paleta de porcelana co~ pocillos. 

Bandeja esmaltada o de porcelana. 

frascos de cristal o plástico, uno para limpiar los pinceles y otro para el agua destilada. 

Varas de cristal. 
Cuentagotas de cristal (pipeta}. 

Cúter, cuchillo de manualidades, escalpelo o cortaplu111as. 

Paños, papel secante o de seda. 

Esponja natural. 

Medíos,y materiales utlllzai!os €ri la pintura 
cfn_ ~,cuaf~Ja' (eñ sentido de las aguas deí 
!.e~J y_ d!'arrlba a abaio): bandeja 
ejmaltada para meldar wlores con agua 
destilada, acuarela en tubm, esponfas 
'nafüra'les, agua destílada, frascos de cristal 
,pára lavar pin celes en agua y mezclar - -
aÉ[~fel~-~• cúter, cortante de hoja fija, 

fcaja de colores, cuchillos paleta, pinctles 
planos sintéticos, planos v suaves, papel 
rter¡s-ado, pincel de pelo de marta oo, 
'P!'!tel de pelo de marta plano, pincel 
sinftHlco'.p1ano, pincel de pelo de marta 
· bl~hca· plano, pincel plano de pelo de 
afdllla~ pinceles de pelo de marta rola 
·r~ctcmdos (de tamaño medio v grande); 
trapos de-algodón suave y jabón de aceité· 

' d~.oUva1 paleta de porcelana con pociUos, 
·v~1[t}l de·crfstal y pipeta. 



Pinceles 
Es imprescindible disponer de los pinceles apropiados. Se puede p_intar perfectamente una acuarela 

entera con un pincel grande en buen estado, no así si se utilizan pinceles muy gastados Los pinc 
1 . . . · e es se 

clasifican según su forma: redondo, plano, grueso (tamb1en plano, pero mas robusto) y Filbert 
O 

len 

de gato (ovalado). Se numeran según sus medidas, pero éstas varían en función de los fabricantes. Lgo~a 

pinceles de pelo de marta roja poseen todas las cualidades deseables para la acuarela, ya que producen 

una punta fina, son suaves y flexibles, y retienen una cantidad de color considerable. Este tipo de pincel 
es caro, pero como sólo se necesitan dos o tres -pequeño, mediano y grande- resulta una buena 

inversión. Deben ser uniformemente redondos Y de punta afilada, y si sólo compra dos, es preferible 

comprar el mediano y el grande. Asimismo, es recomendable disponer de un pincel grande de pelo de 

ardilla, turón o camello para aplicar aguadas en grandes áreas, como cielos y fondos, así como para 
realizar esbozos rápidos y audaces. 

Los pinceles de pelo de marta planos con punta cuadrada son también importantes para casos 

específicos, como la representación de edificios u otras formas rectangulares. Una simple pincelada 

puede representar una persiana o el plano de un rascacielos. También resulta útil tener tres pinceles 
planos de varios tamaños, con medidas que oscilen entre los 3,17 mm y los 2,5 cm de ancho. 

Personalmente, dispongo de unos cuantos pinceles planos sintéticos, suaves y muy finos, ya que 

conservar la forma y elasticidad durante_largos periodos de tiempo y acostumbran a ser algo más 
económicos. 

Cuando esté usando los pinceles, no los deje dentro del frasco de lavar, ya que las cerdas se 
doblan y los mangos se hinchan, lo que provoca que la férula {el anillo metálico que mantiene juntas 

las cerdas del pincel) se expanda y se suelte. Obviamente, un pincel en esas condiciones es difícil de 

manipular. Los pinceles se deben limpiar a conciencia con jabón suave y agua tras cada sesión de 
trabajo; se deben guardar y transportar en posición horizontal en una caja no hermética, o, si es 

posible, envueltos en una pequeña esterilla de bambú para que rueden unos sobre otros. Si no va a 

utilizar los pinceles durante un periodo de tiempo prolongado, guárdedos con bolas de naftalina para 
que duren más tiempo. 

APLICAR LA PINTURA 

La acuarela se suele aplicar con pinceladas sueltas, ágiles y lineales, así como en aguadas transparentes 

Y amplias. la granulación y blancura del_papél proporcionan brillantez a la obra finalizada. 

Aguadas 
Una aguada de acuarela es un líquido compuesto de agua, en el que el color impregnado en.el pincel 

procedente de las pastillas de pigmento queda suspendido y es distribuido de modo uniforme por toda 

la superficie. Las aguadas pueden ser uniformes o graduadas. Estas últimas pueden ir de claras a 

oscuras, de oscuras a claras o de un color a otro. Una de las habilidades rnás placenteras e importantes 

de aprender en la acuarela es cómo aplicar una aguada, Además, se trata de una técnica que sirve para 

otros métodos; dominar la aplicación de aguadas requiere no pocas horas de práctica, en especial 
sobre áreas grandes o con un contorno irregular. 
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Una manera ideal de practicar y al mismo tiempo aprenderlo todo sobre los colores es aplicar una 
aguada para cada color, así como aplicar capas de colores combinando unos con otros. Cad~ pigmento 
osee unas características únicas .. A medida que experimente con cada uno de ellos, aprenderá que 

~lgunos colores son mucho más fáciles de manipular en forma de aguadas que otros. Algunos no son 
adecuados para aplicar en capas, mientras que otros no se aplican bien en capas si se los combina 
con otros; por último, están los que tienen más pigmentos granulosos y que se sedimentan con más 
velocidad. Las aguadas deben removerse continuamente a causa de la sedimentación. 

una aguada puede aplicarse en capas junto con otra aguada para crear un nuevo color mediante 

mezcla ·óptica. Por ejemplo, se puede aplicar una capa de amarillo sobre otra de rojo para producir color 
naranja ópticamente. Como sucede con el dibujo con grafito, las formas volumétricas se desarrollan 
mediante la aplicación de una aguada utilizando el blanco del papel y una serie de tintes en varios grados 

de saturación del color en una relación dinámica con el fin de desarrollar la estructura de tonos. 
un ejercicio útil para iniciarse en el método de la acuarela consiste en realizar hojas de prueba para 

jugar con los colores libremente. En una bandeja de porcelana, mezcle cada color con el color adyacente 
de la caja; después, aplique la mezcla a la hoja de prueba y practique la aguada (véanse instrucciones 
en págs.127-128). Aplique capas de colores para crear mezclas ópticas asegurándose.de que la primera 
aguada de color está seca antes de aplicar la segunda. Para rebajar el tono de colores brillantes o 

chillones, puede crear tonos rotos. Experimente con esta técnica añadiendo un poco de complemento 
o pseudocomplemento de color, o dejando que las tonalidades cálidas y frías goteen del pincel para 
que se entremezclen. Mezcle colores muy saturados para producirtonos rotos y matices que puedan 
oscurecerse al gris y al negro. Los negros que cree de esta manera armonizarán mejor con la composición 

cromática general. Experimente creando formas simples, como cubos, esferas Y. cilindros~ con aguadas 
de color. 

Confección de una hoja de prueba de formas libres: 
en el centro de esta muestra de una hoja de prueba 
hay una simple aguada de un solo color. A lo largo 
de la parte superior hay ejemplos de mezclas de 
un color con ~I que le sigue en la caja de colores, 
q~e s~ combinan en la bandeja esmaltada grande 
(limpie el pincel con agua después de cada aplicación 
de color en la hoja de prueba). En la parte central 
:erec._ha ~ªY.una mezcla óptica, en la que la aguada 
manita inicial se ha dejado secar para después 

~li~ar una aguada azul sobre ella. En la parte central 
~uier~a hay una mezcla óptica de amarillo sobre 

roio, mientras que a lo largo de la parte inferior hay 
tres aguadas de tonos rotos en las que los colores 
sec b' ' d om inan aplicando una aguada sobre otra antes 
e q~e se haya secado por complefo. 



Para practicar, realice estos ejercicios de prueba. Experimente por sí mismo tensando uno hoja 

bastante grande de papel de acuarela, o bien utilice un bloc de acuarela para cada uno de· 

los siguientes ejercicios: 

Y,ra_ctique _creando tra_!os de.diferentes 
tipos de líneas para familfariiarse con 
la técnica de la' acuarela. ·-

La línea (crotaif con pincelada 
S!!Ca resulta un método 
exc_elente para crear textura. 

filfil'pf~bfüHj~J~rila7p}~elá-í)a' -=.::.~::::.-:_::::--·.,_.....,--,,--~,::-=.-=.:....i..í,...::...="" .... c...:m 
7 hoja de papel 

Para empezar, cree varios tipos de pinceladas desde una línea con la finura de un cabello hasta 

pinceladas de dos centímetros y medio o más de grosor. Puede utilizar un pincel de pelo de marta roja 

redondo de tamaño medio o grande, que traza pinceladas tanto finas como gruesas. Haga pinceladas 

graduadas, rotas, onduladas y punteadas, así como garabatos, gotas y.punteos. 

i§er#t1º,~1se¡ar;:e): pl~cel _ .. . -~ --.-.-------~-.... -~. = __ -:__.~~ 

Cuando la pintura comience a -q~ed~rs~ n- líquido, er;incel s~ q~; dará ~e~o y pr;ducirá pinceladas 

discontinuas e irregulares. En un papel rugoso, este tipo de pincelada crea un pasaje con textura, útil 

para representar el follaje, un ropaje burdo, la corteza de un árbol y otras muchas superficies similares. 
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~;ercicjQ: ~pUcaN!9ºª~ª~ en 1una .!loia i!Ir!apgl 
Aplique una aguada uniforme. 

Aplique una aguada graduada. 
Aplique una aguada superpuesta. 

Mezcle suficiente color para cubrir toda la superficie de trabajo. lnclínela unos 13 cm en diagonal, de forma 

que la aguada fluya hacia abajo, peros.in que descienda rápidamente por el plano pictórico. Trace a lápiz 

el contorno del área; a continuación, humedezca el área con agua destilada limpia, aplicándola justo 

dentro de las pinceladas. Cuando ya no brille, pero aún esté húmedo, proceda con la aguada. Empape 

bien su pincel con color líquido y sacúdalo para deshacerse del exceso de pintura y evitar que caigan gotas. 

Empiece por la parte superior del plano que desee cubrir, Y aplique rápidamente una pinceladas de color 

en sentido horizontal. Moje el pincel tantas veces corno sea necesario para formar un charco húmedo. 

Superiorizqúierd_a: áplicadón·de una a_guada uniforme. 
·Superior derétha: apli?ción de una aguada graduada. 
Izquierda: aplicación de' una aguada superpuest~, 

Tll 



cuando haya formado charcos de pintura a lo largo de toda la parte superior vuelva a mo¡·a 1 • . . . ' re Pincel 
y, comenzando de nu~vo por el lado rzqu1erdo'. vaya llenando 1~ ho1a c.on pinceladas consecutivas del 

líquido flotante que discurran paralelas a la primera hasta cubrir la ho¡a por completo. Es posible que 

tenga que mojar el pincel a menudo para mantener los charcos distribuidos por toda la hoja lo bast 
húmedos. Las áreas superiores se empezarán a secar a medida que descienda, pero a pesar de ello ante 

no vuelva a ellas cuando empiecen a fijarse. Cuando se halle próximo a la última·plncelada, elimine 

cualquier exceso de pintura del pincel secándolo ligeramente con un leve contacto de la punta en 

un trapo, y después vuelva a eliminar el exceso restante del pincel ya seco con un leve contacto para 

no dejar demasiada pintura en el borde inferior de la aguada. Este proceso requiere práctica. 

--Puede trabajar de colores claros a oscuros o a la inversa. Para trabajar de oscuro a claro, empiece con 

un color mezclado con agua en una solución más saturada. A continuación, reduzca la saturación a 

medida que desciende por el área, añadiendo progresivamente la necesaria cantidad de agua para 

diluir el color. Hay quien considera más sencillo mezclar varios recipientes de aguada por anticipado, 

cada uno un poco más claro que el anterior. Si desea trabajar de colores claros a oscuros, invierta el 

proceso empezando por la aguada más clara y pasando a la siguiente, etc. También puede hacer una 

aguada pasando de un color a otro con este método. 

f@°"!:l..a11ass'Ujierpjle~tas- _ ~ _ 
Con una pincelada rápida y leve, aplique una aguada de un color y espere a que se seque por completo 
antes de aplicar la siguiente. Con algunos pigmentos se pueden crear bellos tonos, mientras que otros 

no responden bien a las aguadas superpuestas. 

·• Hoja de prueba <;1~ aguadas parq cada color 

Trae.e con un lápiz tantos rectangulos-como colores p"Q~a. UJl}e.cada úno de !i!liOS.fOñ u·11a aguad~. 

graduada. ~grupe los rojos, ¡3marillos,.:azule.s;firde's1y;_íl1a,rr:ones·en la.:üoja de prueoa!~U~e esta~ho¡~ 
para adquirir destreza en la ~plicadóh de ag·ú~clas. ·consjderelá· una'réfe-renda P.ermanente·parcr 

visio11~r los colores totalmente.saturad_os_y,díluidos, verihárla"qyé;p!Jrtto.soo t~ñ~parentes u opaf_bS 
y observar el grado de granúlosidad.-
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·• Hoja de pruebas de aguadas superpuestas de colores, 

Haga una hoja de prueba para ver cómo funciona cada plgmentó en las mezclas ópticas. Para empezar, 

superponga ente sí los colores adyacentes en la caja de colores y, a continuación, con el paso del · 

tiempo, superponga tantas combinaciones diferentes como considere posibles. Superponga tas 

combinaciones a la inversa: por ejemplo, aplique una capa de. ocre amarillo sobre una de azul ultramar, 

Y después aplique capas a la inversa en la siguiente prueba. Puede producir nuevas tonalidades y 

desarrollar varias texturas en función de las cualidades individuales de cada pigmento. 'Es posible 

que descubra que cuando aplica capas de diferentes colores se consigue un efecto fangoso al disolverse 

las capas inferiores. Sin embargo, no todos los colores funcionan bien en la superposición. Algunos 

son más opacos de por sí y pueden, por tanto, ocultar a otros. 
Descubrirá también que la acuarela debe ser lo tnás fresca y directa·posible, y que en las.a_~uadas 

iniciales deben emplearse tan sólo aquellos colores que sean resistentes a la última pintura 

·superpuesta. En la misma hoja de prueba, o en una nueva si fuera necesario, aplique pequeñas·bandas 

paralelas de.todos los colores. Deje que se sequen y pase enseguida un pincel húmedo a través de.la 

parte central de estas bandas. Fíjese cómo algunos colores sé revelan de inmediato y, en cambio; otros 

son casi impermeables al agua. Los que no se disuelven o se disuelven muy poco son los más adecuados 

para realizar la aguada básica. Algunos colores tiñen el papel, así que no resultan sencillos de eliminar, 

mientras que otros pigmentos se pueden humedecer con agua y borrarse con un pañuelo de papel. 

[Eí~'.r,clcio_rplñ_wfaJ@Til~l _ _ 3 
_:___:_ ':_ ~ ~ : =. __ ~ ~ 

. éree un estudio de líneasc1 lápiz, que se puedeirconfigurando poco a poco con aguadas pálidas con• 

el.fin de desarrollar la estructura de tonos y la profundidad nomátlca. 



Ejercicio: pintura directa o a/la prima 
También se puede crear una respuesta rápida Y fresca a partir de una observación, una idea, un recuerdo 

0 un impulso fugaz sin dibujos preliminares y con pinceladas amplias. No obstante, no aplique capas 

demasiado gruesas para evitar que la pintura se resquebraje . Los pasajes se pueden revisar y refinar 

Crear una pintura directa, pintura de 
húmedo sobre húmedo· a partir de fa 
naturaleza: los colores rotos se han creado 
con complementos y pseudocomplementos 
cromáticos combinados mientras aún 
estaban húmedos. 

con posterioridad. Con la acuarela, así como con algunos de los siguientes métodos-tales como el óleo 

y la pintura acrílica-, se pueden combinar los métodos directo e indirecto. Por ejemplo, se puede crear 
un esbozo suelto y con poco color a lápiz, en lugar de un estudio completo, como guía sutil para un 

boceto plein air (al aire libre) muy libre y suelto. Es aconsejable aplicar un color y esperar a que se seque 
antes de aplicar el siguiente para configurar una mezcla óptica. En otro pasaje de la misma pintura, 

aplique un color; a continuación, sin esperar, aplique otro directamente en la aguada húmeda. 

Las técnicas de pintura directa e indirecta pueden combinarse sin problemas en la acuarela, siempre 

que se trabaje con los elementos adecuados. 
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◄ 
Paul Cezanne 
Follaje 

1895 
Acuarela y 1-ápiz sobre papel 
44, 8 x 56,8 cm 
Museo de Arte Moderno, Nueva York 

-
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SUGERENCIAS TÉCNICAS DE CARÁCTER GENERAL 

Pinte tan directamente como pueda, y después pinte de forma indirecta cuando note que los colores 
se mezclan y se vuelven grises. Aplique primero los tintes claros, después las aguadas más oscuras, 

a continuación los tonos más oscuros Y, por último, los acentos de color. No complete un área entera 
de una vez. Mantenga todo el cuadro abierto para ajustar los tonos de forma más precisa. Uno de los 

aspectos más importantes de la acuarela es mantenerla fresca y espontánea, así que no vuelva a una 

misma área más de lo necesario, y no intente mostrar cada detalle y ligera gradación tonal. Sugiera 

e indique en lugar de trabajar demasiado meticulosamente, capturando la vida y espíritu de un tema 

de una manera ligera y desinhibida. Utilice siempre una hoja de prueba para aplicar los colores antes de 

trasladarlos a la pintura; de ese modo, tendrá asegurada la frescura de la pieza final. 

Mientras la acuarela aún está fluida y con el fin de proporcionarle luz (suministrada por la 

blancura del papel), puede realizar correcciones o eliminar la pintura borrándola con una esponja, 

con papel secante o con un pañuelo de papel. Si bien los trazos de color permanecerán intactos, 

puede descargar áreas de pintura seca frotándolas ligeramente con una esponja humedecida con 

agua y escurrida, y por último borrándolas con un pañuelo de papel. Al realizar estas manipulaciones, 

procure no raspar la superficie del papel. 

◄ 
Charles Demuth 

Aire di$1inguido 
1930 

Acuarela sobre papel 
41, 1 x 30,8 cm 
Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

Para dotar de luz y volumen a las formas 
y obtener tonos discretos, Charles Demuth 
oculta los colores con papel secante o una 
esponja. Esto puede lograrse mientras 
la pintura aún está húmeda utilizando 
el material antes reseñado, o bien con 
una esponja húmeda cuando la pintura 
está seca. 

En los papeles gruesos, los pequeños toques de luz se pueden eliminar raspándoles con un cúter 

muy afilado, un cuchillo de manualídades, un escalpelo o un cortaplumas. Si lo planea de antemano, 

también puede utilizar usar pequeñas tiras de cinta o mascara líquida, o bien pegamento de caucho 

para preservar las áreas de luz. Cuando la pintura esté seca, quite el enmascarado despegándolo 
0 frotándolo con un trapo limpio y seco. 

En cuanto al dibujo, tenga en cuenta que, en un método tan delicado como la acuarela, ruandº 
toque el papel, el aceite de las manos alterará el modo en que puedan responder los medios presentes 

~n el papel. De hecho, el aceite tiende a absorber medio y crear un color más saturado, un tono mas 
mtenso O incluso una mancha. 
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TÉCNICAS 

[Ejertiéloi-ipi@ar ~•partirde·una fotografía 
En la preparación de una pintura, es importante acostumbrarse a la forma de responder de 

las pinturas y concentrarse en una estructura de tonos, así que es preferible empezar con una pintura 

monocromática, que se basa en un solo color. Seleccione una fotografía en blanco y negro, sencilla, 

agradable y bien realizada . Para simplificar, utilice un sencillo visor (mida un rectángulo de 2,5 x 3 cm 

en una hoja de cartulina y recorte con un cuchillo; véase pág. 68) para seleccionar y aislar una sección 

de la fotografía. Es recomendable realizar una reproducción en miniatura preliminar de las 

dimensiones del visor (véase pág. 68). Oculte las proporciones principales con un lápiz medio, y 

coloque la reproducción en miniatura preliminar y (a fotografía justo enfrente, en posición vertical. 

En el bloc de dibujo o papel tensado, haga un esbozo aproximado del tema en cuestión. Haga su 

boceto final más grande que la imagen fotográfica. Escoja una tonalidad azul grisácea, azul, sepia, 

tierra verde, rojo tierra o tierra. A continuación el tema: busque la dirección de la luz y las texturas 

importantes, y observe entrecerrando (os ojos para simplificar las variaciones de tono. A continuación 

empiece a pintar, aplicando primero los tintes daros, seguidos de las aguadas oscuras, los tonos 

oscuros y, por último, los toques de color. Trabaje en toda la superficie de la pintura y no en un 

sólo trozo cada vez. 

◄ 
Robert Bechtle 
Mercurio 
1974 

Acuarela sobre papel 
25, 4 x 37,5 cm 

1 

Whitney Museum ,of American Art, 
Nueva York 

Puede avanzar con este ejercicio un poco más copiando una pintura maestra o una sección de 

ésta al tiempo que emplea el mismo proceso. Escoja una pintura de este capítulo o una acuarela 

de los capítulos 1 o 2. Seleccione toda la pintura o una parte para concentrarse en ella. Realice una 

reproducción en miniatura y después un boceto final sobre papel de acuarela. A continuación, proceda 

con la pintura de la forma que le resulte más natural: en aguadas, gotas, mezclando o dibujando con la 

punta de su pincel. Es recomendable trabajar con dos o tres secciones de pinturas de diferentes artistas 

para no atascarse con un estilo o método de un artista concreto. A continuación, progrese creando 

y experimentando con su propio trabajo. 
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Cuidado y protección de la acuarela 

,. :r 

Tra,s'sel~1i:{?~f:!~.s.@'fQg~ra1; ¡ra:el ~~· : 
1 en~~adre~una setaóñifeiá • · ~~"'~,~ P 

• • • , • ·.e .. ., "' , ,'°n.un1 
'~!~~!· ~~-~! paP.el:t}álite',_, -. ,,."" 

, ''aproxlmádó de la'fmagén ·, ~ri>9-cori ün :; 
·· . !~maña mavar.ii~eíi eñ~áa{i~a·cM'l1~ 

visor. A continuación, em~iéieºa'p1niát; · 
r:cordando que debe aplicar primero los , 
tintes claros, seguidos de las aguadas•más 
·osc.uras, los tonos oscuros y, por último; · 
los acentos de color. Utilice hojas de prueba 
para probar los colores ;3ntes de aplicarlos en 
la superficie pictórica definitiva. Trabaje 
. en todo el área pictórica y no en un trozo 
cada vez. 

Una acuarela no debe barnizarse, ya que el barniz es difícil de extraer en caso necesario Y además; 
podría poner en peligro una superficie tan delicadamente matizada. Para proteger la acuarela; 
guárdela o cuélguela en un marco vidriado, y almacénela ytranspórtela siempre en posición exteociida, 

ya que el aglutinante de goma arábiga no es flexible. 
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.Eler~i~ÍQi:crear pintür_as;p/ein áir 
Ejercicio al aire libre: acuarela plein air, pintura directa y al aire libre en un marco de luz y atmósfera. 

Siempre que salga de casa, lleve consigo un juego pequeño de acuarelas, un Irasco de agua 

destilada, de dos a cuatro pinceles, dos vasos de cristal o plásti co, un lap1z. una <Joma de borrar, una 

esponja y un bloc de acuarelas tamaño postal de 23 x 30, 5 cm, o bien ho1as sueltas tamaño postal. 

y0 siempre me llevo tableros de ges so tamaño postal o taqetJ de crédito cuando viajo. Par a c;umcrgirse 

más profundamente en el entorno, obsérvelo durante un buen rato de forma detenido con la relea 

de plasmar la escena en una pintura en lugar de hacerlo en una película o camara digital. Cree 

un recuerdo, trab¿ije con rapidez si desea plasmar una escena fugaz desde un tren, un avión o un 

automóvil. Y después hágalo con mayor lentitud para plasmar la lm cambiante. 

Derecha: medios de acuarela portátiles: 
pinceles y felpudo de bambú para el 
transporte, caja de colores y esponja 
pequeña, botella de ¡¡gua pequeña, papel 
de acuarela prensado en trío tamaño 
postal, pipeta, pequeños tableros de gesso 
y madera, lápiz y borrador maleable, 
vasos de cristal pequeños, caja de colores 
pequeña y bloc de papel de acuarela 
portátil. 

llquierdo: la pintura af aire libre 
permite plasmar imágenes en acuarela 
directamente desde un escenario natural. 

Supellor; pintura de.acilarcita .!ª~º 
t.arfeta de aédlto: Fije.se en tonolort1 
empleados: .uul ultramar, 11Jul arufN>, 
amarillo, rofo, ei blan:co del'l'!11smo vesso 
y blanco de ciñe. 

tE1fil.é1ct~•g¿i~'ár·pin,turfs-á.paqlr.~a;.1a·n*~rá!e'zayJa:otiservªqó11 éfelcolor 
Cuando trabaje en un entorno natural y con materiales procedentes de la naturí11eza, observe con 

detenimiento, puesto que la naturaleza le aportará información sobre el color y le enseñará qué colores 

deben aplicarse. Por ejemplo, dedique un rato a observar un pétalo de rosa . Si es de color rosa, es 

posible que quiera aplicar el tipo rosa que más se acerque al que está observando. Utilice la hoja de 

prueba para ver con qué grado de precisión puede reproducir dicho color. Si el tono del pétalo está 

menos saturado que el que ha aplicado, elimine el color con una espon1a húmeda y después añada más 

agua la próxima vez que lo cree de forma que el mismo papel descargue la tonalidad. Empiece de 

nuevo, Y esta vez observe aún más de cerca el pétalo. Es posible que vea una tonalidad de amarillo o 

amarillo verdoso en el contorno interior del pétalo, allá donde se une con el resto de la flor; en ese caso 
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~J}erirñénte con la redi.lpU~ción 
de los colores de la naturaleza. 

necesitara aµ-!:car un amanllo pal do ba¡':> la forma entera an!~ de aplrrnr el rosu, El amarillo 
ennquewá es:e ú!!ITTlO, qu¿, a oven !>eguro ~~ parecerá más al de la nor. E-.sperc a que el amarillo se 
seque y de5-P,Je5 ap,,qu~ el ro-.a. a co:1tmuaoón. ap!,que un poco mas de amarillo en el contorno 

expu~to del ;::é:alo í)dra Q!.i' s-e ;;cro1..1rrcf al tono drl contorno real de 1,, ílor. Obs6rvela de cerrn de 

nue'lo. E.s ~ ,o1e c¡ue ~a ,1lg l.!'.\a'S 1-e-tas ":GS ~ co!or en la pane superior del color rosa. rara reproducir 
las ~-etas a1ul¿-s, ,n:=nte a-p!;Gr u:i.ñ pxas p.nccladas de índigo muy flo¡as con un pincel fino y muy 

pequeño. Con e-5ie e¡=;c•:.1c de cY.\1-3.,c-la, CBo:a 00<umen1ado la existerma material de un pélalo de ílor 

conrlen3do a mar&.·ta~c i?O OJ:::St)é,n Oi' urgs poca.s horas. A medida que adquiera práctica en este 
y otros eri:eoc,~ de o!r..r·v2--:·:l-1 =~ la natt;:-a\eza. comenza,á a notar lm sutiles intcrc;1mb10~ cromáticos 

de íorma autcmahca Adtmas. a~r n.ciera a moS11a1 fenomenos, como las vetas Irías de color, 
de una forma mrnos l,t::ral rep·aen:;jr,oo!os ccm el toque de color ap,opiado en una aguada. 

(Nota: los coto,~ emp!t:>aoos para ~ e¡:emao del pétalo de <0sa 50n rojo, amanllo e índigo.) 

◄ 
Ch31le-s Oemuth -·- --
Á~bol~y tOf.!!,_Bern~1,J(/as 
hacia 19161917 
Aw arela y grafito sobre papel 

20, 2 x 25,7 cm 
Whttney Mu~eum of Americ.;¡n Art, 
NuevJ Yor~. 

135 



~ 

Georgia O' K.eefe 
Cielo matutino 
1916 

Acuarela sobre papel 

n,5x30,5un 
V-Jhítney Museum' of American Art, 
rfoevaYork 
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◄ 
Edward Hopper 

El Palacio 
1946 

Acuarela sobre papel 

56, 8 X 78,1 crri 
Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

En su primer viaje a México, Edward 
Hopper pintó acuarelas inspirandose en la 
arquitectura local en Saltillo, una pequeña 
ciudad del norte. Esta obra es una acuarela 
meticulosamente planificada sobre una 
escena de una sala de cine que el artista 
frecuentaba, justo al otro lado de la calle 
en la que se hospedaba. El artista refleja 
cuidadosamente la luz y los colores de la 
tierra en la arquitectura y el paisaje, al 
tiempo que plasma la presencia de la 
cultura estadounidense y la confluencia 
de culturas. 



OTRO MÉTODO DE ACUARELA 

Acuarela opaca 

La acuarela mezclada con pigment~s blancos se vuelve opaca. Este tipo de acuarela, por lo general 

denominado «gouache» y en ocasiones <<body coloP>, es mate, soluble y se aplica con una mayor 

densidad que la acuarela transparente. No necesita una base, ya que su opacidad y el acabado mate 
producen un efecto sustancioso que enmascara las capas inferiores. 

El aglutinante y los pigmentos son los mismos que los de la acuarela transparente, pero al 

añadirle carbonato de cal precipitado, titanio, cinc o pigmento blanco porcelana, la pintura se vuelve 

opaca. Puede fabricarse a mano de un modo más fácil ya que no es necesario triturar los pigmentos 

tan finamente. 
Siguiendo la misma receta que para preparar la acuarela, añada una parte de carbonato de cal 

precipitado o pigmento blanco por cada parte de pigmento, y algo menos de plastificante (glicerina). 

Es preciso limitar la cantidad de este último para que el color retenga su opacidad y no se torne 

apagado. Con ayuda de una espátula o un cuchillo paleta, frote el pigmento y la cal hasta obtener una 

pasta suave con el aglutinante. Cada pigmento requiere una cantidad algo diferente de aglutinante, 

pero puede empezar con una proporción de una parte de pigmento por cada parte de aglutinante. 

Con la mano de mortero de crista\ triture la mezcla sobre ta placa de cristal hasta obtener un líquido 

suave. El gouache debe tener una consistencia líquida antes que pastosa, por lo que no puede colocarse 

en bandejas. Llene frascos de cristal pequeños con la pintura líquida y ciérrelos bien. Limpie todos 

los medios antes de preparar el siguiente color. 

Puede aprovechar el mismo papel o un tablero de.gesso adhesivo como soporte y base. Aunque 

se pueden utilizar también los mismos pinceles, se recomiendan los de cerdas o sintéticos para que 

la pintura se pueda aplicar más densamente. 

El método empleado puede ser el mismo que para la acuarela transparente, pero la pintura crece 

hasta conformar una película más gruesa. Dado que la acuarela transparente y el gouache tienen 

prácticamente la misma fuerza, ambas se pueden aplicar una sobre otra en cualquier orden, sin peligro 

de que se cree una superficie pictórica poco sólida. Tenga en cuenta que el gouache se seca en un tono 

más claro de lo que parece cuando está húmedo. 

El gouache de fabricación industrial se vende tan sólo en tubos por la necesidad de limitar 

la cantidad de p!astificante. 

◄ 
Amy Cutler 
Fragancia fresca de pino 
2004 
Gouache sobre papel 

20, 3 x 25,4 cm 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 
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ORÍGENES 

Siguiendo el hilo cronológico del desarrollo de la pintura, nos centraremos ahora en un antiguo método 

conocido como «pintura encáustica». Puede pasara la pintura al óleo o a otro método en cualquier 

momento. 

Los primeros testimonios que se han conservado de la pintura encáustica son unos retratos en tablas 

pequeñas de madera, de los siglos I a IV d.C., pintados por artistas griegos y romanos en la región 

egipcia de Fayum. Estas tablas de madera estaban pegadas a los sarcófagos de las momias de 

los difuntos. Desde principios del siglo XIX, las excayaciones realizadas han sacado a la luz más 

de seiscientos de los citados retratos, de lo que se desprende que éste fue el movimiento de pintura 

encáustica más importante de la historia. 

Muchos de ellos se pintaron directamente en tableros sin gesso (véase Retrato de una mujer 

llamada Irene, pág. siguiente). Los colores de cera se calentaban en una paleta de metal colocada sobre 

un bidón de metal, lleno de carbón encendido. Los colores fundidos se aplicaban con pinceles calientes 

e instrumentos de metal, como la espátula, y se realizaba un notable trabajo de moldeado con 

herramientas de bronce calentadas. Para fundir la superficie una vez concluida la obra, se utilizaba 

un brasero lleno de carbón. 

La práctica de usar encausto para pintar iconos de las figuras sagradas continuó en el norte 

de África y en todo el Imperio bizantino hasta los siglos VI y VII, después de lo cual fue sustituida 

mayoritariamente por el temple. Estos iconos siguieron pintádose con encausto en Rusia y en otras 

partes d_el Este ortodoxo hasta bien entrado el siglo XIX. En Occidente, la pintura encáustica se reemplazó. 

por el temple, el fresco y, posteriormente, por la pintura al óleo. El anticuario francés Comte de Caylus 

(1692-1765), que discrepaba de las primeras traducciones de Historia Natural de Plinio, obra traducida 

en su mayor parte sin interpretación, desencadenó un renacimiento de la pintura encáustica a mediados 

del siglo XVIII. En su obra, Plinio el Viejo (23-79 d.C.) documenta la tradición pictórica helenística, en 

concreto la perfeccionada por Apeles, un pintor del siglo IV a.c. Caylus contrató al artista Joseph-Marie 

Vien (1716-1809) para que experimentara con la cera. Vien pintó un pequeño retrato de Minerva sobre 

tabla en encáustica que fue expuesto en la Académie Royal e des lnscriptions en 1754. El renacimiento 

de la pintura encáustica, inspirado en parte por el interés hacia todo lo relacionado con la antigüedad 

que se inició con los hallazgos encontrados en los yacimientos italianos de Herculano y Pompeya 

de fragmentos de pinturas murales antiguas, continuó a lo largo del siglo XIX en Francia e Italia. 

Propiedades 

la palabra «encausto» proviene del griego enkaustikos, que significa «adustión». Los pigmentos secos 

mezclados con cera fundida y más tarde pintados directamente en el soporte se queman al finalizar 

la pintura para fundir y consolidar la superficie. Según el método tradicional, si se omite 

el tratamiento termal final la pintura resultante no se considera encáustica. Una vez endurecida, la 

superficie se puede pulir con un paño suave hasta obtener un brillo mate. La encáustica alcanza su 

estado permanente en un minuto o dos, puede durar hasta 2.000 años, y se puede revisar o modificar 

en cualquier momento mediante los procedimientos de fundido y raspado. 

Una pintura encáustica es duradera, mantiene su cuerpo, es impermeable al agua y, como 

contiene cera, no se amarillea ni se oxida. En diferentes etapas de la historia, no obstante, la adición 

de varias sustancias ha acabado dañando las magníficas cualidades de la cera. Se ha convertido en 

una práctica común, por ejemplo, añadir más de una pequeña cantidad de aceite lo cual puede causar 

é¡ue la encáustica se vuelva amarilla. Del mismo modo, la adición de trementina; de aguarrás limita 

la calidad cristalina que se consigue al pulir la superficie de la encáustica. 
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Á ► 

◄ 
Jasper Johns 
Tres banderas 
19S8 

Encáustica sobre lienzo 
78,4 X 11S,6 X 12,7 cm 
Wh,tney Mum1m of American Art, 
Nueva York 

En un pequeño boceto en el dorso de un 
sobre, Jasper Johns plasma la imagen de 
una gran bandera estadounidense que él 
mismo se vio pintando en sueños. Escogió 
la encáustica para el cuadro ya que, tras 
dejarse enfriar, luego se puede aplicar 
otra capa. 

Jasper Johns Retrato de uno mujer llamado Irene 

boceto para Tres bonder05 
19S6 

hacia 37·50 d.C. 

Encáustica sobre tabla de madera 
37 x 22 cm Carboncillo sobre papel 

10,6 x 23,9 cm Ancient Art Colled.ion, 
Württembergisches Landesmuseum, 
Sttutgart 

WhrtneyMu~eum or American Art, 
Nueva York 

► 

los efectos ópticos que produce esta técnica han seducido a artistas de todas las épocas. En 
los siglos xx y xx1, la encáustica ha sido utilizada por artistas como George Rouault (1871-1956), Diego 
Rivera (1886-1957) y, especialmente, Jasper Johns (1930·), a quien pertenecen estas palabras: 

«la combinación de este nuevo medio - bueno, a decir verdad ya está pasado de moda- coincidió 

con la idea de que por aquel entonces todo era aceptable. lo que se conseguía con él era plasmar 

al momento lo que se hacía. Me gustó esa cualidad. Gotea hasta un punto y luego se detiene. Cada 
movimiento discreto sigue siendo discreto.l>18 

Breve resumen de la técnica 

• Prepare la superficie del soporte (tablero o lienzo). 

• (Opcional) Aplique una imprimación (una capa fina o un velo de color hecho con temple). 

• Cree un boceto directamente en el tablero con carboncillo, o calque el boceto. 

• Aplique una capa base con pintura al temple. 

• Pinte con colores fundidos en el tablero o en el lienzo. 

• Manipule con una fuente de calor, corno bombillas infrarrojas, mientras pinta. 

• Modele con herramientas de metal calentadas. 

• Fin~lice con toques de pintura al temple. 
• Funda la superficie con una bombilla infrarroja, lámpara de calor o pistola de aire caliente. 
• Pula la superficie. 
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SOPORTE Y BASE 

Prepa_ra((ón di/Já cglá .de piel ,de •~oriejc:> y 'del_: gesso 

Material necesario: 
Gránulos de cola de piel de conejo. 

Agua. 
Cacerola para baño maría. 
Pequeño tablero de madera o lienzo tensado. 

Creta de Bolonia. 
Pincel de barnizar plano, suave y ancho. 

Papel de lija fino. 

La pintura encáustica se puede aplicar en un tablero de madera o en un lienzo tensado sobre un soporte 
de madera. Los retratos de Fayum rara vez poseen una base de gesso. No obstante, la madera O el lino 

sobre los que se pintaron rara apenas se dejaron sin cubrir y, tal como ya se ha mencionado, la mayoría 
presentan una capa base de pintura al temple (pigmento seco y cola}. Sugiero preparar la madera y el 

lienzo con una capa de solución de cola de piel de conejo y luego aplicar dos o tres capas finas del gesso 
adhesivo tradicional (gesso sottile); este último es absorbente y proporciona una base receptiva para la 
fina capa base de temple. 

Receta de lo cola: Remoje una parte de los gránulos de cola de piel de conejo en quince partes de agua 
durante una hora hasta que se hinchen. Caliente la cola hasta formar una solución translúcida (no ha 

de llegar a hervir, ya que pondría en peligro sus propiedades adhesivas). Pruebe la cola con dos dedos. 

Si se quedan pegados, significa que la cola se ha mezclado correctamente y que se puede utilizar. 

Receta del gesso adhesivo: Añada una parte de creta de Bolonia a una parte de solución de cola caliente 
(véase <<Receta de cola,>, superior). Añada la tiza lentamente, sin removerla. Deje que la tiza sea 

absorbida por la solución de cola durante treinta minutos. Remueva poco a poco para evitar formar 

burbujas de aire y combine la tiza con la solución de cola antes de aplicarla sobre el tablero. 

Es más fácil aplicar la cola y el gesso en un tablero o lienzo si las soluciones están algo calientes. Para 

mantener una solución caliente con temperaturas frías, mantenga el recipiente sumergido en otro 

de agua caliente mientras utiliza la cola o la solución de gesso. 

Si usa un tablero de madera, lijelo suavemente con papel de lija fino y límpielo con un trapo 

suave. Con ayuda de un pincel de barnizar suave, ancho y plano, aplique una fina capa de cola caliente 

por ambos lados y por los costados del tablero o lienzo para sellarlo, igualar la tensión y evitar que 
se combe. 

Déjelo secar durante cuatro horas. Con el mismo pincel, aplique una fina capa de gesso caliente 

por todos los lados del tablero o lienzo. Con un movimiento circular de la mano, frote la parte frontal 

del tablero con la solución de ges-so de manera rápida y vigorosa mientras este último aún está húmedo. 

