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Introduccion

Un dia un alumno me preguntd: «;Qué
colores hay que mezclar para pintar un
candelabro dorado?» Le dije que el oro
no tiene un color determinado, que se-
gun como es una mezcla de ocre, siena
y blanco, con una pizca de carmin... y
segin como hay que mezclar verde, rojo
y blanco, afiadiendo un poco de ocre...
o pardo y azul, o amarillo...

Pensé entonces en este libro, en un libro
en el que se explicaran las mezclas de co-
lores. E imaginé este contenido: empe-
zaria por la teoria de los colores para ver
y comprender que con solo tres —azul,
purpura y amarillo— mezclados entre si
es posible lograr todos los colores de la
naturaleza, puede pintarse un paisaje,
una naturaleza muerta, un retrato y un
candelabro dorado. Y segui imaginando.
Pero para aprender a mezclar y obtener
todos los colores, desde un simple verde
—mezcla de azul con mas o menos
amarillo— hasta el complejo color car-
ne de Delacroix pintando al dleo, o de
Charles Reid pintando a la acuarela, se-
ria necesario llevar a cabo un estudio pro-
gresivo, de menos a mas, empezando por
mezclas sencillas y aumentando gradual-
mente la dificultad. Y éste ha sido el con-
tenido del libro.

Dando por seguro que usted estara dis-
puesto a aprender haciendo, es decir, a
aprender a mezclar colores mezclando
colores, empezard por conocer los ma-
teriales y utensilios necesarios para prac-
ticar el arte de mezclar colores pintando
al oleo y a la acuarela; aprender4 las ca-
racteristicas de estas dos modalidades de
pintura, como por ejemplo la opacidad
y la transparencia; e iniciara el primer
ejercicio con los colores azul de Prusia
y carmin de garanza mezclados con blan-
€O para conseguir, junto con el amarillo,

los tres colores primarios: una primera
mezcla realmente fécil, a partir de la cual
usted obtendra sin ninguna dificultad,
mezclando colores por parejas y luego
agregandoles blanco y negro... jun to-
tal de ciento cincuenta y seis colores di-
ferentes logrados con sélo tres colores!
Hasta aqui, la primera parte del libro, a
la que sigue una serie de ejercicios de
mezcla de colores pintando con un sur-
tido igual a los usados de un modo ha-
bitual por un pintor profesional. Siem-
pre mediante una ensefianza progresiva,
en la que se empieza con mezclas de co-
lores relativamente faciles, a partir de ga-
mas como verdes de primavera, de ve-
rano, de otorio, etc., para llegar de forma
gradual a mezclas tan complejas como
los colores carne de Veldzquez, Renoir
y los mencionados Delacroix y Charles
Reid.

Finalmente, usted hallara en las dltimas
pdginas del libro, a modo de resumen,
sendos desarrollos de un paisaje al 6leo,
un paisaje a la acuarela y un retrato al
6leo en los que, paso a paso, se comen-
tan e ilustran las mezclas de colores con
las que se han pintado estos cuadros.
Creo que ¢l equipo de Parramon Edicio-
nes, S.A. ha hecho un buen trabajo. Am-
paro Carvajal como editora, David San-
miguel como redactor de los textos,
Viceng Ballestar como pintor ilustrador,
Jordi Casas como grafista asi como Nos
y Soto por lo que respecta a las fotogra-
fias han trabajado con verdadero entu-
siasmo para plasmar el libro que imagi-
né y que espero vaya a serle util para
practicar y dominar la mezcla de colo-
res pintando al 6leo o a la acuarela. Este
es mi unico deseo.

José M. Parramoén




BAVAR W

«El color es el més subjetivo de Ios medfos'
que utiliza el artista.» La frase es de Josef
Albers, pintor alemdn, tedrico y pedagogo

del color, y un gran estudioso de los efectcs 5 _' 2o

psicoldgicos del cromatismo pictérico, Méds
de medio siglo antes de que Albers pronuuc1ase

su dictamen, Vincent van Gogh escribfa a su

hermano Theo acerca de la imperiosa necemdad_..._
de conocer las leyes que rigen el color, «sin las
cuales —decia el gran artista— no se logra
jamas crear». Estos dos enunciados
aparentemente contradictorios son, en realidad,
las dos caras de una misma moneda.

El color es sin duda expresion subjetiva, pero
expresion realizada de acuerdo con una logica
elemental. En este capitulo se exponen

los principios tedricos de esta logica y las
condiciones practicas para desarrollarla:

las nociones técnicas bdsicas, asi como los
materiales y utensilios imprescindibles para que
usted pueda iniciarse en la mezcla de colores
con pleno conocimiento de causa.







TEORIA DEL COLOR

Fundamentos
de la teoria del color

A la pregunta «zqué es el color?», el sen-
tido comun responde que el color es una
propiedad de los objetos (el verde de la
hierba, el blanco de la nieve, el rojo de
la sangre, etc.). Esto es lo que dicta la ex-
periencia cotidiana de las cosas. Pero esa
misma experiencia también nos dice que
en la luz dltima de la tarde todo parece
mas azulado, 0 que un paisaje cambia
sus colores cuando una nube oscurece la
luz del sol, o que todo parece gris en la
penumbra de una habitacion. El senti-
do comun nos dice que en la completa
oscuridad no existen los colores.
La ciencia del color da un paso mas y
afirma que el color de los cuerpos es
igual a la luz que reflejan, que el color
es luz.
El arco iris es una espectacular demos-
tracion de esa teoria; no corresponde a
ningtin cuerpo sélido, es la misma luz del
sol dispersada en sus componentes a cau-
sa de las gotas de la [luvia. Hace doscien-
tos afios, el fisico inglés Isaac Newton
utiliz6 un pequeio «arco iris» para de-
mostrar su teoria de que los colores son
propiedades de la luz y que ésta es la
suma de distintos colores.
Newton interrumpié con un prisma de
cristal la trayectoria de un delgado rayo
de luz solar que entraba por una ranura
en la oscuridad de una habitacion, dan-
do lugar al fenémeno del espectro cro-
matico, un abanico de luz coloreada
compuesto por el rojo, el anaranjado, el
amarillo, el verde, el azul cian, el azul in-
tenso y el violeta. A continuacion New-
ton colocé un segundo prisma —en po-
sicién invertida con respecto al anterior—
y el espectro volvié a recomponerse
en un rayo de luz blanca.
Quedé demostrado que la luz blanca
es la suma de los colores del espectro.
Afios después, el doctor Thomas
Young precisé atin mas: combinan-
do linternas de luces coloreadas (las
correspondientes al espectro cromatico),

llegé a la conclusion de que solo eran ne-
cesarias tres de ellas para restituir la luz
blanca. Superponiendo parcialmente las
proyecciones de luz verde, azul y roja so-
bre una pantalla, aparecian el resto de

Fig. 3. El fisico inglés
Isaac Newton utilizé un
prisma triangular para
demostrar que la luz na-
tural es un agregado de
luces coloreadas. Este
agregado se conoce
con el nombre de «es-
pectro cromaético».

Fig. 4. El cientifico Tho-
mas Young comprobd
que bastaban tres luces
coloreadas para obte-
ner el resto de los
colores del espec-
tro cromético y re-
componer la luz
blanca. Estos
colores son el
rojo, el azul in-
tenso y el verde:
los colores-luz
primarios.

Figs. 5y 6. Si brilla el
Sol y llueve (fig. B), las
gotas de lluvia actdan
como prismas que des-
componen la luz blanca
en los colores del espec-
tro cromaético (fig. 6).
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TEORIA DEL COLOR: INSTRUCCIONES Y MATERIALES

las luces coloreadas del espectro. La to-
tal superposicion de los haces daba lu-
gar a la luz blanca.

Esta es la logica de la luz, de los colores-
luz: sumando colores-luz obtenemos co-
lores mds claros porque estamos suman-
do luz, estamos realizando una sintesis
aditiva. Sumando rojo al verde obtene-
mos el amarillo, sumando verde al azul
aparece el cian y superponiendo la luz
azul a la roja obtenemos el color magenta
(un rosa muy intenso). Rojo, verde y azul
son los colores bésicos, llamados colores-
luz primarios. El amarillo, el cian y el
magenta son colores compuestos llama-
dos colores-luz secundarios.

Ahora podemos entender el porqué del
color de los objetos. Un limén, por ejem-
plo, refleja sdlo una parte de la luz que
lo ilumina, la parte compuesta de los co-
lores rojo y verde, es decir, refleja el
color-luz secundario amarillo. Un muro
encalado refleja toda la luz que recibe,
es decir, la suma de todos los colores-luz:
el blanco. Un terciopelo negro absorbe
toda la luz recibida, su color negro es,
para la teorfa que nos ocupa, ausencia
total de color.

Si la sintesis de los tres primarios pro-

Fig. 7. Este esquema
ilustra el fendmeno de
restitucion de la luz
blanca debido a la pro-
yeccién de tres haces
de luz coloreada: verde,
rojo y azul intenso. Es-
tas tres |uces son los
colores-luz primarios.
En lainterseccién de ta-
les luces aparecen los
colores-luz secunda-
rios: amarillo, magenta
y azul cian. La mezcla de
todos estos colores-luz
produce la luz blanca.

Fig. 8. Los objetos blan-
cos (A) reflejan todos
los colores del espectro,
los cuales equivalen ala
luz blanca. Los cuerpos
negros (B) absorben
toda la luz que reciben.
Un objeto rojo (C) ab-
sorbe todos los colores-
luz excepto el rojo. Los
cuerpos amarillos (D)
absorben el azul inten-
so y reflejan el verde y
el rojo, cuya mezcla
equivale al color-luz
amarillo. Un cuerpo ma-
genta (E) absorbe el ver-
de y refleja el rojo y el
azul intenso; la mezcla
de estos colores da lu-
gar al magenta.

porciona la luz blanca y sabemos tam-
bién que un color-luz secundario es pro-
ducto de la suma de dos colores-luz pri-
marios, bastard sumar un cierto color
primario a otro secundario para obtener
esa luz blanca. Podemos reunir tres pa-
rejas que cumplan esta propiedad: rojo-
cian, azul intenso-amarillo y verde-
magenta. El primer color de cada uno
de estos pares es primario, el segundo co-
lor es un secundario obtenido por la
suma de los otros dos primarios. Estas
parejas de colores reciben el nombre de
colores complementarios.
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Todos los colores con solo tres colores

Por las paginas anteriores, usted ya sabe
que todos los objetos coloreados refle-
jan luz y que ésta es un compuesto de
colores (colores-luz) caracterizados por
ciertas propiedades de combinacion. Pero
este libro no trata de la mezcla de luces,
sino de mezclar colores. Entonces... {por
qué insistir tanto en los colores-luz? Pues
porque permiten entender cudl es la 16-
gica de nuestros colores, los que a usted
y a mi nos interesan, los que utiliza todo
artista: los colores-pigmento.
Los colores-pigmento son sustancias co-
lorantes aglutinadas en aceite (en el caso
del 6leo), goma ardbiga (en las acuare-
las) o en cualquier otro producto que per-
mita extenderlas y adherirlas sobre pa-
pel, tela, madera, etc. Al pintar con estos
medios cubrimos el blanco (la luz blan-
ca) de esa tela o papel con otra superficie
de color: por tanto, restamos luz. Al mez-
clar dos de ellos obtenemos otro color
que absorbe tanta luz como la que em-
beben ambos juntos, y repito: restamos
luz. Asi pues, mezclar colores-pigmento
es lo opuesto a combinar luces en sinte-
sis aditiva; 1a mezcla de colores-pigmento
es una sintesis sustractiva.
A propdsito de estas ensefianzas, recor-
demos que la luz, para «pintar» los cuer-
pos, se vale de tres colores-luz intensos,
es decir, oscuros, que al ser mezclados
por parejas proporcionan otros tres co-
lores mds claros y que, en definitiva, re-
componen la misma luz, el color blan-
co, cuando todos se combinan entre si.
Pero nosotros no podemos «pintar» con
luz. Mejor dicho: no podemos obtener
colores mds claros con la mezcla de co-
lores oscuros. De ahi que, tomando igual-
mente como base los seis colores del es-
pectro, cambiemos €l valor o primacia de
unos con respecto a otros diciendo que:

Nuestros colores primarios son los
secundarios luz y, viceversa, nuestros
secundarios son los primarios luz.

Colores-PIGMENTO primarios (fig. 10):

Azul cian, magenta, amarillo

--

Colores-PIGMENTO secundarios (a par-
tir de mezclas de los primarios entre si)
(fig. 11):
Magenta+amarillo=rojo
Amarillo + cian= verde
Cian+magenta=azul intenso

Mezclando un primario con el secunda-
rio més préximo dentro del circulo cro-
mético, obtendremos a su vez los colores-
pigmento terciarios (fig. 12):

Amarillo + verde=verde claro
Verde +cian=verde esmeralda
Cian+azul intenso=azul ultramar
Azul intenso +magenta=violeta
Magenta +rojo = carmin
Rojo+amarillo=naranja

Fig. 9. Los tres circulos
de esta ilustracion co-
rresponden a los tres
colores-pigmento pri-
marios: magenta, azul
cian y amarillo. Sus
mezclas por parejas
crean el azul intenso,
el verde y el rojo: los
colores-pigmento se-
cundarios. El rojo se ob-
tiene por la mezcla del
magenta y el amarillo; el
verde, al mezclar el ama-
rillo y el azul cian; y el
azul intenso es produc-
to de la mezcla del ma-
genta y el azul cian. La
mezcla simultanea de
todos ellos genera el
negro.

Figs 10, 11y 12. Los tres
colores de la fila supe-
rior son los colores-
pigmento primarios:
magenta, azul cian y
amarillo. La segunda fila
corresponde a los co-
lores-pigmento secunda-
rios: azul intenso, verde
vy rojo. Las filas tercera y
cuarta retinen los colo-
res-pigmento terciarios,
producto de la mezcla
por parejas de los pri-
marios con los secunda-
rios: naranja, carmin,
violeta, azul ultramar,
verde esmeralda y ver-
de amarillo.

Figs. 13y 14. La luz del
Sol «pinta» con colores-
luz (fig. 13), mientras
que el artista emplea
colores-pigmento (fig.
14). La equivalencia en-
tre ambos (los colores-
luz primarios equivalen
a los colores-pigmento
secundarios) permite al
pintor representar con
fidelidad todos los colo-
res de la naturaleza con
s6lo tres colores.
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TEORIA DEL COLOR: INSTRUCCIONES Y MATERIALES

La mezcla entre colores-pigmento
primarios permite obtener
TODOS los colores de la naturaleza
con so6lo tres colores.

Todos menos uno: el blanco. Recordemos

. que las mezclas de colores-pigmento res-

tan luz, tienden a generar colores oscu-
ros; mezclando los tres colores-pigmento
primarios en proporciones iguales obten-
dremos... el negro, la ausencia de luz. Por
esta razén —y por otras que ya iremos
viendo— en este libro trabajaremos tam-
bién con el blanco.

¢Recuerda lo que dijimos acerca de los
colores luz complementarios? Pues bien,
las parejas son las mismas en el caso de
los colores-pigmento:

Magenta, complementario del verde.
Cian, complementario del rojo.
. Amarillo, compl. del azul intenso.

Solo que, al tratarse de nuestros colores,
la mezcla de complementarios no recom-
pone el blanco, sino que propicia un ne-
gro parduzco: las intensidades se anulan.

Fig. 15. Este circulo cro-
mético presenta la colo-
cacién de los colores
primarios (P), secunda-
rios (S) y terciarios (T).




TEORIA DEL COLOR: INSTRUCCIONES Y MATERIALES

La mezcla de colores pintando al 6leo

Trabajando con dleo podemos rectificar

sobre la marcha aclarando u oscurecien-

do un color directamente sobre la tela,

aplicando blanco, por ejemplo, o super-

poniendo pinceladas de otro tono.

Sin duda, ello supone una gran ventaja
para el artista: aunque se equivoque, por-

que puede rectificar bien sobre la marcha,

bien sobre el color ya seco (cubriéndolo
con una nueva aplicacion de pintura).

Esta circunstancia favorece una manera
de trabajar caracteristica del profesional.

