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PROLOGO

«El gesto creativo ejerce una continua influencia en la vida interior. La mano
arranca el sentido del tacto de su pasividad meramente receptiva y o dispone para
fa experimentacidn y a accidn. Ensedia 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 fos 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 ef tiempo.»
Henri Fogiflon {The Life of Forms in Art, 1992)

Los procesos artisticos no son, en si mismos, dificiles, y este libro se ha escrito para
demostrar tal extremo. Manual para el artista. medios y técnicas proporciona a los
estudiantes cuanta informacion necesitan al tiempo que les estimula a explorar
los diferentes medios empleados en el dibujo y a pintura, como el lapiz, el carbongillo,
la tinta, la encdustica, el temple al huevo ¢ el 6leo, a través de diversas técnicas. Se han
creado mas de doscientas imagenes especialmente para el presente libro, a cargo de
Pamelia Markwood y de mi misma, con el fin de ilustrar cada paso. Al entender las
opciones gue se les brinda, los estudiantes adquieren confianza y habilidad en aras
de disponer de una mavyor libertad para centrarse en ia expresion artistica.

Con la ilimitada variedad de medios disponibles para el artista,
el ibro se centra en una serie de medios tradicionales y no tradicionales, tanto los de uso
mas extendido como los menos conocidos. Asimismao, expone las rajces histéricas y
la aplicacion contempordnea 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, asf como en el olor, la vista
y el tacto. Aunque el presente libro no tiene un caracter enciclopédico, cada capitulo
proporciona los fundamentos basicos sobre los que el artista puede construir su
aprendizaje. Para estimular una exploracion creativa, se han ideado ejercicios paso
a paso bien ilustrados que acompanan a cada proceso. Ademas, el libro estd
profusamente ilustrado con obras de maestros de cada medio pictérico y citas de estos
mismos artistas que revelan sus propias experiencias, fo 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. Este es un
libro concebido como manual de referencia y consulta, por lo gue tanto el texto como fas
imagenes siguen los procesos que tienen lugar en los falleres de los estudios, en las aulas

y en los cursos que imparto.

Margaret Krug
Nueva York, invierno de 2006

«Solo el amor me hace recordar. Sélo el amor me mantiene alerta.»
Leonardo da Vinci
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EL DIBUJO ES LA BASE

COMO COMENZAR A DIBUJAR CON ESTILETE Y QUE LUZ SE DEBE USAR

... Y a continuacidn hagase con un estilete de plata, de latén o de cualquier otro material,
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 desiice
el estilete por la pequena tabla tan suavemente que apenas pueda distinguir lo que empezd

a dibujar; vaya apretando poco a poca sus trazas, volviendo a pasar repetidas veces con el fin
de producir sombras. Y cuanto mas oscuras en acentos desee hacer estas Gltimas, mas veces
deberd retroceder sobre ellas; en cambio, vuelva a pasar por los relieves sélo unas pocas veceas,
Deije que la luz del sol, 1a luz de sus ojos y su propia mano sean guienes 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 egue difusa cuando esté dibujando, y haga que el sol caiga
sobre su tostado izquierdo. Y con este sistema preparese para practicar el arte del dibujo,
dibujando sdlo un poco cada dia para no llegar a perder el gusto por ello 0 a cansarse.,

DISPOSICIONES FUNDAMENTALES PARA CUALQUIERA QUE SE INICIE EN LA PROFESION
Usted, lector, en cuyo noble espiritu anida esta ambicion, y que estd a punto de iniciarse
en esta profesion, debe empezar ataviandose con estos ropajes: Entusiasmo, Reverencia,
Obediencia y Constancia.?

Cennino d’Andrea Cennini

Estas palabras de Cennino d “Andrea Cennini, extraldas de su tratado, / libro deil ‘Arte —una intraduccitn
a los métodos de la pintura para estudiantes de arte publicada en el siglo xiv—, quiza resulten extraias,
pero suponen un practico consejo que sigue estando del todo vigente para los estudiantes y artistas
actuales. £l presente libro se basa en estos preceptos y estd imbuido de la sensibilidad reflejada en
estas palabras. Asi que, teniendo esto en mente, dediguese diez minutos diarios a dibujar y 2 escoger
los temas mas sencillos que tenga a mano, como una pelota, una botella o una caja. Los estudiantes

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

en su caso, utilice un lapiz y un cuaderno de bocetos.

En cuanto a las bases y a los comienzos de la practica artistica, dibujar es el arte mas intimista
y personal. Los artistas de comienzos del Renacimiento establecieron el boceto como un parte
fundamental del proceso de creacion artistica; los pensamientos e imdgenes se interpreta ban de forma
espontanea a través del esbozo como medio para plasmar y generar ideas. Los dibujos, taly como
ahora los entendemaos, nacieron y adquirieron mayor importancia por ser la base de lateorfayla
practica artisticas, asi como materializacién de las ideas de los artistas. Ya entonces se reconocio QUE_
un artista podia poseer un estilo de dibujo individual, a través del cual se podia conseguir Un nuevo tipo
de realismo pictérico.

B proceso fundacional del dibujo se basa en la plasmacicn en el papel los pensamientos del
artista. Dibujar es pensar: el dibujo encarna el deseo de trasladar un pensamiento a la existencia 3
material y de representar el proceso mental. En un sentido amplio, el dibujo contribuye a fa formacicn
de los modelos artisticos. Cada trazo y contorno creadas por un artista es el resultado de un proceso de
dibujo. En cierto sentido, mientras esta trabajando, el artista siempre estd dibujando: mediante su
creacion de formas con trazos realizados en el papel, de fragmentos fisicos adyacentes 0 que se
superponen, o a través de la huella de una mano en la pared de una cueva, La direccion def trazo
y la ubicauon de las formas inician el proceso del dibujo.

Para desarrollar y mantener la practica artistica, es esencial disponer de un estudio o fugar
especifico donde trabajar. El acto de dibujar, en tanto que pensamiento y reflexién, es el comienzo
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a diferentes grados de compresidn, y el calor aplicado le proporciona una superficie lisa. Ef término
«grano de superficie» se utiliza con frecuencia para describir la rugosidad de la superficie de| papel,

El papel no prensado durante el proceso de acabado presenta una superficie rugosa. El prensado en
frio posee mds grano de superficie que el prensado en caliente, y la escala entre extrema rugosidad y
extrema lisura es muy amplia; en consecuencia, a refativa lisura y rugosidad varian en funcign de cada
fabricante. El papel se produce segin el gramaje; el fino es ligero o de paco gramaje, y el grueso es pesado
o de alto gramaije. £l gramaje se designa mediante niimeros indicados en gramos por metrg tuadrado
{g/m?); el gramaje minimo es de 150 g/m?. Si bien otro gramaje habitual es el de 300 a/m?, o sea,
dos veces mds pesado. Es aconsejable tensar el papel con un gramaie inferior a 600 g/m? sobre un tablerg
de dibujo en el que vaya a apficarse un medio himedo para evitar que se combe y que fas aguadas
«encharquen» ciertas areas.

Existen dos tipos de papel: el liso o avitelado, que se forma en un entramado o malla de hilos
metdlicos muy apretados que no deja marcas visibles, y el listado o verjurado, que presenta una filigrana -
de rayas producidas por la malfa cuadriculada aplicada en ambos lados de la bandeja de papel.

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

® Papel poro ldpiz

Ellapiz puede emplearse ton la mayoria de tipos de papel, incluido el de prensa o multiuso para.
realizar econémicos bocetos, o el papel con acabado artistico. 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 mas textura prefieren el papel prensado en frio.

® Papel para carbonciflo, pastel a tiza

Se halta 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 clares, un color de base que
sirva como inflexion calida o fria o un fondo. Este papel presenta una superficie granulosa y rugosa
que retiene el carboncillo, el paste! o [a tiza de un modo mas 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 fa luz. Consulte con su
proveedor para asegurarse de que e! papel coloreado o tintado que compra es inalterable. Otra opcidn
es colorear su propio papel para garantizar la estabilidad tenséndolo y aplicandole un tinte, Tense una
hoja de papel 100 % de trapo {consulte instrucciones para tensar el papel, pag. 119}, Humedezca el papel
tensado y deje que el agua lo empape durante unos minutas; a continuacién, aptique una ligera aguada
de acuarela con un pincel chato grande o pincel de barnizar suave, como los que se recomiendan en
}a p4g.160 para aplicar el gesso a los tableras. Si necesita un tinte mas oscuro, aplique una aguada de
color adicional, No es necesario aplicar a conciencia la aguada, porque el pastel, la tizay el carboncilio
son medios hastante opacos, yun tinte inconsistente no se apreciard a través de [as sucesivas capas de'
marcas. También puede aplicar una aguada sin humedecer ef papel tensado, si bien ésta permanecerd
sobre todo en Ja superficie del pape!, lo cual es deseable para la acuarela pero no tanto para el dibujo
con pastel, tiza o carboncillo. La aguada dificilmente adquirira la forma de una mancha, y quizé n0 5€3
tan uniforme como si se aplicara a una superficie humeda,

Los papetes con textura también se usan para pasteles, como los que tienen un finfsimo
recubrimiento de arena. A mi me gusta elaborar mi propio papel con textura mezclando una parte
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de pigmento inerte ~Como la piedra pomez, el polvo de marmol o fa escayola- con diez partes de una
systancia de emulsian acrilica. Mezcie el pigmento inerte con una pequeiia cantidad de emulsion acrilica
hasta formar una pasta suave. A continuacion, mezcle ésta en toda la emulsion acrilica y aphigue ia
mezcla a la hoja de papel tensada que haya escogido. Si necesita una superficie con mas grano de
superficie, afiada mas pigmento inerte a fa pasta inicial la proxima vez que fabrigue papel con textura.
Deje que se seque ef papel entre una y tres horas para asegurarse de que se ha secada por completo.