Antes de añadir la segunda capa, déjelo reposar hasta que esté seco al tacto. Aplique esta capa 

rápida Y suavemente en una dirección. Déjela reposar hasta que esté seca al tacto, luego añada 

una tercera capa, perpendicular a la última. Intente añadir al menos tres capas finas de gesso 

(aplfquelas a la superficie el mismo d/a con el fin de garantizar la adhesión y prevenir que se 
desconche). 
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Deje secar la superficie durante toda ia noche. No es necesario tener una superficie del todo lisa 

para la pintura encáustica. Cuando esté s~ca del todo, estará algo áspera debido a las irregularidades 

ropias del material y al hecho de que la fibra de madera aumenta cuando se aplican soluciones 

iiquidas. No obstante, si prefiere una superficie lisa, púlala ligeramente con papel de lija fino después 

de haber aplícado el gesso. 
La superficie del lienzo es áspera de por sí, por lo que también en este caso se puede pulir para 

que sea más lisa. Sin embargo, el pulido sólo se puede realizar después de haber aplicado al menos 

cuatro capas de gesso en un lienzo tensado sobre la tabla de madera. Dado que no es recomendable 

aplicar más de dos capas de gesso sottile (gesso adhesivo) sobre un lienzo tensado con bastidores, 

es recomendable utilizar gesso a la media creta, que incluye algo de aceite para proporcionar 

flexibilidad (véase pág. 217, para las instrucciones sobre cómo preparar gesso a la media creta); tal 

circunstancia se debe a la fragilidad del gesso adhesivo, que se puede agrietar en superficies flexibles, 

como el lienzo. Si prefiere las superficies ásperas, aplique cola de piel de conejo para proteger el lienzo; 

si, en cambio, desea tener una base más receptiva, aplique una capa fina de gessosottile. 

Prepare la solución de cola 
de piel de coneío (haga una 
prueba para ver si los dos 
dedos se quedan pegados). 

Aplique la solución de cola de 
piel de conejo con el pincel. 

Aplique.~lgesso con elpince!i 

Prepare el gesso adhesivo.echando 
la tiza lentamente·en la soluci.ón. 
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PIGMENTOS Y AGLUTI NJ'l.NTE 

Preparación de los pigmentos 

ÍMat~riár"ec~.ario: 
Solución de cola de piel de conejo para la pintura al temple. 

Paleta de porcelana con pocillos. 
Cera de abeja blanqueada (si es posible, en bolitas) 

Paleta de metal con pocillos, al menos de 20,3 cm de diámetro. 
Placa caliente con ajustes de temperatura. 

Pigmentos secos. 

Cucharas pequeñas. 

Varita de cristal. 
Cuentagotas de cristal (pipeta). 
Espátula. 

Aceite de linaza polimerizado o aceite de linaza espesado al sol. 
Cristales.de dammar. 

lámina de hierro o de acero inoxidable. 



Medios y pinceles 

rMateriaí ñ_ecesario :. 
Bombilla infrarroja y aplique. 

Pistolas de aire caliente. 
Pinceles de cerdas para la pintura encáustica y pinceles sintéticos o de pelo de marta 

que se puedan utilizar para la pintura al temple. 

Espátula. 
cuaderno de bocetos. 

Lapiz. 
Papel de calco. 

Carboncillo. 

Los retratos del Fayum son muy sencillos en sus armonías Y composiciones de color, y constituyen un 

ejemplo perfecto de las convenciones para retratos establecidas en la más temprana tradición helenística. 

En este capítulo, se analiza la técnica utilizada por los pintores del Fayum, en concreto a partir del retrato 

de mujer de la página siguiente. En ese sentido, se recomienda utilizar paletas limitadas de cuatro colores 

para las áreas del retrato: blanco, ocre amarillo, rojo tierra, y negro (los colares primarios griegos en la 

Antigüedad). También se pueden utilizar colores adicionales como el azul, el verde o el púrpura para las 

prendas de vestir y los elementos decorativos. Los fondos en estos retratos suelen ser grises, que se pueden 

obtener mezclando el negro y el blanco, así como pequeñas cantidades de los otros dos colores, con el fin 

de proporcionar una inflexión caliente o fría. En su Historia Natural, Plinio el Viejo menciona la utilización 

del hollín negro para producir una gama de grises cálidos y fríos. Este tipo de hollín se obtenía a partir de 

varias sustancias, como el hollín amarronado producido del marfil muy caliente o el azulado obtenido 

quemando los posos del vino. El negro vino, el índigo y el tierra sombra tostada se podían sustituir por 

estos colores si era necesario. 

Empiece con una capa base al temple. La preparación de la pintura al temple es sencilla y simple. 

Requiere pigmentos secos y una solución de cola de piel de conejo (vease pág.142). Con la varita de· 

cristal, pulverice a conciencia cada pigmento en un pocillo individual de la paleta de porcelana. Para 

obtener un color de dos o más tonalidades, los polvos secos deberían mezclarse y triturarse juntos antes 

· de añadir cualquier tipo de aglutinante. Una vez bien mezclados y pulverizados, añada una o dos gotas de 

agua destilada con una pipeta. Triture el pigmento y el agua de nuevo hasta conseguir una pasta. Con 

una cuchara pequeña, añada una cantidad igual o más grande de aglutinante de cola de piel de conejo Y 

macháquelo de nuevo para conseguir un color líquido. Sí la temperatura del estudio es fría, los colores se 

volverán gelatinosos. Para evitarlo, deje la paleta sobre un pequeño calentador como los utilizados para­

calentar tazas de té, o bien sumérjala en un baño poco profundo de agua caliente para licuar los col.ores. 

Triture bien cada color con una varita de cristal en uno de los pocillos individuales de la pequeña 

paleta de metal concebida especialmente para pintura encáustica. Existen en el mercado paletas de 

metal eléctricas que se colocan bajo la pequeña paleta de metal. De todas formas, se puede improvisar 

una colocando una lámina de hierro o de acero inoxidable (con patas para un mejor resultado} sobre 

una placa caliente con ajuste de temperatura, o bien con una económica sartén eléctrica, sobre la cual 

se coloca la pequeña paleta de metal con pocillos. 

Cuando esté listo para pintar con encáustica,.añada varias bolitas de cera de abejá blanqueada 

ª cada color Y después encienda el fuego. Al principio, se recomienda ~t_ilizar más cantidad de cer.a 



de abeja que de color. La cantidad de cera varía, lógicamente, según las necesidades: emplee cuanta 

pueda en el caso de las aguadas más transparentes y la mínima en el impasto denso y burdo. Coloque 

la paleta sobre la lámina de metal y ésta sobre la placa caliente, caliente \os plgmentos hasta que se 

licuen y, después, remuévalos con una espátula hasta que se mezclen bien. Los pigmentos y la cera de 

abeja blanqueada fundida que actúa como aglutinante deben mantenerse a unos 93,3 ºC mientras se 

pinta. 
No deje que la cera libere humo, ya que los vapores de esta sustancia son perjudlciales para la 

salud. con todo, la encáustica es una de las pinturas menos tóxicas que existen ya que no requiere el 

uso de disolventes altamente inílamab\es. 
La encáustica puede diluirse añadiéndole un poco de cera o aceite adicional, o bien aumentando 

algo la temperatura de la pintura. Mezcle una parte de aceite de linaza espesado a\ sol y diez partes de 

cera de abeja fundida (extráigala del fuego al añadirla) para así obtener una pintura más flexible y más 

diluida. No obstante, el aceite de linaza provoca que la pintura se amarillee. Pulverice una o dos bolitas 

de resina dammar y añádale a cada una un cuarto de copa de cera de abeja fundida para conseguir una 

superficie pictórica más cristalina. Cuando añada estas sustancias a la cera, tendrá que añadir las 

mezclas de cera al pigmento en forma líquida y fundida. 

MÉTODO 

► 
Mujer de la dinastía Antonina 
hacia 138-161 d. C. 

Encáustica sobre panel de madera 
38x 17 cm 

British Museum, Londres 

Aunque la mayoría de ejemplos de los 
retratos de Fayum no llegan al tamaño 
natural, parece que si lo tienen debido 
a la distancia desde la que observamos 
las pinturas en un museo. De hecho, es 
posible qu~ los artistas estuvieran a esa 
misma distancia al pintar los retratos. 

Iniciar la capa base de temple 

lEiírn!~q:,•pr~pa~ ~y~~ljooª,~-~PliJ~~JrrffP.[é-= -.,,IAJ.--...-1 ....... __ _._ __ ·;:;...--J.,;;..;...,..::.O,-

Material necesario: 

Pigmento preparado con aglutinante de cola de piel de conejo. 
Copa pequeña. 

Solución extra de cota de piel de conejo. 

Varita de cristal. 

Cuentagotas de cristal (pipeta). 

Pinceles de cerdas, de pelo de marta o sintéticos. 
Agua destilada. 

carboncillo. 
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Capa de imprimación (opcional) 
La impdmación puede aplicarse en una capa muy fina . Cuando ésta se seca, el colór se vuelve•más 
,claro. Siempre se pueden aplicar capas adicionales para conseguir una capa de imprimación más 

oscura, si así se desea. ·A diferencia del blanco brillante del gesso que se transparenta y proporcíona por 
tanto una fuente de luz desde el interior de la pintura, la imprimación de tierra aporta profundidad y un 
.contrapunto de calidez. Vierta un pellizco de pigmento, como el tierra verde o el tierra sombra to_stada, 
en una pequeña copa, añada unas pocas gotas de agua destilada y triture el pigmento con uña varrra 
de cristal. Añada unas quince partes de solución de cola de piel de conejo y tríture de nuevo para 
producir un color líquido. Aplique un fino velo de .color con un pincel de cerdas suaves y grandes a la 

superficie del panel. 
cuando la imprimación esté seca, realice un esbozo aproximado directamente sobre el panel.de, 

gesso con carboncillo, o bien transfiera el esbozo (véase pág. 153, el ejemplo de autorretrato en·esta 

misma página, pág. 80 o pág. 163, para la explicación dél método de transferencia). 
La capa base de temple se aplica del oscuro al .claro. Para áreas ·específicas del retrato, la capa 

base puede realizarse con pinceladas amplias en diferentes colores usando pinceles de cerdas, éle pelo 
de marta o sintéticos, puesto que la témpera no daña los pinceles. La capa base para la carnadón debe 
ser tierra verde, que se consigue añadiendo una pequeña cantidad de negro al ocre amarillo, o bien con 
pigmento tierra verde. En esta fase, modele los· contornos diluyendo el tierra verde· con un poco más. de 
agua y solución de cola. La capa base para los cabellos será un casco plano, gris oscuro. Para el foncfo. lo 

mejor es un gris neutro frío, que se obtiene mezclando pequeñas cantidades de negro y ocre amarillo 
con blanco, ya que confiere cierta calidez al tono de carnación, que se aplica más tarde.·Éste puede 
intensificarse, pues queda compensado con el fondo gris frío. Escoja otro color neutro para la capa ba_se' 

del área de los ropajes. Las tonalidades frías y cálidas, en lugar de los tonos claros y oscuros, se-utílizan 
para que parezca que los modelos retroceden o avanzan. Los,grises fríos _gel fondo retroceden a medida· 

que avanzan lostonos cálidos de la ~amación. 

-~ 
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Pintura con cera fundida 
~e,erl@o:pí~Jur_a'·Y. qu.e_fi,ado ~· 
Material necesario: 
Pigmentos preparados en pequeña paleta de metal con pocillo. 

Bombilla infrarroja y aplique. 

Pistola de aíre caliente. 

Pinceles de cerdas. 

Espátula y otras herramientas. 

Aplique primero los colores locales del fondo y de los ropajes (los verdaderos colores que ve en la luz 

solar corriente) con el objeto de dirigir y mantener la relativa calidez de los tonos de la carnación. Utilice 

un solo pincel de cerdas para cada color, o un pincel para los colores oscuros y otro para los claros. 

Basta con disponer de pinceles de cerdas pequeños con punta plana, puntiaguda y redonda y otros de 

tamaño medio con punta plana y redonda. Los sintéticos y de pelo de marta no se mantienen erguidos 

con la cera. Antes de aplicar otro color, frote los pinceles en la paleta de metal y límpielos enseguida 

con un trapo. 

La pintura se aplica directamente sobre el tablero o lienzo mientras está fundida con la ayuda 

de un pincel o espátula u otra herramienta de metal que tenga un mango de madera de forma que el 

metal calentado no entre en contacto directo con las manos. Las herramientas dentales (similares a la 

espátula) son perfectas para aplicar y manipular la pintura encáustica; la punta de metal conduce y 

retiene más tiempo el calor que el cuchillo paleta, mientras que el mango se mantiene frío. Las 

pinceladas se secan casi de inmediato. Los colores se pueden aplicar en pinceladas pequeñas y después 

calentarse con la lámpara de calor para que se mezclen y fusionen. Otra opción es mantener caliente 

la superficie del tablero o lienzo sosteniendo una lámpara con la mano libre, o bien sujetándola a una 

estructura adyacente para proporcionar más fluidez a la pintura; además, las pistolas de aire caliente 

permiten centrarse más fácilmente en fas detalles. Los colores translúcidos negros y oscuros se funden 

antes que las tonalidades opacas, blancas o claras, así que en función de los efectos deseados, quizá 

prefiera reservar el uso de colores puros y oscuros para las etapas finales de la pintura. Cuando se pinta 

con tonalidades opacas y más claras, se puede mezclar y fusionar sobre la marcha; después, el 

quemado final fundirá los colores translúcidos y oscuros con relativa rapidez, al tiempo que calentará 

los blancos y los colores opacos y claros, lo que contribuye a consolidar todo el cuadro. 

A medida que aplica la pintura, fíjese si los colores de fondo presentan una inflexión fría. Si es 

así, la calidez de los tonos de carnación puede aparecer intensificada debido al contraste entre las 

tonalidades cálidas y frías. Una inflexión cálida en los colores del fondo hace que los tonos de carnación 

aparezcan más fríos y más apagados. Ello se debe a que los colores cambian de aspecto en respuestaª 

los colores que se encuentran a su lado. Si el rojo se aplica junto al naranja, tenderá a mostrarse frío 

como consecuencia de la calidez que desprende el naranja. En cambio, si se aplica junto al azul, se 

mostrará cálido en respuesta a la frialdad de éste. 

Las cejas Y los cabellos se deben representar con fuerza. Sobre el casco plano y gris oscuro de los 

cabellos se pueden aplicar sombras en negro, así como toques de luz con un gris algo más claro que 

el tono medio del casco capllar. Los tres tonos varían en función del color del pelo. Se pueden pintar 

cabellos O rízos individualmente en la parte superior del casco capilar para romper el contorno, Y dejar 

un poco de la capa base en gris alrededor de la 1/nea de los cabellos para conseguir un efecto de sombra 

Y proporcionar un aspecto natural. Los tonos de carnación se aplican sobre la capa base en tierra verde, 

La carnación se compone de una combinación de los cuatro colores mencionados anteriormente 

~bl~~co, ocre amarillo, rojo tierra Y negro} en proporciones diferentes según la complexión del 
md1v1duo. Por ejemplo existe · · · · · , mas ro¡o Y negro en los tonos de piel mas oscuros, mientras que en 
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el tono más oscuro sólo hay negro con trazas de rojo, amarillo y blanco. En los tonos más claros, en 
cambio, habrá más blanco y ocre amarillo, y trazas de rojo así corno negro, El rojo tierra puede usarse 
en labios, mejillas y siempre que se necesite un sonrojo. 

Por último, aplique una mínima cantidad de negro puro en áreas como los oríficios n¡¡sales, 

los extremos de los ojos y el borde interior de los labios. Defina puntos brillantes de luz con irnpastos 
controlados en blanco o casi blanco. Los detalles decorativos pueden definirse delicadamente 
Y los rasgos faciales se pueden agudizar con un ligerísimo toque de pintura al temple antes 

del quemado final. 

Pintani:lo con cera fundida. 

Derecha: fusión de pigmentos 
mediante quemado 
(a reas oscuras). 

Extremó_ derecha: definición 
de detalles mediante pintura 
_al temple: · 

,. ' 



El quemado final se consigue colocando la pintura en sentido horizontal y pasando con sumo 

cuidado por la superficie pictórica una íuente de calor (una bombilla infrarroja, una plancha casera O una 

Pistola de aire caliente) a una distancia de entre 10 Y 15 crn . Esto permite que los pigmentos se fusion en, 
pero sin que se fundan por completo y se corran. Tenga en cuenta que los pigmentos puros y oscuros se 

funden antes que los opacos, los blancos y los de tonalidad clara. 

una vez el quemado haya fusionado los colores Y consolidado la superficie, espere un día y después 

pula la superficie con un trapo de algodón hasta obtener un brillo mate suave. la superficie puede pulirse 

de forma intermitente (una vez cada pocos meses) para eliminar el polvo y recuperar el brillo mate. 

Los medios y procesos de la pintura encáustica plantean no pocos retos que hacen perder el 

control sobre el trabajo, al tiempo que proporcionan un marco para superficies pictóricas descuidadas. 

Este tipo de superficies pueden combinarse con una aplicación más cuidadosa de los detalles, creando, 

por ejemplo, una tensión entre el delicado refinamiento de los rasgos faciales y la desbordada energía 

de los ropajes y el fondo. El contenido descriptivo puede coexistir con una superficie pictórica táctil 

si se aplican lustrosos puntos de empaste controlado. 

La pintura encáustica necesita mucha práctica y experimentación para aprender de qué manera 

los materiales y procesos pueden satisfacer mejor sus necesidades y objetivos como artista. Sin duda, 

merece la pena superar el reto que representa este tipo de pintura. 

TÉCNICA 
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◄ 
Anónimo 
Retrato de un hombre de Howoro (detalle) 
hacia 117-138 d.C. 
Encaustica sobre tablero de madera 

37 x20 cm 
Antikensammlung, Munich 

Esta obra pudo tener un finalidad fun·eraria 
y no ser realizada al natural. Obsérvese cómo 
el artista consigue plasmar la vivacidad del 
rostro, cómo el color de carnación 
relativamente cálido avanza a medida que el 
fondo más frío retrocede. los toques de luz 
destacan sobre la profunda tonalidad de 
la carne. Hay una luz transitoria e incidente 
titilando a través del rostro para describir 
un momento fugaz. Las sombras, como las 
proyectan la nariz y el labio inferior, son 
abruptas y no se han fusionado con el tono de 
la carnación ni con las luces. El modelado 
de la carne, a medida que ésta se curva desde 
el plano frontal de la mejilla y en dirección a 
la oreja, está pintado con una gradación más 
sutil. Con el objeto de conseguir un aspecto 
más natural, los rizos del pelo se han pintado 
uno a uno sobre un casco capilar apenas 
visible de capa base gris. Los ropajes revelan 
una pincelada veloz y tosca. 



y 
bara E!lrnann 
~a de estdo libre 
~ 
200A d . t· a sobre tabla de ma era 
Encaus 1c 
60,9 x 60,9 cm . 
colección del artista 

m
onta papel de acuarela en una 

Ellrnann b a de madera que recu_ re con un? ca~a 
tabl de abe·ia Utiliza pintura encaust1ca 
de cera • . 
refabricada combinada con p1gment_o, cera 

~e abeja y resina dammar, que se a~lica con 
pinceles y un estil~le calentado. la cinta de 

rnascarar permite crear agudos contornos 
en on ayuda de herramientas dentales y 
y, e I et' uchillas de afeitar, se escu pe y se pra ican 
~ndsiones. Cada capa s_e ~unde con una pistola 
de aire caliente y, por ultimo, la tabla se frota 
con un trapo de algodón suave para pulir 

la superficie. 

" Lynda Benglis 
~ente de viajes 

1966/1977-78 
Cera de abeja pigmentada y gesso sobre 

Masonite® 
82,1 x 17,2 x 14 cm 
Whitney Museum of American Art, Nueva York 

El interés de Benglis por el proceso táctil la 
lle~ó a leer la obra Materiales y métodos de 
Ralph Mayer. Al descubrir que la encáustica 
se basa en ta alquimia (los principios de 
la pintura), adquirió cera en una empresa 
mayorista de lápices de labios y la combinó 
con '.esina dammar y pigmentos secos. 
Atra1da por la mutabilidad de la cera su 
transl~cidez y su brillante color, continuó 
exp~u~enlando con encáustica durante 
los s1gu1entes diez años . 

► 
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... 
JasperJohns 

Mapa blanco doble 
1965 

Encáustica y collage sobre lienzo 

228,6 x 177,8 cm 
Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

La suma de los lienzos da lugar a un mapa 
de Estados Unidos con ciertas zonas de 
Canadá y México. Johns consigue una serie 
de blancos suavemente translúcidos, 
colores hueso y beiges con pintura 
encáustica. Bajo la superficie pintada 
se trasparentan elementos diversos, en 
concreto teta y papel en collage, anuncios· 
de periódicos y páginas extraídas de una 
historia de detectives. El ribete rojo, blanco 
y azul de los sobres de correo es visible· 
en las áreas fuera de Estados Unidos. 
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Ejerftcio: 
Parte 1: Copiar un retrato Fayum en una tabla de madera 

Escoja uno de los retratos Fayum en encáustica y aplique una imprimación. Con un trozo de carboncillo 

realice un esbozo directamente en el panel de gesso o lienzo, o bien haga un esbozo a lápiz O a ' 

carboncillo en el cuaderno de bocetos de igual tamaño que la superficie pictórica. Copie o transfiera 

el esbozo al panel, inicie la pintura encáustica creando una capa base de temple y siga todo el proceso 
descrito en la página 148. 

Superior. 
, Copia de un retrato al temple. 

-Dtredia: 
:p¡eza finalizaaá. 

Parle 2: Realizar.unapíntura origina/mediante el mismo método 

Realice un autorretrato, un retrato· de oJra persóna o de.una mascota, .o un t u a'de: un· aisaje116i 
decide hacer un·retrato, coloque eLsuM_t~·en cuestión frent~a:unfor,iclb ne • ráp[dos,,esbozos 
en miniatura (véase.pá_g:68.para,ver el proc~dinilento1le:este tipo·éle es · · ,dibújo 

más grande a partir.de él, de igual tariiaño·gue la aiP.Jificie pictórica. T · lienzo. 
A partir de los esbozos Y las observaciones que:qea oportunas decicláfos · siciófi 

Tras completar la"Capa ~_ase de temple, contirfú'e con:él,proceso,de::encáustica ~rioridad, 
Y pr.este espédal átenáón a los colores'Jócále~y a•fa lyziirJ..cidental"'-l 
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·saje en encáustica, he creado un 
para este pa~fito del mismo tamaño que la 
esboZ~ee~~~era sobre la que pretendía pintar, 
tabla r as dimensiones de 17,1 x 22,2 cm. 

e ten a un . d 
qu_ . , dicha tabla como reterencra cuan o 
Utilice é realizar la capa base de temple sobre 
cornenc ª · · t d 

1 A Continuación, segu1 pm an o con 
tataba. b · f d"d 

t d·isuellos en cera de a e1a un I a. igmen os . 
P . . uesto el temple en la forma diagonal 
oe¡e exp . d I rt 
ue representa un muelle, s1tua a en a pa e 

~erecha de la pintura, porque quería obtener 
Uperficie seca no reflectante en esa área unas . 

en concreto para compensar y proporcronar un 
contraste con la zona que representa el agua. 

I 

I 
I 

I I 
I / 

En el momento de crear mi propio 
~ut~!~lrato en encáustica, empecé 
,u;d ien a crear un esbozo a lápiz en el 
dete~:;

0 
de boce~os mientras observaba 

amente m, reflejo en el espefo. 

A continuación, tracé el esbozo con papel 
de catco·glassine y un lápiz. Froté un 
pellizco de pigmento tierra sombra tostada 
seco en el dorso del papel de calco, y 
después lo coloqué boca arriba sobre la 
superficie pictórica. Lo apliqu_é con ligeros 
golpes y reseguí las líneas con lápiz para 
transferir el esbozo en tierra sombra 
a la sÚpeñicie pictórica. 

Creé una capa base de temple y una 
pintura encáustica completa, después la 
fundí, la raspé, la pulí y la volví a pintar con 
temple. Cuando la veta de madera queda 
expuesta, se produce un residuo de la cera 
que sostiene la capa base y la pintura 
superpuesta. 
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.a. 
Joan Nelson 

OTRAS TÉCNICAS 

La pintura encáustica resulta ideal para aplicaciones experimentales, libres e improvisadas. Se pued 

combinar de varias formas con la mayoría de técnicas de dibujo Y pintura. Se puede «encausticar» e 

(aplicar cera a una superficie} cualquier pintura o dibujo vertiendo cera fundida en la superficie, 

0 bien colocando bolitas de cera de abeja sobre una superficie Y calentándola con una lámpara 

de calor infrarroja que licua la cera. Entonces, se puede volver a pintar la superficie con cualquier medio 
como el óleo o la caseína, y después fundirla con una fuente de calor para consolidarla. ' 

Sin tirulo(# 279) 

19.90 

Óleo y cera sobre madera . 
15,2 X 30,5 cm 
Robert Míller Gallery, Nueva York 

Una base blanca densamente recubierta 
con una capa de cera de abeja pura 
puede pintarse con óleo. Debido al 
recubrimiento de cera, éste parece estar 
flot~ndo sobre la superficie al dispersarse 
en ci~rto modo sobre la base de cera. Al 
fundirse, este método puede crear efectos 
a_tmo~f~ricos leves. la base blanca se deja 
.sin cubrir para que actúe como sustituto 
de la pintura blanca. 
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Se pueden fundir bolitas de cera en la superficie de dibujos de grafito sobre papel, 0 panel de 

0 para barnizarla, preservarla y protegerla. los dibujos u otros objetos efímeros pueden incrustarse 
gess ' 'b . ¡· d b . 

1 Perficie de una pintura o dr u¡o ap 1can o <Cera so re el material. Esta puede grabarse en en c1 su . . 
su erficie con un instrumento puntiagudo para crear líneas tan delicadas rnmo las de un lápiz, 

lade; ués el óleo puede frotarse y limpiarse. la bas: con tonos se difundirá de f~r~ a irregular 
y I a a medida que la pintura se hunda en las lineas para oscurecerlas y defmrrlas. en a cer 

4 

!!:ice Marden 
Grove/V -1976 

Óleo Y cera sobre lienzo 

Dos paneles, de-182,9 x 274,3 cm cada uno• 
Solornon R. Guggenheim Museum 
Nueva York 1 

Brice Mard • 
d . en mezcla oleo con un medio 
c:rcera de abeja Y trementina mantenido 
es ~~:te e~ una placa calefactora. El óleo 
S h glutinante primario no la cera 
e aa r d ' . 

rep Pica O capa tras capa con un pincel 
asando cada d 11 ' espat 1 una e e as con una 

no se~ª Y un cuchillo paleta. Las capas 
P0r I unden con una fuente de calor 
una: que al. enfriarse la cera se origi~a 

ransluc1dez suave y dulce. 







ORÍGENES 

Los primeros registros de pinturas de temple al huevo provienen de Grecia y de la región de Fayum en 

Egipto, y datan del siglo t d. C., época en la que los pintores griegos, como sucedía con la encáusti~, 

utilizaron esta técnica para los retratos de momias, práctica que continuaría hasta el siglo IV. En el 

periodo que va del siglo val x1v, durante la época del Imperio bizantino y la Edad Media, las pinturas 0 
iconos devotos se realizaron con temple al huevo. 

En Italia, entre los siglos XII y XV, esta pintura se desarrolló hasta convertirse en el método refinado 

y estandarizado que conocemos hoy en día. Fue ampliamente utilizada por los pintores del primer 

Renacimiento, como Giotto di Bondone (1267-1337), Duccio di Buonisegna (hacia 1255/60-1315/lB), 

Cimabue (1240-1302) y Simone Martini (hacia 1284-1344), cuyas obras de carácter religioso se 

beneficiaron de un preciso estilo lineal que transmitía ideas y conceptos religiosos en lugar de apariciones 

naturalistas. La brillante superficie se obtenía mediante la aplicación de numerosas capas de pintura 

superpuestas y translúcidas en forma de pinceladas discretas, que se secaban casi en el acto, lo que 

evitaba la fusión. La fina red de líneas paralelas servía para mezclar colores ópticamente cuando se los 

observaba desde una cierta distancia en los servicios religiosos. La pintura al temple alcazó su máxima 

expresión de la mano de Fra Angelico (hacia 1400-1455). Los óleos de secado comenzaron a usarse a 

principios del siglo xv. Estos óleos, por lo general compuestos de aceite de linaza, nuez o amapola, se 

secaban hasta conformar una película sólida al exponerlos largo rato al aire, y las capas base se velaban 

con pigmentos triturados en aceite o en emulsiones de huevo y aceite. 

En los dos siglos siguientes, los pigmentos de aceite mixto erosionaron de forma gradual la 

popularidad del temple al huevo, y a partir del siglo xv11 se utilizó casi de forma exclusiva el óleo; una 

razón para que esto sucediera fue que el ser humano se convirtió en el tema central durante todo el 

siglo XV, y en la pintura la temática religiosa cedió su lugar a motivos más seculares. Comoquiera que el 

óleo no se seca de inmediato, tal como sucede con el temple al huevo, aquél se presta más a la mezcla 

ininterrumpida de colores que se necesita para conseguir una descripción más naturalista de los temas 

no religiosos. 

A finales del siglo XIX y comienzos del xx, se produjo un resurgimiento del temple al huevo en 

Inglaterra, Alemania y Estados Unidos. Los artistas comenzaron a estudiar las traducciones de 11 Libro del/' 

Arte (El libro del arte), tratado de Cennino Cennini escrito a finales del siglo x1v y que se publicó justo por 

aquel entonces. Además, se empezaron a poner a la venta medios preparados para el temple al huevo, 

aunque los pintores que utilizan esta técnica prefirieron (y siguen prefiriendo) fabricar sus propias pinturas. 

Los pintores más recientes, como Paul Cadmus (1904-1999), Andrew Wyeth {n.1917), Ben Shahn (1898-

1969), Jacob Lawrence (1917-2000), Altoon Sultan (n. 1948), Rebeca Shore (n. 1956) y Jim Lutes (n.1955L 

han seguido empleando el temple al huevo, al igual que los pintores iconográficos contemporáneos. 

lS8 Pl>ITIJf<A Oc TEMPtE Al HUEVO 

► 
Giavanni di Paalo -l 
San Juan Bautista en el desier,to 

hacia 1454 
Temple al huevo sobre-tabla de madera 

de álamo 
30,5X49Cm 

National Gallery, Londres 

Este cuadro muestra un~. ~e las f ~~!~:rio 
escenas que han sobre111111do de . . 

.. á b ¡ de un·altar, 
(la semon larga Y m s a ª . d enueilas 
que puede contener una sene e P :i · 

• • d n el cuadro 0 
pinturas relaciona asco bre 
cuadros principales que se hallan s~iia 
ellas) perteneciente a una gran.ese! tadO 
religiosa, qu_e bien pudo haberse :n~iena, 
para la Iglesia de Sant Ago5lfno, 



PROPIEDADES 

' 
El aglutinante es la yema de huevo, una emulsión sencilla y natural de aceite y agua. El temple al huevo 
diluido con agua destilada se seca con gran rapidez y se vuelve bastante resistente al agua. El agua de 

grifo contiene metales y sales que r~stan e~cacia al aglutinante al separar el pigmento de la emulsión 
de huevo. El temple al huevo se aplica en finas capas y con repetidas pinceladas, visibles como 

innumerables rayas en ta superficie acabada. Los errores se pueden corregir limpiando suavemente 
el área con un trapo húmedo y volviendo a pintarla. 

cuando el temple al huevo se ha completado por primera vez, la superficie es delicada y frágil y se 

necesita un año para que se cure. Una vez curada, la película de pintura se vuelve más densa, profunda 

y resiste~te al agua, así como bastante sólida Y duradera. Si los colores se han mezclado de forma 

correcta, la pintura no desarrollará defectos durante siglos de maduración. El temple al huevo curado 

se puede bruñir con un trapo de algodón suave para resaltar su brillo natural, endurecer la superficie 

y hacerla más resistente al agua. En cambio, el barnizado puede poner en peligro la belleza, claridad, 
pureza y complejidad de los velos de color, así como el brillo suave de la superficie. 

Breve resumen de lo técnica: 
• Prepare la superficie del panel. 
• Prepare los colores y el aglutinante de huevo. 

• Cree el cartón. 
• Transfiera el cartón. 
• Haga un dibujo con tinta y agua. 

• Comience el temple al huevo: prepare el verdaccio y, después, realice la capa base del verdaccio. 
• Haga una capa base con colores locales y, después, píntelos; 
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SOPORTE Y BASE 

Preparar un panel con el gesso tradicional 

fMatenal necesario: •. -----=- . - -

Granules de cola de piel de conejo. 

A9ua. 
Recipiente para baño maría. 

Tablero de madera. 

Creta de Bolonia. 

Pincel de barnizar ancho y suave. 

Papel{ie lija fino. 

Estopilla o muselina. 

:Hu1T1,edezca la muselil')~'? est~pilla 
v~~rrala hasta_ ql!e_ e.~A~si ~e'ª. ~ruña e!p~nel con un paño de:Jeli! dobla~o 

'1ief.eraf11éñt!! ~:ú.r.nea~; 

La base tradicional para el temple al huevo es el gesso (una combinación de aglutinante animal y tiza) 

aplicado a una tabla de madera. Para empezar, es recomendable utilizar un tablero de madera de 

álamo o madera contrachapada de abedul especial para muebles y, más tarde, pasar a un tablero 

mayor. Para evitar que se deforme, éste último debe protegerse con una «cuna de madera». 

Receta de la cola: remoje unos gránulos de cola de piel de conejo en quince partes de agua 

durante una hora. Caliente la cola hasta formar una solución translúcida. No la hierva. 

Receta del gesso: añada una parte de creta de Bolonia a una parte de solución de.cola caliente .. 

Añádala creta lentamente durante treinta minutos, sin remover, para permitir que la solución de 

cola absorba la creta. Remueva poco a poco para evitar que se formen burbujas de agua Y 

combine la creta con la solución de cola antes. de aplicarla al tablero. 

Es mucho más fácil aplicar la cola y el gesso al tablero si las soluciones están algo calientes. Por 

ello, deie el recipiente que contiene la solución de cola o gesso al baño maría mientras la está utilizando. 

Lije suavemente el tablero con papel de lija fino y límpiefo con un trapo suave. Con un pincel de 

barnizar plano, suave y ancho, aplique una capa fina de cola caliente en la parte frontal, los laterales Y la 

parte trasera para sellarlo, igualar la tensión y evitar el alabeo. Déjelo secar durante unas cuatro horas. 

Con ei mismo pincel, aplique una capa fina de cola caliente en ambos lados y, después, con un 

movimiento circular frote rápida y vigorosamente la parte frontal mientras el gesso aún está caliente. Deje 

q~ s.e seque al tacto. Aplique la segunda capa en una dirección y, después, de cuatro a diez capas más, 

cada una de ellas aplicada perpendicularmente a la anterior. Aplique unas capas finas y toscas en la parte 

trasera del tablero para evitar el alabeo. Déjelo secar hasta el día siguiente. Lije con suavidad la parte 

fromal ton papel de lija fino ha~ta que esté suave. Con un movimiento circular y enérgico, bruña el tablero 

harta obtene1 un acabado de cáscara de huevo con un paño de muselina o estopilla muy poco húmedo .. 
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PIGMENTOS Y AGLUTINANTE 

Mat~rial necesario: 
un huevo fresco. 

Agua destilada. 

Aguja de coser. 

Recipiente grande. 
Jarro pequeño de cristal. 

cuentagotas (pipeta). 

varita de cristal. 

Toallas de papel. 

Pigmentos secos. 

Bilis de buey. 
cucharas pequeñas de cristal. 
Paleta de porcelana con pocillos. 

Los pintores renacentistas de temple al huevo usaban una gran gama de colores que procedían tanto de 
la tierra, los minerales y fuentes orgánicas como de colores preparados de forma artificial. Mis pigmentos 

favoritos para el temple al huevo, que se corresponden en gran medida con la paleta tradicional, son: 

terre pazzuoli (rojo tierra), ocre amarillo, tierra de siena natural, tierra de sienta tostado, tierra verde 

italiano, tierra sombra natural italiano, tierra sombra de Chipre tostado, tierra verde de Verona, amarillo 
priderita, naranja pirrol, violeta pirrol, carmesí de alizarina (rojo claro), azul cerúleo, azul de manganeso, 

verde óxido de cromo, índigo, azul ultramar (azul muy oscuro), violeta ultramar (medio), amarillo de 

Nápoles, rojo de cadmio, amarillo de cadmio, negro óxido de hierro, blanco de titanio y bermellón. 

Preparación del aglutinante 

Para preparar el aglutinante de huevo, casque un huevo en un cuenco. Vierta la yema sobre la palma de 

la mano y deje que la clara se derrame a medida que se pasa la yema de una mano a otra. Cuando esta 

última se haya secado más o menos seca, sostenga la delicada piel con dos dedos, perfórela con una 

aguja, Y recoja el líquido amarillo en un frasco de cristal. Elimine la piel; añada al huevo una cantidad 

equivalente de agua destilada y mézclelo con una varita de cristal. El aglutinante está ya listo para usar. 

Casque el h' · . uevo sobre un ~uenco. Perfore la yema." _.mófaa en untRscóllmi,li,. 
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Preparación de los pigmentos 
Con ayuda de un mortero y una paleta de cristal con una superficie pulida con arena (véase pág. 121) 

muchos pintores trituran grandes cantidades de pigmentos Y agua hasta obtener una pasta, que col~can 

en unos frascos de cristal tapados que almacenan añadiéndoles 2,S cm de agua destilada. Yo prefiero 

triturar un poco de cada pigmento con agua destilada cada día. Con independencia del método que eli'a 

los pigmentos deben triturar5e «tan finos como el agua», según Cennino Cennini. Puede utilizar una l ' 

varita de cristal y una paleta de porcelana con pocillos. Triture cada pigmento con agua destilada hasta 

obtener una pasta en un pocillo individual de la paleta. Use agua destilada para evitar que los depósitos 

contaminen los colores. Si está mezclando pigmentos para obtener un nuevo color (como el amarillo y et 

azul para conseguir verde), pulverice los polvos juntos antes de añadir el agua y el aglutinante de huevo 

para asegurarse de que están bien mezclados. Algunos pigmentos son muy finos y se dispersan por el 

aire, lo que dificulta su combinación con el agua. Utilice un poco de bilis de buey para dominarlos y poder 

triturarlos bien. Añada una cantidad igual o mayor de mezcla de huevo a cada pasta de pigmento 

ytritúrela a conciencia. Mientras estoy pintando, suelo añadir una gota de agua destilada con un 

cuentagotas para mantener los pigmentos fluidos. Mezcle sólo aquellos colores y la cantidad de ellos que 

necesite para una sesión. El aglutinante de huevo no se conserva bien, por lo que se debe preparar uno 
nuevo para cada sesión. 

MÉTODO 

Una pintura de temple al huevo tradicional es el resultado de aplicar una capa tras otra. Para 

determinar la composición, se da forma a un cartón, calcado con papel de calco, que más tarde se 

transfiere a un panel de gesso. 
El dibujo se esboza y sombrea muy levemente con «tinta con base al agua», fabricada con tinta 

resistente al agua y agua destilada. Como sucede en un dibujo, el trabajo inicial consiste en trazar una 

trama de finas rayas paralelas, cruzadas y entrelazadas que ayuden a describir la forma. Una pintura 

de temple al huevo tradicional se basa en un proceso de trabajo lineal rítmico. la aplicación del temple 

al huevo empieza con la capa base de verdaccio, momento en el que comienza la subestructura de la 

pintura y el trabajo lineal rítmico, que es similar al realizado en un dibujo con un lápiz. A continuación, 

se suele realizar una capa base adicional para las áreas individuales de color local antes de alcanzar los 
colores locales finales. 

Cada vez que empape el pincel, escurra el exceso de líquido con dos dedos hasta que casi esté 

seco con el fin de evitar borrones. l a pintura se seca hasta conformar una película translúcida casi 

de inmediato. Dado que los velos de color se acumulan en la tabla, la superficie se vuelve «grasa» 
0 ligeramente brillante. Es entonces cuando, puede empezar a aplicar aguadas de color más amplias 

wn un pincel casi seco. Cada capa cambia de forma sutil el color anterior y los colores se mezdan 

ópticamente. Por ejemplo, un rojo tierra pálido bajo un azul frío pálido le proporciona un cálido brillo 

al azul. Las capas superpuestas de pintura deben aplicarse con un poco más de agua destilada. 

Si hay más huevo en las capas siguientes, la superficie pictórica es proclive a agrietarse. 

Mientras se pinta, los errores se pueden corregir limpiando con cuidado el área en cuestión con 
un trapo húmedo y volviendo a pintarla. 
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cartón 
Un cartón es un dibujo a escala natural ~ue .se utiliza al transferir un diseño a una pintura. Con un lápiz 
de grafito, complete un monocromo o d1bu10 tonal a escala natural, de igual tamaño a la pintura 

propuesta. 

