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Introduccion

La Biblia de los Pintores al Oleo es un libro necesario para cualquiera que no ha
pintado al leo con anterioridad. Incluso aquellos que tienen cierta familiaridad
con el medio podrian encontrarse algunas sorpresas entre la amplia variedad de
técnicas y con suerte, alguna nueva inspiracion en la galeria de cuadros acabados.
Este libro esté dividido en cuatro secciones principales: Materiales, Color, Técnicas
y Temas. En la seccion Materiales, usted encontrard informacion sobre todo lo que
necesita comprar, desde pinturas 'y pinceles a
H__/ espatulas, materiales para pintar y superficies.
También descubrird como ahorrar dinero
preparando sus propios lienzos y tableros y
comenzando con una gama bdsica de
N_——/ colores. En la seccioén sobre el Color se
- explican algunas de las propiedades bésicas de
los colores y nos proporciona pistas sobre como
mezclar colores y como elegir una ‘paleta de
principiante’, que es un consejo esencial ya que los fabricantes producen una
amplia y confusa gama de tubos diferentes cuyos nombres no dicen mucho a no
ser que se hayan probado anteriormente.
La seccion sobre Técnicas le ayuda a dominar las habilidades bésicas relacionadas
con la construccion de un cuadro al 6leo al
igual que le presentara muchas técnicas
inusuales y apasionantes. Si usted nunca
ha intentado pintar con espatulas,
esponjas o con sus propios dedos, o
nunca ha raspado la pintura para
producir intrigantes texturas,
ahora tiene la
oportunidad, asf que
experimente
con los métodos

A Conocer el material

» Motar la paleta
basica



INTRODUCTION

<« Vea los cuadros de
artistas famosos

para descubrir cuales son
los que mas le gustan.
Todas las técnicas se
muestran en una serie de
claras demostraciones
paso-a-paso hechas por un
equipo de artistas
profesionales, con pies de
foto informativos que le
diran qué es lo que debe
hacer exactamente para
conseqguir los efectos
deseados.

En la seccion final, Temas,

usted podré observar las técnicas en accion. Cuadros terminados de famosos
pintores al 6leo ilustraran la diversidad de estilos posibles con este medio tan
versatil, mientras que los textos y los pies de foto le proporcionaran pistas sobre
temas tales como la composicién y los usos del color para reforzar su sabiduria
técnica. Ver las obras de otros artistas es una parte fundamental de la curva de

aprendizaje de cualquier artista y usted puede comprobar que los ejemplos de

otros le ayudan a establecer su propio estilo.
Pero la manera mas importante de convertirse
en artista es disfrutar con lo que se hace y
estar deseoso de experimentar con sus
propias ideas y métodos de trabajo asi que
considere este libro como el trampolin para
zambullirse en el excitante mundo de la
pintura.

» Descubra nuevas
habilidades
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Eleccion de la pintura

Hay dos tipos de pinturas al 6leo: [ cajas de pintura

los colores para artistas y los colo-
res para estudiantes. Estos ulti-
mos son mas baratos y se venden
en una gama menor de colores.
Usted puede comenzar con colo-
res para estudiante, pero segun
va adquiriendo mas experiencia
necesitara ampliar su gama de
colores. Entonces debera subir a
pintura de calidad ya que los
colores son mas puros y con mas

brillo. También poseen un mayor o %
i Yor | Cantidad de pinturas
grado de coloracién que las pin- 3 —
2 Usted usara el color blanco mas que ningun otro
turas mas baratas, las cuales con- B
5 z asi que es bastante acertado comprar un tubo
tienen menos pigmentos y ) . z
mas grande que el habitual tubo estandar de
estan rellenos de E . : :
g 38ml. Todos los fabricantes de pinturas fabrican
disolventes por lo .
. tubos de 115ml y algunos ofrecen incluso latas
que usted termi- - 2
de blanco. Los fabricantes ofrecen tubos mas
naré por usar 4 :
pequenos de algunos colores, asi que para los

' menos cantidad. < =
i o colores mas caros compre tubos pegnenos.
Es mejor evitar

comprar una caja de pinturas ya

| pia seleccion. Estan hechas con bandejas especiales para las
|
|

| lo que necesita en un sitio.

que a menudo contienen colores Tanto en las pinturas
que usted podria no utilizar para artistas como en
nunca. Todas las pinturas al 6leo las pinturas para estu-
pueden comprarse por separado diantes se pueden com-
en tubos de medida estandar. Asi | prar tubos grandes de
podra comenzar con una gama color blanco. Estas ulti
mas pequena como se sugiere en mas son la versién mds
el capitulo sobre el colory anadir | econdmica.

mas segun los vaya necesitando.

Dos tubos de pinturas
para estudiantes de dife-
rentes fabricantes. El color
puede variar ligeramente
incluso cuando tienen el
mismo nombre ya que
contienen menos pigmel
tos puros que las pinturg
para los artistas.

S

(ADMAUM RED
(Hue)

A i 503
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| Las cajas de pintura de madera como ésta (derecha) pueden
comprarse sin pinturas para que usted pueda comprar su pro-

pinturas y los dtiles, una larga ranura en la parte frontal para los
| pinceles y una paleta que encaja en la tapa. Las cajas de pintura
como ésta no son esenciales ya que algunas cajas de pldstico
hechas para herramientas también son una buena alternativa,
pero cajas tradicionales son una buena alternativa cuando se
estd trabajando en escenarios naturales ya que asi tendra todo



ELECCION DE LAS PINTURAS

1

Vo todas las cajas s

Esta caja puede acomodar u

La larga ranura en el frontal
15 tubos de pintura de m

fe la caja estd diseniada

estdndar

ara los pinceles y normal

1te también puede aco
modar una espdtula tam

bién.



Pinceles
Los pinceles de cerdas (normal-
mente hechos de pelo de cerdo)
estan especialmente disenados
para pintura al 6leo. Tienen man-
gos largos, al contrario que los
pinceles para acuarelas, y se pue-
den encontrar en una gran varie-
dad de formas y tamanos. Las tres
formas basicas son: planos,
redondos y avellanados. Todos
ellos dejan unas pincelades dis-
tintas tal y como se muestra aqui.
La mayoria de los artistas tam-
bién tienen unos o dos pequerios
pinceles redondos de sable o pin-
celes sustitutos de sable que son
muy utiles para hacer dibujos
preliminares y para anadir finos
detalles en las etapas finales.
Usted no tiene por que usar
pinceles de cerdas si no se aco-
modan a su estilo. Son ideales
para las obras en las que los tra-
zos del pincel juegan una parte
importante. Sin embargo algunos
artistas prefieren efectos mas sua-
ves pretieren los
pinceles de nylon
de mango largo
utilidados
para la
pintura
acrilica.

Redondos

Dos con forma de sable y dos de
cerdas. Los pinceles redondos
con forma de sable dejan un
trazo fino y se recomienda su uso
para los detalles en las etapas
finales de la obra.

Los pinceles redondos, cuan-
do se mantienen en posicion ver-
tical, son ideales para puntear.
También pueden proporcionar
trazos largos y continuos.

Planos

Uno de pelo suave (sintético) y tres de
cerdas.

Los planos proporcionan trazos cua-
drados o rectangulares, muy usados
por Cézanne.

Avellanados
Uno de pelo suave (sintético) y dos de
cerdas. Los pelos son bastante largos,
dispuestos como una cabeza plana y
terminados en una punta redonda.
Los pinceles avellanados son muy
versatiles. Pueden dejar brillos redon-
dos de pintura o pueden retorcerse
mientras se traza para crear marcas de
diferente grosor.
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Paletas y espatulas

Una espatula, hecha para limpiar
la paleta y para mezclar grandes
cantidades de pintura, es una
herramienta esencial en su equi-
po de principiante. Se fabrican
tanto en plastico como en acero,
siendo la primera la mas barata
pero también la menos duradera.
Las espatulas entran en la catego
ria del equipo del especialista y
puede que nunca las necesite a
no ser que usted quiera experi-
mentar con la técnica de pintar
con espatula. Sin embargo,
puede que quiera comprar una
de las espatulas pequenas con
forma de pera ya que estas son
ideales para echar pequenas can-
tidades de pintura espesa.

Un palo de apoyo es también
bastante util, y casi no cuesta
nada, ya que usted mismo puede
fabricarse uno, simplemente
envolviendo un bastén de bambu
con trozos de tela. El extremo
acolchado se apoya sobre el
borde del lienzo y se apoya la
mano sobre el palo, mantenién-
dola firme cuando se pintan deta-
lles pequenos.

Usando una espatula

Aplicar pintura con una espatula da un efecto

muy diferente al de

3 pintura se aplasta sobre la superficie, mezclan-

n el color que hay ajo para a

niehe
ruebe ¢

ClO rayado y arug.

| VEATAMBIEN

Pintando con espdtula, pagina 92




EN

Tipos de espatulas

De izquierda a derecha: espatula paleta de acero (1),
cuatro paletas de diferentes formas (2-5) y una barata
paleta de plastico 6). Las espatulas para pintar tam-
bién se fabrican en plastico pero solo en una pequena
gama de formas basicas.

Palo de
apoyo
casero

Los palos de apoyo
son de gran utilidad
para cualquier trabajo
que requiera precision
y un pulso firme.
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Pintando superficies

El lienzo es el soporte mas usado
para las pinturas al 6leo. Nos pro-
porciona una superficie de traba-
jo facil, es ligera y facil de llevar y
puede retirarse del bastidor y
almacenarse sin que ocupe
mucho espacio. Sin embargo, hay
muchas alternativas. Una de las
mas populares es un tablero pre-
parado para pintar. Este tiene un Double-sided art board:
tacto un poco mas graso y no fija white side

la pintura muy bien pero algunos
fabricantes fabrican un tablero de
lienzo que en realidad es tela
pegada al tablero.

Un panel de fibra es un sopor-
te muy util. Usted puede pegar el
lienzo (o incluso sabanas viejas y
trozos de muselina) en él con
pegamento para empapelar o
con acrilico. Se pueden usar tanto
papel como cartén siempre que
se sellen con pintura base. Puede
pintar también sobre papel sin
sellar con pintura base pero el
aceite de la pintura se absorbera
y daré lugar a una superficie
mate. A algunos pintores les
gusta este efecto y Edgar Degas,
a quien no le gustaba la untuosi-
dad de la pintura, normalmente
trabajaba en papel o cartén sin
capa de pintura base.

Canvas board

.
Lienzo y tablero

Aqui se muestra una seleccion de soportes para la pintura.
Usted optara por una u otra dependiendo de la calidad de
superficie que le guste, tal como ‘pua’ o elasticidad, por lo
tanto serd probable que necesite probar varias antes de deci-
dir cudl es la que mejor se ajusta a su método de trabajo. Los
lienzos previamente estirados son caros. Usted puede estirar
y preparar su propio lienzo tal y como se muestra en la pagi
na 20.




Preparando el
tablero

Antes de sellar con pintura base un
trozo de tablero de fibra, frételo
con papel de lija para quitarle el
brillo y proporcione una clave para
el sellado o limpie la superficie con
alcohol de metilato para desengra-
sarlo. Puede sellarlo tanto con
sellador de base oleosa o con yeso
acrilico. Este ultimo tiene la ventaja
de que seca muy rapidamente. Use
el que use, necesitara al menos
darle dos capas. Si quiere conse-
quir una leve textura, dé los bro-
chazos de manera desigual en dife-
rentes direcciones.

Variedad de textura

Se puede crear una superficie interesante
cubriendo un tablero con muselina y pegamen-
to PVA (acetato de polivinilo). Cubra la superficie
del tablero con el pegamento, apliquelo de
forma desigual con una espatula o con un rasca-
dor; no se preocupe por dejarlo liso. Coja una
pieza de muselina 5cm mds larga que el tablero,
presionela sobre el pegamento, doble los bor-
des hacia atras y péguelos también. Después
aplique pegamento de forma irregular sobre la
tela, cubriendo algunos lugares pero dejando |
otros libres. Cuando se haya secado, el tablero
debera ser sellado con pintura base. Se puede
restregar ligeramente un fondo coloreado con
un trozo de tela. Esto crea una superficie variada,
suave en algunos lugares y con la trama de la
tela evidente en otros.

El pegamento PVA (acetato de polivinilo), aplicado de

manera fina en unos sitios y de manera mds espesa en
otros antes de poner la muselina dard como resultado
una superficie final variada.



AR -
Soportes de tela para la pintura al 6leo

Aunque se pueden sellar con
pintura base una gran variedad
de superficies, el lienzo tradicio-
nal, un término que se refiere a
un soporte de tela estirada, es el
mas usado cominmente. Se
pueden usar diferentes tipos de
tela de acuerdo al tono y la tex-
tura que se busque. El lino tiene
una trama fina y lisa, y se estira
de manera segura. Sin embargo, |
es relativamente caro por lo que
el algoddn y el calico
(percal) se usan como
sustitutos. La tela de
canamo y el lino vie-
nen bien si lo que
se necesita es una
superficie tosca.

Algoddn No. 1 de 280g (100z)

Algoddn No. 1 de 340g (120z)

Algoddn No. 1 de 4259 (1502)



Algodén No. 2 2559 (902) Calicé sin blanquear Lino

Lino fino (lino de bordado)

Tela de cdnamo tosca

Lino fino de artistas

Lienzo preparado



Estirando el lienzo

Si a usted le gusta trabajar en
lienzo pero encuentra que los ya
preparados son muy caros, debe-
ria considerar hacerlo usted
mismo. No es nada dificil y le per-
mite experimentar con diversas
texturas (vea la pagina 16). El lien-
zo para pintura se vende en las
tiendas de arte en rollos y tam-
bién se puede comprar a provee-
dores especializados. Los bastido-
res también se venden en tiendas
de arte en medidas estandar y
son muy faciles de montar.

El lienzo normalmente se sella
con pintura base antes de empe-
zar a pintar. Se puede sellar con
una pintura base acrilica u oleagi-
nosa aunque a algunos artistas
les gusta explotar el color natural
de la tela mas que pintar en una
superficie blanca. Estos pondran
simplemente una capa de cola
para sellar la superficie. La cola
tradicional es la de piel de conejo
pero también se puede usar la
cola para empapelar o un mate
acrilico. Este dltimo es quiza el
mejor pero su aplicacién podria
resultar cara en un lienzo de gran
tamano.

1 Asegurese de que el bastidor esta
bien unido en las esquinas midien-
do diagonalmente en ambas direc-
ciones. Si la medida es la
misma entonces las esquinas estan
bien unidas. Ponga el bastidor sobre
el lienzo y marque la cantidad que

| necesite dejando un margen de

| unos 6cm (2 pulgadas) en cada lado.

| 2 Corte la medida del lienzo preferiblemente
usando unas tijeras de costura o unas tijeras de
| cocina si las tiene, Estas Ultimas previenen el
deshilachamiento.




4 Grape todas los lados antes de doblar el lien-
2o sobrante hacia dentro y tenga cuidado de no
poner ninguna grapa en las uniones de las
esquinas del bastidor.

3 Trabajando en
lados alternativos,
grape o clave chin-
chetas desde el cen-
tro hacia las esquinas.

5 Inserte las cunas de madera (o de
plastico) en los huecos de las esquinas y
golpéelos suavemente con un martillo.
Puede que mas adelante tenga que vol-
ver a tensarlas si el lienzo comienza a
combarse.



La pintura al leo puede usarse
directamente del tubo o puede
mezclarse con un diluyente para
pintar para que asi se pueda tra-
bajar mejor con ella.
Los dos més comu-
nes son el aceite
de linaza y la esen-
cia de trementina.
Este Gltimo hace que

la pintura se diluya y que se
seque mas rapidamente. El alco-
hol desnaturalizado también
puede ser una alternativa pero no
se recomienda su uso ya que no
contiene aceite y por lo tanto
hace que la pintura parezca bas-
tante apagada, por lo tanto guar-
delo para su funcién principal
que es la de limpiar los pinceles.
Para aquellas personas que sean
alérgicas a la esencia de trementi-
na o que no les guste su olor, hay
diluyentes inodoros especiales y
no téxicos.

Hay muchos otros medios que
se venden para prop6sitos tales
como rellenar la pintura para tra-
bajar la técnica del empaste,
hacer la pintura mds transparente
para métodos de barnizado o
para barnizar cuando la pintura
esta acabada y completamente
seca. Asegurese de leer atenta-
mente y de sequir las instruccio-
nes del fabricante cuando utilice
estos productos.

Graso sobre seco, pdgina 60

iluyn r pintar

Medios de mezcla

Los madios para pintura pueden mezclarse

| facil y rapidamente. La mejor forma de

| trementina.

mezclar estos productos es utilizar una jarra
0 unabotella con un tape ajustado y echar
la cantidad correcta de cada ingrediente
cuando corresponda, marcando por fuera
de la botella el nivel alcanzado después de
cada adicion.

Mezcle los ingre- <
dientes en una
larra conuna
topadera que
gjuste bien.

Pintura

rebajada

Estos pedazos de tejido de
muestra nos muestran de
arriba a abajo: pintura mez-
clada con un medio de
empaste, pintura mezclada
con aceite de linaza y pintu-
ra rebzjada con esencia de




o o grae
Diluyentes sintéticos
Estos ayudan a reducir el tiempo de secado de
la pintura y alteran su consistencia. El diluyente
4cido llamado Liquin se usa espe-
cialmente para métodos de barni-
zado (vea la pagina 56).

Barnices

Se aplican cuando la pintura ya esta
totalmente seca. Protegen la superficie
y ayudan a avivar las dreas de color
apagado.

Aceites de secado y disolventes
Hay disponibles una gran variedad de productos pero la
mayoria de los artistas comienzan utilizando aceite de linaza
refinado y esencia de trementina destilada.



Los lienzos y tableros comprados
son siempre blancos, lo cual
puede dificultar el trabajar sobre
ellos ya que éste no es un color
‘real’ (no hay blancos verdaderos
en la naturaleza) y nos da una
pauta de medida artifi-
cial sobre la que juz-
gar los demas

tonos y colores.
Muchos artistas
tifien o dan tono al
fondo antes de
comenzar poniendo una
capa de color sobre la pintura
base blanca del sellado.
Normalmente se eligen colores
neutros en un tono medio tales
como los marrones o los grises y
se aplican tanto opacamente o
como tintura transparente.
También puede usar acrilicos
para aplicar un color de fondo.
Esto es bastante conveniente ya
que seca mucho mas rapido que
las pinturas al 6leo.

Fondos coloreados, pdgina 80
Pintar por debajo, pdgina 112

ando fono a

Eligiendo el color adecuado

A algunos artistas les gusta tener un color de fondo que con-
traste con el color dominante del esquema, pintando, por
ejemplo, una escena de nieve azul-gris en un fondo amarillo
mientras que a otros les gusta armonizar el color. En la pintu
ra el autor ha querido mantener colores en tonos calidos asi

| que us6 un marrén con tono de tierra ocre y un rojo cadmio

rebajado con alcohol y aplicado con trazos horizontales.
Observe el impacto que esto tuvo en el cuadro (derecha).




Entender c6mo mezclar
los colores

Excluyendo el blanco y el negro, sélo hay tres
colores que no se pueden hacer mezclando
otros colores. Estos son el r0jo, el amarillo y el
azul, a los cuales se les conoce como los tres
colores primarios. Las mezclas de dos colores
primarios tales como el azul y el amarillo, que
da el color verde, se conocen como colores
secundarios. Pero, como puede comprobar por
la rueda de colores (abajo), hay diferentes ver-
siones de cada color primario y el color secun-
dario dependera de qué rojo, azul o amarillo
utilice.
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28 COLOR

Entender como mezclar los colores

Excluyendo el blanco y el negro, sélo hay tres colores que no se pueden hacer mez-
clando otros colores. Estos son el rojo, el amarillo y el azul, a los cuales se les conoce
como los tres colores primarios. Las mezclas de dos colores primarios tales como el
azul y el amarillo, que da el color verde, se conocen como colores secundarios. Pero,
como puede comprobar por la rueda de colores (abajo), hay diferentes versiones de
cada color primario y el color secundario dependera de qué rojo, azul o amarillo utilice.