® Popel poro pluma y tinto
Para dibujar con pluma y tinta, la mayoria de artistas preheren utilizar un papel de gramaje medio

y superficie lisa. Como sucede con el ldpiz, yo uso el tipo Fabriano Artistico HotPress de gramaje
medio, pero existen otros muchos tipos de papel entre los que escager. Sivaa trabajar conia
tinta con estilo muy himedo, deberia utilizar un gramaje superior a 600 g/m’ o un hloc de papel
para acuarela, o bien le aconsejo tensar su hoja de pape! para evitar que ésta se combe (véanse

instrucciones para tensar el papel, pag. 119).

® Popel para pincel y tinta
El papel de arroz y ef papel sumi se fabrican en una extensa variedad de gamas y resultan

aptopiados para dibujar con pincet y tinta ya que absorben la tinta de moda uniforme al tiempo
que restringen la propagacion 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 frio que sea rugoso y pesado.

& Papel para punto de plota
Para dibujar con punta de plata {se tsata de una pieza de plata embutida en un |2piz mecanico,

en unsoporie para punta de plata o en una espiga de madera}, escoja un tipo de papel lisoy
100% de trapo. Se debera tensar el papel y después recubririo con una aguada fina y uniforme de
pigm tohasta crear una superficte receptiva en la gue las diminutas particuias de metal puedan
incrustarse {véonse instrucciones para aplicar una aguada, pag. 124). La acuarela de blanco de
tinc o de caseina es lo mas comun, Si desea una superficie caloreada, opte por una aguada

de acuarela o de caseina coloreada.

Existe una amplisima variedad de papeles disponibies. Uno de fos placeres del dibujante es
encontrar la superficie correcta, y la bisqueda de ésta constituye una fase decisiva del proceso de
dibujo. El papel correcto ~liso y econémico, o incluso el pape! japonés antiguo fabricado a mano—
ayuda a conseguir excelentes resultados.

Al estudiante que se inicia en esta actividad y que esta trabajando en ejercitios introductorios le
recomiendo utilizar 1 tipo de papel econdmico, ya que permite un enfogue menos cauteloso y elimina
I3 preacupacion de estropear uno mas valioso. Esto no quiere decir que no se deba buscar la superficie
Correcta para un trabajo en concreto o regatear esfuerzos para dar exactamente con anuel {ipo
que cumpla a rajatabla con los requisitos exigidos. Para artistas de cualquier nivel, siempre es
recomendable experimentar con un gran nimero de tipos de pape} —acendmicos o caros—con el fin
de entender las propiedades particulares de cada tipo. Existen muchas opciones de papei econgmico:
papel de prensa, papel para manualidades marron, papel de envolver blanca o carton prensadc,
por nombyrar tan sélo unos cuantos,

Puede utilizar un bloc de papel de prensa grande (que no es archivable y se amanifea con el paso del
tiempo) para realizar esbozos aleatorios, como gestos rapidas af comienzo de una sesion de dibujos
de figuras, Todos los cuadernos de bocetos deben ser faciles de transportar, asi que f Efﬂ"'“E“dD_ uno de
2B 35,5 cm para las sesiones de dibujo y también uno mas pequedio para flevarlo siempre encima.

a1
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OBSERVAR DE CERCA PARA DOCUMENTAR LA EXPERIENCIA

o

—_—

Aprender a ver y a dibujar

Observar de cerca el tema elegido mientras se aplica el medio de dibujo al papel proporciona yng
mayor comprensidn det mundo material, al tiempo que animan a la creacidn de un analogo vigyg|
de lo que se esta viendo. Al igual que sucede con cualquier ejercicio que exige que el cuerpo yla
mente aprendan un nuevo lenguaje, el cuerpo se ird ajustando poco a poco siempre y cuando se
persevere en la practica de dibujar lo que se observa durante un periodo prolongado de tiempo.

La mano aprenderd a guiar el instrumento de dibujo a medida que se siguen los movimientos de los
ojos mientras se va formando ef musculo de dibujo y mejora la coordinacian de los ojos y las mangs.
De ese modo, adquirira habilidad y confianza a la hora de traducir el mundo visual tridimensignal
que conoce &n una representacion bidimensional de la forma en que aquél se manifiesta. Intente no
pensar en |o que ya conoce del mundo en el que se mueve a diario, y limitese a dibujar lo que ve,
no lo que Tee gue ve,

Técnicas y términos relacionodos

Existe una gran cantidad de informacion sobre cada tina de fas téenicas y términos que se mencionan
a continuacion, a tos cuales me referiré en los ejercicios de este capitulo indicanda algunos ejemplos.
En e! apartado «Bibliografia» hallara recursos mas detallados.

e Contorno: iinea que recorre el borde exterior de la formas y que describe el volumen.

e Dibujo gestual; en los dibujos gestuales, a rano duplica el movimiento de los ojos y replica lo que
se ve, a primera vista, de las caracteristicas generales dei tema: volumen, movimiento, pesoy forma.
El gesto confiere vida a la obra y establece la composicicn, por jo que esun elemento esencial ala hora
de establecer Ja unidad entre el dibujo y |2 observacion.

® Formay volumen: la formay el volumen representan la altura, la anchuray profundidad de una
forma. Una forma es bidimensiona! cuando tiene el mismo {ono o color en toda su superficie. Sise
inclina una forma, se le puede dar dimensién haciéndola mover diagonalmente el plano pictorico

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

su grosor u oscuridad, o si se rompe, laforma serd menos plana. £l volumen aparece cuando se aplican
contornos imprecisos, texturas difusas, difuminados y sombreadoes. Si se define el cambio de luza )
oscunidad a lo largo de una forma modeléndola, el dibujo adquirird forma y volumen al crear tailusion
de espacio tridimensional,

® Tono: el valor es la gradacién tonal, que va de fo claro a lo oscuro, v
es un elemento importante para el desarrolio espacial, y las variaciones tonales se pueden definir
mediante el sombreado (fusionando o mezclando un valor con otro}, el sombreado cruzadg
(sombreado de rayas o lineas finas entrecruzadas) o ef sombreado Jineal, de rayas o lineas finas
paralelas que arean fa ilusion de yolumen. ]
» inea: permite describir un tema y expresar los sentimientos del artista, La linea escogida

y1a manera personal de emplearla transmite algo de su identidad al espectador. Ettipo de linea
que se escoja deberd corresponderse en cuanto a cardcter con el contenido y espiitu de la obra

de arte.

sin importar el color. El tono

Algunos tipos de linea son:
Linea de contorno transversal, como el contorno, si bien discurre transversa
por Ias formas para desuribir el volumen.,

Imente

632 £ FROCESD DE DIBLLD ——
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Breve perspectiva general sobre las caracteristicas dej color

e Tono: se crea variando el contenido de claros u oscuros de un color particular, Los tintes 6N tongs
dlaros de color que se crean afiadiendo color blanco 0 agua al color original. Los sombreadgs 500 tngs
oscuras que se crean afadiendo color negro al color ofiginal.

e Matiz: cualidad por Ia cual distinguimos un color de otro, como por ejemplo e! rojo del amarilip

o el verde azulado del verde amarillento. El matiz s lo que le da nombre al color y puede (ambiarse
afiadiéndole otro color o colores al original: el violeta rojizo y el violeta azulado son matices de| violeta
asi como el verde azulado y el verde amarillento son matices del verde. También se ve afectado par ‘
la cantidad de color usada; entre dos matices diferentes de naranja rojizo, uno puede tengr mas
contenido de rojo que el otro. Los matices pueden derivar hacia el gris si se les afiade un tercer color,
El naranja rojizo se «agrisa» al aiiadirle azul, y el verde azulado se «agrisa» ai afiadirle rojo. Las
tonalidades pueden ser calidas (rojo, amarillo y naranja} o frias (azul, verde y violeta): las primeras
tienden a avanzar y las Gltimas a retroceder.

e Saturacién: cualidad por la cual distinguimos un color claro de uno oscure, como un azul clarg

de un azul ascuro. También es el término con él que se indica |a cantidad de luz u oscuridad de

un color. Asl, ef amarillo tiene un valor claro, mientras que e} azul estandar tiene un valor mas oscuro,
Las formas modeladas de lo claro a lo oscuro producen [a ilusion de espacio tridimensional e ilusorig.
Si se afade color blanco a un color concreto, éste se ilumina pero a |a vez pierde intensidad.