Para comprobar si los tonos son los ade-
cuados, el pintor aplica «pruebas de co-
lor» sobre la tela, pihceladas aproxima-
tivas que luego —si viene al caso— se
rectifican «in situ» con nuevas pinceladas,
mezclandolas directamente en el lienzo
con las anteriores hasta ajustar el tono.
Asi trabajan todos los pintores al oleo
actuales desde que este procedimiento fue
inventado hace casi 500 afios.

Incluso Veldzquez se equivocaba. En la
ilustracién que acompaiia este texto (fig.
16) se aprecia claramente uno de sus fa-
mosos arrepentimientos (porque también
en esto es famoso Veldzquez): las patas
del caballo fueron corregidas por el ar-
tista en la version definitiva de este re-
trato ecuestre. El paso de los afios ha
transparentado el error en la situacion de
los cascos a través de la delgada capa su-
perficial. Pero en el momento en que esta
obra fue realizada, los repintes cubrian
por entero la pintura anterior. Velazquez
pintaba al éleo.

Figs. 18 a 20. La pintu-
ra al 6leo permite todo
tipo de rectificaciones
por su poder cubriente.
Los colores desacerta-
dos de la rosa (fig. 19)
pueden corregirse facil-
mente pintando sobre
ellos con el tono ade-
cuado (fig. 20).

Fig. 16. Diego Veldzquez
(1599-1660), Retrato

- ecuestre de Felipe IV
(detalle). Museo del Pra-
do, Madrid.

Fig. 17. A la izquierda
aparecen el azul y el ver-
de «puros», tal como
salen del tubo de pintu-
ra al'éleo. A la derecha,
sus respectivos tonos
obtenidos mediante la
mezcla de blanco y
amarillo; sobre éstos,
dos manchas de color .
que cubren perfecta-
mente el tono sin trans-
parencia.

La acuarela y ¢
como la noche
es insistencia,

| de capas, opsz
transparencia,
Por lo tanto,
cabe rectificar
recer alguin col
perponer un tc
siempre trabaj
El artista deb:
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La acuarela y el 6leo son, por decirlo asi,
como la noche y el dia. Lo que en el leo
es insistencia, correccion, superposicién
de capas, opacidad, en la acuarela es
transparencia, trabajo al primer toque.
Por lo tanto, al pintar a la acuarela no
cabe rectificar; a lo sumo se puede oscu-
recer algun color antes de que seque o su-
perponer un tono en transparencia, pero
siempre trabajando de claro a oscuro.
El artista debe calcular y prever las zo-
nas de méxima luz y reservar el papel in-
tacto; de ahi el nombre de los blancos en
acuarela: reservas.

Bajo estas lineas se ilustra el progresivo
21

La mezcla de colores a la acuarela

aclarado de un color (fig. 25) a medida
que se degrada la intensidad de su tono
al diluirlo en agua. Vea también (figs. 26
y 27) cémo la superposicién de dos co-
lores genera, por transparencia, el tono
correspondiente a la mezcla de ambos.
Reproducimos, ademads, cuatro fases ca-
racteristicas en la realizacion de una re-
serva con goma liquida a la acuarela: di-
bujo previo y reserva de la flor con goma
liquida (fig. 21); acuarelado y reserva di-
recta (fig. 22); entonacion y elminacion
de la goma liquida (fig. 23); y acabado
final (fig. 24).

Figs. 21 a 24. La goma
liquida se aplica en la
zona que se desea re-
servar antes de iniciar la
pintura (fig. 21). Tras
pintar la acuarela (fig.
22), la goma liquida se
desprende frotando (fig.
23). Al final, sélo resta
detallar y matizar las
formas (fig. 24).

Figs. 25 a 27. Obten-
cién de colores a la
acuarela por degradado
del tono con agua (fig.
25) y superposicién de
tonos. Superponiendo
azul y amarillo (fig. 26)
se obtiene, por transpa-
rencia, el verde (fig. 27).
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TEORIA DEL COLOR: INSTRUCCIONES Y MATERIALES

Todos los colores empleando solo tres

Tome buena nota de estos colores: azul

de Prusia, carmin de garanza y amari-

o limén. Con ellos podemos obtener to-

dos los demas.

Si usted recuerda lo dicho en las pagi-
nas correspondientes a la teoria del co-
lor, se dara cuenta de que estos tres to-
nos no son aquellos colores primarios
magenta, cian y amarillo de que habl4-
bamos. Ocurre que estas tintas son muy
utilizadas en artes graficas, pero no en
pintura artistica (a pesar de que algunos
fabricantes de colores al éleo empiezan
a comercializarlas hoy en dia). El artis-
ta emplea diversas tonalidades de rojo,
azul y amarillo; asi ha venido siendo tra-
dicionalmente y no parece que, de mo-
mento, este habito vaya a cambiar.

Pero no son sélo la costumbre o la iner-
cia las que determinan esta forma de ha-
cer. Resulta que a partir de azul de Pru-
sia, carmin de garanza y amarillo cadmio
limén se pueden obtener los tonos cian,
magenta y amarillo que dicta la teoria.
Tan solo es cuestion de aclararlos.

Fig. 28. Con la mezcla
de los tres colores pri-
marios (azul de Prusia,
carmin de garanza y
amarillo limén) pueden
obtenerse todos los de-
mas colores.

Como usted puede ver en la ilustracion
adjunta (fig. 28), la intervencion del
blanco —en el caso del 6leo— provoca
una gradacion de intensidades muy ex-
tensa tanto en el caso del azul como del
carmin. A lo largo de esa gama apare-
cen los tonos que corresponden al cian
y al magenta. En el amarillo, color muy

- claro de por si, esta gradacion es m4s bre-

ve, pero resulta suficiente para conseguir
de ella el tono que refleje aquel amari-
llo «teodricoy.

Si se pinta al 6leo es solo cuestion de afia-
dir blanco al color.

Fig. 29. José M. Parra-
mon. Coleccién particu-
lar. Este paisaje al éleo
ha sido pintado exclusi-
vamente con los tres
colores primarios.
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TEORIA DEL COLOR: INSTRUCCIONES Y MATERIALES

Para obtener estas gradaciones traba-
jando con acuarelas (fig. 31), se trata
—como usted ya sabe— de aportar una
cantidad de agua progresivamente ma-
yor dado que, como queda ya dicho, el
color blanco es el blanco del papel. En
las proximas pdginas sefialaremos cua-
les son esos tonos en teoria justos y como
conseguirlos.

Fig. 30. José M. Parra-
mén. Coleccién particu-
lar. Ninguno de los co-
lores primarios aparece
an estado «puro» en
esta acuarela; sin em-
bargo, sélo ellos han in-
tervenido en su realiza-
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Fig. 31. Colores prima-
rios a la acuarela (ama-
rillo limén, carmin de
garanza y azul de Pru-
sia) degradados con
agua.

(Aprecia ahora la ventaja de pintar con
estos tres colores?

Degradados con blanco o disueltos en
agua son los tres colores primarios. Apli-
cados tal como salen del tubo son colo-
res intensos, ricos, que hacen las veces
de esos primarios mds oscuros pero sin
necesidad de ser oscurecidos.

Las pinturas que ilustran estas pdginas
han sido realizadas al 6leo (fig. 29) y a
la acuarela (fig. 30) utilizando tinicamen-
te azul de Prusia, carmin de garanza y
amarillo cadmio limoén (mas el blanco en
el caso del 6leo). Son pruebas convincen-
tes de que, en efecto, todos los colores
pueden obtenerse empleando solo tres.
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Materiales para mezclar colores al oleo

En estas paginas (fig. 33) se muestran los
utensilios imprescindibles para que us-
ted pueda realizar, pintando al éleo, to-
dos los ejercicios propuestos en este libro.
Hablemos en primer lugar de los colo-
res (1). Los colores al 6leo se sirven en
tubos de estafio de tres tamanos distin-
tos. Lo habitual es comprar los peque-
fios o medianos, excepto para el color
blanco, que conviene adquirir en tubo
grande. Las marcas Talens, Windsor &
Newton, Schmincke o Titan sirven colo-
res al 6leo de calidad en surtidos ex-
tensos.

Las paletas tradicionales para pintura al
6leo son las de madera (2), cuadradas u
ovaladas, comercializadas en distintos ta-
manos.

Usted también necesitara una espatula en
forma de palustre (3) para limpiar la pa-
leta después de cada jornada.

Pinceles (4): conviene que disponga de
al menos cuatro o cinco pinceles de me-
chén plano y tres o cuatro de mechén re-
dondo de los ntiimeros 6, 8, 12 y 14. El
tipo de pelo mds aconsejable por su du-
racion es la cerda, aunque también pue-
den utilizarse los de pelo sintético.
Para la limpieza de los pinceles convie-
ne tener retazos de papel de periddico
(hojas cortadas en octavo) para despren-
der el exceso de color del mechén durante
el trabajo (5) y un pano para completar
esta labor (6). Por cierto, el disolvente del
6leo es la esencia de trementina (7), co-
munmente llamada aguarrds. Para con-
tener el aguarras el recipiente debe ser
metalico, de vidrio o de plastico muy
duro (8). Después de pintar, los pinceles
deben limpiarse a fondo, primero con re-
tales de periddico y trapos para descar-
garlos de pintura y luego con agua y
jaboén.

No hay inconveniente en que trabaje so-
bre un papel grueso (9) montado con
chinchetas (10) en un tablero de madera
(11). Tampoco resulta imprescindible el
caballete. La imagen adjunta (fig. 32)
muestra como pintar con la sola ayuda

de una silla a modo de soporte del ta- "

blero.

32
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£
Fig. 32. Para los ejerci-
cios de mezclas de co-

lores al 6leo no hace fal-

ta un caballete; basta
con una silla sobre cuyo
respaldo se apoye un ta-
blero con una tela o pa-
pel grueso sujeto a él
con chinchetas.

at T

Fig. 33. Utensilios para
la pintura al 6leo: tubos
de color (1); paleta (2);
espatula (3); pinceles de
pelo de cerda (4); recor-

-

tes de papel de diario

(5); trapo (6); aguarras
{7); recipiente para el
aguarrds (8); papel

grueso (9); chinchetas

{10); tablero de madera -
(11). )
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Materiales para mezclar colores a la acuarela

En la imagen adjunta (fig. 34) se mues-
tran los materiales necesarios para la pin-
tura a la acuarela. Los colores pueden ad-
quirirse en tubos de color cremoso o en
pastillas de acuarela himeda. Como
utensilio de uso corriente le aconsejo la
caja-paleta metalica de pastillas de acua-
rela humeda de 12 o 24 colores (1); es
comoda, facil de transportar y nos aho-
rra preparativos antes de pintar. Adem4s
de la caja-paleta, y con el fin de contro-
lar mejor las cantidades y las mezclas en
los ejercicios que seguiran, le recomien-
do que también compre tubos de acua-
rela cremosa de los colores primarios.
Las firmas Talens, Schmincke y Wind-
sor & Newton comercializan acuarelas de
gran calidad en todas estas versiones.
El papel de acuarela puede adquirirse en
hojas sueltas o en blocs de hojas enco-
ladas. Le serdn més ttiles estos ultimos
(2). Solicitelos de grano medio y de un
tamafio, como minimo, de doble folio de
la marca Arches, Fabriano, Scholler,
Canson, Grumbacher o Guarro.

Los mejores pinceles para acuarela son
los de pelo de marta (3). Son también los
mads caros, pero si se cuidan como es de-
bido duran muchos afios. Cuidarlos
quiere decir no dejar que reposen sobre
su punta en el recipiente del agua y lim-
piarlos bien con agua clara después de
cada sesion. Le bastardn tres pinceles:
de mechodn redondo de los nameros 8 y
14, y una paletina de 2 o 3 cm.
Debera contar con un recipiente grande
de vidrio o pléstico (4), papel absorben-
te para eliminar el exceso de agua en los
pinceles o sobre el papel (5), una espon-
ja por si desea humedecer grandes dreas
de papel (6) y un frasco de goma liquida
para realizar reservas (aplicandola con un
pincel de pelo sintético, nunca con uno
de marta) (7). Ademas, necesitara de nue-
vo el tablero y las chinchetas para suje-
tar el papel (8). Note que en la fotogra-
fia aparece asimismo una barrita de
carboncillo; no la tenga en cuenta, ya que
nadie sabe como llego ahi (y perdon por
el despiste).

La forma ideal de trabajar es colocando

el tablero sobre un caballete de mesa en
posicion inclinada, sentado a una altu-
ra que le permita pintar cerca del papel
y con comodidad (fig. 33 bis); pero tam-
bién puede hacerlo sujetando el papel a
un tablero y apoyando éste en el respal-
do de una silla (como en la figura ante-
rior niimero 32).

Fig. 33 bis. Los caballe-
tes de mesa estan espe-
cialmente concebidos
para la practica de la A
acuarela. No obstante, ] ! ' J
pueden sustituirse por - » e
una silla sobre cuyo res- €
paldo el pintor apoya el

tablero. 1

Fig. 34. Materiales para
pintar a la acuarela:
caja-paleta de godets de
acuarela himeda (1);
bloc de hojas de papel
encolado (2); pinceles
(3); recipiente para el
agua (4); rollo de papel
absorbente (5); espon-
ja (6); goma liquida (7);
tablero y chinchetas (8).




Todo lo dicho en el capitulo anterior son los
prolegémenos imprescindibles para el ejercicio
de la mezcla de colores. Ahora que usted
conoce los principios de la teorfa y que ya

ha tomado buena nota de los materiales que
necesita, ha llegado el momento de pasar

a la practica.

Los ejercicios que se desarrollan en las paginas
siguientes no encierran demasiada dificultad.
Son précticas especialmente concebidas para
que usted pueda realizarlas metodicamente,
siguiendo las instrucciones que dicta el texto
para llegar a los resultados que aparecen

en las iméagenes ilustradas.

La utilidad de estos ejercicios es doble:
demuestran en la préctica las leyes del color

y le familiarizan en el uso de los materiales
mediante mezclas sencillas. Vale la pena que
se tome la molestia de realizarlos, son la mejor
forma de iniciarse en el trabajo pictorico, quiza
la tinica forma: la que consiste en empezar
por el principio.
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Mezcla de colores primarios pintando al d6leo

Manos a la obra. Se trata aqui de que
usted obtenga las intensidades justas del
azul cian, del rojo magenta y del amari-
1lo, trabajando al 6leo con azul de Pru-
sia, carmin de garanza y amarillo cad-
mio limén (y con blanco de titanio). Se
trata también de que, a partir de la mez-
cla de estos colores primarios, obtenga
los colores secundarios rojo, verde y azul
intenso.

En la parte superior de la ilustracion ad-
junta (figs. 36, 37 y 38), aparecen los co-
lores cian, magenta y amarillo en sus per-
fectas intensidades. Estos colores son los
que usted debe conseguir.

Es muy facil. Distribuya el azul, el car-
min, el amarillo y el blanco en su pale-
ta. Con un pincel plano tome un poco
de blanco y extiéndalo junto al Prusia.

Tome, a continuacion, una pequefia can-

tidad de Prusia y mézclela con el blanco.
Observara como resulta un azul muy lu-
‘minoso. En la ilustracion (fig. 36) pue-
de ver una gradacién de oscuro a claro
del azul de Prusia y, debajo, tres inten-
sidades de éste azul. La intensidad co-
- rrecta es la inferior (fig. 39, BIEN); para
obtenerla basta que usted afiada mas
blanco o m4ds azul a 1a mezcla, segiin sea
ésta demasiado clara o demasiado oscu-
ra. Tras cada una de sus tentativas apli-
que ¢l color resultante a la tela (sobre el
color de la paleta es dificil apreciar el
tono exacto). Pero no hace falta que cu-
bra toda la paleta con mezclas y mds
mezclas, basta (y es mejor asi) que acla-

re u oscurezca ese color directamente so-

bre la tela aportando mas blanco o mas
azul a la mancha.

37 38

Fig. 35. (Pagina ante-
rior.) Azul de Prusia,
amarillo limén y carmin
de garanza: los tres co-
lores primarios.

Figs. 36 a 38. Grada-
cidn de intensidades de
los colores al dleo azul
de Prusia, carmin de ga-
ranza y amarillo limén,
de oscuro a claro, porin-
“tervencidn del blanco.

BIEN
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Funciona, ;verdad? Este es el procedi-
miento que debe seguir con el carmin y
el amarillo, recordando que no hace fal-
ta afiadir mucho blanco a este ultimo
para obtener el tono correcto, y recordan-
do también que debe cambiar de pincel
para cada uno de los colores.