El circulo cromatico secundarios mas vivos se obtienen a partir
Esta simple rueda nos muestra dos versio-  de los primarios que tienen una ligera incli-
nes de cada color primario y los colores nacion hacia el otro. Un naranja brillante se
secundarios mezclados a partir de dos de  obtiene de mezclar el rojo cadmio, que se
los primarios a la derechay a la izquierda  inclina ligeramente hacia el amarillo, y el

de ellos. Como puede ver, los colores amarillo cadmio, que se inclina hacia el rojo.

on Am,
o limo! ariffy -
" m““‘ ey,

e

Morados



EL CIRCULO CROMATICO 29

Intensidad de color
Aungque algunos secundarios pueden
mezclarse a partir de los primarios, no ]

siempre se puede mezclar un color

secundario tan vivo como el que se Naranja cadmio Mezcla de rojo cadmio y
puede comprar en tubo. Por ejemplo, de tubo amarillo cadmio
el naranja cadmio es més brillante
que el resultante de la mezcla del
rojo cadmio y del amarillo cadmio y
el malva permanente es también mas

‘ ¥ Malva permanente Mezcla de azul y rojo
brillante que la mayoria de las mez- S

de tuoo

clas de azul y rojo.

P
Colores terciarios

Los colores como los marrones y la mayoria de los grises
son neutros , excepto los obtenidos del blanco y del

negro. Se les llama terciarios porque contienen los tres ‘

colores primarios. Esto no significa que necesariamente

sean mezclas de los tres colores; pueden estar hechos a

partir de un color secundario y un primario.
Aqui tiene cuatro ejemplos de las muchas
mezclas que se pueden hacer a partir de tres
colores primarios. Se pueden alcanzar varia-

Rojo cadmio  Amarillo cadmio Azul cielo SR LR .mopon'/ones, por c'/wlr '

plo, una mayor cantidad de rojo producird

< un matiz de marrén mads fuerte.

Colores complementarios

Son los colores opuestos en la rueda de color: rojo y verde; amarillo y morado;

azul y naranja. Son importantes en la pintura porque producen efectos vibran-

tes pero, curiosamente, cuando estas pinturas se mezclan, se anulan unas a

otras produciendo colores neutros.

Amarillo Morado
Naranja Azul
Rojo

Verde
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Opacidad y fuerza de color

Cuando mezcle colores, recuerde que los diferentes pigmentos tienen propiedades dife-
rentes: algunos son mas opacos mientras que otros tienen una mayor fuerza de color. La
fuerza de color no esta relacionada con la opacidad. El color carmesi destenido, por
ejemplo, es muy fuerte pero transparente, mientras que el azul cielo es un color suave
pero semi-opaco.

Grados de opacidad

La opacidad afecta la capacidad de mezcla de las pinturas y, si se usan sin mezclar, la capacidad
de cubrir un color subyacente. Los pigmentos opacos tales como el 6xido de cromo verde tie-
nen un fuerte poder de cobertura mientras que el verde savia es transparente y, en lugar de
hacer desaparecer un color que se encuentre debajo, lo modificara anadiendo su propia
cualidad. En la tabla que se muestra aqui abajo puede ver algunas de estas diferencias.

Pintado muy suavemente Capa un poco mds espesa Capa espesa

Amarillo limdn

Amarillo
cadmio

Rosa plateado

Rojo cadmio

Azul cobalto

Azul ultramarino
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Anadiendo color blanco

Cuando se anade blanco a un color, normalmente tiene el
efecto de enfriar los colores asi como iluminarlos. Como
puede usted ver en la tabla (abajo), esto es particularmente
visible con los rojos, los cuales cambian de ser colores célidos
y vivos ser rosas bastante frios. Esto se debe a que el final
célido del espectrc de la luz esta parcialmente bloqueado
por el pigmento blanco, dejando una mayor proporcion de
rayos de luz frios (esto es, mas azul).

Color como en 10% de blanco 50% de blanco 90% de blanco
eltubo anadido anadido anadido

Amarillo limén

Amarillo
cadmio

Rosa dorado

Laca rubia
acarminada

Azul cielo

Azul ultramarino

Verde savia

Oxido de cromo
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Escogiendo una paleta

La palabra paleta tiene dos signi- Una gama basica

ficados: es la superficie en la que Usted siempre necesitara dos versiones de los colores prima-
usted mezcla la pintura pero tam-  rios (rojo, azul y amarillo) ya que incluso estos colores varian
bién es el término usado para en matiz. Como puede observar en los ejemplos que aqui se
describir la gama de colores ele- proporcionan, hay una version ‘fria’ y otra ‘célida’ de cada uno
gida por el artista. De aqui en y esta ‘temperatura’ de los colores afecta a la clase de mez-
adelante en este capitulo se usard  clas que usted haga. Seis colores primarios més un verde y
en el contexto de la eleccién de uno o dos colores tierra tales como el amarillo ocre, el tierra
colores. siena natural, el tierra siena tostada y el ocre oscuro (mas el

Aunque algunos pintores pro- blanco, por supuesto) le proporcionaran una gran gama de
fesionales tienen una paleta de mezclas. Estos colores son parte de las pinturas para estu
hasta 20 colores, es mejor comen-  diantes, las cuales son relativamente baratas y bastante ade-
zar con una gama mas pequena cuadas para Ios primeros intentos.
ya que esto le proporcionara una - ¥ 3
practica muy valiosa en la mezcla :
de colores. Usted no sabra qué i
otros colores necesita hasta que &
haya descubierto lo que puede y e
no puede hacer con una gama o
basica. Los colores nuevos se Amarillo cadmio Rojo cadmio Azul ultramarino
pueden ir anadiendo gradual-
mente.

2 /

3 Amarillo /lmnn Laca rubia acarminada Azul cielo

Verde esmeralda Amarillo ocre

Blanco titanio
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Blanco
titanio

Amarillo / Verde esmeralda + Gris payne + Amarillo ocre
limén

Amarillo
ocre

Tierra Siena

natural
Ocre
oscuro

o
¥

Laca rubia

Amarillo limdn + ocre oscuro
acarminada

Rojo
cadmio

o

Azul ultramar

Azul ultramar + Blanco titanio + Verde esmeralda

Verde
esmeralda

Violeta
winsor

Gris payne

Negro car- o

bén Negro carbén + Amarillo ocre + Ocre oscuro

VALRARRNNS

Una paleta personal

La eleccion de los colores es siempre algo un tanto personal (cada artista
tiene sus favoritos) y también depende en gran medida del tema sobre el
que se vaya a pintar. Estos colores (arriba) son los que normalmente usa un
pintor de paisajes profesional, pero otros artistas trabajando en el mismo
género podrian hacer elecciones diferentes y un pintor de flores tendria
ciertamente una mas amplia gama de rojos y purpuras y probablemente
un naranja listo para mezclar.
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Colores especiales

La mezcla de colores es algo de lo que se puede disfrutar pero puede ser frustrante cuando
se da cuenta de que no puede alcanzar el resplandor de algo en la naturaleza. Cuando se
mezclan dos 0 mas colores siempre se devaltan un poco, lo cual esta bien si lo que usted
desea es un color sutil pero no es tan bueno si intenta capturar los resplandecientes matices
de las flores o el verde vivo de un campo iluminado por el sol. A veces usted se dara cuenta
de que un brochazo o dos de color puro directamente del tubo dara viveza a su pintura de
una manera en que los colores mezclados no pueden hacerlo. Por ejemplo, los parpuras bri-
llantes son muy dificiles si no imposibles de mezclar bien.

Algunos de estos colores ‘especiales’ son mas caros que los estandares ya que solo se
pueden encontrar en las gamas para artistas y su precio varia segun el pigmento utilizado,
pero puede que usted no necesite usar muchos por lo que puede reservarlos para tonos oca-
sionales entre los tonos mas degradados de los colores mezclados.

s
-~
<=}
e
<5
Rosa permanente Un rojo puro “
y brillante, de matiz algo sereno, .
que es mejor usar sélo. Parpura lago Furoy fuerte, mds

abajo.

oscuro que el malva que se muestra

st

| IS

.. & 's

Rojo indio A veces se usa como - B E

alternativa al color laca rubia acar B3 =548

minada, muy bueno para las mez- A——
clas.

Malva permanente Un
matiz de purpura relativamen
te claro, util para las flores.




Parpura rubio  Todos los pig-
mentos rubios son puros y brillantes.

=y oz @
L

Magenta permanente Un rojo
ligeramente inclinado hacia el purpu-
posible de obtener mezclando.

| uBuewag

Indigo  Un gris muy oscuro y medio
plirpura, excelente en las mezclas pero
hay que usarlo con cuidado ya que
tiene un enorme poder de tinte.
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Esmeralda winsor Demasiado
vivo para la mayoria de los gustos
pero puede dar vigor las mezclas y
puede ser usado para determinados
matices.

Verde savia Un verde amarillento
fuerte, bueno para las mezclas y para los
matices de colores.

Verde oliva Un verde cdlido sutil pero
vigoroso, ideal para el follaje.
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Mezclando verdes

Como ya se menciond en la pagina 29, algunos colores secundarios son
menos brillantes que los que se compran en tubo. En el caso de los verdes, sin
embargo, ciertas mezclas de azul y amarillo producen tonos muy vivos.

Azul ultramar Azul cobalto Azul mondstico Azul Prusia

Amarillo limén

Amarillo cadmio

Amarillo Ndpoles

Amariflo ocre




MEZCLANDO VERDES 37

Verde esmeralda

astico

Turquesa morn

Verde cobalto

ul celeste

Az

Amarnillo limén

Amarillo Népoles

Amarillo ocre
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Usando los verdes

Tanto los verdes como los amarillos son ligeramente suaves, pero el
cuadro esta lleno de vida y de movimiento, debido en parte al contraste
de pequenas marcas lineales de pintura oscura y a capas espesas de
color. El cuadro fue creado usando pinceles de cerdas sobre lienzo.

Robert Maxwell Word

Girasoles

Observe como el artista busca un punto focal pintando un gran girasol en el
centro con algo mds de detalle que el que esta encima. También ha usado
colores mds brillantes, atrayéndolos hacia delante en el espacio.
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<« Los verdes usados para la parte trasera de
esta flor fueron mezclados a partir de amarillo
cadmio, amarillo limén, azul ultramar, verde
cadmio, rojo cadmio y azul cobalto. El tallo
contiene trazos de amarillo cadmio y de un
verde azulado pélido mezclado a partir de
amarillo limon, azul celeste y blanco.

» [l verde pélido que
observamos aqui esta
formado por blanco,
azul celeste y amarillo
cadmio mientras que
el verde mas oscuro
ha sido compuesto
anadiendo rojo
cadmio, Oxido de
cromo verde y un
toque de verde
esmeralda.

A Los marrones verdosos en el
centro de la flor se componen
de amarillo cadmio, naranja
cadmio, azul ultramar, verde
esmeralda y rojo cadmio.

« Estos verdes
amarillentos se
han mezclado a
partir de amarillo
limon y azul
celeste.
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Mezclando marrones

Los marrones son colores terciarios, una mezcla de tres colores primarios
(vea la pagina 29). La tabla de abajo nos muestra las formas de mezclar los
primarios, mientras que al lado opuesto se muestran los rojos con sus
complementarios verdes.

Magenta permanente +  Laca rubia acarminada + Azul monastial + Rojo

Azul cobalto Azul ultramar cadmio

Azul ultramar Azul cobalto Azul mondstico Azul celeste
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Verde savia Verde cobalto Oxido de cromo

Verde e
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Usando los marrones

Gerald Cains ha usado pinceles de cerdas y espatulas para esta obra y la pintura se ha
aplicado en capas espesas. Para ayudar a que secara mas rapido, se le ha anadido un
diluyente sintético de pintura llamado Liquin. La composicion se prepar6 primero con
una espatula y luego se completo rapidamente bajo condiciones meteorolégicas poco

favorables.

P Se han usado trazos de color
abiertos para este arbol palido,
pintado con proporciones
variantes de amarillo Napoles,
amarillo ocre, verde esmeralda,
negro carbon, rojo cadmio y
blanco.

A Para la franja arada de
la parte de arriba, se han
usado mezclas de azul
ultramar, rojo Indigo,
amarillo ocre y blanco, y
el campo cercano ha sido
pintado con verde
esmeralda, amarillo
Napoles y blanco, amarillo
ocre y blanco y pequenas
cantidades de marrén
Vandyke.

P Los surcos distantes se han
pintado con mezclas de
marrén Vandyke, negro
carbdn, azul ultramar, rojo
Indigo, laca rubia acarminada y
blanco. A algunos artistas no
les gusta usar el negro pero
puede ser muy Util para
algunas mezclas.

<« La textura del primer plano
del campo se ha conseguido
CON Capas espesas y cores en
tiras con la espatula con los
colores solo parcialmente
mezclados. Los colores son rojo
Indigo, amarillo ocre, azul
cobalto, marrdn Vandyke, ocre
oscuro tostado y laca rubia
acarminada,
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Gerald Cains

Arado otonal

Los enérgicos trazos de pinceles y espatulas dan al cuadro
una sensacion de movimiento y urgencia. Observe como sus
direcciones y tamanos varian, con las finas marcas para la
hierba en primer plano cruzando sobre bloques de color mas
grandes en el frontal del campo.
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Mezclando naranjas

Los naranjas y los morados son siempre una mezcla de dos colores pri-
marios: el rojo y el amarillo, y el rojo y el azul, con los resultados que
varian dependiendo de los colores primarios seleccionados y de la pro-

porcion en la que se mezclen.

.,_\_,

Amarillo limén

Rojo cadmio Rosa dorado

acarminada

Laca rubia

Magenta permanente

Rojo Indiiano

Amarillo cadmio

Amarillo Ndpoles Amarillo ocre

i
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Mezclando morados

El morado es uno de los colores que se desluce en las mezclas asi que
para conseguir tonos vivos es mejor usar plrpuras y magentas de tubo.
Sin embargo, las mezclas de azul y rojo pueden producir purpuras
atractivos aunque ligeramente apagados y grises purpuras.
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Usando los naranjas y morados

Este cuadro esta sacado directamente del original. Esta hecho en lienzo, al que se le

dio en principio una capa de fondo rosado cdlido hecho a partir de rojo Indigo, ama-
rillo ocre y blanco. Se hizo un primer dibujo en carboncillo y éste se fijé antes de dar
la pintura para evitar que el carboncillo ensuciara la pintura. Después se completé el
cuadro rapidamente para capturar los fugaces efectos de la luz y el color.

Stewart Geddes
Kensal Road
Los edificios han sido capturados muy rapidamente y con

gran economia de medios. Una sucesion de pinceladas verti

cales en blanco cremoso sugieren las paredes sin necesidad

de mas detalle
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P Ellado de la casa es
una mezcla de rojo
Indigo, y azul cobalto
con un poco de blanco;
el frontal de la terraza
es amarillo cromo y
blanco; los tejados son
A Para esta area de rojo cadmio, ocre
sombra, se han usado oscuro y blanco.
mezclas de azul cobalto,
ocre oscuro, rojo Indigo y
blanco. Un vistoso trazo de
azul ultramar mezclado con

contrastes blancos con los
mas sombrios purpuras y
10jos

< Para el cielo, se ha pintado de
manera floja con magenta
permanente, azul cobalto y blanco
sobre un fondo rosa, partes del
cual se les ha permitido que
asomen. Los edificios distantes son
una mezcla de rojo cadmio,
amarillo cromo, rojo Indiano, ocre
oscuro y blanco.

<« Para esta sombra
tan oscura se ha
afadido azul cobalto
a la mezcla de rojo
Indigo y ocre oscuro.
En la parte de

A Para esta sombra

profunda al final de la
terraza se ha usado una
mezcla de rojo Indigo y
ocre oscuro.

adelante, amarillo
Cromo con unos
pequenos trazos de
blanco en el
pavimento.
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Mezclando grises

Los grises, al igual que los marrones, son colores terciarios y normalmente se pue-
den mezclar a partir de tres colores primarios. A veces es necesario anadir una mayor
proporcion de azul a la mezcla ya que demasiado rojo producira marron.

Naranja + blanco Rojo cadmio + Amarillo ocre laca  Amairillo limén +

Amarillo + blanco  rubia acarminada rosa dorado +
+ blanco Blanco

Azul celeste

Azul cobalto

Azul monastial

Azul Prusia

Azul ultramar
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Laca rubia acarmi-  Tierra siena tosta-  Rojo veneciano + Rojo Indigo +
nada + Amarillo da + blanco blanco blanco
Ndpoles
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Usando los grises

Esta encantadora pintura se ha pintado sobre lienzo usando pinceles de cerdas.
Aunque el esquema de colores es frio, se ha usado un amplia gama de amarillos y
marrones (amarillo Napoles, amarillo limén, amarillo cadmio, ocre amarillo, tierra
siena cruda, ocre oscuro y tierra siena tostada) y sélo un azul, el ultramar. El color
ha sido aplicado de forma suave, usando esencia de trementina con un poco de
aceite de linaza. Los colores son moderados y delicados, de acuerdo con el tema.

Eve Quarmby

Primulas

Este cuadro desmiente la idea de que los colores neutros son aburri-
dos, lo que le da fuerza e impacto a la composicion es la cuidadosa
orquestacion de figuras geométricas con el tridngulo oscuro detras
del jarron equilibrando el palido rectangulo del tablero de la mesa.
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<4 La ambigua forma amarillo-marrén
equilibra el tiro hacia debajo de la fuerte
figura justo detras. Esta esquina, usando
grises mezclados con azul ultramar, ocre
oscuro, amarillo ocre y blanco, es importante
al crear un espacio apacible e intimo
alrededor de las flores.

<4 Ocre amarillo, ocre oscuro y
blanco forman la cortina
amarillenta neutra. Para la
sombra, una pequena cantidad
de azul ultramar se ha
mezclado con ocre oscuro y
blanco y se fusiona asi con el
color amarillento.

¥ Los grises oscuros y frios
se han.mezclado con ocre
oscuro, azul ultramar y
blanco, mientras que el rosa
grisdceo usa ocre oscuro, rojo
cadmio, azul ultramar y
blanco.

A Los grises claros que sugieren
algo de sombra en las primulas se
han mezclado con azul ultramar,
tierra siena tostada, amarillo
Népoles y blanco.
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Mezclando tonos de piel

El nimero de palabras diferentes que usamos para describir el color de la piel
(crema, melocotdn, oro, café, ébano, etc.) apunta al hecho de que los tonos de piel
varian ampliamente. Ademas, a los colores les afecta las condiciones de luz y los
colores que les rodean, particularmente de la ropa. Es al menos tan importante
como matizar los tonos (los claros y los oscuros) para encontrar los colores “correc-

Textura de piel

=

Sombras Brillos de luz

Laca rubia
Amarillo

acarminada ey
Nadpoles

+ azul Prusia

Laca rubia acar )
) . Rojo cadmio +
minada +Verde
blanco

esmeralda
Laca rubia acarmi-
nada + Ocre oscu-
0 + Azul Prusia

Gris Payne cobalto +

blanco

Textura de piel
bronceada Sombras Brillos de luz

=

Amarillo cadmio

+ blanco

Amarino limén +

Azul ultramar f
blanco

Ocre tostado + Ocre
amarillo + Naranja

cadmio + Blanco

QOcre oscuro + Rojo cadmio +

rojo cadmio blancoi
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tos”, y los artistas a menudo se toman ciertas libertades con los colores para alcanzar
diversos efectos que, si bien no son estrictamente realistas, pueden realzar la apa-
riencia de la carne natural. Aunque no es posible sugerir una paleta adecuada para
todos tipos de piel, si se pueden hacer algunas recomendaciones. Aqui les mostra-
mos cuatro colores basicos a los que se pueden anadir mas colores para las sombras

y los brillos de luz.