Transferencia 
Material necesario: 

Papel de calco. 
Pigmento tierra seco. 

Algodón o muselina. 

Cinta. 
Lápiz de grafito suave. 

Dibuje el cartón en una hoja de papel de calco. Para transferir este último al panel preparado con base 

de gesso, tome una pequeñísima cantidad de pigmento de tierra seco y frótelo en el dorso del papel de 

ca lco con un trozo de algodón suave o muselina. Coloque el papel de calco boca arriba sobre el panel 

y sujételo con cinta por los cuatro lados. Con un lápiz de grafito suave, repase las líneas presionando 

ligeramente sobre el panel. Compruebe la transferencia dándole la vuelta a una esquina para verificar 

que las líneas se marcan en el panel. De no ser así, frote más pigmento en el dorso y empiece de nuevo. 

Cuando extraiga el papel de calco, observará que et dibujo entero ha perdido color y que se ha quedado 

marcado en el gesso. Limpie cualquier exceso de pigmento con un pincel seco, suave y limpio. 

Frote el pigm t t· 
d I en o 1erra en el dorso e calco. Boceto/cartón y calco con 

pJginento. 
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Dibujo de tinta y agua sobre panel 

~ aferial ra._ecesario: 
Paleta de porcelana o tintero. 

cuentagotas (pipeta). 

Tintero. 

Agua destilada. 
Tinta resistente al agua. 
Pincel de pelo de marta puntiagudo {00). 

Pincel de pelo de marta plano y suave (medidas 1 o 2). 

Uene uno de los pocillos de la paleta de porcelana con agua destilada. Vierta un poco de tinta resistente al 

agua en el frasco para preparar tinta con base de agua. Repase las líneas del panel con un pincel de pelo 

de marta puntiagudo (00) empapado entinta con base de agua. Tras mojar el pincel en la tinta, escúrralo 

siempre con dos dedos antes de repasar las líneas para evitar manchas o borrones. <::on un pincel plano, 

pinte las sombras principales (escúrralo siempre para mantenerlo lo más seco posible). Consulte el cartón 

detallado para establecer las principales relaciones de tono. Las líneas de la tinta con base de agua y el 

esbozo de tono apenas deberían ser visibles al completarse. 

Mediospara el dibujo de tinta con 
:!zedéagia. -

Preparaóón de la tinta con base de agua. Repasando la línea con tinta con base de 
.agu~, que muestra la apropiada densidad. 

A principios del Renacimiento, los dibujos cpn punta de plata apagados se utilizaban con la 

finalidad de establecer un dibujo para la pintura sobre tabla. Si lo prefiere, puede dibujar sobre 

la transferencia con punta de plata. Consulte los capítulo 2 y 3 (véanse págs. 48 y 77, respectivamente) 

para explicaciones y ejemplos sobre la punta de plata. 
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INTRODUCCIÓN AL TEMPLE AL HUEVO 

preparación del verdaccio 
fi~7 ... ., -r-4-c=e's"1tará~ -~:..~~-r JJfquene ___ . - - - --· . .. - _ ~ -~ 
Pig~~tos secos: ocre amarillo, blanco de iinc, negro óxido de hierro, terre pozz; li(rojo ;-;¡~ 
Agua destilada. 
Un cuenco pequeño. 
Aglutinante de huevo preparado. 

Pinceles de pelo de marta finos: 
Pincel puntiagudo 00 para trabajo de líneas. 
Pincel redondo y plano 1·4 y pincel Filbert (o de lengua de gato) para aguadas. 

varita de cristal, cuentagotas de cristal, cucharas pequeñas de cristal, paleta de porcelana con pocillos. 

Frascos para el agua. 

Estopilla, muselina. 

Toallas de papel. 

El temple al huevo, a semejanza de los demás medios pictóricos, supone un intercambio entre colores 

cálidos y fríos, así como entre tonos oscuros y claros. la capa base de verdaccio proporciona una calidez 

relativamente oscura a la fría base de gesso blanca, que queda expuesta a través de la capa base, con 
lo que aporta una fuente de luz interna. Además de la calidez, el verdaccio realiza aquellos tonos y 

formas iniciados en el dibujo con tinta con base de agua. 

Verdaccio 

El verdaccio es una capa base monocromática. Mezcle pigmentos secos para hacer un tin\e neutro verde 

amarronado. Mezcle seis partes de ocre amarillo con dos de blanco, una de negro y menos de una parte 

de rojo tierra en un pequeño cuenco o frasco y tritúrelos hasta que e1 pigmento adquiera una textura 

muy fina. Prepare una cantidad suficiente para la capa.base de verdaccio y reserve algo para completar 

detalles en toda la pintura. 
Es recomendable aplicar el verdaccio en tres gradaciones tonales. Para ello, coloque una pequeña 

cantidad de verdaccio en tres segmentos de la paleta. Deje un segmento intacto, añada un poco de 

pigmento blanco en el segundo segmento y añada un poco más de blanco en el tercero. otra forma 

de obtener las tres gradaciones es emplear la primera mezcla como la más oscura y hacer la segunda 

Y tercera progresivamente más diluidas con el aglutinante de huevo y agua destilada. Yo, además, 

utilizo una dilución del verdaccio y conformo una estructura de tonos mediante un sombreado lineal 

Y un sombreado cruzado, como en el dibujo a lápiz o con punta de plata, cuanto más densos sean 

los sombreados más oscuro será el tono. 
Triture los pigmentos a conciencia, añada agua destilada basta obtener una pasta Y tritúre!os de 

nuevo. Añada una cantidad igual o superior de aglutinante de huevo hasta conseguir un color líquido. 

Al pintar el verdaccio, consulte el cartón para determinar los tonos de lo claro a lo oscuro. Utilice 

un pince\ suave y romo, májelo en el pigmento liquido y-escúrralo con dos dedos hasta que esté casi 

_seco. Empiece pintando el tono medio por toda la superficie y, después, refleje la luz Y las sombras con 

los otros dos tonos. Modele la superficie a conciencia con los tres tintes del verdaccio. Si existen áreas en 

la pintura que deben tener colores frescos, o describir el cielo, deje expuesra la base de gesso haSla que 

empiece e\ proceso de pintura de la carnación y el cielo. 
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Izquierda; medios Para 
el verdaccio. 

D~recha: mezcla de los 
pigmentos secos Para 
el verdaccio (ocre ama ·11 
bl d · n o _aneo e zmc, negro óxid~ 
hierro y terre pozzuofn. 

Llegados este punto, estará usando sólo tres gradaciones del verdaccio, que no incluyen los colores más 

oscuros (como el negro o el casi negro) ni los más claros (como el blanco o casi blanco). La pintura 

presenta una gama de tonos más estrecha que cuando esté finalizada. La mayoría de colores requerirán 
una segunda capa base sobre el verdaccio antes de alcanzar el color final, tal y como se expone en la 

sección de ropajes, a continuación. El verdaccio y la capa base superpuesta apenas permanecerán 

visibles en las capas finales. 

Verdaccio finalizado. 
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color focal 
Esta sección sobre color local pretende introducirle en las diversas formas de ejecutar una pintura de 

temple al huevo, además de ofrecerle consejos sobre cómo pintar algunas áreas específicas. Tras años 

de enseñar el método del temple al huevo, he podido constatar hasta qué punto mis estudiantes se han 
beneficiado del aprendizaje de estas técnicas mientras acometian los ejercicios especificas. Ello les ha 

ermitido adquirir conocimientos manuales del método y les ha proporcionado medios y una amplia 

~ariedad de opciones a la hora de aplicar técnicas que permitieran satisfacer sus propios objetivos 

artísticos. Para cada uno de los segmentos de color local citados a continuación, se sugiere superponer 

múltiples capas de finas pinceladas paralelas Y cruzadas o velos de color para conseguir un efecto final. 
El hecho de seguir estas sugerencias Y de utilizarlas después como modelo de exploración más 

profunda le permitirá conocer más a fondo la interacción cromática, así como realizar sus propios 

descubrimientos en relación con la práctica de la pintura en general. Además, aprender estas técnicas 

le permite saber más sobre lo que ve mientras contempla una pintura de temple al huevo. 
Pintar los fondos y ropajes antes que la carnación facilita el establecimiento de los tonos correctos 

para los tonos de carnación. Si el fondo es relativamente frío, los tonos de carnación aparecerán 

cálidos; y al revés, si el fondo es cálido, éste favorecerá una inflexión fria en los tonos de carnación, lo 
que podría requerir que éstos tuvieran que ajustarse añadiendo una gran cantidad de alguna tonalidad 

más cálida, como el ocre amarillo o el rojo tierra. 
Mezcle tres gradaciones de color y acto seguido trabaje de un tinte al siguiente (de oscuro a 

claro), asegurándose de limpiar el pincel con agua a cada cambio de tinte. Para un mayor refinamiento 

dentro de las tres gradaciones, prepare dos tintes más dentro de cada gradación de forma que trabaje 

con nueve tintes en total. El más oscuro será el color puro y el más claro, el blanco. La mayoría de 

colores necesitan una segunda capa base sobre el verdaccio antes de alcanzar el color final. la capa 

base permanecerá apenas visible a través de las capas finales. 

Pinceladas 
Observe con atención el trabajo de lfneas en la obra de Simone Martini, San lucas el Evangelista. 

¿Por qué cree que el artista escogió variar la dirección y la forma de las líneas? ¿Qué colores combinó 

para crear un color de carnación general? ¿Qué color cree que aplicó primero para crear la carne? 
¿Qué colores aplicó en las capas superpuestas? 

► 
Simone Martini 

Son tucas el Evangelista (detalle) 
hacia 1330 

Temple al huevo sobre tablero de madera 
67,5 x 48,3 cm 
The J. Paul Getty Museum, Los Angeles 

Simone Martini se vale de finas lineas 
paralelas Y cruzadas para definir la forma 
del cráneo, siguiendo los dictados de ta 
fo~ma, con líneas curvas alrededor del 
pliegue del ojo, y definiendo la forma de 
manzana de la mejilla. Utiliza líneas 
paralelas diagonales al descender por 
la nítida protuberancia de la nariz, y aplica 
el so~breado cruzado, por ejemplo, en el 
:ea s_1tuada entre el ojo y el puente de 

nariz para crear un efecto de intenso 
sombreado. 
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El cielo 

Tres ejemplos de pi anosd 
en capas con pincelada e color 
entrecruzadas (de ·12 _s de trarnas 
d qu1erda 
erecha): Mezcla o·pti a ca· ama • 

en finas tramas cruzad • hilo 
azul manganeso para :s sobre 
Glacis: el azul ultramar rear Verde. 
con blanco de titanio p:~~~do 
opaco se usa como glacis b ello 
~ermellón, lo que aporta so re 
1 fl . . f • una 
~ ex1on na. Veladura: el 

p1gme_n~o índigo oscuro y 
translucido se aplica en tramas 
finas ~mtrecruzadas sobre amarillo 
de Na poi es para crear una 
veladura, que aporta calidet 

Pinte una capa base de rojo tierra o bermellón mezclado con blanco. Yo suelo aplicar una aguada suelta 

de amarillo de Nápoles para dar calidez al panel y crear luz en el horizonte antes de aplicar el rojo tierra 

como segunda capa base. Cuando esté seco, aplique una aguada uniforme en todo el conjunto con un 

tinte azul de azul ultramar o azul de manganeso combinado con blanco. Repita este proceso varias veces 

hasta que la capa base cálida quede bien cubierta y el color adquiera la tonalidad oscura deseada. Escoja 

tonos más ligeros del mismo color y continúe graduando con ellos e iluminando el horizonte y otras 

áreas. Se pueden añadir nubes y tintes de amarillo, naranja o rosa. Utilice un pincel plano Y mantenga 

la muñeca suelta para transmitir las sutiles gradaciones de luz. 

Cielo como capa base. 

Paisaje y follaje 
Pinte sobre el verdaccio una capa base de troncos de árboles y otros elementos de follaje verde oscuro 

(como la hierba) con colores sólidos y oscuros, como el negro o el índigo mezclados con tierra sombra 

tostada. Los verdes tienden a parecer débiles a menos que se pinten como capa base. El tronco del árbol 

debe pintarse con negro puro, y es aconsejable utilizar una mezcla de negro y rojo tierra o tierra sombra 

tostada como segunda capa base bajo el follaje. A continuación, pueden pintarse las hojas u otros 

elementos del follaje con verde oscuro. Añada negro allá donde se necesite para mantener el verde 

Intenso. la luz que incide en las hojas se puede pintar con un verde más claro y los toques de luz en verde 

amarillento O amarillo puro. Más tarde, los tonos oscuros pueden reforzarse con una aguada de verde 

oscur~ _0 negro. Añada Un poco de rojo tierra y ocre amarillo fuerte a todos los verdes para evitar frialdad 

o debilidad en el color. Observe a fondo la obra de sasetta, Oudad junto al mor para saber cómo reflejar 
el paisaje y el follaje, sobre todo los árboles. ' 
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Ropajes 

◄ 
Atribuido a Sasetta 
Ciudad junto o/ mor 
hacia1425 

Temple al huevo sobre tabla 
de madera 
23 x 33 cm 

Pinacoteca Nazionale, Siena 

Este pequeño cuadro, junto 
con su Castillo junto al lago 
(véase pág. 93) se considera la 
primera obra «paisajística puran 
del arte occidental. 

cennino Cennini recomienda empezar a pintar los ropa¡es yendo de.lo oscuro a lo claro para, después, 

trabajar de nuevo de lo claro a lo oscuro. Los azules oscuros pueden aplicarse como capa base con una 

mezcla de negro y rojo tierra. Prepare tres tonos con más negro para hacerlos más oscuros. Para los azules 

claros, prepare una capa base de rojo tierra combinado con blanco y, a continuación, mezcle los tres tintes. 

Para los escarlatas, la capa base debe pintarse en tres tonos de negro y blanco con las sombras más 

profundas en negro puro y los toques de luz en blanco. El escarlata final debe ser una aguada fina o una 

mancha de color puro. Estas sugerencias de cómo proceder con la capa base de los ropajes también 

se pueden aplicar a otras áreas. Experimentar le llevará sin duda a nuevos y apasionantes hallazgos. 

Para el paisaje y el follaje de esta imagen, 
empecé aplicando una capa suelta de verdaccio 
mezclado con una generosa porción de 
aglutinante de huevo sobre la base para el 
follaje, y después pinté otra capa suelta de rojo 
tierra. A continuación, pinté con casi negros de 
tierra con índigo antes de combinarlos con el 
aglutinante de huevo como capa base adicional 
para el follaje. Preparé un verde oscuro 
mezclando el amarillo indio y el índigo antes 
de combinarlos con el aglutinante de huevo. 
Después, apliqué colores brillantes y daros 
para las flores, y verdes y amarillos para 
los toques de luz del follaje. 

En esta capa base para un ropaje azul, también 
empecé con la capa base de verdocdb, pero ~a 
ve.z con tres tonos, en los que utilicé el vrrdacao 
en toda su intensidad como tono más oscuro, 
añadiendo agua para crear el siguiente valor, Y un 
poco más de agua para crear el tono más cl_ar~. 
Este paso siempre me recuerda que debo dtbu¡ar 
con lápiz para crear una estructura tonal. Para la 
siguiente capa de la capa ~se, utilicé _negro Y dos 
tonos adicionales de rojo tierra, combinando este 
último con negro y usando después rojo tierra 
puro como tonalidad más dara. 
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'éabe.llos _ 
Aplique una aguada de verdaccio o tierra sombra por todo el área del cabello como capa base inicial. 

Mezcle un tinte medio del color del pelo y aplíquelo por toda la superficie con un pincel seco, plano Y 

blando. Utilice un tinte más oscuro del mismo color para las sombras y un tono claro para reflejar la luz 
con un pincel puntiagudo OO. Refleje las luces más claras con blanco. Retoque con el pincel hasta 

alcanzar la suficiente «grasa» o densidad en la superficie. 

Retoque el cabello. 

Carnación J 
La carnación es el último paso. Mezcle un tinte de terre verte {tierra verde) con un poco de blanco y 

triture ambos pigmentos junto con el aglutinante de huevo. Aplique el resultado con un pincel plano 

muy blando en dos aguadas uniformes, una sobre la otra, por toda la carnación. Proceda con cautela 

para evitar marcas del pincel y crear una capa uniforme de color, que enriquecerá los tonos de 

carnación cálidos con semitonos grises fríos. Modele los contornos con el verdoccio. Sombree 

levemente con el mismo pincel plano, pasando por el área repetidas veces, y refuerce de forma 

progresiva los tonos allá donde sea necesario hasta que la superficie esté bien modelada. 

Con un pincel puntiagudo 00, refuerce los contornos con tierra sombra tostada. 

Aplique el rojo o rosetta mencionado por Cennini separado del color de carnación. Mezcle 

bermellón con una parte igual o menor de blanco, y triture ambos pigmentos junto con el aglutinante 

de huevo. Diluya con agua y aplique como un fino glaseado por toda la carnación. Aplique más 

cantidad del mismo color en labios, mejillas, contorno interior de los ojos y orificios nasales, 

así como en todas aquellas áreas donde se necesite un fulgor cálido. 

Mezcle un tinte de carne con ocre, bermellón y blanco. Añada muy poco bermellón para que 

la carne no adquiera un tono demasiado rojizo. Prepare tres gradaciones añadiendo más blanco. 

Empiece por el tono más claro, siga por el tono medio y acabe por el más oscuro. Cubra la superficie 

varias veces a medida que ajuste el sutil intercambio de tonos. Este tinte de carne es una sugerencia 

que puede alterarse de muchas formas para acomodar tonos de carne más oscuros o claros. Por último, 

aplique una pequeña cantidad de negro puro en áreas como los orificios nasales y las esquinas de 
los ojos. 
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TÉCNICAS 

Izquierdo superior: capa base 
de terre verte. 

Derecha superior. aplicación 
rltmica de tramas finas 
entrecruzadas para modelar 
con el verdaccio. 

Izquierda inferior: rosetta. 

Derecha inferior. tintes de 
carnación acabados, 

Observe la consistencia de las pinturas creadas a principios del Renacimiento por Fra Angelice y 

Duccio di Buoninsegna, y compárelas con las pinturas del siglo xx de Paul Cadmus y Jacob lawrence. 
¿Qué diferencias encuentra? 

◄ 
Fra Angelico 
Cu roción del diácono Justiniono 
1438·1443 

Temple al huevo sobre tabla de madera 
37x45cm 

Museo di San Marco, Florencia 

Esta tabla del oratorio del altar de San ,\\arco 
muestra una enorme sutileza en la observadón 
y descripción de la luz desde una gran variedad 
de fuentes. la luz de la ventana itqulerda 
aporta un suave fulgor a la escena, al tiempo 
que realza los ropajes. La luz proviene de 
la puerta asl como de una tercera fuente a la 
izquierda, fuera de la pintura, lo que produce 
un barrido en diagonal y a través de la pared 
derecha. la luz es el factor que dirige la mirada 
y que refleja los temas de naturaleza mue~. 
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Á. 

Jacob Lawrence 
Series bélicas, Victoria 
1947 

Temple al huevo sobre t~blero 
50,8 X 40,6 cm 
Whitney Museum of American Art,. 
Nueva York 

Este cuadro constituye un homenaje a las 
fuerzas armadas estadounidenses durante 
la segunda guerra mundial. 
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Á. 

Paul Caamus 
E/bono 
1951 

Temple al huevo sobre ta ola de madera 
35,6 X 40,6 cm 
Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

◄ 
Duccio di 8uoninsegna 
Maestó (detalle) 
1308 

Temple al huevo sobre tabla de madera 
Museo dell'Opera Metropolitana, Siena 

Este enorme cuadro de 4,3 m de 
la Virgen se compone de pequeñas pinc 

1 paralelas que proporcionan una delicad e adas 
transició_n entre ~a_s diferentes formas. Ef 
manto violeta paltdo del niño presenta u 
serie de diminutas estrellas doradas de ~!tro 
puntas creadas raspando las capas de pintura 
y revela una capa base de oro. ta túnica de 
San Inés posee una cualidad sobrenatural 
resultado del conjunto de detalles. 

Cadmus combina las descripciones de la 
cultura contemporánea con su interés por 
la concepción dásica de la fi9ura humana 
inspirada en las interpretaciones 
renacentistas italianas. La fina trama de 
líneas intrincadas es apenas visible induso 
a corta distancia. El artista se pasó un año 
creando esta pintura de temple al huevo. 
Ob~erve detenidamente las dos figuras 
individuales y sus tonos de carnación. 
F(¡ese en cómo Cadmus utíliza el método 
tradicional de crear color fresco pára 
realizar ajustes en tonos de carnación 
individuales. 



:ejercicio 1: copia_!'_ una pil'!tura ma~str_a•d~ tem~l~a_l huevq en Un pa11e! - ~-= -: _;_ 
Escoja un segmento de una de las pinturas de pnnc1p1os del Renacimiento o una obra completa, como 

las que se ilustran en este capítulo. Con un lápiz de grafito, prepare un cartón a tamaño real de igual 
tamaño que la tabla; t ransfiera el boceto al panel de gesso. Haga un dibujo con agua y tinta en este 

último. Empiece aplicando el verdoccio Y continúe siguiendo el proceso mencionado con anterioridad. 

Copiarido_una pintura maestra d~ 
temple·al hué~p en un panel. 

[E¡e't'Cféio 1~.pintu~ orjginal utilizando elmismo~méfocto, - __ ,. J 
con ayuda de lápices de colores, prepare un cartón a tamaño real de una escena de la naturaleza o de 

un interior. Para evitar la sobrecarga de información y simplificar la tarea, escoja un modelo o un 

pequeño detalle de la naturaleza o de un interior, como una porción de un árbol con follaje que revele 
partes del cielo. Realice unas cuantas reproducciones en miniatura (véase pág. 68), escoja la mejor, y 

amplíela para empezar el cartón a escala real. Observe la relación entre los colores. Por ejemplo, ff¡ese 

en e! intercambio entre lo cálido y lo frío, entre un granero de un vivo rojo anaranjado y un acuoso cielo 

gris azulado. Observe las relaciones de tono, por ejemplo, en cómo los modelos más cercanos parecen 

más oscuros y más intensos, y los más alejados se vuelven más fríos, más claros y menos intensos. 
Cuando finalice el cartón, válgase de la experiencia adquirida y las observaciones realizadas para crear 

una pintura original mediante el método descrito con anterioridad. 

◄ 
Rebecca Shore 
2006#1 

2006 
Temple al huevo sobre tabla 
35,5 x 27,9 cm 
Cortesía del artista 

Shore empieza sus pinturas con un fondo 
compuesto de muchas capas de aguadas de 
temple al huevo aplicadas en una superficie 
tradicional de gesso. Estas capas se aplican de 
diversas maneras mediante pinceles grandes 
o pequeños. Esta artista suele explotar la .. 
translucidez de ciertos pigmentos para apltcar 
la pintura de forma que el espectador vea las 
capas previas a través de las subsiguientes. 
Para describir ,,modelos» Inventados, Shore 
acostumbra a empezar por estudios realizados 
a partir de artes decorativas o procedentes de 
la observación directa de formas naturales. 



OTROS MÉTODOS CON TEMPLE 

TEMPLE DE CASEÍNA 

A pesar de ser una técnica antigua, la caseína fue el método predilecto del pintor francés Balthus 

(igos-2001) por su frescura cromática, inocuidad Y su semejanza en apariencia con el fresco. 

La caseína es un pigmento aglutinante rápido Y económico que muestra a la perfección cómo se 

comportan los pigmentos. Y es que éstos, en combinación con caseína, mantienen sus cualidades 

individuales de translucidez, opacidad, brillo y suavidad. El aglutinante de caseína es una sustancia en 
polvo derivada de la cuajada seca, extraída de la leche desnatada, y disuelta en agua destilada, a la 

que se añade una pequeña cantidad de bórax como emulsionante. Al secarse, esta sustancia se vuelve 

reSistente al agua y puede usarse en aguadas poco densas u opacas. Hay quien la mezcla con aceite 

secante, pero personalmente yo no lo recomiendo, ya que la pintura resultante se vuelve amarilla 

0 marrón. El gesso de caseína se prepara con aglutinante de caseína y creta de Bolonia, y después 

se aplica a la tabla de madera como superficie pictórica. 

Á 

Balthus 
Lo Pholene 
1959-1960 

caseína y temp!e:Sobr.e tela 
162x139cm 

Colección privada 

El_ traslado a Roma para trabajar como 
director de la Academia Francesa permitió 
a Balthus entrar en contado con el arte 
~e~centista italiano que todo le había 
insp:rado de joven, en concreto los frescos 
de P1ero della Francesca, Maso lino y 
Masacdo. A partir de entonces, trabajó tan 
wlo con temple de caseína, que a menudo 
aplicaba en numerosas capas a lo largo 
de los a~os. SU objetivo era obtener una 
suptrfioe mate semejante a la de un fr6Co. 
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Margaret Krug 
Henry, Colorado 
2005 
Caseína, laca, cera de abejas sobre tabla 
de gesso de caseína 
17,7 x 12,7 cm 
Colección de la autora 

Tras aplicar varias capas de color, apliqué 
laca para proporcionar calidez, un poco de 
lustre y colorido. Después, volví a pintar 
algunas áreas para crear una suave 
superficie mate como contrapunto. 



soporte y base 
-Preparación de un panel con gesso de_caserna 

Material necesario: 

caseína en polvo. 

Bórax. 
Recipientes grandes. 

Agua destilada. 

Panel de madera. 
creta de Bolonia. 
Pincel de barnizar ancho y blando. 

Papel de lija suave. 
Balanza de cocina para pesar la caseína en polvo. 

El soporte del panel de madera se trata de la misma forma cuando se le aplica una base de gesso de 
caseína que cuando se utiliza la base de gesso adhesivo tradicional. El panel debe lijarse y encolarse por 

ambos lados con la solución de caseína disuelta para garantizar una torsión uniforme. A continuación, 

aplique al menos tres capas de gesso de caseína en ambos lados del panel. Remueva el gesso con 
frecuencia, ya que la tiza tiende a sedimentarse, y deje que la capa se seque al tacto antes de aplicar la 

siguiente. El gesso de caseína se seca más lentamente y es más sencillo de aplicar que el gesso tradicional, 

ya que no forma burbujas ni crestas. En este caso, no hace falta que realice lijados entre capa y capa ni que 
pula el panel, ya que este tipo de gesso no produce un brillo similar al de un cascarón, sino que adquiere 

una bella apariencia terrosa y seca. Para evitar que se levante, deje que el panel se seque durante la 

noche antes del suave lijado final. 

Receta del aglutinante: 

• Vierta 70,8 g de polvo de caseína en 255 mi} de agua destilada durante 
doce horas. 

• Disuelva 28,3 g de borax en 255 mi de agua destilada caliente. 

• Vierta la solución de bórax caliente en la solución de caseína con agua. 
• Remueva de nuevo durante otros cinco minutos. 

• Deje reposar la mezcla entre una hora y un día hasta que se haya disuelto 
por completo. 

• Añada seis copas de agua destilada y listo para usar. 

El aglutinante de caseína es perecedero, pero si se mantiene en el refrigerador 

dura unas tres semanas, aunque se debe dejar a temperatura ambiente antes 
de utilirado. 

Receta del gesso de caseína: 

• Vierta poco a poco una parte de la solución de gesso de caseína en una parte 

de creta de Bolonia. La mezcla puede colarse con dos capas de estopilla o con 

un colador de té (cuando se utiliza creta de Bolonia en lugar de otras cretas, 
este paso es innecesario). 

Aglutinante de caseína. 

• Para obtener una superficie más brillante, elimine una pequeña cantidad de 

creta de Bolonia y sustitúyala por una cantidad igual de pigmento blanco 

titanio. Mezcle los polvos antes de añadirlos a la solución de casefna. Solución de oesso de c¡seina. 
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Pigmentos y aglutinante 
-··~ - - - - . ~- --= -:---~ ' ----~~------.-.....,~-------,~ 
r~at_t?_riál ñ~é"e~rFt:z... -~ ...... •~~~-
Aglutinante de caseína. 

Varita de cristal y cucharas pequeñas. 

Pigmentos secos y agua destilada. 

Paleta de porcelana con pocillos. 

Mezc~e los pigment~s con agua_de~tilada hasta obtener una pasta, añádale una cantidad igual de 

aglutinante de caseina y despues diluya con agua. Pruebe la pintura aplicándola a un troz d . 
. • . • • . 0 e cartulina. 

S1 se borra al frotarla despues de una hora, necesitara mas aglutinante y si se agrieta es . ' , que necesita 
menos aglutinante. Reduzca el contenido de este último añadiendo pigmento y agua. 

Método 

fMj!ifi1Lñe'cW~ritf;____-t= .... r;......,~--=--*""'"""'-;;;a;:n'"'--"-__,.._~.,......-=::,,,-~.-

Pigmentos secos. 

Agua destilada. 

Recipíente pequeño. 

Aglutinante de caseína. 

Varita de cristal, cuentagotas, cucharas pequeñas de cristal, y paleta de porcelana con pocillos. 

Pinceles: 

Pinceles anchos y blandos: de 7,6 cm, y de 2,5 ó s cm de pelo de cerdo, fabricados en China 

(dos o tres en total). 

Pinceles de cerdas económicos pequeños y m~dianos, así como uno sintético pequeño Y otro 

sintético plano mediano. 

J 

Pinceles de pelo de marta de punta muy fina (00) y pinéeles ~intéticos muy finos (la caseína daña 

enseguida los pinceles, así que es aconsejable lavarlos inmediatamente después de utilizarlos con 
agua y jabón.) 

Frascos para el agua y la solución de caseína. 
Espátula. 

Estopilla, muselina. 

Toallas de papel. 

Esponja. 
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Técnica 
Pintura indirecto en capas Y pintura directa (húmedo sobre húmedo) 

La pintura de caseína permanece húmeda algo más de tiempo que otros tipos de temple y acrílicos, así 

ue puede pintar húmedo sobre húmedo de manera eficaz. Cuando la pintura esté seca al tacto podrá 

~plicar capas de colores con relativa rapidez, siempre y cuando lo haga con un toque leve y no restriegue 

el pincel. Si la capa previa no está del todo seca, pueden aparecer grietas, que tan sólo interesan para 

ue busquen un efecto de crujido o crepitación. De igual modo, el color puede mejorarse con un poco 

~e solución de caseína o agua destilada para sacar a relucir la luz de la base de gesso. En función de las 

condiciones climatológicas, la capa de pintura debe secarse por completo durante la noche, y se vuelve 

resistente el agua en una semana. Se pueden realizar correcciones y borrar la pintura mientras aún 

está húmeda con una esponja húmeda. 

Aplkar caseína en capas 
permite conseguir 
interesantes efectos 
1de superficie. 

La pintura de caseína es muy versátil y se presta a la experimentación. Se puede aplicar en capas 

finas o en capas relativamente densas y opacas, pero se aconseja hacerlo poco a poco para evitar que se 

agriete. 

Una manera de experimentar con la capa final de pintura consiste aplicar una capa de cera de abejas 

fundida o laca. Para crear una superficie variada, pinte de nuevo sobre la laca. Si decide pintar sobre la cera 

de abejas, funda la superficie con una fuente de calor para que se consolide. la laca proporcionará una 

superficie cálida y agrietada, mientras que la cera transmite un brillo mate; ambas sustancias resaltan 
los colores. 

r .♦&Q Esta pintura de caseína tiene una 
capa final de cera de abejas que 
resalta las sutiles variaciones y 
etapas del color, al tiempo que 
proporciona un brillo mate. 
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178 PINTURA DE TEMPLE AL HUEVO 

◄ 

A. 

Margaret Krug 

Península de Dingle 
2002 

Caseína sobre tablero de madera 
10,1 x 29,2 cm 
Colección de Randolph Hannah· 

Creé esta composición con polarización de 

tonalidad determinando en primer lugar la 
tonalidad general del área que p1etendía 
representar. Pinté indirectamente con capas 
de colores utilizando complementos de color 
para crear tonos rotos allá donde fuera 
necesario. Tras aplicar capas de colores 
para la capa base del cielo, pinté húmedo 
sobre húmedo dejando que los colores se 
combinaran. Aunque pintaba un lugar que 

estaba visitando, dejé que mis reflexiones 

sobre los comentarios basados en 
observaciones de J.M. Synge, al que había 
leído y que describían aquel mismo lugar 
hace un siglo, influyeran en mi interpretación. 

Edvard Munch 
Autorretrato tras máscara de mujer 

hacia 1893 
Mezcla de medios sobre tablero de madera 

70 x44,5 cm 
Munch Museum, Oslo, Noruega 

Munch empleó varios medios inusuales 
para manipular la superficie de sus 
pinturas, como dejarlas expuestas a 
la lluviá. Para este autorretrato, utilizó 
pintura que contenía caseína, y creó 
las manchas marrones de la frente Y las 
mejillas raspando la pintura hasta revelar 
la madera del tablero. 



Ejercicios 

,Ejérdcio: copiiid~ uM P._ihtura ma~stra ~ 

Dadas las similitudes de superficie entre la caseína y el fresco, sugiero observar un fresco O bien un 

fragmento del mismo. Consulte el Capítulo 8 para ver una·imagen de un fresco O un fragmento del 
mismo, como La Villa di Livia e la Pittura di Gilardino (detalle) (véase pág. 207). 

Ejercido_: ej tydJQ. ~el colórt memof[a dew1 paisaje;;polqrizacion de cOÍQr me,d1~ñt~ ~ ll!f~s 

c6ni~Íemen~tarioS'Y,ªJfálóggs _ - -
Cr~¡ ~na pintura con polarizaciones de color aplicando un color general dominante que proporcione 

unidad pictórica. Para introducir la variedad en la interacción cromática y ganar interés visual, 

utilice complementos del color en pasajes más pequeños; también puede aplicar una capa de 

complemento del color o mezclar un poco de éste con otro para crear uno rotó (versión en gris) 

del color dominante en los pasajes adecuados (por ejemplo, allá donde se produzca_n sombras 

0 si el color resulta demasiado estridente) se pueden mezclar.o aplicar capas de diversos colores 

análogos (los colores adyacentes en el círculo cromático} para crear sutiles cambios, pasos 

o inílexiones. 

¿Recuerda alguna buena experiencia vivida en plena naturaleza? 

¿Tiene algún poema o ensayo preferido que· le evoque la imagen de un pai~aje? 

Refleje el color general dominante en el recuerdo o paisaje en cuestión, y cree un hocete. 

Utilice complementos de color corno el verde y el rojo, .el amarillo y el púrpura, o el azuly e! naranja 

(colores opuestos en el círculo cromático) para intensificar y crear equilibrio en la composición 

con polarizaciones de·color. Asimismo, emplee colores análogos para introducir sutiles variaciones. 

Observe Península de Dingle (véase pág. anterior) para ver un ejemplo de este tipo de composición. 

,SupeiJo,=ízquierda:·ropia de 
una imagen de un fragmento 
de'un fre$co pompeyano. 

lnferiorJzquierda: dibujo sobre7 

ün cako frotado con pigme.nfó 
pafa transferir un bóceto. - .. . 

Izquierda: óbservación 
detenida uñ boceto mientras 
se ínicia una compoiióón · 
con polariiación de color; 
ereparación del color con 
solución de caseína para 
resaltar la luz del panel 
de gesso blanco. 
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TEMPLE 

El temple se ha utilizado durante siglos. En el antiguo Egipto, se empleó ya en combinación con la 

encáustica para los retratos de momias de Fayum, Y también lo utilizó, muchos siglos después, el pintor 

renacentista Dieric Bouts (hacia 1415-1475). En el capítulo 6 se analiza a fondo este método como técnica 

para capa base en el trabajo con encáustica, aunque lo cierto es que el temple constituye un método 

en sí mismo, del que destaca su fluidez, facilidad de aplicación, delicadeza y simplicidad de producción. 

Soporte y base 

◄ 
Dieric Bouts 
La Anunciación· 
(detalle) 

hacia 1450/1455 

Temple sobre lino 
89,lx29,4cm 

J. Paul Getty Museum, Los Ángeles 

ferepataJJ§tTif~iín· .~neÜQ:IÍ~riio'fü)tgi!s°ffi¡fritflaoria,.,_~:..:........_ ....... ......a==...--1c:....... ...... w.i:J=-----~- =-­

Material necesario: 

Gessotradicional (véase pág.160). 

Solución de cola de piel de conejo (véase pág. 142). 

Recipiente para baño maría. 

Agua destilada. 

Lienzo y bastidores o tabla de madera. 

Pincel de barnizar ancho y blando. 

Papel de lija suave. 

Tense el lienzo sobre los bastidores (véase pág. 100), o bien utilice una tabla de madera. Aplique 

solución de cola de piel de conejo y deje que la superficie se seque durante cuatro horas. A 

continuación, si ha optado por un lienzo, aplique una fina capa de gesso (si aplica más capas, éstas 

podrían agrietarse en la superficie flexible). Personalmente, prefiero trabajar con un lienzo encolado 

con la solución de cola para proteger la superficie, tensarla y hacerla un poco.menos porosa. Si de_dde 

trabajar con una tabla de madera, prepáre!a de la misma forma que lo haría con una pintura detemple 
a.l huevo (véase pág. 160). 
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Pigmentos y aglutinante 
1Máte\ ial nece~]füo: ~ _ 
;;,~dones de cola de piel de conejo (véase pág.142). 

Agua destilada. 

varita de cristal. 
Pigmentos secos. 
cucharas pequeñas. 
Paleta de porcelana con pocillos. 

Recipientes pequeños. 

Mezcle los pigrnentos con el agua destilada hasta obtener una pasta. Añádale una cantidad igual 

de solución de ca.la de piel de conejo y aglutinante. Dilúyala con agua. 

◄ 
Margaret Krug 
Ningún dulce pájaro la siguió 
2002 

Temple sobre lino 
152,4 x 63,5 cm 
Colección de la artista 

Combiné amplias aguadas de color, 
aplicadas con un pincé! ancho y blando, 
con finos detalles, aplicados con pequeños 
pinceles, para los temas decorativos 
así como para definir los elementos 
figurativos. Pihté tanto en el caballete 
como en el suelo. En este último caso, 
dejaba que el temple líquido corriera 
y se combinara libremente para crear 
un efecto mas atmosférico. Apliqué áreas 
de laca para aislar las capas y conferir 
calidez y algo de brillo, de manera que 
sirvieran como contrapunto al efecto 
mate del temple. 
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Método 
1Materlal necesario: ~- . - - - ~ .. 
Pigmentos secos. 

Agua destilada. 

Recipientes pequeños. 
Aglutinante de solución de cola de piel de cone;o. 

Varita de cristal, cuentagotas, cucharas pequeñas, paleta de porcelana con pocillos. 

Calentador pequeño de café o té. 

Pinceles: 

Pinceles anchos y blandos: de 7,6 cm, y de 2,5 o 5 cm de pelo de cerdo, fabricados en China 
(dos o tres en total). 

Pinceles de cerdas económicos (pequeños y medianos), así como sintéticos planos 

(pequeños y medianos). 

Pincel de pelo de marta de punta muy fina (00) y pinceles sintéticos muy finos. 

Frascos para el agua y la solución de cola de piel de conejo. 

Espátula. 

Estopilla o trapos de algodón. 

Toallas de papel. 

Esponja. 

Técnica 
El temple se prepara con pigmentos secos dispersos en cola animal caliente, y debe conservarse 

caliente mientras se esté utilizando. Yo suelo dejar mi paleta de porcelana sobre un calentador de té 

pequeño mientras estoy trabajando. Si tengo que aplicar un gran cantidad de aguadas, coloco la copa 

que contiene la mezcla de pintura sobre el calentador para que se mantenga fluida. El temple se seca 

con rapidez en las superficies mates. Cuando la capa está seca, se puede aplicar otra capa de color 

siempre que no se restriegue con el pincel. El temple se presta para cubrir áreas mayores que 

el temple al huevo. Los velos sueltos de color combinan a la perfección con detalles precisos y delic_ados. 

Se puede aplicar en capas finas sobre lienzo o en capas más densas sobre tabla de madera. 
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~ ,,. ,~ _, .. . --.,.- rw ~ , .....,..PI ¡ ft:'lfl"~ 

fJ_eJCIJIO _ - · - - .. - _ _,. --·- ' _ _ __..._ . 
Cree un pequeño retrato sobre un panel de gesso, un bodegón o un patrón abstracto general partiendo 

de un elemento que se repetirá a partir de una forma botánica, arquitectónica u otro tema decorativo, 

0 
bien invente una forma que se repita. Con un pincel de 2,5 cm, aplique aguadas de color similares a 

las de la acuarela (véase pág. 124) para el fondo. En el caso de retratos o los pequeños detalles de un 

paisaje O un patrón decorativo, utilice un pincel pequeño para el sombreado lineal y el sombreado 

cruzado, tal y como se describe en la pintura de temple al huevo (véase pág.165}. 

