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LA PINTURA A LA ACUARELA:
PAISAJES, INTERIORES Y BODEGONES






[La Pintura a la Acuarela

Fig. 1. José M. Parramén. Ejer-
cicio de pintura con pincel seco.

‘Coleccidn del artista. La técnica

del pincel seco es una de las que
se explican en este volumen,
concretamente desde la pagina
54 a la 57, con un desarrollo

paso a paso en el que se distin- ., |
guen las dos técnicas del pincel

emmmaztas con et

Sir Winston Churchill, el famoso poli-
tico inglés, al dejar en 1915 el Almiran-
tazgo, escribié un libro sobre pintura:
Las pinturas como pasatiempo. «Para
ser realmente feliz y estar realmente
sano —dice Churchill en sus paginas—, es
preciso tener dos o tres auténticos
hobbys absolutamente diferentes del
quehacer diario.»

«El primero de estos hobbys puede ser la
lectura, pero —afiade— lo mejor que usted
puede hacer en sus ratos libres es pintar.»
Pintar, para Churchill —segin el cronis-
ta Tristan la Rosa—, fue el quchacer mas
importante de cuantos, aparte la politica,
ocuparon su existencia. Sir Winston
Churchill descubrié la pintura cuando, a
finales de mayo de 1915, dejé el Almi-
rantazgo y quedé como un pescado fue-
ra del mar. Fue entonces cuando, al ver
una caja de pinturas a la acuarela de sus
hijos, pensé que podia pintar. Y asi lo
hizo, con verdadero éxito, hasta el final
de sus dias.

Pintar en sus ratos libres es lo que usted
estd haciendo. Y ahora tendrd la oportu-
nidad de conocer algunos materiales y
utensilios para pintar a la acuarela y ten-
drd ocasion de aprender y practicar las
técnicas y los trucos de la pintura a la
acuarela, desde abrir blancos con la

absorcién de color hasta dibujar con el

cutter o reservar espacios o formas con
la goma liquida. Son una serie de trucos
que usted podrd aplicar a la pintura de
paisajes, interiores y naturalezas muer-
tas, con ensefanzas sobre encajado,
dimensiones y proporciones, contraste,
atmosfera, composicion, interpretacion y
perspectiva; la perspectiva necesaria
para dibujar un interior en perspectiva
paralela y un interior en perspectiva
oblicua.

Las frases y las ideas de Churchill, el
hecho de hallar en la pintura, aparte de la
politica. el quehacer més fascinante de
su vida. podrfa aplicarse a la vida y al

Fig. 2. No necesita usted ir muy lejos
para pintar a la acuarela; en su pro-
pia casa puede encontrar excelentes
motivos, como este bodegon, frag-
mento de un cuadro de la acuarelista
Merche Gaspar.

trabajo de uno de los mas grandes artis-
tas de todos los tiempos: el pintor Van
Gogh. «Todas las mafianas, a las seis de
la madrugada, salia de la casa amarilla,
en Arles —explica su bi6grafo Rainer
Metzer—, cargado hasta los topes con el
caballete, la caja de pinturas y el tabure-
te. Y sin descanso erraba por los alrede-
dores buscando los motivos que satisfa-
cieran su afdn creador.» «Fs la emocion
de estar creando lo que guia mi mano
—le decia Van Gogh en una de sus cartas
a su hermano Theo—, la emocidn de tra-
bajar sin notar que estds trabajando. Y
cuando a veces ves que las pinceladas
surgen y se enlazan como las palabras
en una conversdcion... entonces la emo-
cion es tan fuerte que no se puede com-
parar con nada.»

Pinte usted en sus ratos libres. Pinte
siempre que pueda... y quizis en algiin
momento las pinceladas enlazaran
unas con otras y sentird esa emocion
que no se puede comparar a nada.




Fig. 3. En esta primera parte una de las técnicas
que se explican es la de pintar fondos en seco,
muy litil para cualguier paisaje; pero ademds de
ésta, podrd encontrar ofras técnicas, algunas de
ellas tan curiosas como la de abrir blancos con el
mango de un pincel.




MATERIALES,
UTENSILIOS
Y TECNICAS

Pintar bien a la acuarela requiere, ademas de
una serie de conocimientos y habilidades, unos
materiales que respondan a las necesidades del
medio. Si usted es un aficionado sin gran expe-
riencia, los capitulos siguientes y las ilustracio-
nes que los acompaiian le seran de mucha utili-

dad. Ciertamente, los materiales para pintar

son caros, pero usted no puede arriesgar su
trabajo a causa de un papel, un pincel o unos
colores de baja calidad. Mi consejo es que pinte
con materiales de buena calidad.

Por el contrario, si usted es un experto y ya
conoce los materiales y sus particularidades
basicas, estas paginas le serviran para compa-
rar la gama de colores y los pinceles que utiliza
habitualmente con los que yo le propongo y
decidir en consecuencia.
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Cajas-Paleta y Surtidos de Colores

Los colores a la acuarela se componen
de pigmentos colorantes de origen
vegetal, mineral o animal, amasados y
aglutinados con agua y goma ardbiga,
ademds de glicerina, miel y un agente
conservador. Normalmente pueden
adquirirse de la siguiente manera;

— frascos de acuarela liquida;

— godets de acuarela seca;

— godets de acuarela himeda;

— tubos de acuarela cremosa.
Describiré, aunque sea brevemente,
las clases de acuarela mencionadas.
Los frascos de acuarela liquida son
parecidos a las anilinas y se utilizan
mayormente en el campo de la ilustra-
cion profesional. Los godets de acua-
rela seca son de poca calidad. Para
obtener color de ellos es necesario
frotar el godet insistentemente con el
pincel. Son muy econdmicos y apro-
piados para escolares y principiantes.
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Figs. 4 y 5. Cajas-paleta con surtido
de colores. Izquierda: colores en
tubos de acuarela cremosa (fig. 4);
derecha: estuche con godets de
acuarela hiimeda (fig. 5).

Fig. 6. He aqui un surtido de 14
colores considerados de uso corrien-
te. Salvo pequefias variantes, éste es
el surtido de colores que habitual-
mente utiliza el profesional de la

arnareln

Los godets de acuarela himeda son de
calidad profesional; su composicién,
con mayor cantidad de glicerina y
miel, los convierte en colores mis
himedos que los godets de acuarela
seca mencionados (fig. 5). Se sumi-
nistran en cazoletas cuadradas o rec-
tangulares de plastico blanco de 6, 12
0 24 colores, con la posibilidad de
adquirir godets sueltos permitiendo
asi ampliar con nuevos colores nuestra
paleta.

Los colores cremosos a la acuarela
pueden adquirirse sueltos en tubos de
estafio del tamafio del dedo pulgar, o
bien dispuestos en cajas-paleta de 6 y
12 tubos; los mds usados son los colo-
res del ndmero 3 (fig. 4). El tubo con-
tiene una pasta himeda cremosa y flui-
da que puede depositarse en la paleta.
Se diluyen instantincamente en agua,
al igual que la acuarela himeda en
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godets, y como ésta, ofrecen idéntica
intensidad y transparencia.
Ahora paso a nombrarle lo que podria
ser una paleta sensata de 14 colores
(fig. 6):
1 - Amarillo limén
2 - Amarillo oscuro
3 - Ocre amarillo
4 - Tierra sombra
5 - Sepia
6 - Rojo de cadmio
7 - Carmin de garanza
8 - Verde permancnte
9 - Verde esmeralda
10 - Azul cobalto
I1- Azul ultramar
12 - Azul de Prusia
13 - Gris Payne
14 - Negro marfil




Paletas

Como puede ver en la figura 8 las pale-
tas de colores ya llevan su tapa doble
de plastico modelado o de metal recu-
bierta por una capa de esmalte blanco.
Exhiben pequefios compartimentos
cuadrangulares para mezclar los colo-
res. Un pequefio reborde evita que la
pintura de los compartimentos laterales
inunde las otras zonas de mezcla.
También hay quien prefiere frabajar
con una simple paleta, es decir, el tipo
de paleta mds comun fabricada en plds-
tico modelado o de metal ligero esmal-
tado (fig. 7). Dispuestos por los extre-
mos aparecen pequefios compartimen-
tos donde se deposita la pintura de los
tubos. En la parte central de la paleta
puede encontrarse una zona amplia y
plana para las mezclas. En ciertas pale-
tas los compartimentos tienen una lige-
ra inclinacion, de manera que la mez-
cla se desliza formando pequeiios char-
cos donde poder humedecer el pincel
con mayor facilidad.

Pero ;qué paleta es la mejor?

Si se pinta con colores cremosos de
tubo, es mejor sin lugar a dudas utilizar
la paleta representada en la figura 7. Si
usted trabaja con acuarela himeda en
godets, da igual una paleta como la
otra, que las cajas-paleta del capitulo
anterior. Personalmente he pintado con
las dos, indistintamente, y no puedo
decir que una sea mejor que la otra,

Fig. 7. Dispuestos por los extremos
aparecen pequefios compartimentos
donde se deposita la pintura de los
tubos de acuarela cremosa. El resto de
la paleta se utiliza para las mezclas.
Fig. 8. Algunas de estas cajas presen-
tan un orificio que sirve para sostener
la caja con el dedo pulgar. Otras ofre-
cen en el dorso de la cavidad central
una anilla metdlica que desempeiia la
misma funcion.




Soportes, Caballetes, Papel

Vea en la figura 9 ¢l modelo de un fia, por ejemplo, existen seis medi-
caballete en forma de atril para pintar a das, la mds reducida de las cuales es
la acuarela, muy apropiado para soste- la Mitad Imperial de 381 x 559

ner ¢l tablero de contrachapado con el mm, v la mayor. la Anticuaria de
papel montado o un bloc de papel de 787 x 1.346 mm.

acuarela. Su tamaio permite colocarlo
sobre una mesa y pintar sentado.

La calidad de la pintura a la acuarela
depende en gran medida de la calidad
del papel. es decir, del grueso y el gra-
no o la rugosidad. La calidad es un fac-
tor esencial; las buenas marcas se dis-
tinguen por una filigrana con el nom-
bre del fabricante en uno de los dngu-
los de la hoja. La filigrana. marca de
agua o logotipo pucde observarse a
trasluz situando la hoja frente a una luz
intensa. El grosor del papel también es
determinante, pues un papel de dibujo
delgado no resiste la humedad que
requiere la acuarela y entonces se arru-
ga y alabea; el grueso de los papeles de
calidad optimos para pintar a la acuare-
la oscila entre 250 y 350 gramos el
metro cuadrado.

Por lo que respecta al grano, se definen
tres texturas diferentes;

— papel de grano fino (fig. 10a);

— papel de grano medio (fig. 10b);

— papel de grano grueso (fig. 10c).

El papel de grano fino exige mayor
control de los limites; acelera el seca-
do, y suele utilizarse para pintar peque-
fias notas o cuadros de formato reduci-
do. Su uso no es recomendable para los
principiantes. El papel de grano medio
es el mds adecuado para el aficionado,
va que facilita un mayor control en
general de la acuarela. El papel de gra-
no grueso es el mds codiciado por el
profesional. Su secado mds lento y su
textura rugosa facilita el desarrollo y la
resolucion técnica de la acuarela. El
papel de acuarela se suministra en
hojas de medidas estidndar, en hojas
montadas sobre carton y en blocs de 20
o 25 hojas encoladas por los cuatro
lados (fig. 11). Las medidas del papel
son las siguientes en Espania: cuarto de
hoja: 35 x 38 em; media hoja: 50 x 70
cm, y hoja entera: 70 x 100 cm. Cada
pafs tiene sus medidas. En Gran Breta-
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Fig. 9. Caballete de sobremesa espe-
cial para pintar a la acuarela.

Figs. 10a, 10b y 10c. La misma agua-
da pintada sobre papel de grano fino
(fig. 10a), grano medio (fig. 10b) y
grano grueso (fig. 10c).

Fig. 11. Papel de acuarela suministra-
do en blocs de 20 0 25 hojas encoladas
por los cuatro mdrgenes facilitando
asi el tensado del papel.




Pinceles, Agua y Varios

Un pincel se compone de un mango de
madera esmaltada, al cual se inserta
una virola de metal cromado que a su
vez sujeta un haz de pelos. La calidad
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de dichos pelos determina Ja calidad
propia del pincel.

En el mercado existen varios tipos de
pinceles para pintar a la acuarcla. cons-

Fig. 12. Surtido de pinceles necesarios
para pintar a la acuarela. Naturalmen-
te usted puede reducir o ampliar esta
seleccion, pero mi experiencia me lleva
a opinar que éste deberia ser el surtido
bdsico para pintar a la acuarela.

Fig. 13. He aqui algunos de los reci-
pientes apropiados para el agua, de
cristal en el estudio, de pldstico para
pintar al aire libre.

Fig. 14. Los elementos siguientes son
los materiales complementarios usa-
dos corrientemente por los profesiona-
les de la acuarela.

tituidos bdsicamente por cuatro clases
diferentes para pintar que son las
siguientes:

— pinceles de pelo de marta;

— pinceles de pelo sintético;

— pinceles de pelo de meloncillo;

— pinceles de pelo de buey.

El pincel de pelo de marta es el mejor
para pintar a la acuarela. El haz de
pelos proviene de la cola de un peque-
fio roedor llamado kolinski. Es un buen
pincel: esponjoso, para «cargar» con
abundante agua y color, ensancharse,
doblarse como un abanico y volver a la
forma inicial.

Desde hace pocos afos irrumpieron los
pinceles de pelo sintético (mucho mds
econémicos que los de marta). El pin-
cel sintético con forma de paletina
ancha es igualmente efectivo para los
lavados amplios.

El pincel de meloncillo es algo mas
duro que el de marta, pero igualmente
compacto y con buena punta. El pin-
cel de pelo de buey que se obtiene de
los pelos de las orejas de estos anima-
les, en sus formatos de paletina ancha,
son muy apreciados para humedecer
previamente la superficie del papel o
para realizar amplios lavados o fon-
dos. Los pinceles de acuarela se sirven
en diferentes gruesos que van numera-
dos desde el 0 hasta el ndmero 14, los
de marta, y hasta el nimero 24, los de
buey.

A pesar de este amplio surtido de pin-
celes para pintar a la acuarela, le
recomiendo la siguiente seleccidn:
tres pinceles de pelo de marta de los
nimeros 5, 8 y 12. un pincel de pelo
sintético del nimero 8 y dos paletinas
de marta y sintético de los nimeros
14 y 18 (véalos en la figura n.? 12).
Cuando usted trabaje en el estudio,
debe utilizar los recipientes apropia-
dos para el agua: éstos deben ser pre-
feriblemente transparentes. de boca
ancha. de cristal y con un minimo de
medio litro de capacidad. Cuando sal-
ga a pintar al aire libre, procure utili-
zar un recipiente de pldstico para evi-
tar que éste pueda romperse (fig. 13).




Pintando Fondos en Seco y en Hamedo

Lavado de medio tono, en seco.

Para empezar, monte con cinta adhesi-
va un papel de dibujo de grano grueso
sobre un tablero. Trace con un ldpiz un
recuadro de 15 x 15 cm.

A continuacion, prepare exn una de las
cavidades de la caja-paleta cierta can-
tidad de acuarela de rojo de cadmio o
carmin de garanza. Tome un pincel del
niimero 12 y prepare una aguada de
medio tono tratando de obtener un
resultado parecido al que muestra la
tlustracion.

Con el pincel cargado, pinte en la parte
superior del recuadro una franja de lado
alado de 2 a 3 em de ancho (fig. 15).
Trate de trabajar deprisa manteniendo
la humedad. Haga correr el agua de
arriba abajo aplicando pinceladas ver-
ticales. La inclinacion del tablero hard
gute el color se mantenga en el limite
inferior del lavado. Si la acumulacion
de liguido empieza a ser excesiva, pue-
de enderezar mds o menos la posicion
inclinada del soporte (fig. 16).
Cuando llegue al margen inferior del
recuadro, verd como queda todavia
cierta cantidad de aguada acumulada.
Seque el pincel con un trapo y absorba
el eolor sobrante (fig. 17).
Resumiendo le diré que el resultado de
este ejercicio depende de estos tres fac-
tores bdsicos:

- la calidad del papel;

- la inclinacion propia del tablero;

- la carga que lleva el pincel.

Tenga en cuenta que, si comete algin
erron; no hay retoque posible. Si se pro-
duce algiin incidente, la tnica opcion
que existe es volver a empezar hasta
lograr el resuliado aqui descrito.
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Lavado de diferentes tonos en seco.

A continuacion se tratq de pintar, con
una aguada con azul cobalto, cuatro
tonos diferentes gue irdn progresiva-
mente de los mds oscuros a los mds
claros (fig. 18).

Al igual que en el ejercicio anterior,
primero debemos dibujar un recuadro
de 15 x 8 cm. Empiece por el tono mds
oscuro. Cargue el pincel con una mez-
cla saturada de azul cobalto. Com-
pruebe previamente el resultado de la
mezcla en un papel de pruebas. Si el
resultado es similar al que le ofrece la
ilustracion adjunta, empiece a exten-
der el color uniformemente hasta
cubrir la totalidad del recuadro, pro-
curando que en todo momento persisia
la humedad del papel para evitar cor-
tados.

Limpie de nuevo el pincel. Séquelo v
escirralo con el papel absorbente y
repita el mismo procedimiento, aungie
reduciendo progresivamente la pro-
porcidn de color en cada mezcla.

A partir de ahora la dnica dificultad
reside, ademds de en lograr una gama
progresiva de tonos, en obtener agua-
das de tono regular.

Antes de [inalizar, le doy dos consejos:
- preste atencion a la cantidad de agua
que debe anadir a cada tono; tenga en .
cuenta que, de cualquier manera, es i
mejor pecar por exceso gue por defecto; i
- si no le sale a la primera ni a la
segunda, insista, recuerde que «el éxi-
1o es la historia de nuestros fracasos».

11



Degradado en seco

Una vez mas, dibujard el recuadro de
I5 x 15 em mds o menos, pero ahora
pintard un degradado en seco dentro
del espacio mencionado con el color
Siena natural. Antes de empezar,
recuerde que siempre debe tener al
alcance un papel para pruebas.

El éxito del siguiente degradado
depende en gran parte de la carga de
agua que lleva el pincel cuando se
empieza a pintar. Vamos a comprobar-
lo. Pintaremos primero una franja
saturada de color, en sentido horizon-
tal, en la parte superior del recuadro
(fig. 19).

jDeprisa, ahora! Lave el pincel v esci-
rralo en el borde del frasco de agua y
pdselo por encima de la mitad inferior
de la franja pintada, disolviéndola y
degraddndola a medida que el pincel
desciende (fig. 20). Pinte siempre
siguiendo el sentido horizontal descen-
dente, presionando el pincel para que
vaya soltando agua paulatinamente, ya
que la carga de agua gue aiin [leva el
pincel se lleva parte de la acuarela de
arriba abajo produciendo el degradado.
Tras lavar de nuevo el pincel, continiie
degradando hasta llegar a la base del
recuadro (fig. 21). Cargue v descargue
el pincel controlando la cantidad de
liguido, volviendo, retocando... pero
procurando no retroceder hacia la par-
te superior del degradado, pues podria
ocasionar manchas o cortes. Cuando
se realiza este tipo de ejercicio hay que
actuar deprisa pero con 508iego.




Degradado en hiimedo

Se trata ahora de pintar en hiimedo
con el mismo pincel del n.” 12 que
hemos utilizado en los ejercicios ante-
riores. El primer paso consiste en
humedecer previamente la zona donde
efectuaremos el degradado utilizando
un trozo pequeiio de esponja natural.
Pasaremos con suavidad la esponja
empapada en agua limpia hasta hume-
decer por completo la superficie del
papel, pero sin presionar para no dete-
riorar la fibra del papel.

Cuando el papel hava absorbido parte
de la humedad, cargue el pincel con un
verde esmeralda, aungue con menos
agua que hasta ahora. Pinte la parte
superior del recuadro extendiendo el
color con pasadas rdpidas que no alte-
ren la uniformidad del degradado (fig.
22). Lo mds complicado consiste en
degradar la parte superior hasta la
mitad del recuadro. Es cuestion de
probar, quizds humedeciendo, absor-
biendo..., no debe extrafiarse si no le
sale a la primera.

Pintando con la esponja

Sumerja la esponja en agua limpia v,
tras escurrirla levemente, humedezca
la superficie del papel con varias
pasadas horizontales que deberdn des-
cender de arriba abajo (fig. 23)
Prepare la-mezcla de la aguada (ocre
armarillo con un poco de Siena natural)
en un pequefio cuenco o recipienie.
Vieelva a escurrir la esponja, cdrguela
con el color preparado v repita la ope-
racion anterior aungue presionando
suavemente, de lado a lado, apretando
mds o menos la esponja para controlar
la cantidad de color deseada (fig. 24).
Una vez se ha sobrepasado los 2/3 de
la superficie del papel, escurra un
poco la esponja y aiada agua limpia
para que resulte una aguada muy cla-
ra con la que llegaremos a completar
el recuadro (fig. 25).

Dejamos la ultima fase para retocar la
Parte inferior del degradado, contro-
lando y retocando su uniformidad v, si
fuera necesario, absorbiendo el exceso
de agua con el pincel (fig. 26).




Técnicas de Pintura a la Acuarela

En las siguientes piginas voy a mostrar-
le. de una manera prictica, algunos de
los recursos téenicos que utiliza el pro-
fesional de la acuarela para abrir blan-
cos. En primer lugar usted debe com-
prender que, en la pintura a la aguada, ¢l
blanco es el del papel y. si desea reser-
var o abrir blancos, hay que recurrir a
diversos sistemas o técnicas que recor-
daremos con las siguientes ilustraciones
y lextos.

Abrir blancos sobre hiimedo. Empic-
ce lavando el pincel con agua y esci-
rralo con un trapo o papel absorbente.
Aplique ¢l pincel sobre una aguada
uniforme todavia himeda (fig. 27) y
verd como éste absorbe el color y abre
un blanco (fig. 28). El dominio de esta
técnica le permitird construir, por
ejemplo, la forma de las nubes, como
en este caso.

Abrir blancos sobre una aguada
seca. Ahora pruebe a repetir el mismo
efecto en una aguada que ya haya
secado. En primer lugar. tome un pin-
cel de pelo sintético y deposite una
notable porcién de agua fimpia sobre
la zona donde desee abrir el blanco
(fig. 29). Cuando haya esperado unos
instantes para gue el color se reblan-
dezca por efecto del agua, frote ligera-
mente la punta del pincel hasta que
consiga diluir y desprender el color
(fig. 30). Si atin asi no ha logrado
abrir un blanco, puede intentarlo esta
vez con una solucién de agua con unas
gotas de lejfa.

Reservas con goma liquida. Una vez
haya realizado el dibujo previo del
motivo que desea reproducir, en este
caso un grupo de margaritas, aplique
con un pincel goma liquida o caucho
en las zonas que quiere reservar: basta-
ri con utilizar un pincel de marta o sin-
tético del nimero 4 (fig. 31). Después
de haber utilizado el pincel, livelo con
agua y jabén. Cuando ya haya hecho
las reservas, podrd empezar a pintar el
tema a Ja acuarela sin ninguna limita-
cién, pues la goma liquida repele el
agua (fig. 32).

Con el tema terminado y la acuarela ya
seca, desprenda la goma liquida frotan-
do con una goma de borrar dejando a la
vista el blanco inicial del papel (fig.
33). Seguidamente. ya puede pintar los
blancos reservados con los colores, las
sombras y las luces del modelo (fig. 34).
La goma liguida, a pesar de ser de gran
ayuda, no debe utilizarse en exceso
mientras se pinta, ya que nunca llega a
27

proporcionar la calidad de un blanco
reservado con el pincel.

Figs. 27 a 34. En estas imdgenes
puede ver las técnicas de abrir blan-
cos sobre hiimedo (figs. 27y 28) y
sobre una aguada seca (figs. 29 y 30)
¥ técnica de reservas con goma liqui-
da (figs. 31 a 34).
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Reservas con ceras. Terminado el
dibujo, seleccione las zonas cuyos
blancos van a ser reservados. Se pintan
dichas zonas (con trazos delgados) con
una barra de cera blanca (fig. 35). A
continuacién, pinte normalmente a la
acuarela, sabiendo que puede pasar por
encima de la cera, ya que ésta repele el
agua (fig. 36). De todas maneras, no
pinte con insistencia sobre la cera. ya

que ésta, a la larga. podria absorber
parcialmente color de la aguada y
estropear ¢l blanco.

Abrir blancos en seco con un pincel
de pelo sintético. Utilizando un pincel
de pelo sintético del nimero 4 o 5
deberd humedecer un drea del papel
con abundante agua limpia. Cuando el
agua haya reposado unos minutos,
refriegue suavemente el pincel limpio

y escurrido hasta lograr que el agua
depositada se enturbie con el color que
se desprende de la pintura. Bastard con
secar el charco de agua con un papel
absorbente para que aparezca un blan-
co en el papel (fig. 37). Cuando la zona
haya secado, ya puede volver a pintar
de nuevo (fig. 38).

Abrir blancos con ¢l mango de un
pincel biselado. Esta operacién debe
realizarse sobre una zona oscura cuan-
do la acuarela ain estd himeda (fig.
39). Para abrir estos blancos existen
dos sistemas muy sencillos: el primero
consiste en frotar el mango de un pin-
cel biselado sobre la superficie del
papel; el otro sistema se basa en abrir
trazos rascando con la ufia del dedo
anular o mefique sobre la superficie
del papel (fig. 40).

Abrir blancos con el papel de lija. En
primer lugar, pintaremos un motivo
con acuarcla de manera habitual. En
este caso la riba rocosa de un rio (fig.
41). Con un papel de lija muy fino o
semigrueso, dependiendo del grano del
papel, y una vez la acuarela esté com-
pletamente seca, abra blancos frotando
con energia la zona escogida (fig. 42).
Le aconsejo que para este ejercicio uti-
lice un papel grueso, de buena calidad
y fibra,

Figs. 35 a 42. En esta pdgina puede
observar como la reserva con cera
(figs. 35y 36) y el abrir blancos en
seco (figs. 37 y 38), con el mango de
un pincel (figs. 39 y 40) y con papel
de lija (figs. 41 y 42) son técnicas,
todas ellas, que dotan de un gran
atractivo a las acuarelas donde se
aplican.




Técnica del pincel seco. Esta técnica,
llamada también «frottis» o restregado
con el pincel, consiste en pintar con el
pincel cargado con color pero sin ape-
nas agua, de modo que, al restregar las
cerdas del pincel sobre la textura rugo-
sa del papel de dibujo, produzca el
efecto que puede apreciar en ambas
ilustraciones (figs. 43 y 44).

Creando texturas con agua. Pintando
con la técnica de la acuarcla sobre
himedo, pueden lograrse efectos nota-
bles simplemente cargando el pincel
con agua muy limpia (fig. 45). Al apli-
carla en la zona recién pintada (todavia
himeda). se producen sorprendentes
efectos de textura que enriquecen la
calidad de la pintura (fig. 46). La mis-
ma técnica, con resultados similares,
puede realizarse con esencia de tre-
mentina.

Probando matices y colores. Al pin-
tar a la acuarela es aconsejable dejar
un margen entre tres y cuatro centime-
tros en blanco. en el lado derecho.
Comprobard que ¢ste proporciona un
espacio para probar colores y matices
antes de que sean aplicados definitiva-
mente en la obra final (fig. 47). Esta
técnica ya fue puesta en préctica por
el excelente dibujante y pintor Maria
Fortuny (fig. 48).

Creando texturas con sal. Los efectos
texturales con sal pueden realizarse
esparciendo sal de cocina (mejor si es
un poco gruesa) sobre una aguada de
color, todavia himeda, promoviendo
asf un curioso efecto (fig. 49) que pue-
de ser aplicado en fondos, paredes.
suelos. montafias, cielos. ete. (fig. 50).
Una vez se haya obtenido el efecto
desecado y con la aguada ya seca, frota-
mos suavemente con la mano para des-
prender los granos de sal adheridos a la
pintura.

Degradados por aspersion o punti-
llismo. Observe detenidamente la figu-
ra 51, pagina siguiente. Para oscurecer
un cielo como éste o cualquier otro
fondo similar, puede usted recurrir a
pintar un grisado restregando un cepi-
llo de dientes cargado de color sobre
las pdas de un peine corriente (fig. 52.
pdgina siguiente).

Figs. 43 a 50. En estas imdgenes
observard técnicas tan sorprendentes
como la de crear texturas con simple
sal de cocina.




Previamente habrd recubierto las for-
mas con una plantilla de papel para
evitar que éstas también queden pinta-
das. Aprecie en la figura 53 el resulta-
do de la téenica de aspersion o punti-
[lismo, con el acabado de algunas li-
neas para realizar las formas.

Abriendo blancos, en seco, con cutter
o cuchilla. Con la acuarela completa-

mente seca, tomaremos una cuchilla o
cufter y. con su extremo cortante. restre-
garemos con fuerza la zona elegida, en
este caso el reflejo de la luz sobre la
cuerda que amarra el barco (lig. 54).
Procure hacerlo con un solo trazo, no
insista en restregar la zona clegida repe-
tidamente con la cuchilla. pues podria
dafiar e incluso agujerear el papel.

Efectos texturales con esencia de tre-
mentina. Para este cjercicio deberd
utilizar un pincel de pelo sintético. En
primer lugar, cargue el pincel con esen-
cia de trementina y apliquelo sobre una
zona todavia himeda del papel (fig.
55). Cuando la aguada del papel entra
en contacto con la esencia de trementi-
na. se producen unas manchas de color
claro, de formas irregulares (fig. 56).
Una vez se ha tratado una zona con
esencia de trementina, puede volver a
pintarse con acuarela sin mayor difi-
cultad, aunque no le interesa insistir
sobre la misma zona, ya que podria lle-
gar a suprimir los efectos logrados
mediante este método.

Miculas. Define la pintura, general-
mente abstracta, efectuada mediante el
transporte ¢ impresion de un papel
recién pintado a otro papel receptor en
blanco o ya pintado. Este tipo de pre-
sién c¢jercida sobre un color himedo
tiene una gran aplicacién en la resolu-
cion de fondos, suclos, cielos, montes,
follaje, etc.

He aqui un ejemplo: tras pintar una
mancha de carmin sobre la superficie
del papel. con un intervalo de pocos
segundos, se toma otro papel (en este
caso el papel receptor) y se presiona
fuertemente contra la mancha (fig. 57);
si examinamos el papel receptor, dis-
linguiremos una imagen irregular abs-
tracta (fig. 58).

Figs. 51 a 58. Con un sencillo cutter
o un cepillo de dientes se pueden cre-
ar efectos tan sorprendentes como los
mostrados en las figuras adjuntas.




Fig. 59. Cualquier motivo sirve para ejerci-
tarse en la pintura a la acuarela. Vea aqui
cémo, a partir de una imagen del muelie de
pescadores de Barcelona, se crea el efecto de
contraste y atmésfera, explicado desde las
paginas 27 a la 29 de este volumen.
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EL DIBUJO,
LA PERSPECTIVA,
COMPOSICION,
INTERPRETACION

Como ha podido ver hasta ahora, la pintura
a la acuarela es uno de los medios en el que
puede aplicarse una mayor diversidad de
técnicas, algunas tan propias del mismo
medio como abrir blancos sobre himedo
y sobre seco o abrir trazos con el extremo
biselado de un pincel.

A partir de ahora hablaremos de la técnica
necesaria para pintar bien a la acuarela,
incidiendo en aspectos tan importantes
como son el dibujo previo, la representacion
del volumen y la perspectiva y el arte de
componer y aprender a interpretar un
tema. Le invito a que ponga en practica
dichas técnicas.




Encajado en Paisajes, Interiores y Bodegones

En el arte de la pintura a la acuarela es
habitual la toma de apuntes, de eshozos
o de proyectos que, con posterioridad,
puedan transformarse en obras de
mayor envergadura.

Por lo tanto, le animo a que tome apun-
tes cn la calle, en el campo, en los par-
ques. en el interior de su casa. en la
terraza; pinte los objetos que tiene enci-
ma de la mesa o aquellos que simple-
mente atraigan su atencion. Si usted
logra obtener una numerosa coleccion
de bocetos verd como pueden serle de
gran utilidad e, incluso, pueden llegar a
transformarse en cuadros definitivos.
La acuarela es ¢l medio ideal para el
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pintor de paisajes. Una reducida caja-
paleta, un pequefio bloc de notas, dos o
tres pinceles, algtin trapo y un recipien-
te con agua; nada que no pueda caber en
una cartera o bolsillo ancho. Esto per-
mite al artista recorrer todos los rinco-
nes en busca de pequenas notas de color
que nos permitan ejercitar la seleccién
del tema vy el encaje.

El apunte debe ser simplemente un
ensayo, una acuarela que uno estd dis-
pucsto a tirar o a romper, y con esta
idea el artista trabaja con mayor liber-
tad y espontaneidad, con la seguridad
de que puede rectificar y volver a
empezar de nuevo.

Fig. 60. He aqui una escena propia
de interior, sacada de uno de los
blocs de notas de Merche Gaspar. El
hogar es un lugar inmejorable para
empezar a sacar apuntes.
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Las acuarelas que aparecen en estas
péginas son un buen ejemplo de encaje
de paisajes, interiores y bodegones. Han
sido pintados por Merche Gaspar, artis-
ta licenciada y profesora de arte. En
cllas apreciamos el frescor, la improvi-
sacion resuelta con espontaneidad y la
scguridad consustanciales al arte de
encajar y tomar apuntes.

Fig. 61. Tranquilamente recostado en
el sofd de su casa puede dibujar
aquellos objetos que mds le llamen la
atencion, en este caso un florero de
colores vivos que se encuentra en el
mueble del comedor de casa.
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Fig. 62. Cualguier objeto es vdlido,
incluso aquellos que se encuentran
encima de la mesa pueden ser un
motivo suficiente para animarse a
tomar el bloc y empezar a pintar.

Fig. 63. Merche Gaspar siempre lleva
consigo su bloc de apuntes de 10 x 15
cuando sale de veraneo o simplemen-
te a disfrutar de la naturaleza.

He aqui una muestra.
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Dimensiones y Proporciones en el Paisaje

El modelo es un paisaje otofial con una casa de campo en las
montafias del Montseny, a unos 70 kilémetros de Barcelona
(fig. 64). En este y en todos los modelos es necesario realizar
el célculo de dimensiones y proporciones mucho antes de
empezar a dibujar, comprobando algunas distancias: es el sis-
tema de comparar medidas con el ldpiz o con el pincel (fig.
67). En este caso, siempre con la ayuda del Idpiz medidor, cal-
culé dénde se hallaba el centro del modelo al ver que coinci-
dia en una especie de dngulo que forma la casa de color blan-
co adosada al caserio (en ese tridngulo formado por el tejado).
Decidi entonces, a partir de ese centro, dividir el ancho del
paisaje en seis partes. Y ya sin mds empecé a dibujar.

-El primer paso, en este y en todos los modelos, consiste en
dibujar una cruz que divida el papel de dibujo en cuatro par-
tes. Seguidamente, dividi la linea horizontal de la cruz en seis
partes y empecé a dibujar.

Comprobé que el vértice del tejado del caserio quedaba casi al
nivel de la linea horizontal que cruza el cuadro de lado a lado.
Esta linea horizontal me ayudé a calcular la apertura del dngu-
lo formado por el tejado del caserio y la linea horizontal del
centro. Calculé la altura del caserio a ojo, viendo que el portal
y la ventana mds grande de la casa quedan al nivel de un ter-
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cio de la linea horizontal del centro. Todo esto calculando dis-
tancias y midiendo con el ldpiz o pincel medidor (fig. 65).
Dibujar los surcos delante del caserio es relativamente ficil si
se empieza por el borde de hierba verde préximo a la linea
vertical de la cruz inicial del dibujo. Es cuestion de calcular a
ojo la sinuosidad de esta linea para dibujar después con relati-
va facilidad el surco mds a la izquierda, y continuar luego
marcando los cuatro puntos donde terminan los siguientes sur-
cos para trazar esa especie de lineas paralelas o convergentes
(fig. 66).