Textura de piel
color oliva Sombras

Rojo cadmio +
ocre 0scuro

Tierra siena oscura

+ azul cobalto
Ocre amairillo + deuledog
blanco
Malva per-
manente
Textura de
. T
piel palida Sombras
A\ Rojo cadmio +
) Azul cobalto
/" Laca rubia acar
/,'/ minada + ocre
Ocre amarillo + oscuro
Rosa dorado +
Blanco Azul celeste +
rojo cadmio

Brillos de luz

Brillos de luz

é
e

Amairillo limén
+ blanco

Amarillo cadmio
+blanco

Azul celeste +
blanco

Blanco

Amarillo
Ndpoles

Blanco +
amarillo limén
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Usando los tonos de piel

Este retrato en lienzo altamente detallado costé varias sesiones. La composicion
se dibujé en primer lugar con un fino pincel y con pintura bien diluida y des-
pués se fue construyendo gradualmente. Para alcanzar las sutiles variaciones de
color en los colores de piel, en la ropa y en el fondo, se utilizé una paleta bas-
tante extensa.

A La apariencia palida de la mujer se consiguié
con la mezcla de rosa dorado, ocre amarillo y
blanco y las dreas con sombra se consiguieron
con trazos de ocre oscuro, rosa dorado y rojo
cadmio con pequenos brillos de magenta y azul
cobalto.

A Lacara morena del hombre fue pintada con
mezclas de blanco, amarillo ocre, rojo Indigo,
rojo cadmio, laca rubia acarminada y ocre
oscuro. Los reflejos contienen mas ocre amarillo
y blanco mientras que las dreas en sombra
contienen mas ocre 0sCuro mas una pequena
adicion de ocre tostado.
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Rosalind Cuthbert

Ray y Moya Trapnell

El artista ha creado un sentimiento de intimidad al mismo tiempo
que una relacién con el observador posicionando a la mujer de tal
manera que esta mirandonos directamente mientras que el hombre
mira principalmente a ella con su mano reposada de manera protec-
tora sobre el brazo del sillon.
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Sobrepintar con color transparente

En los primeros tiempos de la pintura al 6leo, los colores se intensificaban con pintu-
ra transparente usada en una técnica de capas. Sobrepintar con colores transparen-
tes, llamado barnizar, puede ser util para modificar y ajustar los colores que ya estan
dados y también se anade a la gama de posibles efectos. Usted puede barnizar con

{
{
{
|
et et

Amarillo limén Ocre amarillo Naranja cadmio Rojo cadmio




SOBREPINTAR CON COLOR TRANSPARENTE

capas de pintura, espesas o finas, mientras la capa anterior esté totalmente seca. Para
hacer los colores transparentes, se deben mezclar con un diluyente especial llamado
disolvente barnizadora disponible en la mayoria de las tiendas de arte no con aceite de
linaza ya que éste tifie demasiado la pintura y escurre por la superficie. Una alternativa
al barnizado es una disolvente acido llamado Liquin.
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Graso sobre seco

La pintura que contiene un alto
porcentaje de aceite se describe
como ‘grasa’. La pintura 'seca’ es
aquella que ha sido rebajada con
esencia de trementina o con alco-
hol desnaturalizado sélo. La regla
de oro en la pintura al 6leo es
pintar graso sobre seco y hay
muy buenas razones para que
esto sea asi.

Los aceites de secado que se
usan tanto en la fabricacion de la
pintura como en la composicion
no se evaporan. Simplemente se
secan y se endurecen en contacto
con el aire pero esto lleva muchi-
simo tiempo (de seis meses a un
ano para que se seque completa-
mente). Durante este proceso la
superficie encoge en poco. Si se
ha anadido pintura seca sobre
pintura grasa, la capa de arriba se
secara antes de que la de abajos
se haya acabado de encoger y
esto puede hacer que la capa fina
endurecida se raje y se descame.

Por lo tanto, para cualquier
pintura construida en capas el
contenido en aceite deberia
incrementarse progresivamente.
La practica usual es comenzar
con esencia de trementina sélo o
con esencia de trementina con un
poco de aceite y anadir mas acei-
te a la mezcla a la vez que la pin-
tura progresa. La capa final puede
ser-tan espesa como usted desee
y aqui es cuando los artistas a
veces anaden brillos de luz en
empaste (vea la pagina 88).

La pintura azul de la
izquierda es seca, se ha
diluido con esencia de
trementing. La pintura
roja, directa del tubo,
tiene una textura mucho
mdas compacta.

1 Una sobrepintura
preliminar en capa
fina y suave propor-
ciona un medio para
la aplicacion de
capas subsecuentes
de pintura mas oleo-
5.

2 Laimagen se
construye usando
pintura un poco mas
espesa pero menos
grasa que la que se
aplicard después.
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Alla prima

Es un término italiano que signifi-
ca ‘ala primera’ y describe pintu-
ras que han sido completadas en
una sola sesién. La caracteristica
esencial de este método es que
no hay una pintura inicial como
tal (vea la pagina 112), aunque
algunos artistas a veces hacen un
dibujo rapido a lapiz o a carbonci-
llo para establecer las lineas prin-
cipales.

Después de la introduccion a
mediados del siglo XIX de la pin-
tura en tubo, los artistas podian
trabajar al aire libre mas facilmen-
te. Esta pintura al aire libre, que
asi se llama, fue utilizada en prin-
cipio por pintores como
Constable, Corot y después por
los Impresionistas y establecié
este acercamiento rapido y direc-
to como una técnica aceptable.
Hasta ahora, la pintura al 6leo ha
sido en su mayor parte una activi-
dad de estudio ya que el pigmen-
to tenia que ser molido a manoy
los cuadros eran construidos len-
tamente en una serie de capas.

Trabajar alla prima requiere
cierta confianza en si mismo ya
que cada parcela de color se fija
mas 0 menos como aparecera en
el cuadro final. Las modificacio-
nes y revisiones deben ser mini-
mas para que el efecto de frescu-
ra no se destruya.

1 Ya que las elipses son dificiles de sacar a la primera, se
dibujaron en lapiz en un principio. La siguiente etapa consis-
ti6 en bloquear algunas de las areas oscuras con azul cobalto
y el mantel con ocre, lo que ayudo a establecer el sentido de
la composicién. Esta fotografia muestra como se extendieron
algunos de los colores basicos de pintura un tanto espesa
Estos colores son los que mas tarde apareceran en el cuadro
acabado, aunque se pueden hacer unas pequenas medifica-
ciones segun progresa el cuadro.

2 El mantel se ha pintado de manera
sencilla y después se han desarrollado
los tonos mas oscuros de la fruta. Las
pinceladas prominentes le dan una
apariencia tridimensional.




5 Después de aproxi-
madamente dos horas
de trabajo, el cuadro
ha sido terminado.
Aunque se han modi
ficado algunas areas
pintando mojado-
sobre-mojado (vea la
pagina 82), la mayoria
del cuadro esta tal y
como se aplicé en un
principio.
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3 La franja roja alrededor del plato es crucial
para la composicion asi que es lo siquiente
que se pinta. Esta realizada a partir de una
mezcla de rojo cadmio y laca rubia acarmina
da. En la parte més alejada se ha utilizado una
mayor proporcion de color carmin

4 £l mantel se ha completado y
se han anadido las sombras del
plato, el pimentero y de la pera. Un
pincel sable fino se usa para definir
unos pequenos brillos en el
pimentero con pintura espesa no
diluida
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Mezclar

Mezclar consiste en juntar un
color o tono con otro sin que se
formen limites demasiado visi-
bles. Una de las mejores formas
de usar el método de mezclas es
con el dedo. Leonardo Da Vinci
fue uno de los mayores exponen-
tes de la técnica llamada sfumato
(de la palabra italiana para
humo), frotando con los dedos
para alcanzar la impresion de que
los colores y los tonos se fundian
unos en otros.

En la mayoria de los casos los
colores a mezclar estan muy rela-
cionados, ya que representaran

areas contiguas de una formay se

mezclaran para proporcionar una
verdadera mezcla de colores
intermedios. Los colores que se
mezclan para formar un color
totalmente nuevo no son buenos
para aplicar esta técnica de forma
satisfactoria; por ejemplo, el azul
no se puede mezclar con el ama-
rillo ya que nos apareceria una
banda verde donde los dos colo-
res se junten.

1 El mar bajo el horizonte se va a pintar en azul oscuro-gris,
pero el area cercana a la playa es mucho mas palida. Aqui
podemos ver como estos dos colores se mezclan con cuida-
do con pinceles sepa-
rados. Un tercer pincel
se usara (abajo) para
producir un tercer
color intermedio que
consista en la mezcla
de los dos colores ori-.
ginales. Se ha usado
aproximadamente la
misma cantidad de las
dos pinturas para ello.

2 Se aplican los tres colores al cuadro pero no se
les permite que se toquen unos a otros todavia.
Esto nos asegura que la pintura no se mezcla ni se
vetea.




3 Ahora se amplian las bandas de
color para que se unan antes de
que se mezclen. El cielo ya se ha
completado y mezclado para
alcanzar gradaciones suaves de
color y tono.

4 Se retoca suavemente con un
pincel limpio en zigzag de una
capa a la otra, llevando pintura de
una capa a la siguiente y asi formar
una zona de color moteado y mez-
clado.

5 Algunos trozos de pintura oscura se han llevado mas abajo hacia el
fondo para dar la impresion de ondas. Esto nos recuerda a las deliberadas
dobleces del cielo, lo que ayuda a unificar el todo. En este caso el limite
entre el mar y el cielo no se ha mezclado pero en un dia con bruma podria
mezclarse también.
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Acumular

El proceso de acumulacion es
principalmente una cuestién per-
sonal. A algunos artistas les gusta
cubrir el lienzo tan pronto como
sea posible y empezar con unas
capas preliminares delgadas, con
pintura diluida, que seque muy
rapido. Esto les permite estable-
cer los bloques principales de
tono y color.

Siga usted o no esta técnica,
siempre es mejor comenzar con
las masas amplias, centrandose
en las principales areas de forma
y color. Por ejemplo, si esta pin-
tando un retrato, resista la tenta-
cion de dibujar primero los labios
y los ojos con un pincel fino.
Estos detalles deberian anadirse
so6lo cuando se hayan establecido
los planos principales de la cara.
Otra regla de oro es no completar
nunca un drea del cuadro antes
que otra. Trabaje siempre sobre
toda la superficie al mismo tiem-
po para poder comparar un color
con otro.

1 Las formas basicas se establecen rapidamente
pero con cuidado con pinceladas suaves de pin
tura aguada: azul cobalto, gris Payne, tierra siena
oscura y violeta cobalto. El fondo blanco resplan-
dece a través de esta pintura transparente.

2 Después de haber establecido la estructura
de la composicion, el artista comienza a desarro-
llar los peces dando més capas de pintura mas
opaca (principalmente azules, grises y ocres con
blanco). Fijese en como trabaja en todo el cua-
dro al mismo tiempo y no tratando cada area
por separado. En esta etapa se definen mas
detalles, tales como el asa del bafo y las marcas
en el tronco y los ojos de los peces.
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3 Se definen més las cabezas y se aplican capas de pintura
mads espesas para producir una mayor definicion a las dreas
oscuras y a las claras. Se clarifican otros detalles tales como el

borde y las asas del bano.

4 transparencia y humedad de los 0jos se
logra mediante la suma de pintura mas espesa y

mas opaca, con los colores a juego con el tema.

5 Siguiendo el principio de grueso
sobre fino (vea la pagina 60), cada
capa contiene mas aceite. El artista
podria haber elegido sequir con la
pintura (no siempre es facil saber
cuando parar) pero en esta etapa la
fresca firmeza de los peces estaba
tan bellamente capturada que
haber seguido pintando hubiera
destruido la espontaneidad y viva-
cidad del cuadro
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Abocetar

No es esencial hacer un dibujo
preliminar en el lienzo pero si el
tema es dificil o complejo, como
por ejemplo un retrato, una figu-
ra humana o naturaleza muerta
muy elaborada, sirve de ayuda el
tener varios elementos en lugar
correcto e incluso un simple pai-
saje se puede beneficiar de unas
pocas lineas para establecer las
formas mds importantes.

Los bocetos para las pinturas
al 6leo suelen hacerse con un
pincel pequenio y pintura diluida
aunque algunos pintores prefie-
ren usar carbongcillo, lo cual les
permite cuadrar las lineas. El
exceso de polvo debe ser limpia-
do con cuidado y se debe fijar el
dibujo para prevenir que ensucie
la pintura.

Para un dibujo mas detallado
se recomienda usar un lapiz pero
si usted esta trabajando en lienzo
estirado tenga cuidado de no
apretar demasiado fuerte o
puede perforar el lienzo.

1 Dibujar es esencial cuando se hacen retratos. Usted no ten-
drd éxito a no ser que construya su cuadro con una solida
estructura. En este ejemplo, el artista ha trazado en carboncillo
con cuidado las senales de la cara del modelo, lo cual es algo

que permite lineas precisas y fluidas a la vez que areas mads

amplias para pintar. También es necesario limpiar para que los

errores puedan ser rectificados antes de comenzar a pintar
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2 Una vez que el dibujo esta terminado,
limpiado y fijado, el artista puede dirigir
toda su concentracion a la aplicacion de la
pintura sin tener que preocuparse del
posicionamiento exacto de los rasgos.

3 No intente rellenar los contor-
nos demasiado al pie de la letra: el
dibujo no debe ser sino una guia.
Aqui se muestra como el trabajo
con pincel se mantiene libre y hol-
gado, con trazos direccionales usa-
dos para bloquear la ropa oscura.
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Usar los pinceles /

El uso de los pinceles juega un
papel importante en la apariencia
total del cuadro. Los artistas del
Renacimiento se enorgullecian de
usar superficies suaves y de tra-
zos invisibles con los pinceles
pero pintores mas recientes
como Tiziano y Rembrandt
comenzaron a explotar los trazos
de los pinceles, y los Impresio-
nistas franceses llevaron la idea
incluso més alla. El uso de los
pinceles puede ser muy atil a la
hora de describir texturas y for-
mas (trazos largos y barriendo
hacia arriba para el tronco de un
arbol o pequenos pincelazos y
puntos para el follaje) o también
puede ser una manera de anadir
interés a una larga area de color
como puede ser un cielo despeja-
do. Pruebe pinceles con formas
diferentes para averiguar las for-
mas varias que pue-

den dejar al

pintar.

Largo

avellanado

Plano

largo

avellana-

Redondo

Redondo pequeno
de mango largo

Redondo de
¢ pelolargo

. £
Pinceles redondos
Estos se pueden encontrar en forma
de sable o de cerdas y en una gran
variedad de tamanos. Los pinceles
redondos de cerdas eran los favori- 3
tos de Monet para pintar el follaje f
ya que con ellos se pueden hacer
pequenas marcas al igual que se pueden hacer trazos lineales
finos. Los sables redondeados o los sintéticos normalmente
se usan para los detalles y son ideales para dar unos peque-
fos brillos a las luces y a las sombras para definir las formas.

Redondo
mediano [

B

Pinceles avellanados

Estos pinceles son especialmente versatiles ya que se pue

den utilizar para dar trazos con formas o para trazos lineales

si los utilizamos de lado. Los tamanos mas largos son utiles

para aplicar pintura sobre dreas grandes. Los pinceles

7 planos, los llamados luminosos, son buenos para
dreas grandes e ideales para aplicar pintura espesa ya
que dejan una marca distintiva en forma de ladrillo.

ledio

do

Tres pinceles planos



Uso descriptivo de
los pinceles

En el cuadro £l Café de Canyon
Road de Charles Sovek se han
usado pinceladas muy ligeras y
amplias para representar los dife
rentes elementos del tema

Observe con especial atencion el

follaje de la esquina derecha arriba,

donde el artista se ha limitado a
dar unos pocos trazos en diferen-

tes direcciones.

CONSEJO DEL ARTISTA

Si se encuentra con que su modo de usar los pinceles se esta convirtiendo en algo
tenso e irritable, seria una buena idea intentar soltar su estilo. Esto se puede conse-
guir con un pincel que parezca demasiado grande para el tema. Escoja un tema en
el que el detalle no sea demasiado importante, como por ejemplo un amplio paisaje
e intente capturar cada uno de los rasgos con no mds de tres pinceladas. Al princi-
pio le costara pero es bueno perseverar en ello.
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Variando las
pincelados

Peter Graham ha aplicado la pintu-
ra de varias maneras en su cuadro
“Ana Entre Flores”. Enérgicas arcas
verticales describen la figura y los
muebles, mientras que pinceladas
largas y fluidas siguen la direccion
del pelo. Para las flores se han
usado tanto trazos largos como
cornos.
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Analisis Usar los pinceles




ANALISIS: USAR LOS PRINCELES

Jeremy Galton La Cupula Verde, Parque Waterlow

Este vivaz estudio nos muestra un uso de los pinceles que es descriptivo a la vez que expre-
sivo. En general, las pinceladas siguen las formas de los objetos, con diferentes tamanos de
pinceles escogidos de acuerdo a la aplicacion de trazos grueros o finos. El artista ha intro-
ducido el uso de los pinceles también en el cielo, aplicando la pintura de manera espesa
para que los pequenos resaltes de la pintura capten la luz. Trabajar al natural es una buena
disciplina para el trabajo con los pinceles ya que requiere que se trabaje deprisa y que
usted encuentre instintivamente maneras de que el pincel ‘siga su movimiento'.

Las ramas y el follaje se
sugieren con trazos
amplios hechos con un
pincel redondo de cerdas
pintando himedo-en-
himedo sobre los colores
del cielo.

Las pinceladas
siguen diferentes
direcciones y un
poco del color cdli-
do del fondo
asoma para dar
vida al azul-gris.

Blancos pintados sobre colores oscuros
humedo-en-hdrmedo para que se mez-
clen un poco.

Pinceladas de verde
deslucido propor-
cionan un eco
mudo para el verde
de la cipula,
uniendo asi las dos
dreas de la pintura.
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Pincel seco

La técnica de los pinceles secos
es un método de aplicar color
suavemente para que s6lo
cubra parcialmente una capa
seca de color de debajo. En el
pincel s6lo se debe usar un
minimo de pintura y las pince-
ladas deberian hacerse rapida-
mente y con seguridad. Trabajar
demasiado en ello destruye el
efecto. La técnica del pincel
seco tiene un mayor éxito cuan-
do ya existe cierta textura, bien
la del lienzo o bien la proporcio-
nada por pinceladas anteriores.
La capa de pintura de debajo
debe estar relativamente seca.

Es un método util para suge-
rir cierta textura, por ejemplo la
de rocas erosionadas o la de
hierbas largas, pero como todas
las técnicas especiales, nunca
debe abusarse de ella o tratarla
€omo un atajo.

1 El artista ha usado un pincel de abanico
para dar una escasa sobrepintura de pintura
espesa y no diluida. Las cerdas de este tipo de
pinceles estan bien extendidas y depositan
pintura en una ligera capa de lineas finas y
separadas.
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2 La misma técnica se ha usado
para la dificil estructura de las
ramas del arbol pequeno.

3 Eluso del pincel
seco es mas efectivo
cuando se usa claro
contra oscuro. Aqui
puede ver como una
sucesion de capas
palidas se anaden
una sobre la otra.

CONSEJO DEL ARTISTA
Los pri planos son |

te enganosos pero en invierno en el
Distrito del Pico Hazle Harrison ha solu-
cionado el problema mediante la
enérgica pintura del heno deteriora-
do por la intemperie. Se ha aplicado
rapido do pintura relati

seca en un pincel fino y redondo.
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Bordes duros y suaves

ldeal:

un cuadro deb
mostrar un contraste entre bor-
des duros y suaves o los bordes
‘perdidos y encontrados’ como a
veces se les llama. En un paisaje,
usted preferira bordes mas sua-
ves en el fondo para crear una
sensacion de espacio, pero inclu-
s0 al pintar una naturaleza muer-
ta o unas flores algunos bordes
seran mas duros que otros, y
usted puede acentuar el punto
focal enfatizandolos. Es facil des-
dibujar los bordes mezclando los
colores uno con el otro con el
dedo pero es mas dificil producir
bordes encrespados en la pintura
al 6leo que en la pintura con
acuarelas o con pintu-
ra acrilica ya que per-
manece himeda
durante mas tiempo.
Si no ha pintado
demasiado puede
crear formas con bor-
des bien definidos con
pinceladas de pintura
mads espesa y sin dejar
que se mezclen,

CONSEJO DEL ARTISTA

Una de las mejores maneras de
pintar bordes es colocar un color
con una pincelada que vaya en la
-misma direccién que el borde y
luego colocar un segundo color a
su lado, manipulando el pincel de
tal manera que los dos colores se
ensamblen uno contra el otro.