Para obtener los colores secundarios se
sigue el mismo proceso, sélo que ahora
partimos de las mezclas anteriores. Para
ello puede usted mezclar una pequefia
cantidad de azul, carmin y amarillo (en
las intensidades citadas) y trabajar con

estas mezclas como si se tratara de colo-

res de tubo sin utilizar el blanco. O bien
empezar directamente combinando can-
tidades de azul de Prusia, carmin de ga-
ranza y amarillo cadmio medio mezclan-
dolas por parejas y aclarando con blanco
la mezcla. En cualquier caso, el resulta-
do debe coincidir con el que muestra la
ilustracion adjunta (fig. 40).

Fig. 39. Tres distintas in-
tensidades del azul de
Prusia y del carmin de
garanza. La intensidad
dela fila superior es de-
masiada clara, mientras
que la otra resulta exce-
sivamente oscura. Los
tres tonos de la fila infe-
rior corresponden a los
colores primarios cian,
magenta y amarillo.

Fig. 40. Mezclas entre
colores primarios con el
respectivo color secun-
dario resultante. De arri-
ba hacia abajo y de iz-

quierda a derecha: cian

y amarillo producen ver-

de; magenta y amarillo
generan rojo; cian y ma-
genta provocan azul in-
tenso.

Fig. 41. Colores prima-
rios y secundarios tal
como se comercializan
en tubos de pintura al
éleo.

Fig. 42. El circulo cro-
matico con los tres co-
lores primarios (P), los
tres secundarios (S} y

los seis terciarios (T).
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Mezcla de colores primarios pintando a la acuarela

Esto es lo que usted va a necesitar para
mezclar colores primarios a la acuarela:
papel de acuarela de grano medio, tres
godets para contener color, un pincel de
marta, un frasco grande con agua clara
y los colores de acuarela cremosa en
tubo.

Como en el ejercicio de las paginas an-
teriores, empecemos por obtener los tres
colores primarios a partir del azul de
Prusia, del carmin de garanza y el ama-
rillo cadmio medio. Ponga una peque-
fia cantidad de cada uno de estos colo-
res en los godets y... (listo?

Veamos, si usted mancha un drea del pa-
pel con azul de Prusia y extiende progre-
sivamente esa mancha con el pincel acla-
rado en agua obtendrd un degradado
semejante al de la ilustracion (fig. 43).
:Si? A lo largo de ese degradado el azul
se aclara hasta casi confundirse con el
blanco del papel; en cierto momento el
azul ha tomado una tonalidad como la
que aqui se reproduce (fig. 46, BIEN),
que es la que corresponde al color pri-
mario cian. Esa es la tonalidad que us-
ted debe conseguir a continuacion, afia-
diendo agua al godet, disolviendo y
aclarando el color hasta que adquiera el
matiz preciso. Para comprobar que es asi
vaya verificando con pinceladas sobre la
hoja de papel el color que obtiene con
cada aportacién de agua. Incremente
despacio, poco a poco, la cantidad de
agua; de lo contrario el tono se aclarard
demasiado y tendrd que afiadir mas co-
lor a la mezcla.

Proceda del mismo modo con el carmin
de garanza y con el amarillo cadmio me-
dio hasta conseguir el magenta y el ama-
rillo aqui reproducidos (figs. 44 y 45), re-
cordando que, antes de cambiar de color,
el pincel debe estar aclarado en agua y
limpio.

45

Figs. 43 a 45. Degrada-
dos de azul de Prusia,
carmin de garanza y
amarillo limén realiza-

adicién de agua.

Fig. 46. Distintas ento-
naciones de azul de Pru-
sia, carmin de garanza y
amarillo limén obteni-
das por adicién de agua
al color. Sdlo las tres
inferiores se correspon-
den con los colores pri-
marios azul cian, ma-
' genta y amarillo limén.

dos a la acuarela por
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Todo lo dicho en el capitulo anterior son los
prolegémenos imprescindibles para el ejercicio
de la mezcla de colores. Ahora que usted
conoce los principios de la teorfa y que ya

ha tomado buena nota de los materiales que
necesita, ha llegado el momento de pasar

a la practica.

Los ejercicios que se desarrollan en las paginas
siguientes no encierran demasiada dificultad.
Son précticas especialmente concebidas para
que usted pueda realizarlas metodicamente,
siguiendo las instrucciones que dicta el texto
para llegar a los resultados que aparecen

en las iméagenes ilustradas.

La utilidad de estos ejercicios es doble:
demuestran en la préctica las leyes del color

y le familiarizan en el uso de los materiales
mediante mezclas sencillas. Vale la pena que
se tome la molestia de realizarlos, son la mejor
forma de iniciarse en el trabajo pictorico, quiza
la tinica forma: la que consiste en empezar
por el principio.
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Mezcla de colores primarios pintando al d6leo

Manos a la obra. Se trata aqui de que
usted obtenga las intensidades justas del
azul cian, del rojo magenta y del amari-
1lo, trabajando al 6leo con azul de Pru-
sia, carmin de garanza y amarillo cad-
mio limén (y con blanco de titanio). Se
trata también de que, a partir de la mez-
cla de estos colores primarios, obtenga
los colores secundarios rojo, verde y azul
intenso.

En la parte superior de la ilustracion ad-
junta (figs. 36, 37 y 38), aparecen los co-
lores cian, magenta y amarillo en sus per-
fectas intensidades. Estos colores son los
que usted debe conseguir.

Es muy facil. Distribuya el azul, el car-
min, el amarillo y el blanco en su pale-
ta. Con un pincel plano tome un poco
de blanco y extiéndalo junto al Prusia.

Tome, a continuacion, una pequefia can-

tidad de Prusia y mézclela con el blanco.
Observara como resulta un azul muy lu-
‘minoso. En la ilustracion (fig. 36) pue-
de ver una gradacién de oscuro a claro
del azul de Prusia y, debajo, tres inten-
sidades de éste azul. La intensidad co-
- rrecta es la inferior (fig. 39, BIEN); para
obtenerla basta que usted afiada mas
blanco o m4ds azul a 1a mezcla, segiin sea
ésta demasiado clara o demasiado oscu-
ra. Tras cada una de sus tentativas apli-
que ¢l color resultante a la tela (sobre el
color de la paleta es dificil apreciar el
tono exacto). Pero no hace falta que cu-
bra toda la paleta con mezclas y mds
mezclas, basta (y es mejor asi) que acla-

re u oscurezca ese color directamente so-

bre la tela aportando mas blanco o mas
azul a la mancha.

37 38

Fig. 35. (Pagina ante-
rior.) Azul de Prusia,
amarillo limén y carmin
de garanza: los tres co-
lores primarios.

Figs. 36 a 38. Grada-
cidn de intensidades de
los colores al dleo azul
de Prusia, carmin de ga-
ranza y amarillo limén,
de oscuro a claro, porin-
“tervencidn del blanco.

BIEN
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Funciona, ;verdad? Este es el procedi-
miento que debe seguir con el carmin y
el amarillo, recordando que no hace fal-
ta afiadir mucho blanco a este ultimo
para obtener el tono correcto, y recordan-
do también que debe cambiar de pincel
para cada uno de los colores.

Para obtener los colores secundarios se
sigue el mismo proceso, sélo que ahora
partimos de las mezclas anteriores. Para
ello puede usted mezclar una pequefia
cantidad de azul, carmin y amarillo (en
las intensidades citadas) y trabajar con

estas mezclas como si se tratara de colo-

res de tubo sin utilizar el blanco. O bien
empezar directamente combinando can-
tidades de azul de Prusia, carmin de ga-
ranza y amarillo cadmio medio mezclan-
dolas por parejas y aclarando con blanco
la mezcla. En cualquier caso, el resulta-
do debe coincidir con el que muestra la
ilustracion adjunta (fig. 40).

Fig. 39. Tres distintas in-
tensidades del azul de
Prusia y del carmin de
garanza. La intensidad
dela fila superior es de-
masiada clara, mientras
que la otra resulta exce-
sivamente oscura. Los
tres tonos de la fila infe-
rior corresponden a los
colores primarios cian,
magenta y amarillo.

Fig. 40. Mezclas entre
colores primarios con el
respectivo color secun-
dario resultante. De arri-
ba hacia abajo y de iz-

quierda a derecha: cian

y amarillo producen ver-

de; magenta y amarillo
generan rojo; cian y ma-
genta provocan azul in-
tenso.

Fig. 41. Colores prima-
rios y secundarios tal
como se comercializan
en tubos de pintura al
éleo.

Fig. 42. El circulo cro-
matico con los tres co-
lores primarios (P), los
tres secundarios (S} y

los seis terciarios (T).
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Mezcla de colores primarios pintando a la acuarela

Esto es lo que usted va a necesitar para
mezclar colores primarios a la acuarela:
papel de acuarela de grano medio, tres
godets para contener color, un pincel de
marta, un frasco grande con agua clara
y los colores de acuarela cremosa en
tubo.

Como en el ejercicio de las paginas an-
teriores, empecemos por obtener los tres
colores primarios a partir del azul de
Prusia, del carmin de garanza y el ama-
rillo cadmio medio. Ponga una peque-
fia cantidad de cada uno de estos colo-
res en los godets y... (listo?

Veamos, si usted mancha un drea del pa-
pel con azul de Prusia y extiende progre-
sivamente esa mancha con el pincel acla-
rado en agua obtendrd un degradado
semejante al de la ilustracion (fig. 43).
:Si? A lo largo de ese degradado el azul
se aclara hasta casi confundirse con el
blanco del papel; en cierto momento el
azul ha tomado una tonalidad como la
que aqui se reproduce (fig. 46, BIEN),
que es la que corresponde al color pri-
mario cian. Esa es la tonalidad que us-
ted debe conseguir a continuacion, afia-
diendo agua al godet, disolviendo y
aclarando el color hasta que adquiera el
matiz preciso. Para comprobar que es asi
vaya verificando con pinceladas sobre la
hoja de papel el color que obtiene con
cada aportacién de agua. Incremente
despacio, poco a poco, la cantidad de
agua; de lo contrario el tono se aclarard
demasiado y tendrd que afiadir mas co-
lor a la mezcla.

Proceda del mismo modo con el carmin
de garanza y con el amarillo cadmio me-
dio hasta conseguir el magenta y el ama-
rillo aqui reproducidos (figs. 44 y 45), re-
cordando que, antes de cambiar de color,
el pincel debe estar aclarado en agua y
limpio.

45

Figs. 43 a 45. Degrada-
dos de azul de Prusia,
carmin de garanza y
amarillo limén realiza-

adicién de agua.

Fig. 46. Distintas ento-
naciones de azul de Pru-
sia, carmin de garanza y
amarillo limén obteni-
das por adicién de agua
al color. Sdlo las tres
inferiores se correspon-
den con los colores pri-
marios azul cian, ma-
' genta y amarillo limén.

dos a la acuarela por
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En la ilustracion adjunta (fig. 47) puede

ver los colores secundarios que resultan

de la mezcla por parejas de los colores

primarios. Para obtener el rojo, por ejem-
plo, extienda una mancha de amarillo
afiadiendo después un poco de carmin,
mezclando ambos colores sobre el papel
¢ incrementando —poco a poco— la can-
tidad de carmin hasta dar con el color
que aqui se ilustra. Recuerde que pintan-

do a la acuarela debemos siempre ir de |

claro a oscuro y que €l color se oscurece
a cada nueva mezcla. Si su rojo se ha os-
curecido demasiado, limpie el pincel y
yuelva a probar, aunque estoy seguro de
que usted lo conseguira a la primera.
El proceso es el mismo para el resto de
las mezclas: si limpia bien el pincel tras
cada una de ellas, seguro que le resulta-
ra muy sencillo.

Finalmente, me permito llamarle la aten-
cion sobre los colores de los circulos su-

perpuestos (fig. 48) y los colores de los .

tubos de acuarela reproducidos al pie de
esta pdgina. Fijese que en ambas imége-
nes aparecen los tres colores primarios
y los tres secundarios, es decir, los mis-
mos que yo he pintado en las mezclas de
la figura 47, y tenga en cuenta los tonos
y matices de estos colores en las figuras
48 y 48A, para perfeccionar las mezclas
de la figura 47 que usted debe resolver.

HMANEN !
HINGD

NI AN
!

Fig. 47. Mezclas a la
acuarela entre colores
primarios para obtener
los secundarios.

Fig. 48 y 48A. Colores
primarios y secundarios
en tubos de acuarela
cremosa. Como puede
comprobar son los mis-
mos colores de los circu-
los adjuntos, con la su-
perposicion de los tres
primarios (P) amarillo,
azul cian y magenta que,
mezclados, proporcio-
nan los tres secundarios
(S) rojo, verde y azul in-
tenso.

PERMAL
AATING A




MEZCLAS CON PRIMARIOS, SECUNDARIOS BLANCO Y NEGRO

' Un color terciario es el que resulta de la
mezcla de un color primario y un secun- .
dario. Esto es lo que nos dice la teorfa.
Ahora bien, la teoria también nos dice
que no simpre de la mezcla de cualquier
primario y secundario se obtiene un ter-
ciario.

Determinados primarios mezclados con
otros secundarios promueven un gris.
Sabemos por la teoria que la mezcla de
los tres colores primarios entre si y a par-
tes iguales nos da un gris muy oscuro,
casi un negro. Sabemos por la teoria y
también por la practica que un color se-
cundario es igual a la mezcla de dos pri-
marios a partes iguales. De ahi que mez-
clar ciertos primarios con ciertos
secundarios equivalga a mezclar los tres
primarios entre si, es decir, a un gris os-
curo. Por lo dicho, y recordando las no-
ciones que se dieron en las paginas de
teoria del color, se puede deducir una in-
teresante consecuencia: que las parejas
de primario-secundario cuya mezcla es
gris son, en realidad, parejas de colores
complcmentarlos

Asi, éste serd el nuevo principio: con la
excepci6n de los colores complementa-
rios, 1as mezclas entre los primarios y se- i

cundarios promueven los colores tercia-

rios. if

En la ruedas de color adjuntas, realiza-

das al 6leo y al pastel (figs. 50 y 51), se

ilustran los colores primarios (P), secun-

darios (S) vy terciarios (T). ARIT AL

Usted ya ha obtenido los colores secun-
darios pintando al 6leo con s6lo los tres

conseguir los terciarios que se reprodu-
cen en estas paginas (fig. 49), sélo tiene
que mezclar los secundarios en el orden
indicado,
Le recomiendo que antes de empezar ela-
bore una cierta cantidad de colores se-
cundarios pastando la mezcla de pri-
marios mas el blanco en su paleta, y
" que obtenga los terciarios a partir de es-
tos colores; asi se ahorrara tener que re-
petir mezclas diversas para cada color.

colores primarios mas el blanco. Para

Mezcla de secundarios para lograr terc1anos plntando a] oleo

Fig. 49. Mezclas al 6leo
entre colores primarios
y secundarios con la co-
rrespondiente obten-
cion de los terciarios.
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- Fig. 50, Circulo crom4-

tico integrado por los
colores primarios (P),

secundarios (S) y tercia-
' rios (T}, pintado con co-
lores al dleo.

Fig. 51. Circulo croma-

tico realizado con'colo-
res al pastel.

_ PRIMARIOS (P)

Azul cian, magenta, amarillo
| SECUNDARIOS (S)

~ Rojo, verde; azul intenso

TERCIARIOS (T)

Verde-amarillo, verde esmeralda,

- azul ultramar, violeta, carmin, naranja
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Mezcla de secundarios por parejas pintando a la acuarela

Ya sabe: papel de grano medio, pincel de
pelo de marta, recipiente con abundan-
te agua, godets, colores... y papel absor-
bente.

Proceda del siguiente modo: con uno de

los pinceles mezcle sobre el papel un se-

cundario, cuando el tono de la mancha
sea el adecuado, anada uno de los colo-
res primarios con el otro pincel hasta ob-
tener el terciario correspondiente a la
mezcla. Como ya se ha dicho, no todas
las mezclas de secundario-primario fun-
cionan; no funcionan las que oponen co-
lores complementarios: el cian mezcla-
do con el rojo, el magenta mezclado con
el verde y el amarillo mezclado con el
azul intenso.