Busque la tonalidad dominante en la escena, el retrato o, si está trabajando a partir de un 

patrón abstracto, escoja la tonalidad dominante. Para c.rear un esquema cromático, escoja dos colores 

análogos adicionales (colores que están uno junto a otro en la rueda cromática). Juegue con los tresa 

medida que pinte, creando colores rotos añadiendo complementos en aquellos lugares donde haya 

sombras, 0 bien con el objeto de proporcionar intercambios sutiles que mejoren el interés visual. 

cuando haya acabado, deje que la pintura se seque durante un día. Funda una capa de cera de 

abejas sobre la misma, aplicando bolitas de cera por toda la superficie y calentándola con una lámpara 

de calor infrarroja para que aquéllas se fundan y .se dispersen de modo uniforme. Espere una hora 

y después frote la superficie con un trapo de algodón hasta conseguir un suave brillo. Observe la obra 

de Fra Angelico, curación del diácono Justiniano (véase pág. 171), para observar pequeños pasajes de 

bodegones y obtener ideas. La obra Maesta, de Duccio (véase pág. 172), puede también aportarle ideas 

sobre los patrones textiles decorativos. 

Margaret Krug 
Okobaji 
2004 

Temple sobre lino 
38,1 x 137,1 cm 
Colección de la artista 
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8 
PINTURA DE FRESCOS 



Á 

Masolino 

ORÍGENES 

Existe una conexión entre un lugar y la forma de los colores que allí se desarrollan. A su vez la f . . , s ormas 
y los colores escogidos por el artista pueden refleJar la cultura Y naturaleza de un área concreta E 

. . . . n un 
fresco, los pigmentos son absorbidos por la pared humeda hasta convertirse en una pélrte integrante 

de la superficie de la misma. En las pinturas rupestres prehistóricas, los pigmentos puros mezclados 

con agua se frotaban directamente en la superficie de roca de las paredes de la cueva. 

A 

Bisonte herido 
Bautismo de úisto (detalle) 
1435 

hacia 15.000-10.000 a. C. 
Pintura de cueva paleolítica, 
Altamira, España fresco 

372 x227cm 
Baptisterio, Castiglione Olona, Italia 

186 PINTURA DE FRESCOS 

◄ 
Fra Bartolomeo 
Moría Magdalena (detalle) 
hacia 1506 

Fresco sobre baldosa plana 
47 x 35 cm) 

Convento de San Marcos, Florencia 

El animal se pintó casi a tamaño real 
primero como un fino boceto con ayuda 
de un pedernal afilado y, después, se 
modeló con carboncillos rojos, amarillos Y 
ocres amarronados. El ingente volumen de 
la parte superior del cuerpo está acentuado 
por las ondulaciones de la pared de roca. 

Este fresco ilustra el interés de Fra Bartolomeo 
por los efe~os de luz Y la transparencia, tan 
caracterlstJcas de la técnica del fresco. 



(d , . tos se pegaban a la pared mediante una fina capa de cal producto de la interacción entre 05 p1gmen . , . . 
/ 1 uperficie rocosa lo que hace que estas pmturas sean autent1cos frescos. Es posible que / / el agua Y as ' 

S naturales de la roca inspiraran a los primeros seres humanos el deseo de crear dibujos. ¡05 contorno 
• ·d d como obras de arte va íntimamente ligada a la unión con su entorno, una cualidad su expres1v1 a . 

/ . , a del fresco a lo largo de los siglos . .,, mtrmsec 

.t. 

Ambrogio lorenzetti 

Efectos del buen gobierno en la ciudad 
(detalle) 

1337-1340 

Fresco 

7,7 X14,02 m 

Sala della Pace, Palazzo Pubblico; Siena 

En.una pared de la Sala della Pace 
(«Sala de la Paz»), también llamada el 
«Salón de los Nueve>>, se describe un 
mundo de armonía. Los «Nueve» eran 
elegidos al azar para ostentar cargos 
de gobernantes y defensores de Siena. 
El fresco retrata las condiciones ideales 
de la vida urbana y rural, así como 
las actividades laborales y de ocio 
que debían defender los Nueve; 

◄ 
Minoico tardío 1 
Cabeza dé muíer {l<Laparisína») 

(fragmento) 

hada 1500 a. C. 

Fresco 
Altura aprox. 25,4 cm 
Museo Arquear ógico, Herailion, Grecia 

ta paleta minoica se basa en col.ores tierra 
(colores minerales naturales) e ind_uye 
el blanco cal, el negro pil~rra, e.l ro¡o 
extraído de los óxidos nativos, el azul 
egipcio de los óxidos de c~bre coJtado 
con polvo de mármol, el ti~rra.verde 
y un verde obtenido a partir del azul, 
el negro y el ocre .imarillo. 
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El fresco fue empleado por la mayor parte de las primeras civilizaciones mediterráneas, como la 

minoica originaria de Creta (hacia 1700-1380 a. C.), Y a lo largo de toda la historia del arte en E 
' . . . . u ropa, 

si bien en menor medida en el norte del contmente, ya que el clima humedo provocaba que la cal se 

desmoronara. Los frescos de la India, como los encontrados en los templos excavados en cuevas en 
1 

localidad de Ajanta, datan del 200 a. C. En Italia, se pintaron frescos de forma ininterrumpida desde ~o 

tiempos del Imperio Romano. Nacido en el seno del Renacimiento italiano, las obras de los maestros s 

Giotto (hacia 1267 /75-1337), Masaccio (1401-1428}, Fra Angelico, Piero della Francesca, Miguel Ángel 

y Rafael ejemplifican las técnicas clásicas y tradicionales del buon («auténtico»} fresco en Italia, que 

A 
Perugino 
la Crucifixión (detalle) 
1494-1496 

Fresco 
4,8x8,lm 
Iglesia de Santa Maria Maddalena deí Paui, 
Florencia 

El color brillante y de tonos altos es 
característico del buon fresco y se debe 
a que los pigmentos se hunden en la cal 
blanca, o bien a que se han mezclado de 
antemano en la cal para crear gradaciones 
de luz. 
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Á 

Giotto 
Natividad 
1304-1305 

Fresco 

2x1,8 m 
Capella degli Scrovegni, Padua 

Para la túnica de la Virgen, Giotto prefiere 
aplicar el pigmento extensivo de lapislázuli 
a secco (en seco) para mantener la 
profundidad del azul. Si se aplica sobre fa 
cal húmeda, el azul se vuelve negro con 
rapidez como reacción al enlucido de cal. 
Para contribuir más a la intensidad del 
azul, el artista aplica una capa base de 
marrón rojizo sobre la cal húmeda, 
mientras que otras áreas de la cal se dejan 
intactas para crear toques de luz antes 
de aplicar un revestimiento sólido de 
lapislázuli en el enlucido seco. Obsérvese 
que el lapislázuli se ha descascarillado 
casi por completo con el transcurso de 
los siglos hasta deíar al descubierto fa capa 
base roja. 



alcanzó su máximo apogeo entre los siglos XIV, XVI. Un buon fresco se compone de varias capas de 

mortero de cal o de enlucido de cal, la última de !as cuales es el íntonoco («capa de pintura») de cal 

húmeda, aplicado en secciones llamadas giornate (literalmente, «jornadas de trabajo»), en la que los 

i mentas se aplican húmedos. Cuando el intonoco empieza a secarse y ya no acepta los pigmentos 

~ guidos, es el momento de parar y raspar el exceso de cal. Al día siguiente, se aplica una nueva giornata 

~ra igualar la superficie de cal. A pesar de ser una técnica difícil, el fresco disfrutó de una enorme 

:opularidad durante un prolongado espacio de tiempo gracias a su brillantez, claridad, luminosidad 

A 

Giotto 

y durabilidad. 

Abrazo en lo Puerta Dorada 
1304-1306 

Fresco 

2x1,8 m 

Capella degli Scrovegni, Padua 

Esta obra forma parte de un a serie de 
frescos presente en la (apella degli 
Scrovegni en Padua. Giotto logra crear 
un espacio dinámico a través del cual el 
obse_rvador puede revivir el pasaje bíblico 
moviéndose por el espacio y el tiempo real 
Para contemplar la pieza en su totalidad. 

A 
Simone Martini 

Maesta (detalle) 

1315 

Fresco 
7,6x 9,7 m 

Palauo Pubblico, Siena 

La imagen final se pintó rápidamente, 
sección a sección, a partir de un dibujo 
realizado con pincel a tamaño real 
(sinopia) realizado sobre una segunda capa 
de enlucido de cal (om'cdo), y sobre una 
suave capa intonaco de enlucido de cal. 
Simone Martini finalizó su fresco con un 
trabajo secco por toda la pintura, utilizando 
pinceles pequeños para crear detalles que 
difícilmente se habrían podido rea~izar 
sobre un fresco de semejate ta mano antes 
de que se secara. El penoso estado de . 
conservación en que nos ha llegado qurzá 
se deba en parte a este hecho. 
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.A. 

Pao!o Ucello 

El Diluvio 
1447-1448 

Fresco 
2,15x5,1 m 
Claustro Verde, Iglesia de Santa Maria 

Novella, Florencia 

Este fresco, una luneta, es una descripción 
casi a tamaño real de la historia del arca de 
Noé. Dada su escala, nivel de presentación 
Y, en la época de su creación, revolucionario 
uso de la perspectiva lineal, el espectador 
se siente partícipe de la escena. 

El concepto de pintor como mero artesano empezó a cambiar hacia la mitad del siglo xv. Los artistas 

necesitaban trabajar más rápido al convertirse la pintura en un arte prestigioso. Los pintores recibían 

encargos que les exigían trabajar con celeridad para mantener el ritmo, por lo que empezó a ponerse 
en práctica una técnica menos sólida a secco (en seco); reservada hasta la fecha para la aplicación de 

pasajes pequeños de color costoso o bien para áreas mayores en el caso de pintores como Simone 
Martini (quien prefería trabajar con pinceles pequeños). En contraste con la más complicada técnica del 

buon fresco, el fresco secco era más rápido e implicaba pintar en seco sobre el intónaco, una capá de 
pintura de enlucido de cal. Una vez la superficie se había raspado un poco, se añadía yema de huevo 

para crear una pintura al temple capaz de fijar los colores en la superficie de la pared adecuada para 

un trabajo a secco. El temple al huevo a secco y el óleo sobre el íntonaco satisfacían, en ese sentido, 

las nuevas necesidades de los pintores, que habían pasado de ser trabajadores anónimos a ser 

considerados grandes genios individuales. Sin embargo, dado que la cal no podía absorber los 
pigmentos ni unirse a ellos, las pinturas a secco completas y las adiciones que se hacían en el fresco 
eran de naturaleza frágil y, debido al descascarillado, se deterioraban con facilidad. Cuando Miguel 

Ángel se dirigía a pintar El juicio final (1508-1512) en la Capilla Sixtina, ya se había aplicado Y dejado 
secar una capa de íntonaco en la pared para que el artista pintara a secco con óleo. En clara oposición 
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► 
Sol LeWitt 

a la tendencia de la pintura o secco, Miguel Ángel hizo que extrajeran dicha capa para·pintar la escena 

en un fresco auténtico. 
Hoy en día, el buon fresco, una técnica de trabajo intenso y que requiere un equipo para obras 

a gran escala, se considera por lo general inadecuado por la forma más singular de trabajar de los 

pintores actuales. No obstante, es un método esencial en la historia de la pintura y, al mismo tiempo, 

ayuda a comprender en qué punto nos encontramos hoy en día. En la actualidad, se sigue encargando. 

pinturas murales para espacios públicos, pero se suelen ejecutar con componentes sintéticos O con óleo 

aplicado sobre paredes existentes o en edlficios de nueva construcción. Artistas como Sol LeWitt se 

inspiran en la historia del buon fresco, especialmente en de frescos de Piero della Francesca. Para crear 

lo que él llama «dibujos murales>>, elabora da antemano dibujos sobre papel y después anota 

instrucciones detalladas y listas completas de medios, que posteriormente son ejecutadas por un 

equipo de artistas en espacios específicos y exposiciones. Los medios, procesos y formato que LeWitt 

emplea producen un efecto similar al fresco. Las obras a gran escala, que pueden llegar a ocupar varias 

paredes, envuelven al espectador. Además, se utilizan tintas translúcidas, que se aplican en capas con 

ayuda de esponjas. Estas tintas suministran tonalidades mate secas, y pueden aplicarse en capas para 

obtener nuevos colores mediante mezclas ópticas. En la mayoría de ocasiones, una vez finalizada la 

exposición, los dibujos murales se eliminan demoliendo o raspando las paredes en las que fueron 

pintados. Lo único que se conserva son las instrucciones, que permiten recrear de nuevo las obras en 

otros lugares en el futuro. 
La técnica del fresco había desaparecido prácticamente al llegar el siglo XtX, pero fue rescatada 

por un grupo de artistas de Viena conocidos como los «Nazarenos». Aislándose a sí mismos de las 
tendencias contemporáneas, los «Nazarenos>> recuperaron el estilo de los pintores de principios del 

Renacimiento, imitando las viejas formas en lugar de basarse en la naturaleza o inventar otras nuevas. 

Los más destacados integrantes de este grupo fueron Friedrích Overbeck (1789-1869) y Peter van 

Cornelius (1783-1867). Además, los muralistas mexicanos Diego Rivera (1886-1957) y José Clemente 

Orozco (1883-1949) pusieron de nuevo en primer plano el medio del buon fresco en el siglo .XX. 

Qibujo mural #808 y óibujo mural #444 
1985 

Aguada de tinta de color" sobre pared blanca 
Whitney Museum of American Art 
Nueva York ' 
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◄ 
Diego Rivera 
Los explotadores 
1926 

Fresco 

Universidad Autónoma de Chapin 
0 

Chapingo, México g ' 

◄ 
José Clemente Orozco 

La épica de la civilización americano: 
(panel 21); Migración moderna 
del espídtu {detalle) 
1932-1934 

Fresco 
3x3,2 m 

Encargo del consejo de administración 
del Dartmouth College, 
Hanover, New Hampshire 



PROPIEDADES 

El buon fresco auténtico•{para distinguirlo de.otras técnicas del fresco) se pinta dentro de, y no sobre, 

la superficie. Ésta es la técnica que vamos a presentar en este apartado. l:os primeros frescos de la 

prehistoria se pintaron frotando pigmentos puros a mano en las paredes de roca de Jas cuevas sin 

aplicar capas de cal. 
Los pigmentos permanentes a prueba de cal, disueltos en agua destilada, se pintan sobre un 

enlucido de cal fresco en un punto en e! que la superficie está lo bastante húmeda, pero no demasiado, 
para combinar la humedad que retienen con el agua que contiene el pigmento. El rn\or cambia a 

medida que la cal se seca y adquiere un tono más claro. Los pigmentos son absorbidos por la pared 

húmeda y se vuelven parte integrante de la superficie de la misma. La paleta de colores del fresco es 

limitada, pero es hermosa por su armonía natural. Muchos pigmentos no son estables en el fresco 

porque no pueden resistir la acción alcalina de la cal en un enlucido «vivo>>. Los colores más brillantes 

tienden a ser los más inestables. En el pasado, un tipo de azul como el azul manganeso tenía que 

aplicarse a secco sobre un rojo tierra pintado sobre el enlucido; pero tal estado de cosas cambió en 

el siglo x1x, después de que se descubriera y se empezara a fabricara gran escala el azul de cobalto a 

prueba de cal. Los colores más permanentes para el buon fresco son el azul de cobalto (que es del todo 

•inalterable y a prueba de agua), y los pigmentos de tierra extraídos de arcillas naturales, que induyen 

marrones, grises, rojos tierra, verdes, amarillos y negros vino: Los colores pintados a secco no son 
susceptibles a la acción del enlucido de cal «vivo». La superficie del fresco es mate, y el color retiene 

toda su luminosidad. Esta técnica se vio favorecida en parte por el clima mediterráneo de Italia, 

donde, si se aplica en superficies interiores, el auténtico fresco es una de las técnicas de pintura más 

permanentes en climas secos y envejece con inusitada elegancia. En cambio, los climas húmedos 

del norte de Europa provocan que el enlucido se estropee con rapidez. 

El fresco es propio de estilos monumentales. El gesta de díbuio que se necesita y que se emplea 

es amplio, mientras que en un panel pequeño dicho gesto puede parecer de algún modo constreñido 

y menos efectivo. Comoquiera que el arti~a debe trabajar con rapidez, se trata de un proceso que 
incentiva la osadía de aplicación. 

Existen muchos frescos en China, India, Próximo Oriente, África y en toda Europa y México. 

ln Estados Unidos, el Federal Arts Project (1935-1943) encargó un gran número de frescos para edificios 

·públicos. En cierto modo, el fresco original puede observarse como una unión armónica de pintura y 

arquitectura. La pintura y la pared son una sola cosa, y esta entidad refleja tanto la vida del fresco como 

el contexto Y la vida del espacio que ocupa. Una inundación o las velas que alumbran continuamente 

durante las vigilias religiosas pueden poner en peligro y reflejar al mismo tiempo la vida de la obra 

Y el lugar donde ésta se encuentra. Al observar un fresco muy de cerca, la superficie y el olor pueden 

revelar el hecho físico de una inundación o de un incendio. Contemplar un fresco in situ, donde 

transmite. todo su significado (su escala y su mera presencia ya producen un impacto de porsi), 

es quizás la única manera de experimentarlo en toda su dimensión. 

El fresco es él medio menos complaciente de toda la historia de la pintura. No sólo exig~ un 

esfuerzo ingente, sino que cualquier defecto se magnifica por la suavidad del intonaco (capa·de pfntura 

de cal), que realza cada pincelada, sea ésta buena o mala. Para facilitar la rápida aplicación del 

pigmento en secciones de. enlucido de cal húmedo (giornate), se necesita un equipo de yeseros 

profesionales que prepare y aplique las capas de mortero con el obieto de no malga)°iar ta energía del 

artista, que podría desviarse de su cometido principal, que no es.sino pintar de la forma más precisa 
posible. los ayudante.s también son esenciales, ya que ptieden mezclar los colores de antemano Y 

.ayudar en la preparación de la transferencia del cartón, entre otras tareas, para completar un fresco 

'ª gral) escala. 
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Breve resumen de la técnica: 
• Preparación del soporte en panel portátil con malla o arpillera de acero galvanizado. 

• Aplicación de las capas de mortero de enlucido de cal. 

• Preparación de las pastas de pigmento. 

• Aplicación del intonaco (capa de pintura). 

• Preparación del cartón y la transferencia. 
• Transferencia del cartón al enlucido de cal húmedo. 

• Pintura sobre el enlucido de cal húmedo con las pastas de pigmento. 

• Correcciones o adiciones a secco si fueran necesarias. 

l a técnica que se va a presentar en este apartado es la del buon fresco sobre panel portátil, ya que 

constituye una excelente práctica para quienes no estén familiarizados con una técnica tan exigente. 

A posteriori, si existiera interés por seguir con un proyecto de mayor envergadura, le ruego consulte 

algunos de los recursos mencionados en la lista del apartado «Bibliografía», donde se explica más 
a fondo cómo ejecutar un fresco en la pared. 

La pintura de un buon fresco se ejecutaba directamente sobre la cal húmeda, por lo que la mano 

y la mente del artista debían ser rápidas y firmes. El pintor tenía que concebir todo el esquema a! detalle 
antes de ponerse manos a !a obra. Un dibujo preliminar llamado sinopia (véase pág. 81; material 

hecho de una tiza marrón rojiza mezclada en agua de cal) se dibujaba directamente en el arriccio, 
una segunda capa de enlucido o capa base de cal, que los primeros artistas utilizaban como guía 

para cada giornata, o sección de trabajo diaria. Como el intonaco se aplicaba sección a sección sobre 

el dibujo, la sinopia desaparecía a medida que progresaba la pintura. l a sinopia plasmaba una forma 

relativamente canónica sobre la superficie preliminar, de forma que las líneas esenciales del dibujo 
oculto podían repasarse sin problema sobre el intonoco, de manera que el artista podía pintar con 

presteza esa parte. Si el intonaco se aplicaba en una capa fina, se usaba corno guía una tenue imagen 

de la sinopia que permanecía visible. En caso contrario, se dibujaba el contorno de memoria. Antes·de 

aplicar la cal al día siguiente, se extraía cualquier exceso de intonaco. Más adelante, a medida que las 

formas se hacían menos convencionales y más personales, los artistas pasaron a utilizar cartones para 

transferir sus diseños mediante estarcido (véase pág. 80) o incisión. En ciertas ocasiones, las líneas 

estarcidas y punteadas o incisas permanecían visibles en algunas zonas, lo que dejaba al descubierto 

el proceso de trabajo. También se podía realizar una quadrettatura, un pequeño dibujo dividido en una 

cuadrícula y ampliado en proporción al tamaño real del cartón. 

El a secca es una técnica que se utilizaba para pintar sobre el enlucido de cal seco con temple a la 

caseína o al huevo. Posee una superficie mate seca similar al efecto del fresco, pero sin su brillantez o 

pureza, y además se trata de un recubrimiento de superficie, por lo que es mucho menos permanente. 

Esta técnica se denomina también «el último retoque», puesto que se lleva a cabo en la etapa final 

de trabajo sobre un fresco seco, en el momento de realizar pequeñas correcciones o toques finales 

con colores al temple. Además, dicha técnica se utilizaba para aplicar colores, como el genuino azul 

ultramar, que podían reaccionar con la cal viva y volverse negros o apagados con el paso del tiempo. 
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5;n0Pi0 
,. (Derecha) 

Masolino 

-~ 
1424 
240 x 47 cm . . . 

1 
. de sant'Agostmo, Empol1, Italia 

lg es1a 

to P
or unas pocas trazas ·de sombreado, 

EMteP · • • t 
fi 

ura se ejecuta sin retoques, unicamen e 
la g d t· 'd con un trazo claro Y e in1 o. 

,. (Extremo derecha) 

paolo Schiavo 
~o entronizados 

1397-1478 

Sinopia 
2sox237 cm 
iglesia de Santissimi Apostoli, Florencia 

Esta sinopia ilustra a la perfección los 
diferentes frases de esta técnica pictórica. 
se ha dibujado en el enlucido húmedo o 
orricdo, en el cual la línea vertical central 
(así como las otras líneas verticales y 
horizontales del marco) se aplica mediante 
una cuerda empapada en color rojo. 

Cartón 

t 

1 ~ 

' ·.- ~" t,,,,/ : ""} ~~ 

( 

f ' 
1 

'f 

◄ (Extremo izquierda) 
Jacopo da Pon tormo 
Cartón de la Anunciación 
1527-1528 

3,6 X 1,6 m 
Dibujo, cuadriculado para transferencia 
Gal.ería deJos Uffizi, Florencia 

◄ (izquierda) 
Jacopo da Pontormo 
El Ángel y la Virgen de Jo Anunciac:ián (detailel 
1527·1528 

Fresco 
3,6X1,6 m 
Capilla Capponi, Santa Felicita, Florencia 

Dado que el dibujo no se consideró una forma 
de arte hasta mucho más tarde, los estudios y 
cartones creados por los artistas que realizaba.n 
frescos que no se destru~eron durante el 
proceso de transferencia, o qttt! no se 
eliminaron a posteriori, representan algunos 
de los pocos ejemplos que han sobrevivido de 
los primeros dibujos. El cuidadoso dibujo en 
el cartón creado por Pontormo contribuye 
a aportar gracia y delicadeza a la obra final. 
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SOPORTES, BASE Y AGLUTINANTE 

Un fresco a tamaño real se ejecuta en una pared o en varias paredes cuando se trata de una serie 

de frescos. Con todo, la mayoría de frescos contemporáneos se completan en paneles individuales 
portátiles. Entre los soportes para paneles se encuentran las tablas de madera, las tejas de arcilla 

◄ 
lvonne Jacguette 
Dique de Skowhegon 

con edifido de techo verde 
1988 

Fresco sobre panel 
140,6x63 cm 
Cortesía de la artista 

Ante la necesidad de hacer pinturas 
más P:queñas, Jacquette decidió pintar 
pequen os frescos. Esta imagen, que la 
artista pintó en un día, pertenece a uno 
de sus óleos grandes. Este fresco adquiere 
un carácter diferente respecto a la calidad 
opaca del óleo. El pigmento líquido se 
aplicó con pincel en capas finas hasta 
obtener la densidad adecuada. El hecho 
de que el fresco quede más claro se debe 
a que la «maduración» del lntonaca 
le suministra luz. 

deslustrada, aglomerados de fibras de madera y otras superficies no flexibles. La base y el aglutinante son 

una misma cosa en el fresco, puesto que los pigmentos son absorbidos por la base y se incorporan a ésta. 
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Medios pata el fresco: paleta, 
,enlucido dé cal,' peine éle metal 
,y-plástico, arpillera, tna<lera 
contrachapaaa y otros paneles 
rígidos, aglutinante de case/na, 
harina de ·mármol, polvo de 
mármol, tejas de arcilla 
deslustradas pulverizadas, 
arena de río, fratases de madera, 
goma y metal, recipientes grandes, 
birrete (paleta de cristal), 
atomizador, cortador de masa 
de metal con mango de madera, 
cedazo de madera, pincel de cerdas 
grande, leche de agua de cal. 



Preparadón soporte en panel portátil 
y aplicación de enlucido de cal 

fMateti~fn~cé{~ijó: 
i,;~~I de madera de abedul contrachapada u otro soporte rígido de 2,5 cm de grosor. 

Filtro de malla limpio de acero galvanizado Y cortadores de alambre, pequeños clavos O tachuelas 
1 

0 arpillera pesada y áspera de igual tamaño que el panel. 

Aglutinante de caseína: una parte de base de aglutinante de caseína y de una a dos partes de agua 

destilada (véase pág. 75 para ver instrucciones sobre cómo preparar la caseína; el aglutinante 

de caseína destinado a este fin debe ser más fuerte que la solución de pintura), 

un pincel de cerdas grande o un pincel ancho de yesero de cerdas suaves. 

Paleta (debe estar equilibrada de manera que cuando esté en horizontal la punta se incline hacia arriba) 

o espátula. 

Cal muerta madurada. 

Leche del agua de cal. 
Virutas de mármol gruesas/harina de mármol, tejas de arcilla deslustradas pulverfzadas o ladríllo 

pulverizado (del tamaño de guisantes), bien lavado, colado y dejado secar. 

Arena de río gruesa (bien lavada, drenada para eliminar restos y dejada secar). 

Cedazo de madera. 

Polvo de mármol o arena de río fina. 

Cortador de masa de metal con mango de madera. 

Fratases de madera y goma para pulir el intonaco (capa de pintura). 

Fratás de metal para pulir el mortero o rodillo de madera o cristal. 

Recipientes grandes o cubos. 

Birrete, tabla portamezcla o paleta grande de cristal para sostener el mortero. 

Agua limpia. 

Atomizador de agua. 

La preparación y la aplicación de las capas de mortero son los aspectos que requieren más tiempo 

de esta técnica, aunque el proceso de pintura real para el fresco es rápido y bastante simple.. 

la pared o panel portátil debe estar limpio. Si es necesario, debe además desengrasarse con alcohol 

desnaturalizado y después dejarlo secar durante tres horas. La superficie debe ser absorbente y con 

granos o picos para suministrar una base para el enlucido. La estructur¡:i no debe contener ninguna 

impureza que pudiera lixiviarse y decolorar la pintura. 

Existen un gran número de métodos para que las sucesivas capas de mortero se unan. 

Por ejemplo, clavar en el panel un filtro de malla limpio de acero galvanizado para proporcionarle 

granulosidad, o también pegar en éste una tela áspera. Otra alternativa es aplicar las capas de mortero 

con adiciones sucesivamente diluidas de aglutinante de caseína. Sin embargo, yo prefiero aplicar un 

filtro de malla o una arpillera pesada y áspera al panel. Clave el filtro de malla o aplique la arpillera 

con aglutinante de caseína en un panel húmedo de madera de abedul contrachapada o cualquier otro 

soporte rígido. Si ha aplicado la arpillera a un panel rígido, deje secar durante la noche. Antes de 

empezar a aplicar la primera capa de enlucido, humedezca el panel. Para hacer el panel más receptivo 

a la primera capa de enlucido, frote una fina capa {capa de acabado) de la mezcla de mortero en la 

madera contrachapada y en el recubrimiento de filtro de malla o de tela. Para la ca.pa de acab-ado, 

combine un poco de primera capa de enlucido consistente con una parte de agua hast~ obtener 

un compuesto acuoso o mezcla diluida. 



Trulisatio: primera capa de enlucido 

Tres partes de relleno, virutas de mármol grueso, ladrillo pulverizado o teja de arcilla deslustrada 

pulverizada. 
una parte de pasta de cal. 

J. ~'' 
. ' .. 

- -,--.. ' .. ~.;:._ . ·. , .. 

~.- . ..·R!. . . -
• '< , ' i • e • • • ~ . ' ~ ' ' 
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Primera capa de enlucido o trulisatio. 
De arriba a abajo, y de izquierda a derecha: 
combine la pasta de cal con las virutas 
de mármol grueso o la harina de mármol; 
humedezca el panel preparado con 

la arpillera, aplique y pula la primera capa 
de enlucido con paleta húmeda; finalice 
la primera capa de enlucido en el panel, 
sin marcar con peine por ·~er ésta ya lo 
bastante áspera. 

Quizá desee eliminar la primera capa de enlucido, ya que no es del todo necesaria sobre un panel 

portátil. Pero, dada su calidad porosa, que retiene la humedad, lo cierto es que permite trabajar más 

tiempo en la pintura y, además, ayuda a hacerse una idea de cómo se pintan los grandes frescos. 

Muchos artistas también prefieren tener la sensación que transmite la primera capa de enlucido al 

aplicar la segunda capa. Mezcle y aplique la capa de acabado tal y como se describe en la página 197. 

Mezcle los ingredientes secos de la primera capa de enlucido; después, añada la suficiente agua limpia 

como para obtener una pasta consistente, y mezcle de nuevo. Con una paleta húmeda, aplique una 

primera capa de enlucido de 0,6 cm de grosor y nivélela con la paleta. Si las virutas de mármol no son lo 

suficientemente ásperas, raspe la superficie con un peine de metal según un patrón aleatorio con el fin 

de proporcionar una base a la próxima capa de mortero. Es importante que la superficie de dicha capa 

no se seque por completo. Mantenga la superficie húmeda rociándola con agua mientras fragua el 

resto de la primera capa de enlucido. El tiempo de fraguado es de unos quince minutos< en función 
de las condiciones de humedad imperantes en el entorno, 
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Arriccio: capa base o segunda capa de enlucido 

Tres partes de relleno (arena gruesa). 

Una parte de pasta de cal. 

Segunda capa de enlucido o arriccia. 
De arriba a abajo, y de lzquierda 
a derecha: combine la pasta de cal 
y la arena gruesa con un cortador 
de masa de metal; aplique una capa 

de acabado sobre la primera capa de 
enlucido; segunda capa de enlucido, 
capa de acabado, primera capa de 
enlucido; aplique y pula la segunda 
capa de enlucido sobre la capa 

de acabado5obre la primera capa de 
enlucido; marque con un peine. 

Mientras se fragua la primera capa de enlucido, mezcle la segunda de la misma forma que la anterior. 

Antes de que la superficie se seque por completo, aplique la capa de acabado con una paleta húmeda 

(preparada de la misma manera que la primera capa de enlucido) en la segunda capa de enlucido para 

asegurar la adhesión. A continuación, aplique y conforme de forma uniforme y suave una segunda capa 

de enlucido de 0,6 a 1 cm con una paleta húmeda. Márquela con un peine para crear granulosidad; 

rodela de nuevo con agua a medida que se fragua la superficie de la capa y antes de que se empiece 
a formar una costra. 
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Arenato: capa de arena 

Dos partes de relleno {arena fina o polvo de mármol). 

una parte de pasta de cal. 

Capa de arena o arenato. De arriba a ab . 
de izquierda a derecha: combine la pastaª~º• 
cal con el polvo de mármol; aplique una e 
capa de acabado a la segunda capa de 
enlucido, aplique una capa de arena 
a la capa de acabado; frote con fratás 
de madera; frote con fratás de goma. 

El arenato es similar al arriccio, por lo que en ocasiones no se aplica. Al igual que sucede con 

el tru/isatio, el arenato permite disponer de más tiempo para pintar y, por tanto, disfrutar del proceso 

de creación un fresco más plenamente. Además, proporciona una progresión más gradual desde la 

capa gruesa a la capa fina, profunda y densa de la pasta de cal o del polvo de mármol o arena fina, 

lo que da lugar a una sólida construcción similar al c<graso sobre magro» que se obtiene con el óleo. 

Mezcle la capa de arena mientras fragua la segunda capa de enlucido. Empiece a aplicar la capa 

de arena una vez haya desaparecido el agua de la superficie de la segunda capa de enlucido y, una vez 

más, antes de que la superficie se seque por completo. Como sucedía con la capa anterior, quizá desee 

aplicar una capa de acabado para asegurar la adhesión y después aplicar la segunda capa. Con ayuda 

de la paleta húmeda, vaya conformando una capa de entre 0,6 a 1 cm de grosor alisando y 
uniformando fa superficie con la paleta. Antes de que ésta fragüe, púlala suavemente con un fratás de 

madera para proporcionarle una ligera textura o con un fratás de goma si desea una superficie más 

li.sa. Rocíe la superficie con el pincel de yesero mojado en agua y empape el fratás en el agua para evitar 

que se pegue a la superficie. Trabaje en una dirección o con un movimiento circular, sosteniendo el 

fratás contra el panel hasta que la superficie esté lisa. Deje que la capa de arena se seque durante 
uno o dos días antes de aplicar la capa de pintura. 

20Q PlmURA DE FRESCOS 



CAPA DE PINTURA 

Preparación de pastas de pigmento 

Orgarii:zaéión oe la paleta recomendada'para--piñtar ún fresco . 
• , - p • - • , 

!Material ~ece~ajJHI -- - - -------------=--• ~ªr.T'! 
;-=,,.__ .............. ____ """'-'"'"-------·Jl 

Pigmentos secos a prueba de cal. 

Frascos pequeños de cristal con tapas de plástico y vasos de cristal. 
Agua destilada. 

Mano de mortero de cristal. 

Paleta grande de cristal con superficie pulida con arena (véase pág. 121). 
Cuchillo paleta. 

Espátula. 

Cucharas de cristal. 
Varita de cristal. 

Cuentagotas (pipeta). 

Bilis de buey (agente humidificante para pigmentos que cuesta disolver en agua destilada). 

Debido a la acción alcalina de la cal y a la acidez del aire presente en algunas regiones, sólo algunos 

pigmentos poseen la estabilidad necesaria para ser permanentes. Durante la época dorada del fresco, 

en la Italia del Renacimiento, la paleta era sorprendentemente limitada y se basaba en los pigmentos 

de tierra que aparecen en la obra de Masaccio, El Tributo (véase pág. 202). Las bandas amplias de 

pigmentos de tierra modeladas y vigorosamente aplicadas contribuyeron al naturalismo revolucionario 

de las figuras volumétricas y al flujo rítmico de la secuencia narrativa. Los colores Y formas disponibles 

para Masaccio reflejan el lugar y el contexto social de la Florencia de principios del Renacimiento. 

La belleza de la paleta del fresco radicaba en su armonía natural. En la actualidad, para pintar un 

cuadro que refleje el lugar y el contexto social también se requieren pocos colores. En ese sentido, 

los fabricantes facilitan listas completas de pigmentos adecuados para este tipo de pintura. 
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A 

Masaccio 
El tributo 
hacia 1424 

Fresco 
2,5 XS, 9 m 

capilla Brancacci, Santa Maria del Carmine, 

Florencia 

En el fresco, los colores más permanentes 
son los pigmentos de tierra. Masaccio usa 
grises, marrones, rojos ladrillo, amarillos 
dorados y verdes apagados, colores todos 
ellos, que podían extraerse 
de arcillas naturales. 

Pigmentos de muestra recomendados para pintura de frescos: 

• Negro: negro vino, negro de Marte. 
• Rojo: óxido rojo, terre pozzuoli, cinabrio, rojo pirro!, violeta pirro!, naranja pirro 1, carmesí de álizarina. 

• Amarillo: amarillo de Marte, ocre amarillo francés, siena natural, amarillo indio, amarillo Hansa. 

• Verde: óxido de cromo, verde tierra, sombra verde, verde de Verona. 

• Marrón: tierra sombra natural, tierra sombra tostado, verde tierra tostado. 
• Blanco: blanco San Giovanni, creta de Bolonia, blanco de cinc, blanco de titanio. 

• Violeta: violeta de Marte, violeta de cobalto. 

• Azul: azul de cobalto, azul ultramar puro. 

Cada vez que planee utilizar algún pigmento, tome un poco de pigmento seco del recipiente con un 

cuchillo paleta o una cuchara de cristal y colóquelo en la paleta de cristal. Algunos pigmentos son muy 

finos y se dispersan en el aire, lo que complica sobremanera su combinación con agua destilada. En 

caso necesario, añada una gota de bilis de buey para dominar los pigmentos a la hora de triturarlos. 

Rocíe un mantoncito de pigmento con agua destilada y, con un movimiento circular, tritúrelo todo con 

la ayuda de una mano de mortero, un cuchillo paleta o una espátula hasta que obtenga una pasta 

consistente. Con el cuchillo paleta o la espátula vierta !a pasta en un frasco de cristal, pero, antes de 

ponerle la tapa, cubra la pasta de pigmento con una pequeña cantidad de agua destilada para que no 

se seque (así estas pastas de pigmento duran de forma indefinida). otra opción es comprar pastas de 

pigmento preparadas (concentrados de color). La capa de pintura se puede aplicar cuando los 

pigmentos estén prep.arados y el equipo listo para utilizar. 
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lntonaco: capa de pintura 
El intonaco es la capa lisa de enlucido final en la que se ejecuta la pintura finalizada. 

un parte de relleno (arena fina o polvo de mármol fino). 

una parte de pasta de cal. 

Capa de pintura o Jntonaco. De arriba 
a abajo, y de izquierda a derecha: 
combine pasta _c!_e cal, polvo de _mármol 

fino y leche de cal; humedezca el panel; 
aplique la capa de acabado; aplique 

de madera; pula mn una palea de 
acabado. 

el iritonac~; p'ula '?"J'" rodillo · 

En una superficie limpia y libre del material restante de otras capas de mortero, mezde los ingredientes 

secos de la capa de pintura lo más suavemente posible en un recipiente limpio. Si necesita una cantidad 

extra de humedad para hacerlos más fluidos, añada leche de cal, que es al agua de cal que queda 

encima de la pasta de cal. Antes de aplicar la capa de pintura, rocíe la capa de arena para que la 

superficie quede del todo húmeda. Deje que el yeso absorba el agua y, después, aplique una capa de 

acabado con una paleta humedecida y limpia. Espere unos quince minutos y después aplique una capa 

de intonaco de 0,3 cm mediante pasadas lentas con una paleta limpia y humedecida, que debe sostener 

en una posición algo inclinada. La capa de pintura debe ser fina. Deje que la superficie se asiente durante 

unos pocos minutos y, a continuación, alise la capa de pintura con un fratás de madera húmedo 

trabajando en un dirección, o bien pase una sola vez por la superficie un rodillo de madera (o cristal) 

humedecido. Este paso eliminará posibles desconchados o burbujas de la superficie. He descubierto 

que aplicar una capa de acabado minimiza la formación de este tipo de desconchados o burbujas. 

A continuación, con un fratás de metal o una paleta de acabado que debe sostener verticalmente sobre 

la superficie, trabaje en una sola dirección o con un movimiento circular continuo, y después proceda con 

el pulido del mortero hasta obtener un acabado liso. Si prefiere una superficie con algo de-textura, acabe 

con un fratás de madera y trabaje en una sola dirección sobre la superficie; rodela después con agua 

Y d~jela reposar durante una media hora. 
Cubra sólo aquellas áreas de la superficie que puedan pintarse en un dJa, Si utiliza un panel de 

tamaño medio o pequeño, se puede acabar la pintura en una sola sesión. De no ser así, al final del día 

debe quitar las áreas no pintadas de la capa de pintura y aplicar una mezcla fresca de la capa de pintura 

en aquellas áreas no pintadas justo antes de comenzar la siguiente sesión. 
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MÉTODO 

cartón y transferencia 

Material necesario: 
Papel y papel de calco. 

Estilete y rueda de estarcir. 
Terre pozzuoli O pigmento tierra sombm en una pequeña bolsa de muselina atada con una cuerda. 

Muselina. 

Carboncillo. 