Bordes rotos

1 Siquiere ¢ onsequir un
efecto de bordes rotos, como
para las nubes, comience por
situar dos 0 mds colores unos
al lado de los otros.

2 Mézclelos ligeramente llevandolos
uno contra otro, empujando el color
oscuro hacia fuera.

3 La mezcla de bordes
duros y suaves da una
impresion realista de
profundidad.

Extienda el sequn-
do color de manera
que toque el prime-
10 pero sin que se
superponga a él.
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Mezclar con un medio alcalino

1 La pintura puede ser mas fluida si se le anade
un medio alcalino. Esto facilita la mezcla y tam
bién ayuda a que la pintura seque mas deprisa.
Aqui la pintura se ha aplicado con un pincel de
nylon hecho de fibras acrilicas.

3 Luego se aplican los verdes claros y se mez-
clan con la sombra oscura de la derecha.

2 El color mds oscuro se anade con el mismo

pincel. Usted mismo puede juzgar la fluidez de
la pintura por el hecho de que no cubre com-

pletamente el color que hay debajo.

4 Para definir la forma con bordes més defini-
dos, se usa pintura mas espesa y sin la adicion
de ningun medio. Al final se anade un leve refle
jo de luz.
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Anadlisis Bordes duros y suaves

Hazel Harrison Bahia Charmouth
Esta obra fue pintada con el método humedo-en-himedo y los bordes duros del acantilado
se consiguieron con una combinacion de trabajo con espatula y boceto a lapiz

Se usé bastante el método de mezclar con el dedo en el drea del cielo, especialmente
para los rayos de sol y la luz solar y se anadieron reflejos de luz con pintura mds espesa en la
parte superior de algunas nubes. £l acantilado mas distante también se mezclé con el dedo
para alejarlo en el espacio.




Los bordes encrespa
dos del acantilado se
han consequido pin-
tando con pintura
espesa sobre una capa
‘mds delgada’.
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Los brillos de luz en las nubes
se pintaron con pintura espe-
sa cuando la capa de abajo
habia empezado a secarse.

|
|
|
|
|
Los colores se mezclaron ‘
con el dedo para suavizar ‘
los bordes. |

|
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Fondos coloreados

A algunos artistas les gusta pintar
en superficies puras blancas pero 1 Elartista ha elegido un tono medio ocre de

esto puede cohibir a los princi- fondo como medio para trabajar hacia lo claro y
piantes. Es dificil evaluar los colo- lo oscuro. Ha comenzado la pintura con las
res contra el blanco y hay cierta areas de sombra guerte.

tendencia a pintar en clave bas-
tante clara ya que casi cualquier
color parece demasiado oscuro
en contraste con el blanco. Otro
inconveniente es que cuando se
trabaja al aire libre la superficie
blanca puede resultar deslum-
brante, lo cual puede causar pre-
cipitacion en hacer desaparecer
todas las dreas blancas.

Un fondo coloreado (vea la
pagina 24) es algo mas cercano al
tono medio del cuadro final,
haciendo mas facil prever colores
y tonos desde el principio. Los
tonos medios son los mejores
para trabajar ya que asi usted
puede pintar de lo claro a lo
oscuro con igual facilidad. Si
pinta sobre un fondo demasiado
oscuro (llamado “bole”) se supo-
ne que seguird anadiendo tonos
mas claros continuamente, culmi-
nando en brillos de pintura opaca
espesa.

Otra ventaja de los fondos
coloreados es que usted puede
dejar pequenos pedazos del color
de fondo que se asomen entre y
alrededor de las pinceladas tal y

como hacen los pintores al pastel 2 Una de las ventajas de dar color al fondo es
(los cuadros al pastel suelen que la pintura nunca parece demasiado 'no aca-
hacerse casi siempre en papel bada’ incluso en las primeras etapas. Esto es
coloreado). Esto ayuda a unificar especialmente Gtil para los principiantes ya que
la composicion ya que el mismo evita el desanimo de las grandes dreas de lienzo

color se repite de area en drea. blanco sin pintar.
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3 Las zonas de pintura mas clara se intro-
ducen ahora. El artista dejara sin pintar esas
dreas aproximandose al fondo en tono y

color. En esta etapa es posible decidir cua

les serdn esos colores.

4 Este detalle nos muestra como las
pinceladas suaves siguen la direccion
de las formas. Algunas areas del
fondo todavia tienen que ser pinta
das de nuevo pero el arbol caido,
representando escamas de corteza,

se dejara como esta

5 Algunas pequenas
areas del fondo per
manecen a la vista en
todo el cuadro. Su
color dorado ayuda a
unificar la composi-
Cion y contrasta con
los verdes claros y los
qgrises que de otra
manera serian los
dominantes.
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Humedo-en-humedo

Esta técnica requiere aplicar colo-
res uno sobre otro y uno con otro
cuando todavia estdn himedos y
da una impresién bastante dife-
rente a cuando se trabaja sobre
una capa de pintura seca. Como
cada pincelada se mezcla hasta
cierto punto con las de abajo o
las de al lado, los resultados son
mas suaves, con las formas y los
colores fundiéndose unos con
otros sin limites severos.

Pintar himedo-en-himedo
requiere una mano firme y no
dudar; demasiados cambios o
revisiones destruiran la claridad
de su trabajo y podria resultar en
la mezcla de colores y, por tanto,
en unos colores turbios. Si el cua-
dro comienza a parecer desarre-
glado y pierde su claridad, lo
mejor es rasparlo todo y comen-
zar de nuevo.

1 Eltejado rosa se modifica con la adicién de gris, aplicado
masivamente de forma libre para que los colores humedo:
mezclen ligeramente. El grado de mezcla depende del grosor
de la pintura y de la forma en que esté extendida. Se deberia
usar el mismo diluyente para cada color; en este caso la pin

tura se diluird con dos terceras partes de esencia de trementi

nay una tercera

parte de aceite de

linaza

2 Todos los colores usados para pintar esta
pequena drea de la granja se aplican con rapi
dez, uno después del otro. La zona blanca de la
pared se ha pintado en pintura marrén hiumeda
se ha mezclado ligeramente.

3 La precision es esencial cuando se pinta
hamedo-en-humedo ya que los errores no se
pueden quitar sin destruir el trabajo anterior. El
artista estabiliza la mano con la que pinta des
cansandola en la otra mano, que a su vez esta
asegurada al caballete.
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Humedo-en-seco

Si usted va a realizar un cuadro
en una serie de sesiones, proba-
blemente descubra que ha esta-
do pintando humedo-en-seco lo
hubiese planeado o no. Algunos
artistas, sin embargo, utilizan un
enfoque mas metodico y delibe-
radamente permiten que cada
capa se seque antes de anadir la
siguiente, quiza para ir constru-
yendo el cuadro poco a poco uti-
lizando métodos tales como el
barnizado y vidriado (vea las
paginas 86 y 100).

En la época de los pre-
Impresionistas, casi todas las pin-
turas al 6leo fueron construidas
capa a capa de esta manera,
comenzando con la pintura base
(vea la pagina 112) que estabiliza-
ba el dibujo y la estructura de
tonos. Esta no es una técnica para
grabar impresiones rapidas sino
que es muy recomendable para
composiciones mas complicadas
donde hay muchos elementos
diferentes ya que proporciona un
gran grado de control sobre la
pintura.

Es importante pensar en cada
capa como el preludio de la
siguiente e ir construyendo gra-
dualmente para conseguir el con-
traste entre las dreas claras y las
oscuras que daran profundidad a
la pintura. El método normal de
trabajo (aunque no el inico) es ir
de oscuro a claro, manteniendo la
pintura fina en las etapas iniciales
y reservando los brillos mas espe-
sos para el final.

Detalles precisos

Con el método hiumedo-en-seco se puede conseguir una
precision considerable ya que la pintura no se mezcla con la
de la capa de abajo. Es por lo tanto ideal para los detalles
precisos que se anaden en las Gltimas etapa del cuadro. €l
efecto ligeramente borroso de la camisa y de la cara es debi
do a la utilizacién del papel secante (vea la pagina 102). Este
método se usa a menudo en los retratos.

Técnicas de é
combinacion ,

En el cuadro ‘Naranjas’
de Juliette Kac el man-
tel y la parte de dentro
del cuenco esta pinta-
do himedo-en-hame-
doy los detalles preci-
50s pintados
himedo-en-seco. En
este cuadro hay un ele
mento de collage.
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Correcciones

Una de las ventajas de trabajar al
dleo es que las correcciones se
pueden realizar facilmente tanto
en todo el cuadro o a pequenas
zonas de él. La pintura seca se
puede rascar simplemente con
una espatula. Esto puede dejar un
fantasma de la imagen previa,
que se puede dejar para que
actae de guia en el nuevo intento
o se puede eliminar con alcohol
destilado y un trapo. Si un cuadro
se convierte en imposible de
hacer debido al exceso de capas
de pintura espesas, la capa de
arriba puede quitarse secandola
con papel absorbente (vea Secar
con papel secante en la pagina
102).

En el caso de una pintura que
se ha construido con una serie de
capas, usted puede facilitar las
correcciones posteriores frotando
con un poco de aceite de linaza
en la capa seca previa antes de
anadir mas color. Este proceso se
llama “sacar con aceite’ y no solo
ayuda a la aplicacion de pintura
humeda, sino que también hace
mas facil el quitarla.

Una érea de pintura delgada
seca que requiere ser corregida
puede ser simplemente pintada
de nuevo, aunque el trabajo ya
existente puede llegar a distraer
si se intentan hacer pequenas
modificaciones. Quiza seria mejor
lijar el drea en cuestion, lo cual
quitara al menos una parte de la
pintura, o pintar un nuevo fondo
sobre esta drea y comenzar de
nuevo.

1 Gran parte de la pintura de la parte de abajo no es satisfac-
toria. Es demasiado gruesa y casi no se puede trabajar en ella
Por lo tanto, se rasca usando en principio una pequena espa
tula,

2 Al rascar nos queda un fantasma de la imagen original que
a veces puede resultar Gtil como medio sobre el que trabajar
(vea también Secar con Papel Secante, pagina 102)
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3 Sise desea, la pintura rascada
puede ser quitada por completo
con un pano empapado de alco-
hol desnaturalizado o en esencia
de trementina, como se puede ver
aqui

4 Ahora hay que volver a tra
bajar en esa drea, Este tipo de
correcciones son faciles de
hacer mientras la pintura toda-
via no se ha secado

CONSEJO DEL ARTISTA
La pintura seca puede quitarse con
una lija siempre que no sea demasia-
do gruesa.




E‘ 86 TECNICAS AVANZADAS

Barnizado

El barniz es una fina capa de pin-
tura transparente que se da sobre
una capa seca, que puede ser
gruesa o delgada. Como la capa
de debajo es visible a través del
barniz, el efecto que se consigue
es bastante diferente del que se
puede conseguir con pintura
opaca.

Los pintores de Renacimiento
lograron alcanzar maravillosos
colores relucientes barnizando
capa sobre capa de pintura trans-
parente usando poca o ninguna
pintura opaca. El método del bar-
nizado también fue usado por
JMW Turner para alcanzar los
efectos luminosos de sus cielos y
sus paisajes, a veces barnizando
sobre pintura opaca gruesa.

Ya que el barniz altera el color
de la capa que hay debajo, tam-
bién puede servir como método
para mezclar colores, por ejem-
plo, un barniz azul ultramar sobre
amarillo produce un verde, mien-
tras que un barniz de laca rubia
acarminada sobre azul produce
un purpura. Algunos de estos
excitantes efectos se muestran en
la pagina 56.

Los mejores medios para usar
en el barnizado son los sintéticos
modernos que se venden espe-
para ese proposito. El
aceite de linaza no sirve ya que
para hacer que la pintura sea
transparente tendrd usted que
anadir una gran cantidad de acei-
te y simplemente arrasara el
soporte o se mezclara con los
barnices adyacentes.

Medio para barnizar
(arriba) y mezclado con
pintura (abajo).

de debajo se dej6
algo pélida para que
se pudiera sequir
construyendo con el
barniz. Aqui se mues-
tra como la casa roja

al fondo se esta barni-

zando con laca rubia
acarminada.

1 Lacapa de pintura

2 Las sombras que caen sobre
otros edificios se barnizan. Los
detalles se pueden anadir mas
tarde entre capas de barniz
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3 Los detalles que ya
estaban pintados per-
manecen visibles a
través de la capa de
barniz purpura.

4 Las largas y prominentes som-
bras del fondo y de la derecha de
la pintura demuestran la utilidad
del barnizado como técnica. Los
detalles pintados previamente no
se oscurecen y el color de la capa
de debajo se muestra a través del
barniz, dandole un efecto particu-
larmente rico.



Empasté

Este término describe la pintura
que se ha aplicado lo suficiente-
mente espesa como para retener
las marcas y las arrugas dejadas
por el pincel o por la espatula. La
posibilidad de construir en la pin-
tura al 6leo es para mucha gente
una de sus mayores atracciones
ya que la superficie de la pintura

d

lidad tridi

unac -
sional que puede usarse para
modelar la forma e incluso para
imitar la textura del tema.

Para el empaste la pintura
puede aplicarse con un pincel o
con una espatula (vea la pagina
92) o incluso puede sacar directa-
mente del tubo. Si la pintura es
demasiado espesa, se le puede
anadir un poco de aceite de lina-
za. También hay dilyuentes
hechos especialmente para el
empaste, los cuales actian como
aglutinadores, rellenando la pin-
tura. Para cualquiera que trabaje
a gran escala, los empastes son

muy utiles ya que pueden reducir

el coste de la pintura a la mitad.
También aceleran el proceso de
secado, lo cual es una considera-
cién importante cuando hay que
anadir mas capas de pintura.

1 Hasta ahora s6lo se ha aplicado una capa de pintura fina.

El trabajo con pinceles es bastante monétono y el cuadro no
tiene vitalidad por lo que el artista decidi6 introducir algunas
notas que llamasen la atencion

2 Se pint6 en el lugar apropiado con pintura blanca gruesa
directamente del tubo, usando la punta de un pincel redon-
do para representar la espuma de las olas.
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3 Un poco de ocre amarillo
‘empujado’ dentro del blanco
sugiere arena revuelta, mientras
que el gris proporciona sombras
bajo los rompientes. Finalmente, se
usa un pincel sable fino para
extender empaste rojo cadmio
como nota del primer plano.

4 La cualidad de nata montada del empaste se puede ver
claramente en este cuadro. No cambiard al secarse (una de la
caracteristicas Unicas de la pintura al 6leo).
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Andlisis Empaste

David Curtis Una Ensenada Cerca de Morar

El trabajo con los pinceles es muy importante en la obra de David Curtis y, en esta pintura, la
pintura se ha usado lo suficientemente espesa como para retener las marcas del pincel mien-
tras conserva su fluidez. A este pintor le gusta explotar la naturaleza ‘mantequillosa’ del medio
y los contrastes entre grueso y fino. Fijese como el fondo se ha pintado relativamente suave
humedo-en-himedo (vea la pagina 82), empujando hacia atras el area de modo efectivo,
mientras que los gruesos toques de empaste en las proas de los botes, las cuerdas de amarre y
las planchas de madera definen las formas y enfatizan las relaciones espaciales. Los fuertes con-
trastes de tono en primer plano echan el drea hacia adelante en el plano del cuadro.

Pintura con consistencia
media con la que se ha tra-
bajado himedo-en-himedo
para que los colores se mez-
clen parcialmente.

La pintura gruesa tiene una presen
cia fisica que la hace destacar de las
dreas de alrededor.
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Pintura con espatula

Si se aplica pintura gruesa con
espatula le da un efecto diferente
que si aplicamos pintura fina con
pinceles. La espatula aprieta la
pintura sobre la superficie, dejan-
do una serie de planos suaves y
planos a menudo bordeados por
surcos o lineas donde acaba cada
trazo. Es un método muy versatil
y expresivo, ideal para los artistas
que disfrutan el aspecto sensual y
‘hecho a mano’ de aplicar cremo-
sa pintura espesa, aunque al prin-
cipio es algo mas enganosa que
la pintura a pincel. Las marcas
pueden variar en la direccion de
la espatula, asi como la cantidad
de pintura arrastrada, el grado de
presién que se aplica y el propio
trayecto de las espétulas.

Las espatulas (vea la pagina
14) tienen mangos doblados y
hojas de acero forjado muy flexi-
bles. Las hay de gran variedad de
formas y tamanos desde largas y
rectas hasta pequenas en forma
de pera, ideales para echar man-
chas la pintura en la superficie.
Sin embargo, se debe tener cui-
dado para no construir una pintu-
ra demasiado gruesa; puede lle-
gar a agrietarse si tiene mas de
5mm de espesor.

1 Se unta pintura gruesa en la
superficie con un movimiento de la
espatula de lado a lado. La pintura
se ha mezclado con diluyente para
empaste para espesarla.

2 Se construye el cua-
dro rdpidamente sobre
un dibujo hecho con
pintura rebajada.
Cualquier forma de pin-
tura previa seria inutil
ya que quedaria com-
pletamente oscurecida
por las capas de
empaste.

3 Una espétula de
hoja estrecha arrastra
la pintura sobre la
superficie con una
pincelada larga y del
gada.




se construye gradualmente como

Ja color nuevo se mezcla

5 Cada zona de

formar una capa de pintura casi continua. La

1€ 3 SUS VECinos para

textura final de la pintura embarrada y surcada

tiene un aspeto vivo y centelleante.
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Analisis Pintar con espatula

Jeremy Galton San Giorgio Maggiore, Venecia

Las espatulas a veces son usadas solo para ciertas partes del cuadro tales como los detalles
finales y los brillos, pero en esta obra el cuadro entero se ha construido con espatulas, dando
a la superficie una textura viva. Es una técnica que se acomoda muy bien a temas de arquitec-
tura ya que se puede alcanzar una gran precisién con espatulas pequenas, aunque el método
requiere practica y una mano segura

Los trazos a espdtula pro-
vocan pequenos surcos

que capturan la luz.

Marcas distintivas hechas

con una espdtula en forma
de pera.
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Pintar con los dedos

Este es quiza en método mas
natural y mas directo de aplicar
pintura. Los dedos son herra-
mientas sensibles y a menudo
son superiores al pincel y a la
espatula para los efectos sutiles y
para el control fino del grosor de
la pintura.

Los dedos y la mano son parti-
cularmente utiles para la aplica-
cion rapida de pintura no diluida
en grandes areas ya que se puede
frotar bien en las fibras del lienzo
para dar un mayor grado de
adherencia. La pintura también se
puede untar a mano hasta que
esté en el grado requerido de
espesor. Cuando se modelen for-
mas redondas, como en los retra-
tos o en el modelismo, esta técni-
ca puede ser de un valor
incalculable ya que le permite
obtener gradaciones muy suaves
de colory tono en las que la capa
de abajo se vea tanto o tan poco
como usted desee.

1 Para esta pintura gruesa se va a usar una combinacion de
dedos y de pinceles. Una vez que se han trazado las caracte-
risticas principales en pintura mezclada con un medio alcali-
no (vea la pagina 22), el artista los mezcla con el dedo y luego
anade mas capas delgadas. Tiene mucho cuidado en mante-
ner los colores en tono cercanos para no perder la atmdsfera
brumosa.

2 Se frota capa sobre capa con colores pélidos en el
4rea del cielo para producir un efecto luminoso. Los
arboles, en contraste, se mezclan en menor grado
para retener sus palidos pero distintivos contornos.