Para dibujar el lado derecho del paisaje, en la parte inferior a
partir de la linca del centro, divido esta linea en tres partes y
observo (siempre midiendo con el ldpiz o el pincel) que el
palo telefénico, que no aparecerd en ¢l dibujo final pues he
decidido suprimirlo, aparece justo en la mitad del primer ter-
cio del lado derecho. A partir de esta dimensidn dibujo el tron-
co del drbol y las lineas horizontales semi-inclinadas que
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estructuran esa especie de tridngulo mds oscuro. Dibujo la
linea del limite del césped y las lineas informes que quedan
mis a la derecha (fig. 68).

Divido ahora la parte superior de la linea vertical que cruza el
cuadro y compruebo con el ldpiz medidor que el limite mds
bajo del perfil de las montafias coincide con esta tercera par-
te. Dibujo este limite y, a partir de aqui, a ojo y con ayuda de
la linea vertical, trazo el perfil de los montes del dltimo térmi-
no.

Finalizo ¢l cuarto superior derecho del dibujo con el trazado
de los limites de esos sauces del lado derecho, apoydndome en
¢l limite de los montes mds bajos (mencionados anteriormen-
te) para establecer la medida o dimensién del sauce mds alto.
Dibujo después a ojo los ligeros accidentes del césped (a la
derecha del primer término) y paso a la izquierda para dibujar
las ventanas del caserfo (fig. 69).

Resuelvo el pertil superior de los drboles del dltimo término y
determino las sinuosidades de este perfil, tomando como refe-
rencia las formas del caserfo, las ventanas, el drbol de la
izquierda en el centro del caserio, el limite a la izquierda, la
forma del caserio, etc.

Dibujo ahora ese gran drbol, detrds mismo del caserfo, de una
forma prdcticamente rectangular, calculando la distancia o la
proporcién con la referencia del vértice del tejado del caserio
v la mitad aproximadamente de la longitud de este tejado
(fig. 70).

Figs. 64, 65 y 66 (pdg. anterior). Con el modelo delante, un
paisaje otofial del Montseny (fig. 64), dibujo una cruz para
calcular la situacion de los diferentes elementos (fig. 65).
Seguidamente determino el espacio de los surcos del cam-
Ppo cultivado (fig. 66).

F. ig. 67 (pdg. anterior). Calcule las dimensiones y propor-
crfmes compardndolas con el ldpiz o pincel medidor.

f‘ 185. 68, 69 y 70. Dibujo el lado inferior derecho del paisa-
Je (fig. 68) y la parte superior (fig. 69). Completo el paisaje
resolviendo los drboles de iiltimo término; para ello tomo
Como referencia las formas del caserio (fig. 70).
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Fundamentos de Perspectiva

Si usted sale a pintar al aire libre vera
coémo se encontrard muchas veces ante
la necesidad de dibujar calles, plazas,
edificios... en definitiva, lugares donde
la perspectiva desempefia un papel
importante. Pero no se asuste, no voy a
hablarle de todos los problemas de
perspectiva, que son muchos, sino pre-
cisamente de la perspectiva necesaria
para que usted pueda resolver un grupo
de casas, un camino que se pierde en la
lejania, una habitacion amueblada, una
hilera de drboles, o cuando pinte un
interior.

Es posible que usted ya conozca algu-
nos de los métodos que voy a comen-

tar; en tal caso, le sugiero que trate de

leer estas paginas por encima con el fin
de recordar los fundamentos de pers-
pectiva.

Recordemos en primer lugar estos dos
factores:

— la linea del horizonte (LH)

— los puntos de fuga (PF)

La linea del horizonte. Es la linca
imaginaria que se encuentra justo
delant¢ nuestro, a la altura de los ojos,
como sucede cuando miramos al mar
(fig. 71). Si usted ha tenido la oportu-
nidad de pasear por playas y acantila-
dos, habrd comprobado que la linca del
horizonte sube con nosotros cuando
nos encontramos en un punto elevado
(fig. 72), mientras que baja si nos
encontramos al nivel del mar paseando
cerca de la orilla (fig. 73).

Los puntos de fuga. Situados en el
horizonte, tienen la funcién de reunir
un conjunto de lineas en posiciéon obli-
cua respecto a la linca del horizonte.
Atendiendo a la disposicion de las li-
neas deducimos que existen dos formas
bidsicas de perspectiva:

—la perspectiva paralela de un punto
de fuga

—la perspectiva oblicua de dos puntos
de fuga

Aunque no la comentamos por no utili-
zarse en la pintura de paisajes, también
conviene saber que existe la perspecti-
va aérea o de tres puntos de fuga.
Observe en la figura 74 los efectos de

la perspectiva paralela aplicada a un
interior, es decir, aquella que basa su
construccién en un solo punto de fuga

Figs. 71, 72 y 73. La linea del hori-
Zonte se encuentra siempre a la altu-
ra de los ojos. Si subimos de nivel,
sube con nosotros; si bajamos, tam-
bién baja.

que coincide con el punto de vista y
con la linea del horizonte.
En la figura 75, pdgina siguiente, usted

Fig. 74. Perspectiva paralela de un
punto de fuga aplicada a un interior.




puede ver una aplicacion de un interior
de habitacién cldsica parecida a la
representacion anterior, aunque esta
vez en perspectiva oblicua.

En casos como la imagen de la figura
76. para determinar en perspectiva la
distancia que scpara las columnas del
claustro vea las figuras adjuntas (figs.
77. 78, 79 y 80), pues ofrecen la solu-
cién a ese problema. Es una férmula
que debe permitirle dividir un espacio
en profundidad y en perspectiva.
Como puede ver, en la sucesion de
ilustraciones se presenta la solucién
para resolver la divisién de espacios
en profundidad. en este caso el claus-
tro gbtico de un antiguo monasterio.
Realmente fdcil ;verdad?

Fig. 75. Perspectiva oblicua de dos
puntos de fuga aplicada a un inte-
rior.

Figs. 76, 77, 78, 79, 80. Formula
para representar la division de un
espacio en profundidad y en perspec-
tiva.
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Cuando usted estd pintando un paisaje.
una calle, un grupo de casas.... en defi-
nitiva, al aire libre, sin mds apoyo que
un bloc o una carpeta, es habitual que
los puntos de fuga queden fuera del
papel de dibujo. En estos casos la solu-
cién es sencilla.

Para asegurar este cdlculo o para el que
quiere dibujar una perspectiva exacta.
existe la solucion de construir una pau-
ta-gufa, que permita establecer la con-
vergencia de lineas y formas que se si-
tlan en perspectiva. El proceso es real-
mente fécil: le invito a probarlo ahora
mismo para recordarlo mejor.

He aqui tres figuras. Pintando temas en
perspectiva como éste, donde los puntos
de fuga quedan fuera del plano del cua-
dro, existe la posibilidad de calcular a
ojo la convergencia de lineas utilizando
una pauta-guia,

Empezaremos encajando el modelo, un
interior en oblicua (fig. 81), trazando
una vertical a partir de la que establece-
remos las lincas de fuga que limitan el
modelo por la parte superior B e infe-
rior C.

A continuacidén, sc¢ divide la vertical A
en un niimero de espacios idénticos, seis
en este caso. Fuera del cuadro, en el
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margen izquierdo y derecho, dibujamos
sendas verticales y las dividimos, al
igual que la anterior, en el mismo nime-
ro de espacios. Por dltimo, bastard unir
mediante Iincas de fuga los segmentos
de las verticales de ambos lados para
obtener una pauta-gufa que le permitird
establecer con notable exactitud la incli-

nacién de las lineas y formas en pers-
pectiva.

Fig. 81. Este es el modelo, un interior
en perspectiva oblicua.

Fig. 82. Se encaja el modelo a par-
tir de la vertical A; se trazan las
lineas By C.

Fig. 83. Se divide la vertical mds
proxima en un niimero determina-
do de espacios.

Fig. 84. En los mdrgenes dividimos
también con el mismo niimero de
espacios y, por tltimo, trazaremos
las lineas de fuga.
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Contraste y Atmosfera en un Paisaje

Una vez usted ha dibujado un tema en
dos dimensiones, puede oscurecer o
aclarar determinadas dreas o puntos
para crear contrastes que expliquen
mejor el efecto de profundidad y leja-
nia. La representacion de la tercera
dimensién mediante los efectos de luz
y sombra da lugar al contraste y la
atmdésfera. Se trata pues de representar
esa atmdsfera en sus acuarelas.

Piense que, cuando miramos un objeto
cercano, nuestro dérgano visual enfoca
el objeto y automdticamente desenfo-
camos todos los cuerpos circundantes
que no quedan a la misma distancia.
Cuando usted pinte un bodegén, por
ejemplo. se trata de hacerlo de la mis-
ma manera, dibujar con relativa nitidez
los objetos que quedan en primer (ér-
mino y con menor precision los que
quedan situados atrds.
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Fig. 85. La atmdsfera inter-
puesta provoca cierta sen-
sacion de neblina y atenua-
cion de los colores. En esta
acuarela la cima de la coli-
na presenta unos colores
agrisados y violdceos mien-
tras que el primer término
conserva los colores del
Jollaje.

Fig. 86. Observe como las palmeras se
diluyen y decoloran a medida que se
alejan del espectador.

Fig. 87. Vea cémo en esta acuarela de

Thomas Miles Richardson Jr. la gra-
dacion de las tonalidades de los drbo-
les del margen del rio con la distancia
sugiere la sensacion de alejamiento.
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La simulacién de contraste y atmosfe-
ra es uno de los efectos de los que se
sirve con mayor frecuencia el acuare-
lista para dar a la obra la sensacion de
espacio y profundidad.

Este efecto de atmdsfera aparece mis
acusado en [a pintura de paisaje al
pretender dar el efecto de lejanfa a los
planos que se encuentran mds lejos
del espectador. Hay que tener en
cuenta una atmosfera que existe y
simularla. La sensacidn de distancia
se crea al reproducir esta atmésfera
interpucsta.

Cuando mejor se puede distinguir
este efecto es a primera hora de la
mafiana, cuando un suave manto de
niebla deja entrever el sol, todavia
bajo en el horizonte. Estos tenues
velos interpuestos a las formas recrean
el efecto de distancia, entre un primer
término de tonos mds vivos y formas
mds delimitadas, contrastadas, y la
decoloracién de unas manchas difu-
sas diluidas por la distancia del dlti-
mo término.

Me permito resumirle los factores que
deberia tener en cuenta cuando dibuje
un paisaje. respecto al contraste y a la
atmosfera:
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1. El primer término siempre serd
mads nitido y contrastado que los
términos alejados.

2. A medida que los términos
se alejen, se decoloran con tendencia
al gris. Por lo tanto, deberd repre-
sentarse cierta falta de nitidez en los
planos mds alejados.

Existe otro tipo de contraste que usted
debera tener en cuenta. sobre todo
cuando pinte un bodegén, por el cual
las zonas de color de los elementos (en
este caso frutas, jarrones u otros obje-
tos) que componen el tema pueden ver-
se modificadas por las zonas de color
contiguas. Es decir, un color puede
cambiar su apariencia bajo la influen-
cia del color que tiene a su alrededor.
Este fenémeno recibe ¢l nombre de
contraste simultdnco (fig. 89).

Fig. 88. La imagen de la niebla en el
campo. Un fenémeno que, en pintu-
ra, crea atmosfera y realza la tercera
dimension del cuadro.

Fig. 89. Gracias a la ley de contraste
simultdneo sabemos que un blanco
resulta mds blanco cuanto mds oscu-
ro es el tono que lo rodea. El princi-
pio de oscurecer contornos puede
aplicarse.para delimitar zonas ilumi-
nadas en el modelo. Esta norma es
evidente en este dibujo de Merche
Gaspar.




Figs. 90, 91 y 92. He pintado este breve desarrollo,
paso a paso, del muelle de pescadores de Barcelona
como ejemplo de los efectos de contraste y atmdsfera,
realzando el contraste de tonos y colores en las
embarcaciones del primer término y diluyendo los
tonos y colores de segundo y iiltimo término.
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Composicion:

las Leyes de Platon y Euclides

Después de reflexionar sobre el forma-
to mds adecuado, debemos estudiar
como se organiza el espacio dentro del
cuadro.

El arte de la composicién implica com-
binar las formas. organizar la variedad
de clementos que puede contener el
modelo dentro de un orden y unidad.
No existe la panacea que permita com-
poner correctamente, pero si existen un
par de normas orientativas que pueden
resultarle de gran utilidad:

- la norma de Platén

—la regla de la seccién dorada o regla
durea

La norma de Platén se resume en una
breve sentencia: «Encontrar v represeri-
tar la variedad dentro de la unidad». A
partir de la variedad de formas, su dis-
posicidn, su situacién y su tamafio, hay
que organizar los elementos del cuadro
de manera que dicha variedad presente
una unidad de conjunto que despierte el
interés del espectador. Vea en las imdge-
nes adjuntas la norma de Plat6n explica-
da (figs. 93. 94 y 95).

Figs. 93, 94 y 95. Si examinamos las
siguientes figuras a partir de la regla de
Platon, observard como en la fig. 93 la
disposicion de los objetos no invita a la
contemplacion por encontrarse exce-
sivamente dispersos y, aunque llaman
la atencion individualmente, no lo
hacen como conjunto. En la fig. 94 se
observa, por el contrario, un exceso de
unidad, una falta de variedad que
puede resultar mondtona, ausente de
interés. Finalmente, la figura 95 es un
buen ejemplo de variedad dentro de
la unidad, los elementos presentan
variedad en su disposicion y al mismo
tiempo existe la unidad que proporcio-
na una composicion visualmente
satisfactoria.




La regla de la seccion dorada, des-
crita por Euclides, pretende deducir
cudl podria ser el emplazamiento
ideal para situar el motivo principal
en el plano del cuadro. La solucidén
consiste en encontrar dentro del
espacio de la obra uno o mds puntos,
una o mas divisiones o situaciones,
cuyo emplazamiento sea perfecto

compositivamente hablando. Para
acabar con la monotonia y la sime-
tria. en la regla de la seccidn dorada
el centro puede verse desplazado,
ligeramente, hacia un lado u otro.
Para delimitar el punto dorado, o
posicién que deberd ocupar el ele-
mento principal de la obra, Euclides
dijo lo siguiente:

«Para que un espacio dividido en par-
tes desiguales resulte agradable y esté-
tico deberd haber, entre la parte mds
pequena y la mayor, la misma relacidn
que entre esta mayor y el todo».

regla mediante el siguiente ejemplo.

Segmento horizontal cuya longitud es,

——

Fig. 96. Tratemos de comprender esta
He aqui un espacio o, mejor dicho, un

aproximadamente, de 5 centimetros,
€n 2 partes de 2 y 3 centimetros. Verd

que, entre la parte mds pequeiia y la
mayor, se establece la misma relacidn
proporcional que entre la parte mayor
y la longitud total del segmento: 5/3 =
3/2. Si usted resuelve estos simples
quebrados, dividiendo 5 entre 3 por

un lado y 3 entre 2, por otro, obtendrd
el mismo resultado: 1,6. Establecemos
que, desde un punto de vista prdctico,
si usted desea encontrar la division de
la seccion dorada, ha de multiplicar la
longitud del segmento por 0,618.
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La Seleccion del Tema en Paisajes

Las acuarelas del famoso acuarelista
britdnico William Turner (1775-1851),
despucs de finalizar su periodo de for-
macién en la Royal Academy, presen-
taban ya la calidad propia de los gran-
des maestros, demostrando tanto en la
seleccion del tema como en el encua-
dre, la armonizacién de color, la atmds-
fera y la perspectiva un precoz talento.
Poseia la capacidad de dibujar y pintar
de memoria, inventando formas y colo-
res, e incorporando figuras en movi-
miento a partir de simples bocetos y
apuntes dibujados del natural (fig. 97).
A propdsito de encontrar un tema para
pintar. el famoso acuarelista americano
John Singer Sargent (1856-1925) orga-
niz6 en el aflo 1885 una excursion a lo
largo del Tdmesis en Inglaterra, invi-
tando a varios amigos, pintores y al
poeta Edmund Gosse que nos explica
qué hacia el famoso pintor para selec-
cionar el tema:

Fig. 97. El pasaje de San Gothard, de
Willian Turner, pintado en 1804.
Fig. 98. Vista de un canal cercano al
arsenal, de William Turner, pintado
en 1840. :

Fig. 99. Barcos blancos, (1908) de
John Singer Sargent.
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«Iba con un enorme caballete, camina-
ba un poco al aire libre y de repente se
plantaba en cualquier lugar, detrds de
un granero, detrds de una pared. en
medio del campo... su idea era reprodu-
cir cualquier cosa que viera».,

Lo cierto es que Sargent confirmé su
indiferencia por el tema, aunque pintd
97
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motivos lan triviales como un rio, retra-
tos, vistas de las montanas, barcos de
vela..., lo cierto es que antes se habia
detenido a analizar la composicién for-
mal, cromdtica y habfa imaginado
como interpretarlo (fig. 99).

Al ver la manera de trabajar de los
maestros de la acuarela podemos decir
que la seleccién del tema depende de
estos tres factores basicos:

1-Saber ver.

2-Saber componer.

3-Saber interpretar.

Esto significa mirar el motivo. el paisa-
je. y considerar. al mismo tiempo, el
mejor encuadre, la mejor iluminacién,
el mejor punto de vista, la estructura
formal y cromdtica; ver y analizar la
composicion, imaginando al propio
tiempo lo que puede suprimir, lo que
puede realzar, la dominante de color en
que se puede pintar, los contrastes que
puede acentuar, etc.




Los Elementos para Pintar un Bodegon

Hasta ahora he hablado de que el artis-
ta debe aprender a encontrar la compo-
sicion en la naturaleza y adaptar el
tema a unos esquemas compositivos.
En la pintura de un bodegén la cuestion
compositiva depende entera y exclusi-
vamente del artista. Realizar los ejerci-
cios de ordenacion (va descritos en La
regla de Platon, pig. 30) son bdsicos
para el aprendizaje de todo pintor.
Usted puede empezar reproduciendo
esquemas muy simples que puede ir
complicando siempre y cuando lenga
presente el principio de: Unidad dentro
de Diversidad.

Asi como es posible combinar y esco-
ger la forma y el tamafio de los objetos,
también lo es elegir las cuestiones que
afectan a la armonizacién del color,
como, por ¢jemplo, las posibilidades
cromdticas que nos ofrecen las frutas,
los variadisimos verdes de las plantas
de interior. el colorido de los manteles,
platos y jarras de cerdmica decorada...
Las razones que impulsan a la eleccién
de flores, plantas y frutas para crear un
bodegén hay que buscarlas en la natu-
raleza colorista de estos elementos, y
también en las inagotables posibilida-
des de composicién que presentan.
Seleccionar flores y frutas es fdcil: pue-
den encontrarse en el campo, en el mer-
cado... hoy en dia existen flores y fru-
tas artificiales que también pueden ser
utilizadas como modelo siempre y
cuando sean de buena calidad. La tradi-
cion también empuja al artista a incluir
en sus bodegones objetos de cerdmica,
cristal, metal o porcelana, aunque hoy
en dia los artistas no se interesen tanto
Por la rigueza de los objetos. La elec-
¢ién de estos elementos infunde varie-
dad textural a la obra.
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Figs. 100 a la 103. He aqui una
muestra de los elementos que suelen
utilizarse mds a menudo para compo-
ner un bodegon: las frutas y hortali-
zas (fig. 100) y las flores (fig. 102). La
naturaleza de esta eleccion debemos
encontrarla en su variedad colorista y
en las inagotables posibilidades com-
positivas que presentan. Los objetos
de mimbre, cristal, metal, madera o
cerdmica son un factor esencial por
la variedad de texturas, formas y
colores que ofrecen (fig. 101). El
resultado final se basa en la combina-
cion de los diferentes elementos aqui
descritos (fig. 103).
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La Composicion de un Paisaje y un Bodegon

Mediante la ley de la seccién dorada
usted ya ha aprendido a ordenar el
espacio del cuadro y realzar el centro
de interés del tema. Ahora es el
momento de seleccionar un esquema
geométrico determinado para reforzar
la idea de conjunto y unidad.

Pero ;por qué debemos basar la com-
posicion de la obra en un esquema
geométrico?

El filésofo alemdn Fechner. que estu-
did las relaciones entre los fenémenos
fisicos y psiguicos de la forma. com-
probé a traves de encuestas y estadisti-
cas que el ser humano, cuando debe
elegir entre diferentes formas, prefiere,
la mayorfa, las formas geométricas por
su configuracién simple y concreta.
Los resultados del experimento de
Fechner encuentran confirmacion en

Fig. 104. El filésofo alemdn Fechner
comprobd mediante esta tabla que el
comtin de la gente, puesta a elegir
entre formas abstractas, formas natu-
rales y formas geométricas, prefiere
estas tltimas.

Figs. 105 a la 110). Viendo estas repro-
ducciones con sus correspondientes
esquemas, es evidente que el esquema
es uno de los elementos mds impor-
tantes para componer un cuadro.

muchas obras de los grandes maestros
que han utilizado las formas geométri-
cas como esquema de sus composicio-
nes artisticas, como el circulo, el tridn-
gulo, el rombo y el cuadrado, perfectas
para composiciones simétricas.

Para justificar esta preferencia sim-
ple y concreta, el experto en imige-
104

nes C.R. Haas escribe que: «Este
auténtico poder de embrujamiento
de ciertas formas y conjuntos es con-
secuencia del principio de hedonis-
mo: obtener la maxima satisfaccion
con el minimo esfuerzo o principio
de la economia muscular, nerviosa,
mental».
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Este uso de esquemas puede verse ya
durante el Renacimiento con un pre-
dominio general del esquema triangu-
lar. La llegada del Barroco provoca
una tendencia al uso del esquema en
diagonal, sugerido y aplicado princi-
palmente por Rembrandt. Ademds de
estos esquemas, que podemos consi-
derar clasicos, y otros tradicionales
como el rectdngulo, el cuadrado y el
Gvalo, son habituales aquellos esque-
mas que nos remiten a formas tipogréa-
ficas, recordando la L, la C, la Z, etc.

Compruebe en las imdgenes adjuntas
algunos de los esquemas mencionados
aplicados a obras de célebres artistas.
Al ver en esta pdgina los ejemplos de
esquemas geométricos aplicados a
cuadros, se evidencia que el esquema
es uno de los elementos mds destaca-
dos para que el cuadro presente cierta
unidad y, en consecuencia, para re-
solver la composicién artistica del
mismo.

Pues bien, cuando se disponga a
empezar una obra y tenga que deter-

minar el encuadre y la composicion
de la misma, recuerde la idea de que
encuadrar es componer y trate de
encontrar una forma que responda a
un esquema geométrico determinado.
Si lo considera necesario, estudie la
posibilidad de variar el punto de vis-
ta del mismo para que el paisaje se
ajuste a un esquema geométrico
determinado. Si sigue este conscjo,
esté seguro de que la acuarela pre-
sentard un conjunto visual satisfacto-
rig.




Esta excelente interpretacion de Somer-
set Place (fig. 111) en Bath del acuare-
lista inglés John Piper nos ofrece un
ejemplo perfecto de una obra que llama
la atencion y despierfa interés por su
magnifica técnica y su extraordinario
contraste tonal, proporcionando VARIE-
DAD a la composicién del cuadro,

En contraste. fijese en esta excelente
acuarela de Cézanne (fig. 112), donde
la variedad viene realzada por el extra-
ordinario contraste de color, intensifi-
cada por el hecho de que Cézanne uti-
lizé colores complementarios adjudi-
cando el contraste entre colores para
realzar el factor VARIEDAD en todo
su esplendor, Nlamando la atencién del
espectador y despertando su interés,
La variedad por el contraste de color
también se evidencia en la acuarela del
artista norteamericano Maurice Pren-
dergast (1869-1924), Paraguas bajo la
luvia (fig. 113). Durante su viaje a
Venecia pint6 varias acuarelas como la
que aqui se muestra. Destacan por su
colorido y por la abundancia de figuras
que promueven una evidente variedad
de color.

En acuarelas como ésta del pintor John
Marin, titulada Costa de Maine (fig.
I14), precisamente la variedad viene
determinada por la textura, la cual csti-
mula en la obra la sensacién de varie-
dad dentro de la unidad para una mejor
composicion del tema o motivo.

De todo esto deducimos que en la
composicién de un paisaje existen tres
factores que pueden crear variedad
dentro de la unidad:

- contraste de tono

- contraste de color

— textura

Figs. 111 a la 114. Ejemplos de con-
traste de color, contraste de tono y
textura, tres factores que pueden
crear variedad.
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Coémo Realzar |

a 3.7 Dimension en un Paisaje

Cuando usted dibuja o pinta estd traba-
jando con dos dimensiones: el alto y el
ancho. La tercera dimension, o el efec-
to de profundidad, usted debe simular-
la. Realzar la tercera dimensién repre-
sentando el espacio interpuesto entre
unos términos y otros es también un
factor importante en el arte de compo-
ner un cuadro.
Pues bien, ademds del método para
simular el contraste y la atméfera ya
descrito ampliamente en un capitulo
anterior, el artista dispone de las
siguientes formulas para dar énfasis a
la profundidad:
1 - el efecto de perspectiva
2 - la inclusion de un primer término
3 - el efecto coulisse
4 - los contrastes provocados
5 - los colores «proximos» y «aleja-
dos»
1 - El efecto de perspectiva. Es uno
de los factores por excelencia para
representar la 3.* dimensién. Se atri-
buye a un esquema geométrico previo
que presenta, de una manera coheren-
te, el tema logrando el efecto de pro-
fundidad.
2 - La inclusion de un primer térmi-
no. Consiste en variar el punto de vis-
ta de manera que uno puede situar
delante de la composicién un primer
término destacado: un grupo de drbo-
les, una valla o cualquier otro clemen-
to de dimensiones y proporciones
conocidas; esto permite que el especta-
dor pueda relacionarse con el tamano o
medida de los cuerpos y las formas
situadas en términos mis alejados.
3 - El efecto coulisse. Con la palabra
coulisse se designan en Francia los
decorados de teatro a modo de bamba-
lina que se situaban de lado a lado del
escenario. Esta denominacién define el
tema que se compone mediante planos
sucesivos.
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Fig. 115. Vea cémo en esta acuarela

la palmera del primer término realza
la sensacion de profundidad.

Fig. 116. La superposicion de planos
sucesivos crean la profundidad en
este paisaje.

Fig. 117. Excelente ejemplo arquitec-
tonico pintado bajo los cdnones de la
perspectiva.
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4 - Los contrastes provocados. Provo-
car los contrastes, es decir, pintar con-
trastes [alsos, inexistentes en el mode-
lo, es un sistema para definir contor-
nos, separar cuerpos y realzar formas.
Leonardo da Vinci dijo al respecto: «El
fondo que rodea un cuerpo debe ofre-
cer oscuridad en la parte iluminada y
claridad en la parle en sombra». Esta
[Grmula es también vilida para repre-
sentar la profundidad.

5 - Los colores «proximos» y «aleja-
dos». Si usted reproduce ¢l grifico de
la figura 120. pintando la franja de
color amarillo, encima una de naranja,
encima otra de color rojo, y asf sucesi-
vamente hasta completar el gréfico...
comprobard que los colores cdlidos
(amarillo, naranja) «se acercan», que
los frios (azules) «se alejan», mientras
que ¢l rojo y el verde se quedan en un
término medio. Interpretar esta disposi-
cion cromdtica ideal es un método que
responde a la representacion de profun-
didad.
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Figs. 118 y 119. Provocar contrastes
de colores sirve para realzar y distin-
guir determinadas formas del modelo.

Fig. 120. Compruebe en el grdfico el
orden que deben seguir los colores
desde el amarillo (el mds proximo)
ﬂf azul (el mds alejado).

Pfg. 121. En la acuarela de este pai-
Saje el artistq ha tratado de interpre-
tar la idea de colores préximos y de
Colores alejados.




Como Interpretar un Paisaje o un Bodegon

Existen dos maneras de pintar: una,
intentando representar la realidad tal
como la vemos, acercindonos a las
formas y colores que presenta el mode-
lo, vy la otra, interpretando de una
manera personal el modelo.
Cualquiera de las maneras son correc-
tas, pero no cabe la menor duda que la
segunda opcidn permite al artista plas-
mar en la obra sus impresiones y emo-
ciones ante la escena o modelo que se
reproduce. Eugéne Delacroix, en su
Diario, dice lo siguiente: «Tienes que
ver y mirar dentro de ti y no a tu alre-
dedor». Por otra parte. Picasso escribid
lo siguiente: «El pintor ha de plasmar
en el cuadro las impresiones y visiones
internas».

En efecto, el artista ha de mostrar una
actitud nueva ante un paisaje que de-
seamos cambiar mediante la imagina-
cion y la lantasfa. El artista debe ima-
ginar serics de imdgenes y ha de com-
binar estas series con la realidad del
modelo, en este caso del paisaje, modi-
ficando, cambiando, tratando de crear
su propia acuarela.

De acuerdo con lo expuesto, permita-
me algunas sugerencias, ademds de
algunas normas concretas, sobre la
interpretacion artistica.

El primer paso, como siempre, consis-
te en estudiar ¢l tema durante un buen
rato comprobando si existe la posibili-
dad de mejorarlo o modificar algunas
formas. Naturalmente, en este andlisis
imaginativo el artista analiza la conve-
niencia de suprimir elementos como
postes, vallas, etc., la oportunidad de
cambiar ¢l encuadre, los contrastes del
primer término, la atmoésfera de los tér-
minos mds alejados y la gama de colo-
res en general.

A partir de aqui la creatividad depende
de la capacidad de combinacion, es
decir, combinar la imagen real del
modelo con el material de recuerdo,
«ese archivo mental de imdgenes vy
recuerdos visuales» que todos lleva-
mos dentro.

Tomemos como ejemplo esta hermosa
acuarela de Paidl Gauguin, con un cie-

lo azulado y esbeltas palmeras bafa-
dos por una pintura rica en color
(fig. 122), extraida del cuaderno de
apuntes de Gauguin en su primer via-
je a la lejana isla de Tahiti. En este
caso, este tipo de acuarelas vitalistas y
coloristas le sirvieron al autor para
expresar la intensa reaccion que le
produjo el Pacifico.

La obra descrita recuerda otro paisaje
de Auguste Macke, que también duran-
te su viaje por tierras africanas pinta
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Fig. 122, Paisaje tahitiano, de Paul
Gauguin pintado en 1891.

Fig. 123. Vista de una calle de
Auguste Macke pintado en 1914.
Fig. 124. Stonehenge, de John Cons-
table pintado en 1836.

Fig. 125 (pdgina siguiente). Giraso-
les, de Emil Nolde pintado en 1937.
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esta Vista de una calle, con una figura
en primer érmino y un grupo que se
funde en un color rojizo en el fondo de
la calle (fig. 123). John Constable tam-
bién fue capaz de interpretar el paisaje
describiéndolo como sujeto a una natu-
raleza poderosa e indomable en su
famosa acuarela Stonehenge (fig. 124).
A pesar de pintar casi toda su obra con
la técnica del 6leo, Constable llegé a
pintar diversas acuarelas en los tltimos
afos de su vida.







Después de ver la posibilidad que tie-
nen muchos artistas de interpretar colo-
res. veamos la facultad de exagerar los
contrastes o acusar aquellos existentes,
es decir, un contraste diferente al que
ofrece la realidad, como en esta obra de
Maria Fortuny, donde una luz desme-
surada inunda una de las paredes de un
hermoso patio sevillano (fig. 126). Es
un artista que sc caracteriza por el uso
que hace del blanco del papel para real-
zar el contraste tonal cn sus apuntes de
acuarelas. En esta otra obra, de Merche
Gaspar, también notamos una exagera-
cion voluntaria de las sombras de los
objetos sobre la mesa (fig. 127), aun-
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Fig. 126. Patio de la casa de Pilatos
de Sevilla de Maria Fortuny.

Fig. 127. Bodegén de Merche Gas-
par.

que dicha voluntariedad le permite des-
tacar los eclementos que forman el
bodegdén mediante un evidente contras-
te simultdneo.

De lo dicho hasta ahora podemos dedu-
cir que existen tres verbos que resumen
de una manera concreta el arte de inter-
pretar un paisaje o un bodegén:

— anmentar

- disminuir

— suprimir

Aumentar, realzar, cxagerar, intensifi-
car los contrastes que sc dan en la obra,
los colores (su luminosidad, intensi-
dad...). Y el tamano de los diferentes
clementos de la composicion.

Disminuir, decolorar, suavizar,
reducir el tamafio de los drboles, el
ancho del camino, el color de los
campos y las montafias, el contraste
del término medio, el volumen de
las nubes...

Suprimir, eliminar, tapar, anular ele-
mentos que quedan en primer (érmino,
un clemento discordante como una
carretera de asfalto que cruce un cam-
po. el tractor. el camién, etc.

Aplicar estos tres factores no es preci-
samente una formula mdgica, pero es
la tinica que conozco para aprender a
interpretar el modelo «segtin la propia
concepcion de uno mismo»,
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Valorismo y Colorismo

En su Tratado del paisaje v de la figu-
ra el profesor y artista francés André
Lhote distingue «dos grandes familias
de paisajistas» que define diciendo lo
siguiente:

a) los COLORISTAS: son aquellos que
se valen sobre todo del color;

b) los VALORISTAS: son aquellos que
prefieren las variaciones del juego de
luces y sombras.

Es decir. los valoristas son aquellos que
explican las formas con los valores
tonales, modelando los cuerpos con
luces y sombras; los que precisan de la
sombra propia y de la sombra proyec-
tada para explicar el volumen de los
cuerpos. Un buen ejemplo de este gru-
po son los pintores como Corot, Cour-
bet. Nonell, Dali...

Fig. 130. Existen dos maneras de
afrontar un tema: pintar la realidad
limitdndose a imitar la naturaleza y
a reproducir las formas y valores que
el modelo muestra o, como se ve en
esta acuarela de Gaspar Romero,
interpretar el modelo a su manera,
modificando incluso la realidad. El
valorismo se encuentra bastante
relacionado con la interpretacion del
cuadro y la idea de pintarlo tal como
uno lo ve, evitando ver la naturaleza
como algo rutinario, y verla como
algo fantdstico y fabuloso.
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Fig. 128. Como puede ver si compara
estas dos manzanas, el colorismo

se caracteriza bdsicamente por la

luz difusa y por pintar con colores
planos.
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Fig. 129. La manera de pintar valo-
rista, como en este caso, convierte la
manzana en un volumen que precisa
de la sombra propia, de la sombra
proyectada y de un modelado mds
cercano a la vision refiniana.
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Los coloristas son aquellos artistas
que explican las formas con colores
planos, sin sombras, razonando que
«el color por si mismo diversifica,
separa y explica la forma de los cuer-
pos». Este tipo de artistas general-
mente elige la iluminacion frontal del
modelo o la luz difusa, con ausencia
de sombras, modelando los cuerpos
con amplias zonas de color. Porque,

132

como escribié Bonard, «el color, sin
mds ayuda, es capaz de representar
masa y volumen y de expresar un cli-
ma pictérico». Bajo estas caracteristi-
cas parece obvio decir que en la pintu-
ra de paisajes el método colorista estd
mds cerca de la pintura mas moderna
y actual. También hay quien atribuye a
la resolucién valorista una forma o
estilo de pintar cldsico, desarrollada

por numerosos artistas hasta el siglo
pasado.

Pero conste que «no hay ni buenos ni
malos estilos, sino una buena o mala
manera de utilizarlos». No se trata tam-
poco de militar en una de las dos opcio-
nes descritas, pues artistas tan conoci-
dos como Picasso a veces pintaban con
colores planos y otras daban protagonis-
mo al volumen y al modelado.

Figs. 131 y 132. Vea aqui el mismo
paisaje pintado por la acuarelista
Ester Llaudet. El de la figura 132
presenta una resolucion colorista. La
Jforma de la vegetacion se hace evi-
dente no por el modelado de juego de
luces y sombras, sino por el color, por
las diferentes dreas de color que dan
Jorma al paisaje.