Si estudia la tabla de mezclas adjunta
(fig. 52), echard en falta las tres mezclas
citadas. Usted puede ensayar tales mez-
clas y descubrir que no proporcionan un
color terciario sino un gris oscuro.
Recuerde ir siempre de claro a oscuro,
empezando a mezclar por el color més
claro afiadiendo después el mas oscuro.
Por ejemplo, en la mezcla amarillo-verde,

se trata que usted afiada verde al amari- -

llo, y no al revés. Solo mediante esta ma-
nera de hacer podrd controlar las mez-
clas.

Una vez obtenidos los terciarios, usted
ya estd en condiciones de realizar un
circulo cromatico como el de la pdgina
contigua (fig. 53), situando los colores
primarios, secundarios y terciarios en el
orden que se indica.

Fig. 52. Mezclas a la
acuarela entre colores
primarios y secundarios
con obtencién de los
terciarios.
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Fig. 53. Circulo croma-
tico realizado a la acua-
rela.

Fig. 54, Circulo croméa-
tico realizado pintando
con lapices de color.

. ol Y - ]
S

PRIMARIOS (P)
Azul cian, magenta, amarillo

SECUNDARIOS (S) |
Rojo, verde; azul intenso
TERCIARIOS (T)

Verde-amarillo, verde esmeralda,
azul ultramar, violeta, carmin, naranja
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Mezcla de primarios, secundarios y terciarios
con blanco pintando al 6leo

Una de las expresiones mas habituales
dentro de la practica de la pintura y,
en particular, de la mezcla de colores
es el de la «intensidad del color». Si al-
guien dice que tal tono es mas intenso
que tal otro, todos entendemos que se
estan comparando dos coloraciones y
juzgando una de ellas mas llamativa
que la otra.

Este puede ser el caso de un rojo ber-
mellén con respecto-a un verde oliva (de
tendencia un tanto rojiza, grisdcea); el
primero siempre llamard mads la aten-
cién que el segundo. Estas diferencias
se aprecian al comparar los distintos co-
lores, aunque no siempre podamos de-
cidirnos con tanta conviccidon; por
ejemplo, si comparamos ese bermellon
con un verde esmeralda claro (brillan-
te y luminoso), dudariamos antes de re-
55 i

solver cudl de ellos es el mas intenso,
y probablemente nos decidiéramos por
el verde.

Cada uno de los colores del circulo cro-

‘matico posee su propia intensidad; ésta

puede ser mayor 0 menor en relacioén al
resto de los colores y tiene que ver con
otro factor de suma importancia: la sa-
turacién.

Decimos que un color estd saturado
cuando ha alcanzado su intensidad ma-
xima, su mayor pureza. En el lenguaje
coloquial se suele expresar como «un co-
lor tal como sale del tubo», libre de mez-
clas. Segtin lo dicho, al comparar inten-
sidades podemos estar comparando, en
realidad, saturaciones: un azul celeste
junto a un azul cobalto son, mas que dos
colores, dos saturaciones distintas de un
mismo color (en el supuesto que ese ce-

Fig. 55. Degradados ha-
cia el blanco, pintando al
dleo, de los colores pri-
marios y secundarios.

. leste proceda dt
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leste proceda de la mezcla del cobalto con

| el blanco). Ese azul celeste es, en reali-
I dad, un azul cobalto «des-saturado», re-

bajado, aclarado con blanco.

| Rebajando con blanco la saturacion de
| los colores multiplicamos las posibilida-

des de riqueza cromatica y de armoni-
zacién para cada color hasta obtener una
inmensa cantidad de gamas cromdticas.

I Lasposibles gradaciones que se obtienen

aclarando un color con blanco no son

 igualmente extensas para todos los tonos.

Asi, el verde o el azul pueden aclararse

- sucesivamente perdiendo relativamente

poca «personalidad». El amarillo, en

| cambio, empalidece hasta casi desapare-
. ceral poco que empecemos a rebajar su

jados ha-
ntandoal |
lores pri-
ndarios.

| saturacion.

En estas paginas usted puede ver la se-

- rieordenada de colores primarios, secun-

56
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darios y terciarios desarrollada pintan-
do al 6leo, en cinco gradaciones de sa-
turacion decreciente para cada color.
Para la realizacion de este ejercicio us-
ted debe mezclar con blanco cada uno
de los colores, asegurandose en cada una
de las mezclas que los resultados son si-
milares a los que aqui se ilustran, sin que
se den «saltos» (cambios bruscos de sa-
turacion) entre color y color.

Fig. 56. Degradados ha-
cia el blanco, pintando al
dleo, de los colores ter-
ciarios.

LS L el
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'Mezcla de primarios, secundarios y tercmrlos
con negro pintando al dleo

En las paginas anteriores usted ha podi-
do comprobar la gran cantidad de mati-
'ces y tonalidades que nacen de la mez-
' cla'de los colores primarios, sccundanos
'y terciarios con blanco. |
‘Hablabamos de estos matices dentro del
concepto de saturacion, un factor que es-
 tablece una serie de tonalidades distin-

| tas para . cada color.
- Pero las posibles tonalidades no se limi-

tan sélo a los tonos progresivamente méas
claros sino también a los progresivamente
mas oscuros. La mezcla de un color cual-
quiera con negro produce una pérdida de
luminosidad, un oscurecimiento que al-
‘tera su tono particular virdndolo hacia

| entonaciones distintas. Este esel caso del
amarillo que, mezclado con negro vira

. hacia el verde, o del rojo, que vira al tie-
rra. Por tanto, no ‘es éste solo un enri-

quecimiento cuantitativo, de cantidad de

. colores, sino también cualitativo, de di-

versidad,.

La serie de colores que 1lustran estas pa-
ginas ha sido obtenida mezclando con
negro cada uno de los colores al oleo pri-
marios, secundarios y terciarios. Como
en el caso de la mezcla con blanco, se pre-
sentan aquf cmco gradac:lones para cada

‘color.

Aunque bastante laborioso, este ejerci-
cio es realmente itil para adquirir con-

. ciencia positiva de las posibilidades to-

nales que poseen los colores mds alla de
los tonos primarios, secundarios 'y ter-

ciarios; unas posibilidades tonales que en

pintura artistica cuentan tanto o mds que
el conocimiento de los colores bésicos.
Para su realizacion, usted puede optar
por pastar primero en su paleta cantida-

des de los tre:
darios, y trab

realizar las ¢

do color por
desde el prin
tima posibili

' da y aparato

de que usted

tamernte nece
‘Procure ir an
‘fias cantidad

mas posible

- aqui de mant
| te continua

Fig. 57. Degradados ha'
cia el negro, pintandoal |

dleo, de los colores pri:

marios y secundarios,
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'des de los tres colores primarios y secun-

darios, y trabajar a partir de ellas, o bien
realizar las cinco gradaciones trabajan-
do color por color, iniciando las mezclas
desde el principio en cada caso. Esta 1l-

tima posibilidad resulta menos incémo-

da y aparatosa, con la ventaja afiadida
de que usted sélo emplea el color estric-
tamente necesario para cada mezcla.

Procure ir afiadiendo el negro en peque-
fias cantidades con el fin de cefiirse lo

- mas posible a los tonos reproducidos

aqui de manera que su gradacion resul-
te continua y proporcionada.

Fig. 58. Degradados ha-
cia el negro, pintando al
oleo, de los colores ter-
ciarios.
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Mezclas a la acuarela de primarios, secundarios y terciarios,
aclarados y oscurecidos con blanco y negro

59

Lo dicho al respecto de las mezclas de
colores secundarios a la acuarela vale
para este ejercicio. Se trata aqui, en pri-
mer lugar, de obtener, partiendo de los
colores primarios azul de Prusia, carmin
de garanza y amarillo limén, los secun-
darios azul intenso, verde y rojo; partir
de estos colores, degradar hacia el blan-
co y oscurecer hacia el negro cada uno
de ellos.

En las mezclas de esta pagina (figs. 59
y 60), los colores primarios ocupan las
tres primeras columnas y los secundarios,
las tres siguientes. Fijese bien en la pro-
gresion de los degradados (en cuatro fa-
ses) e intente realizarlos buscando —por
adicién de agua en uno y de negro en el
otro— las mismas intensidades de color
en cada una de las gradaciones.

Como continuacion del ejercicio de la

Figs. 69y 60. Degrada-
dos hacia el blanco (fig.
59) v el negro (fig. 60)
de los colores primarios
y secundarios a la acua-
rela.

36
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0s,

egrada- pagina anterior, se ilustran aqui (figs. 61  riores, imitar estas progresiones haciael ~Figs. 61y 62. Degrada-
'EIF; ‘é‘gi y 62) gamas de los colores terciarios ha-  blanco y el negro sin crear «saltos» brus- gﬁ’f :aef'fl:éf’[')a{’}fg" (lfilgi
e cia el blanco y el negro. cos de tono., de los colores terciarios
laacua- De izquierda a derecha, cada terciario co- pintando a la acuarela.

rresponde a cada una de las mezclas si-
guientes: azul de Prusia y azul intenso;
carmin de garanza y azul intenso; ama-
rillo limén y verde; azul de Prusia y ver-
de; magenta y rojo; y amarillo y rojo. il
Procure, como en las gradaciones ante-
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Como componer el color negro... sin negro

Un negro no es cualquier negro, ya que
puede tender hacia carmin, pardo, azul,
hacia el verde... La elecciéon de una de
estas tendencias viene determinada por
la entonacion general del cuadro, por la
gama cromatica que en ¢l domina. En
general, podemos afirmar que existen tres
tipos de negro: el neutro, el cilido y el
frio.

Al pie de la presente pagina se indican
los colores que intervienen en la compo-
sicion de cada uno de estos negros. El
negro neutro se obtiene de la mezcla de
tierra sombra, carmin de garanza y ver-
de esmeralda a partes iguales (fig. 63).
Carmin y verde esmeralda: colores com-
plementarios que, mezclados, producen
un gris neutro; oscurecidos con tierra
sombra tostada, el color «fabricante» de
grises y «oscurecedor» por excelencia,
proporcionan un negro casi perfecto en
el tono, pero mas rico, denso y sustan-
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cioso que el negro marfil tipico de los co-
lores al dleo.

El negro cdlido se consigue reduciendo
la intervencion del verde esmeralda a la
mitad (fig. 64). El resultado es un negro
de tendencia rojiza profunda y calida.
Sustituyendo el carmin por el azul de
Prusia y manteniendo la proporcion de
verde esmeralda a la mitad (fig. 65), se
logra un negro de tendencia azul, frio y
aterciopelado.

Para comprobar la tendencia de estos ne-
gros, usted deberd aclarar cada uno de
ellos con blanco como se indica en la
ilustracion de la pagina siguiente (figs.
68A a 70A). En los grises resultantes po-
drd apreciar hasta qué punto es calido,
frio o neutro el color que obtengamos.
En caso de que el gris muestre una ten-
dencia distinta a la buscada, tendrd que
incrementar o disminuir la proporcion de
alguno de los componentes de la mezcla.

Fig. 63. Obtencion de
un negro neutro me-
diante la mezcla de tie-
rra sombra, carmin de
garanza y verde esme-
ralda a partes iguales.

Fig. 64. Obtencion de
un negro calido por la
mezcla de tierra som-
bra, carmin de garanza
y media parte de verde
esmeralda.

Fig. 65. Obtencidn de
un negro frio por la mez-
cla de tierra sombra,
azul de Prusia y media
parte de verde esme-
ralda.

Fig. 66. José M. Parra-
maon, Plaza Nueva. Co-
leccidén particular.

. Fig. 66A. Estaes la am-

pliacién del fragmento
recuadrado en la pintu-
ra adjunta (fig. 66). El

& negro estd compuesto a

partir de la mezcla de
colores célidos.

Fig. 67. José M. Parra-

* mén, Paisaje del Mont-

seny. Coleccién parti-
cular,

Fig. 67A. Ampliacion

Edel fragmento recuadra-

do en la pintura adjunta

' (fig. 67) en la que apa-
rece un negro de ten-

dencia frfa.

~ Figs. 68y 68A. Compo-

sicidn y agrisado de un
negro neutro.

i Figs. 69y 69A. Compo-

sicién y agrisado de un

‘negro calido.

- Figs. 70y 70A. Compo-

sicion y agrisado de un
negro frio.
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Colores utilizados habitualmente por el profesional

Ningtin artista se limita a trabajar exclu-
sivamente con los tres colores primarios.
De ser asi, la obtencién de los tonos com-
plicaria de forma extraordinaria las mez-
clas. Para conseguir un color tan usado
por el profesional como el ocre amari-
llo, por ejemplo, habria que mezclar el
azul y el amarillo en proporciones desi-
guales, afiadiendo después purpura,
componiendo y recomponiendo, agre-
gando un poco de blanco a la mezcla que
se ha logrado... En fin, cada uno de esos
colores no primarios tiene realmente una
tendencia de color muy particular, de
cierta complicacién si debe imitarse con
la mezcla de los primarios. Hay que con-
tar, por lo tanto, con un surtido variado
de colores.

Si usted entra en una tienda especializa-
da en material de Bellas Artes y solicita
cartas de colores al 6leo o a la acuarela
de alguna de las grandes marcas comer-
ciales, podra sorprenderse al comprobar
los extensisimos surtidos que se le ofre-
cen. Algunas cartas proporcionan un
muestrario de méas de doscientos colores
distintos, que incluyen mds de quince
amarillos, veintitantos rojos y naranjas,
casi cuarenta azules y verdes...

(Quién usa tantos colores? Nadie, por su-
puesto. Y no sélo por lo aparatoso e in-
comodo de manejar tal cantidad de co-
lores, sino porque todo el mundo quiere
pintar con sus colores, con una paleta
personal, seleccionada de acuerdo con
sus preferencias.

Hay quien emplea el azul certileo en vez
del azul cobalto o quien afiade un naran-
ja alos amarillos, o un verde vejiga para
ensuciar los matices verdes, o un verde
cobalto para «crear transparenciasy...
En algo estdn de acuerdo casi todos los
profesionales: en el nimero de colores.
En pintura al 6leo, no mas de doce (més
blanco y negro). Trabajando con acua-
rela, las cajas-paleta condicionan la can-
tidad; las mas completas incluyen vein-
ticuatro colores incluido el negro, pero
no hacen falta tantos. Las cajas-paleta
con tubos de acuarela cremosa —la mas
utilizada por el profesional—, contienen
tan sélo doce colores.

En los recuadros adjuntos, le sugiero una
relacién de colores para pintar a la acua-
rela y al éleo que considero completa y
adecuada a los usos habituales del pro-
fesional, teniendo en cuenta que colores
a la acuarela como el verde Hooker, el
azul ceruleo o el pardo Van Dick son
también empleados por muchos artistas.

COLORES AL OLEO
UTILIZADOS HABITUALMENTE

1. Blanco de titanio
2. Amarillo cadmio limén
3. Amarillo cadmio medio
4. Ocre amarillo
5. Tierra siena tostada
6. Tierra sombra tostada
7. Bermellon claro
8. Carmin de garanza oscuro
9. Verde permanente
10. Verde esmeralda
11. Azul cobalto oscuro
12. Azul ultramar oscuro
13. Azul de Prusia
14. Negro marfil

COLORES A LA ACUARELA
UTILIZADOS HABITUALMENTE

1. Amarillo limén
2. Amarillo oscuro
3. Ocre amarillo
4. Tierra sombra
5. Sepia
6. Rojo cadmio
7. Carmin de garanza
8. Verde permanente
9. Verde esmeralda
10. Azul cobalto
11. Azul ultramar
12. Azul de Prusia
13. Gris de Payne
14. Negro marfil

Fig. 71. Paleta de colo
res al 6leo usados co:
rrientemente por el pro:
fesional.

Fig. 72. Colores als
acuarela empleados da
un modo habitual pord
profesional.

Fig. 73. Para la pintur
al pastel conviene dis-
poner de un surtidy

abundante de colores,

tan extenso como sei

posible.
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Como usted ha podido comprobar, las mezclas
hasta ahora realizadas han seguido una progresion
metddica, un sistema que casi me atreveria a
llamar «infalible» por lo que tiene de preciso en
las proporciones utilizadas de cada color. Este
tipo de mezclas son importantes por su valor
pedagdgico, pero los colores verdaderamente
pictdricos, mezclados en funcion de un tema o
motivo determinado, los obtiene el artista
mediante combinaciones bastante mds complejas.
Describir como mezclan los artistas sus colores,

de forma que estas mezclas puedan ser fielmente
reproducidas, es una tarea problematica puesto
que no cabe dictar proporciones exactas. El sistema
adoptado aqui se basa en ensayar, rectificar, ajustar
y obtener por fin el matiz preciso de manera
idéntica a la utilizada por el profesional; se basa
en la practica.