Método de transferencia, de izquierda a 
derecha: cree una transferencia con muselina; 

Transferencia de un cartón a una capa de 
pintura,·de·izquierda a derecha: muselina con 
carbonciflo e incisión; capa de pintura 

perfore el papel de calco con una rueda 
de estarcir; empape los pinceles. 

y cartón de carboncillo transferido; cartón 
con incisión sin carboncillo: cartón transferido 
al papel como ejemplo de estarcido. 

Mientras espera a que el intonoco esté listo, prepare el cartón para transferirlo a la superficie pictórica 

y empape los pinceles en agua limpia durante una media hora. 

Cree un cartón o utilice uno que haya creado de antemano y cálquelo con un carboncillo 

en la muselina fina. Para ver la imagen, coloque el cartón en una mesa ligera o péguelo con cinta 

adhesiva a una ventana por la que entre luz. En cuanto al estarcido, calque el cartón en una hoja 

de papel de calco para crear un spo/vero (un cartón secundario destinado a preservar el original). 
A continuación, coloque este último sobre una pieza de muselina doblada para amortiguar y pase la 

rueda de estarcir (una pequeña rueda con púas) sobre las líneas. Para el estarcido, coja una 

pequeña pieza cuadrada de muselina, rellénela con pigmento de tierra como el tierra sombra 

natural o el terre pozzuoli y átela con una cuerda. Después de dejar secar por completo la capa de 
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pintura una media hora, compruebe si retiene una ligera incisión presionando suavement 

e con la punta del dedo sobre la superficie. Si está lista, transfiera el cartón mediante estarcido 

(véase pág. 80} o incisión. 

Para realizar la incisión, coloque la muselina boca arriba sobre el intonaco fresco y siga las líneas 

con un estilete (instrumento pequeño, puntiagudo Y con forma de lápiz} para dejar una línea incisa en 

el yeso a lo largo de las líneas del dibujo. Además, trace también una tenue línea de carboncillo. Para 

ello, se debe dar la vuelta al cartón sobre la mesa ligera antes de transferirla a la muselina. Después, 

coloque la muselina boca abajo sobre el íntonaco Y siga las líneas con el estilete. Para el estarcido, 

coloque el cartón perforado sobre el intonaco fresco Y pase suavemente la bolsa llena de pigmento 

sobre las líneas. El pigmento quedará impregnado en el intonaco hasta conformar unas tenues líneas 

punteadas que reproduzcan el diseño del cartón. 

Pintura sobre enlucido de cal con pastas de pigmento 

(Mathlial'riécéfarío: - - - - - ~ . -
Pinceles para frescos: utilice pinceles ligeros y de cerdas suaves, como el de pelo de ardilla o de marta, 

así como pinceles sintéticos finos y suaves, que debe empaparse en agua durante una media hora. 

Pinceles de cerdas para misceláneas. 

Pastas de pigmento. 

Paleta de cristal. 

Frascos o platos de cristal y paleta de porcelana. 

Agua destilada. 

Cuenta gotas (pipeta). 

Varita de cristal. 

Cuchara de cristal. 

Cuchillo paleta. 

Atomizador de agua para rociar la superficie y humedecer los colores en los frascos y vasos de cristal. 



cuando esté listo para aplicar la pasta de pigmento, tome un poco del frasco y colóquela en otro 

recipiente de cristal limpio, y, con un cuentagotas, añádale agua destilada. Mézclelo con la varita de 

cristal hasta que adquiera una consistencia cremosa y fluida al aplicarlo a la superficie del intonaco. 
Para obtener un velo puro de color, añada más agua destilada y mezcle de nuevo. 

El fresco requiere simplicidad y ser consciente de las limitaciones del medio. Las capas se aplican 

en aguadas rápidas y ágiles. La pintura indirecta (pintura en capas para conseguir los tonos finales} 

se lleva a cabo aplicando primero aguadas de amplios Y extensos tonos de color transparente en áreas 

generales. Emplee una pincelada delicada, veloz Y segura con un pincel de cerdas suaves para garantizar 

que la superficie húmeda del yeso o enlucido no resulta dañada o restregada. 

Existen tres fases de aplicación de las aguadas. La primera capa es una aguada más densa, la 

segunda es más líquida/cremosa y la tercera es más acuosa. Cada capa sucesiva contiene más agua 

destilada añadida a la mezcla de pigmento. Después de que la primera capa densa de color haya quedado 

impregnada en el yeso, se pueden aplicar las finas y cremosas aguadas de color para intensificar de forma 

gradual los tonos. Con la tercera capa, más acuosa, los velos puros de color se combinan ópticamente para 

crear el color final. Para las sombras, se utilizan complementos de color. 

Se pueden usar tres tonos de cada color para describir las variaciones de tono, empezando con el 

color en toda su intensidad y avanzando hacia tonos más claros diluidos con agua destilada. Deje 

expuesta la superficie de\ intonaco para dar los toques de luz y de blanco a la pintura, tal y como actúa el 

blanco del papel en la acuarela. Cuando esté a punto de finalizar, céntrese en los pequeños detalles 

y correcciones, aplicando los acentos finales de tonos oscuros y brillantes, colores claros, blancos y casi 

blancos, además del blanco que ya le proporciona la superficie del intonaco. 

206 PllfíURA DE fRESCOS 



un pequeño panel requiere hasta cuatro horas por sesión de pintura, en función de las 

condiciones de humedad. Si está bien preparado, quizá pueda acabar una pintura en una sesión. 

Si rocía la superficie con agua destilada, dispondrá de una sesión de pintura más larga, pero cuando el 

intonaco empieza a secarse, es hora de acabar la sesión. Las áreas que no se han pintado deben 

eliminarse. Para ello, escoja el contorno de un área completada (que no esté en medio de un plano de 

color continuo), como la división o línea entre dos colores, ya que puede resultar difícil hacer coincidir 

el color y la consistencia entre una sesión de pintura y la siguiente. Con un cuchillo paleta de plástico 

realice marcas en las líneas y cortes en la capa de pintura. Raspe la capa de pintura restante con una 

espátula para masilla. 
Antes de aplicar el siguiente intonaco, humedezca los contornos del corte rociándolos con agua 

destilada para permitir que el nuevo enlucido de cal se pegue. 

En el caso de la pintura directa, puede tomar la cantidad de pasta de pigmento que necesite de 

los frascos y mezclarlas con color blanco antes de aplicar el íntonaco. Se pueden obtener tres tintes de 

cada color usando color puro para el tono más oscuro, añadiendo un poco de blanco para el siguiente 

y un poco más para el tercer tono. Después, pinte en una capa creando rápidamente tintes daros y 

oscuros allá donde lo precise y añadiendo los acentos finales tal y como se describe en la pintura 

indirecta. Mientras aún están húmedas, las mezclas blancas parecen translúcidas, pero cuando 

se secan se vuelven mucho más claras. 

Tanto para los métodos de pintura directa como indirecta, la pintura parecerá algo más ciara de 

tono cuando la superficie se seque. Si necesita realizar algunas leves correcciones, espere al menos un 

mes para que la superficie se seque por completo y así obtener coincidencias de color más ajustadas. 

tas pequeñas correcciones pueden hacerse a secco con temple al huevo o caseína (véase capítulo 7. 

para las instrucciones de preparación). 

TÉCNICA 

◄ 
La Villa de Uvia y la Pintura de Gilardino 

(detalle} 
hacia 40-20 a. C. 

Fresco 
Altura aprox. 1,2 m 
Palana Máximo alle Terme, Roma 

La paleta romana, concebida para el fresco, 
consistía en negro carbón, carbón animal 
de hueso de vaca o caballo, azul de Egipto de 
mineral de cobre, marrón del pigmento 
de tierra local, verde del verde tierra de 
Egipto, blanco de cal, ocre amarillo y rojo 
de Pouuoli. las capas iniciales de color 
fluido eran absorbidas en el intrmaco, 
lo que permitía que las formas naturales 
descritas suavizaran e iluminaran el fondo 
y se fundieran con éste. Esto creaba la 
ilusión de espacio profundo cuando se 
yuxtaponían con las capas superiores. 
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◄ 
Fra Angelico 

La burla de Cristo 
1438-1443 

Fresco 
1,9 X 1,5 m 

Convento de San Marcos 
Florencia 

Éste Y otros frescos del convento d 
San Marcos fueron creados e .. 
la contemplación de los P~ra facilitar 

. mon¡es. la pal 1 mu~ contenida, refleja la austeridad d e a, 
la vida contemplativa que allít í I e en a ugar. 

◄ 
Detalle de la Tumba del Triclinio 
hacia 470 a. C. 

Fresco 
Altura aprox. 1,8 m 
Tarquinia, Italia 

La pintura a gran escala gozó de gran 
popularidad durante la Antigüedad en toda 
la cuenca mediterránea. Las pinturas de 
aclamados pintores griegos como Apeles 
se han perdido, por lo que las tumbas 
pintadas son la única evidencia de aquellas 
primeras pinturas que ha llegado a 
nuestros días. Las de Tarquinia son las más 
ricas. Por aquel entonces se aplicaba una 
fina capa de aguada de yeso a las sólidas 
paredes de toba de las cámaras. Los 
dibujos se esbozaban en carboncillo o tiza, 
y después se utilizaba una amplia gama 
de tintes o pigmentos naturales para 
introducir las notas de color y las sombras. 
Los rojos, amarillos y ocres se extraían 
de los óxidos de hierro locales, y el verde 
provenía de la malaquita, mientras que 
el azul y el violeta se importaban, 



Ejercicio: COpiar Lin fresco.o crear un¡jpieza·ori~finai 

copie un fragmento o detalle de un fresco a partir de una imagen de este capítulo, 0 bien cree u.na - ,:.1 

pieza oríginal inspirándose en ternas corno un modelo encontrado, un paisaje O un retrato. Aísle 

con un visor un fragmento del fresco en cuestión (véase pág. 68, para saber cómo hacer un visor) 

y cree un boceto de quadrettatura en c~rboncillo o grafito que tenga una tenue cuadrícula de grafito 

del mismo tamaño que la tabla que va~a a utilizar como cartón. Dado que no se trata de un trabajo de 

gran tamaño, no necesita hacer un ca1ón a escala a partir de la quadrettatura. Trace el cartón en la 

muselina con el carboncillo y transfiérc1!0 al panel enlucido con cal húmeda mediante un estilete 
. ' 

siguiendo el proceso descrito con ante~joridad . 

. t 
¡ransferenda ~é un cart611 del ángel doLQ Anil,;;¡.iiói de, POntórmó' (vlare,p/g:195); a l~'ll\~•!iiif. , ' 

.r 
/ 
1 

r' 
\ 
\ ~ 
"--....;, 

/ 

i Cartón. 

L 

/ 

, . 
' 

. 
Transfiera el reve~o del cartón en 
la_ muselin~. c~n ccal~-~11till,9: 

Reverso dei cartón (reforzado con tinta. 
para rnayor;~l.an~ad,'_op~iooal) y 
·transférénciá en la muselina; ' •~ .. L ., 

Después de preparar el cartón, preparé 
un pequeño panel de madera haciéndolo 
aflorar con aglutinante de caseína y, 
después, aplicándole una arpillera áspera. 
Al cabo de un día, rocié el panel con agua y 
la dejé correr. Después, con la punta de una 
paleta ligeramente húmeda, apliqué un 
trulisatio, un arriccio y un orento. Nivelé este 
último con un fratás de madera húmedo y 
deje que el panel reposara durante un día. 
Preparé los colores y puse en remojo los 
pinceles suaves de pelo de marta y ardilla. 
Apliqué el íntonaco encima de la superficie 
del oren to v la alisé varias veces con una 
paleta húmeda. Dejé que la superficie del 
intonaco se asentara durante unos minutos 
antes de volver a trabajar sobre ella con un 
rodillo de madera húmedo, y después la 
alisé con una paleta de acabado húmeda. 
Media hora más tarde, transferí el cartón 
aplicando la muselina con carboncillo boca 

abajo sobre el intanaco y haciendo inásiones 
con un estilete. Comencé a pintar aplicando 
velos de color con pinceladas amplias, en 
concreto una mezcla pura de tierra sombra 
natural para el fondo del ángel. Con un 
pincel largq, flexible y redondo de pelo de 
ardilla con forma puntiaguda, apliqué 
rápidamente los ropajes usando tres tonos 
de cada color, que preparé mezclando agua 
destilada en las pastas de pigmento para 
producir versiones progresivamente diluidas 
de cada color. Apliqué una capa inicial de 
siena tostado para los cabellos del ángel, 
así como franjas de amarillo pálido, ocre 
y tierra sombra natural. Para finalizar el 
retrato, apliqué color negro y casi negro en 
áreas como los pHegues de los labios, las 
fosas nasales y el con tomo interno e interior 
de los ojos; además, tracé el perfil para 
proporcionar énfasis al observar el cuadro 
desde lejos. 
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ORÍGENES 

los procesos dinámicos de la pintura al óleo son, hasta cierto punto, los de la propia naturaleza. La 

dinámica es la ciencia que estudia el movimiento de los cuerpos que interactúan mutuamente entr . e SI. 
Leonardo da Vinci observó que el azul se produce en la naturaleza cuando el vapor incoloro y tenue se 

interpone entre el ojo y la oscuridad o la profundidad de campo, como el azul del cielo o de los objetos 

oscuros distantes. Si se observa el humo en oposición a un objeto oscuro, parece que tenga un color 

azul, pero cuando se observa en oposición a un modelo claro o a un cielo claro, adquiere un color 

marrón. una fina película de pintura al óleo blanca aplicada sobre una tonalidad cálida y oscura 

puede producir frialdad y llegar a crear espontáneamente el color azul. El azul obtenido en un cuadro 

mediante la interposición de un medio luminoso antes de la oscuridad (en particular, si dicha oscuridad 

es cálida) tendrá una sutil luminosidad. En la práctica veneciana del óleo (el tema principal del 

presente capítulo), se obtenían diferentes grados de tintes cálidos y fríos aplicando colores en capas 

o colocándolos adyacentes el uno del otro en la superficie pictórica, a diferencia de la práctica 

de mezclar colores en la paleta antes de aplicarlos a la superficie pictórica. 

la práctica del óleo, el método histórico de pintura más resistente y de uso más generalizado tal 

y como lo conocemos hoy en día, se inició en el siglo XV y fue evolucionando poco a poco a lo largo de 

los siglos. Para pintar en caballete, no existía una transición lineal y sin obstáculos del temple al huevo 

al óleo. Así, algunos pitores apostaron por el óleo, adaptándolo a su estilo sin explorar los efectos 

intrínsecos del mismo, mientras que otros añadieron óleo al temple al huevo para ampliar sus 

cualidades, y otros incluso lo mezclaron con huevo para modificar sus propiedades de manejo. De 

hecho, el óleo se lleva utilizando desde el siglo v para varios propósitos, como adhesivo para el dorado 

(aplicar metales como el oro a la superficie pictórica) y para glaseados sobre el dorado en pinturas 
realizadas con temple. 

Durcinte el siglo xv, se empezaron a seleccionar óleos parci pintar, que al secarse conformaban 

una sólida película con una prolongada exposición al aire (aceítes secantes como el aceite de linaza, de 

nuez o de amapola), y comenzaron a utilizarse agentes secantes, como el pigmento de tierra metálico. 

Los pintores empezaron a utilizar óleos que se habían estado empleando desde hacía dos siglos en la 

pintura funcional en lugar de en las bellas artes. A medida que se introdujo el uso de los aceites 

secantes en la pintura en caballete, el óleo fue reemplazando poco a poco al temple, ya que permitía 

plasmar mejor las nuevas ideas y acomodar mejor los estilos y temas cambiantes. Los pintores de 

temple se basaban en un espacio pictórico compuesto de volúmenes y formas que implicaba un estilo 

lineal en lugar de transiciones homogéneas a partir de amplias pinceladas de color fluido o múltiples 

. aguadas, para crear formas, volúmenes, mezclas ópticas de color y espacio atmosférico. 

la pintura al óleo no se seca de inmediato, como otros medios, lo que permite conseguir una 

fusión cromática uniforme, frente a la fina red de líneas paralelas del temple, que sirve para fusionar 

colores ópticamente cuando se les observa desde la distancia. Los pintores perseguían nuevos retos, 

como composiciones más grandes, que requerían soportes flexibles, pinturas portátiles para decorar 

los palacios y la introducción de temas no religiosos. Aunque en el temple se utilizaban paisajes para los 

fondos y con tiempo y paciencia se podía alcanzar una extrema delicadeza, con un medio versátil como 

el óleo se podía conseguir un espacio pictórico más conseguido con mayor facilidad, gracias a la fluidez 

de sus trazos, que se pueden fusionar sin dificultad en trcinsiciones delicadas y menos lineales. 

Después de contemplar en Nápoles las pinturas de los primeros artistas holandeses, Hans 

Memling (1440-1494} Y Jan van Eyck (U-1441}, quien, junto a su hermano Hubert, perfeccionó el uso de 

los pigmentos secos mezclados directamente con aceite de linaza y/o nuez para su aplicación en tablas 

de madera, el artista siciliano Antonello da Messina (hacia 1430-1477} regresó a Venecia en 1476, 
donde se cree que introdujo la técnica del óleo sobre tabla de madera. 
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A 

Leonardo da Vinci 
Ginebra de Benci 
hacia 1474 

Óleo sobre tabla 
38,2 x 36,7 cm 
National Gallery of Art, Washington o.e. 

◄ 
Diego Velázguez 
La túnica de José (detalle) 
1629 

óleo sobre lienzo 
2,2 x 2,5 m 

Monasterio de San loremo del Escorial 
Madrid , 

Más alla del motivo blblico, la pincelada 
y el lienzo operan conjuntamente para 
plasmar la presencia material del evento 
pictórico. 

Á 

Hans Memling 
Tommaso dí Folco Portinari 
hacia 1470 

Óleo sobre madera 
44,1 x33,7 cm 
The Metropolitan Museum of 

Art, Nueva York 

Á 

Antonello da Messina 
Retrato de un hombre 
(// Candottiere) 

1475 

óleo sobre madera 
38 X 35 cm 
Museo del Louvre, París 

Él Y otros pintores venecianos comenzaron a aplicar veladuras de óleo sobre capas base de temple, 

de ahí que todavfa fueran consideradas temples. Giorgio da Castelfranco (hacia 14n -1s10), conocido 
como Giorgione, pintó los primeros óleos venecianos sobre lienzo. Aunque el florecimiento inicial de1 

método veneciano del óleo tuvo lugar en Italia de la mano de pintores como Tiziano (hacia 1485-1576), 

Y Jacopo Robusti (hacia 1518-94), conocido como Tintoretto, que solían aplicar óleos en toda la pintura, 

fue el español Diego Velázquez (1599-1660) el primero en pintar óleos exclusivamente sobre lienzo 

sin emplear sistemas de pintura al temple. 
otros pintores optaron por el óleo como medio primario. El veneciano Giovanni Bel!ini 

(hacia 1435-1516) empezó su carrera con temple al huevo puro, después glaseó con óleOY, 

finalmente, utilizó colores al óleo con pinceladas visibles en lugar de aplicar veladuras. 

213 



Introdujo el concepto de atmósfera y fue el primer pintor veneciano en desarrollar el estilo renacentista 

humanístico en toda su extensión, si bien mantuvo un fuerte apego emocional hacia los temas 

cristianos. Fusionó las innovaciones del óleo del arte flamenco con el énfasis en el dibujo del arte 

florentino (donde la composición se basaba en la transferencia de los dibujos al soporte principal), de 

lo que resultó una frescura primaveral típica de comienzos del Renacimiento conocida como «síntesis 

veneciana». Los flamencos descubrieron que el óleo permitía suaves transiciones, como proyecciones 

de sombras y sutiles efectos cromáticos mediante veladuras, al tiempo que producía la ilusión de que 

la luz penetraba en el espacio. El interés principal de la escuela veneciana era conseguir un brillante 

tono general a través del color, aplicado capa a capa. Por otro lado, el énfasis en el dibujo tenía lugar 

durante el mismo proceso de pintura. Si para los florentinos era de primordial importancia elaborar 

a fondo los dibujos para posteriormente transferirlos, los venecianos preferían revisar la composición 
mientras pintaban. 

► 
Giovarini Bellíni 
Virgen con Niño 
1480-1485 

Óleo sobre tabla 
52,3 x 41,5 cm 
National Gallery, Wa~hington o.e. 

PROPIEDADES 

El óleo posee una gran versatilidad técnica, cuando la pintura se seca no cambia de color, es sencilla 

de manipular, permite una amplia gama de color y efectos tonales, y se puede combinar opacidad Y 

transparencia, además de áreas tonales y lineales en la misma obra. Por otro lado, el poco peso del 

lienzo permite trabajar a gran escala de forma portátil. 

Los defectos de los colores del óleo, como el agrietamiento, el amarilleamiento o el 

oscurecimiento, pueden eliminarse o minimizarse corrigiendo la manipulación y eligiendo 
correctamente los medios. 

los aceites secantes, como el aceite de linaza, el aceite de nuez y el aceite de amapola, se utilizan 

como aglutinantes con los pigmentos para óleo, aunque el más popular es el aceite de linaza. Se pueden 

pintar óleos y otros medios pictóricos con cualquiera de estos aceites. El aceite de amapola es el más 

pálido y se amarillea menos que el de linaza; por ello, resulta muy adecuado para óleos blancos, 



y se seca más despacio que el de linaza o el de nuez. Este último, a su vez, se seca más lentamente que 
el de linaza, y permite pinceladas finas y detalladas. 

Algunos pintores prefieren este tipo de aceite porque proporciona un medio pictórico rico y cristalino. 

Los aceites secantes tienden a formar una película sólida al exponerlos al aire, lo que proporciona 
una superficie luminosa e intensa. 

El proceso de pintura al óleo se basa en la aplicación de sucesivas capas. El soporte puede ser un 

panel rígido o un lienzo flexible. La capa de encolado (una solución de cola de piel de conejo y agua) 
sella el soporte y protege el lienzo de las influencias destructivas del aglutinante del óleo. Después, 

se aplica una base de gesso (una solución de tiza, cola de piel de conejo y aceite, en caso necesario) 

para proporcionar una superficie receptiva Y uniforme a la capa de pintura. las capas opcionales son 

la imprimación (velo puro de color), que se aplica sobre el gesso, y el abbozzo (esbozo) o dibujo tenue, 

que puede aplicarse con carboncillo, tiza, acuarela, temple o tinta. la pintura puede iniciarse con 

el grisaille, una capa base monocromática, también llamada «color muerto», o bien con una capa 

base policromática. 
Existen dos métodos para pintar un óleo: 

1. Pintura indirecta, en la que el color se basa en el intercambio sistemático de una serie de 

capas de veladuras cálidas, oscuras y transparentes, así como de veladuras blancas o casi 
blancas frías (glacis) con varios grados de translucidez y opacidad. la técnica se conoce 

como «veladura» debido a las oscuras tonalidades puras que son transparentes, como el 

azul índigo. Cuando la veladura se aplica sobre un blanco o casi blanco, proporciona calidez, 
tanto si las tonalidades son cálidas como frías. El «glacis» es la fina aplicación de colores 

opacos blancos o casi blancos como el amarillo de Nápoles, que crean una frialdad relativa 

cuando se aplican sobre las tonalidades oscuras. En italiano la palabra utilizada es velare 
(«velar»), tanto para la veladura como para el glacis. 

2. Pintura directa, en la que la pintura se aplica en una capa o olla primo («al principio»). 

Los efectos finales se consiguen en la aplicación inicial de la pintura. 

Al pintar con óleo se debe tener siempre presente la regla de «graso sobre magro». Las capas de 

color con más aceite (graso) deben aplicarse sobre una capa base que contenga menos aceite y que, 

por tanto, es menos flexible (magro). Pintar colores diluidos o magros sobre colores grasos causa 

agrietamiento con el paso del tiempo: la capa de pintura superpuesta no puede ajustarse a las 

expansiones Y contracciones de la capa base debido a los cambios atmosféricos y de temperatura. 

Breve resumen de lo técnica: 

• Prepare la superficie del soporte (lienzo o tabla). 

• (opcional) Aplique una imprimación, una fina capa de velo de color con temple o aguarras. 

• (opcional) Cree un abbozzo (esbozo) directamente sobre el lienzo con carboncillo, tiza, acuarela, 
temple al huevo o tinta. 

• Cree un grisoille (capa base monocrómática) o una capa base policromática. 

• Pinte indirectamente mediante una veladura o un glacis, o, directamente, húmedo sobre húmedo, 
sobre el lienzo o tabla. 
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SOPORTES, TAMAÑOS Y BASES 

Lienzo 

Utilice una escuadra Para 
asegurarse de que las esq . 
~e los bastidores están en ~~na: 
angulas correctos. s 

Sostenga la tela tensa y 
grápela con una o dos grapas 
colocadas en la mitad de cada 
bastidor. A continuación, vaya 
grapando cada bastidor poco 
a poco desde el centro a los 
extremos, alternando lados 
a medida que avanza para 
mantener la tensión uniforme 
hasta que llegue a las 
esquinas; entonces, dóblelas 
y grápelas a los bastidores. 

No es necesario trabajar sobre lienzo al pintar al óleo; sin embargo, dado que este medio es más 

flexible, se recomienda trabajar con lienzo para que el proceso de creación de obras grandes resulte 

menos pesado. Además, el lienzo ofrece una textura física análoga a la superficie rugosa de una hoja 

de papel prensado en frío. En algunas áreas los medios se hundirán en las ondulacíones y en otras 

se aposentarán en la parte superior, lo que proporciona un elemento adicional de interés y juego 

visual. Si decide utilizar una tabla preparada con gesso auténtico, consulte los capítulos anteriores 

para saber cómo preparar la tabla o panel y aplicar el qesso tradicional. Los métodos de cada uno 

son diferentes, pero ambos son adecuados para una superficie de pintura al óleo. 

También se puede utilizar un gesso a la media creta sobre el panel, que reduce la absorbencia Y 

so!ubilidad de la superficie de gesso auténtico. Algunos pintores prefieren una superficie lisa y sin defectos 

c.on menos absorbencia para mejorar las ricas cualidades del óleo aplicado de forma inmediata; para 

dicho propósito, el gesso a la media creta tiene la cualidad de servir como sellante. Siga la descripción 

que viene a continuación sobre cómo preparar y aplicar este tipo de gesso tanto en tabla como en lienzo. 
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Preparación de un lienzo tensado con gesso a la media creta 
[Matenªfalecesariq_: 
cola de piel de conejo. 

Agua. 
Recipiente para baño maría. 

Varita de cristal. 

creta de Bolonia 
Aceite de linaza espesado al sol o aceite de linaza polimerizado. 

Pincel de barnizar suave y ancho. 

Espátula. 
Bastidores y lienzo o lino. 
Grapadora y regla en escuadra. 

En el sentido de las agujas del 
reloj y de arriba a abajo: mezcle lá 
creta de Bolonia con la solución 
de cola caliente, y después añada 
un tercio de una parte de aceite 
de linaza polimerizado a la 
solución de cola/aeta de Bolonia. 
Añada el resto de la solución de 
éóla y aplique el gesso aliienzo. 

El gesso a la media creta, también conocido como «base de emulsión», es una solución de gesso 

auténtico con aceite de linaza espesado al sol o aceite de linaza polimerizado para proporcionar 

flexibilidad. Es una de las pocas bases adecuadas para preparar una superficie flexible para la aplicación 

de la pintura de óleo, aunque también se puede utilizar una base de aceite o aplicar una o dos capas 

muy finas de gesso auténtico. Sin embargo, limitaré mi explicación al gesso a la media creta. 

Receta de la cola: empape una parte de cola de piel de conejo en quince partes de agua durante 

una hora hasta que la cola se hinche. Caliéntela hasta que forme una solución translúcida. 

No deje que hierva, ya que pondría en peligro sus propiedades adhesivas. Compruebe la cola 

con las puntas de los dedos: si se pegan, es que la cola se ha mezclado bien y está lista. 

Prepare la solución de cola de piel de conejo y aplique una fina capa de la misma con un pincel de 

barnizar suave y ancho en la superficie del lienzo tensado. Deje aparte una parte de solución de cola 
de piel de conejo y una parte de creta de Bolonia. 

Mezcle esta última con la suficiente solución de cola caliente como para producir una crema 

espesa Y consistente. Deje que la mezcla se enfríe, y añada un tercio de una parte de aceite de linaza. 

espesado al sol o aceite de linaza polimerizado, gota a gota, mientras remueve a fondo con una varita 

de cristal; vaya añadiendo poco a poco mayores cantidades. Cuando la mezcla se espese, es señal de 

que se han dispersado las gotas de aceite y que la mezcla se ha emulsionado. Añada entonces la parte 

restante de solución de cola a la mezcla hasta que adquiera una consistencia más apta para el pincel. 

Aplique una fina capa de la solución en el lienzo con un pincel suave y ancho. Si fuera necesario, 

raspe Y alise la superficie con una espátula o un cuchillo paleta para que el recubrimiento quede bien liso. 

Transcurrida una hora, aplique una segunda capa fina. Se pueden aplicar hasta cuatro capas fin..ls {cada 

una debe aplicarse perpendicularmente a la última). Espere al menos un día antes de empezar a pintar. 
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PIGMENTOS Y AGLUTINANTE 

Material necesario: 
Aceite de linaza o de nuez prensado en frío. 

Pigmentos secos y cuchillo paleta. 

Espátula. 
Paleta de cristal con superficie pulida con arena 

(véase pág. 121) 

Mano de mortero de cristal. 

Cucharas y varitas de cristal. 

Frascos de cristal pequeños con tapaderas. 

Envoltorio de plástico. 

Bilis de buey (agente dispersante). 

Si prepara sus propias pinturas al óleo, disfrutará de colores de la mejor calidad, con pigmentos puros 

sin aditivos. Fabricar los propios colores es lo más económico, y es una excelente manera de conocer 

las propiedades de los colores individuales. Cada pigmento seco posee cualidades únicas y requiere una 

cantidad diferente de aceite. Algunos colores se benefician de la adición de cera de abejas, resinas y 

otros ingredientes, pero al principio es preferible utilizar los medios más simples para crear colores 

de óleo. Si desea ir más allá, consulte el apartado «Bibliografía». 

La mayoría de pigmentos pueden mezclarse con aceite, salvo algunas excepciones que no son 

miscibles, como el caput mortuum, el rojo arcilla, el negro de manganeso, el grafito y el azul de París. 

A continuación, se expone una lista de pigmentos para iniciarse en la pintura al óleo: amarillo 

indio, amarillo de Nápoles, amarillo de titanato níquel, amarillo de cadmio claro, amarillo Hansa claro, 

amarillo de cadmio intenso, naranja de cadmio, rojo de cadmio medio, rojo permanente, rojo de 

cadmio intenso, rojo de quinacridona, bermellón sucedáneo, azul ultramar, violeta ultramar, índigo, 

azul de cobalto, verde esmeralda, verde óxido de cromo, ferre verte, verde de cadmio, amarillo de Marte, 

Tierra de siena natural, ferre pozzuoli, tierra sombra natural, tierra sombra tostada, rojo de Marte, 

marrón de Marte, negro de Marte, negro marfil, negro humo, blanco de titanio y blanco de cinc. 

Si desea comprar colores de óleo preparados con el objeto de conseguir los mejores resultados 

y experimentar las verdaderas cualidades de los colores y pigmentos individuales, adquiera pinturas de 

óleo de la mejor calidad, con independencia de la fase de aprendizaje en que se encuentre. Los colores 

al óleo de baja calidad contienen sustancias que no son pigmentos. 

Preparación de las pinturas de óleo 
Como regla general, se utiliza una parte de aceite de linaza prensado en frío por cada una a tres partes 

de pigmento seco. Con una cuchara de cristal o cuchillo paleta, tome el pigmento del recipiente Y 

colóquelo en una paleta de cristal preparada (véase capítulo 7). Tenga presente que algunos pigmentos 

son muy finos y difíciles de controlar, por lo que un agente dispersante como la bilis de buey evita que 

las partículas salgan volando por el aire. En caso de manipular polvo muy fino, añada unas pocas gotas 

de bilis de buey y con el cuchillo paleta manipule el pigmento hasta obtener una pasta. 

Con el mismo cuchillo paleta, vierta poco a poco el aceite en el pigmento hasta formar una pasta 

consistente. Después, si está preparando gran cantidad de pintura (y para asegurarse de que todas 

las partíwlas del pigmento se dispersen en la pasta blanda), alterne el uso del cuchillo paleta con una 

mano de mortero de cristal realizando un movimiento en forma de ocho. 
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La mezcla inicial y el uso subsiguiente de la mano de mortero debería llevarle unos veinte minutos 
en total. Añada la mínima cantidad de aceite posible para conseguir una pasta firme, ya que siempre 

podrá añadir más aceite en caso de que, después de preparar la pélsta de pigmento, aún la encuentre 

seca y pulverulenta. A la inversa, resulta hasta cierto punto complicado añadir pigmento para preparar 
colores menos oleosos; es más, añadir demasiado aceite puede provocar amarilleamiento, 

agrietamiento y arrugas en la pintura final. 

Guarde la pintura de óleo en frascos de cristal con tapadera. Antes de cerralos, cubra el pigmento 

con un envoltorio de plástico para evitarque la parte superior de la pasta se seque y forme una piel. 

MATERIALES Y PINCELES 

íMatenalñ~esarib: 
....... - - ~ - -- -
Pincel de barnizar suave y grande. 
Pinceles de cerdas. 

Pinceles de pelo de marta, pelo de ardilla 
o de cerda en bisel. 

Pinceles sintéticos. 

Trapos de algodón suave. 
Cuchillo paleta. 

Paleta de cristal. 

Frascos de cristal. 

Jabón de aceite de oliva y aguarrás 

para limpiar los pinceles. 

'fn el sentido de las a_gujas 
del reloj y desde ta·fotografía 
superior izquierda: primero, 
añada aceite de linaza 
prensado en frío al pigmento, 
y después combine el aceite y 
el pigmento con una espátula. 
A continuación, triture la 
mezda con la mano de mortero. 
El aceite resultante deberia 
tener la consísuncia de um1 
pasta firme. 

Limpie los pinceles en un trapo con un poco de aguarrás y enjuáguelos bien con jabón de aceite de oliva 

Y ag1.1a. A continuación, páselos por la barra para que dejen un fino reguero de aceite de oliva. 
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MÉTODO 

Introducción a la pintura al óleo 

Imprimación 

En el sentido de las agujas del reloj 
y desde la fotografía superior izquierda: 
• Imprimación de aguarrás. 
• Manipulación de la imprimación 
con aguarrás para aportar luz. 
• La Imprimación finalizada. 

Una imprimación es un velo puro de color que se aplica con un pincel de barnizar ancho y blando en la 

base de gesso. También se puede añadir pigmento seco directamente en el gesso para obtener una 

base con tono. De todos modos, dada la calidad óptica del gesso blanco brillante, es preferible la 

imprimación, ya que permite que la base de gesso se vea a través de la fina capa, lo que proporciona 

una fuente de luz desde el interior de la pintura. La base con tono reduce este efecto. 

la imprimación puede prepararse de varias formas. Para producir el líquido, mezcle pigmento 

seco con aguarrás o temple (véase pág. 181 para consultar las instrucciones sobre cómo preparar el 

temple, o bien consulte la receta de cola de piel de conejo en la pág. 142, que es el aglutinante para 

eJ temple). la imprimación preparada con aguarrás y la elaborada con temple funcionan de manera 

distinta; ésta última se seca antes, en unas pocas horas, y no se mueve al aplicar la pintura al óleo, 

mientras que la primera se seca al cabo de un día y se torna un tanto maleable cuando se aplica el óleo. 

Ambas cualidades son interesantes, en función lógicamente de las necesidades de cada obra en 
particular. 

Con una varita de cristal, mez.cle a conciencia una parte de pigmento con quince partes de aguarrás 

o temple (por ejemplo, una cantidad similar a un grano de uva de pigmento con quince partes de 

líquido) en un frasco y aplique la mezcla a la base de gesso seco con un pincel de barnizar. Las medidas 

pueden vanar, pero la veladura debe ser transparente para permitir que el blanco del gesso se vea a 

través. Lo~ pintores de la escuela veneciana utilizaban a menudo una imprimación oscura de un color 

marrón rojizo, sobre el que se basaba el intercambio cálido/frío, oscuro/claro del proceso de pintura. 
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Abbozzo 

◄ 
Giorgione (Gíorgio Barbarelll 
da Castelfranco) 

Retrato de una joven dama (Laura) 
1506 

Óleo sobre lino y madera 
41 x 33,5 cm 
Kunsthistorisches Mu.seum, Viena 

Un abbozzo es un esbozo o dibujo apagado que puede aplicarse con carboncillo, tiza, acuarela, temple 

al huevo, grafito o tinta. Todos estos medios quedarán atenuados durante el proceso pictórico, excepto 

el grafito, que mantiene una presencia metálica más dominante y visible al finalizarse la pintura. Hay 

quienes opinan que ésta es cualidad deseable, porque, proporciona una evidencia ffsica del dibujo. 

Empiece construyendo un espacio pictórico con un esbozo apagado y burdo en la superficie pictórica. 

Elimine el exceso de pigmento contenido en el carboncillo o la tiia con un pincel seco y suave, o bien 
ton una pluma para que no contamine el color de la capa base. 



Capa base 
Existen varias formas para crear una capa base sobre la que asentar la estructura de tonos (formas 

descritas en términos de grados de luminosidad de lo oscuro a lo claro) y que sirva corno guía 

para conformar una composición. 
La imprimación es el sustituto de la capa base monocromática, se haya aplicado o no 

un abbozzo. varia de color según las necesidades y puede ejecutarse en tres tonos para crear una capa 

base tonal a partir de tres soluciones con aguarrás o temple corno vehículo líquido: una más 

concentrada, la segunda más diluida y la tercera más diluida que la última. Aplique estas capas con 

pinceles suaves. El temple se seca en unas pocas horas, mientras que la solución de aguarrás puede 

tardar hasta un día en secarse. 
El grisaille es un capa base monocromática creada con tonos de gris para indicar gradación 

y modelado. Se pueden preparar soluciones de pintura diluidas con una base de temple, aguarrás 

0 de pigmento triturado en aceite y con aguarrás añadido. Aplíquela con pinceles suaves. 

◄ 
Margaret Krug 

Nokomis 
1998 

óleo con pigmentos y aguarrás 
22,3 x 22,3 cm 
Colección de la artista 

Primero, apliqué una imprimación 
pura de amarillo de Nápoles con 
aguarrás ligeramente pigmentado. 
Para proporcionar variedad de grises, 
utilicé pigmento tierra sombra natural 
mezclado con índigo, verde tierra 
y gris de Payne. Trituré y mezclé los 
pigmentos con aceite de linaza y 
aguarrás para conseguir unos colores 
diluidos, y después los apliqué sobre 
la imprimación para crear la capa base 
de grisaille. Usé la pálida imprimación 
como tono más claro y decidí dejar 
la pintura inacabada. 

Una capa base se puede crear utilizando lo que se llama un «blanco para capa base».Mezcle una parte. 

de óleo de color blanco de grano grueso (tradicionalmente, blanco de plomo), combinado con muy 

poco aceite, con una parte de temple de color blanco, que es pigmento blanco triturado en partes 
iguales de agua destilada y yema de huevo, para crear un blanco de capa base con una consistencia 

cremosa Y densa. Si lo desea, añada un poco de ocre amarillo y tritúrelo bien con un cuchillo paleta 
para que el color no quede demasiado frío. Para este método, utilice un velo de imprimación bastante 

oscuro para facilitar la creación de tonos medios y oscuros. Para ello, aplique el blanco de capa base en 

varios grados de grosor, como si dibujara con tiza blanca sobre negro pizarra para crear sombras. 
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Blanco de capa base: primero, prepare el 
blanco de temple al huevo, después añada 
una cantidad igual de óleo blanco de 
plomo al temple ya preparado; finalice 
triturando juntos el temple y el óleo con 
una mano de mortero. 

Para crear tres tonos, utilice el velo de imprimación oscuro corno el tono más oscuro; aplique 

finas capas de blanco de capa base, dejando que la imprimación se vea a través de ella, como valor 

o tono medio, y aplique una tercera capa de color más gruesa corno tono más claro. El blanco de capa 

base favorece un secado rápido debido a la adición de temple al huevo. En una hora o dos se podrá 

continuar con el trabajo si la superficie está seca al tacto, y el blanco de capa base se puede usar en 

cualquier fase del proceso pictórico, como el blanco para glacis, al que se le puede añadir cualquier 

tonalidad en pequeñas cantidades para facilitar la inflexión cromática deseada. Para crear una capa 

base policrornática, la primera capa de color puede bloquearse en colores de óleo diluidos como guía 

para conformar la composición y los efectos de color. 