En cambio, la figura 131 (pdg. ante-
rior) se caracteriza por resolver y
explicar la forma del follaje de la
vegetacion mediante luces y sombras:
una forma y estilo mds cercanos a la
manera cldsica de concebir una obra,
practicada por numerosos acuarelis-
tas del siglo pasado.
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EJERCICIOS
PRACTICOS

A partir del capitulo siguiente empieza
la serie de ejercicios practicos, con los
desarrollos paso a paso de temas
pintados a la acuarela por expertos
profesionales. Mediante un texto
didactico que se lee facilmente usted
podra seguir fielmente los ejercicios
realizados ex profeso para este
volumen: un gran nimero de ejercicios
practicos para los que puede recurrir a
unas hojas, entregadas con la coleccion,
para pintar a la acuarela, donde van
impresas unas pautas-guia que
le ayudaran a resolver y a practicar
la diversidad de principios y técnicas
que ha aprendido en la parte tedrica.
Ahora ya sélo le queda pintar y dedicar
el tiempo necesario a cada uno de
los ejercicios sugeridos.



Tensado del Papel de Acuarela

Cuando se quiere pintar a la acuarela, 133
el tensado previo del papel es absoluta-
mente necesario si el tamafio de éste es
superior a 50 x 70 cm. Tensar el papel
significa humedecerlo y pegarlo por los
bordes sobre un tablero rigido de
madera con unas tiras de papel engo-
mado, de modo que, cuando el papel se
haya secado. quede tensado y sea capaz
de admitir la humedad de cualquier
aguada sin alabearse o formar bolsas.
De todas maneras, para que usted com-
prenda mejor esta sencilla operacion
voy a describir paso a paso como debe
realizarla. Tome nota.

En primer lugar debe proveerse de una
madera rigida (a ser posible madera
chapeada o contraplacada) de unos 18
mm de espesor como minimo. Debe
tener en cuenta que su tamafio debe ser
superior al del papel que desea utilizar
para pintar. En papeles de un peso infe-
rior a los 250 gramos es necesario
mojar la hoja por un lado, bajo el grifo,
durante un par de minutos (fig. 133). A
continuacién, coloque la hoja mojada
sobre el tablero de madera. Inmedia-
tamente. sin perder tiempo, pegue uno
de los lados de la hoja utilizando una
tira de papel engomado (fig. 134).
Contintde pegando los mdrgenes restan-
tes (fig. 135). Cuando haya finalizado,
deje secar el conjunto unas 4 o 5 horas,
procurando mantener el tablero y el
papel en posicién horizontal. No le
aconsejo que utilice medios artificiales
y rapidos para el secado, es decir, no
pruebe a secar el papel con calefac-
tores, secadores, estufas o, incluso, a
pleno sol. Una vez ha transcurrido el
tiempo de secado usted dispondrd de 135
una superficie lisa, tensa e inarrugable,
por mds agua que desee echarle.

Fig. 133. Se moja la hoja de papel
con agua corriente durante unos
dos minutos.

Fig. 134. Con el papel aiin hiimedo,
sujételo al tablero con una tira de
papel engomado.

Fig. 135. Se sujetan los mdrgenes
restantes hasta completar el perime-
tro de la hoja.
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Si el papel es de un grueso igual o
superior a 300 gramos y la acuarela es
de tamano medio, después no serd
necesario humedecer el papel. Ténselo
con las grapas metdlicas de una grapa-
dora tipo pistola como las que usan los
decoradores (fig. 136), chinchetas. o
bien con unas pinzas metdlicas tipo
bulldog (fig. 138).

136

Para finalizar diremos que este tensado
con grapas metilicas, ademds de que se
puede hacer sobre un soporte de ma-
dera o tablero, se puede montar en
un bastidor de madera como los que
se utilizan para la pintura al éleo
(fig. 137).

EJERCICIOS PRACTICOS
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Fig. 136. El tensado puede hacerse
Sujetando el papel a un tablero con
una grapadora de decorador.

Fig. 137. Mojar el papel y montarlo,
tensado con grapas, en un bastidor
de madera, es otro de los sistemas
sugeridos.

Fig. 138. Si el papel es de un grueso
igual o superior a 300 gramos,
humedezca la hoja y sujétela con
unas chinchetas o pinzas.



Pintando un Bodegdn con Formas Basicas
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En el presente ejercicio la acuarelista
Merche Gaspar nos ayudard a pintar un
modelo con tres figuras geométricas
bésicas: un cubo. un octoedro de base
rectangular y un cilindro, con ilumina-
cion lateral baja, segiin puede verse en
la figura adjunta (fig. 139). Con el fin
de que usted pueda labricar estas senci-
llas formas geométricas, en el cuadro
adjunto le doy unas indicaciones para
que pueda construir el modelo y, por
supuesto, pintarlo.

Empiece montando el papel en un
soporte rigido con una cinta de papel
adhesivo. Inicie el ejercicio dibujando
solo con lineas, con un ldpiz del nime-
ro 2, el cubo que se encuentra en el
centro de la composicion. Dibuje el
modelo resolviendo las otras dos for-
mas, a ambos lados del cubo, compro-
bando que el alto del cilindro y del
octoedro son aproximadamente igual al
doble de la altura del cubo y viendo
que el perfil izquierdo del cubo se
encuentra justo en el centro de la cara
iluminada del octoedro (fig. 140).

140

Fig. 139. El modelo se
compone de tres figu-
ras geométricas de
diferente forma y medi-
das e iluminadas por
una luzg lateral.

Fig. 140. El primer
estado de este ejercicio
es el dibujo del modelo
hecho a ldpiz, sin
sombras.
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CONSTRUYA USTED

MISMO EL MODELO

12 cm—
1

Figs. 141 y 142. Para construir
correctamente las figuras del
modelo deberd tener una cartu-
lina blanca sobre la que dibu-
Jard con compds y regla los
patrones aqui representados
(en caso de no disponer de un
compds, cualquier superficie
circular puede serle de gran

utilidad, como, por ejemplo, la
tapa de un frasco, un cenicero,
un platillo...). Una vez marcado
el patron, recdrtelo con un cut-
ter o unas tijeras ajustdndose a
las medidas del disefio. Para
finalizar, bastard con pegar
todas las lengiietas con un
pegamento de secado rdpido.
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Para este cjercicio Merche decide utilizar un pincel redon-
do de pelo de marta del nimero 10. Va a pintar con un color
gris resultante de mezclar azul ultramar y Siena, aunque yo
a usted, con el fin de que el desarrollo le resulte mas facil,
le recomiendo que lo haga con un solo color, el gris Payne.
Extiende una aguada grisdcea uniforme en las caras supe-
riores y laterales de las figuras (aquellas que estdn menos
expuestas al foco de luz lateral) reservando por el momen-
to la cara mds iluminada (fig. 143).

Cuando esta primera aguada ya ha secado, ya puede usted
pintar las sombras propias de las figuras, teniendo en cuen-
ta los diferentes tonos existentes en el modelo. Aplique con
el pincel una capa mds intensa del mismo color grisdceo en
las caras que ofrecen una sombra méds oscura, pero sin pin-
tar todavfa las sombras proyectadas ({ig. 144).

Ahora, es su turno para resolver el degradado del cilindro.
De entrada pinte una franja vertical gris intensa que recorra
el cilindro de arriba abajo. Después de limpiar el pincel con
agua y escurrirlo levemente, diluya la franja de color cre-
ando un degradado hacia la zona ilumi- 144

143

EJERCICIOS PRACTICOS

nada. Vuelva a cargar el pincel con agua
abundante y color, y resuelva ahora la
parte sombria del cilindro inclinando el
tablero unos 90° y pincelando en direc-
cion horizontal descendente hasta llegar o

a los limites de 1a figura (fig. 145). N P

Fig. 143. Una vez dibujado el tema,
pinte con una aguada muy diluida
las caras sombrias del cubo y el
octoedro.
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Fig. 144. Sucesivamente acentie
los tonos para definir los efectos de
luz, sombra y penumbra sobre las
figuras geométricas.

Fig. 145. El degradado del cilindro
se obtiene pintando primero una
franja vertical y resolviendo después
el degradado de los limites.
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Merche Gaspar espera unos instantes a
que sequen las aguadas y toma una
paletina ancha para pintar una capa de
color Siena intenso en el fondo. perfi-
lando y realzando los limites blancos.
iluminados, de las figuras geoméiricas.
Cuando la parte superior del centro
haya acumulado suficiente color. lim-
pia el pincel y lo carga con abundante
agua, diluyendo el color anterior para
degradarlo hacia la parte inferior ilumi-
nada (fig. 146).

Cuando el color de fondo haya secado,
finaliza el ejercicio pintando las som-
bras proyectadas y los trazos de la base
de las figuras (fig. 147).

Fig. 146. La artista aplica con el pin-
cel una capa intensa de color Siena
en la parte superior del fondo, ini-
ciando el degradado que puede verse
en el modelo.
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Fig. 147. Una vez pintadas las som-
bras propias, pinta las sombras pro-
yectadas aplicando una aguada L
sobre el degradado del fondo.

CONSEJOS

— Anles de empezar. con una
paletina ancha o una esponja lim-
pia, humedezca la hoja para elimi- |
nar posibles restos de grasa que |
hayamos dejado al pasar la mano |
sobre la superficie del papel mien- T -
tras dibujiabamos. i
— Siempre que decida resolver
degradados recuerde trabajar
sobre himedo.

— Existe la posibilidad de retocar |
pequefias imperfecciones abriendo |
blancos con el cutter o perfilando |
con el lapiz.




EJERCICIOS PRACTICOS

Muchas veces se ha dicho que «se
aprende a dibujar dibujando»; del
mismo modo yo le diré que también
«se¢ aprende a pintar pintando», y una
buena manera de empezar es ésta: pin-
tando formas geoméltricas con tonos
diferentes. Como ha podido compro-
bar, en este paso a paso le hemos indi-
cado la manera de pintar a la aguada
figuras geométricas bdsicas. Pero si su
obra no ha quedado como la que
muestra la ilustracién, no se deses-
pere. .

La soltura necesaria para aprender a

resolver este ejercicio y los que
siguen a continuacidn se logra con la
prictica continuada. Y, si es necesa-
rio, pintando muchas veces un
mismo ejercicio, de lo contrario
usted no llegard a dominar la técnica
necesaria para pintar a la acuarela.

De todos modos, si ha tenido proble-
mas para resolver los tonos de este
ejercicio, le aconsejo, para la préxima
vez, que duranie su desarrollo tenga
siempre a mano un trozo de papel en el
que probar los tonos de gris antes de
aplicarlos sobre la acuarela definitiva.

Fig. 148. Este es el resultado final de
un ejercicio muy interesante desde el
punto de vista técnico, ya que con el
solo uso de un color deben conse-
guirse diferentes tonos uniformes o
ligeros degradados en el modelo.



Pintando un Bodegdn con Pincel Seco
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Ahora vamos a pintar con la técnica del
pincel seco. La primera condicién de
esta técnica es la de utilizar un papel de
grano grueso, de manera que la acuare-
la pinte las crestas de la superficie
rugosa y deje en blanco los huecos del
entramado del papel (figs. 151 y 152).
Vea el modelo en la figura adjunta
niimero 149, un modelo cuya composi-
cién presenta la cldsica diagonal. Su
iluminacién lateral ofrece un contraste
acentuado apropiado para pintar con la
téenica del pincel seco. Para facilitar
esta técnica voy a trabajar con un papel
Whatman con un grano grueso bastan-
te perceptible al tacto. Usted deberd
tomar para este ejercicio la pauta-guia
marcada con el ndmero |. Vea a conti-
nuacion como debe hacerse.

Para empezar, dibujo con un lapiz 2B
con el estilo lineal propio para pintar a
la acuarela (fig. 153). Este es el dibujo
que se va a encontrar en la pauta-guia
n°1.

sS4

Fig. 149. El modelo es en esta oca-
sién un conjunto de frutas con una
Jjarra de la que sobresalen un grupo
de pinceles.

Fig. 150. El mérito de una pintura
resuelta con pincel seco radica en
que las formas y colores han de ser
resueltos alla prima, es decir, a la
primera, sin poder retocar. He aqui
una muestra del magnifico acuarelis-
ta Edward Seago.
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Figs. 151 y 152. La técnica del pincel
seco consiste en pintar con el color
mds bien espeso, restregando la
carga del pincel sobre la superficie
de la hoja sin invadir los huecos de
su entramado. Vea estos dos ejem-
plos: izquierda, la técnica del pincel
seco resuelta con una aguada trans-
parente y el pincel con una carga
normal de pintura a la acuarela

(fig. 151); derecha, la técnica del pin-
cel seco resuelta con pintura espesa y
el pincel mds bien seco (fig. 152).
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EJERCICIOS PRACTICOS

Y empiezo a pintar; primero el fondo con una mez-
cla de gris de Payne y rojo inglés con abundante
agua. Le aconsejo que prepare bastante cantidad de
esta mezcla y la aplique con un pincel de marta del
nimero 12, con el papel y el tablero al revés, es
decir, cabeza abajo. Silueteo las formas de las frutas
y del bodegén en general, primero con una aguada
franca pero, a medida que me acerco a la parte supe-
rior del fondo, aplico el pincel casi seco restregando
y difuminando con la técnica del pincel seco
(fig. 154). Asi tendrd resuelta una primera capa.
Espere a que seque totalmente y repita la operacion
con la misma técnica, pero con un tono mds oscuro
a medida que se va acercando a las frutas.

Fig. 153. Primero hay que dibujar. Y lo
hago trazando, como siempre, una
cruz en el centro del papel, para calcu-
lar con mayor facilidad las dimensio-
nes y las proporciones del tema.

Fig. 154. Comienzo, y usted también,
pintando el fondo con una mezcla de
gris de Payne y rojo inglés difuminan-
do con la técnica del pincel seco.

Fig. 155. Empiezo a dar las primeras
valoraciones de color, pero no se olvide
usted de dejar unos pequeiios trozos de

papel en blanco para resolver los refle-

Jos de la fruita.

Fig. 156. Continiio pintando la sombra
propia de la jarra, intensificando, a la
vez, los brillos del asa y de la boca.

Vamos a pintar ahora, con los colores correspondien-
tes, las formas del bodegén. Empiece pintando con el
color de las luces las formas del jarrén y de las fru-
tas. modelando al mismo tiempo, dentro de estas [or-
mas claras, los efectos de luz y sombra, es decir, los
brillos de las partes mds iluminadas del jarrén y del
meldn (fig. 155).

Ahora es el momento de pintar el jarrén con los
efectos de fuz y sombra, y la sombra proyectada por
el melén, aplicando la técnica del pincel seco
(fig. 156).



Como puede verse en la figura adjunta
niimero 157, la técnica del pincel seco
exige descargar el pincel hasta casi eli-
minar la humedad de la aguada para
pincelar en seco, aprovechando los alti-
bajos del grano para que éste quede
realzado. No se olvide de realizar csta
operacion. El control del pincel seco
exige una constante comprobacion en
un papel aparte de la misma calidad y
grano que el que se estd utilizando para
pintar a la acuarela. verificando la posi-
bilidad de pintar en seco, controlando
si existe un exceso de humedad o de
liquido de la aguada. Para hacer efecti-
vo este control puede ser conveniente
en determinados momentos aplastar las
cerdas del pincel formando una especie
de diminuto peine que facilite el pinta-
do en seco acariciando el papel de
manera que s6lo se pinten los promon-
torios o ¢l relieve propio que forma el
grano del papel.

Ahora ya puede terminar esta

157

acuarela pintando los detalles y el
acabado. Se delinen los detalles de
los objetos, se resuelven las som-
bras que se extienden por debajo
de las frutas, se moldean los obje-
{os con unos togques curvos con el
pincel con el fin de explicar mejor
el volumen (fig. 158). Una vez
finalizada, conviene observar cui-
dadosamente la pintura por si cree-
mos necesario afadir algdn detalle.

56

Fig. 157. La técnica del pincel seco
exige descargar el pincel de agua
hasta casi eliminar por completo la
humedad; para ello puede utilizar un
trozo de papel absorbente sobre el
que restregar repetidamente el
pincel.

Fig. 158. Intensifico el color de las
Sfrutas, pinto las sombras proyectadas
y empiezo la resolucion de detalles
con un pincel mds pequeiio.




EJERCICIOS PRACTICOS

Seguramente este ejercicio le habrd
resultado dificil, pues en la téenica del
pincel seco no se trata de pintar de
menos a mds como en el paso a paso
anterior. Usted ha tenido que acertar a
la primera el color exacto. Si aun asi
comprueba que su obra presenta algu-
Nnos errores, procure no insistir dema-
siado.

Si se fija en el degradado del fondo o
en el corte del melén, comprobard que
en estas partes la pintura aplicada no
debe ser tan espesa como la de las fru-
tas o la de las cerdas de los pinceles, lo

cual nos confirma que la técnica del
pincel seco no es tan seca, a veces,
como su nombre afirma.

Compruebe entonces que usted tam-
bién ha sido capaz de resolver el
dibujo utilizando estas dos opciones:
una primera con ¢l pincel cargado
con acuarela normal para pintar
degradados como el del modelo, y
una segunda opcidn, la técnica del
pincel seco con la férmula mds cono-
cida, restregando el pincel de manera
que se evidencie el graniilado del
papel.

Fig. 159. He aqui el bodegon una vez
terminado, con el tratamiento del
pincel seco, es decir, resuelto sin uti-
lizar segundas capas o veladuras.



Pintando un Paisaje y una Telarafia con Cutter

Como ya he comentado con anteriori-
dad, el blanco en la pintura a la acuare-
fa es el color propio del papel. La habi-
lidad de un buen acuarelista se distin-
gue, entre otras muchas cosas, en saber
reservar previamente los blancos. Sin
embargo, a veces sucede que el efecto
que deseamos en la pintura no permite
el uso de reservas previas y el profesio-
nal debe utilizar otros recursos. El
siguiente caso es un buen ¢jemplo. A
continuacién aprenderemos cémo abrir
blancos sobre una acuarela seca con
cutter o cuchilla. Le ruego tome la
pauta-guia n® 2 y preste atencién al
siguiente paso a paso.

Jordi Segd va a pintar el tema que
puede usted ver en la foto de la figura
160: 1a imagen de un pequefio riachue-
lo que se desliza por el interior de un
bosque frondoso y sombrio,

Segi dibuja. Para empezar con un
grupo de pequefias formas celulares,
representa las piedras por donde discu-
rre el riachuelo, mediante un acompa-
sado garabateo resuelve las ramas y
finalmente las dos lincas diagonales
que cruzan de arriba abajo el papel
serdn el tronco del drbol que se yergue
en el centro de la composicién (fig.
161). En unos pocos minutos el dibujo
queda resuelto. Usted encontrard este
dibujo en la ya mencionada pauta-guia.
Ahora es su turno para cubrir el blanco
del fondo con una aguada de color
verde oliva, un azulado para la zona
oscura del sotobosque y un rosado para
representar las piedras. La interpreta-
cion es del todo libre y debe ser un
anticipo de los elementos, la situacion
y la composicion de la acuarela en su
estado final (fig. 162).

El artista deja secar levemente la agua-
da anterior y pinta por encima con un
gris Payne las formas correspondientes
a las sombras del conjunto de drboles
(fig. 163).

161
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Fig. 160. El modelo es un paisaje
frondoso, poblado de vegetacion y
preferentemente sombrio.

Fig. 161. Todo paisaje empieza con el
dibujo previo para definir las formas
y perfiles correspondientes a los ele-
mentos que lo componen.

Fig. 162. Se resuelve con una prime-
ra aguada una entonacion general
que rompa el blanco del papel.

Figs. 163 y 164. Una vez la capa
anterior ha secado, con el pincel mds
cargado de color se pintan las for-
mas correspondientes al tema, las
sombras del sotobosque y las piedras
del riachuelo.
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El artista continda completando los
detalles y afade los colores claros de
las piedras y pinta los troncos de los
drboles. Recuerde tener a mano un pin-
cel mds fino para detallar el juego de
sombras entre las rocas del riachuelo.
He aqui la pintura de un fondo con
vegetacion (fig. 164, pagina anterior).
Ahora deje secar la acuarela durante
unos instantes. Mientras, coja otro
papel para dibujar a ldpiz la forma que
deberd tener la telarafia que va a super-
poner a la acuarela (fig. 1635).

Tome la cuchilla y dibuje sobre el
fondo de la acuarela anterior ya seca la
telarafia raspando la superficie del
papel con la punta del cutter, procuran-
do no incidir demasiado para no aguje-
rear el papel (fig. 166).

Vea el resultado en la figura 167. Los
acuarelistas britdnicos va se servian a
menudo de esta (écnica de abrir trazos
blancos con una cuchilla. Como puede
ver, para llevarla a cabo s6lo hace falta
aplicar la punta del cutter en el punto
elegido y rascar el papel en la direccién
deseada,

Fig. 165. Este es el dibujo de la tela-
rafia que va a superponerse a la pin-
tura de un fondo con vegetacion.
Fig. 166. Se empiezan a abrir blan-
cos con la cuchilla rascando con la
punta de la misma.

Fig. 167. Vea como la telaraiia termi-
nada logra el efecto deseado.

CONSEJOS

— Existen otras técnicas similares
a la ejecutada con cuchilla que
consisten basicamente en erosio-
nar la superficie del papel para
abrir blancos. Por esta razon, en
caso de no disponer de cuchilla,
utilice una hoja de afeitar o un
punzon afilado.

— Procure no incidir demasiado
con la cuchilla sobre la superficie
de la hoja y evite pasar dos veces
por el mismo tramo, pues podria
llegar a dafiar seriamente el papel.
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Pintando un Paisaje Nevado con Goma Liquida

En estas paginas voy a mostrarle el uso de la técnica de la goma liquida en la
representacion de un paisaje nevado. Como usted ya sabe, la goma liquida es
latex de caucho, estabilizado con amoniaco y coloreado en gris o en ocre, y se
utiliza para reservar pequefias zonas y detalles en el modelo. Le invito a que
tome la pauta-gufa n® 3 y siga las siguientes indicaciones.

Empiezo dibujando el tema. Es una construccion del dibujo algo complicada
que exige un cuidadoso célculo de dimensiones y proporciones debido a la
complejidad de elementos: casas, tejados. montes, drboles... Empiezo dibu-
jando el conjunto de casas que se encuentran en el centro del cuadro. A partir
de ahi la construccion del dibujo no presenta mayor dificultad (fig. 168). Este
dibujo es el que se encontrard en la pauta-guia mencionada.

Una vez realizado el dibujo, ya puede pintar los copos de nieve con la goma
liquida hasta cubrir por completo la superficie del papel. Al aplicar la goma
liquida queda sobre el papel una pelicula de litex, de color amarillento, que
impermeabiliza y reserva la zona cubierta de los colores a la acuarcla. Para
ello recuerde que ha de utilizar un pincel de pelo sintético.

Empiezo pintando ¢l cielo de color azul cobalto mediante una aguada unifor-
me; las vertientes de las montafias, con una mezcla de azul ultramar y carmin,
y el pequeiio prado del primer término, con un verde claro (fig. 170).

Con un violeta mds oscuro, pinto las sombras en la vertiente de la montana.
Como puede ver. también incluyo en la pintura ese juego de reservar los blan-
cos que corresponden a la nieve que se deposita en la sierra (fig. 171). En la
figura siguiente se ha determinado el aspecto definitivo de las montafias
mediante una mayor concrecion de los detalles. Y empiece a pintar las casas,
los tejados con colores tierra representando las sombras de los edificios de un
ligero color azulado (fig. 172, pig. siguiente).

Utilice esta fase para la resolucién y concrecion de detalles: pinte los drboles
y la vegetacién cercana. resuclva con un color mds oscuro las diferentes aper-
turas de los edificios y termine de pintar los campos y huertos que aparecen en
primer término (lig. 173, pdgina siguiente). Ahora deje secar la acuarela
durante unos instantes.

L - G | A S ‘

Figs. 170 y 171. Con una aguada uniforme pinto
el cielo y las laderas de las montarias (fig. 170).
Basta con aplicar unos ligeros lavados de color y
reservar los blancos del papel para definir el
aspecto de las montaiias (fig. 171).

et e,

Fig. 168. Empiezo dibujando el encaje
del dibujo. En primer lugar, represento
las casas que se encuentran en la parte
central del tema, y, finalmente, los mon-
tes, los drboles, los campos...

Fig. 169. Con un pincel de pelo sintético
y goma liguida haga las reservas de los
blancos de los copos de nieve.
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Figs. 172 y 173. Pinto el término medio, edificios, tejados... (fig.
172). Y finalizo pintando con un color mds intenso las aberturas
de las casas y resolviendo el primer término: drboles, campos...
Figs. 174 y 175. Cuando la pintura ya estd seca se frota con una
goma de borrar y se desprende la goma liguida (fig. 174). Con el
Jin de evitar un contraste desmesurado retoco los copos de nieve
con una aguada del mismo color de fondo (fig. 175).

EJERCICIOS PRACTICOS

Ha llegado el momento de desprender
la goma liquida. Cuando la acuarela se
haya secado, frote con una goma de
borrar las reservas dejando al descu-
bierto el blanco del papel (fig. 174).
Antes de finalizar retocaré los copos de
nieve con el mismo color de fondo,
aunque mucho mds claro, para evitar
un ecxcesivo contraste entre el blanco
del papel y la armonizacién de colores
propios de la acuarela. Puede verificar
las diferencia de contraste comparando
las figuras 174 y 175.

Como usted ha podido ver, las reservas
con goma liquida pueden ser conve-
nientes v oportunas... siempre y cuan-
do se usen en casos realmente nece-
sarios y con la debida discrecion.

CONSEJOS

— Para evitar que la goma liquida
se solidifique en el pincel. antes
de cargarlo con la goma moje el
pincel con agua y jabdn, pincelan-
do la pastilla de jabén o cargando
el pincel con agua jabonosa.

— Cuando termine de aplicar la
goma liquida acuérdese de lavar ¢l
pincel con abundante agua.




Pintando un Paisaje Urbano con Sal

176

Vea por tltimo, en el siguiente capitu- e
lo, un efecto realmente especial: crear l"jL,f i
impresiones (exturales con sal. Este IS SEIER T
tipo de técnica proporciona determina- Sl OB
dos efectos que invitan a experimentar s st I ol
con un lenguaje diferente. P S f 1 b=
Le invito a que ponga en prdctica la o .
aplicacion de esta téenica siguiendo el SRR e ) ] -
desarrollo del ejercicio descrito a con- ; o e Tl

tinuacion. 5= & 1 = oy
Como siempre, empiece el modelo ,/" iyt | !
resolviendo ¢l dibujo con el ldpiz Fr
plomo. Yo lo haré con una representa- e
cién grafica mediante lineas, sin nin-
guna valoracién tonal ya que, si dibu-
jara las sombras, los colores de la =il
acuarela podrian llegar a mezclarse _ '2. P i
con el lipiz plomo y estropear la obra :
(fig. 176).

A conlinuacion determino las zonas
que van a presentar los efectos textura-
les con sal delimitando el drea con una
cartulina de color. En este caso he
decidido aplicarlos en las paredes de
edificios o casas rurales (fig. 177).
Empiezo pintando unas aguadas regula-
res de colores tierra y rojo de cadmio
hasta cubrir completamente el conjunto
de casas (fig. 178). Mientras la mancha
estd todavia himeda. esparzo sobre la
misma. con los dedos (fig. 179), un
poco de sal de cocina. Observara que, al
poco rato, a medida que la aguada vaya
secando, los granos de sal absorben el
pigmento y promueven a su alrededor
una especie de halo de color claro que
contrasta con el fondo que presenta el
color de la aguada inicial (fig. 180, pag.
siguiente).

Fijese en como en la mancha se han
formado pequefios claros cristalinos,
como si fueran copos de nieve, promo-
viendo un efecto especial de sorpren-
dente calidad.

Figs. 176 a 179. Voy a aplicar los efec-
tos texturales con sal en esta pequeiia
nota de un grupo de casas risticas.
Empiezo dibujando el tema siguiendo
un dibujo lineal (fig. 176). Sefialo,
recortando una cartulina de color, el
drea sobre la que he decidido reprodu-
cir los efectos texturales con sal (fig.
177). Empiezo a dar una primera capa
al conjunto (fig. 178) y, mientras atin
estd hiimeda, espolvoreo con la mano
los granos de sal (fig. 179).
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Transcurridos unos minutos, cuando la
acuarela se encuentre completamente
seca, climine los granos de sal frotando
con suavidad con un pincel de pelo de
cerda.

Un grano de sal, al ser sumergido en el
agua de la acuarela, empieza a disol-
verse. A medida que absorbe el agua de
su alrededor, aumenta su concentra-
cion y actda el cloruro sédico decolo-
rando la zona que lo rodea.

Los restos de cristales que usted elimi-
na al final son los que no llegaron a
tiempo de disolverse porque el agua, la
acuarela, se secd por evaporacion.

A continuacién siga desarrollando el
tema, pintando la vegetacién que
queda en primer término con la téenica
de la acuarela himeda. Una vez ésta
haya secado, pinte con un marrén
intenso el conjunto de postes o varas de
la parte inferior derecha (fig. 180).
Empiezo a resolver el cielo con una
aguada uniforme de color azul ultra-
mar, con la mezcla de este azul ultra-
mar y un poco de carmin pinto las

Figs. 180, 181y 182. La sal absorbe
el color y promueve una curiosa tex-
tura que se evidencia en las paredes
de las casas (fig. 180). Se aplica
color y se pintan el cielo y las monta-
fias del fondo con aguadas unifor-
mes (fig. 181). Con lavados mds
oscuros se contintia retocando y con-
trastando el grupo de casas repitien-
do por segunda vez la técnica de la
sal (fig. 182).

Fig. 183. He aqui el resultado de pin-
tar un paisaje rural poniendo en
prdctica los efectos texturales con sal.

EJERCICIOS PRACTICOS

montafias que aparecen, aungue recor-
tadas, en la parte izquierda del conjun-
to. Finalmente, con un tierra sombra
mds oscuro, empiezo a dar forma a las
sombras mds intensas presentes en
arcos, aberturas y cornisas de las casas
(fig. 181).

Con una segunda aguada usted podrd
oscurecer algunos planos arquitectoni-
cos del conjunto con la finalidad de
definir los efectos de luz y sombra y
ajustar el color definitivo al color local
del modelo (fig. 182). Diferencie aque-
1las casas con la piedra al descubierto y
aquellas otras que se encuentran
cubiertas por una capa de rebozado.
Cuando esta segunda aguada atin se
encuentra himeda, vuelva a repetir la
operacion anterior, vierta sal para repe-
tir los efectos texturales. Acabe resol-
viendo ventanas, balcones y puertas
con el pincel cargado de un marrén
intenso, oscureciendo el azul del cielo
y, mediante la técnica de abrir blancos
sobre seco, realce las varas que se
encuentran en primer término.

Y he aqui el resultado final (fig. 183).

CONSEJOS

— Cuando usted deje secar una de
las zonas tratadas con sal. debe
mantener siempre el papel sobre
una superficie rigida y en posicién
horizontal, pues de lo contrario
éste podria curvarse o alabearse.
— Si usted lo desea, pueden acen-
tuarse los efectos texturales refor-
zando con el cutter algunas de las
pequeiias manchas blancas logra-
das con sal.
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Pintando un Paisaje con Contraste y Atmostera

Ester Llaudet ha decidido tomar como
motivo este paisaje irlandés de Inch
Island para desarrollar el tema de con-
traste y atmdasfera (fig. 184).

Antes de empezar, vemos que el pro-
blema no reside solamente en qué se va
a pintar, sino también en como se va a
pintar. En este sentido usted puede
acentuar la profundidad del paisaje
representando un primer término mds
nitido y contrastado y decolorando y
emborronando los colores a medida
que los términos se alejan, exagerando
en mayor medida este segundo aspecto.
Ya con la hoja en blanco en frente,
empiece humedeciendo el papel con
una paletina ancha. Espere a que seque
un poco y, con un pincel del ndmero 10, 185
tina su superficie con una aguada muy [
clara de tonos suaves, fundiendo los
colores amarillo limén, verde perma-
nente y verde cinabrio oscuro (fig. 185).
La artista continda resolviendo median-
te sucesivas aguadas la profundidad del
cuadro de manera que sea un anticipo
de los elementos, la situacién y la com-
posicion de la acuarela final. Insinda los
limites de la costa, reserva el blanco del
mar y resuelve sobre hiimedo con un
azul ultramar la franja de tierra que
puede distinguirse en el horizonte (fig.
186). Vea cémo el hecho de pintar sobre
hiimedo provoca que la linea azul de la
costa lejana en un momento se extienda
y se dulcifique. Por otra parte, Ester ha
decidido dejar el cielo del color blanco
del papel.

Ahora, con colores mds intensos, ya
puede definir usted las lincas de vegeta-
¢ién que separan los campos de hierba,
algunos arbustos que quedan en pri-
mer término y los grupos de drboles
gue se funden en la lejania (fig. 187,
pdg. siguiente).

Fig. 184. El motivo seleccionado es
un paisaje tipico irlandés, con verdes
campos junto a la orilla del mar.
Fig. 185. El primer paso consiste en
pintar sobre hiimedo un conjunto de
aguadas que permitan que el fondo
respire.

Fig. 186. Observe el efecto consegui-
do al pintar la vegetacion sobre una
base hiimeda: en un momento las
manchas se extienden produciendo
una sensacion vaporosa.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Con un pincel del ndmero 3 siga traba-
jando la vegetacién, que ayuda a expli-
car las ondulaciones propias del terre-
no. A medida que las manchas se van
colocando en cada término van que-
dando difusas ¢ integradas con la
humedad que atin persiste de la prime-
ra capa (fig. 188).

Para llegar a la fase que nos muestra la
figura 189, usted tendrd que dar mds
cuerpo a la orilla lejana y pintar la
vegetacion sobre himedo con colores
mds intensos, con lo cual quedan colo-
res mds difusos, mas unidos. Observe
también cdmo se produce una decolo-
racion y difusion de las formas en los
altimos términos, mds evidente a
medida que cstos planos se alejan del
espectador, de modo que las formas de
un érmino mds alejado aparecen siem-
pre de un color gris azulado y con una
forma vaporosa ¢ indefinida.

La sesion ha ido avanzando paulatina-
mente hasta llegar al estado actual en
el que apenas queda el toque final. Y
éste consiste en realzar la profundidad
pintando un primer término concreto,
unos arbustos que ofrecen un contraste
notable de forma y de color en relacion
con los términos alejados algo mds
confusos (fig. 190), tal y como convie-
ne a la iluminacién del tema, resueltos
mediante un contraluz.

Y he aqui la obra finalizada. Desde un
buen principio, hemos recurrido a este
paisaje irlandés con el propédsito de
convertirlo en un ejercicio de contraste
y atmosfera, exagerando las particula-
ridades que caracterizan su representa-
cion.

Fig. 187. Se pintan las lineas de
vegetacion que dividen los campos
recreando la ondulacion propia del
paisaje.

Figs. 188 y 189. Ester continta pin-
tando la vegetacion sobre el papel
hitmedo con un pincel fino. Inventa
e interpreta a su manera las formas
de la hilera de drboles lejanos consi-
guiendo de manera perfecta la repre-
sentacion de la profundidad.

Fig. 190. Este es el cuadro termina-
do: una leccion completa de recrea-
cion del efecto de contraste y atmaos-
fera en una pintura de un paisaje a
la acuarela.
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Interior en Perspectiva Paralela

En el siguiente ejercicio desarrollare-
mos paso a paso la manera de resolver
un interior en perspectiva paralela. Se
trata de que usted tome la pauta-guia
sefialada con el nimero 4, practique con
el interior que aqui sc representa y
ponga en uso todo lo que ha aprendido
en el capitulo sobre fundamentos de
perspectiva. Una vez haya comprendido
el procedimiento, podrd aventurarse a
pintar, si lo desea, cualquier habitacién
de su casa o de un amigo o familiar que
ofrezca cierta similitud con ésta.

Lo primero (fig. 191), desde lucgo, cs
representar la linea del horizonte (LH),
que se encuentra a la altura de su punto

de vista, sobre la que sefalaremos un
tinico punto de fuga (PF). Desde este
punto de fuga central proycctaremos
una serie de lineas en todas direcciones
que han de permitirnos dibujar la
estructura del espacio interior, es decir,
la habitacién vista como si fuera un
cubo o una caja con los elementos
arquitecténicos bdsicos: paredes, suelo
de baldosas, techo, vigas, puertas... Vea
como las lineas diagonales A, B.Cy D
son los ejes que definen los limites del
paralelepipedo rectangular (fig. 192),
de los cuales hemos obtenido la habita-
¢ién vacia.

A continuacién preste atencién a la

cuadricula que ha de permitirle situar
el mobiliario. Para dibujar la cuadricu-
la del suelo de la habitacién basta con
dividir en partes iguales la base del
dibujo y unir mediante lineas rectas
cada uno de los segmentos resultantes
con el punto de fuga.