& Intensidad: cualidad por la cual distinguimes un color intenso de uno débil; representa ef brillo,

la fuerza o la pureza de un color. Se ilustra mediante 1a diferencia entre el brillo y el componente
grisdceo, como entre un rojo puro y un rojo que se ha «engrisecido» al anadirle calor verde, su
complemento. El color rajo es brillante pero oscuro, mientras que el amarillo ademas de brillante es
tlaro. La intensidad del color permite crear la ilusién de espacio; el color intenso avanza y, a medida
que la intensidad del color disminuye, el espacio retrocede.

Dbservar (o que sucede entre los colores es esencial para pintar ilusiones luminosas y espaciaies
con color {véase el circulo cromético, pag. 105). La pintura es siempre un intercambio de colores cahdos
y frios, asi como de valores claros y oscuros. Los colores se presentan a si mismos en relacion con los
demas y en condiciones cambiantes. Cuando los modelos estan mas cerca de nosotros, sus colores s
muestran mas intensos, mis calidos y mas oscuros; los detalles predominan y aparecen nitidos, ¥ los
contrastes de tono son mayores en el primer plano. A medida que se alejan, fos modelos se vuelven
menos intensos, mas frios y tienen colores mas claros. Por ello, la frialdad y las tonalidades mas claras
son consecuencia de los efectos de |a perspectiva atmosférica (véanse pags. 18-19); el vapor fino
eincoloro que se interpone entre el ojoy la profundidad de campo oscurece el color @ medida que
se incrementa la distancia.

«Cuando alguien va a chservar el océano, le gusta quedarse alli contemplandolo todo eldia..
No hay un solo ser vivo que no se quede fascinado contemplando una cascada durante t[{da ’
tarde. Es una experiencia simple, uno se vuelve mas ligero, y no desea nada mas. Cualquiffa
que se pueda sentar en una piedra en medio de! campo y quedarse durante un rato podra
apreciar mi cuadro. La naturaleza es como abrir una cortina, te quedas arrobado. Yo desel?
dibujar una reaccién semejante a ésa... No una reaccién especifica, sino ese tipo de reaccion
que la gente experimenta cuando se abandona a si misma, ante el paisaje natural, una
experiencia de pura alegrfa.., el simple hecho de dirigirse hacia un campo de visidn, €OmM0

si cruzaras una playa vacfa para mirar al océano.»'6 ;
Agnes Mortt?

106 INTRODUCCION A LOS MEDIDS Y PROCESOS PICTORICOS
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_La pintura es un tema muy amplio: examinar determinadas pinturas comg dotumentos MistGricog
permite empezar a comprender esta disciplina y comenzar a desarrollar un Jenguaje Propio para
explorarla por uno mismo a medida que se pinta. Una pintura puede representar un eventg histérico
pero también puede constituir un evento historice en si misma. '

Se han incluido propuestas de ejerticios para cada método con el objeto de explorar las diferentes
téenicas. En los capitulos dedicados a [a pintura encausticay al temple, se ha incluida un protedimientq
para fos ejercicios dividido en dos partes: 1) copiar una imagen original maestra, y 2) crear una pintura
original uttlizando la misma técnica. Para la pintura acrilica, la acuarela, el 6leo y los métodgs
adicionales incluidos en algunos capitulos, se sugieren unos cuantos ejercicios extras de formato libre
para cada una de [as técnicas. En ef ejercicio del capitulo dedicado al fresco, se recomienda copiar una
pintura maestra o bien crear una obra original.

Los ejercicios propuestos suministran una base para desarrofiar un estilo personal, Sequir los
procesas de un método mientras se copia un ejemplo histdrico canstituye una experiencia da
inestimable valor que permite interiorizar una técnica determinada. Al aprender un lenguafe diferente
al propig, en cierto momento, uno empieza a pensar e incluso & sofiar en su segunda lengua, de ahi
nue el objetivo tambign en este caso sea canseguir que |a técnica aprendida se vuelva intuitiva y
automatica.

Los siguientes capitulos proporcionan algunas estrategias, pero a medida que avance en la
practica, descabrird formas de desviarse de las pautas establecidas para se vaya finalizando con su
propia vision personal, Las sorpresas inespesadas e incluso los «errores» que forman parte de la
actividad diaria del estudio pueden conducir a descubrimientas valiosos. A medida que se haya
familiarizando con fos diversos medios y procesos, comprobara que cada movimiento o combinacién de
plemeantos en un cuadro constituye una entidad Gnica. Involucrarse en la actividad pictdrica significa
tescubtir cdmo realizarla, y tomar parte en fa continua fascinacién y esfuerzo del artista por adaptar
pste antiguo arte al momento presente. Observe siempre [0s cuadros y deje que los modelos fisicos
le hablen: observe y después experimente can 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, »”
Giorgio Morandi

Los ejemplos visuales mugstran de qué moda los artistas han ido valiéndose de 05 diferentes
métodos pictdricos. Las visitas a los museos y otras instituciones similares siempre constituyen parte
esencial del proceso de exploracion de los medios y procesos de la pintura. Con todo, las imdgenes
de las pinturas no pueden teansmitir su acabado, su textura o su escala, por lo que tiene mucho mas
sentido observar [os cuadros en el entorno en el que fueron concebidos para, de ese modo, obtener
una impresion mas precisa de Ja atmdsfera, la luz y el espacio que (os artistas experimentaron.

«Recordad que existen partes de lo que mds os concierne conocer que yo no puedo
descsibiros; debéis venir conmigo y verlo por vosotros mismos. La visidn es para gulen

{a observa.»
Plotino

08 INTRODUCTION A LOS MEDIOS ¥ PROCESDS PICTORICOS
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PROPIEDADES

Con un acabado mate, [a acuarela transparente es un medio soluble que deberig aplicarse g
finas. El soporte y la base se transparentan a través de las capas de color, y ambos funcionan
partes intrinsecas de ia estructura cromatica y de valores de la pintura. La superficie blanca g
del papel {o del soporte que se utilice) servird como agente iluminador del cuadro,

A diferencia de otros medios pictdricos, Ia acuarela transparente posee una cierta luminosidag
y claridad. A causa de [a transparendia del aglutinante, y gracias a que los pigmentos estan finamente
triturados, la superficie fibrosa del papel puede retener |a pintura al soporte y actuar M&s camo
aglutinante para los colores que 1a goma arabiga. Esta sustancia, el aglutinante para pintura mas
transparente de los que existen, es una goma soluble en agua que exuda da las incisiones realizadas en
la corteza de fa acadia. Para su use, 1a goma ardbiga se disuelve en agua caliente y,
de la goma puede agrietarse, se debe anadir un plastificante, como la glicerina.

La acuarela es una sustancia deficada y por elto requiere mas precisién y paciencia que ctros
medios. Asi que, para empezar, es recomendable comprar fas 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. Mas adelante, puede fabricar sus propias pastilias
de colores en lugar de comprarla en tubos o frascos, que suelen secarse y, en ocasiones, acaban
deteriorandose. Las pastillas de colores que fabrique @ mano duran mas tiempo sin riesgo de que
se sequen. Ademas, se transportan sin problema y constituyen el medio pictérico mas libre, ligero

lizar.

N Capas
(omop
lumingsa

dado quela pelicula

1
® 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.
® Qpcional: haga un boceto aproximado a lapiz sobre el papel de acuarela.
® Pinte directa o indirectamente con pintura de acuareia.
® Cuando la pintura esté seca, crtela por su contorno exterior con un ciiter o cortante de hoa fija
y extrdigala del tablero.

6 PINTLRA COM ACUARELA
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PIGMENTOS Y AGLUTINANTE

ic

Caja de colores: juego de acuarelas preparado para |a venia.

Concentrados de color 0 pigmentos secos con un poca de agente humidificante si fuera necesario
(bilis de buey o alcohol) mezclado con agua destilada para que adquiera una consistencig Cremosa

Placa de vidrio pulida con arena. '

Goma arabiga.

Agua destilada.

Cacerola para bafio matia.

Glicerina como plastificante para mejorar la ftexibilidad, brochabilidad y solubilidad,

Miel como humidificante para retrasar el secado de las pastillas o tubos de color,

Una gota de aceite de davo para evitar el enmohecimiento, que puede producirse debido alusode
fa glicerina {opcional).

Bandejas para pinturas: pequefios recipientes de plastico para las pinturas fabricadas a mano
o paleta de acuarela de metal esmaltado con pocillos.

Estopilla o coladar.

Jabén.

Varios cuchillos paleta, espatulas y un raspador de pintura.

Varita y mano de mortero de cristal.

Cucharas de medir o frasco graduado,

Carborundum® {carburo de silicio, un abrasivo industrial),

Preparar la pintura de acuarela

La pintura de acuarela puede hacerse a mano, pero Ja preparacién requiere paciencia y precision.