Con independencia del método que utilice, la pintura debe mantenerse siempre dentro de un 

estrecho margen de tonos y ser muy clara, pero bien definida en esta etapa, como un pálido espectro 

de la pintura final. Los claros deben ser más oscuros y los oscuros más claros de lo que se quiera para 

el trabajo final. Para formas y detalles de color, existen dos técnicas: la directa y la indirecta. Se pueden 

utilizar ambas en una sola pintura, ya que el óleo permite una gran variedad de enfoques. 
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MÉTODO: PINTURA INDIRECTA 

Aplicar color local 

-<1 

Isabel Bishop 
Mujer joven 
1937 

Óleo y temple al huevo sobre Masonite® 
76,2 x 54 cm 
Pennsylvania Academy of the Fine Arts, 
Filadelfia 

Esta obra se pintó mediante el método 
del óleo indirecto con capa base de temple 
al huevo sobre panel de gesso. 

Tradicionalmente, el núcleo de una pintura indirecta es una capa base sobre un velo de color oscuro 

sobre una base de ges!'.o blanco. Complete el obbozzo y un tipo de capa base. 

Según el método que haya escogido, será necesario dejar que la capa base se seque durante 

dos días. A continuación, ya podrá a aplicar color tonal o local velando con tonalidades oscuras 

transparentes y realizando glacis con tonalidades blancas o casi blancas semiopacas. Aplique pintura 

con un pincel suave, un cuchillo paleta, un trapo suave o con una combinación de estos medios. 

Cuando utilizo colores de fabricación industrial que contienen demasiado aceite, suelo extraer la 

cantidad de pintura que voy a usar en una toalla de papel y dejo que ésta supure el exceso de aceite. 

En estas primeras etapas, la pintura indirecta debe poseer poco o nada de brillo. las veladuras oscuras 

y puras (transparentes), preparadas con colores al óleo puros sin aguarrás ni aceites añadidos y 

-aplicados con un pincel o trapo, deben tener un aspecto seco. Las tonalidades blancas o casi blancas se 

pueden obtener con el blanco de capa base o con un blanco bajo en aceite, como el blanco de plomo. 

Se pueden añadir pequeñas cantidades de ocre amarillo o verde tierra en forma de pigmento seco u 

óleo preparado; mézclelas bien con pigmento blanco para obtener calidez o frialdad relativa. El blanco 

de capa base, que contiene temple al huevo, se seca con rapidez y permite aplicar encima más 

veladuras oscuras puras. 

Como sucede con el temple al huevo, la pintura al óleo indirecta es sistemática. Emple las 

fórmulas de aplicación del color local descritas en el capítulo 7, que trata sobre el temple al huevo para 

cielo, paisaje, ropas, cabellos y carne. Sin embargo, en lugar de aplicar una red de finas líneas para 

crear velos de color, puede simplemente aplicar un velo sólido puro de color con un pincel o trapo. 

Si está pintando un paisaje, aplique una imprimación oscura, como el terre pozzuoli. Para crear 

una estructura de valores y una guía sobre la que construir 1a composición, aplique una capa base blanca 

utilizado la imprimatura como el valor más oscuro. Aplique el blanco en capas muy finas para el tono 

medio y una capa algo más gruesa para el tono más claro. Para el cielo, plnte el tinte azul tal y como 

se describe en el capítulo 7, pero aplique velos sólidos de color en lugar de pinceladas paralelas finas. 
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El terre pozzuolifunciona bien para calentar el verde del follaje, que adquiere un aspecto frío 

cuando se aplica sobre el gesso blanco. Antes de aplicar los colores del follaje, añada negro puro 

en los troncos de los árboles y una mezcla de negro Y rojo tierra allá donde vaya a aplicar los verdes. 

Si la pintura presenta un aspecto apagado o gris en cualquier punto del proceso, aplique 

el blanco de capa base para asegurar la frescura antes de aplicar la subsiguiente veladura oscura. 

una manera efectiva y pura de pintar la carnación con óleo, empleada con enorme éxito por 

el pintor Jean-Auguste-Dominique lngres, consiste en dejar las áreas de carnacíón intactas mediante 

una imprimación o capa base, y seguir el método descrito en el capítulo 7 aplicando una O dos finas 

capas de terre verte, mezclado con blanco, encima del gesso blanco. Por último, sombree con tierra 

sombra natural o verdaccio, aplique el rosetta, después los tintes de carnación y continúe como 

se ha sugerido. El frío pigmento terre verte combinado con el cálido rosetta enriquecerá los tonos 

de carnación. 
Aunque la superficie no debería tener brillo durante el proceso pictórico, puede a añadir 

de forma gradual un poco de aguarrás a los colores y utilizar después un medio pictóñco de óleo. 

Una vez.completada la pintura, ésta sí puede tener brillo. 

En el sentido de las agujas del reloj 
y desde la fotografía superior 
izquierda: aplique primero el 
blanco de capa base sobre la 
imprimadón, después extraiga 
frotando el blanco de capa base 
con un trapo de algodón suave en 
las áreas apropiadas; por último, 
construya el color con veladura. 
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Medios: aguarrás y aceite para un 
medio para pintura al óleo simple. 

Un medio para pintura al óleo simple 
La técnica de la veladura es simple, pero la construcción física de una pintura al óleo es compleja, 

y la adición de un medio para pintura complicado puede llevar al deterioro de la superficie pictórica. 

Lo mejor es utilizar un medio para pintura simple que no incluya el barniz. los barnices dammar u otros 

tipos pueden disolverse con las subsiguientes aplicaciones en veladuras que incluyan un disolvente, y 

pueden extraerse durante la limpieza o restauración. El medio para pintura simple consta de una parte 

de aguarrás y dos partes de aceite de linaza polimerizado o espesado al sol, o bien de aceite de nuez 

(que no se seca tan rápidamente como el de linaza, pero proporciona una cualidad más cristalina 

y rica, que algunos pintores prefieren). 

Mezcle un poco de medio para pintura con pintura de óleo para conseguir una película fina y 

trcmsparente, y aplíquela con un pincel o un trapo suave. Para seguir la regla de «graso sobre magro», 

espere a mezclar la pintura con el medio hasta que esté cerca de la etapa final de la pintura. Si necesita 

aplicar veladurac; adicionales, añada un poco más de medio a cada capa superpuesta, o bien añada una 

gota de aceite al medio para pintura antes de añadir éste a la pintura para realizar un glaseado 

adicional. Una característica de la pintura al óleo, sobre todo en la veladura, es su lentitud de secado. 

Se pueden añadir secantes, pero no es recomendable, ya que aportan una complejidad indeseable que 

puede causar deterioros, como el agrietamiento. Para favorecer el secado, añada un pigmento tierra 

metálico, que actúa como secante para el aceite de linaza, 

Utilice la mínima cantidad posible de medio para evitar el amarilleamiento o el oscurecimiento 

causados por el uso excesivo de aceite. Se puede evitar el medio para pintura aplicando una capa base 

seca e incorporando la pintura en una fina película con un trapo o un pincel de cerdas. 

Para evitar el punteado (pequeños puntos de color), el glacis fino debe extenderse en grandes 

cantidades. Trabaje en toda la superficie para conseguir un efecto pictórico amplio y obtener así un 

conjunto más unificado. Al velar o realizar un glacis, intente cubrir toda la pintura con una veladura oscura 

y cálida en una capa y un tono semiopaco y frío en la siguiente. Cubra la pintura más a fondo en unas áreas 

que en otras, según el caso, y después elimine con un trapo suave el exceso de velo de color donde sea 

necesario para dotar de unidad pictórica al cuadro. 

Para evitar que una tonalidad oscura se pierda en otra, aplique siempre veladuras oscuras muy 

finas sobre áreas bastante claras, no oscuras. Como alternativa ocasional, se puede añadir un poco 

de blanco a la tonalidad oscura pura, pues el blanco es viscoso, tiene cuerpo y crea textura, de forma 

que un velo oscuro muy fino, aplicado sobre el blanco, se adherirá a las hendiduras hechas por el pincel 

en la capa de pintura. Esto produce modulaciones de color similares a las que se pueden hallar en 

la naturaleza. El blanco se puede aplicar a lo largo de todo el proceso de pintura para proporcionar 

frescura. 

Introduzca pinceladas brillantes en toda la pintura antes de aplicar la veladura final. Cuando 

esté a punto de finalizar la pintura, puede aplicar una veladura final oscura y muy fina para rebajar Y 

armonizar los pequeños toques brillantes de la pintura no velada. Cualquier área que necesite frescura 

o énfasis es susceptible de recibir una aplicación del blanco de capa base. 

Por último, una precaución que debe recordar cuando pinte indirectamente con óleo: si añade 

aceite con demasiada rapidez durante el proceso de pintura indirecta al óleo, los efectos claros 

y luminosos pueden quedar desplazados por una mezcla espesa e incoherente. 
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TÉCNICA: PINTURA INDIRECTA 

la pintura indirecta consiste en construir el color local a partir de un intercambio sistemático, que 
implica aplicar capas de veladuras cálidas transparentes y veladuras frías blancas o casi blancas 

semiopacas. Me centraré en la técnica empleada por los pintores de la escuela veneciana-Giorgione, 
Giovanni Bellini, Tiziano y Tintoretto-y, en última instancia, por el español Veláiquez. El uso estructural 

del color, las estrategias lineales de los pintores de temple al huevo en caballete y el uso de formas 
opulentas e hinchadas son algunos de los motivos por los que los artistas venecianos del siglo xv 
volvieron a la pintura al óleo. El efecto pictórico se consigue por el contraste de luz y sombra, además 

de por el intercambio de tonalidades cálidas Y frías . 

... 
Tiziano 
La Venus de Urbino 
1538 

Óleo sobre lienzo 
119 x165 cm 

Galería de los Uffizi, Florencia 

El objetivo de los pintores de la escuela veneciana era la perfección de los colores para producir, 

por ejemplo, tintes de gran delicadeza en la carnación aplicando pigmentos claros en capas muy finas 

sobre oscuros relativos. Para conseguir un frío acabado perlado, el rojo cálido mezclado con un poco 

de negro, que proporcionaba oscuridad, se velaba con un tinte más claro. A la inversa, si se aplicaba un 

color diáfano bastante oscuro sobre un color más claro, se podía garantizar la delicadeza en los ton~ 

cálidos. Los pintores venecianos deseaban conseguir un confortable equilibrio y un intercambio 

constante, uniforme y ligero, entre tonalidades cálidas y frías. Hay más fuerza en la frescura producida 

por un tono claro sobre otro oscuro que en la producida por un tinte frf o sólido, Y existe más 

luminosidad real en un color velado que en una mezcla atómica de una pintura directa opaca. la luz no 

es reflejada sólo por la superficie, sino que viaja a través de los velos de color Y es refractada Y reflejada 

desde las capas inferiores. En su relación dinámica, los colores de las capas superiores influyen en el 

aspecto de los colores de las inferiores. 
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T (inferior) 

Giorgione 
lo tempestad 
hacia 1507 
Óleo sobre lino 

83 x 73 cm 
Galería dell 'Accademia, Venecia 

La exquisita y refinada delicadeza en la 
manipulación de la pintura se reservaba 
para las etapas finales de la pintura, 
mientras que el enfoque inicial de la capa 
base era burdo y atrevidamente vigoroso. 
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► 
Francisco de Goya y Lucientes 
lo condesa de Altomira con su hijo, 

María AgusUna 
hacia 1787-1788 

óleo sobre lienzo 

195x 115 cm 
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

Goya utiliza con frecuencia una imprimación 
clara de color amarillo-rojo arcilla sobre 
una base de gesso blanca. Sobre esta 
imprimación, trabaja libremente con blanco 
para crear una capa base. Los tonos 
madreperlados se consiguen mediante 
veladuras superpuestas. Gaya no fuerza 
los colores individuales más allá del tono 
general de la pintura. De vez en cuando, 
crea una capa base grisaille sobre la base 
de gesso, que luego velaba ligeramente 
con colores locales. 

... 
Albert Pinkham Ryder 

Trabaiodores en el mar 
hacia 1880·1885 

Óleo sobre madera 
29,2 x 30,5 cm 
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

las capas de veladura se acumulaban 
a medida que Ryder trabajaba en una 
imagen, a veces durante meses o años. 
De hecho, se cree que los aceites de secado 
lento pudieron ser la causa del ruinoso 
estado de esta obra. Las capas densas 
de pintura se han movido hacia la parte 
inferior de la tabla, pero la pintura sigue 
transmitiendo una excelente panorámica 
de la personal visión artística del pintor. 

◄ 
Joseph Mallord William Turner 

Pacífico entierro en el mar 
1842 

Óleo sobre lienzo 
87x86,S cm 

Tate ©2007, Londres 

La tosca subestructura contrarresta la 
suavidad de los glacis hechos con blanco 
V las veladuras ejecutadas con igual 
tratamiento. 



"' . h Stanton Mac Donald·Wílg t 
~ e azulado 
~ 
1918 
óleo sobre lienzo 

91 4 x 127 cm 
W~itney Museurn of American Art, Nueva York 

Mac oonald-Wr_ig~t ~retendía crear volumen 
espacio ilusorio unJCamente con color. 

~ue el cofundador ~e un mo~im_i~nto artístico 
llamado «SincromIa», que s1gnif1ca «con 
color». Aplicaba capas de colores para crear 
mezclas ópticas y se valía de la ciencia del 
color para facilitar el avance y retroceso de 
los volúmenes. Se inspiraba en los frescos 
que Miguel Ángel ~intó_ en_ la Capill~ Sixtina, 
donde el genial artista 1tahano creo volumen 
en las figuras con color. 

A 

Ad Reinhardt 

Pintura abstracto, azul 
1953 

Óleo sobre lienzo 
127 x 71,1 cm 
Whitney Mus f . eum O American Art, Nueva York 

A primer · t un Td ª vis a, esta obra de Reinhardt parece 
entº 1 0 rectángulo azul, como cuando uno 
la 

I
ra en una habitación antes de encender 

me~~d:n ~ que ~odo parece oscuro. Pero a 
. _q e la vista se acomoda empieza 

a perc1b1r rectán 1 . ' 
El artista a .. gu os en vanos tonos de azul. 
t phco rectángulos de diferentes 
onos yu~tapuestos Y en capas para crear 

mezclas optlcas. 

A 

Mark Rothko 
Azul, amorillo, verde sobre rojo 

1954 

óleo sobre lienzo 

1,9 X 1,6 m 
Whitney Museum of American Art, Nueva York 

Rothko aplica capas de velos de color para 
crear nuevos colores ópticamente con ayuda 
de grandes pinceles de decoración. Aplica 
las técnicas de los viejos maestros, que 
impulsan la luminosidad del color, y lo 
adaptan para que encaje en su estilo 
personal. Para generar un color base o 
imprimación, Rothko mezcla pigmentos 
secos con solución de cola, con lo que los 
subsiguientes velos de color entablan una 
relación dinámica con el color base. 
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MÉTODO: PINTURA DIRECTA 
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◄ 
AmySíllman 

flamlet 
2001-2002 
Óleo sobre lienzo 
1,8 X 2,1111 

Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

Sillman se interesa por la idea de la 
secu~ncia _narrativa, ya que cuando trabaja 
con oleo siente que está haciendo una 
pintura en muchas capas. Sin embargo, 
cuando el producto está acabado, sólo se 
puede ver la capa superior, que es una 
combinación de todo lo que ha sucedido. 
En su obra, se intenta mostrar dicho 
proceso en sucesivas capas. 

◄ 
Franz Kline 

Sin Titulo (Estudio para "Mahoning") 
hacia 1951 
Tinta sobre papel 
22,9 x 30 cm 

Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

◄ 
Franz Kline 

Mahoning 

1956 
óleo sobre papel, collage y lienzo 

2x2,5 m 

Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

Kline creó numerosos bocetos pequeños 
relacionados con esta obra. Valiéndose 
de un proyector Bell-Opticon, a~plió \i 
proyectó uno de ellos sobre un lrenzo. 
boceto proyectado sirvió como gula par~ 
las manchas que debian hacerse. Despu 

5
' 

Kline aplicó pintura directamente con un 
pincel de decorador grande. Las 
espontáneas pinceladas u húmedo sobre 
húmedo» expresan velocidad Y fuerza. 



J,,.. 

Claude Monet 
Catedral de Rouen (detalle) 

1893 

óleo sobre lienzo 

91 x63 cm 
Museod'Orsay, París 

Monet empleó métodos directos e 
indirectos para plasmar la luz cambiante y 
las condiciones atmosféricas de la escena 
desde la ventana de su estudio en Rouen, 
Francia. En algunas áreas se aprecia un 
fuerte empaste, mientras que en otras, 
como el cielo, casi no hay pintura. Monet 
retocó éste y otros trabajos pertenecientes 
a la misma serie del periodo de tres años. 

' ¡ 
• 1 

~l 
" 

' . " !r ' 
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J,,.. 

Willem de Kooning 
Puerta al río 

1960 

Óleo sobre lienzo 
2x1,7m 

Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

◄ 
David Park 
Cuatro hombres 

1960 

óleo sobre lienz.o 

1;4x2,3 m 

Whitney Museum of American Art, 

Nueva York 

Una alternativa para cubrir la superficie pictórica capa a capa es la técnica al/a prima, o pintura directa. 

En este caso, la pintura se completa en una capa y en una sola sesión. las pinturas que se emplean son 

baStante opacas Y se aplican con el método húmedo sobre húmedo. Et enfoque del dibujo es 
espontáneo Y la pincelada es pictórica. Es como acabar la etapa final de una prntura indirecta aplicandº 
pintura diluida con un pincel o trapo grande para tapar y construir la composición, Y después finalizar 

con pinceladas definitivas. 

Dada la versatilidad del medio pletórico del óleo, estas sugerencias son sólo el principio. 
De hecho, las técnicas de pintura directa e indirecta se pueden combinar. No deje de experimentar 

de ese modo, familiarizarse con las propiedades de este medio y de su vasto potendal. 
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BARNIZ 

una pintura al óleo tarda al menos un año en secarse lo suficiente como para poder barnizarla. 

Si es el caso, se recomienda guardar la pintura en cuestión en algún lugar elevado a salvo del polvo 

y otros contaminantes atmosféricos. Con todo, no es imprescindible barnizar un óleo, ya que 

es resistente al agua y, además, el barniz puede amarillearse con el tiempo y añadir un brillo general 

a la composición. Asimismo, el barniz mate puede dar un aspecto nuboso y limitar la luminosidad del 

color. Lo ideal es que el barniz se extraiga y se aplique de nuevo cada cuarenta años. 

El barniz tradicional es de resina dammar Y trementina, Y se aplica con un pincel de barnizar O una 

esponja. Existen barnices sintéticos modernos que se aplican en spray con capas finas. Además, una 

pintura también puede barnizarse con cera. 

TÉCNICA 

~Éj~rcicl"Q_s - -
Crear una pintura al óleo efectiva puede ser muy simple. Los pintores venecianos del Renacimiento nos 

suministraron hace siglos el lenguaje para crear una unidad pictórica. La fina capa de imprimación puede 

mantener una presencia visible durante todo el proceso pictórico de modo que ablande y fusione los 

contrastes de tonalidades cálidas y frías, así como los tonos claros y oscuros, en un conjunto unificado. 
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◄ 
Margaret Krug 
Junto al gran y brilfante mar 
1999 
Óleo sobre madera 
10,2 x 12,7 cm 
Colección de la arti'sta 

Para mantener un efecto pictórico 
unificado, apliqué una imprimación 
de amarillo de Nápoles sobre la base de 
gesso. Creé una capa base pálida Y 
policromática con pigmentos secos 
suspendidos en soluciones de cola_ 
de piel de conejo (temple). Despues, 
apliqué óleo en sucesivos velos d~ 
colores oscuros translúcidos y cáhdos, 
así como de col~res claros semiopacos 
y fríos para crear un sutil intercambio 
entre tonalidades cálidas y frias. 



!füercicio·,1 _ _ _ ·--
Construya una unidad pictórica a partir de los contrastes de luz y sombra, así como d;ji~ ambio d e­
tonalidades cálidas y frías. 

Escoja cualquier tema y realice un boceto pequeño en blanco y negro para determinar la 

transición de tono claro-oscuro, así como para definir una composición general completa. Prepare el 

lienzo o tabla de madera con una base de gesso. Para proporcionar una polarización de la tonalidad 

(el color predominante de la composición) Y un efecto pictórico unificado, aplique una imprimación. 

consulte su boceto para hacer un leve abbozzo. Cree una capa base mono y policromática tal y como se 
describe arriba. Deje que la superficie pictórica se seque durante al menos dos días. Mientras consulta 

el boceto y la escena, o cualquier fuente visual que haya escogido, aplique los colores locales velando 

con colores oscuros muy finos sobre la capa base para crear calidez. Después, haga un glacis con pintura 

de óleo blanca o casi blanca semi opaca. Continúe aplicando velos de color de forma uniforme sobre 

toda la pintura hasta obtener un conjunto armonioso. 

f1·ercicio .2 . -
Cree una pintura de género (una pintura que retrate escenas domésticas y de la vida cotidiana) con 

un doorsien («vista a través)) en holandés, o una vista que ofrece un panorama del mundo exterior); 

de hecho el término doorsien puede significar tanto una vista de un espacio exterior como de otra 

habitación. 

Para este ejercicio, escoja un espacio interior con una obertura, como una puerta o ventana, que 

de a un espacio exterior. Si tiene la oportunidad, fíjese en cómo el material exterior situado a una gran 

distancia parece algo frío, y en qué dirección viene la luz. Empiece realizando un boceto para definir la 

información general y completa de la escena, no la particular. Cree un abbozzo en la superficie pictórica 

preparada y continúe la idea del boceto en la pintura reflejando sólo las áreas generales grandes. 

Complete una pintura directa o indirecta tal y como se describe arriba. Cuando se encuentre en las 

fases finales de la pintura, aplique toques de acabado para avivar y definir los detalles concretos. 

A 

Giovanni Bellini 

Mujer desnuda ante un espefo 
1515 

Óleo sobre lienzo 
62x 79 cm 

Riverdale-on-Hudson, Massa.chussets 

... 
Edward Hopper 
Sol en uno salo vocfa 
1963 

óleo sobre lienzo 
74,2 x 101,6 cm 
Colección privada 
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ORÍGENES 

Las resinas acrílicas se hicieron populares como pinturas artísticas a finales de la década de 1940. Las 

pinturas sintéticas, como las de los automóviles y los esmaltes para muebles, ya habían salido al 

mercado con anterioridad, y habían experimentado con ellos Pablo Picasso (1881-1973) y Jackson 

Pollock (1912-56). Algunos artistas utilizaron pinturas domésticas obtenidas a partir de resinas 

alquídicas en la década de 1930, pero hasta los años setenta se comercializaron como pintura artística. 

Muchos artistas contemporáneos emplean pinturas acrílicas Y alquídicas porque son bastante 

sencillas de manipular y adquieren un aspecto muy similar al del óleo. Si bien las pinturas con resinas 

acrílicas y alquídicas no poseen la naturaleza a la vez translúcida y rica de los óleos, ofrecen un aspecto 

más brillante y se prestan a amplios y llanos planos de color. Los acrílicos pueden ser un sustituto más 

adecuado pa.ra imitar, pero no duplicar, las características y aspecto reales del temple. Es una buena idea 

experimentar con pinturas sintéticas para determinar las formas en las que pueden resultar más útiles. 

Algunos artistas utilizan pigmentos de interferencia para producir una superficie lustrosa y rica al 

emplear acrílicos. Estos pigmentos consisten en finas láminas transparentes, como la mica, recubiertas 

de una película de finura microscópica que tiene un índice de refracción mayor que el de la lámina. 

Dichas láminas recubiertas, conocidas como <(plaquetas», reflejan y transmiten simultáneamente la 

luz. La evolución gradual que va del óleo a los acrílicos se produce después de la primera transición que 

va del temple al huevo al fresco y al óleo. A simple vista, es fácil llegar a la conclusión de que los medios 

sintéticos se adaptan mejor a las necesidades del artista contemporáneo, y que pueden imitar los 

medios tradicionales. Pero lo cierto es que el aprendizaje experimental permite integrar estos sistemas 

pictóricos en los procesos de trabajo y comprobar que el presente y el futuro se basan en las enseñanzas 

del pasado. En última instancia, los medios pictóricos son siempre pigmentos y aglutinantes aplicados 

a una superficie. 

En este capítulo se analizan las pinturas de emulsión acrílica, ya que son las más populares entre 

los artistas contemporáneos, mientras que las de resinas alquídicas y de solución acrílica se abordan 

en menor detalle. 
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◄ 
MayStevens 
Miedo y deseo 
1996-1997 

Acrílico sobre lienzo 
2,1 X3,6 m 

Colección privada 

_Esta obra se pintó en un lienzo no tensado 
enganchado a la pared, que en un . . 
momento dado se descolgó·y se colocó 
en el suelo. Stevens elabora sus ideas 
durante el proceso, respondiendo a los 
medios a medida que éstos reáccionan 
a sus movimientos. · · - - · 

.A. 

Barbara Takenaga 
Abalorios venédanos 
2005 
Acrílico sobre tabla de madera 
61 x50,8cm 

Me Kenzie.Fine Art, Nueva York 

El proceso de Takenaga es lento! repetitivo 
Y sistemático, Y se basa en un numero 
restringido de elementos: líneas, drculos, 
y simetría radiante. utilizando pintura 
acrílica fina, la artista empieza desde el 
centro Y trabaja hacia los extremos llenando 
el espado con puntos que cambian de escala 
y color. En sus obras se genera una sensación 
de paso del tiempo mediante la acumulación. 

Frecuentemente considerados explo~fon 
es cósmicas psicodélicas, patrones obse~ivos 
o diagramas científicos invertidos seme¡antes 
a cartones, los cuadros de Tak~na~a ~ratan 
del delo; unas veces utilizan cliches visuales. 
Y otras un 11revisionismo» pe~onal. Sus 
pinturas son elegiacas, evocativas e. lnduso 
divertidas, con un daro carácter acustico 
visual. 
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PROPIEDADES 

Pinturas de emulsión acrílica 

Las pinturas de emulsión acñlica contienen una resina acrílica emulsionada con agua que actúa como 

aglutinante y diluyente. También conocidos como «colores poliméricos o polímeros sintéticos» 

(en museos), este tipo de pinturas constituyen el medio sintético más popular debido a su facilidad de 

aplicación, a su diluyente inocuo y limpio, así como a la flexibilidad de la superficie. Por lo tanto, a 

diferencia del óleo, la regla <<graso sobre magro)) no es en este caso de obligado cumplimiento. A pesar 

de que la superficie final presenta un aspecto similar al del temple o el óleo, dependiendo de la manera en 

que se apliquen este tipo de pinturas se comportan de forma diferente. Una vez aplicadas, la fina película 

de líquido translúcido y de color blanco lechoso se seca rápidamente a medida que el agua se evapora y la 

resina forma una capa porosa continua, no amarilleante y resistente al agua, que no se vuelve quebradiza 

con el paso del tiempo a menos que se exponga a temperaturas inferiores a 4,4 ºC. Las pinturas acrílicas 

no deben trasportarse en vehículos sin calefacción en caso de temperaturas bajas ya que la película de 

la pintura podría agrietarse. Una vez completada la pintura, la superficie tarda un mes en fraguar, así que 

debe manipularse con precaución durante ese tiempo para evitar agrietamientos. Las capas de pintura 

secas no presentan un aspecto tan claro como las del óleo, las soluciones acrílicas o las pinturas alquídicas, 

puesto que la película de pintura seG3 es menos translúcida y menos saturada. 

Hasta la fecha, los acrílicos no se han podido someter aún a la prueba del paso del tiempo, y son 

pocos los datos de que se disponen como para establecer pauta alguna que asegure la longevidad. Dado 

que la capa de pintura se vuelve porosa y retiene el polvo, deber cubrirse con un barniz de solución 

acrílica, y no con cualquiera de los medios mate o brillantes para barnizar que se suministran como 

diluyentes. Estos medios son igual de porosos que las películas de pintura y no se extraen con facilidad. 

Una alternativa al barniz es mantener las pinturas acrílicas en portafolios. Para limpiar este tipo de 

pinturas, lávelas con agua destilada o límpielas con una aspiradora de receptáculo portátil. Algunos 

optan por embadurnar la superficie pictórica con una solución que contiene un elevado porcentaje de 

agua en el aglutinante para obtener velos de color secos y puros. En este caso, la pintura no debe 

limpiarse con agua ni barnizarse, ya que tanto uno como otro proceso podrían deteriorar las cualidades 

de la superñcie pictórica. 

Cada marca de pintura acrílica tiene sus propias características y está elaborada con fórmulas 

ligeramente diferentes. Si se utilizan varias marcas a la vez, podrían formarse ampollas o burbujas en 

la pintura, o ésta podría incluso desconcharse, ya que los productos diferentes pueden no producir una 

mezcla estable o no adherirse unos a otros. Por ello, se recomienda utilizar productos de una misma 

marca, o bien hacer una prueba antes de mezclarlos. 

Pinturas de solución acrílica 
Para este tipo de pinturas, el aglutinante es una resina acrílica disuelta en aguarrás, es decir, el 

aguarrás hace las veces de diluyente. Estas pinturas se comportan de forma sitnilar al óleo, pero 

no se amarillean y son más quebradizas. 

Pinturas de resina alquídica 
Menos usadas que los acrílicos, las pinturas alquídicas contienen resinas alquídicas con aceite modificado 

como aglutinante. El diluyente es el aguarrás o la trementina. Las pinturas de resina alquídica 

se comportan de forma similar al óleo, pero se secan antes, por lo general un día para otro. Es posible 

realizar una pintura indirecta en capas sin tener que esperar tanto como con el óleo, y también se 

pueden aplicar las técnicas directas de húmedo sobre húmedo. Las pinturas alqufdicas mantienen su 

flexibilidad y no se amarillean a menos que el aceite modificante sea aceite de linaza. Normalmente, 
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A. 

Chuck Clase 
Phi/ 
1969 

Polímero sintético sobre lienzo 
2,7x2,1m 

Whitney Museum of American Art, Nueva York 

Chuck Close opta por un formato de cuadrícula 
para transferir meticulosamente, con pintura 
en lienzo, cada celda desde su cuadrícula· 
correspondiente sobre una imagen fotográfica. 

... 
Alan Shields 
Pequeño ferry azul (Boy-Belly) 
1968-9 

Hilo y polímero sintético sobre lienzo 

332,6 x 148 cm 
Whitney Museum of American Art, Nueva York 

Alan Shields combina color aollico teñido con 
puntadas de hilo sobre lienzo de lona no 
tensado ni encolado, al que se ha incorporado 
de fábrica un tinte naranja. Los colores se 
utilizan de forma similar a la acuarela, creando 
ricos y sutiles tonos con colores rotos mediante 
el vertido, combinación y aplicación en capas. 

estas pinturas se modifican con cártamo o alazor, soja o aceite extrafdo de semillas de tabaco. Se puede 

mezclar óleo con alquídicos para ralentizar el tiempo de secado, pero al hacerlola pintura se amarillea. 
Breve resumen de la técnica: 

• Prepare la superficie del soporte (tabla o lienzo). 
• (Opcional) Aplique una imprimación, una capa fina o un velo de color hecho con emulsión acrílica 

diluida con agua destilada y concentrado de color. 
• (Opcional) Cree un boceto directamente en la tabla o lienzo. 

• Grisail/e (capa base monocromática) o capa base policromática. 
• Pinte indirectamente mediante una veladura o glacis, o, directamente, en húmedo,,en lienzo O tabla. 
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SOPORTES Y BASE 

ffia'te~1aHiecesario;: .... 
Tabla de madera o lienzo tensado. 

Emulsión arnlica. 
Pincel de barnizar plano, ancho y suave. 

Gesso con emulsión acrílica. 

Papel de lija fino. 

Las pinturas de emulsión acrílica se adhieren a casi cualquier superficie estable, como un panel rígido 
0 

un lienzo tensado (véase capítulo 4), así como en soportes de papel tensado (véase capítulos), siempre 

y cuando estén limpios, no sean grasos y tengan agarre de superficie (porosidad de superficie para 

recibir la pintura). 

Los acrílicos no dañan el soporte de pintura, pero para reducir la absorbencia y asegurar que la 

pintura no se hunda en la superficie, es preciso aplicar una emulsión acrílica (usando un pincel de 

barnizar), diluida con alrededor de un treinta a cincuenta por ciento de agua para paneles de madera 
' 

lienzo o papel. No utilice cola de piel de conejo, ya que con esta sustancia intercalada los acrílicos no se 

adhieren. Encole ambos lados del soporte de madera no protegido para evitar el alabeo, y después deje 

que se seque entre tres y seis horas. 

La pintura acrílica no requiere una base porque ya posee suficiente adhesivo para adherirse a la 

superficie. Sin embargo, se debe aplicar una base para proporcionar una superficie blanca a la que los 

colores respondan. La capa de gesso con emulsión acrílica (denominada simplemente gesso, pues la tiza 

se suele añadir como en el gesso sotife) debe emplearse como base y aplicarse en toda su extensión. 

Aplique dos o tres capas con el mismo pincel de barnizar. Para superficies de madera no protegidas con 

cuna de madera, debe aplicarse el mismo número de capas en cada lado. Para obtener una superficie del 

todo lisa, lije levemente cada capa seca de gesso con emulsión acrílica. Lave a conciencia los pinceles con 

agua entre capa y capa, así corno después de aplicar el gesso. 

Las bases y pinturas de emulsión acrílíca no deben aplicarse sobre superficies pintadas con óleo, 

porque dicha unión no resulta muy estable. Asimismo, el óleo aplicado en pinturas acrílicas más 

elásticas puede agrietarse. 



PIGMENTOS Y AGLUTINANTE 

Material necesario: 
Aglutinante de emulsión acrílica (Kremer K9 de dispersión acrílica). 

Agua destilada. 
Pigmentos secos o concentrados de color. 

Cuchillo paleta. 
Paleta de cristal con superficie pulida con arena (véase pág. 121) 

Mano de mortero de cristal. 

Cucharas y varitas de cristal. 

Frascos pequeños de cristal con tapadera. 

Agente dispersante (Orotan850 para acrílicos}. 

La paleta de colores recomendada debe contener: ro¡os (rojos quinacridona, rojos de cadmio, rojos 

naftol y rojos de óxfdo de hierro}; naranjas (narania de cadmio}; amarillos (amarillos de cadmio, 

amarillos Hansa y amarillos de óxido de hierro); verdes (verde de phtalocianina y opaco de óxido 

de cromo); azules (azul de phtalodanina, azul ultramar, azul cerúleo y azul de cobalto}; violetas 

(violeta de quinacridona}; negros (negro marfil, negro de Marte, negro de óxido de hierro), 

y blancos (blanco de titanio y blanco de cinc). 

tos pigmentos deben comprarse en forma de concentrados de color, que se trituran en agua 

hasta obtener una pasta. tos pigmentos secos suelen presentar dificultades a la hora de triturarlos 

en un aglutinante con emulsión acrílica sin haberlos triturado previamente en agua y con un agente 

dispersante, como el Orotan, en caso necesario. Algunos pigmentos resultan difíciles de controlar y 

mejoran con la adición de una o dos gotas de agente dispersante mientras se trituran en agua hasta 

obtener una pasta. Prepárelos con antelación y guárdelos a mano en frascos tapados (véase pág. 162 

para instrucciones sobre cómo preparar pastas de pigmento). 



Preparar pintura de emulsión acrílica 
tas pinturas acrílicas son sencillas de preparar. Triture las pastas de pigmento preparado y el 

aglutinante de emulsión acrílica de la misma forma que lo haría con los pigmentos y el óleo para 

Pintura de óleo (véase capítulo 9). El proceso es mucho más rápido, por lo que la pintura debe 1 . co ocarse 
en un frasco tapado inmediatamente, o de lo contrario el agua se evaporará. A modo de recordatori 

. . . . . o, 
cuando prepare su propia pmtura por primera vez, empiece siempre.con pequeñas cantidades. 

Manipular grandes cantidades de medios puede resultar complicado y frustrante en tos inicios 
5 

b , o re 
todo con acrílicos, ya que et contenrdo de agua se evapora con rapidez. 

Receta paro pintura de emulsión acrílica: 

• Una parte de concentrado de color o pasta de pigmento. 

• Entre media parte y una y media partes de aglutinante de emulsión acrílica (Kremer K9 de" dispersi • . on 
acrílica); utilice menos para conseguir un efecto plano y más para un efecto brillante. 

• Añada agua en caso necesario. 

Una alternativa a preparar sus propias pinturas es comprar un producto de-alta calidad ya 
preparado, como las pinturas de emulsión acrílica Golden. 

COncentrado de colorí Ell!ulsiqn_aµílica. 

Mezdadela 
emulsión con 
a>ncentrado 
de color. 

colocáción de la 
pintura acrílica én: 
frascos pequeños J 
tapados. 

• 
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MÉTODO 

!Material n~Ce$ir.i<i: 
Un pincel de barnizar grande y blando. 

Pinceles de cerdas. 
Pinceles de ardilla, de marta o de cerda en bisel. 

Pinceles sintéticos. 

Trapos de algodón suave. 

Cuchillo paleta. 
Espátula. 

Paleta de cristal. 
Raspador de paleta. 

Frascos de cristal. 
Jabón de aceite de oliva. 

Medios y pinceles 

Los medios y pinceles para este tipo de pintura son los mismos que los que se emplean en la pintura al 

óleo, pero deben limpiarse inmediatamente después de usarlos. Si se deja que la pintura se seque en 
el pincel, luego será casi imposible de extraer, asi que mantenga los pinceles remojados en agua durante 

la sesión de pintura. Ahora bien, no los coloque verticalmente, ya que ello podría curvar las cerdas de 

forma permanente y dejarlos inservibles. Los pinceles sintéticos mantienen la forma y no se ablandan 

ni se vuelven flácidos cuando se remojan en agua, tal como sucede con los de cerdas naturales. LáveJ05 

con jabón de aceite de oliva al acabar la sesión de trabajo. 

~""-"'-~~ 
·•""'"" ". ~' -~ _. 
rf ..,._'-"'!e. 
~ . -~~:.,, ~ 

.,., . óif ' 
.. .. -~ 

En una superficie preparada con cola y con base incorporada, empiece a aplicar la capa de pintura 

con una capa base preliminar, como una imprimación, un grisai/fe monocromático o una capa base 

poli cromática (véase pág. 220). La imprimación puede prepararse utilizando concentrado de color 

mezclado en pequeñas cantidades con un aglutinante de emulsión acrílica, corno el Krerner K9 de 

dispersión acrílica, y agua, en caso necesario. Transfiera un cartón o cree un boceto con tiza, carbollcillo 

o pintura suelta directamente sobre la superficie preparada. 
Para construir las formas y los detalles en color local, existen dos técnicas: pintura directa 

e indirecta. Ambas pueden emplearse en una misma obra. 



► 
Mark lnnerst 
Rodioforo 
2000 
Acrflicc sobre tabla 

52, 1 x 62, 9 cm 
Paul Kasmin Gallery, Nueva York 

Max lnnerst ha explorado un amplio 
abanico de temas, pero su método de 
producción sigue siendo consistente. 
Empieza con fotografías de múltiples 
dibujos para crear una imagen que 
después transfiere a la superficie 
pictórica. Primero, aplica una_ capa .. 
base de rojo saturado; a contmuac1on, 
construye y oculta la composición 
con capas de pinceladas luminosas 
alternadas con charcos de pintura al 
óleo, acrílico y barniz. 

Pintura indirecta 

La pintura indirecta consiste en construir color local mediante un intercambio sistemático basado en la 

aplicación de capas de veladuras transparentes cálidas y veladuras blancas o casi blancas semi opacas 

frías. La pintura puede diluirse con agua y/o brillo o mate para los finos velos de color, y ésta se aplica en 

capas gruesas o bien se espesa con un gel para crear áreas de empaste semiopaco (pinceladas gruesas y 

densas o texturas delicadas y escuetas sobre superficies pictóricas más lisas). El empaste combina bien 

con las pinturas de emulsión acrílica ya que la película de pintura es más flexible, por lo que las capas 

gruesas no se agrietan, como sí sucede con el óleo. Se puede diluir la pintura con agua de forma que 

carezca del suficiente aglutinante como para retener el pigmento. Mezcle algún agente de brillo o mate 

.en la pintura para facilitar la adhesión de un color aclarado en agua en la superficie pictórica. 
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Cuando se pinta en capas, la pintura acrílica se puede crear de la misma forma que con el óleo. 

Sin embargo, la película de este tipo de pintura se seca al tacto casi de inmediato, en función de la 

cantidad de agua o del medio añadidos. los colores se combinan ópticamente a medida que se aplican 

capas superpuestas de color. Una pintura acrílica indirecta puede completarse en una sola sesión, 

mientras que un óleo indirecto puede llevar muchas semanas e incluso varios meses. 