Fig. 191. He aqui un espacio interior
resuelto con una perfecta perspectiva
paralela. En la ilustracion se han
suprimido todos los elementos que
deberian llenar el espacio para asi
poder apreciar y comprender mejor
la estructura de caja que presenta la
habitacion.
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Fig. 192. Ahora es el momento de
empezar a situar el mobiliario.
Empezaremos por los cuerpos que se
encuentren pegados a la pared y ter-
minaremos por aquellos que estén en
el centro del espacio.

Fig. 193. Y ya podemos empezar a
pintar aplicando aguadas uniformes
con colores limpios y claros.

EJERCICIOS PRACTICOS

Leon Battista Alberti emple6 la férmu-
la de crear un suelo cuadriculado para
colocar objetos utilizando las medidas
de las baldosas del suelo, con el fin de
definir las posiciones relativas de los
mucbles. La figura 192 es una ilustra-
¢ion casi perfecta de este sistema. Por
ejemplo, la mesilla de la derecha tiene
una altura de tres baldosas y el ancho
de la encimera de la cocina correspon-
de a dos baldosas, mientras que su
altura es de seis.

Una vez hemos dibujado en el suclo de
la habitacidn los espacios que ocupan,
trazamos unas lineas de fuga aplicadas
a todos los objetos paralelos al plano
pictdrico (lineas E, F, G, H, L, J). Esto
debe bastarle para dibujar las formas
escorzadas y regulares del mobiliario,
es decir, acabar de perfilar los cuerpos
para dotarlos de sus formas caracteris-
ticas.

Ya tenemos todos los muebles dibuja-
dos. Ahora, suprimiremos todas las
lineas constructivas frotando con una
goma de borrar. A continuacién, con
un pincel del nimero 8, con mucho
cuidado, pintaremos una aguada de
color ocre que sea completamente uni-

forme (fig. 193).
//
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Mediante otras tantas aguadas regulares
de colores ocres, pardos y sombras
cubrimos las paredes, el techo y el
suelo, silueteando los muebles y com-
plementos ornamentales, procurando no
mancillar el espacio interior que éstos
delimitan. Con la aguada todavia hime-
da hemos abierto unos blancos en la
aguada del suelo para simular los habi-
tuales reflejos de los azulejos (fig. 194).
Con la mezcla de un color sepia y un
ocre amarillo empezamos ya a pintar el
mobiliario (Ia mesilla de la derecha, la
mesa del centro, los armarios y electro-
domésticos de la cocina y la puerta
vidriada del fondo). Al igual que en el
paso anterior. dejaremos en blanco los
objetos y elementos decorativos (fig.
195).

El dltimo paso consiste en modelar y
dar volumen al conjunto. Cuando la
acuarela se haya secado, aplicaremos
una segunda aguada, esta vez algo mds
intensa, para resolver las zonas som-
breadas de los cuerpos y las vigas del

techo. Antes de empezar a sombrear no

olvide decidir de dénde proviene la
fuente de luz, en este caso, come puede
usted ver, la fuente luminica tiene su
origen en la luz que penetra por los
cristales de la puerta del fondo. Estas
aguadas dejardn de ser uniformes sélo
en ocasiones donde el propio volumen
del objeto lo sugiera, por ejemplo, el
taburete o la ldmpara del techo: en
ambos casos se pintard un degradado
especifico para objetos con formas
cilindricas, promovido por los efectos
de luz y sombra en un objeto circular.
Finalmente, con colores mds vivos y
contrastados, pintaremos los motivos
ornamentales: jarrén con flores, plato
con frutas, platos decorados, reloj,
jarras.
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Figs. 194 y 195. Continuamos resol-
viendo con aguadas uniformes, en
primer lugar los elementos arquitec-
tonicos que definen el espacio inte-
rior (fig. 194) y, en segundo lugar,
damos una primera entonacion al
mobiliario (fig. 195).




EJERCICIOS PRACTICOS

El resultado final es una visién bastan-
te simplificada de una cocina proyccta-
da en perspectiva paralela (fig. 196).
Sin lugar a dudas, éste es un ¢jercicio
muy interesante para aprender a calcu-
lar dimensiones y proporciones y
aprender a aplicar la perspectiva en la
pintura a la acuarela. Ahora usted ya
dispone de todos los conocimientos
necesarios para realizar pinturas de
este tipo. En el caso de que usted se
aventure a pintar una-habitacién de su

casa parecida a la que aqui se represen-
ta, no caiga en el error de iluminarla
con luz artificial, pues habitualmente
ésta se encuentra en cl centro de la
habitacién y da lugar a una dispersién
y direccion desigual de las sombras
proyectadas por los cuerpos, lo que le
complicarfa mucho la tarca. Preferible-
mente pinte aquellas habitaciones que
tengan una sola fuente de luz (a poder
ser, luz natural) que penetre en la habi-
tacioén por uno de sus lados.

Fig. 196. Este es el estado final de
un interior resuelto con una perspec-
tiva paralela. Le recomiendo que lo
lleve a cabo como resumen del capi-
tulo ya explicado de los fundamentos
de perspectiva. Utilice inicialmente
este modelo como referencia, mds
adelante ya practicard dibujando la
cocina, el comedor o el salon de su
casa. .
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Interior en Perspectiva Oblicua

Después de haber resuelto un inte-
rior en perspectiva paralela no debe-
ria suponer ningin inconveniente
representar otlro interior, aunque
ahora en perspectiva oblicua, es
decir, aquella que se basa en dos
puntos de fuga.

A primera vista puede parecer mds
dificil, pero si sigue mis indicaciones
comprobard que no lo es en absoluto.

197

En primer lugar tome la pauta-guia
nimero 5, donde encontrard el dibujo
de 1a fig. 197.

Al igual que en el paso a paso anterior,
iniciaremos el ejercicio dibujando la
linea del horizonte y disefiando la caja
completa o contenedor, aunque esta vez
los puntos de fuga quedarin fuera del
cuadro, uno a cada lado, justo sobre la
linea del horizonte. Fijese que la caja de

la habitacion parece un cubo visto
desde uno de sus vértices, al que hemos
suprimido algunas paredes para poder
contemplar mejor su interior (fig. 197).

Fig. 197. Esta es la caja de la habita-
cién vacia vista en perspectiva obli-
cua, si suponemos que la vemos

desde un punto de vista algo mds ele-
vado.
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Fig. 198. Ya podemos representar los
voliimenes que ocupan el espacio
como si fuera un dibujo lineal.

Fig. 199. La operacién continiia pin-
tando los voliimenes planos con
aguadas regulares y monocromas.

EJERCICIOS PRACTICOS

Para dibujar los elementos que hay
dentro, del mismo modo que hemos
hecho antes, empezamos a situar el
volumen de los objetos siempre en
relacion a la cuadricula del suelo,
comenzando por aquellos cuerpos
pegados a la pared y finalizando por
aquellos situados en el espacio inter-
medio. Cuando ya hemos sefialado la
ubicacién de cada cuerpo, empezamos
a proyectar diagonales que unan los
puntos de fuga con cada uno de los
objetos (fig. 198). Recuerde que todos
los elementos contenidos en la habita-
cion deben ser paralelos a las lineas de
las paredes y del suelo.

Una vez haya solucionado el encuadre
de cada elemento con el cdlculo de
dimensiones y proporciones, complete
el dibujo del objeto a mano alzada.
Ahora es cuestién de empezar a pintar
mediante aguadas regulares, en primer
lugar, los elementos arquitecténicos
mas destacados: paredes, chimenea,
techo... (figs. 199 y 200).
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Antes de pintar el suelo decidimos por
doénde va a entrar la luz en la habita-
c¢ion, pues de ello dependen las som-
bras y reflejos que aparecen en el suelo
de baldosas, los cuales resolveremos
en himedo con el color algo més inten-
so y mediante lavados con el pincel
seco (fig. 200). Este tipo de detalles
dardn mds realismo a la representacion.
El proceso que sigue a continuacion es
el mismo de antes: una vez resueltos
los elementos planos de la habitacién,
continuaremos pintando los volimenes
que ocupan el espacio (fig. 201). Los
resolveremos mediante aguadas regu-
lares y con colores algo mds vivos,
intentando reproducir con fidelidad el
estilo propio de los muebles, el resto de
elementos ornamentales y la vegeta-
cion de las ventanas.

Fig. 200. Es el momento de decidir la
direccion de la luz y recrear sombras
v reflejos para dar mayor realismo a

la obra.

CONSEJO

- sombras dentro de un interi
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Fig. 201. Una vez resueltas las for-
mas planas, pintamos los voliimenes.
En primer lugar se trata de cubrir
los blancos y, luego, anadirles mati-
ces y sombras.
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EJERCICIOS PRACTICOS

He aqui el salén ideal. Todo se trata de
un problema de cubos y prismas
resucltos en perspectiva oblicua.
Posiblemente usted haya tenido el pro-
blema de los puntos de fuga fuera del
cuadro y es posible que esta ubicacion
haya repercutido negativamente en
ayudarle a obtener la inclinacién
correcta de las lincas que definen el
mobiliario, paredes, ventanas... Existen
dos maneras de remediarlo: la primera

consiste en colocar debajo del papel
donde vamos a dibujar otro de mayores
dimensiones, asi. los puntos de fuga, a
pesar de estar fuera del plano del cua-
dro quedardn visibles en el papel que
nos sirve de extension. Bastard con
tomar ldpiz y regla y dibujar con plenas
garantias de éxito. La segunda forma
de solucionarlo es la descrita en la
pagina 26 de este volumen, en el capi-
tulo Fundamentos de perspectiva,

Fig. 202. Este es un ejercicio bdsico
para practicar todas las formas bdsi-
cas de perspectiva aplicadas en un
interior.
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Composicion: Pintando un Bodegon
203

Como ya he explicado, Platén definié en
una sola frase el dificil arte de compo-
ner. Dijo sencillamente que consistia en
representar: «la variedad dentro de la
unidad». Esto significa que todo bode-
g6n ha de presentar los factores varie-
dad y unidad en perfecta combinacion y
que han de resumir una parte importan-
te de las reglas de composicion.

En el paso a paso que ahora iniciamos,
Merche Gaspar va a desarrollar dichos
factores en la prictica de composicién
de un bodegdén. En primer lugar, ha
seleccionado los objetos que van a for-
mar parte del tema, teniendo en cuenta
el color, la forma y la textura de cada
uno de los componentes.

Tenga en cuenta que primero hay que
escoger un centro de interés. Se ha selec-
cionado el jarrén con flores como eje
principal del conjunto. A partir de aqui la
disposicion de los demis elementos debe
girar en torno a ese centro de interés,

Fig. 203. Haga usted como la artista,
que combina un primer bodegon. Sitiie
las frutas en el plato, delante del jarron,
Sormando un bloque con todo lo demds.
Al observarlo durante unos instantes,
deducird que resulta demasiado mong-
tono, no despierta interés dada la exce-
siva unidad del conjunto. Es perfecto
en cuanto al factor unidad, pero resul-
ta un desastre en cuanto a variedad.
Fig. 204, Pero no se rinda y prosiga. Si
llega a colocar los elementos como en
la imagen, verd que ahora la disposi-
cion de elementos no puede ser mds
variada: abajo, la pera, una hoja, el
limén; mds arriba, el plato con frutas,
el mango y, por iltimo, el jarrén con
Slores. Todo separado. En una compo-
sicion como ésta la mirada del especta-
dor salta de un lado a otro, ocasionan-
do fatiga a los pocos momentos. Aqui
los objetos no invitan a la contempla-
cion razonada del conjunto.

Fig. 205. En la siguiente composicion
se solucionan todos los inconvenien-
tes. Como puede usted ver, el factor
unidad viene dado por la correcta
ordenacion del conjunto. De la misma
manera logramos el factor variedad
en la aplicacion de las leyes de equili-
brio y compensacion de masas, en la
dramatizacion de las posibilidades
expresivas y en la obtencion de cierta
originalidad conjunta compositiva.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Una vez se ha logrado la perfecta
comunion entre unidad, variedad vy
centro de interés, es la hora de empezar
a pintar el bodegén.

Fig. 206. Empezamos a dibujar el
modelo con un ldpiz 2B, sobre un
papel de acuarela montado en un
soporte rigido. El modelo se encuen-
tra justo enfrente, el tablero estd
inclinado unos grados y apoyado en
el regazo de la artista.

Fig. 207. Su primera preocupacion
seguro que es la de eliminar el blan-
co del papel, lo que puede resolver
cubriendo el fondo con un color muy
diluido, con mucha agua, de un ocre
claro con la incorporacién posterior
de un gris Payne para seiialar las
sombras que proyectan los objetos.
Fig. 208. Empiece a apuntar los tuli-
panes y los melocotones pintando
alla prima, incorporando inmediata-
mente los colores en hiimedo con sus
respectivos valores y matices. Con
esto obtendrd de buenas a primeras
el volumen y las formas; pintar desde
el principio y hacerlo todo a la vez...
Fig. 209. Pero siga avanzando. Pinte
las peras de color verde permanente
que, mezclado con el carmin, consti-
tuye el color bdsico de esta fruta.

La artista los combina de tal manera
que desde el principio todas ellas
vayan teniendo relieve y adquiriendo
volumen.
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Fig. 210. Vea usted, a continuacion,
en esta ilustracién, la manera de
reproducir el recipiente de metal con
una resolucion acertada y aceptable.
Y la autora lo hace del siguiente
modo. Antes de empezar a resolver
reflejos, Merche cubre el blanco del
papel con una aguada grisdcea, lo
que responde a la necesidad de crear
una unidad de entonacion. A partir de
ahi trabaja rdpidamente: empieza a
pintar el frutero con un gris algo mds
intenso disuelto en agua, dejando en
reserva el drea correspondiente a los
reflejos de luz. Después cubre con
otra aguada con un gris algo mds
intenso las zonas de sombra de las
Jrutas de delante.

Fig. 211. Los elementos esenciales de
la obra ya estdan apuntados: las frulas,
el fondo, las sombras principales.
Intervienen también muchos colores,
y ahora usted ya puede empezar a
plantearse dificultades notorias como
la proximidad entre el color verduzco
de la pera y del mango, en el interior
del frutero metdlico. Son dos tonos
que en la realidad pueden parecer
muy proximos pero que se han de pin-
tar de manera muy diferenciada.

Fig. 212. La pintora abandona por el
momento las frutas y decide enfren-
tarse con el recipiente de cerdmica,
mientras empieza la dificultad para
resolverlo.

213

En primer lugar aplica una agua-
da de un color tierra muy diluido
en agua; con la aguada todavia
sin secar, con un pincel del
niimero 12 y con la mezcla de ese
color tierra con gris Payne, pinta
de arriba abajo las estrias vertica-
les que configuran la jarra.
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Fig. 213. Cuando la aguada anterior
ya ha secado, con un pincel algo mds
pequerio, pinta con la mezcla de
amarillo oscuro y carmin los colores
rojizos que caracterizan el semblante
Jerroso de la pdtina del recipiente.
Con un ldpiz de cera de color blanco
se realza la textura del recipiente.

CONSEJOS

— Los grandes maestros de la his-
toria tuvieron bien presente los
factores de la unidad y de la varie-
dad y organizaron la composicion
de sus obras a partir de esquemas
geométricos simples.

— La libertad respecto a la compo-
sicién de este bodegon también
debe afectar a cuestiones de armo-
nizacién de color. Tenga en cuenta
que, asi como es posible escoger
la forma y el tamafio de los obje-
tos, también lo es el de elegir su
color.

—
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EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 214. La preocupacion por la
composicion y la armonia cromdtica
dan como resultado esta fresca acua-
rela de Merche Gaspar.

Si usted es un aficionado sin dema-
siada experiencia, es posible que en
su obra exista cierta desproporcién
entre el tamariio de las frutas y el

resto de elementos de la composicion.

Esto es debido a un cdalculo erréneo
de dimensiones y proporciones. En
este caso le recomiendo la prdactica
de la observacion previa del modelo,

antes de empezar a dibujar, calculan-
do mentalmente las dimensiones:
compare distancias y encuentre pun-
tos de referencia para medir dichas
distancias. Si estos cdleulos mentales
hubieran sido traducidos en el papel
desde un buen principio, ahora ten-
dria una composicion armonica y
bien proporcionada.

Compare la resolucion de las frutas
de la obra que usted ha pintado con
aquellas pintadas por la artista.
Posiblemente usted haya caido en la

tentacion de pintar, repintar y retocar
las frutas diversas veces y con capas
sucesivas de acuarela, con la inten-
cion de obtener una forma mds defi-
nitoria aunque con resultados poco
satisfactorios. Fijese en la resolucion
practicada por la pintora y recuerde
que éstas han sido realizadas alla
prima, es decir, han sido pintadas en
una sola sesion cuando la acuarela
atin estd hiimeda y, sobre todo, no se
ha vuelto atrds sobre lo pintado una
vez seca la aguada.
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Interpretacion: Pintando un Paisaje

Estuve en Fuentes, un pueblo de la pro-
vincia de Cuenca. Iba con el coche
hacia Carboneras, otro pueblo en el
que el dia anterior habia empezado un
cuadro (circulando por una carretera
algo elevada y desde el coche), y con-
templé una de esas llanuras de Castilla-
La Mancha con extensos campos de
trigo, un trigo ya recolectado apilado
en desiguales gavillas y un fondo con
abundante vegetacion con campos de
césped verde que se adivinaban en la
distancia y arboles y cipreses sobre un
marco con montafas lejanas de color
azulado. Vea este panorama en la figu-
ra2135.

Me dije a mi mismo que €ste podria ser
un tema para pintar a la acuarela, pen-
sando en un paisaje apaisado. Pero al
dia siguiente, ya ante el modelo, imagi-
né que me hallaba en un lugar mds ele-
vado y que podia ver el paisaje un poco
a vista de pdjaro. Abandoné la idea de
un paisaje horizontal y empecé a dibu-
jar en un formato vertical, imaginando
mas espacio entre término y término,
destacando el conjunto de cipreses y
arboles de vegetacion, en una interpre-
tacion del todo distinta segiin puede
usted ver en el esquema y dibujo adjun-
to (fig. 216). Le invito a que me acom-
paiie en este ejercicio tomando la
pauta-guia n.° 6. Ahi encontrard el
dibujo inicial.

Y empiezo a pintar. Primero el cielo,
con un color carmin con abundante
agua, muy diluido, y con el mismo car-
min, dentro de esa idea de cambiar, de
interpretar, pinto un degradado desde
la base de las montafias hacia arriba,
pensando en resolver a continuacién
las montanias del fondo con un azul
violdceo, mas intenso que el azul claro
que ofrece el modelo (figs. 217 y 218).
Ahora ya puede usted iniciar la gama
de verdes de prados, cipreses y drboles,
comenzando con un verde claro de ten-
dencia algo azulada pensando en la dis-
tancia y en la sensacién de atmdsfera
para realzar la tercera dimension.
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Figs. 215 y 216. Teniendo como
modelo el paisaje de la figura 215,
dibujo el paisaje con ldpiz grafito,
iniciando con una vertical y una
horizontal cruzando la tela para faci-
litar el cdlculo de dimensiones y pro-
porciones.

Fig. 217. Pinte el cielo de carmin
con un lavado muy diluido en agua
de manera que éste presenta un
degradado desde la base de las mon-
tafias hasta los limites del papel.

Fig. 218. Defina la cordillera de
montafias que puede verse en el
fondo del paisaje de un color azul
violdceo.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Pinto también algunos fragmentos de
tierra con colores claros, se trata al prin-
cipio de cubrir el papel blanco de la
acuarela para no caer en el defecto de
los contrastes simultdneos y, como con-
secuencia de ello, en los errores de
matiz y de color (fig. 219).

Siga ahora llenando espacios, con la
misma idea de evilar contrastes simultd-
neos y tratando de resolver una armoni-
zacion de color en tono menor.

Todos los espacios estin llenos con
colores mds bien claros, pero tratando
de mantener un conjunto armoénico,
segun se puede ver en la figura 220.
Pinte ya en plan definitivo con todo el
juego de luces y sombras, colores inten-
sos y colores claros, modelando los
cipreses, la vegetacion y los drboles del
fondo, resolviendo el dibujo y el color
de cada forma (fig. 221).

Fig. 219. Pinte el iiltimo término con
una gama de verdes claros de ten-
dencia azulada para recrear el efecto
de atmasfera interpuesta.

Figs. 220 y 221. Continiie pintando
la zona intermedia con un verde y un
tierra mediante una veladura que
rompe el blanco del papel evitando
los posibles errores de los contrastes
simultdneos. Y modele la vegetacion

del fondo.
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Contintio pintando la linea de drboles
que quedan mds cercanos al especta-
dor. manchando en el campo de trigo
del término medio y, después, concre-
tando las zonas con sombras mds inten-
sas (fig. 222). Como puede usted ver,
he pintado. también con un color bas-
tante diluido en agua, las sombras que
proyectan los drboles. Haga usted lo
mismo.

Ahora ya puede resolver el grupo de
campos cultivados que aparecen en pri-
mer término, pintando, encima de la
aguada anterior y con el pincel mds
cargado de color, unas formas indefini-
das para representar el césped. No olvi-
de pintar ademds una franja estrecha
con un verde mds oscuro para indicar
la altura que tiene la hierba (fig. 223).
El cuadro ya estd casi acabado, sélo
queda ajustar el color de las gavillas
con sus respectivas sombras y firmarlo,
esperando que este ejercicio le ayude y
le sirva para pintar mejores paisajes
(fig. 224, pdg. siguiente).
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Fig. 222. Pinte el follaje
de los drboles del término
medio manchando prime-
ro y concretando después.
Fig. 223. Resuelva el
campo cultivado del pri-
mer termino.

CONSEJOS

— Recuerde que las normas con-
cretas sobre el arte de interpretar
deben permitirle aumentar y/o
reducir el tamafio de los elemen-
tos que componen el tema vy, si
usted lo deseara. incluso suprimir-
los.

— Le aconsejo que realice dibujos
previos del tema que desea pintar
separando los términos por planos
(recuerde el efecto coulisse) e
imaginando el encuadre definitivo
que le va a dar. Este tipo de ejer-
cicios previos le serdn de gran
ayuda para afirmar la interpreta-
ci6n ideal del esquema definitivo.
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Fig. 224, Compruebe ahora el estado final de la acuarela terminada y compdre-
la con el paso anterior. Fijese en los retoques que se han dado al cuadro termi-
nado y, especialmente, en la manera de resolver las gavillas y la vegetacion del
primer término.

EJERCICIOS PRACTICOS

Cuando una acuarela como ésta se
encuentra terminada, existen tres fac-
tores bdsicos para definir su calidad.
En primer lugar, el tema escogido, con
unos colores y formas dispuestos por
la naturaleza en un conjunto armoénico
como éste. En segundo lugar, los colo-
res. Compruebe que su acuarcla pre-
senta unos colores similares como los
aqui reproducidos. Recuerde que las
zonas mds alejadas deben presentar
una tendencia mds azulada y propia de
una gama de colores frios, mientras
que aquellos que se encuentran repre-
sentados en el primer término deben
ser colores cdlidos. Recuerde lo apren-
dido en capitulos anteriores: los colo-
res calidos «se acercan» y los frios «se
alejan».

En tercer lugar y dltimo, la interpreta-
cién, por ejemplo, la manera de pintar
el cielo puesto que el cielo no es siem-
pre azul, puede ser gris, rosado o de un
color crema. Otro ejemplo clarificador
es la manera en la que se ha comprimi-
do el paisaje pasando de un encuadre
horizontal a uno completamente verti-
cal. En esta operacion de comprimido
observe como todos los elementos del
cuadro parecen estar a menor distancia
entre ellos, a fin de poderlos incluir en
el encuadre que he escogido.

A partir de aqui le aconsejo que tome
fotografias que ofrezcan un formato
vertical y pruebe a interpretarlas y pin-
tarlas en un encuadre vertical y vice-
versa, tal y como hemos hecho en este
ejercicio.
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Un Bodegén Valorista a

A continuacién, en los siguientes dos
capitulos y con la ayuda de los acuare-
listas Jordi Segi y Merche Gaspar, voy
a mostrarle las diferencias entre la con-
cepcion de una obra valorista y otra
colorista. El modelo escogido es el
mismo para ambos ejercicios, aunque
su apariencia se verd modificada por
dos tipos diferentes de iluminacion: luz
lateral para el bodegdn valorista y luz
frontal para el colorista. Pintores valo-
ristas ha habido siempre, desde los
artistas griegos Apeles, Zeuxis, etc.,
500 afios a. C, hasta dos pintores de
nuestro siglo como Dali, Nonell o
Cézanne.

Pero he aqui la experiencia. Con la
finalidad de que usted comprenda
mejor el desarrollo de esta manera de
pintar, le ruego que repita estas natura-
lezas muertas, una en estilo valorista y
otra en colorista.

Pero centrémonos ya en el primero de
los dos ejercicios en cuestién, en pintar
un bodegén valorista a la acuarela.
Fijese que el modelo de la figura 225
se encuentra iluminado por un foco de
luz lateral intensa (en este caso la
misma ldmpara que forma parte del
conjunto), que acentia fuertemente las
sombras y la sensacién de volumen en
los objetos.

La sesion empieza. Segi comienza pri-
mero, con un dibujo de caracteristicas
lineales, con el lapiz plomo, con la
ausencia absoluta de valores y som-
bras. Su médxima preocupacion es la de
situar, perfilar y proporcionar los dife-
rentes objetos que forman la composi-
cion (fig. 226).

Con un pincel del nimero 12 empiece
manchando las superficies o los
amplios espacios del fondo con la mez-
cla de un azul ultramar, un tierra som-
bra y un gris Payne, con abundante
agua de manera que ésta reparta de
manera irregular los colores sobre el
fondo formando pequefias lagunas e
irregularidades (fig. 227).
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Fig. 225. He aqui el modelo.
Para acentuar el juego de
luces y sombras, el bodegon
estd iluminado lateralmente.
Se compone de un jarron
con flores, un libro abierto,
una copa de brandy, un taza
con su respectiva cucharilla
y una ldmpara que ilumina
el conjunto.

Fig. 226. El dibujo de Segii
ofrece un ajuste perfecto de
dimensiones y proporciones.
Fig. 227. Resuelva, con la
mezcla de varios colores, la
aguada del fondo oscuro,
perfilando los objetos. La
acumulacion de la aguada
del fondo ocasiona pequefias
manchas, creando asi una
interesante textura.

Fig. 228. Tras la primera
aguada se dan los primeros
toques a aquellas sombras
mds intensas.




Pintando en himedo con el mismo
color aunque algo mds intenso, el artis-
ta empieza modelando algunas som-
bras propias y proyectadas en el cristal
de la copa, ¢l libro abierto, la base de la
taza, la sombra que proyecta el jarrén...
(fig. 228, pdg. anterior). Con un amari-
llo limén algo diluido en azul, un tierra
sombra y un carmin de garanza empie-

za pintando una primera intencién en
las flores del jarrén, el vino de la copa,
el lomo del libro y el lapiz que apare-
ce en el primer término en escorzo
(fig. 229).

Una vez resuelta una primera intencion
de las sombras, tome un pincel del
nimero 8 y empiece a pintar los colo-
res de las flores. Tras limpiar el pincel,

EJERCICIOS PRACTICOS

le aconsejo que deposite un amarillo
limén puro que ayudari a obtener la
sensacion de volumen. Contintde ajus-
tando los brillos y las sombras de la taza
y la cucharilla, ajustando también y de
forma progresiva el color y la tonalidad
propia de los objetos (fig. 230).

Ahora es el momento de resolver la
pantalla de la lampara, otra vez con el
pincel del nimero 12, manchando con
el pincel cargado de agua y el color
verde esmeralda y verde permanente,
dejando reflejos y reserva que cubrird
con un color més claro. Segi deposita
pequefias manchas en la pantalla de la
ldmpara, acentuando los reflejos pro-
pios del material. Posteriormente con
ese mismo color, mis aguado, sitia
sombras transparentes para recrear la
sensacion de reflejos (fig. 231, pagina
siguiente).

Fig. 229. Empiezan a incorporarse
las primeras notas de color que pro-
mueven el contraste y el realce de la
Jorma de las flores y de la copa con
brandy.

Fig. 230. Segii realza las sombras y
los valores dando la deseada sensa-
cion de volumen de los objetos, resol-
viendo las flores, pintando la taza...




En esta Gltima fase la obra muestra una
evoluciéon hacia una explicacion del
volumen. Los objetos empiezan a apa-
recer cada vez con mayor valoraciéon,
con sutiles cambios de matiz. Vea sino
la resolucién del pie de la ldimpara y el
libro modificados con mayor realismo
(fig. 232). Los objetos empiezan a
adquirir una representacion que pode-
mos considerar cercana a la percepcion
retiniana, es decir, es una obra cohe-
rente con la realidad del modelo.

Esta fase finaliza con los retoques en
las partes metdlicas y los brillos en los
motivos que adornan el jarrén, realzan-
do y rectificando algunas sombras
(fig. 233).

CONSEJOS

— Es conveniente reservar, desde
un buen principio, los blancos del
papel para representar brillos, asi
como utilizar el recurso de provo-
car contrastes alli donde aparente-
mente no los hay.

— El método de pintar mediante
sucesivas veladuras le facilitar la
creacion de variados matices y
valores en los diferentes elemen-
tos que componen la obra.

— Pueden pintarse sombras o con-
trastes falsos para realzar las for-
mas del modelo.
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Figs. 231, 232, 233. Le recomiendo
que deje para el final la labor del
acabado dentro de la técnica valoris-
ta, en la que pueden efectuarse algu-
nos retoques, reforzar y provocar
contrastes para realzar un determi-
nado objeto, etc., entre los cuales
destacamos la concrecion de las flo-
res, los motivos decorativos del
Jarron o las hojas del libro.
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El resultado final de la acuarela de
Jordi Segii se reproduce en la figura
234, Es posible que usted haya caido
en el habitual defecto del aficionado de
pintar pequefios tramos o detalles
desde un buen principio, en lugar de
soltarse y resolver con pinceladas
amplias y extensos lavados. Para esto
existe una sencilla solucién: empezar
el dibujo pintando con un pincel del
nimero 22, un pincel que elimina de
salida este cldsico defecto. Si usted
compara ¢l resultado final con la figura

EJERCICIOS PRACTICOS

230, comprobard que las diferencias se
centran bdsicamente en la valoracion y
en la matizacién de los diferentes cle-
mentos y, gracias a la incorporacién de
estos elementos, la obra realza la defi-
nicion volumétrica. Vea cémo el artista
ha insistido con varias capas de color,
intensificando la sensacién de volumen
y densidad pictdrica (como en el caso
de la ldmpara) propia de la manera de
pintar valorista.

Fig. 234. He aqui terminado el breve
desarrollo de una naturaleza muerta
pintada con estilo valorista, o sea,
con iluminacion lateral, realzando el
volumen con todo el juego de luces y
sombras.
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Un Bodegén Colorista a la Acuarela

235

En la siguiente acuarela nuestro mode-
lo va a ser el mismao del paso a paso
anterior, aunque como puede usted ver
en la figura 235, se ha cambiado la
direccion de la luz que incide sobre el
bodegén, esta vez sujeto a una ilumina-
cién frontal. Vea cémo Ia apariencia de
éste cambia completamente: dada la
supresion de posibles efectos de som-
bra, el volumen de los objetos se apre-
cia mucho menos y el color aparece
mads intenso y brillante.

Le propongo ahora un nuevo ejercicio
para comprobar el comportamiento de
los contrastes crométicos en una pintu-
ra, aunque esla vez con colores mds
vivos y planos, con una visién coloris-
ta, estableciendo contrastes de tono y
de color. Para ello cuento con la cola-
boracién de la acuarelista Merche
Gaspar, quien nos mostrard las diferen-
cias con el método anterior.

Merche empieza, como antes, resol-
viendo con un ldpiz 2B el encaje del
modelo de un modo lineal, con trazos
algo gruesos que perfilan los cuerpos
con el fin de estructurar primero las
formas del modelo, aunque, recuerde,
sin sombras (fig. 236). A continuacién,
como en el ejercicio anterior, la artista
toma un pincel del ndmero 12 y cubre
el fondo, pero ahora con una aguada
mds diluida, mds tenue y uniforme, de
manera que los objetos queden perfila-
dos (fig. 237). Haga usted lo mismo,
pero no olvide que aplicar el color tan
diluido le obligard a levantar el bloc de
papel como si fuera un tablero y situar-
lo en posicion horizontal para que la
aguada no chorree.

Siga pintando unos amplios y regulares
lavados en el lomo del libro con un tie-
rra sombra, la taza y la copa de cristal
con un gris Payne muy diluido y repro-
duzeca la decoracion floral del jarrén
con azul cobalto (fig. 238).
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Fig. 235. Como puede ver,

A esta vez se ha iluminado el

tema mediante una luz
Jrontal que elimina las
sombras.

Fig. 236. Merche Gaspar
dibuja la silueta de los
objetos que forman la
composicion con lineas
dgiles y miiltiples.

Fig. 237. Pinte ahora, con
colores muy aguados, para
dar una capa general al
Jondo, perfilando y reser-
vando el blanco de los
objetos.
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Fig. 238. La artista sigue man-
chando con leves aguadas. Con
el pincel muy hiimedo empieza
a introducir ciertos tonos pdli-
dos en los objetos, sin importar
el goteo ni la exactitud de la
mancha.




Merche, a pesar de mantener una
vision colorista del conjunto, decide no
utilizar colores saturados y establecer
contrastes de color desmesurados, aun-
que si va a pintar con colores mds pla-
nos obviando tonos y matices. Siga
usted estas mismas indicaciones, pues
le daran resultado.

Después, con pincelada segura, pinte el
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pie de la ldmpara, las tapas del libro, el
pie de la copa de cristal y el plato con
la cucharilla, dejandolos practicamente
resueltos (fig. 239).

Siga con una aguada color sepia con la
que pintard el contenido de la copa y
pase luego, sin apenas reposo, a resol-
ver el color y la forma de las flores.
Una vez la aguada anterior se ha seca-

EJERCICIOS PRACTICOS

do, Merche carga el pincel con un color
sepia mds intenso. Luego sitiia la mano
y el pincel delante de la copa, con el
haz de pelos formando una punta per-
fecta, y da cuerpo a la composicion
concreta del liquido que medio llena
por la mitad la copa de cristal con unos
toques precisos y certeros (fig. 240). .

Fig. 239. Podemos observar el primer
estado de la pintura: todos los colo-
res son suaves, no existe todavia el
contraste deseado.

Fig. 240. Llega el momento de inten-
sificar los colores: he aqui el proceso
de resolucion de las flores y el
brandy de la copa.




Como se puede observar en la figura
242, la uniformidad de los colores apli-
cados para representar las flores y las
hojas del jarron, que aparecen sin mati-
ces, son suficientes para insinuar el
modelado, que se ve intensificado por
el claro contraste entre estos colores y
el fondo.

Sélo falta la pantalla de la ldmpara
para dar por finalizado este ejercicio
(fig. 241). Usted puede empezar a lle-
nar dicho espacio blanco con una mez-
cla uniforme de gris Payne y verde
esmeralda fundiéndose continuamente,
pero no olvide dejar una reserva de
blanco para resolver el reflejo de luz.
Verd que éste es un color que no
corresponde cxactamente al color real
de la ldmpara. sino a la vision personal
de Merche Gaspar.

Cuando la pintura haya secado por
completo, suprima con una goma de
borrar las lineas iniciales hechas con
lapiz. para evitar asi que puedan embo-
rronar la vision definitiva del conjunto
(fig. 243).

Fig. 243. Una vez terminado, borre
con una goma los posibles restos de
ldpiz que puedan emborronar la
vision de la obra.
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Fig. 241. Con un color sepia
resuelva el pie de la ldmpara
de modo que ésta reproduzca
de manera efectiva la inciden-
cia de la luz sobre la superficie
de metal.

Fig. 242. Las pinceladas son
suaves y uniformes. Pinte con
un color, limpie el pincel, depo-
sita otro color, limpie el pincel
y vuelva a pintar, y asi sucesi-
vamente.

CONSEJOS

— Es primordial pintar con colores
limpios, lo cual le obliga a limpiar
continuamente los pinceles con
retales de periddicos o papel
absorbente para lograr colores
intensos.