Los pigmentos secos deben triturarse hasta alcanzar una finfstma consistencia con el fin de obtener
aguadas no arenosas necesarias para este tipo de pintura. El uso de concentradas de color preparados
agiliza el procedimiento ya que estos pigmentos estan muy triturados. Un aglutinante que tenga
lafuerza correcta para cada pigmenta es esencial para que |a pintura no se endurezca o se vuelva
insoluble en tubos o bandejas. Para empezar, es recomendable hacer sélo uno o dos cotores,
simplemente para obtener aguellos colores inusuales que no estan disponibles en tiendas.

Abuen seguro, disfrutard del proceso y no malgastara su tiempo preparando colores, ya que este
método se caracteriza justamente por ser menos laborioso que otros.

Siempre resulta aconsejable empezar con un minimo de colores, come los pigmentos
transparentes naturales. £} amarillo indio, el azul de Prusia, el azul de manganeso, el fojo 0 elvioleta
de quinacridona, el verde esmeralda y el indigo funcianan bien con la acuarela. El amarillo de Napoles
y el bianco de ploma tienen una base de plomo, de manera que deben utilizarse con extremo cuidado
y en formato seco. E! bermelldn, que contiene sulfuro de mercurio, puede oscurecerse en la acuarela.

Otros pigmentos aconsejables para usar con acuarela son: amarillo Hansa, amarillo de Marte,
ocre amarilo, tierra de siena natural y tostado, terre pozzuoli, tierra sombra de Chipre tostado, tierra
sombra natural italiano, tierra verde italiano, tiesra verde de Verona, verde 6xido de cromo, amarillo
de priderita, naranja pirral, violeta pirral, carmesi de alizarina (rojo claro), azul ceruleo, azul ultramar
(muy oscuso), negro marfil, negro humo, negro Gxido de hierro y blanca de cinc (mezclado con otr03

pigmentas para csear tintes, y usado junto con [a superficie blanca del papel para producir toques
otonos de fuz),

12O PINTURA COT "7~
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Pinceles

Es imprescindible disponer de los pincetes apropiadas. Se puede pintar perfectamente una acuare);
entera con un pincel grande en buen estado, no asf si se utilizan pinceles muy gastados, Los pinceles e
clasifican seguin su forma; redondo, plano, gruesa {también plana, pero mas robusto} y Filbert g
de gato {ovalado). Se numeran seglin sus medidas, pero éstas varian en funcién de os fabricant
pinceles de pelo de marta roja poseen todas las cualidades deseables parala acuarela, ya que producen
una punta fina, son suaves y flexibles, y retienen una cantidad de color considerable, Este tipo de pince|
es caro, pero como sélose necesitan das o tres —pequefio, mediano y grande- resulta una buenz
inversion. Deben ser uniformemente redondos y de punta afilada, y si sélo compra dos, e preferible
comprar el mediano y el grande. Asimismo, es recomendable disponer de un pince| grande de pelo de
arditla, turén o camello para aplicar aguadas en grandes areas, como cielos y fondos, asi comg para
realizar esbozos rapidos y audaces.

Los pinceles de pelo de marta planos con punta cuadrada son también importantes para casos
especificos, como la representacidn de edificios u otras formas rectangulares. Una simple pincelada
puede representar una persiana o el plano de un rascacielos. También resulta Gtil tener tres pinceles
planos de varios tamaiios, con medidas que oscilen entre los 3,77 mm y los 2,5 cm de ancho.

Personalmente, dispongo de unos cuantos pinceles planos sintéticos, suaves y muy finos, ya que
conservar laforma y elasticidad durante largos periodos de tiempo y acostumbran a ser algo mas
econdmicos.

Cuando esté usando los pincetes, no los deje dentro del frasco de lavar, ya que las cerdas se
doblany los mangos se hinchan, lo que provoca que lafér | {elal 3 metdlico que mantiene juntas
las cerdas det pincel) se expanda y se suelte. Obviamente, un pincel en esas condiciones es dificil de
manipular. Los pinceles se deben limpiar a conciencia con jabén suave y agua tras cada sesién de
trabajo; se deben guardar y transportar en posicién horizontat en una caja no hermética, o, sies
posible, envueltos en una pequeda esterilla de bambi para que rueden unos sobre otros. Sinovaa
utilizar los pinceles durante un periodo de tiempo prolongado, guadrdelos con bolas de naftalina para
que duren mads tiempo.

|EI'IQUa
es. Los

APLICAR LA PINTURA

La acvarela se suele aplicar con pincetadas sueltas, &'~ v lineales, asi como en aguadas transparentes
yampiias. La granulacidn y blancura del papel proporcionan brillantez a la obra finalizada.

Aguadas

Una aguada de acuarefa es un liguido compuesto de agua, enelque el colol  1pregnado en el pincel
procedente delas pastillas de pigmento queda suspendido y es distribuido de modo uniforme por tada
la superficie. Las aguadas pueden ser uniformes o graduadas. Estas dltimas pueden ir de claras a

¢ Iras, de oscuras a daras o de un colora ofro. Una de las habilidades mas placenteras e importantes
de aprender en la acuarela es cémo aplicar una aguada. Ademds, se trata de una técnica que sive pard

otros métodos; dominar la aplicacién de aguadas requiere no pocas horas de practica, en especial
sobre dreas grandes a con un tontorna irrequiar,

122 MNTURA COM ACUARELA
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ORIGENES

Siguiendo el hifo cronoldgico del desarroli de la pintura, nos centroremos ahora en un antiquo Métadn
conocida coma «pintura encdustica. Puede posar a fo pintura ol dleo o a otro métodn en cualqujer

momento.

Los primeros testimonios gue se han conservado de Ja pintura encdustica son unos retratos en tahjgs
pequefias de madera, de los siglos 1a Iv d.C., pintadas por artistas griegos y romanos en la regian
egipcia de Fayum, Estas tablas de madera estaban pegadas a ios sarcéfagos de las momias de

os difuntos. Desde principios del siglo XIx, las excavaciones realizadas han sacado a la luz mas

de seiscientos de los citados retratos, de to que se desprende que este fue el movimiento de pintura
encaustica mas importante de la historia.

Muchos de ellos se pintaron directamente en tableros sin gesso {véase Retrato de ung mujer
flamada irene, pag. siguiente). Los colores de cera se calentaban en una paleta de metal colacada sobre
un bidén de metal, lleno de carbén encendido. Los colores fundidos se aplicaban con pinceles calientes
e instrumentos de metal, como la espatula, y se realizaba un notable trabajo de moldeado con
herramientas de bronce calentadas. Para fundir [a superficie una vez concluida la obra, se utilizaba
un brasero lleno de carbon.

La préctica de usar encausto para pintar iconos de las figuras sagradas continud en e} norte
de Africa y en tado el Imperio bizantina hasta os siglos v y viI, después de lo cual fue sustituida
mayoritariamente por el temple. Estos iconos siguieron pintadose con encausto en Rusia y en otras
partes de! Este ortodoxo hasta bien entrado el siglo xix. En Occidente, |a pintura enciustica se reempiazo
por el temple, elfrescoy, posteriormente, por |a pintura al dleo. 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 interpretacion, desencadend un renacimiento de la pintura encaustica a mediados
del siglo xviii. En su obra, Plinio el Viejo {23-79 d.C.) documenta la tradicion pictdrica helenistica, en
concreto fa perfeccionada por Apeles, un pintor del sigo Iv a.C. Caylus contraté al artista Joseph-Marie
Vien {1716-1809} para que experimentara con la cera. Vien pintd un pequefio retrato de Minerva sobre
tabla en encaustica que fue expuesto en la Académie Royale des Inscriptions en 1754, El renacimiento
de la pintura encdustica, inspirado en parte por el interés hacia todo lo relacionade con la antigliedad
que se inicid con los hallazgos encontrados en los yacimientos italianos de Herculano y Pompeya
de fragmentos de pinturas murales antiguas, continud a lo largo del siglo xix en Francia e ltalia.

Propiedades

La palabra «encausto» proviene del griego enkaustikes, que significa «adustion». Los pigmentos secos
mezclados con cera fundida y mas tarde pintados directamente en el soporte se quernan al finalizar

la pintura para fundir y consolidar la superficie. Segdn el método tradicional, si se omite

el tratamiento termal final [a pintura resultante no se considera encéustica. Una vez endurecida, |2
superficie se puede pufir con un pafio suave hasta obtener un brillo mate, La encustica alcanza su
estado permanente en un minuto o dos, puede durar hasta 2.000 afios, y se puede revisar o modificar
en cualquier momento mediante los procedimientos de fundido y raspado.