Le animo a que siga mis indicaciones sin desaliento
si el resultado no sale de buenas a primeras:
acabar4 saliendo a poco que insista. No es

tan dificil.
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Como mezclar colores

Hasta aqui hemos estudiado y puesto en
préctica la mezcla de colores por pare-
jas, obteniendo los primarios, secunda-
rios y terciarios a partir de tres colores
y el blanco, algo relativamente fécil. Pero
hemos llegado al momento de lograr co-
lores mas complejos: el color carne de
La Venus del espejo de Veldzquez (figs.
75 y 77), por ejemplo.

(Como explicarlo? ;Cémo determinar las
cantidades exactas de los colores que
intervienen en ese color carne claro, ilu-
minado? Podria hacerse del modo que
ilustra el esquema adjunto (fig. 76): re-
presentando las proporciones relativas de
cada tonalidad por manchas. Pero no re-
sulta util, en primer lugar, porque si que-
remos enfriar (por ejemplo) ese color car-
ne habrd que afiadir una minima canti-
dad de azul. ;Como expresarla? ;Con
una mancha y media? ;A qué equivale

76

¢{COMO EXPLICAR LA MEZCLA

DE COLORES?
Fig. 76. He aqui un método gréfico para ex-
plicar las mezclas de colores. El problema
de este sistema reside en que para el pin-
tor es muy dificil, cuando no imposible,
calcular cuantas partes de cada color tiene
que aplicar.
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media mancha? No nos sirve, no fun-
ciona.

Le propongo un sistema a primera vista
mads impreciso, pero que considero mu-
cho mas util en la practica. Consiste en
ilustrar cada una de las mezclas tal como
el artista las realiza en su paleta y dictar
las proporciones de color en la forma que
las considera un profesional: «un poco
de éste», «muy poco de aquél», «una piz-
ca del otro», etc., modificando y corri-

! quez (1599-1660), La

_??

giendo sobre la marcha, ajustando el
tono, acentuando la tendencia, estable-
ciendo finalmente el matiz preciso; en una
palabra, ensayando y aprendiendo con
la préctica.

Vea en la ilus-
tracién adjunta
(fig. 78) como
soluciona el pro-
fesional ese color
carne claro del
cuerpo de la Venus
de Velazquez (fig. 77):
con la mezcla de blan-
co y ocre, un poco de
amarillo, un poco de
carmin, una pizca de azul
ultramar... Es asi como
trabaja el profesional: pro-
bando, anadiendo, rectifi-
cando, hasta encontrar el
color deseado.

Fig. 75. Diego Velaz-

Venus del espejo. Natio-
nal Gallery, Londres.

Fig. 77. (Pagina siguien-
te.) Detalle de la ilustra-
cion (fig. 75) a partir del
cual se explica el méto-
do de mezcla de colores
al dleo.

Fig. 78. Paleta profesio-
nal con las mezclas de
colores para lograr el co-
lor carne.
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Mezclas a la acuarela

La acuarela, como usted ya sabe, es
un procedimiento transparente; €l co-
lor nunca llega a cubrir por comple-
to la superficie sobre la que se tra-
baja. Aplicado sobre el papel en
blanco, el color tiende a aclararse por
efecto de la transparencia del blan-
co del papel. Si la base ha sido pre-
viamente pintada, el tono superpues-
to se vera afectado y dara como
resultado un equivalente a la mezcla
de ambos colores:

Podria decirse que las acuarelas se
mezclan de dos modos: sobre la pa-
leta o godet y, en transparencia, di-
rectamente sobre el papel.

El acuarelista clasico de la Inglaterra
del siglo xvu utilizaba los efectos de
transparencia con un refinado virtuo-
sismo técnico. Los profesionales ac-
tuales prefieren la técnica directa de
color abundante aplicado en exten-
sas aguadas, sin demasiados porme-
nores. Ambas técnicas son igualmen-
te validas, aunque la segunda exige
una experiencia y conocimiento del
oficio mucho mayores.

En la acuarela no se emplea el blan-
co. Para aclarar los tonos hay que di-
luirlos en agua. Asi, una vez mezcla-
dos los colores correspondientes en
la paleta, el resultante se podra apli-
car de un modo directo o bien reba-
jado, aclarado con agua a la inten-
sidad deseada.

Por lo demds, la explicacion de la
mezcla de colores a la acuarela no va-
ria sustancialmente con respecto a la
pintura al 6leo. Veamoslo en la préac-
tica a partir de un detalle de la figu-
ra de Viceng Ballestar reproducida en
esta pagina (figs. 79 y 80).
Ballestar utilizé carmin de garanza,
ocre amarillo y azul ultramar (fig. 81).
El carmin participa en la mezcla en
proporcion muy superior a la del resto
de colores, mientras que la funcion
del azul es «quebrar», agrisar el tono.
La entonacion general de la espalda
se obtiene mediante aguadas super-
puestas, en las que domina el carmin
en la realizacion de las zonas oscuras.

Fig. 79. Viceng Balles-
tar, Desnudo. Coleccitn
particular.

Fig. 80. Detalle de |a
ilustracion anterior (fig.
79).

Fig. 81. En la mezcla del
color carne para la rea-
lizacién de la espalda de
esta figura domina el
carmin, al que se afia-
den pequenas propor-
ciones de ocre amarillo
y azul ultramar.

Fig. 82. El agua modifi-
ca el color, mantenien-

do la brillantez del tono.

La leche rebaja el color,
agrisandolo.

Figs. 83 a 85. Las mo-

dificaciones en el color
café (fig. 83) debidas a
la adicién de agua (fig.
84) o leche (fig. 85).

Figs. 86 a 88. Las mez-

clas entre comple-

'\ mentarios generan
A grises muy oscu-
ros (fig. 86).
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El profesor de arte Emilio Sala escribe
con mucha razon: «La mayor dificultad
del dleo consiste en escamotear el blanco».
Afiadir blanco a un color dado supone
virarlo hacia el gris.

Tomando dos vasos iguales con la misma
cantidad de café en ambos, y afiadiendo
en uno de ellos agua y en el otro leche,
podra ver que el agua aclara el color del
café haciendo que se parezca al rojo na-
ranja, oro... Sin embargo, la leche trans-
forma el tono del café en un color cremoso
yagrisado, opaco, sin vitalidad, como en
¢l caso de una mala —excesiva— utiliza-
cion del blanco en la pintura al dleo.
Este factor se ejemplifica en las mezclas
adjuntas (figs. 86 a 88). La de amarillo
y azul de Prusia (colores complementa-
rios) conduce a un gris pardo muy os-
curo, casi negro (imagen superior). La
misma mezcla aclarada con blanco (en
¢l centro) produce un gris verdoso. Com-
binando amarillo y azul de Prusia a la
acuarela (mezcla inferior) se obtienen dis-
tintos tonos, segtn la cantidad de agua
incorporada en la mezcla.

La trampa de los grises
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| 'anavera al oleo

En algunos adm,lrables palsa]es prima-
' verales de Van Gogh aparecen los verdes

Pero, sobre todo, los rosas y carmines cla-
ros, los azules verdosos y los blancos le-
vemente agrisados. Colores frios, «hu-

medos» y muy luminosos. Estas obras

realmente evocan esa vibracion aguda y

penetrante del color, esa frescura real-
‘mente caracteristica de la primavera.

Nuestro artista invitado Vicenc Balles-
tar ha elegido un panorama de almen-
dros en flor para ejemplificar el colori-
do més exaltado de la primavera. El
artista ha intentado (con éxito, a nues-

segundo plano se compone de ocre ama-
rillo, verde permanente y amarillo de
cadmio naranja. La mezcla da un siena
verdoso muy cdlido que el artista ha ex-
tendido homogéneamente.

Figura 92. La hierba tierna y brillante del

- primer término se obtiene gracias al ama-

rillo cadmio limén, el verde permanente,
el amarillo cadmio naranja y el blanco.
Es un color de composicion compleja,

«vangoghianoy, agresivo, pero que per-

mite un gran margen de variacion y ma-
tizacion.

tro juicio) transcribir la atmosfera fria . ...

y muy luminosa de la que hablamos, re- .
duciendo drasticamente la mtervencmni
~de los colores tierra calidos en la paleta

Figura 90. El cielo es hiimedo y frio, pero
muy claro y brillante, de un azul casi
agresivo. He aqui la mezcla: blanco, azul
cobalto oescuro y azul turquesa. El cobal-

se ve enfriado y aclarado a la vez por el
turquesa de tendencia verdosa.

Figura 91. La franja de suelo terroso del

'to oscuro da un matiz azul neutro que .., [ 8

Fig. 89. Paisaje al oleo
realizado por Viceng Ba- |

llestar con el fin de ilus-
trar las mezclas de color
correspondientes a la
primavera.

Figura 93. Los vel
sos, los del bosqu
ridos, se compon
te, verde esmeral
La mezcla de estt
des y un tierra de
cir, complementa
curo, casi negro,
utilizado por el
profundas del f
cuales se distrib
opacos, de domi
dados con el ver
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2 al dleo
ceng Ba-
1de ilus-
de color
tes a la

Figura 93. Los verdes més oscuros y den-
s0s, los del bosque tras los almendros flo-
ridos, se componen de verde permanen-
te, verde esmeralda y pardo Van Dyck.
Lamezcla de estos tres colores (dos ver-
des y un tierra de tendencia rojiza, es de-
tir, complementaria) da un tono muy os-
curo, casi negro, y frio. Este es el tono
utilizado por el artista para las sombras
profundas del follaje alrededor de las

| cuales se distribuyen verdes sélidos y

opacos, de dominante esmeralda, degra-

| dados con el verde permanente.

Figura 94. La nota alta y vibrante del pai-
saje la dan los almendros. La masa flo-
ral de estos drboles estd compuesta por
el blanco, el carmin y el azul turquesa.
Basta con que usted empiece a mezclar
estos colores en su paleta para que inme-
diatamente perciba sus posibilidades y su
atractivo: los rosas agudos que nacen del
carmin y el blanco, y los limpios verde-
azulados que permite el turquesa. En las
flores dominan los rosas oscurecidos (ha-
cia el malva) por el turquesa y rodeados
de una aureola blanca.
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Primavera a la acuarela

En este paisaje de Viceng Ballestar pre-
dominan los colores netos, definidos,
aplicados en continuos contrastes de tono
que sugieren la claridad de la luz. Este
es el caso de la copa del arbol en primer
término contra el fondo uniforme del cie-
lo. Un cielo realizado mediante una ge-
nerosa aguada de color muy disuelto,
aplicado con un pincel de paletina sobre
el papel himedo, de forma que no que-
dan rastros de pinceladas. Sobre esta
aplicacion de color todavia himeda, Ba-
llestar ha afiadido mas azul en la zona
del horizonte (tras el caserio) fundiéndo-
lo ligeramente con el resto de la aguada.

~ Figura 96. El verde dominante de la
copa del arbol en primer plano se ob-
tiene de la mezcla de amarillo cad-
mio medio, verde Hooker (un verde
muy apreciado por los acuarelistas),
verde permanente y azul certleo (un azul
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claro ligeramente verdoso). El color re-
sultante es un verde frio, en el que la pre-
sencia del amarillo se deja sentir en las
partes mas claras.

Figura 97. Ocre amarillo, tierra siena tos-
tada y verde vejiga integran el color co-
rrespondiente a la colina sobre la que se
asientan los arboles en primer término.
Es un color terroso, de tendencia ocre-
verde, sobre el cual Ballestar ha aplica-
do pinceladas de verde vejiga muy disuel-
to en agua con el fin de sugerir la hierba.
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Fig. 95. Ballestar eligit
un despejado dia prima-
veral para realizar esta
acuarela.

Figura 98. El
to de azul cert
cadmio medio
cla resultante,
mucho menos
mancha aquit
Figura 99. Ba
lor del campo
mezclando car
na tostada. El
do, que el art
aguada muy d
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Figura 98. El color del cielo estd compues-
10 de azul certileo, azul cobalto y amarillo
cadmio medio. La presencia, en la mez-
cla resultante, de este ultimo color es
mucho menos importante de lo que la
mancha aqui reproducida da a entender.
Figura 99. Ballestar ha obtenido el co-
lor del campo arado del término medio
mezclando carmin de garanza y tierra sie-
na tostada. El resultado es un rosa cali-
do, que el artista ha extendido en una
aguada muy diluida, sobre la cual ha tra-
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zado pinceladas mds oscuras del mismo
color —con mayor dominio del carmin—
evocando los surcos.

Figura 100. La arboleda que aparece jun-
to al caserio ha sido realizada con un ver-
de compuesto por una cantidad domi-
nante de verde Hooker y una pequefia
cantidad de azul ultramar. Ballestar ha
extendido primero el color disuelto en
agua abundante; sobre esta aplicacidn,
en humedo, ha intensificado las sombras
con el pincel bien cargado.
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Cielos y nubes al 6leo

Los tres paisajes reproducidos en estas
paginas ejemplifican algunas posibilida-
des de realizacion de cielos pintando al
dleo.

Para su eleccion, visitamos el estudio de
Vicenc Ballestar, comentamos distintas
posibilidades con el artista, buscando
aqui y alld entre la multitud de lienzos
almacenados. Por fin, optamos por tres
obras muy distintas, tanto en su forma
como en su realizacion técnica.

La primera de ellas (fig. 101) presenta un
paisaje realizado en una gama de colo-
res quebrados. Una gama muy particu-
lar, muy poco comun en la pintura de
paisajes, basada en la contraposicion en-
tre colores claros y sombrios, siendo los
claros de tendencia cdlida y los oscuros
de tendencia quebrada. (Vea a este res-
pecto las mezclas de la figura adjunta
101A.)

101

El segundo paisaje (fig. 102) presenta un
cielo totalmente despejado, sin nubes,
con un degradado de color azul, m4s in-
tenso en la parte superior; factor éste ha-
bitual en cielos de estas caracteristicas,
con la particularidad a tener en cuenta.
de ofrecer, casi siempre, una ligera ten-
dencia amarilla en la zona mas clara pro-
xima al horizonte (fig. 102A).

Por ultimo, en la figura 103 Ballestar pin-
ta al 6leo un paisaje en el que predomi-
na el espacio de un cielo con grandes y
voluminosas nubes, de las conocidas
como cumulos. Observe en las mismas
nubes, asi como en las mezclas de la fi-
gura 103A, que el color de las sombras
en las nubes es un gris azulado compues-
to de tierra siena natural (o rojo inglés)
y azul ultramar aclarados con blanco.
Junto al horizonte, el cielo se aclara mez-
clado con una pizca de amarillo.

Fig. 101. Vicenc Balles-
tar, Cielo nuboso. Co-
leccién del artista. Este
paisaje presenta un tra-
tamiento del cielo muy
libre e imaginativo.

Fig. 102. Vicenc Balles-

tar, Marina. La sencillez

de este cielo implicaun
claro dominio de la pa-

leta a la hora de inter-

pretar el motivo natural, |

Fig. 103. Viceng Balles-
tar, Nubes de primave-
ra. En estas nubes lo

que cuenta no es el

blanco en si, sino los
matices que contiene.
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Cielos y nubes a la acuarela

El cromatismo y las formas cambiantes
de los cielos siempre han sido un moti-
vo atractivo para los acuarelistas. Son fa-
mosas las series de estudios de cielos y
nubes realizadas por el pintor inglés John
Constable (1776-1837). Para Constable,
los cielos eran «la clave del paisaje»; a
partir de su color y de su luminosidad
el artista concebia y realizaba sus obras.
Constable observo y estudid detenida-
mente las nubes a diferentes horas del dia
y en diferentes épocas del afio, aplican-
do toda su técnica y su talento en la fiel
plasmaciéon de estos motivos. Muchos
otros acuarelistas han hecho de los cie-
los uno de sus temas predilectos. Balles-
tar es uno de ellos.
Los cinco paisajes que ilustran estas pa-
ginas son otras tantas muestras de la di-
versidad de posibilidades cromaticas que
Ballestar es capaz de obtener de estos
motivos.
El primero de estos ejemplos (fig. 104)  Figs. 104 y 104A. Este
muestra un cielo despejado en un dia cla- ~ cielo hasido pintado por
e Ballestar utilizando azul
ro y muy soleado, con una unica nube  ¢opalto, tierra siena tos-
contra el azul del cielo. Los colores que tada, azul cerileo y
han intervenido en su realizacién son log ~ @marillo:
siguientes; de arriba abajo: el azul mas  105A
intenso se ha pintado a partir del azul
cobalto al que se ha anadido una muy
pequena cantidad de tierra siena tosta-
. da; dejando el blanco de la nube en re-
H serva, el color aclarado del cielo lo ob-
[ tuvo el artista mezclando azul certleo y
k| | una pequeiia cantidad de amarillo, que
E aumenta —incrementando también el
' agua— en la parte mas clara, sobre el ho-
| rizonte.
El segundo paisaje (fig. 105) esta pinta-
do en un atardecer veraniego en el que
dominan los tonos encendidos. Estos co-
lores se han obtenido a partir del berme-
116n, el carmin de garanza y el amarillo,
que permiten conseguir esa alternancia
de anaranjados y rojizos. El tono de las
nubes lo obtuvo Ballestar incorporando
al carmin una pequefia cantidad de azul
ultramar.