— Puede resultar interesante para
usted que aprenda a realizar apun-
tes previos de color de ripida eje-
cucion. Esto le permitird realizar
varias acuarelas consecutivas en
una sola sesién. Pruebe a cambiar
el orden y la disposicién de los
colores en cada apunte y no se
preocupe de los errores, ya que es
de ellos de donde mds se aprende.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Posiblemente usted esté tratando de
encontrar alguna diferencia entre el
cuadro terminado y el estado anterior.
Le advierto que pricticamente no hay
ninguno. Tras estar un buen rato obser-
vando, Merche creyé que tenfa que ser
asi: una acuarela resuelta con gran fres-
cura, un trabajo 4gil donde la artista ha
dejado algunas partes sugerentes como
el pie de la ldmpara. la copa de vino o
las sombras de la taza. Usted puede
hacer lo mismo. Fijese en cémo la obra
presenta la peculiaridad de incidir en el
contraste luminoso, con la sabiduria de
rebajar con una tenue aguada los blan-

cos del papel para reproducir la atmds-
fera luminosa propia de una composi-
cion iluminada con luz frontal.
Compruebe las plenas posibilidades
que ofrece el color sin apenas modula-
cion, ddndole a la obra luminosidad.
El factor bdsico para determinar si
usted ha resuelto Optimamente este

gjercicio depende bdsicamente de la

interpretacion que haya hecho del

tema, la capacidad de imaginar y ver

en el modelo los cambios necesarios,
es decir, la posibilidad de suprimir. dis-
minuir, sustituir... eso si, resolviendo,
en definitiva, con un estilo colorista.

Fig. 244. La version colorista es
una pintura sencilla, muy sutil que,
a pesar de la ausencia de matices,
valora los pequeiios detalles sin olvi-
dar la armonia general de la obra.
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LA PINTURA A LA ACUARELA:
FIGURAS Y RETRATOS




Figs. 1y 2. José M. Parramon. Estu-
dio de figura. Acuarela. Propiedad
del artista. En una de esas sesiones
de apuntes con modelo desnuda,
tomé el apunte de la figura 1. Mds
adelante asisti a una fiesta de vera-
neantes en la que la hija de un ami-
go actuaba como bailarina. Tomé
algunos apuntes y le pedi a Ana, la
hija de mi amigo, que pasara por mi
estudio y se vistiera con el traje de
bailarina. Con mds apuntes del natu-
ral y teniendo en cuenta el apunte
del desnudo anterior —tener presen-
te el cuerpo que hay debajo de un
vestido es siempre una buena idea
para perfeccionar la pintura de un
cuerpo humano—, pinté la acuarela
de la figura 2, la definitiva que, por
cierto, fue publicada en otro de mis
libros para pintar a la acuarela.
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La Figura Humana y el Retrato

El escritor y critico René Huyghe, ex
Conservador Jefe honorario del Museo
del Louvre, escribe en su libro Didlogo
con el arte: «Ya sea como fuente de
belleza o como simple imagen proyec-
tada, el arte se sitiia mds alld de toda
actividad superficial, de juego de
solaz, de placer. En cualquier caso,
pone a prueba las condiciones mds
profunduas de nuestra existencia».

La pintura a la acuarela es una técnica
que exige una prdctica constante para
convertir, por ejemplo, la manera de
pintar con el pincel en algo tan absolu-
tamente instintivo, tan extensivo de
usted mismo, que termine por manejar
el pincel de manera inconsciente. Por
cierto que, sobre la necesidad de prac-
ticar la técnica de la acuarela, se ha
dicho: «El 75 % de la técnica de la
acuarela consiste en lener la habilidad
para resolver un lavado» (Edgar A.
Whitney, autor inglés de wvarios
libros).

Usted se enfrenta ahora, en las siguien-
tes pdginas, a decenas de lavados, gri-
sados y degradados para estudiar y
resolver el cuerpo humano, la cabeza
humana, 1a figura y el retrato. Son unos
temas que el profesional resuelve con
la aplicacién o teniendo en cuenta el
canon de la figura y la cabeza humana.
Es un conjunto de férmulas bdsicas
para recordar, en el caso del canon de
la figura, que su altura, por ejemplo, es
igual a ocho veces la altura de la cabe-
za. Practicard estas ensefianzas y la
construccién de la figura humana con
ayuda del maniquf articulado, y practi-
card también el dibujo de la cabeza
humana en posiciones diferentes con
ayuda del canon.

Pero no olvide usted que estos temas,
como cualquier motivo pintado a la
acuarela, exigen ante todo un dominio
absoluto del arte de dibujar. Es una

necesidad que Vincent van Gogh
expresaba de esta manera en una de sus
cartas a su hermano Theo:
«Pienso dibujar muchos apuntes
de figura. En el caso de que 50 no
bastaran, dibujaré 100 y haré mds
atin, hasta que obtenga plenamente
lo que deseo. Llegaré también a
saber pintar retratos, pero serd con
la condicion de dibujar mucho.
“Ni un sélo dia sin trazar una linea”,
como decta Gavarni».
En los ejercicios que le proponemos
usted tendrd la oportunidad de dibujar
y pintar figura desnuda y vestida. Para
esta dltima no se conforme con copiar
la modelo pintada por Jordi Segii. Pida

a un amigo o familiar suyo que pose’

para usted. El famoso impresionista
Claude Monet, cuando era joven,
dibujaba caricaturas y coincidié un dia
con el también impresionista Boudin.
«;Por qué no se dedica usted a la pin-
tura?». Salieron juntos a pintar del
natural y Boudin le dijo a Monet:
«Todo lo que se pinta directamente del
natural tiene una fuerza y una energia,
una vivacidad de- toque, que no se
encuentra copiando o pintando en el
estudio sin modelo». Desde aquel dia
Monet siempre pinté del natural.

A propésito de pintar del natural, uno
de los ejercicios que le propongo es el
retrato de un familiar y de un nifio. En
estas pdginas podrd usted leer, sobre el
arte del retrato, los consejos de Ingres
a sus alumnos, el gran dibujante y pin-
tor retratista del pasado siglo. Léalos y
sigalos con verdadera atencién. Halla-
rd recomendaciones tan validas como
ésta: «Trabajad por todas partes. Un
dibujante experto debe tener los ojos
en todo a un mismo tiempo, v, hasta el
iltimo momento, armonizar y tenerlo
todo ajustado». O como ésta, cuando
dice: «Dibujad los ojos cuando os

Fig. 3. La representacion de la
cabeza humana es bdsica en retrato
a la acuarela, no sélo por el
necesario parecido de las facciones,
sino porque es el punto clave para
conseguir armonizar toda la figura.

puaseéis», que puede interpretarse de
una tinica manera posible: la de dibujar
los ojos a ratos, por etapas, sin quedar-
se en el iris, la pupila o las pestafas y.
ihala que hala!l. perfilar y recortar...
hasta quedarse en nada. Bueno, porque
lo ideal. como aconseja y da a entender
Ingres, es dibujar pasedndose, sin
pararse en el ojo, trabajando un ojo y
dejarlo para ir al cabello o a la boca...
y volver al ojo y pasar a la nariz... ¥
volver al gjo, a plazos, por etapas.

Y no desespere si no le sale la figura o
el retrato al primer intento. La historia
del arte nos habla de muchos artistas
que no estuvieron satisfechos con los
resultados de sus obras. Miguel Angel
destruyé a golpes de martillo mds de
una escultura que no respondia, segiin
€l, a la obra que habia imaginado. Las
dudas de Cézanne eran de un orden
diferente: veia en cada una de sus pin-
turas Unicamente un estado, una plata-
forma desde la cual esperaba hallar
nuevos caminos.
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Fig. 4. El canon de la figura humana le orientara para dibu-
jar el cuerpo humanoe en cualguier posicion sin miedo a
equivacarse en lo que respecta a las proporciones y rela-
ciones entre las distintas partes de dicho cuerpo. Vea un
ejemplo en este apunte que aparece en la pag. 107.



CANON Y
CONSTRUCCION
DE LA FIGURA
HUMANA

Desde la antigiiedad, los grandes artistas han
mostrado preocupacion én la formulacion
de una serie de relaciones matematicas que
habian de determinar las medidas de la figura
humana ideal. En estos primeros capitulos nos
adentraremos en conocer los canones clasicos
mas conocidos y las relaciones de proporciones
que caracterizan el dificil tema de la figura
humana. Este estudio ha de permitirle a usted
adquirir las bases fundamentales en el arte de
la representacion del cuerpo humano: encaje,
proporciones, posicion, anatomia, los efectos
de luz y sombra... Fue Corot quien dijo: «<Ante
todo hay que afirmar el dibujo», pues sin un
conocimiento de los factores basicos que aqui
se describen es practicamente imposible pintar
correctamente la figura humana.



Proporciones y Canon de la Figura Masculina

Se ha considerado la representacién
del cuerpo humano como uno de los
géneros pictéricos mds dificiles de
resolver. Esto se debe a que la inter-
pretacién de la figura, sea masculina o
femenina, exige una serie de conoci-
mientos anatdmicos y la formulacion
de un canon de proporciones, es decir,
una serie de relaciones matemdticas
que permitan determinar las medidas
correctas para dibujar el cuerpo ideal.
El problema de la representacién de las
proporciones ideales de la figura
humana ya fue planteado en la antigiie-
dad cldsica por escultores como Poli-
cleto, Praxiteles y Lisipo, No en vano
debemos a estos dos ltimos los ¢ciano-
nes mds conocidos y aceptados por la
historia del arte.
Policleto (siglo V a. C.), preocupado
por los problemas en la representacién
de la figura humana, establecié una
regla de proporcion que fue bautizada
con el nombre de canon, es decir, regla
o precepto que dividia en diversas par-
tes iguales el cuerpo humano con el fin
de dibujarlo de manera coherente y
equilibrada. Policleto escribié en su
tratado lo siguiente:

«Para obtener la perfecta

proporcién de unas partes

del cuerpo respecto a otras,

la figura debera medir siete

cabezas y media de altura».
Esto significa que Ia regla que determi-
na la figura humana parte de una seg-
mentacion bésica llamada mddulo, que
corresponde exactamente a las medi-
das de la cabeza. Dicho canon determi-
na que la altura total del cuerpo serd
igual a sicte cabezas y media, es decir,
siete médulos y medio. Policleto apli-
cé dicho precepto a todas sus escultu-
ras, siendo éstas el mejor de los ejem-
plos. Entre ellas. se encuentra la famo-
sa escultura El Doriforo (llamada tam-
bién El canon por su estricta aplica-
cién de la norma) (fig. 5). El canon de
Policleto fue aceptado por la mayoria
de artistas de la época: determiné el
estilo y las caracteristicas propias del
llamado periodo cldsico.
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Figs. 5 a 7. El Dori-
foro respondia exac-
tamente a las pro-
porciones policletas,
de siete cabezas y
media (fig. 5), mien-
tras que el Apolo de
Belvedere se basaba
en el canon de ocho
cabezas y media (fig.
7). Durante el Rena-
cimiento, Boticelli
en su San Sebastidn
superd los cdnones
cldsicos descritos
con una figura de
nueve cabezas

de altura (fig. 6).
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Esto perdurd hasta gue otro escultor,
Praxiteles, un siglo mds tarde, estable-
ciera una nueva idealizacién del cuer-
po humano capaz de ofrecer mayor
esbeltez que el anterior. Dicha propor-
cion determinaba que la altura total
del cuerpo era igual a ocho veces la
altura de la cabeza. Predicaba con el
cjemplo otro escultor, Ledcares, que
esculpio su célebre Apolo de Belvede-
re basdndose en el canon de ocho cabe-
zas y media (fig. 7).

Durante el Renacimiento, veinte siglos
mds tarde, los artistas continuaron
debatiendo cudl era la mejor manera de
representar el cuerpo de manera pro-

porcional, pero no encontraron una
8

respuesta que satisfaciera a todo el
mundo. Mientras Miguel Angel basaba
su David en el cuerpo de siete cabezas
y media de Policleto, Leonardo ideaba
un nuevo canon de ocho cabezas y
Boticelli llegaba incluso a mostrar una
figura capaz de medir nueve cabezas
(fig. 6, pag. anterior).

No serd hasta la llegada del Positivis-
mo, a principios de siglo, en que un
cientifico llamado Stratz determiné
que el canon correcto para la represen-
tacion de la figura ideal deberfa ser
igual a ocho cabezas. A esta conclu-
sion llegod tras analizar un grupo de
individuos previamente scleccionados
que presentaban las siguientes caracte-

risticas: altos, atléticos y bien propor-
cionados. Tras sacar un promedio,
obtuvo las medidas correspondientes
al canon de ocho cabezas que tlan
hédbilmente habfa apuntado Leonardo
unos siglos antes (fig. 8).

Bajo nuestro punto de vista artistico
estd claro que puede utilizarse cual-
quiera de los cdnones aqui descritos,
pero no hay duda de que el canon que
mejor responde a las normas estéticas
de nuestros dfas es el de ocho cabezas.

Fig. 8. Canon de la figura humana
constituido por una altura de ocho
maodulos, igual a ocho cabezas de
alto por dos cabezas de anchao.

El modulo
es igual a
la altura de
la cabeza.

Las tetillas
coinciden con
el modulo
n22.

El ombligo
se sitia en
el médulo
T A

La mano
es igual
a la altura
de la cara.

La rodilla
queda encima
del médulo n.2 6.

gy
7

En la figura
de perfil.

la pantorrilla
sobresale

del nivel vertical
dado por

las nalgas y
los omoplatos.
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Canon de la Mujer, del Nifio y del Adolescente

Las proporciones entre el canon de la
figura femenina y la masculina no son
tan distintas; a pesar de esto, como es
l6gico, se aprecian ciertas diferencias
morfolégicas que paso a nombrarle a
continuacién (le aconsejo que observe
las figuras adjuntas para comprender
mejor los siguientes puntos):

a) Generalmente el cuerpo femeni-
NO presenta una menor estatura que el
masculino; esta diferencia se estima en
unos diez centimetros.

b) Los hombros de la mujer son
algo mds estrechos que los del hombre.

¢) Los pezones se sitdan mds abajo
que los del hombre.

d} La cintura es mds cefiida y estre-
cha que en la figura masculina.

e) El ombligo se sitda a un nivel
mas bajo.

/) Las caderas, por el contrario, son
més anchas.

g) Vea por tltimo cémo en la figu-

ra de perfil la nalga de la figura feme-
nina sobresale de la recta vertical,
mientras que en el hombre sobresale la
pantorrilla.
Finalmente diré que, en general, la li-
nea de la mujer se constituye de for-
mas mas suaves y menos robustas que
las del hombre.

Fig. 9. Este es el canon de la figura
femenina, ligeramente mds baja, mds
estrecha de hombros y mds ancha de
caderas que el hombre. Compruebe
la coincidencia de algunos modulos
respecto a las partes importantes del
cuerpo.

9
La mujer
es mas
baja que
el hombre.
.
i Los hombrop
. . son algo i \
més / A .f‘ . |
o estrechos. )
Los pezones i o Y ,li
estanmas | 5
abajo. ":-'l
3 ™
Lacinura es| ] {5
mas estrechal ! 1
pero las # L g
caderas son | ¢
mas anchas. d
El ombligo B
asfé mas L5 . £ {4 La nalga
bajo. iy ! sobresale
\ ~ . de la recta
A i

3 | vertical.
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10

Fig. 10. Canon de cinco médulos
correspondiente al nifio de dos afios.
Es una imagen en forma de angelo-
tes muy presente en las pinturas del
Renacimiento y del Barroco.

11

Hasta ahora le he presentado las pro-
porciones del cuerpo humano que
corresponden a individuos adultos.
Pero ;qué ocurre con las proporciones
del cuerpo de un nifio o adolescente?
;Qué normas determinardn su realiza-
cién?

En primer lugar, no se trata de dibujar
la misma proporcién de la figura adul-
ta de ocho cabezas algo mis pequeiia.
El dibujo del cuerpo del nifio y del
adolescente poseen su propia formula-
cion. El secreto para comprender dicha
formulacién reside en la cabeza (una
de las partes del cuerpo que menos cre-
ce) y las extremidades (una de las par-
tes que mds crece). Esto significa que
nacemos cabezones, barrigones y pati-
cortos. Puede usted comprobar en la
figura 11 que, cuanto més joven es el
hombre, mis grande es el tamafio del
tronco y de la cabeza en comparacién
con sus extremidades.

En este sentido, el canon del recién

nacido corresponde a un cuerpo que es
igual a la altura de cuatro cabezas, o
cuatro mddulos si se prefiere. Como
puede usted comprobar, proporcional-
mente al resto del cuerpo, la cabeza del
neonato es casi el doble de grande que
la del hombre adulto. El tronco y las
extremidades superiores ofrecen la
misma proporcién que la del adulto,
pero las extremidades inferiores son
notablemente mds cortas. La comple-
xién del cuerpo es gruesa, con pliegues
marcados en las articulaciones.

A los dos afios (fig. 10), poco ha varia-
do la complexidn fisica del nifio con
respecto a la etapa anterior; sin embar-
g0, se inicia un mayor desarrolio de la
caja tordcica al aumentar considerable-
mente su volumen con relacién a sus
extremidades. Como puede ver, pasa-
mos de un canon de cuatro modulos a
uno de cinco.

Entre los dos y los seis afios, las extre-
midades inferiores crecen con mayor
rapidez y pasan a constituir una figura
compuesta por un canon de seis médu-
los. Por otra parte, el tronco se ensan-
cha y estira ofreciendo una proporcién
mds parecida a la del cuerpo adulto.
El cuerpo de un adolescente de doce
afios bien formado responde a un
canon de siete cabezas de altura. Debi-
do al crecimiento, las extremidades
inferiores ya ocupan tres mdédulos,
aunque todavia el desarrollo de los
pectorales es prematuro. Légicamente,
la masa muscular es todavia insuficien-
te; en consecuencia. la apariencia de
un cuerpo durante la pubertad resulta
algo femenina. Finalmente, diré que el
desarrollo desde la adolescencia hasta
la madurez se caracteriza por el mayor
crecimiento de las piernas, que pasan
de tres modulos a cuatro.

Fig. 11. A medida que el nifio va cre-
ciendo, su cuerpo ofrece diferentes
proporciones, gue van desde el
canon de cinco modulos hasta el de
siete mddulos.
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Posicion Isquiatica, Esquema y Accion

El movimiento o la postura que pre-
senta una figura viene determinado por
la posicién isquidtica o posicién que
adopta la cadera. Se denomina asi
debido a que un hueso llamado is-
quion, situado en la parte inferior de la
pelvis, bascula hacia un lado o hacia
olro segun sea la posicién o movimien-
o que ejecuta la figura.

En este sentido, la posicion isquidtica o
contraposto es aquelia que viene deter-
minada por la inclinacion que adopta
el torax, en el sentido contrario de la
pelvis, de esta manera queda el peso
del cuerpo hacia una sola pierna, mos-
trando una actitud parccida a la posi-
¢ién de descanso de un soldado (con
un pie algo mas avanzado que el otro).
Puede comprobar este hecho si obser-
va los esqueletos humanos de la figura
13. En primer lugar, vemos un esquele-
to en posicion frontal (izquierda), de
manera que el peso del cuerpo se
encuentra repartido por igual entre
13

ambas picrnas. Por lo tanto, los huesos
del isquion presentan una disposicion
horizontal. Observe como el siguiente
esqueleto (derecho), reproduce la gue
podriamos denominar posicion de des-
canso. Como puede ver, el peso del
cuerpo reposa en una sola pierna, la
otra relajada. Este caso corresponde a
lo que podriamos llamar posicion
isquidtica puesto que sc produce la
basculacién de los huesos del isquion
como consecuencia de apoyar parte del
peso corporal en una de las dos extre-
midades. Pero aqui no acaba la cosa;
como ya he dicho con anterioridad, el
térax también se inclina, aunque en el
sentido contrario a la pelvis.

Cuando usted dibuje figura. recuerde
este [lactor y trate de comprender qué
postura adopta la cadera en cada oca-
sion.

12

-

Fig. 12, Vea cémo se hace evidente la
posicion isquidtica en esta Muchacha
desnuda con el pelo negro (de pie)
del artista austriaco Egon Schiele.
Fig. 13. Al observar el esqueleto

humano, podemos ver lo que sucede
cuando el modelo adopta la posicion
isquidtica. Vea camo la cadera se
inclina hacia un lado, al mismo
tiempo que el térax lo hace en

sentido contrario.

Fig. 14. Apreciamos el mismo efecto
de la posicion isquidtica en estos
maniquies, que muestran dicha pos-
tura vista desde diferentes dngulos.
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Lo mismo sucede cuando practique el
dibujo de la figura humana en movi-
miento. Dibujar la figura en accion su-
pone imaginar nuevos gestos, actitu-
des, procurando en todo momento estu-
diar el factor de la posicién de la cadera.
He aqui algunos ejemplos (fig. 15)
una figura que camina (arriba) y otra
que corre (abajo).

Le aconscjo que practique estos cono-
15

cimientos dibujando las ilustraciones
adjuntas, estudiando y tratando de
comprender qué sucede con la pelvis
en cada posicion. No es necesario
dibujar las figuras con minuciosidad,
serd suficiente con trazar las simples
formas de una figura esquemitica,
donde pueda identificarse con preci-
sién el torso, la pelvis, el cuello, la cabe-
za y las extremidades. Una vez haya

practicado lo suficiente, usted mismo
podrd imaginar nuevas situaciones o
gestos y aplicar lo aprendido para
dibujar otras posturas y acciones.

Fig. 15. El estudio de la figura en
movimiento es un interesante ejerci-
cio para comprender como varia

la posicion del torax y la cadera

en cada una de estas situaciones.
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El Maniqui Articulado

El maniqui articulado de madera,
como el que puede usted ver en la fig.
16, ha variado poco a lo largo de la his-
toria; es prdcticamente el mismo que
han venido utilizando durante siglos
los grandes maestros de la pintura.
Uno de los mufiecos mds antiguos que
se conserva fue construido en el siglo
XVI (puede verse expuesto en el Staat-
liche Museum de Berlin), aunque se
tengan noticias de su uso ya desde el
siglo XV. El modelo de madera consta
de un conjunto de cuerpos articulados
tallados en madera que representan de
forma esquematica la figura humana.
Este conjunto de piezas ensambladas
permite imitar toda clase de posiciones
y posturas humanas con la particulari-
dad de que no deja reproducir posicio-
nes que no pueda llevar a cabo un cuer-
po humano, como doblar articulacio-
nes en un sentido contrario a lo natural
o inclinar partes del cuerpo mds de lo
humanamente posible, por ejemplo,
cabeza o caderas.

El modelo méas utilizado mide entre 30
y 34 centimetros de altura y puede
adquirirse normalmente en los comer-
cios donde suministran articulos de
dibujo y pintura. Este accesorio es
realmente caro pero muy util. Conside-
o que es importante que usted practi-
que con él, tal y como lo ha hecho
Ester Llaudet en esta serie de apuntes

16

que reflejan varias posturas del mani-
qui. Le recomiendo que empiece tra-
zando las lineas del modelo con un
lapiz. Una vez ha resuelto el encaje y
las proporciones, aplique una sencilla
aguada monocroma al modelo. Si
usted practica a diario aprenderd a
estructurar y proporcionar la figura
humana.

Fig. 16. Este es uno de los maniguies
articulados que pueden encontrarse
en los comercios dedicados a la venta
de articulos de dibujo y pintura.
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Figs. 17, 18 y 19. Ejemplos acuarela-
dos del maniqui, reproducido en
diversas posturas.
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Anatomia: El Desollado de Houdon

El desollado de Houdon es una de las
esculturas cldsicas que se ha venido
utilizando desde ¢l siglo XVIII para
estudiar la disposicién de los misculos
y tendones en el cuerpo humano.
Como usted ya debe de saber, los mus-
culos son esas partes carnosas de la
anatomia humana formadas por un
tejido fibroso y que poseen la propie-
dad de contraerse ante la orden de un
estimulo nervioso.

Como puede ver en las figuras 20y 21,
la mayoria de los misculos tienen for-
mas muy diferentes y reciben el nom-
bre segiin su forma: deltoides, trape-
cio, piramidal...; segin la acciéon que
desarrollan: elevadores, abductores,
flexores...; segin el lugar donde se
encuentran: pectorales, dorsales, bra-
quiales...; segin su direccién: obli-
cuos, rectos..., y segin su constitucion:
semimembranosos, semitendinosos.

Fig. 20. Estudie la situacion de cada
uno de los miisculos analizando una
imagen frontal de El desollado de
Houdon. Consulte al mismo tiempo,
entre otros términos, los nombres
que vienen a continuacion: esterno-
cleidomastoideo, trapecio, deltoides,
pectoral, serrato, biceps, oblicuo,
recto, supinador, sartorio, recto, vas-
to interno, vasto externo, rotula,
gemelo, tibia, tibial y extensor de los
dedos.

ESTERNOCLEIDOMASTOIDEO
TRAPECIO

DELTOIDES

PECTORAL

SERRATO
BICEPS

OBLICUO

RECTO
PRONADOR
SUPINADOR

PALMAR MENOR
PALMAR MAYOR

TENSOR DE LA FASCIA LATA

PECTINEO

ABDUCTOR

SARTORIO

RECTO

VASTO INTERNO
VASTO EXTERNO

ROTULA

GEMELO

TIBIA
TIBIAL

EXTENSOR DE LOS DEDOS
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21

TRAPECIO

DELTOIDES

INFRAESPINOSO
REDONDO

DORSAL
TRICEPS

CUBITAL
EXTENSOR

GLUTEO MEDIO

GLUTEO MAYOR

SEMITENDINOSO

BICEPS

HUECO POPLITEO

GEMELOS

TENDON DE AQUILES

Los miisculos suelen ser pares y casi
todos ellos se insertan al hueso por sus
extremos.

Vea cémo los misculos largos se
reparten por las extremidades, mien-
tras que los misculos mds amplios
ocupan la mayor parte de la superficie
del torso.

A continuacién, utilizando la vista
frontal y dorsal de EI desollado de
Houdon, tome una hoja y prucbe a
dibujar un encaje de la figura tratando
de definir las lincas que contornean los
misculos con el objetivo de compren-
der mejor su disposicién y forma.
Estudie la forma de cada uno de los
musculos asi como las modificaciones
que éstos sufren ante las diferentes
posturas del cuerpo. Vea a modo de
ejemplo la modificacién que sufre el
deltoides y el pectoral mayor cuando ¢l
brazo de la figura se encuentra alzado
y compdrela con su posicion natural de
reposo con el brazo caido.

Fig. 21. Aligual que la figura 20,
aprenda a nombrar y situar los miis-
culos tratando de localizar en la
Jigura dorsal los nombres que siguen
a continuacion: trapecio, deltoides,
infraespinoso, triceps, dorsal, cubi-
tal, extensor, ghiteo medio, ghiteo
mayor, semitendinoso, biceps,

hueco popliteo, gemelos y tendin

de Aquiles.
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Luz y Sombra en la Figura Humana

La calidad y la direccién de la luz tie-
nen un papel determinante a la hora de
promover la ilusion de volumen en un
cuerpo. Su resolucién depende de tres
factores basicos: cantidad, calidad y
direccion.

La cantidad de luz. Determina de una
manera decisiva el contraste entre las
zonas sombrias y las iluminadas. Si
acercamos al modelo una pequefia
ldmpara de 25 W, presentard unas som-
bras mucho mds acusadas que si utili-
zamos luz natural.

La calidad de la luz. Influye de mane-
ra notable en la valoracién y contraste
de luces y sombras. Presenta dos varie-
dades que debemos conocer: luz direc-
ta, cuando la luz natural o artificial
incide directamente sobre el modelo, y
luz difusa, cuando la luz no incide
directamente y el modelo ofrece un
sombreado menos definido y més difu-
minado.

En cuanto a la direccidn de la luz, dire-
mos que existen cinco posibilidades
distintas:

— Luz frontal: cuando llega al
modelo de frente. Pricticamente no
produce sombras (fig. 22);

— Luz fontal-lateral y luz lateral:
ilumina el modelo desde uno de sus
lados proyectando una sombra en el
lado opuesto. Es la que produce mayor
contraste entre luz y sombra (fig. 23);

— Luz cenital: el foco de luz pro-
viene de un punto elevado que se sitda
por encima del modelo y proporciona
la calidad ideal para dibujar o pintar,
aunque la presencia de las sombras no
es tan evidente (fig. 24);

— Luz inferior: no es una posicion
habitual, pues aqui el foco de luz se
sitda por debajo de la posicién que
ocupa el modelo. Se trata de una direc-
cion de luz que dramatiza el tema y
otorga al modelo un aspecto misterioso
y desconcertante (fig. 25);

— Contraluz: la luz llega al modelo
desde su parte posterior y ensombrece
el primer plano que ve el artista (fig.
26).

23

Figs. 22 a 26. Estos son los cinco
ejemplos cldsicos de iluminacion de
la figura humana: luz frontal (fig.
22), luz lateral (fig. 23), luz cenital
(fig. 24), luz inferior (fig. 25) y con-
traluz (fig. 26).

Fig. 27. Cuando se pretende repre-
sentar una figura con efectos de luz
Y sombra, primero se pinta un som-
breado de acuerdo a la vision imagi-
nada; finalmente se desarrolla una
sintesis que delimite las zonas de luz
y sombra.
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Apuntes de Figuras a la Acuarela

Los apuntes de figuras a la acuarela
pretenden anotar observaciones mo-
mentineas y evocar espontaneidad,
imaginacién y originalidad. Las fun-
ciones bésicas que se les asignan son
varias: comprender el dibujo como un
proceso de biisqueda, es decir, descu-
brir posturas y actitudes significativas
y estéticamente eficaces, dar una
representacion  comprensible  del
modelo, un acercamiento analitico de
su estructura y, finalmente, perfeccio-
narse en la prictica del dibujo.

Para aprender a dibujar, ante todo hay
que aprender a observar. Y el apunte le
ofrece a usted la oportunidad de apren-
der a observar y comprender las for-
mas que se encuentran en la naturale-
za.'Y s6lo a través de esta observacién
se logra estimular la comunién que
deberia haber entre el ojo, la mente y la
mano.

Cuando usted practique este tipo de
dibujo, deberd eludir los detalles y
prestar mayor atencién a la interpreta-
cién del modelo. En otras palabras, ha
de dibujar a grandes rasgos, dar forma
a las figuras mediante pocos trazos
sueltos. Esta metodologia réquiere
rapidez y amplitud en la ejecucién de
los trazos.

El apunte del natural tiene una doble
utilidad: por una parte, practicar el arte
de la acuarela frente al modelo vivo, y,
por otra, estudiar el encuadre, la com-
posicién, el contraste y la interpreta-
cién del tema.

Las ilustraciones de Merche Gaspar
reproducidas en este capitulo son un
claro ejemplo de lo expuesto. La
mayoria pertenecen a pequeiios blocs
de notas de 10 x 15 cm que la artista
suele llevar siempre consigo, en los
que dibuja y pinta lo que mds le llama
la atencién. En ellos se evidencia el
frescor y la espontaneidad con que tra-
ta la resolucién de la figura humana.

Figs. 28 y 29. Apuntes de figuras de
la acuarelista Merche Gaspar: figura
sentada en la cama dibujando (fig.
28) y figura con traje de baiio y som-
brero tomando el sol (fig. 29).

28
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Antes de finalizar este capitulo, no me
cansaré de repetir que es necesario
tomar muchos apuntes para adquirir
destreza en el arte del dibujo, que es la
base de una buena pintura a la acuare-
la. Primero puede empezar tomando
como modelos imdgenes impresas o
fotografias; después, dibujando del
natural. La eleccion del tema no debe
ser un impedimento, pues cualquier
grupo de gente que se encuentre pa-
seando por la calle es suficientemente
vélido para utilizarlo de modelo.
También cualquier lugar es doptimo
para tomar apuntes. Si usted ya tiene
un cuaderno de notas, llévelo siempre
consigo y praclique en casa con sus
familiares, en los transportes publicos,
en los parques, en la playa, sentado en
una terraza, en el balcén de su casa,
por la calle... Por cierto, las personas
que se encuentran en la calle rara vez
acostumbran a estar quietas, por lo que
puede ser un buen ejercicio para dibu-
jar apuntes con rapidez.

Asi pues, tenga usted el impulso de
dibujar y el atrevimiento de practicar
en cualquier lugar. Para lograr dibujos
notables es necesario realizar este ejer-
cicio lo mds a menudo posible, es
decir, practicar, practicar y practicar.
31

Figs. 30 a 32. Merche Gaspar siem-
pre lleva consigo un pequeiio bloc de
notas en el que anota pequerias
impresiones con acuarela, como en
estos casos: dos versiones de una

misma baiiista en la playa (fig. 30),
figura recostada durmiendo (fig. 31)
y aguada monocroma de una figura
mirando por la ventana (fig. 32, pdg.
siguiente).
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Fig. 33. Igual que pasa con el canon de la figura humana,

el canon de la cabeza le sera de gran utilidad para el dibujo
de esta parte del cuerpo. Vea arriba como lo smadulos o
cuerpos determinan la situacion de las diferentes partes
que componen el rostro y en general la cabeza humana.



CANON Y
CONSTRUCCION
DE LA CABEZA
HUMANA

Como hemos podido ver, para dibujar y pintar
la figura humana, desde la antigiiedad clasica
los artistas han calculado y establecido unas
medidas estandarizadas que denominamos
canon. Lo mismo sucede si deseamos dibujar o.
pintar rostros o cabezas bien proporcionadas.
El canon de la cabeza se basa en unas medidas
o modulos que, a su vez determinan el lugar de
nacimiento del cabello, la situacion de las cejas,
de los ojos, la parte mas baja de la nariz, la
terminacion del labio inferior y el perfil de la
barbilla. En las paginas que siguen usted com-
probara las «afortunadas coincidencias» que
ofrece el canon de la cabeza respecto a las dis-
tintas partes del rostro: ojos, boca, nariz, ore-
jas..., determinando las proporciones ideales

bajo un punto de vista natural.




Canon de la Cabeza Masculina y Femenina

34

Empecemos por estudiar el canon de la cabeza humana. Al igual
que en la figura, el canon de la cabeza se constituye de unas medi-
das 0o médulos. La figura 35 muestra la cabeza humana masculina
y femenina vistas en posicion frontal v de perfil.

La mejor manera de dibujar el canon de la cabeza es la siguiente.
Coja lapiz, regla y escuadra y trace un rectdngulo de 14 x 10 cm.
Este rectdngulo responde a la proporcién ideal que debera tener la
cabeza humana. A continuacién, construya en su inlerior una cruz
que divida el rectdngulo en cuatro segmentos iguales. Mientras la
divisién vertical A nos proporcionard el eje de simetria, la recta
horizontal B sefala la altura de los ojos, de lo cual deducimos que
los ojos se encuentran en el centro exacto de la cabeza. Ya que
sabemos que el canon de la cabeza humana es igual a tres veces y
media la frente, dividiremos la altura de la cabeza en tres unidades
y media; asi daremos lugar a los siguientes referentes: el limite
superior de la cabeza (C), el nacimiento del cabello (D), la situa-
cién de las cejas y altura de las orejas (E), el bajo de la nariz (F) y
el perfil inferior de la barbilla (G).

Finalménte, comprobamos ¢cémo el mismo médulo de la frente
aplicado a lo ancho divide el rectdngulo en dos unidades y media.
Debemos cjecutar esta division empezando tanto por el lado
izquierdo como por el derecho. Esta nueva compartimentacién
determinard nuevos referentes: el ancho de la nariz (H, I) y la
situacion de los ojos y las cejas (J, K. Verificamos que la distan-
cia que separa un ojo del otro es igual al ancho del ojo.

En la cabeza vista de perfil sucede algo parecido, aunque con algu-  Fig. 34. El conocimiento de las proporciones del

na variante Iogica. Para empezar, vemos que el ancho de la cabe-  canon de la cabeza resulta de gran utilidad para pin-
za de perfil es igual a tres veces y media la altura de la frente, de  far retratos como este Retrato de jovencita de William
manera que su forma responde, casi con exactitud, a las dimensio- ~ Merritt Chase (1849-1916).

nes de un cuadrado. Fijese en c6mo las mismas divisiones hori-  Fig. 35. El canon de la cabeza humana, al igual que el
zontales dibujadas en la cabeza vista de {rente sefalan también en  resto del cuerpo, se constituye por unas medidas o

la de perfil la situacion de cada una de las distintas partes del ros- ~ mddulos que determinan sus proporciones.

tro.