4 El agua, lo mismo
que el cielo, se cons-
truye con muchas
capas finas de pintu-
ra. El espesor de la
pintura puede contro-
larse con precision
con el método de

3 Los contornos de los drboles pintar con el dedo y
lejanos se emborronan en el cielo en este caso se hace
para que parezca que se alejan del MAs gruesa y oscura
espectador. hacia la parte inferior
del cuadro.

5 El cuadro acabado
tiene un efecto atmos-
férico maravilloso.
Manejar la pintura con
los dedos ha ayudado
a asegurarse de que se
mantiene la cualidad
etérea de la escena en
todo el cuadro. El cua-
dro se ha pintado
usando un rango limi-
tado de colores de
gama alta, lo que quie-
re decir que solo se
han utilizado mezclas
de color palido.
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Pintar con esponja

Si se aplica pintura con una Pintando nubes

esponja se consigue una textura
mas rugosa que las aplicaciones
con pincel y puede ser una mane-
ra util de cubrir grandes areas
lisas. Las esponjas naturales pro-
ducen una interesante textura
abierta aunque no durara mucho
bajo estas condiciones. Las
esponjas sintéticas tienen una
textura mas fina y mas cercana, lo
cual podria ser ideal para el traza-
do de las nubes, el follaje o el
agua espumosa. Las esponjas
también se pueden usar para lim-
piar pintura de la superficie.

Sea cual sea la esponja que se
elija, se deberia mover en varios
angulos y direcciones para dar
algo de variedad a la textura y
para evitar la monétona repeti-
cion de las huellas.
Superponiendo dos 0 mas capas,
usted puede crear mezclas opti-
cas de colores y efectos intere-
santes de colores rotos.

1 Se da pintura blanca con una esponja sintética en
un carton al que previamente se le ha dado un tono.
La textura de la pintura es abierta y difusa.

2 Laesponja se usa ahora para aplicar pintura azul y gris,
que se mezcla suavemente sin contornos afilados.
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3 &l fondo todavia se puede ver a

través de la nue

pintura que lo

cubre como unv

lo.

Usando la textura
del lienzo

Si se pinta con esponja sobre li quedan los poros de la

trama Casi sin tocar. Aqui se puede > de mezcla de pin

tura y algo de mezcla dptica
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Dar glacis

Dar glacis implica aplicar una
capa no uniforme de pintura
sobre una capa de pintura seca,
delgada y relativamente libre de
aceite de manera que el color que
hay por debajo se vea. Esto
puede crear efectos muy atracti-
vos y también es una excelente
manera de modificar el color sin
sacrificar la vivacidad. La textura
de la superficie de la pintura es
mas evocativa que los colores
lisos y puede reflejar el espejismo
del tema de manera mas efectiva.
Se puede dar glacis de colores
oscuros sobre claros, pero el
método es normalmente mas
efectivo con colores claros usados
sobre oscuros. A menudo se apli-
ca pintura espesa sin diluir con un
movimiento circular con un pin-
cel de cerdas redondo bien carga-
do o, alternativamente, con uno
ancho y plano con pintura gruesa
que puede extenderse en una
capa casi plana, dejando una
capa de pintura moteada rota. El
glacis también se puede aplicar
con los dedos o con un trapo.
Cuanto mds tosca sea la textu-
ra del lienzo, mds efectiva sera la
unién de colores ya que la pintu-
ra se deposita en su mayor parte
en la parte de arriba de resalte.

Nubes con glacis

1 €l cielofue previamente pintado de azul claro
y se dejo que se secara. Ahora se construyen las
nubes dando glacis con un trapo mediante un
suave movimiento del dedo.

2 Dar glacis con un pincel deja marcas de las
cerdas entre las cuales se puede ver la capa infe-
rior. El método permite una suave mezcla de
colores con gradaciones imperceptibles.
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Textura con glacis

2 Las pinceladas se deben dar
cortas y decisivas para que no haya
demasiada mezcla y estropee el
efecto.

1 Elartista ha empezado con una
pintura inferior en acrilico, la cual

se seca muy rapido. Los grises-apa-
gados se modificaran y se enrique-
ceran en las siguientes etapas de la
pintura.

3 La trama del table-
ro de lienzo es bas-
tante tosca de tal
manera que la pintura
con glacis se deposita
en los sulientes de las
pinceladas de las
ondas.
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Secar con papel secante

Un cuadro a menudo alcanza una etapa en la que se vuelve impracticable debido a que
hay mucha pintura en la superficie. Cualquier nuevo color simplemente se mezcla con el
que hay debajo, creando desagradables y cenagosas mezclas asi como perturbando el
trabajo hecho anteriormente con los pinceles. Cuando esto ocurre, el exceso de pintura
se puede quitar con el método llamado en inglés ‘tonking’, llamado asi por Henry Tonos,
un antiguo profesor de pintura en la Escuela de Arte Slade en Londres. Se pone una hoja
de papel absorbente, por ejemplo, una hoja de periédico o una toallita de papel, sobre
el drea con exceso de pintura (o sobre todo el cuadro) y se frota suavemente con la
palma de la mano. Después se retira con cuidado. Esto quita la capa superior de pintura,
dejando una version da del original, con contornos mas suaves, lo cual sirve
como pintura base sobre la que continuar pintando.

1 Un error bastante comuin es construir la pintura con demasiado
grosor en las primeras etapas. Es virtualmente imposible continuar tra-
bajando con una capa tan gruesa, asi que el artista puede bien raspar
la pintura (vea la pagina 84) o usar el método de secar con papel
secante. Aqui el artista ha decidido usar este ltimo,
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2 Se extiende con cuidado una hoja
de papel de periddico sobre la parte
del cuadro que se quiere secar y se
frota con firmeza con la palma de la
mano para asegurarnos de que las
capas superiores de pintura se adhie-
ren a él. Se retira el papel despacio, lle-
vandose la pintura sobrante con él.

3 Después de secar con papel secante, s6lo queda una fina
capa de pintura con las pinceladas suavizadas y los detalles eli-
minados. Esta es una superficie ideal para sequir. El método del
papel secante se puede utilizar cuantas veces lo necesite.
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Rascar

Quitar pintura del lienzo o del 1 Este detalle ilustra como se quita rascando la pintura de las
tablero con el borde afilado de crestas del lienzo pero como permanece en la trama, A veces,
una espatula no es s6lo una el rascado de la pintura proporciona un efecto veteado,
manera de hacer correcciones €OMO en este Caso.

(vea la pagina 84) sino que es una
técnica de pintura muy valiosa en
si misma. Rascar la pintura dejara
una imagen fantasma vagamente
definida que estara formada por
la capa de color que queda, de lo
que se deduce que rascar la pin-
tura deliberadamente le permite
construir un cuadro en una serie
de capas sin dejar pinceladas.

En el lienzo, la espatula quita
la mayor parte de la pintura de
las zonas elevadas, dejando la
que esta entre la trama mds o
menos como estaba, mientras
que en un panel blando el rascar
produce una capa plana casi libre
de textura.

La técnica, que es ideal para
efectos de bruma, fue descubier-
ta de manera no intencionada
por James Whistler, quien a
menudo rascaba sus retratos al
final de la sesion, prefiriendo
comenzar de nuevo antes que
pintar encima. Habiendo hecho
esto a una pintura sobre una nina
con vestido blanco, se dio cuenta
de que habia obtenido la aparien-
cia diafana y transparente que
queria para la fina y delicada tela.

2 La pintura ha sido rascada una vez y ahora se anade mas
pintura de diferente color y tono. Esta se rascard también
para dejar algo de la antigua pintura junto con parte de la
nueva de una manera un tanto aleatoria.
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3 Se aplican capas de pintura azul y
verde y después se rasca de nuevo con
una espatula.

4 Los arboles de la orilla alejada del lago se ras-
can de nuevo. El veteado horizontal que se

causa con esto es similar a la manera en que la |
bruma tiende a extenderse en veladuras sin |

movimiento encima del agua tranquila.

5 La pintura pélida anadida antes a los lados de
las montanas se quita ahora parcialmente con
una espatula para que la fina capa de pintura se
mezcle imperceptiblemente con el cielo.
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Sgraffito

Esta técnica, cuyo nombre viene
de la palabra italiana que significa
aranar, implica hacer puntos o
rayas en la pintura con cualquier
objeto punzante tal como la
punta del pincel o una aguja de
hacer punto para revelar bien el
color de fondo o el color de la
capa inferior. Se pueden dibujar
lineas de cualquier grosor en la
pintura y se pueden elegir las dis-
tintas capas de color para con-
trastar o complementarse entre
ellas. Por ejemplo, la pintura de
color marrén oscuro puede rayar-
se para que se vea un azul claro, o
un verde oscuro para dejar ver
uno mas claro y brillante.

La calidad de la linea depende
del espesor de la pintura y de
hasta qué punto esta seca. Se
puede rayar hasta una pintura
muy gruesa siempre que se use
un objeto muy punzante, pero en
este caso las lineas serdn blancas
ya que se quitara la pintura de
debajo. Para este método es
mejor trabajar en una superficie
rigida como un tablero entelado
ya que el lienzo podria resultar
danado.

1 Al color de fondo del tablero de la mesa se le aplica una
pintura bastante gruesa. El patron de las vetas de la madera
se definird rayando en una etapa posterior para dejar ver el
marrén oscuro de fondo

2 El tapete se pinta con pintura blanca crema dejan-
do unas pequenas areas del color del fondo a la vista.



3 Elartista usa la
punta de una espatu-
la para ‘dibujar’ en el
patrén de la veta de
la madera.

4 Los nudos de la madera se
pueden describir de manera
admirable usando esta técnica.

5 El complejo patron del tape-
te se dibuja en la todavia
humeda pintura con un lapiz.
Aligual que el mango del pin-
cel usado antes, este arana la
pintura pero también deja su
propia marca. El fondo marron
s6lo es visible en las regiones en
las que se ha dejado sin pintar.
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Analisis Sgraffito

Rupert Shepherd La Jarra Brillante

El efecto general de esta pintura se basa en la técnica del sgraffito, la cual se ha usado con
mucha habilidad para definir los contornos y describir el patrén tanto en el objeto como en
el fondo. Este Ultimo es basicamente liso, pero se aviva con el uso de finas lineas horizonta-
les y verticales que se cruzan. En este caso, la pintura ha sido rascada para dejar ver el
fondo blanco, lo que se hace mejor cuando la pintura estd seca o semi-seca.

Textura compleja hecha rayando
con una punta fina para dejar ver

el fondo blanco.

Sgraffito usado para anadir
definicién a las formas.



ANALISIS: SGRAFFITO

09
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Texturizar

A no ser que la pintura al dleo se Arena y pintura

aplique de forma fina, su propia La adicién de arena a pintura de tubo le da
naturaleza nos proporciona textu-  una textura granulosa y centelleante

ra en una obra, pero usted puede
conseguir texturas mas dramati-
cas mezclando la pintura con uno
de los compactantes especiales
de empaste o de textura, lo cual
permitira aplicaciones mas grue-
sas de lo normal y reducird el
peligro de encogimiento y de
agrietamiento. Una vez que ya
estd en el soporte, la pesada mez-
cla de pintura puede ser esculpi-
da y modelada, usando cualquier
herramienta para este trabajo.
Otros aditivos favoritos son la
arena limpia, el serrin y las virutas
de madera. La arena da una tex-
tura granular a la superficie de la
pintura, mientras que la pintura
que contiene serrin puede cortar-
se con un cuchillo una vez que se
ha secado parcialmente. Las viru-
tas de madera dan una textura
muy obvia que puede contrastar
con otras mas suaves. Cuando
use aditivos tales como la arena o
el serrin, asegurese de que estan
limpios y de que no contamina-
ran la pintura.

Yeso y pintura

El yeso o la masilla también incrementan el
volumen de la pintura y le dan una textura fina
granulada parecida al cemento cuando se seca
la pintura



.
Virutas de madera

Estas virutas le dan a la pintura una textura agra-
dable y laminada, especialmente buena para su

uso en obras grandes.
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Este incrementa el volumen de la
pintura, permitiendo la aplicacion
de empaste muy espeso. La textura
resultante es un tanto granular.

Medios
comerciales
para dar
volumen

Aqui se muestra la
pintura mezclada con
aglutinante de
empaste, que le da
volumen sin alterar
color o textura. La pin-
tura se oscurecerd al
ritmo que el compac-
tante se vaya secando.
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Pintura previa

No todos los artistas comienzan
su obra con una pintura previa,
pero puede jugar un papel
importante en los tipos de pintu-
ras bien disenadas ya que la idea
es dejar partes de ella a la vista en
la pintura final para proporcionar
un contraste de colores como si
fuese un fondo coloreado (vea la
pagina 80).

Los colores a escoger depen-
deran de los que vayamos a apli-
car mas tarde, pero en general,
los colores frios complementaran
a los colores mas calidos en las
capas finales. Los pintores italia-
nos de principios del
Renacimiento pintaban tonos
calidos de color piel sobre pintura
inferior verde, azul e incluso pur-
pura. El rosa cremoso o los colo-
res carne amarillentos pintados
como barnices o como glacis
sobre esos colores adquieren una
apariencia rica y brillante, mien-
tras que los verdes frios del follaje
adquieren mas fuerza si permiti-
mos que se asomen pequenos
toques de marrén cdlido o rojo
pintados en una capa inferior. La
pintura deberia estar bien disuel-
ta en esencia de trementina o con
otros disolventes (vea la pagina
22) y se deberia dejar secar antes
de pintar las capas superiores.
Alternativamente, usted podria
usar acrilicos para la capa inferior.

1 Eltablero se tinG primero de amarillo ocre (vea
la pagina 24) y se usé azul cobalto diluido en una
gran cantidad de esencia de trementina para la
capa preliminar, En este caso, no se pretendia que
jugara un papel importante en el cuadro acabado.
El principal objetivo era establecer los pasajes
oscuros y claros dentro del intrincado patrén de
hoja, tallos y reflejos.

2 ¢l fondo oscuro de la izquierda ha sido
bloqueado con pintura fina, y el artista trabaja
ahora en las hojas.
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3 Elcuadro ¢

con la pintura diluida seca y lista para recibir

esta ahora en su etapa intermedia,

algunos de los colores finales.
4 a3 capa inferior se ha manejado

con ciena relajacion, aunque se ha

tenido mucho cuidado de no
perder de vista el dibujo medido
con sumo cuidado, particularmente
el vaso, un tema dificil. En este
momento se aplican algunos de los

colores finales

5 Enelcu

visible un poco de la pintura

3ro acé

rado, s6lo es

inferior ya que se ha tenido
mucho cuidado de limpiar” el
cuadro. El mayor beneficio fue

permitir trazos fluide

que ayuden
. Los

temas pequenos e intrincados

a mantener el cuadro v

como este pueden acabar

cansando
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Impresion

A veces, usted puede encontrarse
con que la textura proporcionada
por los pinceles o las espatulas se
queda corta en comparacion con
sus necesidades expresivas o sim-
plemente quiere experimentar
con otros métodos. La naturaleza
de secado lento de la pintura al
6leo, junto con su plasticidad, nos
posibilita que le cambiemos de
textura en el propio lienzo. Esto
puede hacerse presionando una
serie de materiales o de objetos
en ella y luego retirandolos para
que dejen huellas. Para este
método se puede usar casi cual-
quier cosa. Las marcas mas satis-
factorias normalmente las dejan

objetos con agujeros (cucharas Retocar con papel de
con muescas), ranuras (tenedo- aluminio
res), bordes en forma de sierra i
- : Aqui se muestra como la pintura verde ha sido
(hojas de serrar) o cualquier 2
retocada con papel de aluminio arrugado para

estructura abierta. El espesor de la
pintura, la presion que se ejerza y
otros factores afectaran la textura
y la calidad de la huella, asi que
pruebe con objetos diferentes.
Esta técnica es quiza mas rele-
vante en la pintura no figurativa,
pero se ha usado con éxito por un
buen nimero de artistas contem-
poraneos para crear estimulantes
texturas en las que la calidad de
la superficie de la pintura es de
primordial importancia.

que una débil imagen del fondo amarillo salga a
la vista. Las rayas se han hecho con sgraffito

Utensilios de cocina

Esta textura lleno de hoyos y de venas se ha for

mado presionando una cucharilla de café en la
pintura himeda y retorciéndola un poco.
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Patrones regulares
Pintura gruesa mezclada con aglutinante de

empaste (vea la pagina 22) ha sido impresa

con la base de un tubo para carretes de

fotos. Aqui'y alla la pintura rosa ha desapa- Métodos Combinados

recido para revelar el fondo rojo.

Esta textura se ha hecho con el método
de secar con papel, un principio similar al
de las huellas. Se puso un trozo de papel
no absorbente sobre la pintura hiumeda y
después se retiro. El diseno de ladrillos se

hizo con una caja de cerillas,

Sacar el color
de abajo

Este patrén s
un tenedor,

hizo con

cual ha qui
tado la capa superior de
pintura oscura para sacar
la capa roja inferior.

115
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Camuflar

Esto significa simplemente cubrir
algunas partes del cuadro con
cartén o con cinta aislante para
que no se toquen con la pintura
que se anade a las partes adya-
centes. El uso de cinta adhesiva
protectora es muy valiosa para
los cuadros que dependen de
limites de bordes crudos y muy
rectos entre los colores y los
tonos, mientras que las piezas
recortadas de carton o de cinta
adhesiva se pueden usar para
lograr contornos encrespados y
curvados.

La cinta protectora se debe
aplicar al lienzo virgen o a la pin-
tura inferior muy seca y fina, y la
pintura deberia ser bastante
gruesa para prevenir que se corra
por debajo de la cinta protectora.
Deberia dejarse que se seque
suficientemente antes de quitar
la cinta protectora. Si el adhesivo
se ha endurecido, lo cual puede
ocurrir después de cierto tiempo,
normalmente se puede disolver

con fluido ligero o con disolvente.

1 Aeste artista le gusta el efecto de los bordes encrespados
y afilados y usa la pintura en capas delgadas. Comenzé
haciendo un dibujo con cuidado con un lapiz y una regla y
luego puso cinta protectora sobre todos los bordes.

2 Se aplico de forma
bastante libre pintura
diluida con aceite y
esencia de
trementina sobre la
cinta.

3 Se permitio que
la pintura se secase
y se quito la cinta,
déandonos bordes
limpios y precisos.



CAMUFLAR

ea alrededor de la escoba

ar asi que el resto del

con

el de periddico y mas cinta

2ctora.
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Monoimpresion

Esta es una técnica agradable y
fascinante que es un cruce entre
pintar e imprimir. Hay dos méto-
dos basicos. En el primero, se
hace una pintura en una hoja de
cristal, se extiende una hoja de
papel sobre ella y se le pasa un
rodillo, o simplemente la mano,
por encima. Después se retira el
papel con cuidado y usted podra
ver la version ‘impresa’ de la pin-
tura original.

Esto se puede dejar tal y como
esta si se considera satisfactorio o
se le puede dejar secar y luego se
puede utilizar otro medio, como
por ejemplo la pintura al pastel.
La monoimpresion es esencial-
mente una técnica de varios
medios, y tanto la tiza (yeso)
como las pinturas al pastel com-
binan bien con la pintura.

El sequndo método implica
cubrir el cristal entero con una
capa de pintura uniforme, poner
el papel encima y dibujar en la
parte de arriba del papel. Esto
imprimira las lineas dibujadas
pero tenga cuidado de dejar
secar la pintura antes de dibujar o
simplemente se pasara al papel y
lo embadurnara.

De esta manera, usted puede
alcanzar una amplia gama de
efectos, variando el tipo de linea
que utilice y creando diferentes
texturas presionando objetos
sobre el papel. También puede
imprimir en dos o mds colores,
simplemente entintando el cristal
con un color diferente cada vez
que vaya a imprimir.