Una pintura encaustica es duradera, mantiene su cuerpo, es impermeable al agua y, como
contiene cera, no se amariliea ni sa oxida. En diferentes etapas de la historia, no obstante, la adicion
de varias sustancias ha acabado daiando las magnificas cualidades de la cera. Se ha convertido en
una practica comiin, por ejemplo, afiadir mas de una pequefia cantidad de aceite, lo cual puede causar
que |a encaustica se vueiva amarilla. Del mismo modo, la adicidn de trementina o de aguarrds limita
|2 calidad cristafina que se consigue al pulir la superficie de | encaustica,

o RA& ENCALSTICA
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SOPORTE Y BASE

Lt | Carrea we o) e .. _joy del ge
Material nacesario:
Granulos de cola de piel de conejo.
Agua.
Cacerola para baiio marfa.
Peguefio tablero de madera o lienzo tensado.

(reta de Bolonia.
Pincel de barnizar plano, suave y ancha.
Papel de lija fino.

La pintura encaustica se puede aplicar en un tablero de madera o en un lienzo tensado sobre up soporte
de madera. Los retratos de Fayum rara vez poseen una base de gesso. No obstante, la madera o e! ling
sobre los que se pintaran rara apenas se dejaron sin cubrir y, tal como ya se ha mencionado, a mayoria
presentan una capa base de pintura al temple (pigmento seco y cola}. Sugiero preparar Ia madera yel
lienzo con una capa de solucion de cola de piel de coneje y luego aplicar dos o tres capas finas det gesso
adhesivo tradicional {gesso sottife); este dltimo es absorbente y proparciona una base receptiva parala
fina capa base de temple.

Receto de Jo cola: Remoje una parte de fos granuios de cola de pie! de conejo en quince partes de agua
durante una hora hasta que se hinchen. Caliente |a cola hasta formar una salucion translicida {no ha
de l'egar a hervir, ya que pondria en peligro sus propiedades adhesivas). Pruebe la cola con dos dedos.
Sise quedan pegadaos, significa que |3 cola se ha mezclado correctamente y que se puede utilizar.

Receta del gesso adhesivo: Ahiada una parte de creta de Bolonia a una parte de solucion de cola caliente
(véase «Receta de cola», superior). Afiada la tiza lentamente, sin remaverla. Deje que la tiza sea
absorbida por la solucidn de cola durante treinta minutos. Remueva poco a poco para evitar formar
burbujas de aire y combine la tiza con |a solucion de cola antes de aplicatla sobre el tablero.

Es mas facil aplicar la cola y el gesso en un tablero o lienzo si fas soluciones estdn algo calientes. Para
mantener una solucidn caliente con temperaturas frias, mantenga el recipiente sumergido en otro
de agua caliente mientras utiliza la cola o la solucin de gesso.

Siusa un tablera de madera, fije'o suavemente con papel de lija fino y limpielo 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 tensiony evitar que
se combe.

Déjelo secar durante cuatro horas. Con el mismo pincel, aplique una fina capa de gesso caliente
par todos los fados del tablero o fienzo. Con un movimiento circular de la mano, frote la parte frontal
del tablero con fa solucién de gesso de manera répida y vigorosa mientras este Gitimo adn estd himedo.

Antes de afiadir [a segunda capa, déjelo reposar hasta que esté seco al tacto. Aplique esta capa
rdpida y suavemente en una direccign. Déjela reposar hasta que esté seca al tacto, luego afiada
una tercera capa, perpendicular a la dltima. Intente afadir al menos tres capas finas de gesso

{apliquelas a fa superficie ef mismo dfa con el fin de garantizar la adhesidn y prevenir gue se
desconche).
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Pintura con cera fundida

Ej i e

Material necesario:

Pigmentos preparados en pequefia paleta de metal con pocillo,
Bombilla infrarroja y apligue.

Pistola de aire caliente.

Pincefes de cerdas.

Espatula y otras herramientas.

Aplique primero los colores locales del fondo y de |os ropajes (los verdaderos colores que ve en la Jy;
solar corriente) con e objeto de dirigir y mantener la relativa calidez de los tonos de la carnacion. Utilice
un salo pincel de cerdas para cada color, o un pincel para los colores oscuros y otro para los clargs.
Basta con disponer de pinceles de cerdas pequefios con punta plana, puntiaguda y redanda y otros de
tamafo medio con punta plana y redonda. Los sintéticos y de pele de marta no se mantienen erguides
con la cera. Antes de aplicar otro color, frote los pinceles en [a paleta de metal y limpielos ensequida
con untrapo.

la pintura se aplica directamente sobre el tablero o lienzo mientras esta fundida con la ayuda
de un pincel o espatula 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 ala
espatula) son perfectas para aplicar y manipular ia pintura encaustica; la punta de metal conduce y
retiene mas tiempo el calor que el cuchillo paleta, mientras que el mango se mantiene frio. Las
pinceladas se secan casi de inmediato. Los colores se pueden aplicar en pinceladas pequefias y después
calentarse con fa ldmpara de calor para que se mezcien y fusionen. Otra opcion es mantener caliente
la superficie del tablero o lienzo sosteniendo una lampara con la mana libre, o bien sujetandolaa una
estructura adyacente para proporcionar mas fluidez a la pintura; ademas, las pistotas de aire caliente
permiten centrarse mas facilmente en fos detalles. Los colores transidicidos negros y oscuros se funden
antes que |as tonalidades opacas, blancas o dlaras, asi que en funcidn de los efectos deseados, quizd
prefiera reservar el uso de colores puras y 0scuros para las etapas finales de la pintura, Cuando se pinta
con tonalidades opacas y mas claras, se puede mezclar y fusionar sobre la marcha; después, el
quemado final fundira los colores translicidos y oscuras con relativa rapidez, al tiempo que calentara
los blancos y los ¢olores opacos y claros, lo gue contribuye a consolidar todo el cuadro.

Amedida que aplica (a pintura, ffjese si fos colores de fondo presentan una inflexion fria. Sies
asi, a calidez de Jos tonos de carnacidn puede aparecer intensificada debido al contraste entre las
tonalidades catidas y frfas. Una inflexion cdlida en los colores del fondo hace que los tonos de carnacion
aparezcan mas frios y mas apagados. Ello se debe a que los colores cambian de aspecto en respuesta a
los ¢olores que se encuentran a su fado. Si el rojo se aplica junto al naranja, tendera a mostrarse frfo
como consecuencia de |a calidez que desprende el naranja. En cambio, si se aplica junto al azul, se
mostrara calido en respuesta a fa frialdad de éste.

Las cefas y fos cabelios se deben representar con fuerza. Sobre el casco plano y gris oscuro de tos
cabeilos se pueden aplicar sombras en negro, asi como toques de luz cor un gris algo mds claro que

tano medio del casco capilar. Los tres tonos var(an en funcién del color del pelo. Se pueden pintar
cabellos o rizos individuaimente en la parte superior del casco capilar para romper el contorno, ¥ dejar
Ln poco d_E la ¢apa base en gris alrededor dela linea de Jos cabellos para consequir un efecto de sombr8
y proporc!onar un aspecto natural. Los tonos de camation se aplican sobre la capa base en tiefa verde.
La carnacidn se compone deunac binacion de los cuatro colores mencionados anteriormente
o s e g e
’ 0J0 y negro en los tonos de piel mas oscuros, mientras que en

148 PINTURA ENCAUSTICA



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



PROPIEDADES

£i buon fresco auténtico {para distinguirlo de ctras técnicas del fresco) se pinta dentro de, y no sobre,
la superficie. Esta es Ia técnica que vamos a presentar en este apartado. Los primeros frescos dela
prehistoria se pintaron frotando pigmentos puros a mano en las paredes de roca de las cueyas 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 el que la superficie estd lo bastante himeda, pera no demasiado,
para combinar (2 humedad que retienen con el agua que contiene el pigmento. El color cambia a
medida que [a cal se secay adquiere un tono mas claro. Los pigmentas son absorbidos por la pared
hiimeda y se vuelven parte integrante de la superficie de la misma. La paleta de colores de} fresco £s
limitada, pero es hermasa por su armonia natural, Muchos pigmentas no son estables en g} fresco
porque no pueden resistir |a accién alcalina de la cal en un enlucido «vivo. Los colores mas brillantes
tienden a ser los mds inestabies. En el pasada, untipo de azul como el azul manganeso teniz que
aplicarse a secca sobre un rojo tierra pintado sobre ef enlucido, pero tal estado de cosas cambié en
el siglo Xix, después de quese descubriera y se empezara a fabricar a gran escala el azul de cobalto a
prueba de cal. Los colores mds permanentes para el buon fresco son el azul de cobalto {que es del todg
inalterable y a prueba de agua), y los pigmentos de tierra extraidos de ascillas naturales, gue induyen
marrones, grises, rojos tierra, verdes, amarillos y negros vino. Los colores pintados o secco noson
susceptibles a la accién del enlucida de cal «vivo». La superficie del fresca es mate, y el color retiane
toda su luminosidad. Esta técnica se vio favorecida en parte por el dima mediterrineo de [talia,
donde, si se aplica en superficies interiores, el auténtica fresco es una de las técnicas de pintura més
permanentes en climas secos y envejece con inusitada elegancia. En cambio, los ciimas htimedgs
del norte de Euraopa provocan que el enlucido se estropee con rapidez.