Como puede usted comprobar en la
figura 35 (pag. anterior), el canon de la
cabeza femenina es igual a la del hom-
bre salvo minimas variantes: la cara
suele ser ligeramente mds pequefia; las
cejas, ligeramente mds arqueadas; los
tabiques nasales. mds suaves y estre-
chos: la cavidad buca}, ligeramente
més pequefia, aunque los labios pue-
den ser mds gruesos y la mandibula
mds redondeada. En resumen, ¢l rostro
de la mujer se constituye de lineas mds
suaves y formas curvas.

Al ver csto usted puede comprobar
c¢6mo el canon le puede ser ttil como
gufa 0 norma orientativa para pintar un
retrato. Como ejemplo, he aqui (figs.
36 a 40) algunos retratos efectuados
por Merche Gaspar, donde la persona
retratada aparece de perfil, de frente
mirando al espectador e incluso con la
cabeza vista en posicién de tres cuar-
tos. Dicha posicién no presenta mayor
dificultad que la vista frontal, ya que
los médulos que determinan la altura
de las cejas, ojos, nariz y boca no vari-
an; la tnica particularidad es que hay
que tener en cuenta el desplazamiento
hacia un lado v otro de la linea simétri-
ca que divide el rostro humano en dos.
Junto con la visién frontal, la posicién
de tres cuartos es la mds adoptada por
los artistas para pintar autorretratos.

Figs. 36 a 40. Conjunto de cabezas
de diversas personas pintadas por
Merche Gaspar en poco mds de
quince minutos cada una, un tiempo
récord para resolver las dimensiones
¥ proporciones de la cabeza humana.
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Canon de la Cabeza del Nifio y del Adolescente

Como ya he explicado con anteriori-
dad, la cabeza es la parte del cuerpo
que menos crece. A pesar de esto, exis-
ten sustanciales diferencias morfolégi-
cas entre la cabeza de un nifo, un
muchacho o un hombre adulto.
Veamos cdales son. Empecemos por
estudiar las caracteristicas faciales de
la cabeza de un nifio de dos anos (fig.
41a). Al verla, comprobamos que la
frente es alta, despejada y con escaso
cabello. La distancia que existe entre
los ojos es superior a la de un hombre
adulto. Las orejas, aunque proporcio-
nalmente de mayor tamao, se encuen-
tran situadas mds abajo. Los orificios
nasales aparecen mds visibles, mien-
tras que la barbilla es mucho mis
redondeada y poco saliente.

En la cabeza de un niiio de seis aiios
(fig. 41b) advertimos que el cuero
cabelludo ha crecido notablemente
invadiendo parte de la frente. La cara
resulta mds alargada como consecuen-
cia del desarrollo de la mandibula; sin
embargo, ésta continua presentando
una forma redondeada. Los ojos, cejas,
nariz y boca se han desplazado hacia
arriba.

Con la llegada de la adolescencia, a los
doce aiios (fig. 41c), el rostro presenta
mayor similitud con los rasgos de un
hombre adulto. A pesar de ello, las
cejas, los ojos y las orejas, todavia
bajas, no han llegado atin al centro de
la altura de la cabeza, tal y como dicta
el canon. La mandibula abandona su
apariencia redondeada dejando entre-
ver, aunque levemente, el relieve dseo
propio del maxilar inferior.
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Figs. 41a, 41b, 41c y 41d. He aqui el
canon de las cabezas de edades dife-
rentes: desde la del nifio de dos aiios,
que se basa en un canon de cuatro
mddulos de altura, hasta llegar al
canon de tres modulos y medio de
alto para el joven adolescente. Fije-
se, por otra parte, en las diferencias
morfolégicas que existen entre las
diferentes edades.
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Entre los veintidds y los veinticinco
aios (fig. 41d, pag. anterior) el rostro
llega a su madurez y no ofrece diferen-
cias con respecto a las proporciones
del canon descrito con anterioridad.
S6lo nos detendremos a remarcar algu-
nas diferencias con las cabezas de eda-
des anteriores. Vea c6mo los 0jos son
mds oblicuos y se han ido juntando
progresivamente hasta hacer que la
distancia que los separa sea la oportu-
na, es decir. igual al ancho de un ojo.
Por otra parte, el rostro presenta rasgos
mas duros y angulosos que los del nifio
(nariz, pémulos, mandibula...). Esto se
debe a que en la cara se hace mas cvi-
dente la construccién dsea de la mitad
anterior del craneo.

42¢

Figs. 42a, 42b y 42c. Vea en las figu-
ras adjuntas como repercuten en la
calidad artistica de los retratos la
aplicacion del canon de la cabeza en
las diferentes edades. Asi es mucho
muds fdcil, pues cuando se pintan
personajes se parte de unos referen-
tes que nos permiten acertar las
dimensiones, las proporciones y

el parecido.
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Posiciones de la Cabeza con Ayuda del Canon

Una vez ya conoce el procedimiento
para dibujar la cabeza humana, vamos
a poner en practica este proceso. Para
realizar este ejercicio necesitard tomar
un modelo del natural: bastard con
convencer a un familiar o conocido
para que pose para usted durante unos
minutos.

Pues bien, el ejercicio consiste en
dibujar la cabeza del modelo real que
se encuentra sentado frente a usted
aplicando ¢l método de la esfera que
paso a describirle a continuacidn.

En primer lugar. dibuje una esfera a

43a 3 A

mano alzada a partir de un eje (A) que
la atraviesa (fig. 43a). A continuacion,
determine la inclinacién del eje (A).
Sobre la superficie de la esfera fije (fig.
43b) la altura de los ojos (B) (recuerde
que €stos deberdn encontrarse justo en
la mitad de la cabeza) y el ¢je de sime-
tria (C). Cuando haya obtenido el cen-
tro simétrico del rostro, sitie el limite
inferior de la nariz, oreja, boca y barbi-
lla, asf como la altura del pelo y de las
cejas (fig. 43¢). Una vez trazadas estas
lineas bdsicas, comprobard que podrd
dibujar con relativa facilidad cualquier

43b

43d

cabeza en posiciones diferentes, tinica-
mente variando el eje de simetrfa de la
cabeza (fig. 43d).

Practique dibujando varias cabezas en
posiciones diferentes sin preocuparse
en exceso por el parecido con el modelo.

Figs. 43a, 43b, 43¢ y 43d. Este es un
resumen del proceso que debe
seguirse para dibujar una cabeza
determinando la correcta situacion de
cada uno de sus elementos faciales.
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Figs. 44 y 45. Si usted practica el
método descrito, deberia obtener
resultados parecidos a estos tres
modelos (fig. 44). Una vez ha com-
prendido como construir la cabeza
humana partiendo de un huevo o
una esfera, le serd muy facil dibujar
la estructura de cabezas en diferentes
posiciones, asi como aprender a apli-
car estos esquemas en un apunte de
retrato al natural (fig. 45).
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Partes del Rostro: Dibujando ante el Espejo

Le invito ahora a que siga la experien-
cia prictica de pintar un autorretrato
viendo c¢émo lo hace Merche Gaspar,
una gran acuarelista y amiga. La gran
ventaja del autorretrato es que el arfis-
ta es su propio modelo, un modelo
siempre paciente y disponible.

Pero vamos a empezar. Ante todo,
Merche ha fijado un espejo en la pared.
Se ha situado a un metro, metro y
medio de distancia, de manera que
pueda ver reflejado su busto ante si.
Vea en la figura 46 como se ha coloca-
do la artista de manera que tiene los
materiales a su alcance en una pequeifia
mesilla situada a su derecha (la caja-
paleta, el frasco con agua, los pince-
les...). Escoge una postura cémoda
frente al espejo para que al mismo
tiempo pueda verse comodamente y
pintar.

47

46

Fig. 46. La artista
se sienta frente al
espejo, a un
metro y medio de
distancia, y estu-
dia durante un /7
largo periodo de Y/
tiempo sus rasgos }
caracteristicos.
Fig. 47. Tras
unos primeros
tanteos en un
papel aparte,
realiza un dibujo
medianamente
detallado pres-
tando mucha
atencion en
lograr el parecido
deseado.

Fig. 48. Con un pincel del niimero
12 resuelve una primera valoracion
en la cara con el fin de distinguir las
zonas tluminadas y las sombreadas.
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Empieza a realizar la cara, dibujando
primero la forma de la cabeza median-
te unos breves trazos esquematicos.
Poco a poco va situando los rasgos que
determinan ¢l parecido, y se detiene
en representar con precisiéon cada uno
de los elementos faciales (fig. 47, pag.
anterior),

Pinta aplicando el método directo: una
primera valoracién para los tonos de la
piel con ocre, rojo bermellén y tierra
sombra tostada. Hay que proceder con
cierta rapidez: moja previamente el
papel y se limita a sefialar los tonos ini-
ciales, es decir, la zona iluminada y la
que queda en sombra (fig. 48, pdg.
anterior).

La pintura va evolucionando. Tras una
primera valoracién, la artista continda
anadiendo matices, aunque sigue (ra-
tando las zonas tonales de manera muy
esquemdtica, sin precisar demasiado.
Debe tener en cuenta que el color de la
piel no es rosado, como suele creerse.
Los tonos de la piel pueden mostrar
una amplia paleta cromdtica, aunque,
para empezar y no complicar demasia-
do el asunto, bastara con introducir
colores frios en las partes oscuras y
cdlidos en las zonas mds iluminadas
(fig. 49).

Una vez Merche ya ha logrado una
representacion [resca y viva de la piel
del rostro, pasa a ocuparse de los ojos
v los labios, aunque sin resolverlos
completamente. Les aplica una tenue
aguada que ird reforzando a medida
que la pintura avance (fig. 50).

Fig. 49. Con el mismo pincel del
nmiimero 12, contintia aplicando nue-
vos matices y valores en la cara. Son
colores de tendencia mds ocre en las
zonas iluminadas y mds violdcea en
las zonas sombreadas.

Fig. 50. Con un pincel delgado del
niimero 8, empieza a colorear los
ojos y los labios. Comienza aplicando
suaves colores que ya procurard
intensificar a medida que evolucione
el dibujo.
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Intensifica las sombras de la figura
para destacar el volumen de la cara.
Resalta las sombras que rodean los
péarpados, la nariz y la boca y sefiala la
situacion de las cejas. Vea cémo cada
sombra tiene su propio color; asi, la
sombra de la nariz tiene un tono viola-
ceo, mientras que las mejillas presen-
tan una tendencia rosada. Observe las
transparencias y la gama de tonos que
la artista ha utilizado en la piel y trate
de comprender cémo obtuvo dichos
efectos (fig. 51). Sigue pintando el
pelo con un violeta bastante diluido
que dejard secar para proceder a reela-
borarlo en una etapa posterior.

Una vez resucltos los tonos bdsicos de
la piel, toma un pincel o paletina ancha
y comienza a pintar el fondo a base de
aplicar pintura violdcea muy diluida.
Con sumo cuidado perfila la silueta de
la figura sin invadir su perimetro inte-
rior (fig. 52).

Cuando el papel haya absorbido parte
de la humedad del color de fondo, serd
el momento de pintar el pelo con una
aguada que resulta de mezclar tierra
sombra tostada y lo que sobré de pin-
tar el fondo. Rédpida y decididamente,
Merche resuelve la mancha oscura del
cabello, de modo que los trazos siguen
la direccion patural de éste (fig. 53).
Ahora es ¢l momento de comprobar
que hayan quedado resueltos los deta-
lles del rostro antes de empezar a pin-
tar el color de la camisa. Verifica que
los ojos tienen la intensidad y el color
ideal y que la boca queda representada

Fig. 51. Merche resuelve ahora

el cabello con una aguada general
de color violeta.

Fig. 52. Coge una paletina para
cubrir con una aguada general

el blanco del fondo.

Fig. 53. Vuelve a retomar el pelo y lo
resuelve al superponer a la aguada
anterior otra aguada de un tierra
sombra tostada intenso y una pizca
de violeta.
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Fig. 54. Ahora, con el
pincel de menor tamaiio,
Merche deja acabados
los pequerios detalles
comao son los ojos, los
labios, las cejas...

Fig. 55. El autorretrato
de la artista ya estd ter-
minado. En él Merche
ha logrado un destaca-
ble parecido al resolver
las formas mediante
unos pocos tonos que
dan frescura y suavidad
a sus propias facciones.
En definitiva, es un
buen autorretrato.
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por dos planos fundamentales, el labio
superior algo mds oscuro que el labio
inferior (fig. 54). Pero vayamos vya a
pintar la ropa, también sobre himedo,
resuelto alla prima y siempre empe-
zando con pintura diluida que iremos
intensificando a medida que resolva-
mos los efectos de luz y sombra.

Y he aqui la obra final: un retrato de la
propia artista tratado con precisién y
entusiasmo (fig. 55). La dltima sesién
de pintura se ha dedicado a revisar el
ajuste general de la forma, el color y ¢l
acabado definitivo.

Ahora ya puede usted tratar de pintar
un autorretrato, siguiendo el método
empleado por Merche Gaspar.
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EL RETRATO

Los ejercicios se complican cada vez mas. En
este apartado tendra que enfrentarse con un
género tan dificil como es el retrato. Es una
materia que no podemos eludir en este libro
dedicado a la figura humana. Ahora ademas de
saber encajar correctamente el modelo, debera
aprender a pintarlo con cierto parecido, pues
inevitablemente el éxito de un buen retrato vie-
ne determinado por el parecido con el modelo,
lo cual supone no sélo captar la fisonomia del
modelo, sino también su psicologia. Para conse-
guir una buena factura del retrato a la acuare-
la le recomiendo que preste mucha atencion a
las indicaciones que siguen a continuacion refe-
rentes al tipo de iluminacion, postura, distan-
cia, composicion y otras caracteristicas técnicas
como el tratamiento, el formato y la medida
del cuadro y a breves consejos para lograr el
parecido deseado.



Normas para Lograr un Buen Retrato
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El retrato y el andlisis de la personali-
dad de los sujetos retratados ha sido
un tema de constante estudio por parte
de los pintores. El retrato en acuarela
permite tanto una interpretacion cuida-
dosa y realista como una expresionista
y enérgica.

Un buen retrato debe ofrecer un pare-
cido aproximado con el modelo, y
dicha semblanza viene determinada
por la construccion matemdtica de la
cabeza, la exageracion de los rasgos
que mds caracterizan la fisonomia del
retratado, la «pose» o actitud del
modelo y los rasgos psicoldgicos que
transmite el personaje.

Pero quién mejor que Jean Auguste
Dominique Ingres (fig. 57) para orien-
tarnos. Veamos lo gue este famoso
retratista francés aconsejaba a sus dis-
cipulos para lograr un buen retrato:

— En todo lo gue vemos hay una
caricatura que es preciso captar. El
pintor debe ser fisonomista, buscar la
caricatura.

— Sdlo se puede ser un buen artista
si se penetra en el espiritu del modelo.

— Coged el cardcter individual de
vitestro modelo; de un hombre fuerte
no hagdis sélo su parecido: cogedle
bien el cardcter herciileo.

— Fijaos en la «pose» de la cabeza
v del cuerpo; caracterizad la persona
gue gueréis pintar. El cuerpo no debe
seguir el movimienio de la cabeza.
Antes de empezar, estudiad la natural

fisonomia de vuestro modelo; ponedle

luego en consecuencia, ddndole la
expresion conveniente.

— Antes de empezar, se ha de inte-
rrogar al modelo.

- No hay dos personas gue se pa-
rezean; dad a cada uno su cardeter indi-
vidual, hasta en los menores detalles.

— El croquis es el arte de coger el
cardcter, la linea dominante, caracte-
ristica, de un objeto, su espiritu.

— Es necesario estudiar y observar
las «poses» habituales en cada edad.

— En los movimientos hay siempre
un perfil gue importa mds gue el otro.

— Un dibujante debe tener los ojos
en todo, colocarlo todo en un mismo
tiempo v hasta el iiltimo momento
armonizar y tenerlo todo justo.

— Dibujad los ojos cuando os
paseéis.

— Se pinta como se dibuja.

— Atacad lo negro furiosamente,
pero desarrollad, desarroliad.

— No es por lo blanco que lo vemos
todo antes, sino por las medias tintas v
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las fuertes sombras.

— Los detalles son unos habladores
gue es necesario meter en cintura.

— Observad bien los limites de las
sombras, de la media tinta y de los cla-
ros. Evitad el exceso de reflejos que
podrian romper la masa.

— Los retratos de mujer han de ser

poco oscuros, lo mds claros posibles.
— Se ha de infundir la salud en la

Sforma: perfeccionar desde un princi-

pio, construir, buscar, juntar por las
lineas, comparar las grandes distan-
cias, los grandes trazos, armonizat.

— Ved el progreso del arte: Miguel
Angel ante todo; luego Rafael, que
debe toda su grandeza a Miguel Angel.
Los dos llegaron a lo sublime del pen-
samiento, ;v qué camino tomaron para

llegar? El ser humildes, el de estar

sometidos, el de copiarlo todo tonia-
mente.
De todos modos. para obtencr buenos
resultados en el arte del retrato es
imprescindible haber mantenido una
prictica continuada en ¢€l. Esto requie-
re horas y horas de estudio y experi-
mentacion. Ponga en prictica Jos con-
sejos aqui descritos. Aunque en un
principio sus resultados no sean satis-
factorios. al poco tiempo comprobard
que sus dibujos van mejorando pro-
gresivamente hasta reflejar con
mayor acierto los rasgos caracteristi-
cos del personaje que retrata.

Fig. 57. Autorretrato de Ingres
pintado al dleo.

Fig. 58. Ademds de por sus retra-
tos, Ingres fue conocido por su
estilizado tratamiento de la figura
Jfemenina; véase por ejemplo esta
acuarela titulada Odalisca.

Fig. 59 (pdg. siguiente). Retrato
de sir John Godsalve de Hanns
Holbein.







Iluminacion, Pose y Distancia

Empezaré este capitulo hablindole de
la direccidn y la calidad de la luz que
incide sobre ¢l modelo, continuaré con
el estudio de la pose y finalizaré con la
distancia id6nea entre el artista y el
personaje que vamos a retratar,

Pues bien, como usted debe de imagi-
nar, la iluminacion del retrato puede
ser indistintamente por luz natural o
artificial. Muchos artistas prefieren un
modelo iluminado bajo la luz artificial,
es decir, aquella que proviene de una
bombilla cercana de 60 o 100 W. Esto
se debe a que este tipo de luz artificial
dirigida permite al artista ejercer un
mayor control sobre la calidad de la
luz y los efectos del claroscuro presen-
tes en el rostro del modelo. En defini-
tiva, modela mejor los relieves y las
facciones de la cara.

Pero ;qué direccién deberd tener la
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luz? ;Qué posicion es la idénea para
explicar mejor las facciones de la cara?
Acudimos otra vez a Ingres, que
comentaba al respecto:

«La luz ha de iluminar el modelo en
direccion casi frontal, ligeramente
elevada y ladeada respecto a
la cabeza del mismo».

Es decir, la direccion mds apropiada es
la que procede de una fuente de luz
frontal-lateral ligeramente elevada,
pero mucho mas frontal que lateral, ya
que el rostro del modelo debe presen-
tar mds luz que sombra. Su posicién
ligeramente ladeada promueve que
quede en el modelo un lado de la cara
levemente sombreado, con sombras
amplias y suaves en la frente y las
mejillas y algo mds contrastadas en las
hendiduras oculares, en la parte inferior
de la nariz, ¢l cuello y el labio inferior.
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En cuanto a la pose, tanto si usted va a
dibujar el encuadre de la cabeza como
si dibuja medio cuerpo, la mejor postu-
ra que puede adoptar el modelo ¢s sen-
tada, manteniendo la altura de los ojos
a la misma altura que sus ojos. Es
importante que no olvide esta norma.
Procure que el modelo se sienta cémo-
do y pose con toda naturalidad. Evite
posturas rigidas o excesivamente con-
torsionadas. Estas dltimas podrian lle-
gar a incomodar y cansar en exceso al
modelo, pues dudo que fuera capaz de
mantener posiciones forzadas sin tener
que moverse repetidas veces. Com-
pruebe la posicién de la cabeza y estu-
die la conveniencia de que el modelo
mire con la cabeza hacia una direccién
distinta de la que dirige el cuerpo,
logrando asi menos rigidez.
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Fig. 60 (pdg. anterior). Luz frontal-
lateral para este Autorretrato, de
John Singer Sargent.

Fig. 61 (pdg. anterior). En la Mujer
cosiendo, de Winslow Homer, la ilu-
minacion procede de una fuente de
luz lateral algo elevada.

Figs. 62a y 62b. En un retrato de
cabeza, la distancia que debe haber

entre el artista y el modelo debe osci-
lar entre el metro y el metro y medio
aproximadamente. Para un retrato de
medio cuerpo, la distancia ideal debe-
ria ser de unos dos metros.

Fig. 63. Para un retrato como este
Desnudo de Egon Schiele, la distan-
cia entre la artista y la modelo debe
ser superior a tres metros.

La vestimenta del modelo deberia ser
holgada y amplia. capaz de proporcio-
nar al artista un sinfin de arrugas y
pliegues que se presten a la interpreta-
cion artistica. Obviamente, si hay
algtin elemento de su vestuario que le
incomoda, por ejemplo, exceso de
arrugas, un reloj de pulsera, unos pen-
dientes..., simplemente suprimalos
cuando pinte el retrato. En el caso de
que tenga un peinado excesivamente
abultado o unas manos exageradamen-
te grandes, si usted cree que puede
mejorarlo reduciendo su tamaio, no lo
picnse mds, hdgalo. No tenga ningiin
miedo en modificar ¢l modelo si consi-
dera que con ello mejorard el resultado
final de la obra.

Tenga presente en todo momento la
distancia que le separa del modelo.
Cuando el retrato sca tinicamente de la
cara, esa distancia deberia rondar el
metro y medio aproximadamente (fig.
62a); para una composicién de medio
cuerpo, alrededor de unos dos metros
(lig. 62b); para un retrato de cuerpo
entero la distancia requerida es consi-
derablemente superior, entre tres y cin-
co metros (fig. 63).
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Composicion y Esbozos

Nos encontramos ya sentados a la dis-
tancia correcta frente al modelo.
Vamos a afrontar el problema de la
composicion, es decir, la forma que
ofrece el conjunto en base al cdlculo de
proporciones con respecto al espacio
que le circunda y al lugar que éste debe
ocupar en el plano del cuadro.
Empezaremos decidiendo la posicion
de la cabeza, es decir, si queremos
dibujar el modelo mirando de frente,
de tres cuartos o de perfil, aunque esta
dltima postura no se utilice muy a
menudo. Cuando pinte el modelo fron-
talmente (fig. 65a), la cabeza deberia
situarse en el centro visual del cuadro.
Si pinta la cabeza en tres cuartos (fig.
65b), desplacela ligeramente hacia uno
de los lados de modo que quede mds
espacio frente a la cara del modelo que
detrds. Finalmente, si dibuja una cabe-
za de perfil (fig. 65¢), la cabeza apare-
cerd mas descentrada que la anterior,
dejando mucho mds espacio delante
que detrds. No en vano Ingres decia:
«Dejad mas espacio delante de una
figura que detras, para que parezca
que tiene necesidad de aire».

Le recomiendo que escoja cualquiera
de las dos primeras opciones, son las
mds usuales en este género. Recuerde
que el cuerpo del modelo debe mirar a
una direccion distinta hacia la que mira
la cabeza. Dejo a su eleccién la posibi-
lidad de que el modelo alce, baje o
incline levemente la cabeza para dar

mayor naturalidad.

Una vez valoradas las consideraciones
generales aqui explicadas, tome un
pequeiio bloc de apuntes de tamafo
reducido con el fin de mejorar, si cabe,
ese estudio inicial. Saque entre cinco y
seis apuntes con la preocupacién de
encajar, proporcionar y tratar de com-
64

prender la pose que adopta el modelo.
Considere la posibilidad de introducir
variantes en la posicion de los brazos,
la direccién de la mirada o la inclina-
cién definitiva del cuerpo. Estos apun-
tes presentan unas variantes de compo-
sicién que nos ayudardn a decidir la
pose definitiva.

65a
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Figs. 64, 66a, 66b, 66c y 67.
Conjunto de dibujos preparato-
rios que Merche Gaspar suele
realizar antes de decidir una
pose o la composicion definiti-
va con la que va a pintar el
cuadro.

Figs. 65a, 65b y 65¢ (pdg.
anterior). Esta es la situacién
que deberia tener la cabeza
sobre la superficie del papel:
cuando se ha retratado al per-
sonaje de frente, la cabeza ha
de estar centrada (fig. 65a);
cuando estd en posicion de tres
cuartos, se deja mayor espacio
delante que detrds (fig. 65b);
con la representacion de perfil,
la distancia delante de la cara
debe ser aiin superior que la
opcion anterior (fig. 65¢).
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Formato y Medidas

El formato rectangular, en su disposi-
cién vertical. es el que generalmente
utilizan los artistas profesionales para
pintar retrato; aunque como puede
usted ver en las ilustraciones adjuntas,
como excepcion a esta regla algunos
artistas se sirven de formatos muy
especiales. En el formato vertical la
mirada del espectador suele moverse
verticalmente por la superficie pintada,
es decir, de arriba abajo. Este tipo de
formato no invita a contemplar la pro-
fundidad del cuadro, es decir, el fondo
de la obra, que suele aparecer mono-
cromo o con algin degradado. Por este
motivo es la composicién preferida por
los grandes retratistas del pasado y del
presente.

Como es ldgico, ningiin artista suele
trabajar a tamano natural; todos suelen
hacerlo en unas proporciones reduci-
das. Con ello quicro decir que existen
unas medidas estdndares para pintar el
retrato; por ejemplo: cuando se desea
dibujar un rostro. una cabeza o un
retrato de medio cuerpo deberfa utifi-
zarse una hoja de 47 x 34 cm: las medi-
das mds corrientes para un cuerpo
entero son 68 x 47 cm. Pero como ya
he explicado, algunos artistas prefieren
componer su retrato con un formato de
proporciones distintas.

Fig. 68. Un formato horizontal como
el de esta acuarela de Johann Hein-
rich Fiissli permite incluir las figu-
ras en un fondo con profundidad.
Fig. 69. El formato vertical es

el ideal para pintar retrato; véase
como ejemplo el Retrato de Mustafa
de Théodore Géricault.

Fig. 70. Al ver este Desnudo azul de
Edvard Munch, podemos constatar
que el formato vertical dificulta la
inclusion de un fondo definido, por eso
muchos artistas optan por eliminarlo.
Fig. 72 (pdg. siguiente). En este des-
nudo de Pierre Bonnard podemos
comprobar como algunos artistas, a
pesar de las limitaciones del formato,
han sabido incluir la figura en un
marco ambiental, generalmente un
interior.

Fig. 71. Otra manera de recrear el
efecto de profundidad en el retrato es
mediante aguadas y degradados: vea
esta acuarela de Ester Llaudel.
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El Dibujo como Base

El dibujo es la base indispensable para
cualquier obra en el sentido més tradi-
cional del término. Gran parte del
logro de cualquier acuarela depende
dircctamente del dibujo inicial. Los
grandes artistas son conscientes de
esto y, es mis, la mayor parte del éxito
de sus obras puede atribuirse al dibujo.
El dibujo es lo primero que todo acua-
relista que se precie debe conocer y
dominar; por consiguiente, el dominio
de este medio artistico es fundamental
para el estudio y el desarrollo de la pin-
tura a la acuarela. Es imprescindible
dominar el dibujo para tener éxito
pintando a la acuarela.

Para conseguir un dibujo preciso y sen-
cillo no hace falta tener ningtin talento
innato, basta con tener ganas de apren-
der y ser perseverante en la practica del
mismo.

De manera que dibuje, dibuje y dibuje:
a un familiar, su autorretrato ante un
espejo, fotografias de conocidos, gru-
pos de personas en la calle... Prucbe a
dibujar el modelo a partir de estos cua-
tro factores bdsicos: el encaje del
modelo, el cilculo de las dimensiones
y proporciones, ¢l determinar los pun-
tos de referencia o puntos alineados y

75
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Figs. 73 a 77. Practicar el dibujo pre-
vio a toda acuarela es indispensable,
pues el secreto de una buena pintura
depende en gran medida del dibujo.
He aqui varios ejemplos de Merche
Gaspar, que practica constantemente
del natural frente al modelo.
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el imaginar el contramolde. Practique
y analice los problemas de encuadre,
composicion, proporciones y encuen-
tre soluciones a las posibles dificulta-
des que pueda plantear la representa-
cion.

En definitiva, hay que trabajar y dibu-
jar a diario, como lo han hecho los
grandes maestros, para llegar a pintar
mejor.

77

Van Gogh decfa a este respecto:
«Hay leyes de proporciones, de luz
y de sombra y de perspectiva que
se deben conocer para poder pintar;
si no se poseen estos conocimientos,
la lucha es siempre estéril y no se
logra jamds parir».
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EJERCICIOS
PRACTICOS

En las siguientes paginas usted encontrara
una serie de ejercicios practicos donde
puede aplicar lo que ha aprendido en
la parte teorica. En casi todos
los ejercicios descritos en este volumen
puede usted recurrir a unas hojas de papel
de dibujo y acuarela, convenientemente
numeradas y entregadas junto con
la coleccion, que llevan impresas unas
pautas-guia para que usted pueda seguir
muy de cerca todos los pasos e indicaciones
que le llevaran a obtener la destreza y
el dominio necesarios en el arte de pintar
la figura humana a la acuarela.

El secreto reside en poner en practica
los ejercicios que le sugiero a continuacion.
Cuantas mas horas dedique al aprendizaje,
mas progresara su habilidad y dominio
del género, pues existen diversos factores
que hacen de la pintura de figuras una de
las mas exigentes practicas artisticas.
Confio en que estos ejercicios le seran
de utilidad.



Pintando una Figura Masculina con el Canon
78

Empezaremos comprobando lo que
hemos aprendido en la parte dedicada a
la teoria. y la mejor manera de hacerlo
es tratando de representar una figura
masculina en posicién frontal con la
ayuda del canon. Para desarrollar este
ejercicio contamos con la inestimable
colaboracion de Ester Llaudet, exce-
lente acuarelista y profesora de arte.
Puesto que el canon actual se compone
de ocho cabezas, la artista empieza
dibujando con una regla, una escuadra
y un ldpiz un rectingulo de 16 cm de
alto por 4 ¢m de base. Divide dicho
rectangulo en ocho médulos de 2 cm
cada uno, que corresponden a la altu-
ra de ocho cabezas establecida por
Stratz. Ester finaliza la cuadricula pre-
via, dividiendo por el centro la altura
del rectangulo con un eje de simetria,
que utilizard como guia para construir
de forma simétrica ambos lados del
cuerpo. Usted puede ver este esquema
sefialado con la letra A en la pauta-gufa
nimero 7.

Preste atencidn a las siguientes indica-
ciones, pues deberd terminar el dibujo
de la pauta-guia. Empiece a encajar la
figura considerando lo siguiente:

— El primer médulo marca la altura
de la cabeza.

— El segundo marca la situacién de
las tetillas y los omoplatos.

— El tercero, que marca los codos,
queda ligeramente por encima de la
situacion del ombligo.

— El cuarto senala la situacion de
las mufiecas y del pubis.

— El sexto coincide con las rodillas.
Una vez se ha resuclto el encaje (fig.
78). lo mas dificil ya estd hecho. Ester
ahora toma su caja-paleta de acuarclas
y, con un pincel del nimero 8, empieza
a desarrollar el estudio de color. La
maxima dilicultad con la que se encon-
trard usted es con la valoracion de las
distintas tonalidades de la piel, puesto
que a primera vista el cuerpo humano
parece una superficie de color dnico o
poco contrastado. Ahora bien, esa
superficie presenta volimenes mds o
menos dibujados por la accién de la
luz. Lo méds importante es que usted
identifique estos volimenes y los pinte
de la misma manera que lo estd hacien-
do Ester.

Pt ‘-"‘5_-__‘-':-.
B s g
i S

-

S

e

79

|
:
f
A
]

Figs. 78 a 81 (esta iltima en la pdg.
siguiente). He aqui el desarrollo del
canon de la figura humana masculi-
na, constituida por una altura de
ocho modulos. Observe la coinciden-
cia de los modulos con algunas par-
tes de nuestro cuerpo.
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EJERCICIOS PRACTICOS

En primer lugar, aplica una agouada uni-
forme con un color suave en la figura
para romper el blanco del papel. Con
ésta atin sin secar, pintando sobre
himedo con el pincel mds cargado de
color, extiende una segunda aguada
algo mds intensa alli donde pueden dis-
tinguirse claramente las formas volu-
métricas del cuerpo mds acusadas: la
forma del pubis, las rodillas, los pecto-
rales, las claviculas... (Nig. 79, pdg.
anterior).

Seguidamente, la artista se dedica a
matizar y valorar, descubriendo toda
una seric de valores y tonos diferentes
de piel, dificiles de apreciar por un ojo
no habituado al color (fig. 80, pég.
anterior). Y una vez resuelto el rostro y
el cabello. usted tendrd la figura acaba-
da, un claro ejemplo del canon de ocho
cabezas (fig. 81). Una vez finalizada la
pintura, asegirese de que la obra termi-
nada ain mantiene las concordancias
anteriormente descritas. Téngalas siem-
pre presentes pues son del todo necesa-
rias para construir de manera propor-
cionada la figura humana.

CONSEJOS

— Recuerde que la figura debe ser
igual a ocho cabezas de alto por
dos de ancho.

— Si tiene problemas con los tonos
intermedios, sintetice. Utilice co-
lores célidos para las zonas ilumi-
nadas y afiada un poco de azul
para las zonas sombreadas.
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Pintando una Figura Femenina con el Canon

En el siguiente ejercicio, deberd usted
hacer lo mismo que en el ejercicio
anterior: empezar dibujando la cuadri-
cula, puesto que el canon de la figura
femenina es igualmente de ocho cabe-
zas de altura, aunque esta vez reduzca
ligeramente la altura en un centimetro,
ya que la mujer suele ser algo mds baja
que el hombre,

Desde un buen principio, dibuje la
figura de un modo bastante minucioso,
con el objeto de estudiar con precisién
todas las proporciones,

Observe el boceto ideado por Ester
(fig. 82). Al hacerlo, al igual que en el
paso a paso anterior, estudiaremos las
coincidencias que le han de servir de

82

referente:

— El primer médulo responde a la
altura de la cabeza, al igual que en el
hombre.

— Las claviculas quedan situadas en
el centro del segundo médulo. Observe
también cémo los hombros femeninos
son mas estrechos que los del hombre.

— Vea c6mo los pezones de la mujer
quedan por debajo del segundo modu-
lo, algo mds bajos que los del hombre.

— El tercer médulo sefiala aproxi-
madamente la situacién del ombligo,
aunque éste también se sitda algo mas
bajo que el del hombre.,

— El pubis coincide con la linea del
cuarto maodulo.

83

— El sexto médulo coincide con las
rodillas.
Dibuje las figuras con lineas mas sua-
ves y sensuales, de acuerdo con la ana-
tomia femenina, de formas més redon-
deadas que el cuerpo musculoso del
hombre, de formas mds angulosas.

Figs. 82 a 85 (esta iiltima en la pdg.
siguiente). Observe el proceso de
construccion de una figura femenina
con la ayuda del canon. Sélo debe
tener en cuenta que la figura femeni-
na es ligeramente mds baja que la
masculina.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Con el esbozo a ldpiz resuelto, nos
adentramos en la fase esencialmente
pictérica. Como siempre, la artista
empieza atacando el blanco del papel
con una primera valoracién, con una
aguada transparente. Sin dejar secar la
veladura anterior, con una segunda
sefiala desde un buen principio aquellas
zonas que van a permanecer ilumina-
das y aquellas que quedardn en sombra
(fig. 83, pdg. anterior). Ahora es el
momento de que usted introduzca los
matices, de modo que, donde hay som-
bra, el color de la piel se hace mads
oscuro y, donde hay luz, mds claro, es
decir, trate de explicar basicamente la
forma, la valoracién y elcontraste
mediante sucesivas aguadas (fig. 84,
pdg. anterior). Recuerde que debe cons-
truirse siempre de menos a mas.