Figs. 105 y 105A. En
este cielo de atardecer
han intervenido el ber-
melldn, el carmin de ga-
ranza, el amarillo limén
y el azul ultramar.
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En este cielo de ctiimulos (fig. 106) domina,
como fondo, el azul cerileo aclarado con
amarillo hacia el horizonte, mientras que
las sombras de las nubes estdn pintadas
mediante una ligera aguada de tierra som-
bra tostada mezclada con una pequefia
cantidad de azul ultramar. El cielo sombrio
y tormentoso (fig. 107) se basa en el pre-
dominio del azul de Prusia matizado con
una pequeifia cantidad de amarillo limén.
Un dia de viento y nubes (fig. 108): azul
ultramar mads tierra siena tostada para las
sombras ligeras de las nubes; azul de Pru-
sia, tierra sombra natural para el fondo azul
del cielo; vy azul certleo y azul de Prusia
para las sombras profundas de las nubes.

Figs. 106 y 106A. Azul  azul de Prusia y el ama-
certleo, amarillo limén,  rillo limén.

tierra sombra tostada y

azul ultramarsonlosco- Figs. 108 y 108A. A

lores que Ballestar ha
empleado para pintar
estas nubes.

Figs. 107 y 107A. Este
cielo tormentoso incor-
pora exclusivamente el

pesar de |la aparente sen-
cillez de estas nubes, Ba-
llestar usé en esta acua-
rela azul ultramar, tierra
siena tostada, azul de
Prusia, tierra sombra na-
tural y azul certleo.
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Otono al oleo

No es raro contemplar un paisaje otofial
y percibir como la variedad de sus colo-
raciones se corresponde con precision a
la serie de colores cédlidos de la paleta.
Los castanos pueden traducirse casi in-
mediatamente por un tierra siena tosta-
da con un punto de carmin. El amarillo
cadmio medio estd ahi, en las hojas mds
claras. Los rojos son lo mas parecido al
bermellén puro. Los tonos m4s oscuros
son de una indudable coloracién terro-
sa a partir de siena natural y tierra som-
bra... (fig. 109).

Figura 110. Hablemos del color del ma-
torral en primer plano. Es de un verde
quebrado, compuesto por blanco, azul
cobalto, amarillo cadmio a partes apro-
ximadamente iguales. Es un verde con un
ligero toque naranja que le confiere ese
matiz marronoso, un punto tostado.

Figura 111. Los troncos, la sombra de la

copa del primer drbol a la izquierda y el .
4

ultimo término de la cordillera monta-
fiosa son de un azul violeta, crepuscular,
compuesto de azul cobalto oscuro, blan-
co, pardo Van Dyck y siena tostada.
Figura 112. El dominante de los arboles
es un tostado anaranjado, un color en-
cendido como suele ser habitual en
otofio.

Se compone de carmin, rojo cadmio,
amarillo cadmio naranja y amarillo cad-
mio medio: los cdlidos mads vivos de la
paleta.

Incluso sobran colores: el naranja es per-
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Fig. 109. Los colores ca-
racteristicos del otofio
quedan expresados per-
fectamente en este pai:.
saje al 6leo pintado por

Balllestar.

fectamente ¢
amarillo co
rece aqui es
a pesar de t
mezclas, pa
con el resto
de hacer y

Figura 113.
carmin y ve
color oscurt
la copa alta
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cc;’;?rgtso%a(; fectamente sustituible por las mezclas del ~ ble por el amarillo. Sin embargo, a par-
sados per- | amarillo con el rojo o el carmin. Siapa- tir de él Ballestar acorta el camino que
n es(’;ﬂ pai- rece aqui es porque Ballestar lo utiliza, lleva hacia ese tono resultante, un color
intado por

apesar de todo, como color base de las  quebrado de marcada tendencia cdlida.
| mezclas, partiendo de él y matizandolo Figura 114. El cielo, también cdlido, se
con ¢l resto de los colores. Es su manera  compone de blanco, azul cobalto y ama-
de hacer y no hay nada que objetar. rillo cadmio naranja a partes aproxima-
Figura 113. Amarillo cadmio naranja, damente iguales, dominando una u otra
carmin y verde permanente forman ese segun el matiz mds o menos verdoso o
color oscuro, entre el siena y el verde, de  grisaceo.

lacopa alta del arbol de la izquierda. De

NUEVo nos encontramos aqui con ese na-

. ranja tedricamente prescindible, sustitui-

12
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Otoiio a la acuarela

En este paisaje otofal pintado a la acua-
rela, Ballestar ha realizado un auténtico
alarde colorista desarrollando una es-
pléndida diversidad de tonos y gamas.
Dominan en esta obra los colores cali-
dos y tostados: castaiios, amarillos, ver-
des quebrados, anaranjados... El cielo es
calido también. La tinica nota que con-
trasta es el fondo montafioso realizado
en un azul profundo.

Los colores han sido aplicados en una
técnica un tanto «trituraday, es decir, a
base de pequefias pinceladas nerviosas,
que construyen las formas al tiempo que
las modelan en claroscuro, un poco al
modo impresionista. La hora tardia pro-
mueve sombras rasantes, tanto frias
como cdlidas, que enriquecen los verdes
del terreno (fig. 115).

Figura 116. Los amarillos de los chopos

estdn resueltos mediante proporciones
115 ;

variables de amarillo limén, amarillo
cadmio naranja y verde permanente. El
amarillo limén domina en la zona mas
iluminada, mientras que los matices de
naranja y verde (aplicados también en
pinceladas de color puro) modelan la for-
ma cilindrica del arbol.

Figura 117. Este verde es uno de los po-
cos colores frios presentes en esta obra.
Se ha obtenido a partir del verde Hoo-
ker y el azul cobalto. El color resultante

116 17

Fig. 115. La dominante
célida, entre el doradoy
el tostado, marca la t6-
nica cromatica de esta
acuarela de Ballestar.
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es un verde profundo y aterciopelado con
¢l que Ballestar ha realizado la masa os-
cura del follaje de los arboles en el tér-
mino medio.

Figura 118. El color de la hierba es un
ejemplo perfecto de color quebrado de
tendencia cdlida. Ballestar ha mezclado
dos complementarios, sin mas: rojo de
cadmio medio y verde permanente. La
mezcla a partes iguales de estos dos co-
lores, como ya sabemos, da un gris os-

118 gpmmeand =

119 /=
.,r | 3 .:.

curo; mezclados en partes desiguales pro-
mueven un color «sucio», agrisado.
Figura 119. La tonalidad castafia del ar-
bol proviene de la mezcla de tierra siena
tostada y verde vejiga. El verde vejiga es
un color mads bien calido, que recuerda
la entonacion del tierra sombra tostada.
Figura 120. Este es un verde de tenden-
cia cdlida, producto de la mezcla de tres
verdes: el verde vejiga, el verde Hooker
y el verde permanente.
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Invierno al oleo

El invierno es la estacién no del color ple-
no y saturado sino del matiz, de la ligera
variacion tonal de los colores frios. La
naturaleza se presenta en grisalla, en cla-
roscuro. Esto es especialmente evidente
en el paisaje nevado: contra la violencia
del blanco, casi todo otro color tiende al
negro o al gris (fig. 121). Pero aun sin la
presencia de la nieve, en invierno los con-
trastes de tono (de intensidad de una co-
loracion) se prodigan mucho mas que los
contrastes de color. Los grises aparecen
en toda su variedad, los verdes se amor-
tiguan, los matices terrosos se enfrian, el
~ azul —en todas sus manifestaciones—
se afade en todos los colores. g
Figura 122. El color de los matorra-
les verdes de la loma en primer térmi-
‘1o, en el extremo izquierdo del paisaje,
esta compuesto de ocre, blanco, verde
esmeralda y tierra sombra. En la base del

matorral, su parte mas oscura, domi-

nan el verde esmeralda y el tierra sombra.

Figura 123. El matorral contiguo al an-
terior (siguiendo hacia la derecha del pai-
saje) es de una intensidad cromdtica muy
similar; sin embargo, su color dominante
es complementario del verde: un carmin
amoratado. Este tono se obtiene mez-
clando ocre, carmin v azul cobalto.

Figura 124. Nos referimos ahora al co-
lor de la cuspide de la montafia. Hay que
decir que el color de la nieve, pictorica-
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Fig. 121. Este paisaje
invernal, gélido y gris,
refleja perfectamente al-
gunos colores caracte-
risticos de la estacion,

mente hablarn
su sombra et
esta recorrids
interpretado
el azul de Pr
cadmio limo
Figura 125. E
tonalidad ger
da por la me

124 _




aisaje
v gris,
nte al-
racte-
acién.

MEZCLANDO TODOS LOS COLORES

mente hablando, no es blanco del todo;
su sombra es azul y toda su superficie
estd recorrida de matices. Ballestar la ha
interpretado a partir del tierra sombra,
¢l azul de Prusia, el blanco, el amarillo
cadmio limén y el azul turquesa.

Figura 125. El cielo estd pintado en una
lonalidad general azul-grisdcea produci-
da por la mezcla del azul de Prusia, el

blanco, el tierra sombra y el azul tur-
quesa.

Figura 126. En los abetos del segundo
plano alternan el color azul oscuro con
el verde (un verde quebrado y frio). Ba-
llestar ha utilizado los siguientes colores:
azul de Prusia, verde esmeralda, blanco
y tierra sombra.
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Invierno a la acuarela

Hay que decir que todas estas obras de
Ballestar proceden de experiencias de pri-
mera mano, de pinturas realizadas sobre
el terreno, y que podriamos ejemplificar
aqui decenas de «inviernosy distintos e
igualmente convincentes. En esta acua-
rela la tonalidad general es quebrada con
tendencia célida; la oscuridad del color
de la tierra estd sometida al dominio de
los grises del cielo (fig. 127).

Figura 128. Los drboles bajos en segun-
do plano presentan un color castafio, mas
bien terroso, que es el resultado de mez-
clar verde permanente, tierra siena tos-
tada y tierra sombra tostada. El tono ge-
neral se obtiene mezclando los dos
ultimos colores unicamente; el verde os-
curece el tono en las zonas sombreadas.

Figura 129. Los tierras mas oscuros de
la acuarela aparecen en primer plano,
junto a la charca. Se componen de azul
de Prusia, tierra sombra natural y ber-
mellon. La mezcla a partes iguales de es-
tos tres colores produce un tono muy os-
curo, casi completamente negro, de
calidad aterciopelada.
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Fig. 127. Este es el pai-
saje otonal pintado ala
acuarela por Viceng Ba-
llestar con el fin de ilus-
trar las posibilidades de
mezclar colores caracte-
risticos de esta época
del afo.

Figura 130. L
pora el paisaj
clando el azu
tostada y el »
Figura 131. E:
Ballestar para
obtiene de lar
da y del azul ¢
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Figura 130. Los pocos verdes que incor-
pora el paisaje han sido obtenidos mez-
clando el azul de Prusia, el tierra siena
tostada y el verde viridian.

Figura 131. Este es el color utilizado por
Ballestar para la realizacion del cielo. Se
obtiene de la mezcla del tierra siena tosta-
day del azul cobalto, aclarada con agua.
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Figura 132. Ballestar ha usado este co-

lor en las zonas mds oscuras de la vege-

tacion, mezclando una pareja de comple- e
mentarios: el tierra sombra tostada y el

azul de Prusia, afiadiendo el tierra som-

bra natural con el fin de oscurecer el

tono.
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".'-f:.:HutaS. al oleo

Pinté estas frutas al 6leo a partir del na-

tural, preocupandome por la composi-
cion, por la relacion de formas y tama-
flos, situdndolas en forma de friso,
contiguas unas a otras.

Por otra parte, la seleccion del limoén, la
pera, la naranja, la manzana y las uvas
estd basada también en criterios cromati-
cos; éstas son, de entre las frutas mas ha-
bituales, aquellas que presentan colores
mas caracteristicos, mas contrastados.

‘No estaria de mas que usted, a su vez, to-
- mara estas mismas frutas y restituyera esta
. composicion, situandolas tal como estdn
- aqui, pintandolas después a partir de las

mezclas explicadas en estas dos paginas.

Figura 134. ;Qué otro color sino el ama-
rillo de cadmio limén podria emplearse
para pintar un limén? Es el color corres-
pondiente a su parte superior. Juntamen-
te con el amarillo cadmio limén, el blan-
co, el ocre y el tierra sombra también
participan de la mezcla.

Figura 135. Para obtener el color de la
pera mezclé blanco, verde permanente y
tierra sombra. La superficie caracteris-
tica de esta fruta es de un verde mate.
Este se consigue con la participacién del
tierra sombra en la mezcla del verde y el

‘blanco. El blanco rebaja no solo €l tono,

sino también la brillantez del verde.
Figura 136. Como usted sabe, las uvas

Fig. 133. Estas frutas
fueron pintadas por
José M. Parramén utili-
zando los colores que
aparecen ilustrados y
explicados en las mez-

clas de color y los co-

mentarios adjuntos.

negras no Sor
intenso y oscu
rencia rojiza.
Otra peculiari
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tensidad del ¢
tico puede obit
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negras no son negras sino de un violeta
intenso y oscuro con una cierta transpa-
rencia rojiza.

Otra peculiaridad de este fruto es un velo
mate, como empolvado, que rebaja la in-
tensidad del color. Este tono caracteris-
tico puede obtenerse por la participacién
del azul de Prusia en la mezcla junto con
carmin de garanza.

Figura 137, La naranja me costé lo mio.
Tan importante como su color (que no
presenta demasiadas complicaciones) lo
es su rugosidad, su superficie granula-
da. El «truco» consiste en practicar una
especie de puntillismo con el pincel, som-
breando a base de pequefios toques. So-

bre el amarillo cadmio naranja esencial,
este puntillismo se realiza con carmin y
ocre —para la sombra— y con blanco y
un punto de ocre para los brillos.
Figura 138. La parte amarilla de la man-
zana se ha pintado a base de amarillo
cadmio limén y blanco (mds un punto
de tierra sombra para la zona mas oscu-
ra que, por error, no aparece en la mez-
cla, usted perdone). Los rojos se compo-
nen de rojo cadmio medio y carmin.
Como puede ver, el amarillo y el rojo no
se funden sino que se yuxtaponen agri-
sdndose con blanco y, de nuevo, con tie-
rra sombra.

—
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Cuatro manzanas a la acuarela

Ballestar ha elegido y pintado a la acua-
rela estas cuatro manzanas (fig. 139).
Quizd un experto en la materia podria
haber reunido otras muchas variedades
diferentes, pero las que aqui aparecen son
—a mi entender— las més comunes. La
verde-amarilla, la verde-acida, la roja y
la amarilla. Seguro que usted las ha pro-
bado todas, pero posiblemente sea ésta
la primera vez que le invitan a pintarlas.
Antes de empezar a pintar las frutas pro-
piamente dichas, Ballestar humedecio el
papel con el fin de matizar ligeramente
el papel con una aguada de pardo Van
Dyck con el fin de dar el tono general
a la acuarela, oscureciendo su tono ha-
cia la parte inferior del papel. Al secar
esta tonalidad inicial, el artista procedio
a pintar las manzanas. Tenga esto en
cuenta si desea reproducir esta acuare-
la, pues esta base de color determina la
entonacion de las frutas.