Pintura directa 

cuando se emplea la técnica olla prima, o pintura directa, con pintura acrílica, las pinceladas fraguan 

rápidamente, y las pinturas se pueden aplicar húmedo sobre húmedo. Si se rocía agua sobre la 

superficie pictórica o se añade un retardante a la pintura, se prolonga el tiempo de secado. Además, 

añadiendo un gel, se mejora, en la pincelada, al tiempo que se gana grado de empaste. Utilice 

un pincel grande o un trapo para tapar grandes áreas de color, o bien un pincel más pequeño 

o una barra para definir pasajes más precisos con rapidez. 

Barniz 

Espere al menos un mes para que la pintura se cure. límpiela a conciencia con agua destilada y un 

trapo de algodón suave. Déjela secar del todo. Aplique barniz de solución acrílica (Golden's MS/UVlS, 

un barniz soluble en aguarrás) con un pincel de barnizar suave, según las instrucciones del fabricante .. 



TÉCNICA 

,..._.-,("··"' •· ~ :E¡erpqos 
Ejercicio 7 
Llegados a este punto, intente experimentar combinando varios medios para crear una obra propia. 

Puede escoger entre dibujar sobre un lienzo tensado o sobre papel. 

E;ercicio 2 
Experimente con la imitación de una de las técnicas de temple expuestas en el capítulo 6. Aplique 

un encolado de emulsión acrílica y una base de gesso acrílica a una tabla de madera tal y como 

se describe en la página 240 de este capítulo. Proceda con los pasos descritos en los ejercicios para una 

de las técnicas de temple del capítulo 7, pero usando emulsión acrílica en lugar de temple al huevo, 

caseína o temple. 

.Á 

Julie Mehretu 

5iEte ados de caridad 
2004 

Tinta y polímero sintético sobre lienzo 
2,8x6,4 m 

The Denni~ and Debra Scholl Collection, 
Míam1 

Julie Mehretu aea pequeños dibujos sobre 
pelíwla de poliéster, vitela o papel, 
que elabora a partir de puntos focales 
espedficos de una idea, como las corrientes 
auzadai del viento o las explosiones 
nebulosas de la atmósfera. sus grandes 
cuadros se componen de pedazos de 
~queños dibujos combinados entre sí. 
Prim~o imagina y después proyecta, 
amplía, dibuja en plantilla o copia los 
dibui~ en el lienzo. A esta lisa y 
tram.parente capa, añade otra capa 
compleja, utilizando los mismos dibujos 
pequeños para el medio fuente, con lo 
que oea una tomposición den~ con 
óistintos estrat~, que cuenta diferentes 
partes de una misma historia. 
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Ejercicio 3 

Experimente con la imitación de una de las técnicas de óleo expuestas en el Capítulo 9. Aplique un 

encolado acrílico y un gesso de emulsión acrílica a un lienzo tensado. Proceda con los pasos desuitos en 
el Capítulo 9, pero usando pintura de emulsión acrílica en lugar de.óleo. 

◄ 
Emily carter 
Sin titulo 
2006 

Tinta acrílica, grafito, gesso y papel 
jaspeado impreso a mano sobre papel 
121 x 107,6 cm 

Whitney Museum of American Art 
Nueva York ' 

Emily Carter combina el dibujo y los medios 
Y procesos de la pintura para crear un 
,cuadro. 

... 
Jay DeFeo 

Puente creciente 1 

1970-1972 

Acrílico v medios mezclados sobre madera 
contrachapada 
121,92 X 168,9 CTTI 

Whitney Museum of American Art, 
Nueva York 

DeFeo transforma las fotograñas de su 
puente dental, con dos de sus propios 
dientes y dos prótesis, arrancando, 
cortando y volviendo a montar las piezas en 
un collage fotográfico que posteriormente 
utilizó como estudio para su pintura. Desde 
una perspectiva ilusoria, pinta formas 
volumétricas con una superficie de esmalte 
suave en luces v sombras profundas. 
Contrastando con los brillantes pasajes con 
superficies mate, consigue una cualidad 
táctil en bajo relieve. 

Tras descubrir que el fulgor Ptrlado y 
la. translucidez del carácter del mod!lo 
que representa {los dientes) podía 
emularse en el medio, manípuló 
fislcamente las formas pintadas en ~iett 
marcando v raspando para crear un sentido 
de materialidad: <tSe trata crel siswna 
prueba y error, aplicar y wper¡xmer, 
y como mi vida, es aditivo y sustractivo, 
un proceso de construcción Y reconstru«ión. 
y eso es lo que sucedió con esta obra.» ?lf, 
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Glosario 

Abbozlo bocPto o d1bu10 ligero ut1l1zado rnrno Quia 

para la pintura final. 
Acción capilar en un fttsco, acción rnedi,1nte 
la cual les r 1ornrnlo1 son ab~orb1do1 poi el enluodo 
de cal hu111edo, hasta rom1crt1rse en p.1,1e de 
la 1upert1nr 
ACf'ite de linar a. aCf'lte SKantf QUI' suele emplearse 

en la pintura al ólr-o 
ACf'itt!s wantf's aglutinantes pa1a pigmentos 
en la pintura al ólr-o 
Acuare~ recibe el nombre de su disolvente (el agua) 
y no del medio aglutinante (la goma arábiga). 
A9f'llte dispersante también conorido como agente 
humidificantf', se utiliza p,1ra amansar a aquellos 
p1gmento1 secos que se 1es1sten a ser combinados con 
aglutinante La bilis de buey se utiliza para el temple 
al huevo, la caseína, la pintura al temple, el fresco, 
el óleo, y la acuarela, v el dispersante Oraton se utiliza 
en la pintura acrílica. 
Agente humidificante véase Agente dispersante. 
Aglutinantes: también denominados vehículos, 
retienen los pigmentos v los fijan en un soporte. 
Aguada: líquido compuesto de agua, en el que el 
color captado por el pincel, en pastillas de pigmento 
o en forma liquida, es suspendido y repartido 
uniformemente por una superticie. Se utiliza en 
acuarela, pintura acrílica y en otros medios líquidos. 
Ar?nato: capa de arena en pinturas al fresco 
(compuesta de arena fina y pasta de cal). 
Arricdo: capa de yeso preliminar extendida sobre 
la mampostería en las pinturas al fresco (compuesta 
de arena gruesa y pasta de cal}. 
Assembloge: obra de arte tridimensional que se crea 
combinando elementos como objetos encontrados 
y/o elementos pintados por el propio artista. 
Barniz: capa protectora utilizada por lo general en 
pinturas al óleo y acrílicas; proporciona una superficie 
uniforme y modifica la apariencia de la capa de 
pintura. 
Base: capas iniciales (que por lo general incluyen 
el encolado) aplicadas al soporte como superficie 
receptiva para la capa de pintura. 
Bilis de buey véase agente dispersante. 
Boceto: dibujo o pintura preliminar espontáneo. 
capa base o de fondo: capa de pintura (como la 
imprimación y el grisoille) que establece la estructura 
de tonos y sirve de guía para configurar la 
composición de una obra. 
capa de acabado: capa preliminar fina de mezcla 
de mortero para hacer receptiva la pared o la tabla 
a las capas de yeso que requiere el fresco. 
Copriccio: paisaje en el cual los monumentos y los 
lugares identificables se han reorganizado de acuerdo 
con la imaginación del artista. 
carboncillo: producido en barritas que se fabrican 
en varios grados de dureza y grosor. 
cartón: dibujo detallado a tamaño natural realizado 
sobre papel; se utiliza en la transferencia de un dibujo 
a una pintura. 
Color: en este libro, nos referimos al color en 
términos de tono (ueado al variar la cualidad clara 
u oscura del color), tintes (tonos claros que se crean 
añadiendo color blanco o agua), sombras (tonos 
oscuros que se uean añadiendo color negro), matiz 
(la calidad por la cual un color se distingue de otro, 
como el rojo del amarillo), tonalidad (gradación tonal 
de[ claro al oscuro, sea cual sea el color). intensidad 
(calidad por la cual un color fuerte se distingue de uno 
débil; el brillo, la fuerza o la pureza de 
un color). 
Color local: color puro de un modelo o e!,Cena a la luz 
del día convencional. 
Colories rotos: produtidos por mezclas ópticas, 
!>e crean al permitir que las tonalidades cálidas 
y frias fluyan juntas por la superf1tie de la pintura. 
Collage: composición pictórica bidimensional de 
papel, tela y otros materiales pegados en una 
superficie. 
Crayola: cualquier utensilio para dibujar en forma 
de barra dentro del ámbito de las bellas artes. 
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cuadriculado: pa111 racilrlar el talco de una Imagen, 
la transler!nda se d1v1de en wad1ados Y se transfiere 
ri una Hrper1rru• que Irene el mismo número de 

ruadr,,dos tia,ados 
Dibujo el Jrlo clr rreJr un lra10 rn el papl'I. 
Dibujos de tinta y agua aplicación de una mezcla 
de trnlJ y aqua en una imagen translerida o dibujada 

para hacerla perrnanenle. 
Difuminar· mezclar y emborronar carboncillo, 
lápiz, pastel o oayola mediante un difumino. 
Difumino rollo de papel emollado y prensado para 
mezclar marcas hechas con gramo, carboncillo, 

crayola y pastel. 
Encáustica, pintura: aplicar una capa de cera en 
la superficie de la pintura. 
Encolado: solución de cola o de resina muy diluida 
que se aplica por lo general como la primera capa 
de la superticie de una pintura para reducir su 
absorbencia o porosidad. 
Estarcido: técnica utilizada en pintura al fresco. 
Pequeña bolsa llena de pigmentos que se va 
golpeando sobre un cartón con agujeros pequeños 
practicados a lo largo de sus lineas para duplicar 
un diseño en pared o en tabla. 
Estilete: instrumento puntiagudo con forma 
de lápiz. 
Estudio: dibujo preliminar detallado para desarrollar 
ideas y métodos para una pieza acabada. 
Férula: pieza cilíndrica, situada en el extremo del 
mango del pincel, que aguanta las cerdas. 
Forma y volumen: la forma y el volumen representan 
la altura, anchura y profundidad de una forma. 
Fresco: el fresco auténtico (buan fresco) supone 
aplicar pigmentos puros directamente dentro de/yeso 
húmedo en lugar de sobre éste. Un fresco secco se 
pinta sobre la capa de yeso seco. 
Frotado véase Frottoge. 
Frottage: acción de aplicar papel sobre una superficie 
con textura y frotarlo con una crayola para dejar una 
impresión grabada en el papel. 
Gesso: solución de tiza o yeso y cola de piel de conejo 
y/o otros medios aglutinantes, que se aplica sobre 
la superficie (como un lienzo o madera) con el fin de 
proporcionar una superficie receptiva y uniforme para 
la capa de pintura. Ciesso sottile (gesso puro} o gesso 
adhesivo: solución de cola de piel de conejo 
combinada con tiza o yeso. Gesso a la media creta 
(también conocido como base de emulsión): solución 
de gesso puro con aceite de linaza espesado al sol o 
aceite de linaza polímerizado añadido para obtener 
flexibilidad. Gesso acrílico: tiza o yeso combinado 
con emulsión acrílica. Gesso de caseína: tiza 
o yeso combinado con solución de caseína. 
Glacis: tono opaco y claro, por lo general blanco o casi 
blanco, pintado sobre uno más oscuro para conseguir 
un efecto algo frío y nacarado. 
Goma arábiga: goma soluble en agua y el aglutinante 
para pintura más transparente que existe. 
Gouache: acuarela opaca; se consigue al mezclar 
los pigmentos de color de la acuarela con el blanco. 
Grafito: forma cristalizada del carbón ya sea embutida 
en madera (como el lápiz) o presentada en barritas, 
crayolas o en polvo. 
Cirisoille: capa base realizada en tonos de gris, 
y normalmente utilizada en la pintura al óleo. 
Ilusión espacial: línea (perspectiva lineal) o tono 
(perspectiva atmosférica) que dan la impresión de 
las tres dimensiones y de profundidad en la superficie 
plana. 
Imposto: textura creada por el movimiento del pincel, 
que a menudo alude a la pincelada gruesa y densa. 
Imprimación: capa de pigmenlo translúcido en 
un aglu1 inante que se aplica a la base de gesso. 
Incisión: reseguir las llnC'as de una lrnagC'n con un 
estilete o cualquier ins1rumenlo punliagudo para 
hacer una hendidura en la superficie. 
Instalación: obra de arle realizada para un 
emplazamiento especifico y que está concebida 
para rodC'ar al espedador. 
Intensidad vfose color. 
lnlonaco: última capa de enlucido de cal liso en la cual 
se ejecuta el fresco definilivo. 

Uplz: el láp11 de plomo común es de graf t 
embulldo en madera. Los lápicescon má 

I 
oy ª1trlla 

son más 1uave1 y producen una marra rn: grafrlo Puro 

T b
.. 1 · 01 01cura 

am rcn puec en ser carhonc1llo conté d 
lilográlrco y pastel. ' ' etolores. 

Uplz de color: pigmentos inalterabiei en 
. gallados 

en madera. A los láp1tes de paslel, a drlerencia 
de los pasteles, se les puede sacar punta. 
lápiz d_e plomo· lápiz hecho de grafito y aroll~ 
emhulrdo en madera. 
Linea caligráfica: movimienlo continuo que 11 
libremente, semejanle a la escrrtura. uye 

Linea de contorno: línea que recorre el bord e exterior 
de las formas para descrrbrr el volumen. 

Linea de contorno transversal: línea, srrnilar a la línea 
de contorno, que cruza las formas para desrnbir 
el volumen. 
Linea gestual: interpretación de las caracteristicas 
generales del tema (masa, movimienlo, peso 
y forma). 
Linea grabada: creada con la presión de un 
instrumento puntiagudo en la superficie 
del dibujo. 
Linea incisa véase Linea grabada. 
Lineas implícitas y difusas: líneas interrumpidas, 
difuminadas, difusas o borradas. 
Mano de mortero de cristal: instrumento de londo 
aplanado utilizado desde la antigüedad para lriturar 
pinturas a mano. 
Matiz véase color. 
Medio de pintura al óleo: mezcla utilizada en 
la veladura, que proporciona una cualidad rica 
y cristalina. 
Mezcla de color óptica: se crea utilizando láminas de 
color para crear otro (una lámina de azul sobre rojo 
produce violeta). 
Oraton véase Agente dispersante. 
Papel: masa de fieltro de fibras vegetales 
entrelazadas. El soporte más común para 
dibujar y pintar a la acuarela presenta la forma 
de hoja. 
Papel de trapo o estraza: papel luerte sin ácido 
fabricado de algodón y tela de lino. 
Papel verjurado: papel con una filigrana de rayas 
producida por la malla cuadriculada aplicada en 
la bandeja de papel. 
Papel vitela o avitelado: papel formado por un 
entramado o malla de hilos metálicos muy apretados 
que no deja marcas visibles. 
Pasta de pigmento: pigmento combinado con agua 
destilada y mezclado hasta adquirir una consistencia 
espesa. 
Pastel: crayola compuesta de pigmentos y muy poco 
aglutinante, por lo general goma de tragacanto. 
Perspectiva aérea: a menudo considerada corno 
un sinónimo de la perspectiva lineal, con ella 
la ilusión de retroceso se consigue mediante la 
representación de electos atmosféricos. 
Perspectiva atmosférica véase Perspectiva aérea. 
Perspectiva lineal: los modelos representados 
parecen retroceder en el espacio porque 
son dibujados cada vez más pequeños y juntos 
en dirección al horizonte. 
Pigmento: color en estado de polvo fino. 
Pintura: arte definido simplemente como un 
pigmento combinado con un medio aglutinante 
que lo fija a un soporte. 
Pintura al óleo: pigmentos triturados en aceite . . 
y luego aplicados en lienzos con capa de impnmacron. 
Pintura al temple: hecha con pigmentos secos 
dispersados en aglutinante animal caliente. Durante 
su uso, debe permanecer caliente. 
Pintura de emulsión acrílica: lambíén denominada 
u color de polímero», o «polímero sintético•, pintura 
con base de agua; en la actualidad es el medio 
sintélico más popular. 
Pintura de resina alquídica: tiene como base una 
resina alquídica de aceite modificado y actúa de 
manera parecida a las pinturas al óleo, pero 
se seca antes. 
Pintura de solución acrílica: pintura acrílica con 
base de resina que actúa de manera parecida 



--
a las pinturas al óleo, pero no amarillea y es más 
quebradiza que aquélla. 

P. t ra directa: también conocida como o/lo primo mu • . . 
0 

•húmedo sobre húmedo»; tecr'.1ca que no pr~ma 
de un dibujo preliminar, pues la pintura se empieza 
y se acaba en una sola sesión. 
Pintura encáustica: pigmentos secos mezclados con 
cera fundida, aplicados a un soporte y fundidos 
con una fuente de calor. 
Pintura indirecta: acumulación de color local al 
aplicar capas de veladuras transparentes, oscuras y 
cálidas, asi como veladuras frías blancas o casi blancas 
(conocida corno glacis). 
Punta de plata: dibujo que utiliza un trozo de alambre 
de plata insertado en un lápiz mecánico o soporte de 
punta de plata; deja una débil linea de color gris que 
se oscurece cuando se deslustra. 
Punteado: pequeños puntos de color. 
Punzón: instrumento puntiagudo para hacer 
pequeños agujeros. 
Quadrettaturo: dibujo pequeño dividido en una 
cuadrícula y agrandado en proporción al tamaño 
natural del cartón. 
Reproducción en miniatura: dibujo pequeño y conciso 
por lo general de 2,5 cm de lado que representa los 
principales rasgos de un modelo o escena. 
Resina dammar: se usa, por lo general, en el barniz. 
Rueda de estarcir: pequeño mecanismo de rueda que 
se pasa sobre un diseño de cartón para perforar las 
lineas. 
Silueta: retrato, dibujo o imagen de perfil realizado 
en una única tonalidad. 
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Medidas de seguridad 

A lo largo de los capítulos del presente libro, he 
presentado algunas sugerencias de seguridad, 
y a tal propósito también resultará útil leer esta 
sección. 

Me gustaría recomendar el libro Artist Beware 
de Michael McCann (Nueva York, 2001), un 
excelente manual donde se tratan todos los 
aspectos de seguridad en un estudio, como el 
cuidado, manipulación y eliminación de medios, 
el uso de diversos equipos de protección, 
así como los posibles riesgos físicos en trabajar 
con gases, vapores, polvo y humos. 

He aquí expuestos de forma resumida 
los procedimientos generales destinados a 
garantizar las mínimas medidas de seguridad 
en un estudio: 
• No coma, beba ni fume mientras está los 
medios de artista, y no habilite la cocina o el baño 
como estudio. 
• Lávese las manos y los materiales después de 
usar los medios de artista. 
• Lea atentamente las etiquetas de todos los 
materiales de artista. 
• No aplique nunca los medios de artista sobre 
su piel, para preparar comida o cualesquiera otros 
usos a los que no están destinados. 
• Mantenga limpio el estudio y tan libre de polvo 
como sea posible. Pase un trapo húmedo por todo 
el estudio para eliminar el polvo. 
• Lleve una máscara antipolvo y antipartículas 
mientras manipule pigmentos, pasteles blandos 
y grafito en polvo. 

Créditos de las ilustraciones 

Fotografía de Pamelia Markwood, con las excepciones 
mencionadas en las listas que aparecen a continuación. 

los números se refieren a las p~ginas. 

BM: <0The Trustees of British Museum Londres 
WMAA: Whitney Museum of America~ Art 
MA: The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 

CAPITULO! 
10,19: The Royal Collection Cl HM Queen Elizabeth 11. 
n: Daitoku·ji, Kyoto 12 (izquierda): Galería Uffizi 
florencia/Alinari, Florencia. 12 (derecha): Oona~ión de Sr. 
Y Sra. Herbert fischbach.1016.1969. (0 2006 Digital 
~mage, Museo de Arte Moderno, Nueva York/Scala, 
P 'iorenoa .. C> 2005 Reproducido con el permiso del 
atnmon_,o de lva Hesse. C.alerla Hau1er ú Wirth, Zürich. 

13 lsupe_no'.): Colección del autor, foto Jerry l. Thompson. 
13 (mfenor IZqu,erda): The Charles and Valerie Diker 
(olil-dlOn, Nueva York. 13 (inferior derecha): donación 
~~n,ma. l09.1936 ti 2006 Digital irnage, Museo de Arte 
Br derno, Nueva York/Se ala, llorencia. <ti DACS 2007.15 
_idgemar, Art library. 1G Colección de Sr. y Sra. Daniel w 

D1etnch_ 11, Nueva York. <O ARS, NY y DACS, Londres, 2007 .. 
17_(izqu,erda) : C.'.otte de Pech Merle, Lot, rrancia/ 
:,dge_mar, Art library/lndite. 17 (derecha): (0 The Board 

TnMy College, Dublln, Irlanda/ Bridyeman Art Libraiy. 
~g~ F otografla Ci The Art tnstitute of Chi¡;¡go, Margare! 
Al~B~ke Collect1on 1961.331R. 20 (izquierda y derecha): 

rtina,V,ena. 21 !superior); Museo J. Paul C.elty, los 

6 Protter, trie. (ed.). Painfers on Painting. 
Nueva Yo1k: Dover, 1997, pág. 24. 
7 lee, Jani_e C. Claes O/denburg Drawings 
m the Whttney Museum o( American Art. 
Nueva York: Whitney Museum of American Art 
en asociación con Harry N. Abrams, 2002, ' 
pág. 18. 
8 Giorgio Morandi, 1961 
9 Berger, John. The Sense o(Sight. Nueva York: 
Pantheon Books, 1985, pág. 206. 
10 Redon, Odilon. A Soi-méme: Journo/ (1867-
1916): notessur la vie, /'art et/es artistes. París: 
Conti, 1961, pág. 128. 
11 Protter, Eric. (ed.). Painters on Painting . Nueva 
York: Dover, 1997, pág. 84. 
12 Berger, John. The Sense of Sight. Nueva York: 
Pantheon Books, 1985, pág. 217. 

• Cuando manipule pigmentos tóxicos, como el 
blanco de plomo, instale un respirador. Los filtros 
deben reemplazarse a menudo. 

Todos los pigmentos en formato seco son 
potencialmente irritantes. Los pigmentos con 
la etiqueta de «tóxico» pueden tener fata les 
consecuencias. Los pigmentos incorporados en 
un aglutinante pueden usarse sin riesgo alguno. 
Tan pronto como extraiga el pigmento del 
recipiente, empápelo con un poco de agua 
destilada procedente de una pipeta antes de 
mezclarlo con un aglutinante, a menos que vaya 
a utilizar pintura encáustica o al óleo. En el caso de 
la pintura encáustica, combine el pigmento con 
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enfriar (se puede mantener la pintura de esta 
forma de forma indefinida). En el caso del óleo, se 
puede empapar el pigmento con un poco de bilis 
de buey (agente humidificante) o aceite si prevé 
triturar el pigmento y el aceite inmediatamente. 
• Los pigmentos del pastel seco se mantienen 
pulverulentos, por lo que no deben usarse 
pigmentos tóxicos con pasteles secos. 
• Los pigmentos altamente tóxicos no deben 
usarse bajo ningún concepto en forma seca. 
• Cuando compre pigmentos secos en bolsas, 
póngalos en frascos inmediatamente. El hecho 
de abrir y cerrar los frascos ayuda a que los 
pigmentos no salgan volando como sucede 
al abrir una bolsa. 
• Al transferir cualquier tipo de material artístico 
a un recipiente, transfiera también la etiqueta o 
haga una nueva para indicar de qué tipo de 
material se trata. 

Ángeles 83GA.363. 21 (inferior), 22 Bridgeman Art Library. 
23 (izquierda y centro): BM. 23 (derecha): Fotografía, <0 
The Art lnstitute of Chicago. Donación de Emily Crane 
Chadbourne 1953.204. 24 (superior): Fotografía cortesía 
de la «Nationaí Gallery" de Irlanda. 24 (inferior): Fogg Art 
Museum, Harvard Art Museums, Boston. Colección de 
Meta y Paul J. Sachs, 1965.269. 25 (superior):© 2006 
Photo Pierpont Margan Library/Art Ressource/Scala, 
florence. 25 (inferior):© 2007Tate, Londres. 26 
(superior): Donación de The lnternational Music ú Art 
Foundation. © 2004 Photo Pierponl Margan Library/Art 
Ressource/Scala, Florence. 26 (centro): donación de Sr. y 
Sra. Marion Joseph Lebworth. 439.1974. © 2006 Digital 
image, Museo de Arte Moderno, Nueva York/Scala, 
Florencia. 26 (inferior): Colección Thaw. © 2006 Photo 
Pierpont Margan Library/Art Ressource/Scala, Florence. 27 
(superior): Legado de Nelson A. Rockefeller 967.1979. © 
2006 Digital image, Museo de Arte Moderno, Nueva 
York/Scala florencia/<0 Succession Picasso/DACS 2007. 27 
(inferior):© 2007Tale, londres. © DACS 2007. 28 
Hermitage, San Pelersburgo, Rusla/Bridgeman Art 
Library/ClSuccession H.Matisse/DACS 2007. 29 Museo de 
Arte de Filadelfia, Filadelfia. Colección de louise yWalter 
Arensberg, 1950. © ADAC.P raris, y DACS, Londres 2007. 
30 (izquierda): WMAA. Adquisición con fondos del Comité 
de Dibujo 97.83.4. Fotograffa de Geofl1ey Clements. 
Cortesía de Sikkema Jenkins t, Co., Nueva York. 30 
(superior derecha): WMAA. Adquisición con fondos de un 
donanle anónimo 2000.339. Cortesía de la C.aleda D.C. 
Moore. 30 (inlerior derecha): Rorn Art Museum, Orandeis 
Universily, Massachussels. Fondos para Adquisiciones de 
Roie.1991.17. 31 (superlm): WMAA. Doniición de Thea 

n Berger, John. The Sense o{Sight. Nueva York· 
Panlheon Books, 1985, pág. 214. · 
14

Protter, Eric. (ed.). Painters on Painling. Nueva 
York: Dover, 1997, pág. 177. 
1
'Yau, John. Faresf Bess. Nueva York: Hirsthl ú 
Adler, 1998. 
16 

H~skell, Barbara. Agnes Mortin. Nueva York: 
Whitney Museum of American Art, en asociación 
con Harry N. Abrams, 1992, pág. 109. 
17 «Looking Long and Hard Al Morandi » 
New York Times, 14 de octubre de 2004. 
18 De Antonio, Emile, y Mitch Tuchman. 
Painters Painting. Nueva York: Abbeville Press 
1984,pág.97. ' 
19 Green, Jane, y Leah Levy (eds.). Jay DeFeo and 
"The Rosen. Nueva York: Whitney Museum of 
American Art, 2003. 

• Mantenga lejos del alcance de los niños los 
materiales artísticos cuyo uso no les esté permitido. 
• No use los materiales artísticos que no hayan 
sido analizados y se haya determinado que no son 
tóxicos para los niños. 
• No use los materiales artísticos que no tengan 
la certificación de inocuidad si se encuentra en 
estado. 

Evite que aquellas sustancias altamente 
tóxicas, como el blanco de plomo y el pigmento 
o pintura de color bermellón, entren en contacto 
con la piel. Dichos pigmentos o pinturas pueden 
absorberse a través de la piel. 
• Lleve guantes quirúrgicos de látex. 
• Use crema solar protectora. Utilice una crema 
con base acuosa para óleo y una con base de 
aceite para acuarela. 
• Lleve guantes de goma cuando limpie el 
estudio, los medios y los pinceles. 
• Trabaje siempre en un estudio bien ventilado. 
• Mientras pinte con pintura encáustica o use 
cera de abejas para otras técnicas, no deje que 
suelten humo, puesto que es tóxico. 
• Los fijadores son tóxicos. Use los fijativos 
siempre al aire libre. 

En el presente libro he recomendado el uso 
de aguarras en lugar de trementina para 
la técnica del óleo, pues se considera menos tóxica 
que aquélla. No obstante, ambos son tóxicos si 
se inhalan y ambos pueden absorberse a través 
de la piel. Evite el contacto cutáneo con ambas 
sustancias. Para eliminar pintura al óleo u otro 
medio de la piel, lávese ésta con un producto 
de limpieza. 
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Cortesfa de Nolan/ Eckman Gallery, Nueva York. 47~ 
BM. 48 Museo J. Paul Getty, Los Angeles 84.GG.91 . 
50: BM/Afinari, Florencia. 51: P1erpont Morgan LJbrary, 
Nueva York. Colección de Sra. Landon K. Thorne. 53 

( . )· WMAA Adqt1isición con fondos procedentes del 
superior . · d d R. h d 

Fondo deWi~redP.yRoseJ.Coheny del fon o e IC ar 
Oorothy Rodge~ 92.20. Fotograffa de Jerry l. Thompson. 

~3 (inferior): it>Frank Piatek, Foto: James Prmz._C_ortesfa 
de Roy Boyd Gallery, Chicago. 55: WMAA. Adqu1s1c1ón con 
fondos de Peggy Y Richard Oanz1ger 78.55. Fotograffa de 

Geoffrey Clemens. 

CAPÍTULO 111 . • 
SS: Museo Bojimans van Beumngen, Rotterdam. 

59: Museo J. Paul Getty, Los Angeles 85.GB.218 ve~o. 
60 (superior): colección del artista, Lisboa, Portugal. 60 
(inferior): Fundación Hilma af Kfint, Suecia. 61: © 2007 

Banco de México Diego Rivera y Fnda Kahlo Museums 
Trust. Av. Cinco de Mayo, n9 2. Col. Centro'. _Del. . 
cuahtémoc 06059 Méjico D.F. 63: colemon del artista. 
66 (superior) : WMAA. Donación de Howard y Jean lipman 
81.23.1. fotografia de Shefdan C. Coflins. © ARS, _NY_y 
DACS Londres 2007. 66 (inferior): WMAA. Adqu1s1c1ón con 
fond~s de la Fundación lily Auchincloss, Vivían Horan, The 
List Purchase Fund, el Fondo para Adquisiciones Neysa 
McMein, Sr. y Sra. William A. Ma~tefler, el Fondo de 
Richard y Dorothy Rodgfü y el Comité de Dibujo 83.34. 
Fotografía de Sheldan C. Collins. 68: WMAA. Adquisición 
con fondos de la Fundación Lauder, Fondo de Leonard y 
Evefyn Lauder, Gilbert y Ann Maurer y el Comité de Dibujo. 
Fotografía de Geoffrey Clemens 85.52. ©ARS, NY y DACS, 
Londres 2007. 70: WMAA. Adquisición con fondos del 
Sr. y Sra. M. Anthony Fischer 82.19. fotografía de Sheldan 
C. Collins. Cortesía de Cheim ú Read. 72 (inferior 
izquierda): Museo Rodin, París. 73 (Inferior) : Sterling and 
Francine Clark Art lnstitute, Williamstown, Massachussets 
1955.ln6. 74 (inferior): Louvre, París/ Bridge man Art 
library. 75 (superior) : WMAA. Adquisición con fondos 
de la fundación Lauder, fondo de Leonard y Evelyn lauder 
99.51. Fotografía de Sheldan C. Collins. © Claes 
Oldenburg. 75 (inferior): MMA. Colección de Robert 
Lehmann, 1975 1975.1. 704. Fotografía © 1990 The 
Metropolitan Museum of Art. 76 (superior): WMAA. 
Adquisición con fondos del Comité de Dibujo 83.42. 
Fotografía de Sheldan C. Coflins. Cortesía de la Gaferfa 
Betty Cunningham, Nueva York. 76 (inferior): Donación de 
fa Colección Familiar de lan Woodner 273.2000. © 2006 
Digital image, Museo de Arte Moderno, Nueva York/Sea la, 
Florencia. 77 (inferior): WMAA. Donación de Sergio Stella 
82.7. Fotografía de Sheldan C. Collins. 78 (izquierda): 
WMAA. Adquisición procedente del Fondo para 
Adquisiciones Neysa McMein 65.42. Fotografía de 
Geoffrey Clemens. © Ellsworth Kefly. 78 (derecha): 
WMAA. Donación de Edith y lloyd Goodrich con motivo del 
cincuenta aniversario en honor de Juliana Force 82.48. 
Fotografía de Gamma Dne Conversions. ©ARS, NY y DACS, 
Londres 2007. 79 (izquierda): BM. 79 (derecha): Colección 
del autor. 80 (superior) : National Gallery, Londres. 
Presentado por el Fondo Nacional para Colecciones de 
Arte en respuesta a una petición pública 1962. 81: © 
1990 Photo Scala, Florencia. 85 (superior): WMAA. 
Adquisición con fondos del Comité Contemporáneo 
2001.228. Imagen cortesía de Sikkema Jenkins ú Co. 
Cortesía de la Galería David McKee, Nueva York. 85 
(inferior): WMAA. Adquisición con fondos de Sr. y Sra. 
lsidore M. Cohen 85.73. Fotografía de Sheldan C. Collins. 
IDDACS, London/VAGA, Nueva York 2007. 

CAPITULO IV 
88 (superior): Bayerische Staatsgemaldesammlungen, 
Cofemón de Arte Moderno de la Pinacoteca de los 
Modernos de Munich y Kunstdia-Archiiv ARTOTHEK 
Weiheim, Alemania. 88 (inferior):© 1990 Photo Sea la 
íforencia, cortesía del Ministero Beni e Att . Culturali. 89: 
Colemón Lilie P. Bliss © 2006 Digital image, Museo de 
Arte Moderno, _N_~eva Yort./Scala, Florencia. 90 (superior): 
WMAA. Adqu1s,c1on con fondos de Susan Moore Hilles en 
honor de John I.H. Baur 74.72. Fotografía de Robert E. 
Mates. © The Estate of Joan Mitchell. 90 (inferior): 
Staatl,che Museen, Berlín. Bildarchiv Preussischer 
Kulturbesitz, Berlín. 91: IO Tate 2007, Londres.© ADAGP, 
Parfs, Y DACS, Londres. 92 (superior): WMAA. Adquisición. 
Fotograha de Sheldan C. Collins. 92 (inferior): Ny Carlsberg 
Glyptothek, Copenhague. 93 (superior):© 1990 Photo 
Scafa, Florencia. 93 (infenor): CD 1990 Photo Scala 
florencia, cortesía del Ministero Beni e Att. CulturaÍi. 94 
(1zqu1erda y derecha):© Studio Fotografico Quattrone 
Florencia. 95: © 1994. Photo Scala, Florencia. 96, 97 ' 
(Izquierda): 1P Photo Josse, París. 97 (derecha): Cortesía 
de D~v1s ú Langdale Company, Nueva York. 98: Cortesía 
de Hirsch ú Adler Modern, Nueva York. 99: WMAA. 
Oonac1_6~ de la fundación Familiar de Eli Broad y 
adqu1s1C16n con fondos del Comité para Pintura Y Escultura 
94·67· fotografla de D. James Dee. Cortesfa de Ronafd 
r eldman fine Arts, Nueva York. 103: WMAA. Adquisición 
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73.36a·b. Fotografía de Jerry l. Thompson. 104 {inferior): 
WMAA. Adquisición 54.34. Fotografía de Sheld_an C. . 
Coflins. lt) The Joseph and Anni Albers Foundat1on/VG B1ld­
Kunst, Bonn, y DACS, Londres 2007. 105 (supenor): ~MA. 
Adquisición de Rogers Fund y The Kervork1an Foundal1on 
Gift, 1955, 55.121.10.5 obv. Fotografía ©_ 1980 The 
Metropolitan Museum of Art. 107_(supenor): WMAA. 
Adquisición con fondos de los Arnrgos del Wh1tney 
museum ol american art 69.31. Fotografía de Geoffrey 
clemens. © Clifford Stifl estate. 107 (inferior): Colección 
Emily Fischer Landau, Nueva York, Centro de Arte Fischer 
Landau Fl 166. © ARS, NY y DACS, Londres 2007. 109 
(superior): Colección Privada/Christie ·s . 
lmages/Bridgeman Art Library.109_{mfeno~): MMA. 
Adquisición, Mrs. Samuel P. Reed G1ft, Moms K. Jes_up 
Fund Maria DeWitt Jesup Fund y John Osgood y Elizabeth 
Amis'cameron Blanchard Memorial Fund, Y Donaciones de 
Robert E.Tod y William Gedney Bunce, en intercambio, 
19851985.117. Fotografía © 1996 The Metroplitan 
Museurn of Art. 

CAPÍTULO V 
n2: Legado de Lawrence H. Bloedel 77.1.16. Fotografía de 
Sheldan C. Colfins. 113: Museo Arthur M. Sackler, Harvard 
University Art Museum, Cambridge 1995. 78. 114 
(superior): Albertina, Viena.114 {inferior}:© Tate 2007, 
Londres. 115: Colección privada, Bolonia, © DACS 2007, 
Londres.130 {inferior): Colección lilie P. Bliss. 9.1934.a 
© 2006 Digital image, Museo de Arte Moderno, Nueva 
York/Scala, Florencia. 131: WMAA. Adquisición con fondos 
de los Amigos del Whitney museum of american art y 
Charles Simon 68.16. Fotografía de Sheldan C. Collins. 
132: WMAA. Donación de Norman Dubrow 81.28.1. 
Fotografía de Sheldan C. Collins. Cortesía de la Galerfa 
Paul Anglim, San Francisco. 134 (inferior derecha) : 
Fotografía de Jerry l. Thompson. 135 (inferior): WMAA. 
Legado de lawrence H. Bloedel. 77.1.17. Fotografía de 
Sheldan C. Collins.136 (superior): WMAA. Intercambio 
50.2. Fotografía de Steven Sloman. 136 (inferior): WMAA. 
Adquisición con fondos de la Fundación lauder, Fondo 
de Leonard y Evelyn lauder, de Gilbert y Ann Maurer y del 
Comité de Dibujo. Fotografía de Geoffrey Clemens 94.69 
(O ARS, NY y OACS, Londres 2007. 137: WMAA. Adquisición 
con fondos de Beth Rudin deWoody y Joanne Leonhardt 
Cassuflo 2005.186. Fotografía de Sheldan C. Collins. 
ID Amy Cutler, cortesía de Leslie Tonkonow Artworks + 
Projects, Nueva York. 

CAPfruLOVI 
141 (superior): WMAA. Donación de Gilman Foundation 
lnc, Fundación lauder, A. Alfred Taubman y Laura-lee 
Whittier Woods con motivo del Cincuenta Aniversario y 
adquisición 80.32. Fotografía de Geottrey Clemens. <O 
OACS, Londres /VAGA, Nueva York 2007. 141 (inferior 
izquierda) : WMAA. Donación del artista 90.9. Fotografía 
de Sheldan C. Collins. IO DACS, Londres /VAGA, Nueva York 
2007. 141 (derecha): Wúrtembergisches Landesmuseum, 
Stuttgart, 146: BM. 150: Antikensammlung, Münich. 
151 (superior): Colección del artista. Fotografía de Jerry l. 
Thompson. 151 (inferior izquierda): WMM. Donación de 
lawrence Werther 91.88.1. fotografía de Geoffrey 
Clemens. © DACS, Londres /VAGA, Nueva York 2007. 
151 (derecha): WMAA. Donación de la American 
Contemporary Art Foundation lnc., leonard A. Lauder, 
Presidente 2002.75. Fotografía de Jerry l. Thompson. 
© OACS, Londres /VAGA, Nueva York 2007. 154: IO Joan 
Nelson. Cortesfa de la Galería Robert Miller, Nueva York. 
155: Museo Solomon R. Guggenheim, Nueva York. 
Adquirido con fondos aportados por el Fondo Nacional 
para las Artes, Washington D.C., una Agencia Federal; 
fondos paralelos aportados por Sydney Singer, 1976, 
77.2288. © ARS, NY y DACS, Londres 2007. 