A partir de ahi, en la dltima fase, se
valorardn tonalidades y se acabardn de
modelar los voldmenes. En la figura 85
puede usted ver el resultado del proce-
so de trabajo en el que el color de las
carnaciones se han enriquecido ofre-
ciendo un aspecto menos estructural y
mds pictérico. Le ruego que repita us-
ted el ejercicio_aqui descrito, pues la
mejor manera de comprender la morfo-
logia humana es a través de la préctica.

CONSEJO




Pintando la Cabeza Humana con el Canon

Estoy ahora con Ginés Quionero,
licenciado en Bellas Artes y gran cono-
cedor de la anatomia humana. Con €l
aprenderemos a dibujar una cabeza
bien proporcionada. Usted también
pucde practicar este ejercicio tomando
el esquema B de la pauta-gufa niimero
7. La misma pauta en la que ha pintado
la figura masculina con ayuda del
canon. En ella puede usted ver una cua-
dricula sobre la que dibujard un rostro
bien proporcionado a partir de las indi-
caciones que siguen.

Asi pues, empecemos. Ginés se acomo-
da tranquilamente en el sofa del estu-
dio. Empieza a dibujar un esquema
como ¢l que hemos estudiado en las
péginas 112 y 113 del capitulo dedica-
do al canon de la cabeza masculina.
Este esquema serd el punto de partida
para dibujar la cabeza vista frontalmen-
te. Basta con que usted dibuje la cabe-
za dentro del esquema y que siga las
indicaciones del ejercicio mencionado
para lograr una perfecta representacion
de la cara y las partes que la componen.
Las sucesivas divisiones le permitirdn
realizar un dibujo del rostro de manera
correcta y proporcionada (fig. 86).

A continuacién el artista procede a
acuarelar el dibujo. Haga usted lo mis-
mo: con un pincel del nimero 12, y sin
borrar los trazos preliminares, cubra el
rostro con una primera capa de color
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Fig. 86. En primer lugar se dibuja a
ldpiz la cabeza a partir de una serie
de modulos, medidas y coincidencias.
Fig. 87. Una vez ejecutado el dibujo
preliminar, se cubre el blanco del
papel con aguadas muy transpa-
rentes.

Fig. 88. Los siguientes pasos consis-
ten en trabajar la matizacion tonal
para crear el efecta de volumen.
Fig. 89 (pdg. siguiente). El estado
final muestra la cabeza masculina
resuelta a modo de personaje de la
Grecia cldsica.




que resulta de mezclar ocre con una
pizca de rojo de cadmio. Del mismo
modo, pinte el pelo, aunque afada
mayor proporcién de ocre a la aguada
anterior (fig. 87, pdg anterior).

Con movimientos pausados y lentos, cl
artista continta superponiendo aguadas
transparentes que subrayan los tonos
laterales bdsicos: en la frente, la nariz,
las mejillas, la cavidad ocular, la man-
dibula. Realza asi el volumen y la inci-
dencia de la luz sobre el rostro (fig. 88,
pag. anterior). Ginés utiliza siempre
colores bien diluidos, lo que le permite
valorar el motivo de menos a mds, gra-
dualmente y sin diferencias bruscas
entre los tonos respectivos. Siga este

89

consejo, no pretenda trabajar con colo-
res densos, pues podria estropear el
proceso.

Con un poco de carmin puede dar color
a los labios y a la cavidad ocular. Con-
tintic retocando y perfilando mediante
sucesivas veladuras. Afiada color a la
entonacion general y refuerce el acaba-
do de los detalles (la drbita de los ojos,
los orificios nasales, los labios, la bar-
billa y dé una mayor definicion al cabe-
llo). En definitiva, ajuste los tonos y
matices mediante un sucesivo modela-
do hasta dar por terminado el ejercicio
(fig. 89).

Tome como ejemplo este ejercicio para
aprender en cl futuro a dibujar cabezas

EJERCICIOS PRACTICOS

y para comprender mejor el estudio del
retrato que trataremos mdas adelante.
Sin lugar a dudas, puede considerarlo
como una gufa muy fiable para dibujar
rostros imaginarios o arquelipicos, e
incluso para orientar los primeros tra-
zos de un retrato.

CONSEJO.
— Recuerde que la cabeza humana

se rige por la ley de simetria, es
dsezrel_iadﬁmqmmkwebewm
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Dibujando y Pintando Cabezas

Merche Gaspar, licenciada en Bellas
Artes y profesora de dibujo y pintura,
va a dibujar y pintar cabezas en distin-
tas posiciones. He aquf un itil ejercicio
que usted puede practicar siguiendo las
instrucciones del texto que iniciamos a
continuacion.

Antes de empezar a pintar, Merche se
ha procurado a alguien que pudiera ser-
virle de modelo, y para eso nadie mejor
que su hermana, paciente y tolerante
con los consejos de la artista (fig. 95,
pdg. siguiente).

Seguidamente, sobre una hoja de papel
Fabriano de grano medio, empieza a
hacer un conjunto de encajes que se
componen de cinco formas ovaladas.
Sobre esta forma inicial, y mediante el
uso de lineas verticales y horizontales,
sefiala la situacion de cada uno de los
elementos que componen el rostro
(nariz, boca, 0jos, orejas...). 92
Tras el encaje inicial, procede a dibujar
los voldmenes y a precisar los detalles,
teniendo en cuenta la estructura del
canon y el centro simétrico del rostro.
Resuelve el tamafio y la situacion exac-
ta de cada una de las partes de la cara
con ¢l fin de lograr el mdximo parecido
con la modelo. Vea como resultado el
dibujo de cinco cabezas vistas en dis-
tintas posiciones (figs. 90, 91,92, 93 y
94).

A modo de cjemplo, tomemos una de
ellas y dispongdmonos a ver cémo lo
hace Merche para acuarclarla. Atrévase
usted también a hacer lo mismo. EIl
proceso seguido por la artista es breve,
sencillo y da un buen resultado. En pri-
mer lugar, con un pincel del niimero 8,
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Figs. 90, 91, 92, 93 y 94. Con la prdc-
tica del dibujo de la cabeza en
diferentes posiciones se pueden
solucionar los problemas de escorzo
que pueden aparecer al contemplar
la cabeza desde abajo, arriba, etc.
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EJERCICIOS PRACTICOS

aplica una aguada diluida sobre la car-
nacién de la figura. Una vez la hume-
dad de la acuarela persiste en el papel,
oscurece levemente con una segunda
aguada la parte sombria del rostro (fig.
96). Con una mezcla de color sepia y
amarillo, se encarga de dar mayor con-

traste e intensidad al efecto de claros-
curo (fig. 97). Cuando el papel haya
absorbido parte de la aguada anterior,
tendra que resolver el pelo con pincela-
das sueltas. Abra blancos en el pelo
rascando la superficie del papel con las
ufias (fig. 98). En ¢l caso de que usted
no tenga ufias, sirvase del reverso del
pincel o de un cutter.

El dltimo estado lo ha de dedicar a la
resolucion de los detalles: el mechdn
de pelo que cae sobre la frente, la car-
nacion de los labios, las cejas y las
sombras de los ojos. Para finalizar diré
como referencia que Merche ha inverti-

Fig. 95. En primer lugar, es impor-
tante procurarse un buen modelo. Si
es un familiar, como en este caso la
hermana de la artista, mejor que
mejor.

Fig. 96. Al dibujo preliminar le apli-
camos una aguada que no oculte los
trazos de ldpiz.

Fig. 97. Se delimitan las zonas de luz
y de sombra.

Figs. 98 y 99. Se pintan las partes de
la cara y los tonos intermedios. Prac-
tigue e intente conseguir un resulta-
do similar al de la figura 99.

do en acuarelar esta cabeza poco mas
de cinco minutos: ahora bien, usted
tomeselo con calma y vuelva a empe-
zar si ve que el dibujo no evoluciona de
la manera indicada en este gjercicio,
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Prictica de Anatomia: El Desollado de Houdon

Otra vez me encuentro con Ginés Qui-
fionero, nuestro experto en anatomia;
con ¢l vamos a efectuar un paso a paso
que deberfa de ayudarle a comprender
mejor los principios generales de la
anatomia muscular.

Dibujar y a su vez pintar los misculos
del cuerpo humano no es tarea facil,
puesto que para dibujar algo es necesa-
rio conocerlo de antemano.

El referente para este ejercicio es la
escultura de El desollado de Houdon,
que puede usted ver en las piginas 104
y 105. Si usted ya dispone de un ldpiz
y un papel. empecemos viendo cémo lo
hace el artista, y ponga en practica todo
lo que ve.

Ginés empieza su dibujo, y 1o hace con
un ldpiz del niimero 2, con trazos muy
débiles. Usted ha de comenzar por
encajar cuidadosamente cada uno de
los elementos que configuran el estudio
de la musculatura superficial del cuer-
po humano, dibujando una visién fron-
tal y posterior del modelo (figs. 100 y
101). Es importante que preste aten-
cién a la forma y al volumen de cada
musculo mientras dibuja.

El artista prosigue con la primera valo-
racién, extendiendo una aguada diluida
que resulta de mezclar el color sepia
con una pizca de ocre amarillo. Sin
apenas tiempo para que se seque, afia-
de un segundo color, algo mds intenso,
para resaltar ciertos volimenes (en la
figura vista frontalmente: la parte inte-
rior de las piernas, la suave prominen-
cia que desciende desde las caderas
hasta el pubis, el esternocleidomastoi-
deo y el trapecio; en la vision posterior:
los gemelos, los gliteos y la parte pos-
terior de la cabeza (figs. 102 y 103).
Siga ahora modelando con mayor pre-
cisién, con un color tierra algo mds
intenso, cada uno de los volimenes
sefialados, de manera que resulta mds
técil identificarlos por separado. Reali-
ce una mayor aproximacion a los ms-
culos de la cara, las extremidades, el
torso.... y preste mds atencion a las
terminaciones que unen los misculos a

Figs. 100 y 101. El artista dibuja una
vision frontal y posterior del modelo.
Figs. 102 y 103. Tras una primera
aguada, aiiade un color mds intenso
para resaltar algunos voliimenes.
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EJERCICIOS PRACTICOS

104 105

los huesos. Los tendones permanccen
en blanco, es decir, mantienen la aguada
inicial de color crema (figs. 104 y 105).
Puesto que los miisculos en general se
constituyen por membranas fibrosas y
aparecen rematados en sus extremos
por uno o varios tendones, usted, al
igual que el artista, ha de tomar un pin-
cel fino para pintar con minuciosidad la
direccion de las fibras que los envuelven.
[La finalidad de este recubrimiento es ase-
gurar la permanencia de la forma de los
musculos y acusar el efecto de volumen.
Las figuras 106 y 107 nos muestran la
acuarela terminada. Antes de finalizar,
le diré que tendrd que repasar aquellos
misculos mds prominentes y el perfil
de la figura con ldpices acuarelables de
color marrén y naranja. Seguramenie
encuentra este ejercicio cxcesivamente
complejo; no se preocupe, puede resul-
tar complicado también para un artista
experimentado. Solo existe una manera
de hacerlo y es cargdndose de mucha
paciencia y fijdndose en la forma y
en la dimension de cada uno de los
musculos.

La prictica de este ejercicio le serd de
utilidad para conocer el relieve natural
106 107 del cuerpo humano, pues cada forma,
prominencia o bulto viene generalmen-
te determinado por la forma particular
de cada musculo.

Figs. 104 y 105. Modele con mds pre-
cision, con un color mds intenso, los
voliimenes sefialados.

Figs. 106 y 107. He aqui la acuarela
terminada, una vez repasados los
muisculos mds prominentes y el perfil
de la figura.

CONSEJOS

— Recuerde que casi odos los mis-
culos que usted va a dibujar son
pares, ¢s decir, si traza el cje de
simetrfa de la figura, el masculo
debe encontrarse a ambos lados.

— Si tiene problemas para decidir la
direccién del recubrimiento fibro-
so de los miisculos, tenga presente
lo siguiente: durante el relajamien-
to muscular las fibras musculares
manticnen  generalmente una
direccién descendente.
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Luz y Sombra en la Figura Humana

108

El uso de la direccién y de la intensidad
de la luz sobre la figura humana permi-
te el predominio de lo pictérico, es
decir, la presencia de masas en lugar de
lineas, construyendo el cuadro con el
concierto de zonas oscuras y claras.
En este capitulo verd un par de ejem-
plos. El primero de ellos le ensefiard a
pintar una figura vestida con efectos de
iluminacién contrastados. Como puede
usted ver, la modelo (fig. 108) se
encuentra bajo una fuente de luz lateral
que promueve fuertes contrastes de cla-
roscuro. Fijese, por otra parte, cdmo la
direccion del cuerpo es diferente a la
que mantiene la cabeza.

Pero procedamos. Para realizar este
ejercicio contamos con la inestimable
intervencién de Pere Llobera, experi-
mentado retratista y profesor de arte.
Como siempre, antes de empezar a pin-
tar, dibuje la figura trazando a ldpiz su
contorno y lineas compositivas princi-
pales (fig. 109). El artista empieza pin-
tando la cara, las manos y las piernas
con un tierra sombra natural mezclado
con un poco de gris de Payne, dividien-
do de antemano los tonos del rostro en
dos zonas: una iluminada y otra en
sombra. Para interpretar la zona som-
breada aplique una extensa aguada de

111

Fig. 112. La tinta china debe apare-
cer algo mds transparente en aque-
llas zonas donde la incidencia de la
luz asi lo requiera.

Fig. 113. Pere pinta la ropa y la silla,
completando asi el planteamiento
cromdtico general de la figura.
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un color plano algo mas intenso. Pinte
el pelo con una mezcla de Siena y una
pizca de tinta china dejando de antema-
no algo mds claras las zonas con refle-
jos de luz (fig. 110).

Pere ya ha comenzado a trabajar el fon-
do con una mezcla de verde esmeral-
da y sombra natural, procurando no re-

Fig. 108. Esta es la modelo que,
como puede ver, presenta en su rostro
los efectos contrastados de luz.

Figs. 109 a 111. Después de un dibu-
Jo inicial, se pintan las carnaciones

y se prosigue dando color al fondo y
al jersey.
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CONSEJOS

— Trate de convencer a conocidos o
a familiares que posen para usted,
puesto que el hecho de conocer
bien a una persona le ayudard a
conseguir con mayor facilidad un
parecido razonable.

— Debe tener cuidado en no caer en
el uso de formas excesivamente
planas. No tenga miedo a contras-
tar los colores, mantenga el con-
traste tonal entre los toques de luz
y sombra.

Fig. 114. Todo artista que se precie
debe tener a su lado un papel para
probar las mezclas, como el que utili-
za Pere en este ejercicio.

Fig. 115. En estos ejercicios no basta
con saber resolver grandes masas de
color, también hay que saber concre-
tar los pequeiios detalles del estampa-
do de la falda.

Fig. 116. Después de resolver el pare-
cido con el personaje retratado, ya
puede decirse que la acuarela ha lle-
gado a su fin, dando lugar a un buen
ejemplo de como pintar una figura
con efectos de lug contrastados.
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EJERCICIOS PRACTICOS

basar el contorno de la figura (fig. 111,
pag. anterior). Para representar el jer-
sey, no dude en utilizar también tinta
china, dada su opacidad. El prejuicio
contra el color negro nacié con los
impresionistas, pero bien utilizado es
estupendo.

Para los pliegues y toques de luz del
brazo izquierdo, utilice la misma tinta
negra aunque algo mds aguada (fig.
112, pag, anterior). De la misma mane-
ra pinte las medias y los zapatos de
charol, pero dejando blancos para
simular los reflejos. El artista continda
extendiendo el color de fondo alrede-
dor de la figura hasta que ésta queda
bien perfilada. En la falda, extiende pri-
mero un lavado de color amarillo. Una
vez ha secado levemente, superpone las
lineas rojas y marrones de manera
alternativa. Con una mezcla de tierra
sombra, rojo de cadmio y un poco de
tinta china, pinta con trazos decididos
las patas y el respaldo de la silla (fig.
113, pdg. anterior). No dude en utilizar
un papel de pruebas para ensayar pre-
viamente el color antes de aplicarlo de
manera definitiva en la acuarela (fig.
114). Con la acuarela de la falda adn
sin secar, tome un ldpiz marrén acuare-
lable con el fin de resaltar algunos
detalles propios del estampado (fig.
115).

El artista alza y baja sucesivamente la
cabeza, comparando el parecido de la
modelo con el de su acuarela, pues uno
de los requisitos indispensables en la
gjecucion de un buen retrato es que éste
tenga cierto parecido con el personaje
retratado. Lo hace utilizando pinceles
de los nimeros 2, 4 y 6, reflexionando
cada trazo y cada mancha sin precipi-
tarse. Quizds lograr el parecido real
con la modelo le parezca una de las
tareas mds lentas y complicadas de este
tipo de ejercicios. Una vez logrado el
parecido, intensifica el color de fondo
con una patina azulada.

Pues bien, como puede comprobar, la
obra ya estd acabada. Para subrayar la
luz que incide sobre la cara, oscurezca
el fondo en el lado opuesto a la fuente
de luz (fig. 116).
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Y seguimos. Merche Gaspar va a pintar
una figura desnuda iluminada con luz
cenital. Recordemos que la luz cenital
es aquella que procede de un punto de
luz elevado, que se siltia por encima del
modelo, generalmente desde una ober-
tura o ventana algo elevada. Proporcio-
na la calidad ideal para dibujar o pintar,
aunque la presencia de las sombras no
se haga tan evidente, se crean sombras
muy cortas, que casi desaparecen cuan-
do la fuente de luz se halla perpendicu-
lar al modelo en cuestion. En este caso
la modelo se nos presenta desnuda en
una pose de perfil. Lleva un turbante
blanco en la cabeza y sujeta una man-
zana roja que contrasta sobre ¢l fondo
azulado (fig. 117).

Pero empecemos. Al igual que en cl
¢jercicio anterior, dibuje a la modelo
(fig. 118). Desde un buen principio, y
medianie sucesivas aguadas, Merche
distingue las zonas iluminadas de las
sombreadas en la figura. Para esta pri-
mera aguada usted puede utilizar una
mezcla de sombra natural con una piz-
ca de arzul manganeso para los tonos
oscuros de la piel (fig. 119). Merche
pinta con una aguada azul ultramar los
pliegues del turbante y refuerza los
tonos anteriores afiadiendo colores mads
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intensos mientras la pintura adn estd
himeda. Utilice tres o cuatro tonos de
piel: algunos de ellos con una tenden-
cia azulada, con lo que conseguird
variaciones cdlidas y Irias en el color
de la piel (fig. 120). Trabaje con sumo
cuidado las zonas mds delicadas de la
cara (los labios, los ojos, las sombras
de la cara, las mejillas), aungue sin
dejarlas excesivamente resueltas para
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no desentonar con el resto del conjun-
to. Intensifique las sombras de la figu-
ra para resaltar el volumen (fig. 121,
pdgina siguiente).

El cuadro ya estd a punto de terminar-
se. Sdlo queda resolver ¢l fondo y la
tarima cubierta con una tela blanca. As{
pues. Merche cubre el fondo con una
aguada azul ultramar (para esta ope-
racion utiliza una paletina ancha). Le

Fig. 117. La modelo, iluminada con
luz cenital, presenta una pose muy
caracteristica del siglo XIX. Recuerda
en su aspecto a aquellas baiiistas que
pintaba Ingres.

Fig. 118. El dibujo estd resuelto ini-
cialmente con un ldpiz corriente del
niimero 2.

Figs. 119y 120. Este es el dibujo de
Merche, con el afiadido de sucesivas
aguadas de color carne en los prime-
ros tanteos de color.
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Fig. 123. En breves segundos, se pin-
ta la manzana. Es una nota de color
cdlido en un mar de tonos frios.

Fig. 124. Y éste es el final: una acua-
rela resuelta con la acostumbrada
Jacilidad técnica de Merche Gaspar.

CONSEJOS

— Limpie el pincel con asiduidad
con la finalidad de mantener los
colores puroes y brillantes.

— Deténgase a observar de vez en
cuando su pintura desde cierta dis-
tancia para as{ valorar los progre-
sos de la obra.

EJERCICIOS PRACTICOS

recomiendo que sujete con firmeza la
paletina para obtener bordes bien defi-
nidos, prestando atencion en no invadir
el espacio ocupado por la figura (fig.
122). Sélo queda un tltimo detalle, pin-
tar la manzana. Con un pincel cargado
del color que se obtiene de mezclar car-
min y amarillo limon, la artista pinta la
manzana. Es un punto de color cdlido
en una gama de colores frios (fig. 123).
Fijese en ¢cémo el uso diferenciado de
tonos crométicos crea formas bien defi-
nidas. Vea por otra parte cémo la pre-
sencia de tonos frios en la carnacion de
la modelo produce que el color de fon-
do se relacione hdbilmente con los que
componen la figura.

Ya estd la figura acabada, una pintura
perfecta, del que sabe la leccion y pin-
ta y dibuja sin problemas (fig. 124).

Fig. 121. Al oscurecer y contrastar
las formas damos mayor volumen al
cuerpo de la modelo.

Fig. 122. Con una paletina cargada
de color azul ultramar se tifie el fon-
do y se da ast mayor relieve a la
silueta de la figura.
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Dibujando y Pintando Partes del Rostro
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Vamos ahora a estudiar un apartado
muy importante para aprender a pintar
retrato: el estudio de las diferentes par-
tes del rostro (los ojos, las cejas, la
nariz, las orejas y la boca). Le invito a
que siga estas enseflanzas practicando
con la pauta-guia nimero 8.

Quien dibuja ahora vuelve a ser Mer-
che Gaspar.

Antes de empezar a dibujar los ojos, es
importante que recuerde que son esféri-
cos. Esto significa que, al girar la esfe-
ra ocular, el efecto de escorzo provoca-
14 que veamos la pupila mds ladeada y
con una forma mds ovalada. Una vez
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comprendido este principio baésico,
empezamos. Comience dibujando los
ojos de distintos individuos que miran
en diferentes direcciones (fig. 125).
Fijese en algunos detalles. Cuando el
ojo se encuentra abierto, la linea curva
que dibuja el pdrpado superior es mds
cerrada que la linea que da forma al
péarpado inferior. Por otro lado, si ¢l
musculo de encima del parpado esti
tenso, podemos identificar claramente
la curva que dibuja el pdrpado; en el
caso contrario, ese arco curvado queda-
rd oculto bajo la piel situada encima del
ojo.

Fig. 125, Le recomiendo que se aven-
ture a dibujar ojos mediante una bue-
na cantidad de encajes parecidos a
los que tiene en esta pdgina. Dibiije-
los en un estado de resolucion avan-
zado donde puedan distinguirse cier-
tos detalles.
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EJERCICIOS PRACTICOS

El siguiente paso consiste en aplicar
una primera base de color diluido de
Siena natural mezclado con rojo ber-
mellén. Sin apenas detenerse, prosiga
acentuando las zonas oscuras, afiadien-
do tierra sombra tostada mds o menos
diluida sobre la aguada anterior o color
base. Con ello oscurecerd los parpados,
la zona lacrimal de los ojos y las cejas.
Pinte las pupilas de diversos colores y
deje una reserva blanca para simular el
reflejo tan caracteristico, de esta mane-
ra trata el ojo como si fuera un objeto
de cristal (fig. 126). Naturalmente, la
valoracion cromdtica que usted debe
de haber realizado corresponde a unos
modelos de iluminacién determinados;
otros modelos ¢ iluminacién diferente
darian como resultado una valoracién
distinta.

Pues bien, ya estd. ;Qué le parece?
Sencillo ;verdad? Espero que usted
practique este ejercicio para compren-
der mejor cémo se estructuran los ojos.

Fig. 126. Observe que el acuarelado
consiste en aplicar sucesivos colores
diluidos para realzar y dar volumen a
cada uno de los ojos, es decir, super-
poner a los colores de base otra serie
de aguadas para acentuar las luces,
sombras y reflejos.

CONSEJOS

— Cuando pinte el ojo. a veces es
conveniente tefiir levemente el
blanco del ojo para romper con el
posible contraste del color del
papel.

— Recuerde que el hecho de que los
0jos se encuentren dispuestos
sobre una superficie curvada, o
sea, la cara, produce que jamds
podamos verlos como dos formas
idénticas, excepto cuando los
vemos de frente.
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Trate Ja nariz de la misma manera que
los ojos. Empiece dibujando a ldpiz
narices particularmente caracteristicas
vistas en diferentes posiciones: copidn-
dolas de frente, de tres cuartos y de per-
fil (fig. 127). La nariz dibujada de per-
fil no acostumbra a presentar dificulta-
des, pero de frente, no hay mdas reme-
dio que tomar como referente para
dibujarla el contorno y dimensiones de
la parte inferior de la nariz, las som-

bras y retlejos que moldean sus lados y
su longitud y profundidad. Le aconsejo
que usted también copie todas las nari-
ces que se le pongan delante de la mis-
ma manera que acaba de hacer la artis-
ta en este ejercicio. Es el momento de
colorear. Como en el ejercicio anterior,
Merche usa una paleta muy limitada:
tierra Siena natural, rojo bermellén y
azul cobalto para sombrear (fig. 128).

Figs. 127 y 128. Para la nariz debe
hacer lo mismo que le he indicado
para los ojos, por lo tanto, busque
modelos en las personas que se
encuentran a su alrededor y trate de
estudiarlas, primero a ldapiz y después
pintdndolas con una paleta de colo-
res muy sencilla para reproducir los
Juegos de luces y sombras.
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Ahora proceda a estudiar las orejas,
esas partes de la cabeza que los jovenes
pintores no suelen tomar en demasiada
consideracién. Al igual que en las par-
tes anteriores, retrdtelas en detalle,
también vistas desde diversas perspec-
tivas (fig. 129). Ahora bien, cuando se
pasa a la fase de acuarelar, debe prestar
atencion a los diversos planos y calidad
de sombreados que ésta presenta. En
primer lugar, extienda la veladura tierra
Siena natural y rojo bermellén hasta
cubrir el blanco de la oreja. Afiada un
poco de azul ultramar a la aguada ante-

129

rior para resolver las partes de sombra.
Tenga en cuenta que la cavidad de la
oreja no debe presentar matices dema-
siado oscuros, no ha de parecer un agu-
jero, sino un plano pictérico (fig. 130).

Figs. 129 y 130. La finalidad de este
tipo de estudio, que es conveniente
que repita tres o cuatro veces, es que
usted se familiarice con la forma

¥ las caracteristicas de cada uno

de los elementos que forman parte
del rostro.

EJERCICIOS PRACTICOS

- CONSEJOS

— La soluci6n para dibujar correc-
siste en verla como si se tratara de
un objeto sin volumen, sin relieve.
como si fuera un objeto plano. De
esta manera se anula el efecto de
esCOrzo ), y se percibe como un con-
junto de luces y sombras. '

~ Estudie su propia nariz ante el
espejo y dibijela desde diferentes
posiciones. '
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Figs. 131 y 132. La boca es uno de
los elementos que cobra mayor
importancia y expresividad. Usted
deberd observar con atenciin sus
particularidades y curvaturas y

las comisuras de los labios cuando
dibuje.
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Abordemos ahora la boca, la parte mis expresiva
del rostro. Empiece dando volumen dibujando con
el mismo ldpiz plomo utilizado en anteriores oca-
siones. Al dibujar la boca y los labios, debe incluir
en el estudio la parte inferior de la nariz, asi como
la barbilla (fig. 131). Prosiga con el mismo ldpiz y
modela levemente las partes sombreadas. Cuando
usted pruebe a dibujar labios del natural, comproba-
rd que existen diferentes tipologias: gruesos, fi-nos,
anchos, delgados, carnosos, voluptuosos, ete. Trate
en cada uno de estos casos caracterizar el labio con-
forme a su morfologia.

Coja el pincel y vuelva a cubrir cada uno de los

dibujos con la misma aguada color carne utilizada

en ejercicios anteriores. A continuacidn, utilice rojo
bermellén, rojo carmin con una pizca de azul ultra-
mar para pintar los labios. Preste atencién a la
manera de sintetizar la pequefia zona de sombra que
aparece bajo la nariz y la boca. Trata de acentuar la
diferencia tonal que existe entre el labio superior y
el inferior. El labio superior, en condiciones de luz
normales, estd siempre mds en sombra que el labio
inferior (fig. 132).
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EJERCICIOS PRACTICOS

La practica de los ejercicios aqui pro-
puestos le permitird dibujar y pintar
cada una de las partes del rostro con
mayor conocimiento de causa. Vea, por
ejemplo, como todas estas expresiones
(figs. 133 y 134) estdn logradas a base
de combinar el juego de ojos, el movi-
miento de las cejas, las posiciones de la
boca y la distinta situacién de los pdr-
pados. La expresion de la cara varia
constantemente cuando los diferentes
elementos del rostro adoptan distintas
formas y actitudes. Pero, sin lugar a
dudas, para llegar a realizar estos ejer-
cicios debe practicar con perseverancia
cada uno de los elementos faciales pro-
puestos aqui resueltos en distintas posi-
ciones.

Figs. 133 y 134. Una vez estudiados
los componenies del rostro, atrévase
con las expresiones de la cara, conse-
guidas a base del juego de las cejas,
los ojos, los pdrpados y la boca.
Cuando estos elementos se combinan
en distintas posiciones, la expresion
del rostro varia de inmediato.

CONSEJOS

— Si usted pretende dar la impre-

ssén de«que los labios estan moja-
' o0s. bastard con dejar
mpaqumammadeblancaen
}a zona donde quiera simular un
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Pintando una Figura Desnuda

Merche Gaspar va a pintar un desnudo
femenino al natural. Le recomiendo que
reproduzca el ejercicio utilizando para
ello la pauta-guia n.° 9. Allf encontrard el
boceto que a continuacién va a iniciar la
artista. El primer paso consiste en deter-
minar la postura que va a adoptar la
modelo. La artista estudia primero cuél
puede ser la pose mas apropiada.

Tras sugerir varias posiciones a la
modelo, elige la de la figura 135 como
la definitiva para realizar el ejercicio.
Es una posicién frontal-lateral con Ila
modelo sentada sobre una tarima
cubierta con una tela de color azul. La
modelo se lleva las manos a la cintura
mientras flexiona el torso.

Empieza dibujando con un ldpiz del
nimero 2. Calcula mentalmente la altu-
ra y la situacién que ocupard el dibujo
dentro de la superficie del papel. La
artista comienza sefialando la cabeza
con un simple 6valo (marcando desde
un buen principio la situacién de los
ojos, la nariz y la boca). A partir de ahi,
su lapiz se desliza ritmicamente de arri-
ba abajo hasta lograr el dibujo estiliza-
do y sinuoso de la modelo (fig. 136).
Recuerde que cuando se dibuja el cuer-
po femenino las formas deben ser mu-
cho mds curvas que las del masculino.
Ahora usted empicce a aplicar una sua-
ve aguada general con un color pareci-
do a la carnacion de la modelo. Todavia
sobre himedo, sefiale un primer som-
breado con una mezcla de marrén y
una pizca de rojo carmin (fig. 137). Vea
como al pintar sobre acuarela himeda
se funden y diluyen las manchas sobre
el color anterior, En estas primeras
fases, el color debe resolverse con
pocos tonos y se ha de aplicar con cier-
ta rapidez. Las zonas de media sombra
se realizan velando el mismo color de
aguadas anteriores, aunque algo mds
intenso. Se trata de ir incrementando
progresivamente los tonos (fig. 138,
pdg. siguiente), aunque tenga en cuenta
que es preferible que la acuarela pre-
sente una pincelada de menos que no
una de mas. Observe la figura 139 (pag.
siguiente). El cuerpo en general ofrece
ahora mds valoracion tonal en sus par-
tes sombreadas. Las zonas a media
sombra pueden lograrse mezclando el
marrén con un color anaranjado o tur-
quesa si lo prefiere.
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135

Fig. 135. Después de varias pruebas,
la modelo adopta una posicion senta-
da en la que flexiona la espalda lle-
vdandose las manos a la cintura.

136

Figs. 136 y 137. Este es el dibujo con
un ldpiz del nimero 2 y ésta la figura
que ofrece una primera aguada
general.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Tenga presente que un dibujo de estas
caracteristicas no es un retralo, por
consiguiente, trate los rasgos faciales
de la modelo con la coherencia que
merece un estudio de figura al desnudo,
es decir, un acabado en el que se expli-
que la forma, el volumen, el color, sin
complicarse en obtener un parecido y
menos todavia en resolver los peque-
flos rasgos que caracterizan a la mode-
lo (fig. 140). Debe evitarse un tipo de
acabado que esté en desacuerdo con ¢l
estilo empleado en el resto de la obra.

Figs. 138 a 140. Merche prosigue
pintando en tono menor y en agua-
das generales las sombras del cuer-
po; asi realza el volumen de éste.




Como puede ver, la resolucién de la
cara es suelta y despreocupada, sin
excesiva atencién por el pequefio deta-
lle. Realiza el volumen de la cabeza a
dos tonos que distinguen claramente la
media faz iluminada de la otra som-
breada. Con una aguada Siena natural
con una pizea de azul ultramar, pinta la
sombra del pelo rapado. Finalmente,
solo queda perfilar con sinuosas lineas
algunas partes del rostro que, como
puede ver en la figura 141, podrd obte-
ner con el mango del pincel biselado.
En definitiva, el acabado del rostro esta
en consonancia con ¢l resto del dibujo,
sin pretender un parccido exacto con la
modelo, sino la idea de un conjunto
armonico.

La actitud de Merche mientras pinta es
de mdxima concentracion, alzando la
cabeza para observar el modelo y vol-
viéndola a bajar para comparar la ima-
gen real con la acuarela que estd reali-
zando, es un constante mirar aqui,
mirar alli...

Defina algunos puntos concretos como
las sombras del torso, el pubis, la forma
de los senos y, con un color rosado, los
pezones o tetillas (fig. 142).

Ahora la artista se deticne. Espera unos
segundos a que seque la acuarela y
comprueba que los colores de la mode-
lo van a ser los definitivos. Le aconse-
jo que usted también, llegado a este
estado, deje secar un poco la acuarela,
ya que el color, una vez seco, tiende a
verse mds pdlido, més claro que cuan-
do lo aplicamos.

Bien, pues una vez se ha convencido de
que el cuerpo de la modelo ha quedado
correctamente explicado, retome el
pincel, limpielo cuidadosamente y, con
un azul ultramar con una pizca de
marrén (casi imperceptible), pinte la
tela de modo que ésta siluetee el con-
torno de la modelo ofreciendo mayor
contraste (fig. 143),
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Fig. 141. Pinte de manera
sintética las facciones del ros-
tro mediante una aguada uni-
forme que insinia la situa-
cion de cada uno de los ele-
mentos.

Fig. 142. Pinte a continua-
cion con una aguada rosada
las tetillas y los labios de la
modelo.

Fig. 143. Pinte el color azulado de la
tela que cubre la tarima, aunque sin
definirla demasiado.




Y he aqui el resultado final (fig. 144),
una pintura de una figura desnuda bien
proporcionada, bien construida y per-
fectamente armonizada por lo que res-
pecta a los colores. Quizds usted se
sienta tentado a dar un mayor realismo
a la acuarela, a afadir mds formas, mds
colores o incluso a concretar detalles...
No se lo aconsejo, pues la mezcla o
superposicién excesiva de colores
podrian acabar ensuciando los tonos, y
éstos, en lugar de dejar respirar el blan-
co del papel, se volverian mds opacos,
el dibujo perderfa intensidad llegando a

perjudicar seriamente el acabado.

Es posible que usted haya tenido pro-
blemas para dibujar la pose de la mode-
lo. El secreto para dibujar con cierto
éxito la figura es bastante sencillo: bas-
ta con fijarse en el cuerpo que va a
representar e inscribirlo dentro de una
figura geométrica (sea el tridngulo, el
cuadrado, el rombo, el rectingulo, etc).
Por ejemplo, este caso se trata de una
perfecta composicién triangular. Este
método también le ha de servir para
centrar el dibujo en la hoja de papel.