Figura 140. El verde de esta manzana es
un color rico, producto tanto de la trans-
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parencia del color del fondo como de los
tonos empleados en las mezclas. Estos
colores son el ocre amarillo, el amarillo
limon, el tierra siena tostada y el verde
permanente.

Figura 141. También en esta manzana es
el verde permanente el que determina el
color general. En esta ocasion el verde
no aparece en estado puro en ninglin mo-
mento sino que se ha oscurecido y mati-
zado por el azul cobalto y por el tierra
siena tostada.
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Fig. 139. Ballestar eligié

estas manzanas de cua-
tro colores caracteristi-

cos con objeto de dife-
renciar claramente las

posibilidades de mez-
clar colores a la acuare-

la que encierran estos
motivos.
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Figura 142, S¢
en el tono de ¢
garanza y el r
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lugares donde
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res han sido a
Figura 143. E!
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El dominante




MEZCLANDO TODOS LOS COLORES

star eligié Figura 142. Sélo dos colores intervienen rillo, que aparece sin mezcla en el cen-
?::E r?:tal‘ enel tono de esta manzana: el carmin de  tro de la fruta. Ballestar ha dejado unas
Sits difa garanza y el rojo cadmio medio. Balles- pequefias zonas del blanco del papel en
rente las lar inicamente los ha mezclado en los reserva con el fin de expresar el brillo.
ad:c.T;?z: lugares donde deseaba un tono mds os-  Figura 144. El color del fondo y, sobre
an estos curo; en el resto de la fruta, estos colo- todo, de la base sobre la que se asientan

res han sido aplicados en transparencia.  las manzanas se compone de azul cobalto
Figura 143. El tono de la manzana ama- vy tiérra siena tostada. La mezcla de estos
rilla ha sido obtenido mezclando ocre  dos colores da lugar a un ocre muy oscuro
amarillo, amarillo cadmio medio y par- de ligera tendencia verdosa que ofrece un
do Van Dyck. adecuado contraste sobre el que desta-
El dominante es, por supuesto, el ama- cany armonizan los colores de las frutas.
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El color carne de Velazquez

Las Meninas es la gran obra maestra de
Diego Veldzquez (1599-1660). Fue pinta-
da en 1656 y resume la perfeccion técni-
ca y la originalidad creativa del pintor
en su momento de plena madurez. Re-
pasemos brevemente algunas de las pe-
culiaridades técnicas de esta gran obra
conocida en todo el mundo.
Veldzquez imprimo la tela de Las Me-
ninas con una fina capa de gris unifor-
me y pintd sobre ella con color muy
disuelto sin apenas dibujo previo, defi-
niendo el contorno y la coloracion de los
cuerpos simultaneamente a base de su-
cesivos «toques» de pincel. Esta mane-
ra de hacer, directa y abreviada, le con-
vierte en un auténtico precursor del
impresionismo... jcon mas de doscientos
afios de adelanto!

En las zonas en las que la capa de pig-
mento es mas delgada aparece aquel gris
de base en veladura, en transparencia, de
manera semejante a lo que ocurre al pin-
tar a la acuarela. Como en casi toda la
pintura cldsica, el color méds denso y cu-
briente se limita a las dreas de tonos cla-
ros y especialmente a las cabezas y ma-
nos de las figuras, pero también en estas
zonas aparece la imprimacion a través de
los tonos oscuros (sombra de la frente,
de las mejillas, etc.).

La tendencia cromatica de la pintura de
Velazquez en este cuadro (y en casi toda
su obra) evita los tonos netos, sean cali-
dos o frios. Domina la grisalla ligeramen-
te verdosa, austera, compuesta por tie-
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rras y grises neutros, y en esta tonalidad
general destacan con excepcional vivaci-
dad los ligeros acentos rojos, rosas y de
blanco plateado.

El fragmento reproducido en la pagina
opuesta (fig. 148) corresponde a la ca-
beza de la Infanta Margarita, personaje
central de Las Meninas. Las carnaciones
de la cara son un buen ejemplo de la téc-
nica engafiosamente simple del gran pin-
tor espafiol.

La primera de las mezclas (figs. 145 y
145A) corresponde a la frente, la luz més
alta del fragmento. Es de un color rosa-
ceo muy claro, tan claro que llega a fun-
dirse con el brillo del pelo. El color, li-
geramente empastado, incorpora una
gran proporcion de blanco, una peque-
fia cantidad de siena tostada y algo, muy
poco, de bermelldn.

Las sombras medias (figs. 146 y 146A)
de la nariz conservan la dominante blan-
ca a la que se afiade siena tostada en pro-
porcion igual a la anterior v dos peque-
fias cantidades de tierra sombra natural
y de bermellon. La tierra sombra agri-
sa, quiebra el matiz, por su tendencia ver-
dosa, fria, en contraste con los calidos
que componen las mezclas de las carna-
ciones mads claras.

La sombra caliente en la parte inferior
del labio (figs. 147 y 147A) se compone
de una importante cantidad de blanco,
la misma cantidad de siena tostada, y dos
pequefias cantidades de bermellén y
amarillo.

Figs. 145y 145A. El co-
lor de la frente (fig
145A) estd compuesto
a partir de una buens
parte de blanco y por
ciones sucesivamente
menores de carmin y
bermelldn (fig. 145).

Figs. 146 y 146A. La
sombra ligera y clarade
la nariz (fig. 146A) estd
realizada mezclando
blanco en gran cantidad
y carmin, méas peque-
fas proporciones de tig-
rra sombra natural y
bermellon (fig. 146).

Figs. 147 v 147A. L&

sombra correspondien-
te a la parte inferior dgl
labio (fig. 147A) se
compone de blanco en
gran cantidad, carmin,
un poco de amarilloy
muy poco de bermelldn
(fig. 147).

Fig. 148. Diego Veldz
quez, Las Meninas (de-
talle). Museo del Prado,
Madrid.
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El color carne de Delacroix

Eugéne Delacroix (1798-1863) pintd La
muerte de Sardandpalo en 1929. Es ésta
una obra de grandes dimensiones, basa-
da en un episodio legendario. En pala-
bras del historiador Kenneth Clark, «el
ultimo momento de un tirano cuyo or-
gullo le empuja a llevarse consigo al otro
mundo todo aquello que le habia produ-
cido deleite en la viday.

Fl color es intenso, incluso violento. El
color dominante es el rojo en todos sus
matices, desde los rosas mds suaves has-
ta el carmin mas profundo. Fuertemen-
te contrapuesto al rojo destaca el dora-
do de los desnudos femeninos, cuya
brillantez excepcional es uno de los gran-
des logros del arte de Delacroix (fig. 152).
Seria inutil intentar establecer con exac-
titud la «férmula» precisa de las mezclas
cromaticas que intervienen en este frag-
mento. Delacroix y la mayoria de los pin-
tores contemporaneos a €l se esforzaban
en imitar las calidades de la pintura re-
nacentista y barroca haciendo uso de so-
fisticadas preparaciones: barnices com-
plejos, betunes para «envejecer» el color,
etc. Esta «cocinay pictérica produjo a la
larga lamentables resultados, deterioran-
do las superficies y oscureciendo los to-
nos. Aunque el estado de conservacion
del cuadro que nos ocupa es bueno, hay
que tener en cuenta, ademads, que Dela-
croix pintaba el color de la carne sobre
bases claras (blancas incluso) para
aumentar su luminosidad. Con todo, es
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posible acercarse a la tonalidad de las
carnaciones con suficiente fidelidad a
partir de nuestros colores y nuestra mo-
derna manera de utilizarlos.

La luz maxima de esta figura, su color
mads claro, se sitiia en el seno. Lo pode-
mos obtener (figs. 149 y 149A) a partir
de la mezcla de una buena parte de blan-
co con una pequefia cantidad de berme-
1lén, una porcién ligeramente superior de
amarillo y una parte, igual a la del ber-
mellon, de ocre. El resultado se asemeja
ligeramente al llamado amarillo Ndpo-
les; un amarillo calido, sin la «acidez»
algo estridente del amarillo comuin.
La sombra intensa, en la espalda (figs.
150 y 150A), se forma con un alto por-
centaje de blanco, tierra sombra y siena
tostada en igual cantidad, algo menos de
amarillo y una «puntita» de bermelléon:
el resultado es un color ocre-siena oscu-
ro de tendencia muy calida, soélido y
denso.

La media tinta del gltiteo y del muslo es
mas rosada (figs. 151 y 151A). En ella el
color base es la siena tostada, en una can-
tidad muy superior a la de cualquier otro
color, a la que se afiaden partes respec-
tivamente decrecientes de blanco, berme-
116n y amarillo. El resultado es un rosa-
do cdlido, rojizo, que contrasta con el
color amarillento de las zonas mds lu-
minosas y que da consistencia al color
de la carne de la figura.

Figs. 149y 149A. El co-
lor més claro del cuerpo
de la figura corresponde
al pecho (fig. 149A) y
esté realizado partiendo
del blanco, al que se in-
corporan proporciones
menores de rojo de cad-
mio, amarillo cadmio
medio y ocre amarillo
{fig. 149).

Figs. 150 y 150A. La
sombra de la espalda
(fig. 150A) se obtiene
mezclando una buena
parte de blanco con car-
min, tierra siena tosta-
da, amarillo limén y rojo
cadmio medio (fig,
150).

Figs. 151y 1561A. El co-

lor de la media tinta, vi-
sibleenel gliteoyenla
pierna de la figura {fig.
151A), se compone de
una cantidad importan-
te de tierra siena tosta-
da y proporciones de-
crecientes de blanco,

rojo cadmio medioy

amarillo limdn (fig. 1561).

Fig. 152. Eugéne Dela-
croix, La muerte de Sar-
dandpalo. Museo del
Louvre, Paris.
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El color carne de Renoir

«Traten de explicar al sefior Renoir que
el torso de una mujer no es un montén
de carne en descomposicion, con man-
chas verde-violaceas, como las de un ca-
ddver en plena putrefaccion.» Estas pa-
labras fueron escritas por el critico de
arte Albert Wolff a propésito de la pin-
tura de Renoir (1841-1919) reproducida en
la pagina siguiente (fig. 156). Corria el
ano 1876, los pintores impresionistas ex-
ponian juntos, aparte del resto de artis-
tas aceptados por la Academia. Apenas
vendian algun cuadro.

Hoy es muy dificil, si no imposible, ha-
cerse cargo de aquella situacion. Hoy ya
no entendemos el grosero desprecio de
Wolff, y ante este desnudo sélo encon-
tramos palabras de elogio.

Renoir, como los demds pintores impre-
sionistas, era un apasionado de la natu-
raleza, de los efectos cambiantes de luz,
de la accién de esa luz sobre las figuras
y los objetos. En este desnudo el artista
se esforzd en reproducir los sutiles ma-
tices provocados por las sombras cam-
biantes del follaje sobre el cuerpo de la
modelo. Contrariamente a Wolff, los
azules-violeta, los rosados, la entonacién
nacarada del cuerpo son para nosotros,
no una traicion a la realidad, sino una
muestra de aguda sensibilidad.

Las mezclas necesarias para obtener es-
tos colores no son complejas. La «gra-
cia» (lo verdaderamente admirable) es su
distribucion sobre la tela, atendiendo tan-
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to a la exigencia del volumen como a la
alternancia de la luz y la sombra.

La base del cuello, en sombra reflejada,
es de un gris azulado: se compone de una
sustancialisima base de blanco, a la que
se afiaden pequeiias proporciones de car-
min, bermellén y ocre, y una cantidad
ligeramente mayor de ultramar. Es un
malva muy rebajado, de tendencia algo
rojiza, que en Renoir vira hacia el azul
o hacia el verde (figs. 153 y 153A).

El color siguiente es una variante del an-
terior, incluso con una ligera participa-
cion del azul ultramar y del ocre (no in-
dicados por error en la fig. 154). En
realidad, y como se deduce de compa-
rar este color con el anterior (fig. 153),
este ultimo es ligeramente mds calido; de
manera que mezcle los colores mencio-
nados y pruebe con mds o menos carmin,
con mas o menos azul ultramar, ya que
asi es como lo hace el profesional. Por
ultimo, el color del vientre es ligeramente
mas calido, con una tendencia mds ocre
que los anteriores. De modo que mezcle
un poco de blanco con ocre, afiada un
poco de amarillo y neutralice la tenden-
cia calida con una pizca de azul ultra-
mar (figs. 155 y 155A).

Figs. 163y 153A. Elco- |
lor violdceo de la base |
del cuello de la figura
{fig. 153A) se consigue
anadiendo al blanco pe-
quenas cantidades de ¢
carmin, rojo cadmio me-
dio, azul ultramar y ocre
amarillo (fig. 153).

Figs. 154 y 154A. Las
zonas de mayor luz, de
luz directa (fig. 154A),
estdn realizadas par-
tiendo del color blanco,
al que se agregan mini-
mas proporciones de
carmin y rojo cadmio
medio (fig. 154). 4

Figs. 1565y 155A. El co-
lor propio de la carne, li-

bre de sombras y refle- *

jos (fig. 155A), estd
dominado por el blanco,
al que se suman, en
cantidades decrecien-
tes, ocre amarillo, ama-
rillo cadmio medio vy ver-
de permanente (fig.
155).

Fig. 156. Pierre Augus-
te Renoir, Torso de mu-

chacha. Museo de Or- |

say, Paris.
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El color carne de Charles Reid

Charles Reid (1941) es uno de los acua-
relistas mds importantes del momento.
Casi podriamos decir que su obra repre-
senta cual es el estadio actual de evolu-
cion de la acuarela figurativa desde que
iniciara su historia como técnica artisti-
camente respetable, alld por el siglo
xvii. El estilo de Reid es el estilo del
acuarelista actual: expresivo en el color,
con la leccion del impresionismo bien
aprendida. El estilo de Reid es el de un
virtuoso. Sus acuarelas delatan habilidad
y tino en la aplicacion del color y en la
definicion de la forma, y una rapidez de
ejecucion sorprendente. Reid, que siem-
pre suele pintar del natural, empieza sus
obras manchando el papel con total li-
bertad, dejando que el color chorree y
se extienda sin obligarlo demasiado, sin
torturarlo. Pinta humedo sobre humedo
para extender, matizar y enriquecer el co-
lor; en veladura para obtener efectos lu-
minosos; en «secoy, trazando con el pin-
cel cargado de color poco hiumedo, para
realzar detalles y perfilar contornos. Al-
gunas de sus obras, entre las que podria
contarse ésta (fig. 160), son auténticos
compendios de las diversas posibilidades
técnicas de la acuarela.

La forma del motivo, la establece Reid
mediante un dibujo a lapiz de los llama-
dos «de acuarelista»: una linea continua
que define los contornos sin detenerse en
detalles ni pormenores.

El tono propio de la carne, que aparece
con claridad en el brazo, ha sido obteni-
do a partir de una gran cantidad de car-
min de garanza muy disuelto en agua, al
que se han afiadido pequefios «toques»
de bermellén y amarillo limon (figs. 157
y 157A). Las zonas mas sombreadas son
mas calidas: estdn compuestas a partir
del bermellon mezclado con el azul co-

balto (en menor proporcion) y matiza- -

das con una pequefia cantidad de carmin
(figs. 158 y 158A).

Las sombras mds claras han sido obte-
nidas aplicando una aguada muy disuelta
de azul cobalto a la que se ha afiadido
una parte de tierra siena tostada y dos
pizcas de bermellon y amarillo limén
(figs. 159 y 159A).
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Figs. 167 y 167A. El co-
lor carne utilizado por
Reid (fig. 157A) se com-
pone fundamentalmen-
te de carmin de garan-
za, al que se afiaden
pequefias proporciones
de bermellén y amarillo
limén (fig. 157).

Figs. 158 y 158A. Las
zonas sombreadas (fig.
158A) estan realizadas
a partir de bermellén,
azul cobalto {en canti-
dad algo menor} y de

una pequena porcidn de
carmin (fig. 158).

Figs. 169 y 159A. Las
luces de tendencia azu-
lada estdn compuestas
con azul cobalto, un
poco de tierra siena tos-
tada y dos pizcas de
bermellén y amarillo li-
mon (fig. 159).