El fresco es propia de estilos monumentales. El gesto de dibujo que se necasitay que se emplea
‘esamplio, mientras que en un panel pequefio dicho gesto puede parecer de algiin mado constrefiida
¥y menos efectivo. Comaquiera que el artista debe trabajar con rapidez, se trata de un proceso que
incentiva la osadia de aplicacidn.

Existen muchos frescos en China, India, Préximo Oriente, Africa y en toda Europa y México.
EnEstados Unidos, el Federal Arts Project (1935-1943) encargd un gran niimero de frescos para edificios
‘publicos. En cierto modo, &l fresco criginal puede observarse como una unidn armanica de pinturay
arquitectura. La pintura y la pared son una sola cosa, y esta entidad refleja tanto la vida dai fresco coma
el contexto y la vida del espacio que ocupa. Una inundacién o las velas que alumbran continuamente
durante las vigilias religiosas pueden poner en peligro y reflejar al mismo tiempo la vida de fa obra
y el lugar donde ésta se encuentra, Al observar un fresco muy de cerca, la superficie y el olor pueden
revelar el hechoffisico de una inundacién o de un incendio. Contemplar unfresco in situ, donde
transmite todo su significado (su escala y su mera presencia ya producen unimpacto e porsf),

BS quizds Ja tinica manera de experimentarlo en toda su dimensién.

El fresco es el medio menos complaciente de toda la historia de la pintura. No sdlo exige un
esfuerzo ingente, sina que cualquier defecto se magnifica par |a suavidad del infenaca (capa de pintura
de cal}, que realza cada pinceiada, sea &sta buena o mala. Para facilitar |a répida aplicacion det
pigmenta en secciones de enlucido de cal himedo (giornate), se necesita un equipo de yesares
profesionales que prepare y aplique las capas de mortero con el objeto de no malgastar Ia Eﬂ‘-’fgff" del
artista, que podria desviarse da su cometido principal, que no es sino pintar de fa forma més precis3
pasible. Los ayudantes también son esenciales, ya que pueden mezclar fos colores de antemana y
Ayudar en fa preparacién de fatransferencia de! cartdn, entre ofras tareas, para completar un fresca
4 gran-escala.
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Preparacion soporte en panel portdtil
y aplicacién de enlucido de cal

. Fdl necesaric

P;;‘nei de madera de

Filtro de malla limpio de acero galvanizado y cortadores de alambre, pequeﬁos_clavos otachuelas,

o arpiliera nesada y aspera de igual tamafio que el panet.

Aglutinante de caseina: una parte de base de aglutinante de caseina y de una a dos partes de agua
destilada {véase pag. 75 para ver instrucciones sobre como preparar |a caseina; el aglutinante
de caseina destinado 3 este fin debe ser mds fuerte que Ja solucidn 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 espatula.

Cal muerta madurada.

Leche del agua de cal.

Virutas de marmol gruesas/harina de m  nol, tejas de arcilla desiustradas pulverizadas o ladriila
pulverizado (del tamafio de guisantes), bien lavado, colado y dejada secar.

Arena de rio gruesa {bien lavada, drenada para eliminar resios y dejada secar).

Cedazo de madera.

Polvo de marmol o arena de rio fina.

Cortador de masa de metal con mango de madera.

Fratases de madera y goma para pulir el intonaco (capa de pintura).

Fratds de metal para pulir el mortero o rodillo de madera o ¢ristal.

Recipientes grandes o cubos.

Birrete, tabla portamezcla o paleta grande de cristal para sostener el mortero,

Agua limpia.

Atomizador de agua.

La preparacion y la aplicacidn de las capas de mortero son los aspectos que requieren mas tiempo
de esta técnica, aunque el proceso de pintura real para el fresco es rapido y bastante simple.
La pared o panel portatil debe estar limpio. Si es necesario, debe ademas desengrasarse con alcohot
desnaturalizado y después dejarlo secar durante tres horas. La superficie debe ser absorbente y con
granos o picas para suministrar una base para el enlucido. La estructura no debe contener ninguna
impureza que pudiera lixiviarse y decalorar Ja pintura.

Existen un gran niémero de métodos para que |as sucesivas capas de mortero se unan.
Por efemplo, clavar en el panel un filtra de malla limpio de acero galvanizado para proporcionarle
granulosidad, o también pegar en éste una tela aspera. Otra alternativa es aplicar las capas de mortero
con adicicnes sucesivamente diluidas de aglutinante de casefna. Sin embargo, yo prefiero aplicar un
filtra de malla o una arpillera pesada y aspera al panel. Clave el fittro de malla o aplique fa arpiliera

con aglutinante de caseina en un panel himedo de madera de abedul contrachapada Her !
soporte rigido. Si ha aplicado la arpillera a un panel rigido, deje secar durante la noche fe
empezar a aplicar la primera capa de enlucido, humedezca el panel. Para haces el pan: - nast 2

ala primera capa de enlucido, frote una fina capa {capa de acabado) de a mezcla de mortero en fa
madera contrachapada y en el recubrimiento de filtro de malla o detela.  als  ad ab
combine un poco de primera capa de enlucido consistente con una parte de agua hasta obt
un compuesto acuoso o mezcla diluida.
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ORIGENES

Los procesos dinamicos de la pintura al 6leo son, hasta cierto punto, |os de la propia naturaleza, 1 5
dinamica es la ciencia que estudia el movimiento de los cuerpos que interactlian mutuamente entre s,
Leonardo da Vinci observ que el azul se produce en la naturaleza cuando el vapor incotorg ytenue se
interpone entre el ojo y |a oscuridad o la profundidad de campo, como ei azul del cielo o de los objetgs
oscuros distantes. Si se observa el humo en oposicion a un objeto oscuro, parece que tenga un color
azul, pero cuando se observa en oposicion a un modelo claro 0 a un dielo claro, adguiere yn color
marrén. Una fina pelicula de pintura al 6leo blanca aplicada sobre una tonalidad calida ¥ 0scura

puede producir frialdad y llegar a crear espontaneamente el cofor azul, El azul obtenido an yn tuadrg
mediante fa interposicion de un medio luminoso antes de la oscuridad {en particular, i dicha oscuridad
es (afida) tendrd una sutil luminosidad. En la practica veneciana del dleo (et tema principal del
presente capituto), se obtenian diferentes grados de tintes clidos y frios aplicando colores en <apas

o coloeandolos adyacentes el uno del otro en la superficie pictorica, a diferencia de la practica

de mezclar colores en |a paleta antes de aplicarlos a la superficie pictdrica.

La practica del dleo, el método histérico de pintura mds resistente y de uso mas generalizado ta)
y como lo conocemos hoy en dia, se inicio en e} siglo xv y fue evolucionando poco a pocoalolargo de
los siglos. Para pintar en caballete, no existia una transicion lineal y sin obstaculos del temple al huevo
al dleo. Asi, algunos pitores apostaron por el 6leo, adaptandolo a su estilo sin explorar los efectos
Intrinsecos del mismo, mientras que otros afiadieron 6lec al temple al huevo para ampliar sus
aalidades, y otvos incluso lo mezclaron con huevo para modificar sus propiedades de manejo. De
hecho, el ¢leo se lleva utilizando desde el siglo v para varios propdsitos, como adhesivo para el dorado
(apiicar metales como el oro a la superficie pictérica) y para glaseados sobre el dorado en pinturas
realizadas con temple.

Durante el siglo Xv, se empezaron a seleccionar 6leos para pintar, que al secarse conformaban
tna sélida pelicula con una prafongada exposicidn al aire (aceites secantes como el aceite de linaza, de
nuez o de amapola}, y comenzaron a utilizarse agentes secantes, como el pigmento de tierra metlico.
Los pintores empezaron a utilizar éleos que se habian estado empleando desde hacia dos siglos en la
pintura funcional en lugar de en |as beilas artes, A medida que se introdujo el uso de los aceites
secantes en la pintura en caballete, el dlea fue reemplazando poco a poco al temple, ya que permitia
plasmar mejor |as nuevas ideas y acomodar mejor los estilos y temas cambiantes. Los pintores de
temple se basaban en un espacio pictérico compuesto de vollimenes y formas que implicaba un estifo
lineal en lugar de transiciones homogéneas a partir de amplias pinceladas de color fluido o muiltiples
aguadas, para crear formas, volimenes, mezclas dpticas de color y espacic atmostérico.

La pintura al dleo no se seca de inmediato, como otros medios, lo que permite consequir una
fusidn cromatica uniforme, frente a la fina red de lineas paralelas del temple, que sirve para fusionar
colores dpticamente cuando se les observa desde la distancia. Los pintores perseguian nuevos retos,
como composiciones mas grandes, que requerian soportes flexibles, pinturas portatiles para decorar
los palacios y la introduccion de temas no religiosos. Aungue en el temple se utilizaban paisajes para 10
fondos y con tiempo y paciencia se podia alcanzar una extrema delicadeza, con un medio versatil como
el 8leo se podia conseguir ur espatio pictérico mas consequito con mayor facilidad, gracias a la fluidez
de sus trazos, que se pueden fusionar sin dificultad en transicicnes delicadas y mengs lineales.