EJERCICIOS PRACTICOS

Fig. 144. Ahora puede comprobar en
la acuarela acabada los resultados de
todo el proceso de su trabajo. Es una
perfecta acuarela de una figura
Jfemenina desnuda.
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Pintando una Figura Vestida

Ester Llaudet va a pintar ahora una
figura vestida. En primer lugar el
modelo se sienta en un taburete alto
(fig. 145). El cuerpo estd en posicion
frontal y la cabeza estd mirando a la
derecha, de esta manera aplica aquel
consejo de Ingres a sus alumnos:
«Fijaos en la “pose” de la cabeza y
el cuerpo. El cuerpo no debe seguir
el movimiento de la cabeza».
Asi pues, cuando usted practique este
ejercicio con un modelo, trate de apli-
car este sencillo principio.
Pero continuemos... El fotografo ajusta
la iluminacion del modelo, que serd
frontal-lateral. Ester se sienta justo
enfrente y estudia el modelo durante un
buen rato. Examina los colores, los
contrastes y la iluminacién. Coge un
lipiz plomo del ndmero 2 y empieza a
dibujar el modelo con un simple con-
torneado, con ausencia de sombras (fig.
146). Usted puede ver representado
este mismo dibujo en la pauta-guia
namero 10: témela y acuarélela
siguiendo las indicaciones que vienen a
continuacion.
Inicie la acuarela construyendo la cara,
superponiendo sucesivas manchas. Y
hagalo pintando con los siguientes
colores: una aguada de Siena natural
con un poco de bermellon en la parte
iluminada y una pizca de tierra sombra
tostada y azul de Prusia en la parte
sombreada (fig. 147). Los ojos apenas
aparecen sefialados.
Prosiga extendiendo los colores, bus-
cando desde un buen principio la carac-
terizacion del personaje, pues en la
base de todo retrato debe estar presente
la bisqueda de la semejanza con el
modelo. Como verd, y desde el inicio la
artista ha empezado a trabajar los ojos.
pues considera que en ellos reside el
alma de todo buen retrato. Usted es
capaz de lograr captar con precision la
mirada del modelo, el parecido serd
atn mayor (fig. 148). Las sombras de
los 0jos. los pdrpados y los lagrimales
han sido resueltos agregando a la pale-
ta anterior una pizca de azul de Prusia.
Recuerde que es conveniente que dis-
ponga junio a la caja-paleta de un rollo
de papel absorbente, para que absorba
agua o color. como si fuera una esponja.
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Fig. 145, Ester ha colocado a su
moadelo de la manera gue le ha pare-
cido mds interesante: con el cuerpo
visto frontalmente y la direccion de la
cabeza ligeramente ladeada.

Fig. 146. Este es el dibujo del con-

Junto mediante un trazo lineal grueso

¥ seguro.
Fig. 147. Las formas y los voliimenes
de la cara se van delimitando como
consecuencia de valorar con aguadas.
Fig. 148. Los ojos se construyen por
aplicacion de pequeiias manchas y
trazos sucesivos y superpuestos hasta
lograr una semblanza casi exacta.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Pero prosiga...; y pinte el jersey con la
mezcla de azul ultramar con rojo car-
min y marrén Van Dyck. Para el cabe-
llo utilice el mismo color denso aplica-
do en el jersey, aunque con mayor can-
tidad de marrén (fig. 149).

Como puede usted apreciar, la pintora
resuelve progresivamente cada parte
mediante sucesivas aguadas, de manera
que la imagen va surgiendo como si
fuera un rompecabezas (figs. 150 y
151). Con un poco de azul de Prusia y
Siena pinte el cuello resuelto con tres
tonos. La carnacion de los brazos se ha
realizado con la misma mezcla que
hemos utilizado para la cara (fig. 151).
Vea cémo los brazos constituyen una
composicién en si misma, con un peso
optico bien equilibrado.

Después de dar un breve descanso al
modelo, la pintora aprovecha para ver
como evoluciona el retrato.

Tras unos instantes, retoma la tarea y,
con el pincel del ndmero 6, prosigue y
pinta la ropa con un solo tono, sin
superposiciones ni valoracién alguna.
Finaliza esta fase cubriendo el blanco
del fondo con un gris azulado obtenido
de afadir agua a la mezcla que ha
sobrado de pintar la camisa (fig. 152,
pdg. siguiente).

Fig. 149. Conforme avanza el traba-
Jjo, los blancos del papel se van
cubriendo de nuevos tonos en una
biisqueda constante para lograr los
tonos mds adecuados.

Fig. 150. Vea cémo la artista trabaja
con mucha espontaneidad, aunque
aplica aguadas planas sin valorar ni
Iuces ni sombras.

Fig. 151. Se sejiala la posicion de los
brazos, que ofrecen un peso dptico
bien equilibrado.
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Ahora lave el pincel y, con un poco de
carmin y rojo, dé un primer toque rosa-
do en los labios y retoque y perfile
algunos rasgos de la cara: en definitiva,
anade detalles a los rasgos faciales para
lograr el midximo parecido con el suje-
to (fig. 153).

Una vez extendidas las aguadas estruc-
turales bdsicas, es el momento de dar
un ligero sombreado en la camisa: asi
se sefialan los pliegues y contornos con
trazos lineales que se han resuelto
superponiendo el mismo color, aunque
algo mds intenso, sobre la aguada ante-
rior ya seca. Fijese ahora en el impor-
tante papel que desempefian los brazos
y las manos del modelo para reproducir
aquella expresion de melancélica espe-
ra que transmite la mirada, Es el
momento de detallar las manos cons-
truyendo de menos a mds con sucesivas
veladuras de tierra Siena quemada. Vea
cémo poco a poco la masa de color pla-
no que tifie los brazos va adquiriendo
volumen propio (fig. 154).

153

152

Fig. 152. Los blancos
del papel han quedado
completamente cubiertos
como consecuencia de
aplicar sucesivas agua-
das. Ahora ya puede
proceder a sombrear

y a detallar.

Fig. 153. Compruebe mejor la técnica
de esta acuarela en la ampliacion del
rostro. Vea como éste refleja perfecta-
mente la psicologia del personaje.

Fig. 154. Las formas y los voliimenes
se van delimitando como consecuen-
cia de aplicar sucesivas veladuras
que senialan las diferencias de tono
de la camiseta, los brazos y el jersey.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Tras finalizar un dltimo paso en el que
se ha incluido textura y tonos medios
en la camiseta, podemos dar por con-
cluido el ejercicio. Se habrd dado usted
cuenta de que la pintora ha variado el
color general desplazédndolo hacia una
gama de colores mds clara que los que
muestra la fotografia.

En el retrato terminado de la figura ves-
tida, Ester ha logrado los tres factores
que habia previsto de antemano, y que
usted debe intentar obtener también. El

primer factor es la calidad artistica,
reflejada con una acuarela de dibujo
seguro, de técnica experta y de colores
ajustados. El segundo es el excelente
parecido que mantiene con el sujeto
retratado. Y el tercero y qltimo es el
notable tratamiento de las texturas de la
ropa que viste el personaje. Haga la
prueba y vea que por poco que se fije
serd capaz de imaginar las diferencias
de tacto que distinguen el pantalén, la
camiseta y el jersey anudado.

Seguramente usted habri oscurecido el
color de fondo. Si es asi, no creo que
haya sido una buena idea. pues en bue-
na parte el impacto de esta obra proce-
de del perfil fuertemente silueteado que
por contraste realza la presencia del
personaje.

Fig. 155. He aqui el punto final al
desarrollo de una pintura del retrato
de un personaje vestido.
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Pintando Grupos de Figuras

Cuando dibujamos o pintamos cualquier espacio
urbano, es ldgico que lo encontremos poblado de
figuras, algunas paseando, otras sentadas tranqui-
lamente a leer o tomando el sol, ete. Ya los impre-
sionistas, en un alarde de sintesis, incluyeron gru-
pos de figuras en sus paisajes. Y digo en un alarde
de sintesis porque resolvieron las figuras con tres o
cuatro toques de pincel.

En el siguiente ejercicio le ofrezco la oportunidad
de aprender a pintar en sintesis a partir de la inter-
pretacion de un conjunto de figuras que estdn
tomando el sol en la playa de Palamos, un pueble-
cito del noreste de Espaiia que se llena de turistas
durante el verano (fig. 156). Para desarrollar el
paso a paso volvemos a contar con la habilidad de
la acuarelista Merche Gaspar. Vamos alld.

Como siempre, con un ldpiz del nimero 2, empie-
ce dibujando el conjunto a grosso modo, sin dete-
nerse en los detalles (fig. 157). Cuando se realiza un 157
ejercicio como éste al aire libre, le recomiendo que
empiece dibujando aquellas personas que se hallan
sentadas, pues habitualmente permanecen durante
mds tiempo en la misma posicidn, pase después a
resolver las figuras en movimiento, tratando de
memorizar aquello que ve, para dibujar con pocos
trazos todo lo que recuerda de memoria. £
La artista toma un pincel del nimero 12 para velar
el cielo con una aguada que se obtiene mezclando
diversas tonalidades, azul ultramar, azul de manga-
neso y rojo bermelldn, en diversas proporciones.
Haga usted lo mismo en su acuarela. Mezcle
mayor cantidad de rojo para conseguir un violeta o
en la parte superior del cielo y mayor cantidad de 2
azul de manganeso sobre la sucesién de tejados y
sobre la iglesia (fig. 158). 158
Fig. 159. Pinte los tonos de las casas,

el campanario y la vegetacion lejana,
esta tiltima con densas aguadas de color.
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S8 1 ; T Fig. 156. Con este modelo, vamos a

i x =5 : iniciar un estudio de un género de
g i amplia tradicion en la pintura: el

: paisaje con figuras.

Fig. 157. El dibujo, como siempre,

estd resuelto inicialmente con un

ldpiz corriente del niimero 2.

= Ly Fig. 158. Inicie su pintura colorean-
LA do el fondo con toques de color
— violdceos.




160

161

EJERCICIOS PRACTICOS

A continuacién, pruebe a resolver alla prima la iglesia
y el campanario con un marrén sepia; las casas y teja-
dos, con pequefios toques de ese mismo color y violeta;
la linea de drboles, con la mezcla del violeta anterior y
un verde esmeralda (fig. 159, pdg. anterior). Vea cémo
el conjunto de colores alejados presenta una gama fria,
mientras que en el primer término de la fotografia pre-
dominan los colores célidos. Con ello se trata de inter-
pretar la idea de colores préximos y colores alejados,
intensificando los colores que ofrece el modelo real.
Con una paletina ancha, la artista aplica un ocre dilui-
do, de manera que éste apenas cubra el trazado del lapiz
que deberia estar presente durante todo el proceso de
ejecucion de la obra; de esta manera conservamos el
trazado del ldpiz como una pauta para ir situando una de
las figuras (fig. 160). Merche prosigue cubriendo los
blancos del papel pero deja en blanco, para més adelan-
te, el grupo de figuras que quedan en primer término. El
agua del mar, al fondo a la derecha, se resuelve median-
te un degradado hecho con azul de manganeso. La artis-
ta continda pintando los vivos colores de las sombrillas
y de las toallas que encontramos habitualmente en la
playa, aplicados con un tdnico tono sin superposiciones
(fig. 161).

Resuelva ahora las figuras mds alejadas con un toque de
pincel para las piernas; otro para los brazos, la cabeza y
el bafiador, y un iltimo toque de color rosado para
recrear el estampado del bafiador (fig. 162).

Fig. 160. Con una amplia aguada
muy diluida tifia el blanco del papel
de un color ocre. Este sera el color
base de la arena de la playa.

Fig. 161. La pintora sigue afadiendo
colores al conjunto, con unos foques
de color amarillo y carmin en som-
brillas y toallas.

Fig. 162. Con un pincel muy fino
resuelva de manera sintética las figu-
ras que se encuentran en la lejania.




Resuelva las demds figuras alejadas también efectuando este
sencillo ejercicio de sintesis. Vea el resultado (fig. 163).
Para las figuras que quedan en término medio el método que
usted deberia emplear es parecido, aunque éstas exigen un
mayor nivel de concrecién. Vea en la figura 164 cémo la car-
nacién de las figuras ofrece diversos tonos y reflejos, sufi-
cientes para sugerir el volumen. Pintar figuras con esta
desenvoltura requiere por su parte de cierta, por no decir
mucha, prictica. La calidad de la figura de la derecha res-
ponde a una vision rédpida y a la capacidad de Merche de cap-
tar sintéticamente el movimiento, la forma y el color. Vea,
por otra parte, como no existe ningdn rasgo facial que iden-
tifique a los personajes. Por lo tanto, no hace falta que pier-
da tiempo intentando caracterizar a las figuras.
Como puede ver, la artista opta por 164
dejar respirar el blanco del papel en 5
diferentes dreas del cuadro para dar asi
mayor luminosidad a la escena (sombri-
llas, casas blancas del fondo, toallas,
nubes) (fig. 165).

A medida que usted se acerque al final
del ejercicio, verd que las figuras van
cogiendo cuerpo. Para los tonos de piel
de las figuras del primer término, apli-
que una primera aguada de color Siena
natural y una pizca de rojo bermellén.
Mientras esta primera pasada se man-
tiene himeda, afiada tierra sombra tos-
tada para sefialar las sombras. Para real-
zar la figura que se encuentra bajo la
sombra del parasol que queda cortada
en primer término, bastard con superpo-
ner una pétina general con un color tie-
rra diluido, ddndole asi ese aspecto mas
sombreado. La obra ya se encuentra a
punto de terminarse. Sélo queda pintar
el pelo del grupo de figuras cercanas ¢
insinuar la cara de los personajes mas
préximos, aunque de manera poco defi-
nida (fig. 166).

Figs. 163 a 166. Prosiga la pintura a

base de pequeiios toques, cubriendo mayor nivel de concrecion frente a
progresivamente los blancos del aquellas que se encuentran en la
papel. Las figuras que se encuentran lejania, aunque menor frente a las
en término medio requieren un situadas en primer término.
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Como puede ver en la obra final, la
artista ha realizado una interpretaci6n
libre del tema, modificando algunos
colores y omitiendo parte de las figuras
que aparecen en la fotografia que sirve
de modelo. Seguramente, cuando usted
realice este ejercicio del natural tendrd
problemas en bosquejar las figuras,
pues éstas generalmente se mueven. No
deje que este hecho le complique la
operacion. Si esto le supone un incon-
veniente, mi consejo es el siguiente:
cuando usted ejercite este tipo de dibu-
jo que requiere cierta rapidez, deberd

eludir los detalles y prestar atencién a
la interpretacién del modelo. En otras
palabras, ha de pintar a grandes rasgos,
dar forma a los objetos, con unos trazos
sueltos. Esta metodologia requiere
rapidez y amplitud en la ejecucién de
los trazos. El artista debe crear una pin-
tura simple y fresca mediante el habil
uso de la mancha y los apropiados
toques de color. Si, a pesar de esto, no
ha podido acabar de pintar una figura
porque de pronto se mueve o cambia de
posicidn, no se preocupe, verd que
todas las personas suelen repetir a

menudo las mismas posturas, de modo
que, si continda atento, podra comple-
tar el dibujo con posterioridad.

Fig. 167. Merche Gaspar continué
durante un rato retocando, en silen-
cio: comprobando la acuarela, ale-
Jdndose un poco, acercdndose,
mirando de nuevo. En realidad
podria dejarlo ast y, tras reflexionar
durante unos instantes, asi lo dejo.
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Pintando el Retrato de un Personaje Célebre

168

Ester Llaudet, excelente retratista, va a
pintar otra vez para nosotros. Esta vez
pintard, de una fotografia, uno de los
mitos por excelencia del cine, Hum-
phrey Bogart (fig. 168).Y lo hard, igual
que usted, construyendo con la técnica
de dibujar con cuadricula, que consis-
te en cuadricular el retrato, a ser posi-
ble a partir de una imagen o retrato mas
pequefios, y transportar la imagen
sobre el papel para reproducirla a
mayor tamafo. Si el modelo se trata de
una fotocopia, puede usted cuadricular
directamente sobre la imagen; si la cua-
dricula ha de ser realizada sobre una
fotografia de 15 x 11 ¢cm (como es el
caso) o de un tamafio mayor, cabe la
posibilidad de cuadricular un acetato y
situarlo encima de la imagen o fotogra-
fia (fig. 169).

Antes de empezar proyecta una cuadri-
cula sobre el papel de dibujo, es decir,
traza un reticulado hecho con regla y
escuadra. Sefiala las coordenadas: a la
izquierda pone los nlimeros; en la parte
superior el orden es alfabético. Vea con
mds detalle el cuadriculado en la pauta-
gufa nimero 11, pues ése va a ser el
punto de partida de este ejercicio. Una
vez disponga de la pauta mencionada le
invito a que repita el ejercicio guidndo-
se por las indicaciones que siguen.
Inicie el retrato de Humphrey con un
dibujo realizado con el ldpiz 2B (fig.
170). Basta con encajar el modelo a
partir de la serie de coordenadas comu-
nes de la fotografia y el papel. Vea
cémo ahora Ester borra la cuadricula e
inicia la pintura propiamente dicha; en
su caso eso no serd posible, pues el
cuadriculado se mantendrd visible
durante todo el ejercicio. Se empieza,
como siempre en estos casos, por una
primera aguada resuelta en pocos tonos
dados con celeridad; primero aplique
un tierra sombra tostada para la parte
iluminada de 1a americana y el sombre-
ro. Sin apenas detenerse, afiada un
segundo tono color sepia para las zonas
mds sombrias del sombrero y de la
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americana (fig. 171). Si con esta pri-
mera valoracion, su acuarela tiene una
apariencia incompleta, no hay motivo
de preocupacién, ya procederd mds
adelante a resolver los detalles.

La artista prosigue y toma un pincel de
mayor calibre para cubrir el fondo con
un degradado resuelto con dos colores:
azul ultramar y amarillo limén. Los
aplica muy diluidos dejando que por si
solos se fundan y creen aguas.

Fig. 168. He aqui el retrato de
Humphrey Bogart que se ha
tomado como modelo.

Fig. 169. Aqui tiene un sencillo
cuadriculado superpuesto a la
fotografia con sus coordenadas
del 1 al 10 en vertical y de la A
a la G en horizontal,

Fig. 170. El cuadriculado nos
permite establecer una relacion
de correspondencia entre las
cuadriculas de la foto y las del
papel.

Fig. 171. Una vez obtenido el
encaje inicial, solo quedard
borrar la cuadricula y empezar
pintando extensas aguadas
monocromas.
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Fig. 172. Los ocres y tierras destacan
la figura de ese fondo, pintado con
azul y amarillo. Conforme el trabajo
avanza, busque los tonos mds ade-
cuados para la cara.

Figs. 173 y 174. El dibujo de la forma
de los ojos es muy importante en el
proceso de la obra, ya que estos ele-
mentos son definitivos para lograr un
parecido absoluto.

EJERCICIOS PRACTICOS

Tras limpiar y enjuagar el pincel, aplica otra aguada rosada
que cubra el blanco de la cara, dejando de antemano unas
pocas reservas de blanco que corresponderdn a las orbitas
oculares, a la zona iluminada de la nariz y al reflejo de los
labios (fig. 172). Es preciso advertir que en estos primeros
estados la pintora utiliza los colores muy diluidos.

Sin interrupcién alguna, procede a intensificar los tonos de la
cara, acentuando asi las zonas iluminadas y sombreadas del
rostro caracteristicas de una iluminacién [rontal-lateral.

Es importante saber que el trabajar con pinceles de menor
tamaiio le otorgard mayor precisién y semblanza a su retrato.
La cara debe resolverse buscando una sucesién de colores
parecida a la usada en el ejercicio «Pintando una figura vesti-
da», aplicados siempre cuando la aguada anterior ain se man-
tiene himeda. Por otra parte, tenga presente que los tltimos
toques de méxima intensidad de color deberén, por el contra-
rio, extenderse cuando la zona haya secado.

Comience a caracterizar el personaje por los ojos (fig. 173).
Como aconseja Ingres, todo retrato debe empezarse por esa
parte del rostro, tratando de construir y pintar progresivamen-
te. Primero se ha de detallar la forma de un ojo y luego se ha
de pasar a a resolver el otro. Entonces el parecido completo se
obtiene concretando los ojos. Para los ojos Ester utiliza colo-
res mucho mds densos. Péngalo usted también en prictica.
En esta fase tendrd que tener mucho cuidado, pues un color
que se¢ aplica densamente es dificil de corregir en caso de
cometer algtin error (fig. 174).




Para dejar como definitivos los ojos
s6lo queda aplicar una veladura con un
marrén muy diluido para asi romper el
blanco de los o0jos. De esta manera el
contraste no es tan llamativo.

Una vez pintados los ojos. Ingres acon-
sejaba pasar a la nariz. Resueltas con
éxito estas dos partes del rostro, se
habri logrado el 75 % del parecido con
el personaje (fig. 175). Al ver el retrato
de esta manera comprobard que ain
ofrece una apariencia de boceto. Mien-
tras los ojos y la nariz ya son una reali-
dad, el resto es todavia un proyecto,
una pintura a medio hacer, que aun asi
ofrece «el cardcter de parecido que al
final se perfeccionard» (fig. 176).

Pero prosiga: con el mismo pincel del-
gado con el que ha pintado los ojos pin-
te ahora la boca, con una mezcla de tie-
rra sombra tostada y un poco de ber-
mellén. Con trazos lentos y meditados
sintetice las pequefias hendiduras que
aparecen bajo la nariz y la barbilla, y
acentiie la diferencia tonal que existe
entre el labio inferior algo mds ilumi-
nado que el labio superior, de un color
algo mas intenso. Una pequefia reserva
de blanco basta para simular el reflejo
(fig. 177).

Finalmente, ademds de completar o
rectificar los detalles tonales del dibu-
jo, dé unos pequefios perfilados linea-
les en la pajarita del cuello, solapa de
la americana y camisa, aunque sin tra-
bajarlos demasiado (fig. 178, pdgina
siguiente).

CONSEJOS

— Utilice un rotulador permanente
para dibujar la cuadricula sobre la
~ No olvide que es importante
dibujar una cuadricula con las
cada fase para hacer los ajustes
e oo 11n ek S donnlos
1 M_‘; Ttk
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Fig. 175. Una vez terminados los ojos
y la nariz, se ha logrado ya un 75 %
del parecido con el modelo.

Figs. 176 y 177. En esta iltima fase,
se ha de centrar en estudiar la posi-
cion de la boca y los pequerios deta-
lles que aiin quedan por resolver en
la cara.
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Fijese en la fig. 178. En cuanto al pare-
cido, compruebe que es certero y preci-
$o, y estoy casi convencido de que
usted también lo ha logrado en su dibu-
jo.'Y si por el contrario no lo ha obte-
nido, no se abrume... practique el dibu-
jo de los ojos en un papel aparte tantas
VECEes COMO $ea necesario, pues, como
ha podido usted comprobar, el secreto
de un buen retrato reside en la mirada
del retratado, ya que ésta transmite el
alma y la psicologia del personaje.

EJERCICIOS PRACTICOS

Observe por otra parte la resolucion de
la nariz, la forma correcta de la boca, el
juego de luces y sombras en el sombre-
ro y en la ropa. Compruebe los efectos
y la gama de tonos que la artista usé en
la cara y trate de comprender cémo
obtuvo dichos efectos.

Cuando haya acabado este ejercicio, le
aconsejo que tome la fotografia de una
persona conocida, familiar o famosa, y
dispdngase a hacer un retrato con acua-
rela con el método que le he ensefado.

Fig. 178. Como puede usted observar,
se trata de un excelente trabajo, con
una paleta limitada, aunque perfecta-
mente valorado y matizado. Vea la
resolucion final de los ojos, la nariz
y la boca, elementos siempre dificiles
de concretar en una acuarela.



Pintando el Retrato de un Familiar
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Pere Llobera, y usted también, va a
pintar el retrato de un familiar a la
acuvarela. Puesto que ya hemos tratado
con profundidad el retrato de modelo
en el estudio bajo distintas poses, he
creido conveniente trabajar con el
modelo cuando éste esta congelado en
un instante y no situado cuidadosamen-
te para posar. Ademds, seguro que
usted dispone de este tipo de imdgenes
fugaces en sus dlbumes de vacaciones
familiares. Este tipo de fotografia
espontdnea que capta la cdmara es algo
que recuerda a las obras realizadas por
los grandes maestros impresionistas.
Como puede usted ver, el modelo esco-
gido es una tipica estampa veraniega. Es
una instantdnea captada durante un pla-
cido dia soleado en un barco que nave-
gaba por el cauce de un rio (fig. 179).
Pere supera la primera fase con un
dibujo lineal, de trazado tenue y poco
marcado pero perfectamente ajustado a
la postura del modelo, segin puede
usted comprobar en la figura 180.
Como puede ver, el dibujo prescinde de
detalles (la posicién de los ojos, la
boca...). Pere comenta al respecto:
«prefiero no hacer el dibujo muy deta-
llado, a medida que voy trabajando y
avanzando la acuarela ya iré reparando
en los diversos pormenores».

Tras superar ese primer estado embrio-
nario que es el dibujo, tome un pincel
del nimero 10 y proceda a extender las
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Fig. 179. Una de las muchas fotogra-

fias de las vacaciones que usted

guarda podria ser un modelo exce-

lente para su préxima acuarela.
180

Figs. 180 y 181. Con un pincel del
niimero 10 aplique una primera fase
de color, cubriendo toda la superficie
del cuadro con aguadas uniformes.
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primeras aguadas. Comience aplicando
una mezcla compuesta por tierra som-
bra tostada con un poco de rojo berme-
116n para el color de la piel (muy agua-
da, casi transparente), un gris de Payne
con un poco de verde para el agua del
fondo y un poco de sepia con negro
marfil para el pelo (fig. 181).
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EJERCICIOS PRACTICOS

El artista prosigue trabajando el fondo,
oscureciendo y extendiendo la aguada
anterior, con cuidado de no rebasar el
perfil de la silueta. En la camiseta, deja
en reserva el color blanco del papel
(mds tarde ya se preocupard de afiadir-
le algunos valores). Mancha el panta-
I6n con una aguada azul-gris (azul
ultramar y el sobrante del color carne)
(fig. 182). Preste atencion al rostro: vea
¢6mo las sutiles variaciones tonales, a
pesar de ser aplicadas de forma plana,
se combinan para crear sobre la piel
cierta intencién de tridimensionalidad.
Tras esa primera y timida fase de man-
chado, pinte usted también con un pin-
cel del ndmero 6 la barandilla roja
sobre la que se apoya la figura con una
capa densa de bermellén. Deje en ella
porciones en blanco para representar
los toques de luz. Asimismo, sitiie con
un poco de marrén las pocas sombras
que se evidencian dejando asi definiti-
vamente resuelta la barandilla. Ahora
pinte en azul intenso las franjas de la
camiseta acentuando el escote de la
espalda. Deberia finalizar esta fase
extendiendo una segunda aguada en el
pantalén (fig. 183).

Pere continda tratando las dreas som-
breadas y los pliegues de la camiseta
con unas aguadas respectivamente, tie-
rra sombra tostada y gris. Afiada usted
también el detalle anecddtico de la tira
del bafiador azulado que sobresale por
uno de los tirantes de la camiseta (fig.
184). Fijese que el uso diferenciado de
las tonalidades cromidticas, que crea
formas bien definidas, queda bien
resuelto con las zonas iluminadas, don-
de se ha reservado el blanco del papel.

Figs. 182 a 184. Esta base de colores
planos es un punto de referencia
excelente para ir construyendo

la acuarela de menos a mds con
sucesivas veladuras.
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Intensifique ahora los tonos del fondo.
En esta obra la sensacién de profundi-
dad viene dada por un fondo tratado
con visibles pinceladas dispuestas en
una misma direccion. Es una pincelada
que recuerda las obras que practicaban
los impresionistas.

Fijese como ha ido evolucionando el
rostro. Usted tendrid que haber trabaja-
do de manera progresiva con sucesivas
veladuras los tonos de piel en las zonas
de luces y de sombra (fig. 185).

Su acuarela en este estado deberia pre-
senfar ya un juego suficiente de tonali-
dades y unos valores —luz y sombra—
resueltos de manera sintética sin exce-
siva matizacién. Esto se debe a que se
ha utilizado una gama cromética sim-
ple: los colores cremosos y cilidos de
la carne en contraste con el rojo llama-
tivo de la barandilla y los colores frios
del pantalon y del fondo (fig. 186).
Ahora s6lo queda resolver un pequefio
detalle: definir con un marr6én intenso
la posicién de los ojos y la boca (fig.
187, pagina siguiente).
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Figs. 185 y 186. Progresivamente los
matices se van enriqueciendo, se va
modelando la carne, se van acusando
los volitmenes y el parecido con el
modelo.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Compare el resultado final de esta pin-
tura con la acuarela que usted ha hecho
y compruebe si se han resuelto los pun-
tos que cito a continuacion:

1.% A pesar de trabajar con aguadas
planas, los miembros deben presentar
redondez, es decir, los tonos de piel que
se han ido superponiendo sucesiva-
mente de lo claro a lo oscuro deben
contornear las formas (vea a modo de
ejemplo el brazo izquierdo de la mode-
lo o la resolucidn del rostro).

2.° Vea el papel que desempeiia cl
fondo, haciendo que la figura sobresal-

ga y cobre importancia. En este sentido
es importante que los colores de la
figura armonicen con el tono del fondo
que acaba de pintar. Para que esto suce-
da debe afiadir en el color de fondo un
poco de la mezcla que se ha utilizado
para pintar la carnacién de la figura. De
esta manera los tonos del fondo armo-
nizan con el resto de la acuarela.

3.° Fijese en c6mo el artista ha pres-
cindido de concretar de manera detalla-
da los rasgos fisicos que caracterizan al
personaje, es decir, deja de lado los
aspectos técnicos que ayudan a conse-

guir el parecido con el modelo. Lo mis-
mo le aconsejo a usted: muéstrese mas
interesado en captar la espontaneidad y
fugacidad de Ja imagen que en lograr el
mdximo parecido con el modelo. Como
usted sabe, el artista tiene sobre el fotd-
grafo la ventaja de que puede suprimir
aquellos elementos de la realidad que
no le interesan o decidir el grado de
definicién de una obra.

Fig. 187. Este es el estado final de la
pintura con acuarela del retrato de
un familiar.
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Pintando el Retrato de una Nina

Merche Gaspar va a pintar el retrato de
una nifia. Esto nos permitird explicar
dos aspectos del retrato que atn no
habiamos tocado: pintar el retrato en
base a las proporciones propias de un
nifio ¥ una cabeza vista en posicion de
perfil.

El modelo propuesto es una nifia que
mira a través de los cristales de una
ventana. La cabeza, muy estdtica, apa-
rece iluminada por la luz natural que
procede del exterior (fig. 188).

Una vez haya usted tomado la pauta-
guia nimero 12, con el esbozo de la
nifia, ya podemos empezar. Merche
entorna los ojos y comienza el bosque-
jo de la cabeza con un ldpiz 2B (fig.
189). El método de entornar los ojos
puede serle también de gran utilidad,
pues permite sintetizar las formas y
acusar contrastes en el modelo. Antes
de proceder a extender el color sobre el
rostro, encara un pequefio espejo hacia
el dibujo en cuestién para comprobar
los errores que éste pueda tener. Verifi-
ca que su dibujo estd conforme con el
modelo real.

Coja un pincel redondo del niimero 8 y
empiece a pintar el color carne de la
cara y de la mano con una mezcla de
Siena natural y ocre (con abundante
agua). Son los colores mds claros
correspondientes a la parte iluminada.
Con esta aguada todavia himeda,
superponga una mezcla de azul de
manganeso y tierra sombra tostada para
pintar un primer sombreado (fig. 190).

Fig. 188. La fotografia muestra el
perfil iluminado de una nifia miran-
do por la ventana.

Fig. 189. Este es el perfil de la joven
muchacha resuelto sin dificultad por
el saber dibujar de Merche Gaspar.
Fig. 190. Con un pincel del niimero
8 pinte una aguada general, una
primera capa de color en el rostro
de la nifia.
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EJERCICIOS PRACTICOS

Resuelva usted del mismo modo el
cabello con una primera capa, mezcla
de gris de Payne y tierra sombra tosta-
da, y los labios con un leve color rosa-
do. Espere a que seque esta primera
aguada para pintar las manchas inten-
sas que describen la direccion del pelo
y el volumen de la trenza (fig. 191).
Finalice esta lase definiendo de manera
sintética la sombra de una mano que
solo aparece de forma imprecisa.
Fijese que tanto en el rostro como en el
pelo ya pueden verse los tanteos inicia-
les de luces y sombras.

Con un poco de bermellon Merche pin-
ta el borde del cuello de la camisa. La
artista pinta ahora el cristal de la venta-
na alla prima con una aguada de colo-
res claros. Para ello basta con mezclar
el gris de Payne con lo que ha sobrado
de la aguada anteriormente usada para
resolver las carnaciones. Haga usted lo
mismo en su acuarela. Vea cémo dicha
aguada simula el reflejo del rostro de la
nifia sobre la superficie lisa del cristal
(fig. 192). Repasa con cera blanca las
pequefias lineas paralelas del marco de
la ventana, de modo que crea unas
reservas, Al hacerlo, usted comprobard
que la pintura no tifie el papel, ya que
la cera no es compatible con la aguada
de la acuarela (fig. 193).

Fig. 191. Resuelva el cabello con gris
de Payne y tierra sombra tostada, pri-
mero con una aguada bastante dilui-
da, gue luego intensificard.

Fig. 192. Pinte la superficie del cris-
tal, con el tablero en posicion verti-
cal, con la mezcla irregular de gris de
Payne y color carne.

Fig. 193. Aqui Merche toma un ldpiz
con base de cera para abrir unas
reservas de blanco sobre el marco de
la ventana.
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A continuacién, tome una paletina de 4
cm de ancho y empiece a cubrir el res-
to del fondo con una aguada de un gris
violeta (azul cobalto, rojo carmin y una
pizca de gris de Payne). Utilice la mis-
ma paletina para resolver el marco de
la ventana reposando la punta de sus
cerdas cargadas de color sobre la
superficie del papel con la intencién de
sefialar una sucesion de lineas paralelas
(fig. 194).

La artista retoma el mismo pincel
redondo utilizado anteriormente y pro-
sigue pintando la ropa con una aguada
compuesta de azul ultramar y una piz-
ca de tierra sombra tostada (fig. 195).
Vuelve ahora a la zona del pelo, deta-
llando y contrastando las zonas mds
oscuras. Para realzar la luz que incide
en el rostro de la nifia, subraye los
tonos del cuello, la nuca, las mejillas,
las orejas y los ojos con un velado algo
mds intenso (tierra sombra tostada y un
poco de azul de Prusia). También Mer-
che se detiene en la boca, intensifican-
do el color de los labios.

Cuando la pintura del cabello haya
secado completamente y con la punta
de una cuchilla, abra blancos raspando
con cierta energia la superficie del
papel sefialando la direccién del pelo
(fig. 196).
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CONSEJOS

— Tenga siempre a mano un trapo o
un pafiuelo de papel para absorber
la acuarela sobrante.

— Es aconsejable que utilice pape-
les de pequefio tamafio para resol-
ver escenas intimistas como la aqui
representada.

178

Fig. 194. Pase la paletina por encima
de las reservas de blanco, de modo
que las partes no protegidas aparez-
can teiiidas por una aguada grisdcea,
a modo de lineas paralelas.

Figs. 195 y 196. Aqui pinte el color
del vestido con una aguada general y
abra blancos en el pelo rascando con
el cutter.




197a

EJERCICIOS PRACTICOS

La figura 197a, con la aguada termina-
da, nos muestra un acabado suelto, de
mano segura y experta pintando a la
acuarela. Compare este resultado final
con el ejercicio que usted ha hecho. Es
posible que la resolucién del pelo le
haya supuesto alguna dificultad. Si no
ha sido capaz de resolverlo sobre
himedo, no se apure. Deje secar la
aguada; una vez seca, superponga otra

con un color méds intenso, siempre de
menos a més, primero acuarelando la
valoracién y luego intensificando con
nuevos trazos. Pero controle la direc-
cion del trazo en el cabello siguiendo la
direccién del peinado. Antes de finali-
zar, le diré que, si tiene la oportunidad,
haga como la artista y pinte variaciones
sobre el mismo tema (fig. 197b).

Figs. 197a y 197b. Puede usted con-
templar dos acuarelas sobre un mis-
mo tema. Esto es debido a que Mer-
che ha pintado las dos obras simultd-
neamente con el fin de probar distin-
tas variaciones sobre el mismo tema.
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