Pintando en cristal

Una de las ventajas de la técnica de mol

npresion es que

se pueden alcanzar muchos efectos diferentes. Todos los

cuadros que se muestran aqui han sido realizados por el
mismo artista, Ingunn Harkett, pero cada uno muestra un uso
diferente del método. En la Figura 1, la imagen se pinté en
una plancha de cristal con pintura espesa pero no demasiado
oleosa (demasiado 6leo la hace dificil de controlar) y la
impresion se consiguid simplemente pasando la mano.

Dibujando
Un m(-lo!.o similar se
usé para la Figura 2
Los bordes blancos
de la figura se consi-
quieron dibujando en
la pintura con un
trozo de cartdn (se
puede usar cualquier
herramienta que
tenga a mano)



Impresion multiple

“Desnudo Sentado” es un cuadro méds elaborado,
el resultado de varias etapas de impresion, con
cada vez mas texturas y colores anadidos a la
pintura original en cristal. Esto crea efectos intri-
gantes ya que la pintura se acumula en el cristal
para dar diferentes texturas a la impresion. Las
lineas blancas se hicieron dibujando en la pintu
ra, en este caso con la punta del pincel.

Coloreando el papel

Como antes, Naturaleza Muerta en Primavera se
pinto en cristal y después se imprimio, pero a
dicho papel de impresion se le dio primero una
fina capa de pintura acrilica rosa y azul. Se le
aplicé una presion firme con un rodillo ya que
se necesitaba una imagen clara. Después se
siguio trabajando la impresién con mds pintura
al 6leo para anadir una dimension extra de tex-
tura y de trabajo con pincel.

MONOIMPRESION 119
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Mezcla de materiales

Este término se encuentra con mayor frecuencia en el contexto de ‘obras en papel’,
las cuales pueden ser mezclas de acuarela con aguada, pintura pastel, lapices, pintu-
ras de cera, etc.,, aunque también se pueden utilizar otros medios en combinacion
con la pintura al 6leo. Puede ser bastante liberador no estar atado a un solo medio y
a veces es una buena manera de salvar una pintura no muy exitosa.

Se pueden aplicar pigmentos de 6leo sobre pigmentos basado en agua, ya que
una capa inferior de acuarela, aguada o acrilica forma una buena base para pintar
capas superiores con pintura al 6leo, que es una manera de mezclar los materiales.

No se puede pintar con pintura acrilica sobre pintura al 6leo pero la pintura al
6leo, una vez que esta seca, se puede combinar con pintura al pastel suave o con
pastel al 6leo y se puede dibujar en ella con lapices. Tales técnicas pueden producir
intrigantes texturas rotas, como el uso de pinceles secos y los métodos de secado
con papel (vea las paginas 74 y 100), y también proporciona un medio de afilar y
redefinir los bordes y los pequenos detalles.

1 Ellépiz combina bien con la pintura al dleo mientras no haya

una capa muy espesa de esta Gltima, Aqui se muestra como el
artista esta dibujando sobre la pintura para redefinir las formas y
para darle una mayor variedad de texturas. La mayor parte del
trabajo a lapiz serd visible en el cuadro final.
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2 [l paste al 6leo se puede
untar y puntear sobre pintura
al 6leo y, en este caso, es ideal
para describir la luz que baila
en el agua.

3 La calidad grafica del lapiz, la fuerte textura del lienzo,
las largas ringleras de la pintura al 6leo y las pequenas
pinceladas de pastel al 6leo se complementan
bellamente. Merece la pena mencionar que esta
interesante pintura se hizo a partir de una fotografia de
bastante poco interés; el uso inventivo de los medios
minimiza la tentacion de copiar directamente y anima a
utilizar un medio de expresién personal.
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Materiales

Pinceles duros o blandos

Los pinceles de cerdas son los mejores para aplicar pintura en
dreas grandes o para aplicar pintura muy espesa. Para las
superficies suaves o para los detalles, y para aplicar pinturas
finas tales como el barniz, se deberian usar pinceles suaves
como por ejemplo el de pelo de marta.

.
Pinceles de pelo de marta o

S toris
sintéticos
Los pinceles de pelo de marta son los pinceles suaves de
mayor calidad, pero hay alternativas mas baratas como por
ejemplo los pinceles de mezcla de pelo de marta y sintéticos
y los sintéticos. Estos no tienen la elasticidad de los pinceles
de pelo de marta y suelen perder la forma mas rapidamente,
asi que si usa mucho los pinceles suaves a la larga no seria
realmente tan econémico.

Limpieza de los

pinceles

Para sacar toda la pintura de un
pincel, primero hay que aclararlo
con aguarras hasta quitarle todo lo
que se pueda. Después, ponga el
pincel sobre jabon y deje correr el
grifo. Las cerdas deben estar en
posicion horizontal sobre la super-
ficie del jabon. Repita esto unas
cuantas veces, pasando el jabon
por entre las cerdas del pincel y
sacando la pintura de la abrazade-
ra. Cuando ya no salga mas pintu-
ra, aclarelo con agua limpia.




Alternativas a la
paleta

Hay bastantes alternativas a las pale-

tas de madera de los artistas. Estas

son mas baratas y se pueden encon-

trar en grades cantidades. Una plan-
cha de cristal puesta sobre una hoja
de papel blanco, neutro o un poco
tenido es una de las posibilidades
para el trabajo en estudio. Ponga
cinta protectora en los lados del
cristal para no cortarse, Otras
posibilidades son los tableros
cubiertos de formica que se
venden en las tiendas de
bricolaje o las planchas de
madera.
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CONSEJO DEL ARTISTA

El alcohol desnaturalizado que se ha emplea-
do para limpiar los pinceles no debe tirarse.
Corte la parte superior de una botella de plas-
tico o use un jarron y deje que el liquido
repose hasta que la pintura se haya ido al
fondo. El alcohol desnaturalizado que queda
puede que esté descolorido pero se puede
usar de nuevo, asi que paselo a un recipiente
limpio y guérdelo para volver a usarlo.
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Colores

Oscuros sin el negro

Mezcle varios tonos de negro mejor que usar
el negro directamente del tubo: azul ultramar
y tierra siena tostada, o laca rubia acarminada
y 10jo oscuro cadmio producen un color que

es casi negro pero que es capaz de ciertas
lidez y frialdad

ltramar +

Azul ultramar Laca rubia acar-
suaves modulaciones de

+ 0 cadmio minada + Verde tierra siena tos-
esmeralda tada
Tonos que oscurecen
El negro anadido a otros colores para oscure-
cerlos puede producir resultados apagados y
de apariencia sucia, aunque el negro y el
amarillo hacen un buen verde. En su lugar,
intente mezclar una version mas oscura de él Rojo + Negro Rojo + rojo Rojo + Verde
o de un color similar, o mezcle un poco del oscuro
color complementario de dicho color para
una version mas oscura pero un poco mas
tirando a gris. Los colores complementarios
son rojo y verde, azul y naranja, y violeta y
amarillo.
Amarillo + Amarillo + Ocre Amarillo +
Negro amarillo violeta
Colores oscurecedores
Para oscurecer un color que ya ha sido aplica-
do en el lienzo, déjelo secar y luego barnice
con su color complementario sobre la parte
superior.

Rojo cadmio + Verde Dioxazina purpura +
ptalin Amarillo limén



Colores mas
limpios

Si sus colores parecen como
embarrados en el lienzo, puede
ser porque ha mezclado dema-
siados colores a la vez. Para
obtener colores frescos y vivos
mezcle un nimero minimo de
ellos (preferiblemente dos o
tres). Recuerde también limpiar
su pincel a la vez que trabaja, ya
que pueden chorrear colores
indeseados y mezclarse en un
pincel sucio

Puntillismo

Si usted ha intentado utilizar la técnica del punti-
llismo y los colores no parecen mezclarse, podria
ser porque varian demasiado en valor tonal. Para
que funcione efectivamente, los colores que se
usen deberian tener una tonalidad cercana, asi
que puede que tenga que anadir blanco a colo-
res que son de naturaleza oscura. Use pintura un
poco seca y apliquela en pinceladas cortas, ase
gurandose de que las pinceladas no se mezclen.
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Embarrado
Rojo cadmio Amarillo cromo Rojo cadmio
Azul cobalto QOcre amarillo Laca rubia acar-
Gris Payne Azul cielo minada
Ocre amatrillo Azul cobalto Naranja cromo
Azul cobalto
Brillante
Rojo cadmio Amarillo cromo Rojo cadmio
Azul cobalto Azul cielo Naranja cromo
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Color

Darle viveza a lo
apagado

Si hay areas apagadas y planas en
una pintura, pruebe a dar encima
una veladura de otro color, como
por ejemplo un tono comple-
mentario. También puede ir bien
anadir otros colores al lado o
introducir ligeros toques de som-
bra brillante.

Una veladura de amarillo brillante sobre el primer
plano del campo y anadido entre los drboles, ifumina
estas dreas e introduce un toque de luz en la escena.

El amarillo se suaviza fundiendo sus bordes con el
color de al lado.

Areas demasiado
brillantes

Las &reas de color que son demasiado
fuertes pueden suavizarse fundiendo los
bordes con el color de al lado paséndole
el dedo. Alternativamente, el color
puede modificarse dando glacis o barni-
zando uno sobre el otro.




COLOR 127

Una gradacion
suave

Para conseguir una gradacion
absolutamente suave Yy apenas
perceptible de un color o tono a
otro, prepare una mezcla de
color para cada uno. Aplique los
colores separados, primero el
mas oscuro y el mas claro a su
lado. Luego fundalos uno en
otro primero con un pincel de
cerdas y luego con un pincel en

forma de abanico, usando pince- Se extienden dos colores y luego Los colores se funden juntos
ladas cortas y trabajando a tra- se llevan el uno hacia el otro. hasta que se consigue una gra-
vés del borde que hay entre las dacion suave.

dos dreas de pintura,

Enlace brusco

Aplique dos tonos de color uno junto al otro y entreldcelos CONSEJO DEL

con pinceladas en zigzag para crear un borde cortante. ARTISTA

A veces las areas de color
parece que se ‘hunden’.
Esto puede resolverse
‘engrasando’ -restregando
una capa de aceite de lina-
za con moderacion sobre
el area en cuestion con un
pano suave y dejandolo alli
durante 24 horas- o dan-
dole una capa de barniz de
retocar usando un pincel
suave y dejando que se
seque, lo que cuesta unos
15 minutos.

Dos dreas de color se extienden una al lado de la otra.



Los lienzos no deberian enrollarse a
menos que sea inevitable, ya que se
pueden crear grietas en las capas de
pintura. Si se debe retirar un lienzo
del bastidor y enrollarlo para almace-
narlo o para llevarlo a algun sitio,
enréllelo sobre un cilindro de didme-
tro tan grande como sea posible, y
poniendo con la capa de pintura
hacia fuera. De esta manera, cuando
el lienzo se desenrolle de nuevo las
grietas que hubieran podido hacerse
se cerraran de nuevo.

Enrollar el lienzo

Cunas

Para evitar danar la superficie de un lienzo ya preparado
cuando se golpean la cunas con un martillo para inser-
tarlas en las esquinas, deslice un trozo de carton en
cada esquina entre el bastidor y el propio

lienzo. Esto protegera el lienzo si

usted lo golpea accidentalmente

con el martillo, lo que puede pro-

vocar que se resquebraje.

Trabaje alrededor de cada

esquina en una direccion y X
luego en la otra para incre- i

mentar la presion en el lienzo
por igual.



.
Abolladuras en el lienzo

Para librarse de cualquier tipo de abolladuras, coja
un pano humedo bien retorcido o una espon-

ja y paselo suavemente unas cuantas

veces por la parte de atrés del lienzo

en el drea de la abolladura. Al
secarse el lienzo, se esti-
rard y la abolladura
desaparecera,

Reutilizar los
soportes

Es mejor no reutilizar el lienzo o.el
tablero de pintar a no ser que la pin-
tura esté humeda todavia y se pueda
rascar. Puede que la nueva pintura
no se adhiera adecuadamente a la
superficie, y que la textura de la pin-
tura original interfiera con la nueva.

Sin embargo, usted puede consequir PISTA DEL ARTISTA

una superficie en la que se pueda A los lados del lienzo pueden salir unas molestas
trabajar mejor lijando la superficie lineas, causadas por la presion de las barras del
cuando la pintura vieja esté comple- bastidor. Esto puede ocurrir mas facilmente si
tamente seca. Puede darsele pintura usted frota el lienzo con asiduidad, pero puede
base al 6leo de nuevo. vitarse i do tiras de esp o plastico de

burbujas entre las barras del bastidor y el lienzo
para amortiguar el lienzo si se le presiona contra
los bordes de las barras mientras se trabaja en él.
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En escenarios naturales

. .
Cajas de pintura

Una caja de pintura conveniente
para la pintura al aire libre puede
ser de las que se venden ya prepa-
radas que combinan la paleta y la
caja de pintura todo en uno y que
sujetan los tableros para pintar en
la tapa. Estas estan disponibles en
varios tamanos. A las mas pequenas
se las puede sujetar con una mano,
mientras que se deja la otra libre
para pintar, o se pueden apoyar en
una pared o en las rodillas si esta

usted sentado.

Las pinturas y los
medios encajan en una
de las divisiones y los
pinceles en otra.

Las cajas estdn diseriadas
para tubos de pintura de
tamano estdndar, aunque
normalmente también se
puede meter un tubo largo

de pintura blanca.

Fl tablero para pintar estd en la tapa. |

Asegurese de que limpia o da la vue
ta a la paleta antes de bajar la tapa.

Las asas normal-
mente estdn
hechas de piel,
aunque algunas
pueden ser de
pldstico.

La paleta se acomoda
encima de los comparti-
mentos para las pinturas y
los pinceles. Una vez que
ha sacado los colores
necesarios puede deslizar
la paleta de nuevo a su
lugar para mezclas.
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e . Amarillo Tierra siena Azul
Paleta 'lmltada limén tostada cobalto
Cuando usted trabaja con
prisas o bajo condiciones difi
ciles, es mejor limitar el
numero de colores que se
usan. Necesitard uno de cada Amarill
color primario; rojo, amarillo y o limén
azul (vea la pagina 28), mas
blanco. Amarillo limén, tierra
siena tostada y azul cobalto
componen una seleccién de
colores frescos: ocre amarillo,
rojo cadmio y azul cielo com
ponen una seleccion de colo

Mezclas
puras

Tierra
siena
tostada
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res brillantes y sutiles. Azul
cobalto
. . Paletas muy limitadas pue
Ocre Rojo Azul cielo v P
2 den proporcionar una buena
amarillo cadmio

eleccion de colores con los
que trabajar. Pueden mez-
clarse para producir una
gama interesante de grises y
marrones, oscurecidos

Ocre mediante la mezcla con sus
amarillo ,% complementarios y hacién-
N o .
a3 dolos mds ligeros y opacos si
S se les anade blanco.
is)
Rojo §
cadmio 3
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En escenarios naturales

Temas a corto plazo

Algunos temas, especialmente los que implican a la gente, sélo estan
disponibles durante un corto periodo de tiempo. Para retener la inme-
diatez del trabajo directo al natural, haga alli mismo un dibujo de la
escena con un lapiz en papel de acuarela estirado, anotando toda la
informacion que usted quiera luego incluir en su cuadro.

Unas notas adicionales sobre el color también seran Gtiles. Cuando
llegue a casa, déle al papel una capa de barniz de laca o de medio acrili-
co, lo cual sellara la superficie sin ocultar el dibujo, y cuando esté seco,
aplique la pintura, trabajando rapido sobre el dibujo para completarlo
en una sesion.

Utilice una brocha para barnizar para darle al
dibujo una capa de barniz de laca para sellar la
superficie.
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Dos paletas
Dos paletas pequenas son mas faciles de manejar que una grande cuando
se pinta al aire libre si necesita mucho espacio para mezclar los colores.
Una paleta pequena es més facil de sostener en condiciones mete-
orologicas adversas. Las de tamano pequeno también

son mas fciles de guardar.

CONSEJO DEL ARTISTA

Incluso una suave brisa puede tirar al suelo un tablero o un lienzo en un caballete. Para

impedir que esto suceda, cuelgue una bolsa con algo pesado, por ejemplo piedras, del

centro del caballete. Otro método es usar dos trozos de cuerda de tender fijadas a unos
clavos de tienda de Campana.
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En escenarios naturales

Transportar un lienzo humedo
Para transportar un lienzo o tablero hiumedo usted va a nece-
sitar un segundo lienzo de practicamente el mismo tamano,
mas dos pequenas piezas de corcho de unos 2.5cm de gro-
sor y algo de cinta adhesiva protectora. Extienda la pintura y
ponga un trozo de corcho en cada esquina. Ponga el segun-
do lienzo o tablero encima, y ajuste las esquinas. Las superfi-
cies pintadas se mantienen separadas pero cara a cara hacia
dentro y asi se protegen una a otra. Si el corcho dejase algu-
na senal, las esquinas pueden retocarse una vez en casa.

CONSEJO DEL ARTISTA

Cuando usted dispone de poco tiempo para acabar el cuadro, la mejor manera de hacerlo es divi-
dir el tema en figuras simples y generales y siluetearlas con pintura diluida. En esta etapa no mez-
cle mas de dos colores a la vez ni tampoco anada blanco. Controle los tonos mediante una pintu-
ra mas o menos diluida y limpie las zonas que estén demasiado oscuras. Esto le proporcionara
una base clara sobre la que comenzar a construir el cuadro.



Acelerando el proceso de
secado

El secante en gel para secado rapido (vea la pagina 23)
acelerard el secado del cuadro. Esta disponible tanto en
tubos como en frascos y puede ser echado del tubo a la
paleta. Ahada un poco a la pintura que esta mezclando
para bloquear la composicion e impedir que las demas
capas cojan el color de la primera.
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. .
Paisaje: Verano
Lo mas notable sobre los paisajes de verano en alg climas es su ver-
dor. Aunque es encantador de ver, esta misma cualidad puede convertirse en mon6-
tona en un cuadro a menos que se controlen con cuidado los colores y los tonos.

Los verdes varian mucho; algunos son casi amarillos, algunos poseen un tono
azulado, mientras que otros (por ejemplo, los verdes oliva oscuros) pueden parecer-
se mas a un marrén que a un verde. Hay muchos mas colores verdes (desde los de
brillos amarillos hasta los de sombras azules, violetas 0 marrones) asi que trate de
sacar el mayor partido de éstos en lugar de pintarlo todo en versiones oscuras o
claras del mismo color.

Una forma excelente de asegurarse de que los colores hagan juego es hacer la
mezcla en la paleta, cargar el pincel y sostenerlo a la altura del tema. Esto le permiti-
ra ver inmediatamente si un color es muy oscuro, muy claro o tiene el tono equivo-
cado de azul, verde o amarillo.

oy

Equilibrar los colores

En el cuadro Campo de Colza de James Horton, las flores de colza de amarillo brillante y
los frondosos drboles distantes nos sugieren instantaneamente principios de verano, a
pesar de ser un dia apagado y nublado. Aunque el campo amarillo cubre dos terceras
partes del cuadro, el artista ha impedido que ese color domine equilibrandolo con unos
verdes fuertes en primer plano. La textura del campo se ha logrado pintando con espa-
wla.
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Creando un espacio

En los cuadros sobre paisajes es muy impor-
tante crear la sensacion de espacio, y en
Moretonhampstead Christopher Baker ha ido
azulando los verdes hacia el fondo del cuadro,
Fijese también en como la extensa curva for
mada por los drboles del primer plano y la
parte de arriba del campo atrae nuestra vista
hacia el punto focal del cuadro: los edificios.

Contraste
complementario

La atmosfera relajada y feliz de un
dia de verano esta perfectamente
recreada con los exuberantes ver
des y el denso follaje en el cuadro
£l Vendedor de Helados de David
Curtis. £l cuadro esta compuesto
en ¢asi su totalidad por verdes vivi-
dos y azules palidos, con un toque
de naranja brillante que proporcio:
na un contraste complementario
con los verdes y lleva nuestra aten

cién hacia el centro del cuadro.