Después de contemplar en Napoles las pinturas de los primeros artistas holandeses, Hans
Memling (1440-1494} y Jan van Eyck (; 7-1441), quien, junto a su hermano Hubert, perfecciond el uso de
los pigmentos secos mezclados directamente con aceite de linaza y/o nuez para su aplicacion en tablas

de madera, el artista siciliane Antonello da Messina (hacia 1430-1477) regrest a Venecia en 1476,
donde se cree que introdujo la técnica del 6leo sobre tabla de madera.
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y se seca mas despacio que el de linaza o el de nuez. Este ditimo, a suvez, se seca mas lentamente que
ol de finaza, y permite pinceladas finas y detalladas.

Algunos pintores prefieren este tipo de aceite perque proporciona un medio pictérico rico y cristalino,
Los aceites secantes tienden a formar una pelicula sélida al exponerlos al aire, lo que proporciona

una superficie luminosa e intensa.

El proceso de pintura al dleo se basa en la aplicacién de sucesivas capas. £l soporte puede ser un
panel rigido o un lienzo flexible, La capa de encolado {una sofucién de cola de piel de conejoy agua)
sella el soporte y protege et lienzo de |as influencias destructivas del aglutinante del éleo. Despus,
se aplica una base de gesso {una solucién 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 imprimacion {velo puro de color), que se aplica sobre el gesso, y el ahbozzo {esbozo) o dibujo tenue,
gue puede aplicarse ton carboncillo, tiza, acuarela, temple otinta. La pintura puege iniciarse con
el grisoille, una capa base monocromatica, también llamada «color muerto», o bien con una capa

hase policromatica.
Existen dos métodos para pintar un éleo:

1. Pintura indirecta, en la que el color se basa en el intercarbio sistemético de una serie de
capas de veladuras calidas, oscuras y transparentes, asi como de veladuras blancas o casi
blancas frias (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
arul indigo. Cuando la veladura se aplica sobre un blanco o casi blanco, proporciona calidez,
tanto si las tonalidades son calidas como frias. El «glacis» es la fina aplicacion de colores
opacos blancos o casi blancos como el amarilto de Napoles, que crean una frialdad relativa
cuando se aplican sobre las tonalidades oscuras. En italiano la palabra utilizada es velore
{wvelar»), tanto para la veladura como para el glacis.

2. Pintura directa, en la que la pintura se aplica en una capa 0 allo prima («al principio»).
Los efectos finales se consiguen en fa aplicacién inicial de la pintura.

Al pintar con élea se debe tener siempre presente |a regla de «graso sobre magro». Las capas de
calor con més 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 de! 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 la técnico:

® Prepare la superficie del soporte {lienzo o tabla).

® (opcional} Aplique una imprimacién, una fina capa de velo de color con temple o aguarrds.

® (opcional) Cree un obbozzo {esbozo) directamente sobre el lienzo con carboncillo, tiza, acuarela,
temple al huevo o tinta,

® Cree un grisaille {capa base monocromatica) o una capa base palicromatica.

® Pinte indirectamente mediante una veladura o un glacis, o, directamente, htimedo sobre humeda,
sabre el lienzo ¢ tabla,
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PROPIEDADES

Pinturas de emulsion acrilica

Las pinturas de emulsion acrilica contienen una resina acrilica emulsionada can agua que actlia comg
aglutinantey diluyente. También tonocidos como «colores poliméricos @ polfmeros sintéticos»

(en museos), este tipo de pinturas constituyen el medio sintético mas popular debide a su facilidad g
aplicacion, a su diluyente inocuo y timpio, asi coma a la flexibilidad de la superficie. Por lo tanto, a
diferencia cel 6leo, fa regla «graso sobre magron» no es en este caso de obligado cumplimienta. A pesar
de que | superficie fina! presenta un aspecto similar ai del temple o el dleq, dependiendo de la manera en
que se apliquen este tigo de pinturas se comportan de forma diferente. Una vez aplicadas, Ia fina pelicufa
de liguido translicido y de color blanco lechoso se seca rapidamente & medida que el agua se evapora yla
resina forma una tapa porosa continua, no amarilleante y resistente al agua, que no se vuelve quebradiza
tan el paso del tiempo a menos que se exponga a temperaturas inferiores a 4,4 °C. [as pinturas acrfiicas
no deben trasportarse en vehicuios sin catefaccién en caso de temperaturas bajas ya que 13 pelicula de

la pintura podria agrietarse. Una vez completada |a pintura, a superficie tarda un mes en fraguar, asi que
dabe manipularse con precaucion durante ese tiempo para evitar agrietamientos. Las capas de pintura
secas no presentan un aspecto tan claro como las del 6leo, las soluciones acrilicas o las pinturas alquidicas,
puesto que la pelicula de pintura seca es menos translicida y menos saturada,

Hasta tafecha, los acrilicos no se han podido someter aun a la prueba del paso del tiempo, y son
pocos los datos de que se disponen como para estabiecer 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 solucion
acrilica, y no con cualguiera de los medios mate o briilantes para barnizar que se suministran como
diluyentes. Estos medios son igual de porosos que las peficulas de pintura y no se extraen con facilidad.
Una atternativa al barniz es mantener as pinturas acrilicas en portafolios. Para limpiar este tipo de
pinturas, lavelas con agua destitada c limpielas con una aspiradora de receptaculo portatil. Alguros
optan por embadurnar la superficie pictérica con una sofucidn que contiene un elevado portentaje de
aqua en el aglutinante para obtener velos de calor secos y puros. En este caso, [a pintura no debe
limpiarse con agua ni barnizarse, ya que tanto uno como otra proceso podrian deteriorar las cualidades
de la supemicie pictdrica.

Cada marca de pintura acrilica tiene sus propias caracteristicas y esta efaborada con férmuias
ligeramente diferentes. St se utilizan varias marcas a fa vez, podrian formarse ampollas 0 burbujas en
fa pintura, 0 ésta podria 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 solucion acrifica

Para este tipo de pinturas, el agiutinante es una resina acrilica disuelta en aguarras, es decir, el
aguarras hace las veces de diluyente. Estas pinturas se comportan de forma similar al 6lea, pero
nose amarillean y son mas quebradizas.

Pinturas de resina alquidica

Menos usadas que los acriticos, fas pinturas alquidicas contienen resinas alguidicas con aceite modificado
coma aglutinante. El diluyente es el aguarrés o la trementina. Las pinturas de resina alquidica

se comportan de forma simslar at dleo, pero se secan antes, por lo general un dia para otro. Es posible
realizar una pintura indirecta en capas sin tener gue esperar tanto como con el dleg, y también se
pueden aplicar [as técnicas directas de himedo scbre himedo. Las pintusas alquidicas mantienen su
flexibdidad y no se amarillean a menaos que el aceite modificante sea aceite de linaza, Normalmente,
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alas pinturas 2 éleo, parono amarilleay es mds

ebsadiza que aquélia, . ‘
g;ll'ltura directa: también conocida como afle prime

o «himedo sobre hamedon; técnica gue no prgcisa
de un dibujo preliminar, qus la pintura se empieza
yse acaba enuna sola sesion.

pintura encdustica: pigmentos secos mezclados con
ceca fundida, apficados a un soporte y fundidas

con una fuente de calor.

Fintura indirecta; acunulacion de cotor lacal al
aplicar capas de veladuras transparentes, oscuras y
cAlidas, asi como vetaduras frias blancas o casi blancas
{conocida como glacis).

Punta de plata: dibujo que utiliza un troz20 de alambre
de plata insertado en un lapiz mecanico o soparte de
punta de plata; deja una débil linea de color gris que
g ascurece cuando se deslustra.

Punteado: pequerios puntos de color,

Punzén: instrumento puntiagudo para hacer
pequefios agujeros.

Quadrettatura: dibujo pequefio dividido en una
cuadriculay agrandado en proporcion al tamafio
natural del carton.

Reproduccidn en miniatura: dibujo pequefioy concisa
par lo general de 2,5 cm de [ado que representa Jos
principales rasgos de un modelo o escena.

Resina dammar: se usa, por {o general, en et bamiz.
Rueda de estardr: pequefio mecanismo de rueda que
se pasa sobre un disefio de eartdn para perforar las
lineas.

Silueta: retrato, dibujo 0 imagen de perfil realizado
enuna lnica tonalidad.
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Sinopla: esbozo de tamafio natural de pigmento rojo
tierra en el yeso fresco, que sive como guta preliminar
del artista para la pintura al fresco.

Sombreado cruzado véose Sombreado lineal,
Soporte: estructura {por ejemplo: papel, tabla de
madera o lienzo) sobre la que se dibuja o se pinta,
Spolvero véose Transferencia.

Temple al hueve: formado por {a combinacion

de pigmentos puros con yema de huevo.