CAPÍTULO VII 
1S9: National Gallery, Londres. Comprado con la 
contribución del Fondo Nacional para Colecciones de Arte, 
1944. 167,180: Museo J. Paul Getty, Los Angeles 82.PB.72 
ú 85.PA.24.169 (superior), 171 (inferior):© 1990 Photo 
Scala, Florencia, cortesía del Ministero Beni e Att. Culturafi. 
172 (supe~ior izq~ierda y derecha): © 1990 Photo Opera 
Metropohtana S1ena/Scala, Florencia. 172 (inferior 
izquierda y derecha): WMAA. Donación de Sr. y Sra. Roy 
R. Neuberger 51.19. Fotografía de Geoffrey Clemens. © 
ARS, _NY Y DACS, Londres 2007. 173: Cortesía del artista. 
174 (1zqu1erda): Musée National d'Art Modeme. Centro 
Geo_rges Pompidou. París. Bridgeman Art library/Peter 
Wilh. Q ADAGP, Parfs Y DACS, Londres 2007. 174 
(derecha), 178 (s~perior), 181, 183: Fotografía de Jerry l. 
Thompson. l 7B (inferior) : Museo Munch, Oslo, Noruega. 
© 1990 Photo Scala, Florencia. © ADAGP Parfs y DACS 
Londres 2007. ' ' ' 

CAPITULO VIII 
186 (super¡or izquierda): IO 1992 Photo Scala, Florencia. 
186 (supenor derecha), 187 (inferior), 188 (izquierda y 

derecha), 195 (derecha):© 1990 
186 (inferior), 208 (superior e inf Photo Scala, Flore . 
Scala, Florencia, cortesía del M' _enor): © 1990 Ph ncia. 
8 ( . InIstero B . oto 

1 7 supenor), 189 (izquierda y der en, e Ali. Cult 
© Studio Fotografíco auattrone Hecha)'. 190,202: urali. 
Donación de Faith Golding 99 33 1

orenc,a. 191: Wr.,AA 
Clemens. © ARS NYy DACS lo.nd. · Fotografladece f.f 
© ' , res 2007 o rey 

2007 Banco de México Diego R' · 192 (supe . 
Museurns Trust. Av. Cinco de Ma ivera y FridaKahlo rior): 

Cuauhtémoc 06059 México o/~9t(!/º1
• Centro, Del 

por la Junta del Dartmouth College H erior): Encargad 
Harnpshire. © DACS 2007 195 (s ' anover, New 0 

• · upenor Izq · 
Iglesia de San Agostino, Empoli lt 

1
• uierda): 

d h ) 1 1 . , a Ia. 195 (sup . 
erec a : g esIa de Santissimi Apo t I' enor 

195 (inferior izquierda) : ©200l Ph~t~ ~:~~rencia, Italia. 
196: Cortesía del artista. 207: © Vine ª: Flo'.encia. 
fotopirozzi@inwind.it. enzo Pirozz1, Roma, 

CAPÍTULO IX 
213 (superior}: © 1990 Photo Sea la Flore . 
{. f · · • ) . , ncIa. 213 
in enor 1zqu1erda : Nat1onal Gallery of Ar! W . 

D.C. Alisa Mellon Bruce Fund 1967.6.la ob~ 
1 
ashmgton 

Consejo de Administración, Galería Nacion~I ~ª: ©2006 
Washington. 213 (inferior centro): MMA. legade de, 
B . . Al o e 

en¡amm tman, 1913, 14.40. 626.27. Fotografía ©
1981 

The Metrop_ohtan Museum of Art. 213 (inferior derecha)· 
Louvre, Pans, ©Photo Josse, París. 214: Galería Nacion.'i 
de Arte, Washington D.C., Colección de Samuel H. Kress 
1939.1.352. lmage © 2006 Consejo de Administració 
Galería Nacional de Arte, Wash ington. 221: n, 
Kunsthistorisches Museurn, Viena/Bridgeman Art Library 
224: Cortesía de la Academia de Bellas Artes de · 
Pennsylvania, Filadelfia, Fondo de Henry D. Gilpin.1938.2. 
227, 228 (centro izquierda): ©Studio Fotografico 
Quattrone, Florencia. 228 (superior): MMA. Colección 
Robert Lehmann 1975, 1975. 1.148. Fotografía © 1993 The 
Metropolitan Museum of Art. 228 (centro derecha): MMA. 
Fondo de George A. Hearn, 1915.15.32. Fotografía © 1989 
The Metropofitan Museum of Art. 228 (inferior) : ©Tate 
2007, Londres. 229 (superior izquierda): WMAA, Nueva 
York. Adquisición 52.8. Fotografía de Sheldan Collins 
229 (superior): WMAA. Adquisición. Fotografía de Sheldan 
Colfins. 229 (inferior izquierda): WMAA. Donación de 
Susan Moore Hilles 74.22. Fotografía de Robert E. Mates. 
© ARS, NY y DACS, Londres 2007. 229 (derecha): WMAA. 
Donación de la American Contemporary Art Foundation 
lnc. Leonard A. Lauder, Presidente 2002.261. Fotograf1a 
de Jerry l. Thompson. © Kate Rothko Prizef ú Christopher 
Rothko © ARS, NY y DACS, Londres, 2007. 230 (superior): 
WMAA. Adquisición con fondos del Comité 
Contemporáneo 2003.306. 230 (centro): WMAA. 
Adquisición con fondos del Comité de Dibujo y de Kathleen 
y Richard S. Fuld 2000.114. Fotografía de Sheldan C. 
Collins. © ARS, NY y DACS, Londres, 2007. 230 (inferior): 
WMAA. Adquisición con fondos de los Amigos del Whilnev 
museum of american art 57.10. fotografía de Steven 
$loman. ro ARS, NY y DACS, Londres, 2007. 231 (superior 
izquierda) : ©Paul M.R. Maeyaert. 231 (superior derecha): 
WMAA. Adquisición con fondos de los Amigos del Whitney 
museum of amencan art 60.63. Fotografía de Sheldan 
Collins. <O !he Willem de Kooning Foundation, Nueva 
York/ARS, NY y DACS, Londres, 2007. 231 (inferior):. 
WMAA. Adquisición con fondos de un donante anónimo. 
59.27. Fotografía de Robert E. Mates. Cortesía de la . 
Galerfa David Berggruen, San Francisco. 232: Fotografia 
de Jerry l. Thompson. 233 (izquierda): !O 1996 Photo 
Scala, Florencia. 233 (derecha): Colección privada. Foto 
Neil Greentree. 

CA~LOX kW 
236: Cortesía de la Galería Mary Ryan, Nueva Yor · · 
McKenzie fine Art, Nueva York. Fotografía de D. Jameds 

d · · "n con fondos e Dee. 239 (izquierda): WMAA. A qUISICIO . re 
Sr. Robert M. Benjamín 69.102. Fotografia ?e Geof:nJos 
Clemens. 239 (derecha): WMAA. AdquiS1Cion_co; Geoffrev 
de la Fundación Larry Aldnch 69.45. Fotografia ~46 
Clemens. 244: Galería Paul Kasmin, Nueva York .. mi 

· D bra Scholl M1a · (superior): Colección de Dennis Y e Á '¡ 245 
Cortesía de The Project, Nueva York Y Los nge es.ité 

. . .. fondos del com (inferior): WMAA. Adqu1s1Cron con llins 247: 
de Dibujo 2006.45. Fotografía de Sheldan Co n · 
WMAA. Adquisición con fondos Daniel C. Ben: ARS NY 
2002.279. Fotografía de Jerry l. Thompson. ' 
y DACS, Londres, 2007. 

. lactar con los 
Se ha hecho todo lo posible para con 'ó pero en 
propietarios de los derechos de rep'.oducci n~omplacería 
caso de existir cualquier error u omisión, ~os uientes 
incluir el debido agradecimiento en las su sig 
ediciones de la presente publicación. 

. . unerado a los [iiJ l lawrence King Publ1shing harem d sus obras 
iiíifl!I creativos visuales de DACS por el uso e 

artísticas. 



fndicf 
• d página en nP9fita remtten a las 

Les numeros e 
ilustradonrs. 

A . ~~ios les gmto hacer correros (Hemy) 13 
AJos nmos ""' 
allb().20 2 21 
bolorioS l'!'nrdonos (T akenaga) 237 

A la Puetfo [)orada (Giotto) 189 
AbfO!Orll ' 
Abierto tn lo aduana (Schw1tters) 27 
A/bum de ShahJahon, hoja extraída de (lachland) 

105 
academias/dibujo académico 21, 22-23 
acette de amapola 214 
acette de nuez 212, 214-215, 226 
acnlica, pintura 99, 234-247; cuida_do y limpieza de 

238; ejercicios 245, 247; materiales 243; método 

239, 244, 244-245, 245; origen histórico 236; 
pinceles 243 ;pinturas 236, 238 (véase también 
pinturas de emulsión acnlica);pinturas en solución 
236, 238; soportes y bases 240, 240 

acrílica, pinturas de emulsión 236,238; preparación 
de 241, 241·242, 242 

acuarelas 92, 110-137; aguadas 124-125, 125, 127, 127-
129, U8 (véase también gouache); barras de 46; 
chinas 113; cuidado de las 133; ejercicios 126, 132, 
133, 134-135; a partir de la naturaleza 134-135, 
135; errores/extracción de pintura 131; 
herramientas y materiales 123, 123; método 116, 
123-131; método directo (olla prima) 130-131; 
método indirecto 129, 129, 131; origen histórico 
113-115; papel para 118, 118; pinceles para 123, 
124; preparación 120-122, 121, 122; propiedades 
116; soportes y bases 117; técnica de pincel seco 
126; tensado 116, 117, 119; toques de luz 131; 
trabajo de la línea 126, 126; venta en tiendas 115, 
116, 122 

agua, lápices/aayolas/tintas solubles en 46, 49, 52, 
116 

aguarrás 45, 46, 49, 103, 104, 140, 215, 219, 220, 
222, 224, 225, 226, 238, 245 

Águila (Blake) 51 
aguja para grabados 54 
Aire distinguido (Demuth) 131 
Albers, Josef: Homenaje al cuadrada 104 
Alberti, Leone Battista 18 
al/a prima (término), técnica 105,130,215,231, 245 

(véase también pintura directa) 
Ángel (Tiépolo) 23 

Angelice, Fra 158, in, 188; Anunciación 94, 94; 
Curación del diácono Justiniono ,n 183 · 
La burla de Cristo 208 ' ' 

Antonello da Messina 212; Retrato de un hombre 
(// Condottiere) 213 

Apelles140 
arenata200 
Árboles (Redon) 76 

Árboles Y torre, Bermudas (Demuth) 135 
Arp, Jean 29; Dibujo automático 13 
orricdo 189, 194, 195, 199, 200, 209 
arte conceptual 29 
Attisla Y modelo (Matisse) 28 
ossemblage 28 

Autorretrato como Ecce Hamo (Durero) 42 
Autorretrato tras máscara de mujer (Munch) 178 
Aves cuaderno de bocetos (T oplikar) 63 
:u: de cobalto 193,202,218, 241 

u, amorillo, verde sobre rojo (Rothko) 229 

8 
8 ·1 ' o, orinas camboyanos (Rodin) n 
Balthus 174; Phalene 74 
8 ut' 
b a '.smo de Cristo (detalle) (Masolino) 186 

arn1z 100 104 107 133. . 
Pint ' 1 ' • ' pinturas acrílicas 238 245· uras a óleo 22& 232 , , 

Bartolomeo Fra· So ' 
186 , , nta Morfo Magdalena (detalle) 

ba:;1~i~~:1:~ también medios pictóricos 

---

Br.d1tle, Robe11: Men llflO 132 
Belllnl, Giovanni 213-214, 227; Mujer desnuda ante un 

espejo 233; Pirtó 88 ; Virgen rnn Niño 214 
Benglis, lynda: Agente de viajes 151 
Berger, John 11, 88, 91 
Bess, Forres!: Sin título (núm. 31) 98 
bili1 de buey 120, 121, 161, 162,201,202,218 
Bishop, Isabel: Mujer joven 224 
Bisonte herido (pintura rupestre) 186 
Blake, William 115; Águila 51 
blanco de capa de fondo 222, 223,224, 225, 226 
boceto (Tres Banderas) (Johns) 141 
Bodegón con peros y manzanos, torro ozut topado 

y botella de vino (Cézanne) 26 

Bonnard, Pierre: Desnudo en lo bañero 90 
borradores 54, 61, 64, 68, 70, 73, 75, 76, 77, 82, 

132 
Botticelli, Sandro: Alegoría de lo abundancia 

(estudio) 79 
Bourgeois, louise: Sin título 85 
Bouts, Dieric 180: Anunciación (detalle) 180 
Bruggen, Coosje van (con Oldenburg): Volantes 

suaves cayendo, número dos 75 

Brunelleschi, Filippo 18 

e 
cabello, técnicas para el; encáustica 147, 148; óleos 

224; temple al huevo 170, 170 
Cabezo de negro (Durero) 44 

Cabezo de mujer «Lo porisino,1 (fresco minoico) 187 
Cabezo de mujer con sombrero (Nadelman) 66 
Cabezo de ángel (Durero) 20 
Cabezo de lo dioso Hebe (le Moine) 47 
Cabezo de Jesús o los doce años (Durero) 20 
Cadmus, Paul 158, 171: Et baño 1n 
Calder, Alexander: Hacienda lo vetfico/ 66 
copriccio 22 
Catedral de Rouen (detalle) (Monet} 231 
Cosos junto al mor (Monet) 26 
Caracci, Annibale: Tres estudios de hombres 59, 63 
carbón 40, 42, 43, 45, 49, 50, 68, 74, 80, 141, 145, 

146, 147, 152, 204,205,209,215,221,243 
carboncillo 25, 40, 44, 81, 101, 137, 142, 143, 160, 174, 

175, 194, 208,215,216, 217,221,222,240,243; 
carboncillo negro 45 

carter, Emily: Sin título 246 
cartones 16, 19, 80, 159, 162, 163, 164, 165, 173, 193, 

194, 195, 204, 204-205, 209,243 
caseína (como aglutinante) 102, 196,197,209 
caseína, gesso con 174,175, 175 
caseína, temple de 41, 99, 104, 174,194,207,247; 

aglutinante 174,175, 175; ejercicios 179, 179; 
herramientas y pinceles 176; pigmentos 176; 
soporte y base 175; técnica 177, 177 

Castillo junto al lago Sasetta [ atrib.] 93, 169 
Caylus, conde de 140 
Celmins, Vija 29: Sin titulo #6 33 
Cennini, Cennino 17, 58, 162, 169, 173; // Libro 

del/ 'Arte 14, 107, 158 
Césped (Durero) 114 
cera como medio aglutinante 102, 102, 145-146; 

como acabado para óleos 232 (véase también 
cera de abejas) 

cera, crayolas de 44, 45 
cera de abejas 177,183,218: aglutinante para pintura 

encáustica 102, 102, 144-146, 144; proceso 
«encáustico» 151, 153, 154-155 

cera, lápices/crayolas de 44, 45 
cera para frotar, crayolas de 49 

Cézanne, Paul 25; Bodegón con peros y manzanos, 
torro azul tapado y botella de vino 26; Folioge 130 

cielo, técnicas para el: temple al huevo 165-167, 168, 
óleos 224-225 

Cielo Matutino (O'Keefe) 136 
Cimabue 158 
drculo cromático 10S, 179, 183 
Cíudodjunto al mar (Sassetta [atrib.]) 93, 168, 169 
Cloro (Mitchell) 90 

Close, Chuck: Phi/ 239; f'hil/Hue/la digital SS 
cola de gelatina 39, 46 

cola de piel de rnnejo 46, 101, 102, 103, 142, 144, 145, 
146, 147, 160, 180, 181,182, 215, 217,220,232; 
f611nulas 142, 143, 1GO, 217; y pintu1a auílica 240 

collage 27, 28, 151, 247 
color 25, 104· 105, 106; análogo 105, 179, 183; 

complementario 105 
color, gamas de: acrllicos 241; encáusticos de Fayum, 

pintores 144; rninoica, cultura 187; pigmentos de 
acuarela 120; pigmentos de óleo 218; pintura ton 
temple al huevo en el Renacimiento 161; 
Renacimiento, frescos 193, 201; Roma 207 

Condottiere, 11 (Antonello da Messina) 213 
Conner, Bruce: Dibujo con manchas de tinto 53 
Constable, John 23 
contornos 63, 68; líneas/dibujos de 16, 62, 64, 65; 

transversales, líneas de 63, 75 
Cornelius, Peter von 191 
Cranach, Lucas 114 
crayola 42, 44-45, 47, 49, 63, 75, 78, 80 
crayolas/lápices conté 42, 44, 45, 49, 63, 75, 80 
Crucif¡xión (detalle) (Perugino) 188 
cuadernos de bocetos 14, 15, 18, 41, 61, 64, 68, 70, 

76, 77, 144, 145, 152, 153 
Cuatro hombres (Park) 231 
cuchillo de manualidades 54, 117, 123, 131 
Curación del diácono Justiniono m, 183 
Cutler, Amy: Fragancia fresco de pino 137 

D 
dammar, cristales/barniz 104, 144, 146, 151, 226, 

232 
David y Urioh (Rembrandt) 96 
De Kooning, Willem: Puerto al ria 231; Retrato 

deEloine 36 
Oefeo, Jay: Puente creciente 247 
Degas, Edgar 25; Tres estudios de uno bailarina 26 
Delacroix, Eugéne 23, 115; Jinete árabe atacado por 

unleón24 
Demuth, Charles 115; Aire distinguido 131; Árboles y 

torre, Bermudas 135; Estudio de uno monarda 1U; 
Lilas de agosto 92 

Desnudo [at1isto y modelo] (Matisse) 28 
Desnudo en lo bañera (Bonnard) 91 
Diseño paro una fuente de mesa gótica (Durero) 15 
Diario de Frido Kohlo (Kahlo) 61 
dibujo 10-85; automático 13, 29; ejercicios 61, 64-65, 

68-84; historia 17-33; materiales 34·55; técnicas y 
términos 62-63 

Dibujo (Gorky) 78 
Dibujo automático (Arp) 13 
Dibujo con manchas de tinto (Conner) 53 
Dibujo de línea negro (Jensen) 67 
Dibujo-Dyod (Piatek) 53 
Dibujo mural #444 (LeWitt) 191 
Dibujo mural #808 (LeWitt) 191 
Dibujo número 8 (O "Keefe) 68 
difuminos 43, 46, 54, 61, 64, 68, 70, 73, 74, 

75, 76, 77, 82 
Dique de Skowhegon con edif¡cio de techo verde 

(Jacquette) 196 
directa, pintura (término) 103, 105; acrílica, pintura 

238, 239, 243, 245; acuarela 130 (véase también 
olla primo y húmedo sobre húmedo); caseína, 
pintura de m, 178; fresco 207; pintura al óleo 
215, 227, 230-231, 233 

Don Quijote (Goya) 23 
Doorsien 233 
Driggs, Elsie: Pittsburgh (estudio) 43 
Duccio di Buoninsegna 158, in: i\loestó (detalles) 

ln,183 
Durero, Alberto 18, 19, 114; Autorretrato como Ecre 

Hamo 42; Cabezo de ángel 20 ; Cabezo de Jesús 
o tos doce arios 20; Cabeza de negro 44; Césped 
114; Diseño poro uno fuente de meso gótico 15; 

Estudio del ropoie 74 

E 
ébano, lápices de grafito de 42, 49 
Efectos del buen gobierno en la ciudad (detalle) 

(lorenzetti) 187 
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Ei liaÓ-0 (Cadn1us) m 
f/ ÓiJurio (Umllo) 190 
El Juicio fin11I (Miguel Angcl) 190-191 
El setior de /os monas: retla/o ecuestre de Maharona 

Amar Slnr,h 11113 
rnm.nn, Barbar a: Hf!toria de estilo libre 1S1 
encáustica, pintura 92, 104, 138-155; capa base al 

temple 142, 145, 146-147, 147; c/ercicí0<; 152, 1S3; 
herramientas y pinceles 145; historia 140; 
p1gmentm 144, 145-146; piñtura con cera fundida 
148-150, 149; propiedades 1110-141; s~¡iorj_es y 
bam 142-143, 143;1ecnlca de la 1<encáustka* 
154·155 

escorio 63, 77 
&uadron blanco I (Golub) 99 
esfomlno 43, 61.lvecsf' también difumino) 
.esponía natural 54, 94, 117, 119, 123, 131¡ 134, 176, 

177, 182,191,232 
fstó lluvia (Martln) 107 
~tarcido, técnica de 80, 81, 82, 83 
estarcir, rueda de 80, 82, 83,204 
Estrella de.Belén y otras plantas 10 
Estodio de Celia (Graham) 37 
Estudio de un ropaje (Durero) 74 
Estudio de uno Monordo [Oemlrth) n2 
Estudio del rostro de una mu¡er (Puvís de Chavannesi 73. 
estudio para Alegaría de la Abunrtancia IBotietelli) 79 
estudios [dibujos) 16, 68, 79, 129, 130 
Eyck, Hubert van 212 
Eyd.Jarivan212 

F 
Fabriano. papel 38, 40, 41, 73, 75, 80, t18 
tantasmag&ico [Simnions) 32 · 
federal Arts Project /1935-1943) 193 
figuro de un santa (sínopia) (Masolino) 195 

Filbert o de lengua de gato, pinceles 124, 165 
nore.s combinadas con hortensias (Stella) n 
Foli(Jl)e (Cézann~) 130 

iollaje, t~cnicas para el;acuarela 126; óleos 225; 
temple al huevo 168, 169 ... ~ 

forma y volumen 62, 73, 74, 78 
Forma5 geométricas, 79ZB (Kandinsky) 29 
fotografía 22, 25; pin lar a partir de Ui1folo9iafía 26, 

30, 33, 44, 55, 79, 132,133,239, 244, 247 
Fragancia frescq de pino (Cutler) 137 
fresco 94, 184-209; ore nata 200, 200; órrii:dó 199, 

199; buon fresco 189, 191, 193-194; cartón 204, 
204-205; ejercicio 209; frottagf' 49, 78; historia 
186' 191; íntonoco 189, 190, 193, 194, 196, 197, 
203, 205, 206,207,209; método a secco 189, 
193·194; plgment05193; 201-202; pintar en yeso 
húmedo 205•207, 206; propiedades 193-194; 
soporte y y~o196, 200, 203; tr11/halio 198, 198 

[roltage 49. 78 
fresc01 rninoic()S 188; Cabeza de mujer 

(«lo porl,ina») 187 

(i 

gamuz;;S4 
gar;,balfli 61, 61, ·70, 75, 126 
(;arr:loatoi (deta!IP) (Rosa) 60 
í.érkaull, fheodore 115 
r,mo 101, l.O:t; a !a media u eta 216, 2l7; ba~ 101, 

102, 101, 111. 13.:, 163, 16s, in, m, 180, 21s, 
216,228, i.32. 240, 7.47; caserna 102, 107, 174, 
f75, 17S, m, 179; cola ((ll!liO ~otile) 48, 117,-137, 
142, 143, 160; panel 77, 134, 137, 147, 1s2, 155, 
162, 183,220, w:, 233 . 

9aso sotíl~ (véme gesso) 
gestual, dib:.rjo 62, 72, 72 
Ginebro !k B.tnci (lronardo).213 
·Ginrgionr (Giorgio Barbarelli da r.astellranwi 213, 

227; la tem¡mlad 228; ·Retra(o de unu ía~n . 
dama{luura]221 

Giatto dt Bondont 158. 188; Abtoza en Jcr Puerto 
Doradt, 189; Nalívidocl 188 

Giavanrn dí Paol11: 5orr Juan Bautista rn ti de-sil:rto 
ts9 

~¡fr¡ % , 10S, 215,223,224, 226, 7.26, 239 

2.54 fNDtÜ 

. glassine 47, 80, 153 
Glazer, Ann; los vecinos st acercan 31 
Gober, Robert: Sin titula 33 
Gogh, Vincent van: Paisaje en Drenthe 39 
Golub, lean: Escuadrón Blanca I 

99 
goma arábiga 102, 115, 116, 120, 121, 122, 133 
Gorkv, Arshile: Dibuia 78 

gouache 115, 137; realización de pinturas 84, 137; 
siluetas 84 (véase también acuarela opaca) 

Goya y lucientes, Francisco de 22, _97; lo condesa de 
Altamira can su hija, Mario Agustina 228; Don 
Ouijole23 

Gonolí, Benozzo [taller de): Virgen éon Niño SS 
grafito, barras de 43, 49, 76 
grafito, crayolas de 43, 49 
grafito (plomo), lapices de 23, 42, 48, 49, 61, 64, 74, 

76,163,173 
gramo, polvo de 43, 49 
Graham, John O.: Estudia de Celia 37 
grisaillt' 103,215, 222,228,239, 243 
Grove IV (Marden) 155 

Guitarra (Picasso) 27 

·H 
Hals, Frans 20 

Homan asvme su destina ti David y Uriah?) 
(Rembrandt) 96 

Hamlel {Silm·an) 230 

:Hammershol, Wilhelm; Muíer cosiendo én un interior 
109 

Hacienda la vertical (Calder) 66 
Heade, Martín Johnson: Prados de Newburyport 

109 
Henderson Artista «A» {Arapahoe), libro de ruentas 

de: Visión medicino/U 
Henry, Ca/orado (Krug) 174 
Henry, Heleo: A los niños Indias fes gusto hacer 

correros a 
H~se, 'Eva:· Sin titulo 12 

Historia de estilo libre (Ellmann) 151 
• Halo, soy muy feliz, aunque suene un poco tonta 

46 
Hola, soy muyleb1, aunque suene un paro tanto (Nutt) 46 . . . 

flomena;e al cuadrado (Albers) 104 
Hopper, Edward 1is; ·fl Paloclo 136; Sol en uno sala 

.vac/a233 
húmedo sobre húmedo (término) 105, m,.178, 215, 

238, 239, 245 (véase también pintura directa) 

iconos 140, 158 

Ilusión espacial 63, 76; e intensidad del color 106· 
y valor del color 106 · · · ' 

imposto 103, 146, 149, 150,231, 244,245 
imprimación 103; acrílica, pintura 239,243; 

encáustica, pintura 141, 147, 152; óleo, pintura 
215,220, 222,223,224,225,228,229,232,233 

India: frescos 188, 193; miniaturas 1l3 
India, tinta so, 52 

Indirecta, pintura 103, 105, 113, 116, U9, 130, 131, 1n, 

178,206,207,215,223, 224-247, 231, 233,238, 
239, 243, 244-2115 

lngr~, Jear¡.¡'lugu~le·Domlnique 23,225; 
Re/rola del Dr. Robín 23 

lnnerst, Mark: Radio/oro 244 
ínstal,1ciones 29, 30, 31, 82, 94 
inte111idac/ (color) 102, 105, 106, 113 
interferencia, pigmentos de 236 
Interior, granero del r.orrdada de tJucks (Sheeler) 

44 

Interior enPetworth (Turner) 114 
ln/eriot de 11no pmlón (Píranesl) 22 
lnlC111aco (véase fre1co) 

Jacquettr., lvonne: Díque de Sfownegan cofl edificio 
de lecho Vl'rde 196 

Jln~te drnbe alocado ¡,or un lrón (Delacrol~l 24 

Johm, Jaspe/ 14_1: Mapo blanco doble 151; Tres 
banderaS141; Esbozo para Tres banderas 141 

Junta al gron y brillonle mor [Krug) 232 

K 
Kandinsky, Wassily 28: Formas geométricos, 7928 29 
Kells, Libro de: El principio del Evangelio de san Moteas 

17 
Kellv, Elsworth: Zorwl 78 

Khedoori, Toba; Sin l ítulo 31 

Kimmelman, Michael 28 
Klee, Paul 28 
Kline, Franz: Mahaning 230; Sin título (estudio para 

Molroning) 230 

Klint, Hilma af 28; página extralda de Cuaderno de 
bocetos automáticos 60 

Krug, Margaret: Henry, [o/orado 174; Junio al gran 
y brillante mar 232; Musée des Beaux Arts W.H. 
Auden (emito a mano 1, 2, 3, 4) 37; Ningún e/u/ce 
pájaro le siguió 181; Nokomis 222; Okoboji 183; 
Potrick, Monte, John, He/en 79; Península de 
Oingle 178, 179 

la Anunciación (Angelico) 94, 94 
lo Anunciación (cartón) (Pontarmo) 195 
la Anunciación /detalle) (Bouts) 180 
la Anunciación (detalle) (Pantormo) 195 
La Anunciociór¡ (sinopia) (lorenzetti) 81 
lo burla de Crista (Angelico) 208 
la condesa de Allamira con su hija Mario Agustino 

(Goya) 228 
la Sagrada familia o la Madonna de la escaleta 

(Poussin) 21 
Lo señora solicitó una rápida y dramdlico reaffión 

empólica, lo cual hicimos (Walker) 85 

la tempestad (Giorgione) 228 
La túniw de José (detalle) (Velázquez) 213 

lalchand: l1oja del A/bum de Shah Jahan 105 
lápices 42, 49, 61, 64, 68, 75, 78, 80, 82, 173; 

como herramienla de medición 68, 69; 

de colores 42, 116, 49, 80, 173 
lapi~azuli 17, 188 
lauro (Giorgione) 221 
Lawrenw, Jacob 158, m; Series bélicos, Victatia 172 
LeMoine, Fran~ois: Cobe1ade la diow Hebe41 
Leonardo da Vinci 7, 18, l'J, 69, 212; «fs/rella de 

Belén o y otros plantas 10; Ginebra de Bend 2!3; 
Sonto Ana, la \lirgen, el Niño Y san Juan Bautista 
(cartón) 80; Tempestad sobre ,,o/fe alpino 19; 

LeWitt, Sol 29, 94, 19l;Dibujomura/11444191; 
Dibuio mural /1808 191 

lienzo, preparación del: pintura altemplelSO, 182; 
pintura encáustica 141-143, 148; óle01º1• 214• 
215,216, 217; tensado 100,216 

Ufos de ago,to (Oemulh) 92 
linaza, aceite de 102, 144, 146, 158, 212, 214• 217' 

218,219,222,226,238 
litografía, crayolas/ lápices de 42, 45, 49 
local, color 167, 224 
los explotodores (Rivera) 192 
lm vednos se acerran (Glazer) 31 

. ¡ ) 81' 
Loremetti Ambrogio: Anunciación (srnap ª •

11 
) 

' . · d dldeta e Efectos del buen gobtema en lo au 0 

187 
lovell, Whltfield: Resplandor30 
lucemo desde el /aga (Turner) 25 

tutes, Jiin 158 

M . . ,,0rientol» 
MacOonaldWrigh.t, Stanlon: srncroma 

en 1'frde azulado 2Í9 
Maestri (detaÍle) (Martlríi) 1B9 
Moesto (detalles) /Duccio) 1n, 183 

Mo/1onlng (liline) 230 

Malraux, André 91 . . . . 
11 

CJmericono 
Manet Edouard· {p1cadelanvl/uoció ·1 97 • . f, lelCD 

(delalle) (Orozco) 192; Retrato de mi · 
manumites Iluminados 17, 114 . 
manchas de agua (papel) 38, 118 



doblr (Johns) 151 
Mapa blnnm . Grave W 111S5 . 
M;,rden, 011re, . E 111 /luvia 107; Sm tf/11/016 

~gneI ,or,, s 
M;,rtrn,_• 88. (/tributo 201,202 
M,11arrrCJ 174• 

1
• •

1
. 

1110 
de cristo (detalle) 186; 

I 17,1· Bau IS 
M;,10 u1~ d" ;m santo (sinopia) 195 

r,guro ' . ) 151 
. les • métodos (Mayer ] 

,11e1ena J . 28. oesmrdo [artista y modelo 
Matisse, Hen11 25· . 

28 r 94. Siete actos de piedad 246 
Meheretu, Ju re 2,;. Tomasso di Falco Portinori213 
Memhng Hans , 

. ' Ana 29. Rostros corporales 30 
Mendreta, · 
Meninas (Velázquez) 95 
Mercurio (Bechtle) 132 

.
0 

yA~gos (estudio) (Rubens) 45 Mercun 
Merton, n,omas 16 
Miedo y deseo (Stevens) 236 . , . 
Miguel Angel Buonarotti 19,188,228; EfJurcro Frnal 

190-191 
miniaturas persas 113-114 
Mitchell, Joan: Cloro 90 
Monet, Claude 25; Casas junto al mar 26 (detalle); 

catedral de Rouen 231 

Moore, Frank 29 
Morandi, Giorgio 88, 108: Natura Marta 88; 

Poesoggio 115 
Mujer con collar de perlas (Vermeer) 90 
Mujer cosiendo en un interior (Hammershoi) 109 
Mujer de lo dinastía Antonina (encáustica) 145, 

146 
Mujer desnuda ante un espejo (Bellini) 233 

Mujer joven (Bishop) 224 

Mu Chi: Seis caquis 11 
Munch, Edvard: Autorretrato tras máscara de mujer 

178 
murales, pinturas 104, 191 
Musée des Beoux Arls W.H. Auden (escrito a mano 

1, 2, 3, 4) (Krug) 37 

N 
Nadelman, Elie: Cabeza de mujer con sombrero 

66 

Natividad (Giotto) 188 
Naturaleza muerta (Morandi) 88 

naturaleza: dibujo de la n-78; acuarelas de la 134· 
135,135 

nazarenos 191 
negativo, espacio 70, n 
Nelson, Joan: Sin título (#279) 154 
Ningún dulce pájaro le siguió (Krug) 181 

Nodumo en gris y dorado-Piccadilly (Whistler) 24 
Nokamis (Krug) 222 
Norgate, Edward: El Arte de lo miniatura pintada 

115 
notas (en dibujos) 16 
Niño desnudo sentado (Pontormo) 12 

o 
O'Keefe, Georgia: Cielo matutino 136; Dibujo N.º B 

68 
Okoboji (Krug) 183 

Oldenburg, Claes (con Van 8ruggen): Volantes suaves, 
cayendo, número das 75 

óleo,_ pi~tura al 95; abbozzo 215, 221; a/lo primo, 
~ecmca (directa) 215, 231; barras al 44, 45; capa 
e fond0 222·223, 223; crayolas al 45; 

herramientas 219; imprimatura 215 220 220 
222 223· · ' ' ' ' ' med,o 226;medios aglutinantes 212 
:
14

·215• 218; óleo por capas de menor densid;d 
gratso sobre magro) 215; origen histórico 212·214 · 
~~~~M45 ~· · ' • ' , , pigmentos sugeridos 218· 
pinceles 219· p· 1 d • 
219 219· ' mduras e 212; preparación 218· 
b ' ' prop1e ades 215; soporte encolado y 
ase 215 216 216 217 , 

224.24¡'. r ' · , 217; técnica indirecta 215, 
' iempo de secado 226 

opaca, acuarela 113, 114, 115 
Orozco, JoséCle . 

ome . mente l 91; tprco de lo civilización 
rJcana ... 192 

«oscurecer J • 

0 ª grrs» los colores 106 
verbeck, Friedrich 191 

p 

Pacifico entcrmmiento en el mar (lurner) 228 
Paisaje (Morandi) 115 

Paisaje con la caso de lo pequeria tone (l!embrandl) 
21 

Paisaje en Drenthe (Rernbrandl) 39 
paisajes, pintura de 93,114,212; técnica de pintura 

al óleo 224; técnica de pintura encáustica 153· 
técnica de temple al huevo 168·169, 179 ' 

Página de cuaderno de bocetos automáticas (Klimt) 
60 

Po/ocio, El (Hopper) 136 

paleolítico, arte 17, 186 

Poolo y Francesca de Rimini (Rosetti) 25 

papel: azul de Venecia 19·20; con textura 40·41; de 
arroz 39, 41; de trapo o estraza 32, 38, 39, 40, 41, 
48; fibra 39·40; gramaje 40, 118; historia 18, 113; 
lado correcto del 118; manchas de agua 38, 118; 

para artistas 39; para carboncillo 40; para lápiz 
40; para pastel 40; para pincel y tinta 41; para 
pluma y tinta 41; para punta de plata 41; para tiza 
40; prensado en caliente 39, 40,118, 118; 

prensado en frío 39, 40, 118, 118; superficies 39· 
40, 118; técnica de rasgado 38, 39; técnica de 
tintura 40; tipos de 38, 38-41 

Park, David: Cuatro hombres 231 

pasteles 46, 49, 68, 75; crayolas de 44, 49; lápices 
de 42, 46; obras en 25, 47 

Potrick, Monte, John, He/en (Krug) 79 
patrones, libros de 17, 18 
Pequeño ferry azul (Shields) 239 

Península de Dingle (Krug) 178, 179 
pergamino 38, 114, 117 
permanencia de materiales 54 
perspectiva 63, 69,247; atmosférica (aérea) 18·19, 

63, 106; lineal 18, 63, 190 
Perugino: Crucifixión (detalle) 188 

Phalene (Balthus) 174 

Phi/ (Clase) 239 
Phil/Hue//o digital// (Clase) SS 

Piatek, Frank: Dibujo-Dyod 53 

Picasso, Pablo 25·28, 236; Guitarro 27 

Piero della Francesca 18, 43, 174, 188, 191; 
Resurrección 94 

Pietó (Bellini) 88 

pigmentos 102, 102; acuarelas 120-122, 121, 122; 
acrllicas, pastas 241; caseína, temple de 176; 
fresco 193, 201-202; pigmentos de interferencia 
236; pintura encáustica 14, 145-146; pinturas al 
óleo 218-219, 219; temple 181; temple al huevo 
161, 162 

pinceles 78, 92, 113; acuarela 123·124,123, 134, 137; 
acrílica, pintura 240, 243; caseína, temple de 176; 

fresco 190,204,205, 209; pintura al óleo 219, 

222; pintura al temple 182; pintura encáustica 
140, 144, 145, 146, 147, 148; temple al huevo 16; 
tinta S2 

Pintura abstracta, azul (Reinhardt) 229 

pintura: capa de 104, 102-103, 177, 201-203, 215, 
222,238,243 (véase también pigmentos); 
definición 89; plein air130, 134; práctica de la 107· 
108 (véase también medios pictóricos individuales) 

Piranesi, Giovanni Battista 21; Interior de uno prisión 
22 

Pisanello, Antonio 18 

planos pictóricos 18, 53, 62, 63 
Plinio El Viejo 140, 145 
Plotino108 
plumas 50-51, S2, 78; de acero 50, S2; de ave 50·51, 

52, 72; de cuervo 50, 52, 53; pinceles de caña 50, 

51, S2, 72 
polarización de tonalidad, composiciones con 178, 

179 
Pollock, Jackson 236 
Pontormo, Jacopo da: Anunciación (detalle) 195; la 

Anunciación (cartón) 195; Niño desnudo sentado 

12 
Portland, ME, El puente de un millón de dólares 76 
Prados de Newburyport (Heade) 109 
Puerto o/ ria (De Kooning) 231 

rous1in, Nicolas: La Sagrada Familia o la Madonna 
de la escalera 21 

prensa, papel de 38, 40, 41, 72 

punta de plata 41, 42, 48, 49, 164, 165 
punto1 de luya 18 

Puvi1 de Chavannes, Pierre: Estudio del rostro 
de uno mujer73 

PVA (acetato de vinilo polimerizado) 101 

Q 

Ouodrettatura, dibujo 194,209 

R 

Rafael (Raffaello Sanzio) 19, 188; Son pablo rasgando 
sus vestiduras 48 

Redan, Odilon 89; Árboles 76; Silencio 89 
Reinhardt, Ad: Pintura abstracto, ozu1 229 
Reinventando la dislocación (Sikander) 30 
Rembrandt van Rijn 20·21; Haman asume su destino 

(¿David Y Uriah?) 96; Joven mujer durmiendo 
(iHendrickje Stoffels?) SO, 63; Paisaje con ta casa 
de la pequeña torre 21 

reproducciones en miniatura 68, 69, 132, 152, 173 
resina alquídica, pinturas con 236,238 
resistencia a la luz de los materiales 40 45 46 50 

51, 54, 194 ' ' ' ' 
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Este práctico libro de referencia presenta los medios y las.técnicas básicos para 
el dibujo y la pintura. 

·Las técnicas que se analizan son: 
• Dibujo 
• Acuarela 

. • Pintura ~flé~ystic~ 
.. , • · •• , • - . \ r ...., 
' • ··. , !-}r . 3; 1~: Tempfe a~huevo 

. t; ' ~; \ • 

·• Fresco 
• Óleo 
• Pintura acrílica .. 
Cada técnica se explica a fondo y se analiza desde sus orígenes hasta la práctica 
contemporánea. Asimismo, se invita a explorar los diferentes métodos · 
partiendo desde cero, desde la preparación de las tablas de madera 
o el lienzo hasta la mezcla de los pigmentos y la aplicación defa pintura. 

Con.sus más de 400 páginas profusam~nte ilustradas con obras históricas 
y cont~111poráneás, así como con fotografías de la práctica en estud_ios, 
este libro constituye una referencia indispensable para cualquiera que desee 
descubrir las técnicas y los medios de la pintura y el dibujo. 

Margaret Krug, licenciada en Bellas Artes por el Art lnstitute of Chicago, ha 
expuesto sus obras en México, Italia, y a lo largo y ancho de su país, Estados 
Unidos. Colabora con el Whitney Museum of American Art y ejerce como 
profesora adjunta de pintura y dibujo·en el Parsons School of Desigli. Además, 
ha impartido clases de pintura en la Escuela de Arte de Chicago. Asimismo, 
es la creadora y organizadora de un_ programa de pintura en.el Castello 
\cJi'.Spanocchia, Italia. · · · .. 

Jlia ·~arkwóod, adem.~s de pintora, es uria:pr_estigiosafotógrafa 
- u raleza,. y viajes. • 
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