Paisaje: Invierno

Muchas de las sensaciones tipicas del invierno
mas que verse se sienten, pero un buen cua-
dro puede evocar sensaciones fisicas, a menu-
do proporcionando pistas visuales tales como
un sol palido y débil, nubes bajas, sombrios
arboles desnudos o figuras que se ladean ante
el viento sujetandose la ropa con fuerza.

También puede sugerirse el frio por medio
del color. Los colores del invierno son en
general menos intensos y menos calidos que
los del verano. Uno de los peligros es que un
cuadro en el cual predominan los grises y los
azules puede convertirse en algo apagado, asi
que seria necesario incluir toques de colores
brillantes y calidos para contrastar. Por ejem-
plo, la blancura de la nieve puede realzarse
con la inclusién de un tejado rojo o con gente
con ropa de colores brillantes. La nieve, aun-
que parece blanca a primera vista, a menudo
contiene toques de azul, violeta y gris, o refle-
ja el color del cielo.

Tonos de color

P Los frios y helados azules de Arthur
Maderson en Acercdndose el Amanecer,
Mendips se han templado con tonos de
10jos calidos, amarillos y ocres
dispersados por el cuadro. Aunque no se
ha usado el blanco, no tenemos
dificultad para percibir esta escena como
una escena con nieve.

Efectos climaticos

La humedad, la escarcha, a niebla y un sol bajo
son ingredientes adecuados para una escena
invernal convincente. Brian Bennett en su cua-
dro Peover Eye, la Marana de Navidad nos hace
sentir el clima a través de su hébil uso de los
tonos y los colores.




Colores calidos y
frios

En el cuadro £l borde del Pueblo
de Raymon Leech, los colores y
los tonos estdn bien equilibra-
dos en términos de tonos cali-
dos y frios y de dreas claras y
0scuras, a pesar de la gran
extension de nieve. Los ocres
del heno y los marrones rojizos
de los arboles y de las casas
son el contrapunto de los blan-
cos y azules de la nieve y de las
distantes colinas.
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. she
Paisaje: Agua
El agua es uno de los temas mas atractivos en la pintura, pero también es un reto para el
artista. Es transparente y, aun asi, posee su propia presencia fisica; parece reflejar la luz de
manera impredecible; sus patrones y colores son dificiles de analizar. Lo primero que tiene
que hacer es mirar muy de cerca para poder aprender a simplificar.

Esto se aplica especialmente al agua en movimiento, pero si usted observa una corrien-
te, una cascada o el mar durante un rato se dara cuenta de que los movimientos siguen un
patron definido que se repite una y otra vez. Una vez que se dé cuenta de ello, sera capaz
de pintar con confianza, dejando que sus pinceladas describan dicho movimiento.

A primera vista, pintar una zona de agua en calma parece facil, pero tiene trampa. En los
cuadros de los principiantes, a menudo parece que el agua fluye hacia arriba, mientras que
de hecho, por supuesto, es un plano horizontal y se debe mostrar como tal. Si usted lo
pinta todo por igual, parecerd una pared, asi que debe encontrar una manera de mostrar
las ondulaciones. Incluir unas olas o algo flotante en primer plano es una manera de hacer-
lo. Otra es variar las pinceladas para que parezcan mas pequenas a lo lejos.

. . .
Perspectiva a través de las pinceladas
En el cuadro “El Pescador y los Nifos”, Cley-next-the-Sea de Jeremy Galton, las ondulaciones
en la superficie horizontal se sugieren no s6lo con tonos mds palidos en las dreas mas dis-
tantes del mar sino también con pinceladas mas largas en primer plano. El paraguas verde y
las figuras con ropa roja proporcionan una atmésfera y un primer plano interesantes, real-
zando el gris frio del mar.




PAISAJE: AGUA 1

Reflejos

£l suave serpenteo del rio que forma el tema del cuadro Otorio Suave,
Rio Beane de Trevor Chamberlain ha sido capturado de forma muy
bella con un uso econémico de la pintura. El agua debe su aparien-
cia en parte a los reflejos -el reflejo vertical exacto de los arboles ase-
qgura que sea visto como una superficie horizontal- y en parte a las
ondas ocasionales que describen su fluir,
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Paisaje: Agua en movimiento

Las olas, las corrientes rapidas y las cascadas son mas difici-
les de pintar que los lagos o el mar en calma, pero esto se
debe en parte a no entender el comportamiento del agua.
Las formas de las ondas cuando se arremolinan en una
obstruccion o las olas cuando se agrandan, se encrespan y
se ensortijan sobre si mismas siguen un cierto patrén, asi
que vale la pena sentarse y observar un rato antes de
comenzar a pintar.

Otro problema es decidir como conseguir ese efecto de
movimiento cambiante. No hay una técnica que sea mejor
que otra, pero una buena regla es dejar que su pincel siga
el fluir del agua, con trazos que sigan sus curvas y sus
remolinos. EL barnizado (vea la pagina 86) puede ayudar a
sugerir la transparencia del agua mientras fluye suavemen-
te sobre las piedras y la arena, mientras que con la técnica
de humedo-en-himedo podemos crear bordes borrosos
que podrian ser ideales para las olas.

I Rio

Dordogne de

Chistopher Baker
transmite la poderosa impresion
de una enorme m: je agua flu

h

yend 3j0, ¢ s palidas

jetacion que lleva la
corriente, El artista ha usado colo
res rebajados y transiicidos y pin
celadas que siguen la misma direc

cion que la cowiente del rio




Guiando la vista

En el cuadro Luz de la Tarde, Arisaig de David Curtis, el movi
miento de las olas se ha observado y representado de forma
maravillosa con gran claridad, como también lo ha sido el
aqgua superficial sobre la arena. Fijese como las sombras en
primer plano guian la vista hacia las figuras y después a las
rocas, las cuales forman un punto focal secundario pero vital
enla composicion.



Paisaje: Cielos

El cielo es casi siempre un elemento del paisaje, y a veces puede llegar a ser el ele-
mento mas importante del cuadro, ocupando una gran parte del espacio del cuadro.
Los cielos y las nubes no son especialmente dificiles de pintar en términos técnicos,
pero si presentan un problema préctico: las nubes estan siempre en movimiento, y si
usted esta trabajando al aire libre quiza no tenga demasiado tiempo para capturar el
efecto. Por lo tanto, es mejor comenzar con el cielo, dibujandolo rapidamente y
resistiendo la tentacion de cambiarlo cada vez que aparece en el cielo una forma-
cién de nubes mejor. Por supuesto, usted puede trabajar a partir de fotografias pero
como éstas no pueden capturar el movimiento pueden hacer que las nubes parez-
can muy sélidas y estaticas, asi que asegurese de que les da un sentido de movi-
miento con sus pinceles, y no intente incluir cada pequeno detalle o cada matiz de
color y tono.

Anclando el cielo

Los cielos son a veces tan apasionantes que nos tienta el no pintar
nada més que eso, dejando de lado la tierra, pero esto no funciona ya
que el elemento aire necesita ser anclado y contrastado conla solidez
de la tierra. En el cuadro La Playa Watergate de Christopher Baker el
arrollador cielo es el tema principal del cuadro, pero las bandas de tie-
fra y agua juegan un papel vital al acentuar al drama que se desarrolla
por encima, mientras que el amarillo apagado de la playa proporciona
un cdlido toque de color para equilibrar los grises azulados.




FO5 e I LTINS~

Nubes en composicion
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Paisaje: Arboles

Los arboles, en particular en pri-
mer plano de un cuadro, son un
tema dificil, principalmente por la
dificultad de decidir qué parte de
ellos debemos incluir. Siempre es
necesario simplificar hasta cierto
punto, esté usted pintando drbo-
les desnudos en invierno o arbo-
les llenos de follaje en verano. Los
arboles distantes son menos con-
fusos porque la distancia ha
hecho la simplificacién por usted.
El follaje y los grupos de ramas
aparecen como grandes masas,
mientras que si Nos acercamos se
dividen en un desconcertante
nimero de componentes mas
pequenos, incluyendo las hojas
individuales.

Es una buena idea hacer una
pequena evaluacion inicial del
tema cerrando los ojos a medias
para desenfocar la vision. Esto
quitard los detalles del enfoque y
nos ayudara a establecer las for-
mas y los colores principales del
tema.

Comience por dibujar estas
formas con pintura bien rebajada.
Esta se secard pronto y actuara
como pintura soporte inferior
sobre la que podrd comenzar a
desarrollar las ramas mas peque-
nas y las masas de follaje. Deje los
detalles para lo Gltimo y asegure-
se de que sus pinceladas son
parecidas a las del resto del cua-
dro.

Detalle y generalizaciéon
Los arboles de invier len serun p

menudc

3S ram.

n pintado meticulosamen

0 bloques de

on e s en la etapa final del
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PAISAJE: ARBOLES

Arboles de invierno
La gran variedad de colores que se
pueden ver en los drboles de invierno
se muestran de manera muy hermosa

en el cuadro Primavera Temprana, Valle
de Cordwell de David Curtis, con rosas,
marrones y morados yuxtapuestos para
darle una variada trama de satiles colo-
res. SOlo unos Pocos troncos y ramas se
han pintado en detalle, dejando los
demas solo sugeridos.

Variando los verdes

Los tipos de drboles que pueden tolerar climas cdlidas son a menudo claramente de
color azul. James Horton ha exagerado este hecho en su cuadro Avila para praeducir una
composicién con una tendencia general al azul. Sin embargo, también ha usado verdes
oliva y marrones verdosos para contrastar con los verdes azulados del follaje, mientras
que los marrones anaranjados de los tejados y del campo le dan una sensacion de cali
dez para sugerir el clima cdlido.
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Paisaje: Sombras

Las sombras pueden jugar un papel importante en una composicion; una sombra
bien situada puede utilizarse para equilibrar otras formas, de hecho las sombras son
a menudo mas atractivas visualmente hablando que el objeto que las crea.

Los colores de las sombras a menudo son mal entendidos por los principiantes.
Tienden a ser azuladas o violetas, y la razon para ello es bastante simple. Una som
bra es provocada por un objeto que impide que la luz del sol dé en esa érea, pero
una sombra no es una ausencia de luz; todavia esta iluminada por el cielo. Como el
sol esta brillando, el cielo estara azul y la sombra reflejara este color.

Otro factor que influye en nuestra percepcion de las sombras es la vision misma. Si
usted mira algo amarillo y luego cierra los ojos, ‘verd’ una pseudo-imagen del color
complementario (aqui el violeta). Asimismo, cuando usted mira desde una zona con
luz a un drea en sombra, la pseudo-imagen se hace visible de la misma manera.

Componer con sombras
by i

1adro Dia de Primavera, Chapmore End de Trevor Charr

poco tozo de cielc

lugar a duda de

rosados y su configuracion horiz

tical, los postes de la valla y los drboles « f

Ja una

rme base ge
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dentes sombras azuladas y color malva imitan el color de las montanas a

lo lejos. Para introducir el contraste complementaric han intensificado

los amarillos de los senderos. Las sor ucen un efecto muy

interesante y también describen I¢

suavemente d

Nno un px

dro.



. . .

Tutorial: Paisajes
James Horton dedica una cantidad considerable de tiempo a pintar pai-
sajes al aire libre, pvindpalmente al dleo. Pasea varios Idlémetros con su
caballete, su caja de pi y su bang|
postbles vistas hasta que hace su elecciéon para esa sesion. En esta

i6n en dio, rec ye una pintura que hizo en los
Pirineos franceses, adoptando en lo posible el mismo procedimiento
que siguié en el original.

. 1 Elartista casi siempre trabaja

" con un fondo coloreado, dejando
_ algunas pequedas areas sin cubrir
en el cuadro, La composicion se ha
marcado con pintura diluida.

2 Las primeras etapas de
la pintura implican una
exploracion del paisaje
escogido en términos de
color y tono. Se dan pince-
ladas de color por todo el
lienzo para comenzar el
proceso de asociar un drea
con otra.



3 Ha establecido la relacion entre el cielo y
las montanas antes de que sea dificil rectificar
los errores. El cuadro va a completarse en una
sola sesion y las senales que se hagan ahora
es muy posible que permanezcan visibles
hasta el final.

4 En este detalle, vemos como las pincela-
das individuales o bien se juntan unas con-
tra otras trabajando con la técnica himedo-
en-hiimedo o bien permanecen un poco
separadas de sus vecinas, y por lo tanto
dejan ver trozos de fondo.

Continua en la pdgina siquiente
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5 Cuando se trabaja al aire libre,
se hace primero el cielo ya que las
condiciones meteorolégicas pue-
den cambiar rapidamente. La nube
alrededor de la cima de la monta
Na era un rasgo que el artista quiso
capturar particularmente, y aqui se
le puede ver anadiendo palidas
nubes con la técnica humedo-en-
himedo sobre zonas mas oscuras
del cielo.

6 Este detalle nos muestra la gran
cantidad de fondo que se ha deja-
do sin pintar en las etapas iniciales
ancedor para que se pueda anadir
o modificar mas tarde el color en
los huecos. Esto elimina el peligro
de rellenar en exceso el area.con
pintura.
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7 Se anaden més detalles, teniendo un cui-

dado especial al poner los tejados, las venta-
nas y anadir otras caracteristicas arquitectoni-
cas.

Continua en la pdgina siquiente



8 La composicion entera se basa en la
interaccién entre los colores calidos y
los frios. En este detalle, podemos ver
los tejados rojos y ocres ricamente
coloreados, lo cual proporciona un
punto focal de tintes cdlidos hacia el
que se siente atraido el ojo immediata-
mente.

9 Aunque no se ha tratado nada
con gran detalle, los pequenos bri-
llos y detalles tales como las casas
y los troncos de los drboles animan
al ojo a pasearse por la superficie
del cuadro. £



James Horton

St Lauren de Cerdan

Este cuadro brilla con luz y color, demostrando la efectividad
del método del artista consistente en ir construyendo una
red de pequenas pinceladas y comparar constantemente
unas contra otras.

TUTORIAL: PAISAJES
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Edificio: Perspectiva

La consideracién mds importante
al elegir la perspectiva es la com-
posicion. Incluso los cambios mas
pequenos de posicion pueden
causar cambios drasticos en la
vista que usted tenga delante, asi
que procure explorar todas las
posibilidades disponibles. Una
buena composicion debe estar
bien equilibrada, y si usted ha
escogido una perspectiva que le
muestra una gran casa oscura a la
izquierda sin nada con lo que
equilibrar la composicion, su cua-
dro se vera raro. La forma con la
que conseguir equilibrio no tiene
por qué ser otra casa; podria ser
una sombra adecuada, un érbol,
nubes e incluso una forma
pequena como por ejemplo una
figura, siempre que compense la
falta de masa pintdndola en un
tono o color fuerte.

Angulo de la perspectiva
La perspectiva elegida por Trevor Chamberlain
para su cuadro Manana, Museo Ashmolean que-
daba bastante baja, haciendo que el edificio
pareciese mids alto y mas imponente, Ver el edi-
ficio desde un ligero dngulo también lo hace
parecer muy sélido ya que se puede ver un
poco de la pared de un lado. El artista ha fortale
cido la composicion eligiendo una hora del dia
en la que la calle y los edificios de la izquierda
estan sumidos en una profunda sombra. Estas
formas oscuras proporcionan un equilibrio per-
fecto para el edificio del museo que esta fuerte-
mendte iluminado.

Perspectiva alta

P> La elevada perspectiva tomada en El Valle
Severn de Malvern ha permitido a Stephen
Crowther sacar mucho partido al patio en primer
plano y a los tejados, los cuales de no ser asi
hubieran quedado ocultados. También ha
proporcionado una gran extension de paisaje al
fondo, arrastrado la distante franja de cielo.
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Patrony
decoraciéon

Al pintar edificios estan direc-

ite fre

2 d'Oro, Venec

Richard Beer se ha escogido

perspectiva, ya que el artista queria

enfat s decorativas fachadas
antes que structuras. La e
sion de agua, que ocupa Mas
mitad del cuac OPOICiona una
contraposicion a los antadc

€ intrincados arcos y balcones.
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Edificios: Composicion

Ya que los temas arquitectonicos
estan entre los mas dificiles, exis-
te una tendencia a olvidarse de
sus valores puramente pictoricos
esforzandose tratar de conseguir
la proporcion y la perspectiva
adecuadas. Pero la composicion
es algo muy importante pinte lo
que se pinte, asi que si esta traba-
jando al aire libre eche una mira-
da critica a lo que tiene delante y
piense sobre coémo quiere colocar
los distintos elementos para sacar
ventaja de ello.

Hasta cierto punto su compo-
sicién ya estara determinada por
el lugar que haya escogido para
pintar, pero es muy posible que
usted tenga que hacer algunos
ajustes. También necesitara deci-
dir qué porcion del tema quiere
incluir.

Un visor es de gran ayuda en
estos casos. A algunos artistas les
gusta llevar consigo un marco
vacio para poder sostenerlo en el
aire y explorar las diferentes posi-
bilidades. Usted puede construir-
se su propio visor recortando una
ventana en un trozo de cartén.

Ubicando el centro del interés

El centro de interés obvio en el cuadro Iglesia de Pueblo,
Provence de David Donaldson es la iglesia, con su geométrica
torre, pero el artista ha tenido cuidado de colocarla descen-
trada y de equilibrarla con la redonda masa del arbol de la
izquierda. El primer plano se ha pintado relajadamente para
no robarle interés a la iglesia. El atrevido y linear tratamiento
de las plantas y hierbas conduce nuestros ojos hacia ella lo
unismo que las pinceladas direccionales en el arbol

Contrastes de claro y oscuro
» En el cuadro La Calle Vacia, Lacoste de Jeremy
Galton, se han utilizado las sombras de manera muy
habilidosa como fuerza dominante de la compo

sicion, con las oscuras paredes en primer plano
enmarcando la calle banada por la luz del sol y
fresco paisaje azul que hay detras. El cuadro se basa
en el contraste entre las formas claras y las oscuras,
que se han observado y pintado con sumo cuidado
para crear un efecto vital pero armonioso a la vez
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Edificios: Escenas urbanas
Las vistas panoramicas de las ciu-
dades o los pueblos pueden ser
temas maravillosos para un cua-
dro pero son un tanto desmorali-
zadoras para los principiantes por
ciertas razones. Una de ellas es el
hecho de tener que hacer frente a
tantos detalles (mamposteria, bal-
cones, puertas, ventanas, tejados
y chimeneas) en un solo cuadro.
Y otra es la complejidad de la
perspectiva cuando los edificios
estan dispuestos en dngulos o
cuando estan a diferentes niveles.
Y, por supuesto, esta el problema
anadido de encontrar una locali- |
zacion adecuada en el que posi-
cionar el caballete, aunque tam-
bién se podria trabajar con
fotografias.

Probablemente lo mas inteli-
gente sea evitar los proyectos
demasiado ambiciosos al princi-
pio, ya que es facil desanimarse.
Escoja una seccién pequena de
una escena, como por ejemplo la . 5 .
esquina de una calle, que tenga Trabajar al aire libre

una perspectiva relativamente El cuadro La Torre Oxo de Jeremy Galton fue
facil y olvidese de los detalles pintado en exteriores. Antes de pintar, se midié
hasta las etapas posteriores, la forma exacta del puente y de los muelles del
cuando usted pueda ver cuales embarcadero y se dibujaron a lapiz, ya que si no
de ellos son realmente necesarios los errores podrian llevar a un retrato poco con-
en el cuadro. vincente de la construccién. Después se bos-

quejaron las formas principales con pintura
diluida, y el banco de barro y los edificios de la
derecha se marcaron con marrones oscuros y
ocres. Se utilizé pintura mas densa para anadir
detalles en etapas posteriores.
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Color no realista

El llamativo estilo de Meter Graham ha transformado una ordi

ificada, rechazando los marrones y los grises que normalmen

e asocian a los temas urban
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Edificios Interiores

Pintar interiores implica una mezcla de disciplinas artisticas. Como hay elementos arqui-
tectonicos asi como la naturaleza muerta, usted tendra que hacer frente tanto a los pro-
blemas de la perspectiva como a las complejas condiciones de iluminacion.