Temple de caseina; temple resistente al agua,
obtenido del requesén seco procedente de fa leche
descremada, que se disuelve en agua destitada,

y al que se incorpora una pequefia cantidad de borax
como emulsificante,

Textura: hay tres tipos de textura: la textura real de
los medios, tomo [a que produce [a crayola conté en
el papel; la textura representada, que imita Ja textura
deltema, y la textura transferida, producida por el
frottage.

Tinta de laca véase Tinta india.

Tinta de sepia: fabricada a partir de latintade la
sepia o del calamar,; la tonalidad puede ir del negro
al marrén amarillento.

Tinta férrea o de agalla: tinta casi negra cuando

se aplica par primera vez, pero que se vuelve marron
conlos afios,

Tinta india: también conocida como tinta de laca;

se fabrica con pigmente negro carbon triturado

en agua con laca, que la hace resistente al agua.
Tinta sumi: similar a la tinta india; término que
designa la tinfa china o japonesa seca y moldeada

en barras.
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Tonalidad véose Colar.

Tono véuse Color.

Trama lineal y trama cruzada; 1a trama se tompone
de Ineas finas y paralelas, muy cerca unas de las
otras, que sirver para crear variaciones tonales,
migntras que |3 trama cruzada se compone de una
serie de fineas que se entrecruzan entre sien un
angulo determinado.

Transferencia: cartén secundario, canocida coma
spolvero, treatdo para preservar el caron original,
de! que se calca, y luego usada para transferir
alasuperficie de 1a pintura,

Trufisatio; una de las capas de morteroen la
pintura al fresco, en concreto, la primera capa

lla primera de enlucido), que es de ladrillo
pulverizado, teja deslustrada de arcilla pulverizada
o palvo de mdrme! combinades con una pequeiia
cantidad de pasta de cal,

Vehiculo véose Aglutinantes,

Veladura: técnica por lo general utilizada en pinturas
al dlea y acrilicas; es la aplicacion de una capafina
de color transparenle encima de otra para crear
calidez y juminosidad.

Verdaccio: capa base monocromatica utilizada

ert el temple al huevo tradicional y en

la pintura al fresco para perfilary modetar.

Visor: se construye corlando una pequena
abertura cuadrada, por [o genera! de 2,5 cm

de lado, en una cartulina, Se utiliza para
encuadrary aislar las formas que se van

adibujar o a pintar.

Volumen végse Forma y volumen,
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Nadelmar, Elie: Cabeza de mujer con sembrero
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Natividad (Giotio) 188
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Okoboji {Krug) 183
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al lea 224; técnica de pintura encaustica 153;
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Pdgina de cuaderno de bocelos automdticos (Klimt)
60

Palacio, Ff (Hopper) 136
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plumaytinta 41; para punta de plata 41; para tiza
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40, 118; técnica de rasgado 3B, 39; técnica de
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Park, David: Cvatro hombres 231

pasteles 46, 49, 68, 75; crayolas de 44, 49; lapices
de 42, 46; obras en 25, 47

Potrick, Monte, John, Helen (Krug} 78

patrones, libros de 17, 18

Pequefio ferry azul (Shields) 239

Peninsulo de Dingle (Xrug) 178, 179

pergaming 38, 114, 117

permanencia de materiales 54

perspectiva 63, 68, 247; atmosférica (aérea) 18-19,
63, 106, lineal 18, 63,190

Perugino: Crucifixion {detalle) 188

Phaléne (Balthus) 174

£hil (Close) 239

Phil/Huella digital If (Close) 55

Piatek, Frank: Dibujo-Oyad 53

Picasso, Pablo 25-28, 236; Guitarro 27

Piera della Francesca 18, 43, 174, 188,191;
Resurreccion 94

Pietd (Bellini} B8

pigmentos 102, 102; acuarelas 120-122, 121, 122;
acrilicas, pastas 241; caseina, temple de 176;
fresco 193, 201-202; pigmentos de interferencia
236; pintura encaustica 14, 145-146; pinturas al
dlen 218-219, 219; temple 181; temple al huevo
161,162

pinceles 78, 92, 113; acuarela 123-124,123, 134, 137,

acrilica, pintura 240, 243; caselna, temple de 176;

fresco 190, 204, 205, 208; pintura al dleo 219,
222; pintura al temple 182; pintura encaustica
140, 144, 145, 146, 147, 148; temple al huevo 16;
tinta 52

Pintura abstrocta, azul (Reinhardt) 229

pintura: capa de 104, 102-103, 177, 201-203, 215,
222, 238, 243 {véase también pigmentos);

definicién 89; plein oir 130, 134; practica de [a107-
108 (véase tumbién medios pictéricos individuales)

Piranesi, Giovanni Battista 21; interior de una prision
22

Pisanello, Antonio 18

planos pictdricos 18, 53, 62, 63

Plinio El Viejo 140, 145

Plotino 108

plumas 50-51, 52, 78; de acero 50, 52; de ave 50-51,
52, 72; de cuervo 50, 52, 53; pinceles de cafia 50,

51,52, 72

polarizacion de tonalidad, composiciones con 178,
179

Pollock, Jackson 236

Pontormo, Jacopo da: Anunciocion (detalle) 195; La
Anunciocidn {cartdn) 195; Nifio desnudo sentado
12

Portland, ME, £ puente de un milidn de délores 76

Prodas de Newburypart (Heade) 109

Puerto af rio (De Kooning) 231

Poussin, Nicolas: 15 5q
de la esealero

prensa, papel de 38,10,41,72

punta de plata 41, 12, 48,49, 164, 165

puntos de fuya 18 '

Puvis de Chavannes, Piesre: Estudio def rastro
tle ung mujer 73

PVA (acetato de vinilg pofimerizada} 101

grada Fomilio o Lo Modonng

Q
Quodrettaturg, dibujo194, 209

R

Rafael (Raffaello Sanzio} 19, 188; Son pabio rosgando
sus vestiduros A8

Redon, Odilon 83; Arboles 76; Silencio g0

Reinhardt, Ad: Pinturg obstrocto, ozuf 229

Reinventenda o dislococidn {Sikandar) 30

Rembrandt van Rijn 20-21; Homaon asume su destino
{¢David y Uriah?) 96; Joven mujer durmienda
{¢Hendrickje Stoffeis?) 50, 63; Paisaje con la cosa
de fo pequefin torre 23

reproducciones en miniatura 68, 69, 132, 152,173

resina alguidica, pinturas con 236, 238

resistencia ala luz de los materiales 40, 45, 46, 50,
51, 54,194

Resplondor {Lovell) 30

Resurreccidn (Piero della Francesca) 94

Retrato de un hombre (Antonello da Messina) 213

Retroto de un hombre, de Hawara {encdustica) 150

Retrato de una joven domao [Loure] {Giorgione) 221

Retrato de una mujer, llamada Irene (encdustica) 140,
141

Retrato de Efaine {De Kooning) 36

Retroto de Emile Zolo {(Manet) 97

Retroto del Dr. Robin {Ingres) 23

Retrato ecuesire de Mahorano Amar Singh 1l...
£ sefior de los monos 113

Rivera, Diego 141,191; Los explatadores 192

Rabert, Nicholas-Louis 38

Radin, Auguste: Baifarinas camboyanas 72

ropajes, técnicas para: dibujo 74, 78, dleos 224;
temple al huevo 168, 169

Rosa, loana 29: Garabotos {detalle) 60

Rossetti, Dante Gabriel 23; Paclo y Froncesca
de Rimini 25

Rothko, Mark: Azul, omarilfo, verde sobre rojo 229

Rouault, George 141

Rubens, Peter Paul: Mercurio y Argos {estudio) 45

Ruskin, John 23

Ryder, Albert Pinkham: Trobojadores en el mor 228

5

Son Juon Bautista en ef desierto (Giovanni di Paolo)
159

Son Lucas ef evongelisto (detalle) (Martini) 167

Santa Maric Magdolena (Bartolomeo) 186

San Poblo rasgondo sus vestiduros (Rafael) 48

Sargent, John Singer 23

Sassetta (atrib.); Costilio junto of lago 93;
Ciudod junto al mar) 168, 169

Santa Ana, lo Virgen, el Nifia y san juon Boutiste
{cartdn) {Leonardo) 8O .

Schiavo, Paolo: Virgen con nifio entronizados (sinopia)
195

Schwitters, Karl 28; Abierto en lo aduona 27

seda 113, 117, 118

Serie bélica, Victoria (Lawrence) 172

Seurat, Georges: Los modelas {estudio} 75

Siete actos de earidod {Mehrety) 246

shahn, Ben 158

Sheeler, Charles: Interior, gronero del condado
de Bucks 44

Shields, Allan: Pequeiio ferry azui 239

Shore, Rebecca; 2006 #1173 ‘ .

Sikander, Shahzia: Rein ventando fo dislocacidn 30

Sitencia (Redon) 89

siluetas 23, B4, 85

Sillman, Amy: Homlet 230 ‘

simmans, Gary 29; Fantasmogdrico 32

255
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