Las reglas de la perspectiva son las mismas para los interiores que para los exteriores.
Las paredes van perdiendo iluminacién hacia sus bordes, igual que el piso, los lados de
las mesas y demas. Seria bueno comenzar con una parte de la habitacién e intentar per-
manecer en la misma posicion cuando haga el dibujo preliminar,

Explorar los efectos de la luz es uno de los aspectos mas emocionantes al pintar inte-
riores. La brillante luz del sol entrando por una ventana puede iluminar un drea, dejando
sombras de fuerte contraste, y los barrotes de las ventanas pueden crear lineas regulares
o distorsionados sobre el suelo. Pintar la misma habitacion a diferentes horas del dia
puede ser un ejercicio interesante y ver como las variaciones de la luz afectan a la com-
posicion y al color.

. .
Luz interior

James Horton escogio para su cuadro Interior en Les Planes una hora del dia en
la que la luz entra en la habitacion por las puertas del balcén y por la ventana
no visible a la izquierda del cuadro. El diseno de color en clave alta acentia la
sensacion de luz y vivacidad
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Espacio sugerente

nte de

Bellas Artes de Richard Beer, el com-

jo patrdn de paneles y arcos

forma una composicion decorativa

Luz artificial

El célido fulgor de la luz artificial

nario ilumina esta pe
f

d le ha sa el maximo

uena

n del teatro

Aax Miller

featro de Variedades. Los tea
tros siempre han sido un tema

muy popular para los artistas, pero

rmalmente 25ario trabajar

en base a pequenos bocetos

tomados in situ
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Gente: Conseguir la semejanza

Las formas generales de la cara
varian mucho mas de lo que la
gente piensa. Uno no tiene por
qué acercarse a la gente para
identificarles; incluso a cierta dis-
tancia se puede identificar por
una cara a alguien en especial.
Por consiguiente, lo primero que
hay que hacer en un retrato es
establecer la forma de la caray la
estructura subyacente: los planos
de la frente y de la sien y los del
puente y los lados de la nariz, las
posiciones de las cuencas de los
ojos, los pémulos y la barbilla.

El siguiente paso es establecer
estos planos y su relacion entre
ellos en el lienzo. Detalles, tales
como las cejas y las lineas preci-
sas de los labios, deberian com-
pletarse despacio; si usted
comienza por ahi tiene pocas
posibilidades de producir un
buen retrato. Incluso podria des-
cubrir que puede terminar de tra-
bajar en el cuadro antes de lo que
habia pensado en un principio
con menos detalles de los que
hubiera creido necesarios.
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Le_nguaje corporal

ibuye a su parecido tanto

como la cara. Trate siempre de

je

antarse antes de

formas particulares

> €N un retrato ya que

stas varian ampliamente y

pueden ser muy expresivas.

A Elp
Wilso!

Provoca un contraste interesante

pagina anter

ie Rupert Shephard. La pc

y la cara han sido observadas magnificamente, y

a la composicion se le ha dado una fuerza

adicional por medio de las firmes lineas negras

contra el fondo liso y neutro.




Gente: Componiendo un retrato

Un retrato es por encima de todo
una pintura y deberia tratarse con
tanto respeto su composicion
como cualquier otro tema. Se
deben tomar decisiones sobre la
posicion de la cabeza, la ropa,
qué parte del cuerpo de esa per-
sona se debe mostrar (usted
podria parar en los hombros o
continuar hasta las manos), el
fondo y cualquier objeto que
usted desee incluir.

Estudie a su modelo para ana-
lizar sus caracteristicas mas distin-
tivas. La mayoria de la gente tiene
una forma caracteristica de soste-
ner la cabeza y de poner las
manos y tienden a sentarse de
una forma particular. Esto no lo
asumiran como una orden pero
lo haran asi si se les permite rela-
jarse y se acostumbran a ser obje-
to de atencion.

Elija la disposicion de los colo-
res para el cuadro pero recuerde
que normalmente es mejor dejar
la ropa y el fondo en un tono algo
palido para que no le resten aten-
cion a la cara, que es siempre el
punto focal en un retrato.
Experimente con la iluminacion,
asegurandose de que las sombras
desaparecen definiendo la forma
de las facciones. En general, lo
mejor es evitar una iluminacién
demasiado chillona ya que esto
puede hacer que el modelo
parezca huesudo y viejo, y tam-
bién priva a las sombras de sutiles
matices.

Las pinceladas en la
composicion

En el cuadro Mi Hija, Georgia Rosengarten d

Naomi Alexander ilustra como las pinceladas no
solo pueden describir formas sino que también
juegan un papel vital en la composicion. Las

pinceladas siguen el contorno del pelo, de la

blusa, del brazo y del respaldo de la silla, conti-
nuando hacia arriba y alrededor de la pared del
fondo. Un contrapeso necesario ante este movi
miento arremolinado es la verticalidad del
marco de la ventana, cuyos tonos oscuros imitan
el pronunciado contomno del respaldo de la silla,




Retratos de cabeza
y hombros

El cuadro Sydney de Stepney de Olwen
Tarrant es una composicién simple y
clasica de cabeza y hombros que
focaliza toda la atencion en la cabeza
El caracter y el sombrio estado de
4nimo del modelo se sugieren
mediante una limitada gama de
marrones.
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.
Pintando un tema

En el cuadro Ef Nuevo Bebé de Stephen
Crowther, el tema de la nueva vida se acen
tua gracias al verde follaje del jardin que hay
detras y la pose con la cabeza ladeada. La
mano sobre el cuerpo del bebé expresa sin-
cera devocion y orgullo por la maternidad.
Las barras de la ventana proporcionan un
marco de fondo efectivo para el delicado tra-
tamiento de la cabeza de la modelo.
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Gente: La figura en contexto

En un retrato, o en un cuadro que sea similar a un retrato, el entorno debe comple-
mentar la figura sin competir con ella o desmejorarla. Sin embargo, incluso si es tra-
tado con menos detalle que la figura, necesita que se piense en él igualmente. Un
escenario puede respaldar un retrato ofreciendo una descripcion visual del interés o
la ocupacion del modelo. Por ejemplo, usted podria pintar a un nino leyendo o
dibujando, 0 a un pintor de pie junto a su caballete.

A menudo el pintar figuras no es tanto un retrato individual como pintar a una
persona ejerciendo una tarea en particular, en cuyo caso es la accion en si misma el
mensaje que debe transmitirse, asi que busque las posiciones y actitudes que mejor
sugieran el movimiento. Una figura puede que no sea mas que un elemento mds en
un paisaje o en un interior. Mientras que puede ser relativamente poco importante
por si misma, puede ser el punto focal o proporcionar un estandar para una escala.
Por ejemplo, una figura pequenita en primer plano de un paisaje de montana puede
resaltar la sensacion de espacio y amplitud.

Actividades caracteristica

Un tema favorito de I¢




Figuras en interiores

El cuadro £l Estudio de Sian de David Curtis, es
tanto un bello retrato, en el cual el escenario
dice algo del modelo, como una-pintura de un
interior especifico con la figura como tema prin-
cipal. La composicion ha sido cuidadosamente
planeada: las puertas de los armarios de abajo a
la derecha equilibran la ventana, y la diagonal
del respaldo de la silla une el fondo con el pri
mer plano.

. .
Contar una historia

£l pequeno cuadro al 6leo James Horton
Trabajando de Jeremy Galton, de nuevo nos
muestra a un companero trabajando. £l cuadro
tiene un pequeno elemento narrativo: nos da la
sensacion de que el artista esta trabajando a
contrarreloj para acabar el cuadro antes de que
empiece a llover
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Tutorial: Pintando un retrato

Al pintor Tom Coates le gusta pintar retratos de gente que conoce, pero raras veces
acepta encargos ya que prefiere tener la libertad de explorar nuevos temas y
medios. Ademas de al 6leo, también trabaja en acuarela y en pastel. Se describe a si
mismo como un pintor de tonos, que percibe las sutiles armonias de los colores,
pero que nunca ha sido capaz de explotar matices brillantes. Esta preocupacion por
la luz y la oscuridad es apreciable en este retrato, el cual esta extremadamente orga-
nizado en términos tonales.

1 Trabajando con pintura
muy diluida, el artista
establece con amplias
pinceladas toda la
composicion y la postura
El grosor de las lineas
evita cualquier definicion
precisa del contorno en
esta fase.

2 Después comienza a
trabajar para indicar los
planos principales de la
cara, delineando el
poémulo con un trazo
fuerte de color.
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3 Trabajando en todas las dreas
del cuadro a la vez, se delinean las
relaciones importantes de color y
tono. Las pinceladas son sueltas y
libres, y no hay ningun intento de
anadir detalles en esta etapa.

4 Unas cuantas hébiles
pinceladas de célidos y
relajados rosas, marrones y
amarillos, y comienza a
emerger una cara
individual. Fijese en que la
pintura, fina en las
primeras etapas, es ahora
bastante espesa de
acuerdo con el principio
de trabajar graso sobre
fino (vea la pagina 60).

Contintia en la siguiente pdgina



174 TEMAS

5 La firme construccion de la pintura da forma
alos rasgos y a la forma de la cara. El artista
vuelve ahora su atencién hacia el fondo.
Después de probar varias combinaciones de gris
palido y oscuro, al final se decide por un gris
verdoso de tono medio.

6 Un poco de mezcla ha suavizado el contormo
de la cara y se han anadido toques finales tales
como la pluma del sombrero, el brillo del
pendiente y las rayas de la bufanda para darle
vida al cuadro. La ropa, especialmente la parte
de abajo a la izquierda se ha pintado un tanto
vagamente para que no robe la atencion a la
cara
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Tom Coates

Mujer con Sombrero Negro

Este cuadro es un maravilloso estudio evocativo que captura la pose relajada
del modelo y su mirada sofadora. Fijese en cuan hébilmente el artista ha
usado la técnica de humedo-en-himedo (vea la pagina 82) para mezclar los

colores, mas perceptiblemente en el hombro y la manga de traje.




Una naturaleza muerta deberia
tratar un tema. El tema culinario
de fruta, verduras y utensilios de
cocina es uno de los favoritos. Y
como los objetos estan relaciona-
dos por asociacioén, forman la
base para un cuadro armonioso.
Otro tipo de tema es el biogréfico
o el narrativo, en los que se pin-
tan objetos personales tales
como zapatos o una silla. Van
Gogh pinté ambos en diferentes
etapas de su carrera.

Un tema puede también ser
meramente visual, con objetos
escogidos especificamente por
su forma o su color. Por ejemplo,
platos y cuencos en una mesa
proporcionan una organizacion
de circulos y lineas horizontales
(o diagonales) mientras que las
botellas comprenden una serie
de lineas verticales y de curvas.
Los objetos podrian ser predomi-
nantemente azules, blancos o
amarillos.

Organizar una serie de objetos
para que formen una placentera
composicion es uno de los aspec-
tos mas dificiles en una naturale-
za muerta, asi que preparese para
tomarse su tiempo en esta fase.
Usted podria empezar por colo-
car los objetos al azar, quiza
incluso sin mirar. Después obsér-
velos a través de un marco y
muévalos hasta que comience a
ver una composicion satisfactoria
con tanto equilibrio como una en
movimiento.

La estructurade la
composicion

Las configuraciones con éxito a menudo se basan en
un simple patrdon geométrico. En el cuadro Repisa de
Chimenea de Anne Spalding, los objetos y la repisa en
conjunto forman una cruz aproximada. Las formas
horizontales y verticales dominantes se equilibran con
la diagonal formada por la caja posicionada con cierto
angulo.

Un tema de color

En el cuadro Naturaleza
Muerta en Rosa y Azul de
Jeremy Galton, los obje
1os se escogieron pri
mordialmente por su
color ya que el artista
quernia (‘X;)Cllﬂ\(‘ll(d' con
un esquema de color
especifico. Se hicieron un
monton de arreglos
hasta que la composi
cion fue buena, y algu
nos de los objetos tuvie-

ron que retirarse.



NATURALEZA MUERTA: ORGANIZANDO EL GRUPO

lluminacion

La iluminacién juega ur ol important

do se pintan naturalezas muertas. En el

reria y Cristal de James Horton, una luz bas

XA una som

los objetos y aum

a profur
lad de los que estan a la izquierda dandoles

forma y solidez.

Apariencia casual

El cuadro Una Silla y un jarron de Cobre es la clase

de naturaleza muerta que f
P
pagina 17¢

ia aparec

asualid

vea Grupos Encontrados en la

0 de ho, Jeremy Galtor

organizo la silla y el jarrén con cuida

mover la composicion mas cerca

na para conseguir una mejor iluminacion
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Naturaleza muerta: Grupos encontrados

Las naturalezas muertas normal-
mente (aunque no siempre) se
pretende que parezcan naturales,
pero la mayoria en realidad se
organizan con sumo cuidado
antes de empezar. La esencia de
la naturaleza muerta ‘encontrada’
es que no esta genuinamente
organizada. A veces simplemente
ocurrira que usted vea algo, den-
tro o fuera, que tenga buen
aspecto para un cuadro. Podria
ser practicamente cualquier cosa:
cazuelas y sartenes en una cocina;
unos platos y un trozo de pan
que han sobrado de la comida;
objetos en la repisa de la chime-
nea; tiestos o sillas en el jardin, o
incluso unas piedras y unos guija-
rros en la playa.

Tales objetos pueden estar
distribuidos en una manera
mucho mds interesante de lo que
usted podria pensar. Algunos
pueden estar medio caidos, otros
medio escondidos. Los tamanos y
la distribucion del color seran al
azar. Ahora esta en usted sacar lo
mejor de ese tema escogiendo el e o
punto de vista con mas ventajas Usar la pmtura libremente
para realizar el cuadro. La apariencia casual ‘encontrada’ del cuadro

Cémoda con Cajones de Anne Spalding se realza con

el ligero desalino y por el uso libre y espontaneo de
la pintura. El cajén abiento, los libros inclinados y los
2apatos en el suelo sugieren un momento pasajero
antes de recoger las cosas.
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Aprovecha las oportunidades

Cuadros como Las Zapatillas Negras de Anne Spalding a menudo se for-
man por casualidad. De repente usted puede ver un cuadro en potencia
entre el desorden visual de su ambiente. A menudo es necesario organi-
zar un poco las cosas o quitar algun objeto innecesario, pero aparte de

es0 su naturaleza muerta estd lista para pintar.

Configuracion con arte

Es muy dificil organizar objetos al azar de mane
raque su naturaleza muerta no parezca artificial.
El cuadro Archivo Espanol de John Monk aunque
ha sido obviamente organizado (con la revista
delgada saliendo del libro grande), parece bas-
tante natural y se ha pintado ampliamente y
econdmicamente con el manejo controlado del
empaste (vea la pagina 88)

79
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Las flores, ya sean plantas vivas
en un tiesto o ramos cortados en
un jarrén, continuan siendo uno
de los temas preferidos dentro de
la naturaleza muerta. Se pueden
pintar por si mismas o como
parte de un grupo, quiza inclu-
yendo fruta o un jarrén atractivo.

Las flores no son faciles de
pintar y una de las causas mas
comunes del fracaso es el hecho
de que normalmente se trabaja
demasiado en el cuadro intenta-
do pintar hasta los mas pequenos
detalles de los pétalos, las hojas y
los tallos. Es esencial simplificar
hasta cierto punto y para hacerlo
se necesita saber las caracteristi-
cas mas importantes de las flores.
:Son fragiles o robustas; redonde-
adas o en forma de trompeta; hay
varias flores en cada tallo o solo
una? ;Cémo es de grueso el tallo
en relacion a las cabezas de las
flores? Asi que antes de comenzar
a pintar, fijese bien en ellas y ase-
gurese de que entiende las
estructuras.

Otra cosa que suele salirmal a
los principiantes es el hecho de
que los tallos no estan propia-
mente relacionados con el jarrén,
asi que si las flores estan en un
recipiente opaco intente imaginar
los tallos por debajo del cuello
del jarrén para poder conseguir
de manera adecuada la direccion
y la proporcién sobre del jarrén.

Naturaleza muerta: Grupos florales

Llenar el espacio

Ya que el jarrén sugltg‘:r una forma larga y delgada, a menu-
do se necesita traer otros objetos y por werlos al lado para que
no quede un espacio vacio. En el cuadro Flores Mezcladas en
un Jarron de Rupent Shephard, los libros.proporcionan un
equilibrio para el jarrén al mismo tiempo que permite al artis-
ta introducir mas colores.

Enfatizar el elemento patrén

» En el colorido cuadro Naturaleza Muerta: Tulipanes Rojos
allagher, el patrén general formado por el grupo
1os y flores es mas importante que la representacion
tridimensional de las formas. Las flores son especialmente
tratadas siguiendo un patrén liso, realzado por los contornos
gruesos y oscuros de las figuras.

de Mar
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Tutorial: Flores blancas

Este es un cuadro relativamente pequeno hecho en tablero preparado y completado
en una sesién, como lo son la mayoria de las | muertas, o paisajes de
Jeremy Galton. Normalmente pinto a ‘tamario vista’, es decir, que los bordes del
tema coincidan con los del tablero. Esto facilita el tomar medidas con el mango del
pincel sostenido a la distancia del brazo extendido, luego estas medidas se transfie-
ren a la superficie del cuadro.

1 Aunque la organizacién es
simple, se ha considerado con
cuidado antes de comenzar el
cuadro. La planta se situé en un
mantel y se fue rotando hasta que
se encontré la configuracion de
flores mas interesante.

2 El tablero se ha tefido de
amarillo ocre ya que al artista no le
gusta pintar en superficies blancas.
Comienza con un cuidadoso dibujo,
anotando la posicién de las flores
en relacion unas con otras.
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3 Como las flores son béasicamente
blancas, el artista primero ha escogido
delinearlas sobre fondo oscuro. Su
mano izquierda reposando en el
caballete actia como soporte de la
mano con la que trabaja

4 Los colores para los pétalos se mezclan con
cuidado para que no haya rayas en la pintura. La
mezcla que se muestra aqui consiste en blanco
con laca rubia acarminada y con amarillo ocre.

5 Para asegurarse de que el color es el
correcto, acerca el pincel a los pétalos y ajusta
la mezcla hasta que esta satisfecho con ella
Esta es una forma muy util de identificar
colores y tonos, que pueden resultar
sorprendentes

Continda en la pdgina siguiente



6 la primera mezcla de color se aplica
ahora. Ya que hay pocos pétalos que
tengan el mismo color, hay que alterar la
pintura en repetidas ocasiones segun se
requiera.

7 Antes de completar los pétalos,
se pintan algunas dreas del follaje, | 3%
especialmente las oscuras. A lo

largo de toda la pintura, los colores

se mezclan con diluyente

consistente a una tercera parte de

aceite de linaza y dos terceras

partes de esencia de trementina.

8 Los centros
amarillos de las flores
y el jarrén
proporcionan colores
calidos en un cuadro
predominantemente
frio.
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9 El artista quiere asegurarse de
que el plato mantiene su borde
encrespado, asi que pinta esto
antes de pintar el mantel, usando
un pincel fino de pelo de marta

10 Con el mantel ya
completo, se definen las
formas de las hojas mas
importantes (aquellas que
resaltan del fondo) con un
pincel de pelo de marta.

Continda en la pdgina siguiente
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11 Este detalle nos muestra
como los pétalos son de distintos
tonos de blanco, desde los blancos
amarillentos pasando por los
rosados hasta los grises violeta.
Muchas de estas variaciones de
color han sido causadas por el
angulo de los pétalos respecto a la
fuente de luz.

12 Los pequenios trozos de azul y ocre en el fondo
proporcionan un interés adicional. En principio eran
demasiado claros y brillantes, asi que se utilizé la técnica del
secado con papel secante para quitar algo de la pintura.



Jeremy Galton
Crisantemos Blancos

En el cuadro acabado, los blancos destacan claros y brillantes debi-
do al tratamiento cuidadoso de colores y tonos que se les ha dado
en el drea oscura. A menudo es dificil de apreciar cuan oscuros
pueden ser los objetos blancos cuando estan de espaldas a la luz.
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