Fig. 160. Charles Reid,
Figura reclinada. Colec-
cién particular. {Gentileza
de Watson Guptill.)
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En cierta ocasion alguien pregunto al

gran pintor Paul Cézanne acerca de sus
preferencias cromaticas, sobre aquello que
mas admiraba en el color de las obras

de los grandes maestros. Cézanne respondid:
«La armonia general.»

La armonia o0 armonizacion es un orden
cromatico que va mas alld de las mezclas

de colores primarios, mas alla de las leyes
de la teoria del color. Un orden que entra de
lleno en el problema de la expresion artistica,
de la realizacion coherente de una pintura.
En este capitulo se estudian las posibilidades
de armonizacion a partir de tres gamas
basicas: la calida, la fria y la quebrada.
Cada una de ellas puede dar lugar

a multiples combinaciones, a continuos
enriquecimientos por parte del artista.
Practicar la mezcla de colores en toda su
dimension pasa necesariamente por conocer
el significado del concepto de armonia
cromatica.




Mezclas y gamas
de colores
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Armonizacion y gamas de colores

Como ya se ha sugerido en el parrafo an-
terior, existen tres tipos basicos de armo-
nizacién del color fundamentados en
otras tantas gamas: la gama de colores cd-
lidos, 1a gama de colores frios, y 1a gama
de colores quebrados. En términos gene-
rales podemos decir que un cuadro pin-
tado con la gama de colores cdlidos se
ha realizado a base de colores de tenden-
cia rojiza y que los colores de tendencia
azulada entran dentro de la gama de co-
lores frios. La gama de colores quebra-
dos es aquella que ofrece una serie de
tonalidades y colores grisaceos, «sucios»,
compuestos a partir de mezclas de colo-
res complementarios con blanco.

Las fotografias que ilustran estas pa-
ginas estan tomadas en distintos lu-
gares y en momentos en que la luz
presentaba una tendencia caracteris-
tica dentro de las tres gamas citadas. La
gama de los colores cdlidos esta presen-
te en la imagen de la figura 163 (en la
pégina opuesta), captada a media tarde
de un dia de verano. Dominan claramen-
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te los ocres, sienas y rojizos en general.
El paisaje invernal (fig. 162) se caracte-
riza por los grises y tonos azulados, por
la luz moderada, por las gamas que
huyen de los tonos violentos. La gama
de colores quebrados queda perfectamen-
te ejemplificada en la imagen portuaria
(fig. 164) donde los colores aparecen «in-
decisos», ni cdlidos ni frios, sino tenden-
tes hacia una de las dos gamas sin aca-
bar de definirse completamente. Es por
esta razon que, hablando de colores que-
brados, los artistas sefialan siempre su
tendencia, cdlida o fria, segin el color
que predomine en ellos.

Puestos ya en el terreno de la practica, el
artista debe estudiar primero, antes de
pintar, la tendencia luminosa que presenta
el modelo. En segundo lugar, decidida ya
la gama de colores que va a utilizar, tiene
que recrearse en esa tendencia, acentudn-

dola incluso, redondeando la coherencia

cromatica, con lo que estara en
camino de interpretar el color,
de pintar un buen cuadro.

Fig. 161, (Pagina ante-
rior.) Composicién cro-
matica realizada a partir
de tonos célidos, friosy
quebrados.

Figs. 162 y 162A. La
gama de colores frlos
parece reducida en este
paisaje (fig. 162) a los
matices grises. En rea-
lidad, incorpora muchos
otros colores que inclu-
ven los azules, los vio-
letas y pardos y los ver-
des (fig. 162A).

163
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Figs 163 y 163A, La
gama de colores célidos
gueda reflejada en esta
ilustracion (fig. 163), en
la que dominan los sie-
nas, amarillos y rojos.
Ademds, esta gama se
compone también de
verdes claros, rosas y
anaranjados (fig. 163A).

los ver- # '

Figs. 164 y 164A. Los
quebrados son los colo-
. resde los dfas nublados
y grises (fig. 164). Se
obtienen por laimezcla
de complementarios v
blanco en proporciones
desiguales (fig. 164A).
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Mezcla de colores calidos al oleo

171

Fig. 165. El color del
desvdan, en el extremo
superior izquierdo de la
pintura, se compone
principalmente de ama-
rillo limdn. A este color
se afladen pequefias
cantidades de ocre
amarillo y blanco y un
poco de amarillo cad-
mio naranja.

Fig. 166. El color de la
fachada sobre la cual
cruza la tuberia del de-
saglie estd compuesto
partiendo del tierra sie-
na tostada, al que se
agregan ocre amarillo y
blanco en una propor-
cién minima.

Fig. 167. El color mas
pélido del cuadro es el
que domina en las fa-
chadas que ocupan el
centro de la pintura. Se
ha obtenido a partir del
amarillo cadmio limén. A
éste se han afadido pe-
quefas cantidades de tie-
rra siena tostada y blan-
co, ademas de un poco
de verde permanente.

Fig. 168. Este es el co-
lor utilizado para la som-
bra de la puerta en el ex-
tremo inferior izquierdo
del cuadro. Se parte del
tierra siena tostada, al
que se suman una pe-
quena parte de carmin
de garanza y otra atn
menor de azul de Prusia.

Fig. 169. El color claro,
levemente azulado, de
algunas de las fachadas
se compone principal-
mente de blanco, al que
se afiaden un poco de
amarillo cadmio limén y
una pizca de azul de
Prusia.
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Fig. 170. La parte baja
de las fachadas es de un
color considerablemen-
te mas célido y oscuro
que su parte superior.
Este color se ha obteni-
do a partir del amarillo li-
mon y de dos pequefias
cantidades de carmin
de garanza y de rojo
cadmio medio.
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He aqui la calle de un pueblo pintada a

| las cinco de la tarde de un calido dia de

verano (fig. 171). El sol «pinta» en esa
hora con colores calientes, amarillos,
ocres, sienas, rojos...

Desde un punto de vista teérico la gama
de colores cdlidos estd constituida por la
serie indicada en el esquema de la pagi-
na 79 (fig. 163A). En la préctica, pen-
sando en los colores proximos o relacio-

| nados con el rojo, y teniendo en cuenta
los colores usados corrientemente por el

profesional, hemos de seleccionar los co-
lores:

amarillo, ocre, rojo, tierra sombra

tostada, carmin de garanza, verde

permanente, verde esmeralda y azul
ultramar

El haber excluido de esta relacion el azul
tobalto y el azul de Prusia, no significa
que estos colores —y todos los colores—

no puedan intervenir en la gama de co-
lores célidos. Gama de colores cdlidos
quiere decir tendencia cromética hacia el
rojo, el amarillo, el anaranjado, el ocre,
el siena... -

Como puede ver, en esta pintura los azu-
les y verdes no faltan, pero est4an ‘aplica-
dos de forma que quedan perfectamen-
te asimilados a la armonia general
actuando como un contrapunto del ama-
rillo dominante.

En la pédgina anterior se describen gra-
ficamente las mezclas utilizadas para la
obtencion de algunos de los colores mas
caracteristicos de esta pintura. Salta a
la vista el total dominio de alguno de
los colores célidos antes citados; en con-
creto del amarillo y del tierra siena tos-
tada. Como usted ya sabe, las propor-
ciones son aproximadas. Las cantidades
correctas estaran siempre en funcién de
los ensayos que usted realice en la paleta.

Fig. 171. José M. Parra-
mon, La Torra. Colec-
cién particular.
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Mezcla de colores calidos a la acuarela

Fig. 172. Los verdes cla-
ros de la franja de hier-
ba en la zona superior
de la acuarela estan rea-
lizados partiendo del
verde permanente, muy
disuelto én agua, afna-
diendo ocre amarillo y
una minima cantidad de
azul ultramar.

Fig. 173. El color domi-
nante de la acuarela es
el ocre amarillo claro, el
mismo de |a hierba seca
segada. Estd compues-
to por dos cantidades
aproximadamente igua-
les de ocre amarillo y de
tierra siena tostada mas
un poco de amarillo
limén.

Fig. 174. El color de las
balas de paja en su par-
te iluminada es un ocre
mé&s oscuro que el del
campo. Se ha logrado a
partir del ocre amarillo,
en cantidad doble a la
del amarillo limén, mas
una pequefa propor-
cion de tierra siena tos-
tada y una pizca de azul
ultramar.

Fig. 175. Las sombras
del primer plano estan
realizadas con una mez-
cla en la que domina el
ocre amarillo, al que se
afaden minimas canti-
dades de bermellén v de
violeta de cobalto mas
un poco de azul cobalto.

Fig. 176. Las sombras
mas profundas, en algu-
nas zonas de las balas
de paja, estan constitui-
das partiendo del tierra
siena natural. A éste se
agregan una proporcion
equivalente a la mitad
de bermellén y otra algo
menor de azul cobalto,

Ballestar pint
finales de agc
lurosa (fig. 1’
sobre el terre
de campaiia ¢
la sombra, p
Si imaginamic
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lidos que pue
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blema al qu
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Ballestar pint6 este campo segado hacia
finales de agosto, en una tarde muy ca-
lurosa (fig. 177). Lo realiz6 del natural,
sobre el terreno, plantando su caballete
de campafa alli mismo, y pintando... a
la sombra, por supuesto.

Siimaginamos por un momento qué as-
pecto ofrecia aquel campo en la realidad,
¢l color general es, sin duda, ese ocre
amarillento, uno de los colores mas c4-
lidos que pueden obtenerse. Ahora bien,
el problema estaba en no convertir la
acuarela en una superficie monocroma
ymondtona, inexpresiva. Este es el pro-
blema al que dio solucién Ballestar
aprovechando al maximo (y exagerando
cuando convenia) las variaciones de
intensidad en el color y, sobre todo, las

posibilidades cromaticas de las sombras.  Fig. 177. Vicenc Balles-
Los impresionistas fueron los primeros f:;cf::’g;’ r:iﬂffr"' Cos
pintores en entender, y representar sobre :

la tela, que en la sombra estd presente

el color complementario del propio co-

lor del cuerpo que la proyecta.

Ballestar conoce bien la leccidn del im-

presionismo y en las sombras de las ba-

las de paja ha introducido cantidades

importantes de azul y violeta (comple-

mentarios del amarillo subido de la paja)

que contrastan vivamente con el color

dominante, que lo refuerzan y animan al

mismo tiempo.

Asi, el mas célido de los motivos pictd-

ricos incorpora su «dosis» de color frio,

imprescindible para la completa armo-

nizacion.
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Mezcla de colores frios al oleo

Fig. 178. El color del cie-
lo es de un azul méas o
menos uniforme, com-
puesto principalmente
por azul de Prusia, al
que se anaden blanco y
una pequena cantidad
de tierra sombra natural.

Fig. 179. Este color co-
rresponde a la parte de
la fachada en sombra,
en la parte superior de-
recha de la imagen. Se
ha obtenido partiendo
del blanco, al que se su-
man azul de Prusia y un
poco de ocre amarillo.

Fig. 180. Este es el ver-
de correspondiente al
toldo, justo en el centro
de laimagen. En su com-
posicién intervienen
azul de Prusia y blanco
a partes iguales y peque-
fias cantidades de ama-
rillo liman, ocre amarillo
y tierra siena natural,

Fig. 181. El verde de los
portones de la casa se
ha logrado mezclando
azul Prusia en la misma
proporcidon que ocre
amarillo. Ademas, inter-
vienen el blanco y &l
amarillo limén.

Fig. 182, Este color co-
rresponde a los grises
provocados por los re-
flejos del Sol en el agua.
En su composicién en-
contramos azul de Pru-
sia méas una cantidad
superior de blanco y
otra minima de tierra
siena natural.
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Fig. 183. Este verde pro-
fundo representa los re-
flejos oscuros sobre el
agua. Se ha obtenido
mezclando azul de Pru-
sia y tierra siena natural
a partes iguales mas
tres pequenas propor-
ciones de blanco, tierra
siena tostada y amarillo
limén.
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Como demostracion de que la intensidad
de la luz no determina necesariamente
las gamas cromdticas, he elegido esta ma-
rina que pinté del natural hace algtn
tiempo (fig. 184). El dia no podia ser mas
- luminoso; luminoso como lo son algu-
nas frias y apacibles mafianas de enero,
laluz era limpisima, el aire fino y trans-
- parente en grado sumo. Cada color pa-
tecfa cerrado en si mismo, limitado con
 lotal precision dentro de las lineas de un
dibujo claro y sencillo. Eran colores frios.
Los colores relacionados en el esquema
visto en la pagina 78 (fig. 162A) son los
que tedricamente constituyen la gama de
| frfos, pero en la practica, los colores de
| esta gama vienen condicionados por los
| que el artista usa corrientemente.

R TR P PN T Ly
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Una lista de los colores frios mas comu-
nes en la préctica de la pintura seria ésta:

Azul de Prusia, azul ultramar oscuro,
azul cobalto oscuro, verde esmeralda,
verde permanente, carmin de garanza,
tierra sombra natural, ocre amarillo

En esta marina he utilizado la mayoria
de estos colores con la destacada excep-
cion de los verdes, que mezclé en la pa-
leta a partir del Prusia, el ocre y el ama-
rillo, consiguendo asf aproximarme mas
al color natural. La teoria es importan-
te, pero hay que dejarse siempre «acon-
sejar» por el natural. Asi lo hice yo en
este cuadro, del que, modestamente, me
siento muy satisfecho.

Fig. 184. José M. Parra-
mon, Fornells. Colec-
cion particular.
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Mezcla de colores frios a la acuarela

Fig. 185. Este gris per-
tenece a la banda supe-
rior de la acuarela y se
compone Unicamente
de azul ultramar y de
una cantidad algo me-
nor de tierra siena tos-
tada, ambos muy di-
sueltos en agua.

Fig. 186. Otro gris, esta
vez correspondiente a
las bandas claras de la
borda de las barcas. Se
compone de azul ultra-
mar, una pequena can-
tidad de tierra siena tos-
tada y una pizca de
verde permanente.
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Fig. 187. Este es el ama-
rillo &cido del toldo de la
barca a la derecha de la
acuarela. Esta formado
sobre todo por amarillo
limén y una minima pro-

porcion de tierra siena
natural.
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Fig. 188. Este es el tono
general de la superficie
del agua, que ocupa
casi toda la mitad infe-
rior de la acuarela. Lo in-
tegran el azul cobalto y
un poco de rojo cadmio
medio.

Fig. 189. Las sombras
mas oscuras del agua
estan realizadas mez-
clando azul de Prusia y
pequefias cantidades
de azul cobalto y tierra
sombra tostada.
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He acompariado a Ballestar a pintar al
puerto en muchas ocasiones. El puerto de
pescadores de Barcelona es uno de sus es-
cenarios predilectos; lo ha pintado desde
todos los puntos de vista, con muchas y
con pocas barcas, en invierno y en verano.
Para explicar la mezcla de los colores
frios pintando a la acuarela, hemos elegido
esta obra en la que incluso los colores
«teoricamente» calidos son frios; como
ese amarillo dcido del toldo de la barca,
a la derecha de la imagen (fig. 190).

Ballestar pintd esta acuarela sirviéndo-
se de tres azules: el azul ultramar, el azul
cobalto y el azul de Prusia. De hecho los

azules son los protagonistas de esta obra.
Esta es una de las razones por las que
estas acuarelas de Ballestar resultan tan
interesantes. A partir de una gama muy
limitada, el artista desarrolla una enor-
me cantidad de variaciones.

La superficie del agua es muy distinta se-
gin la luz y las sombras, segiin su cer-
cania o lejania. En mi opinién, Balles-
tar ha sabido sacar partido de todos estos
factores con una gran habilidad; inclu-
so ha expresado esa opacidad caracteris-
tica del agua marina en los puertos, ese
agrisamiento.general de los matices y el
aspecto perlado de los destellos de luz.

Fig. 190. Vicenc Balles-
tar, Puerto de pescado-
res. Coleccidn parti-
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Mezcla de colores quebrados al déleo

- embargo, presenta ma-

Fig. 191. El cielo es prac-
ticamente blanco sin

tices azulados obteni-
dos de mezclar blanco
con proporciones suce-
sivamente decrecientes
de azul turguesa, ocre
amarillo y azul de Prusia.

Fig. 192. El rojo del te-
jado de la casa a la iz-
quierda del cuadro se
compone sobre todo de
rojo inglés, al que se
afiaden rojo cadmio me-
dio y pequenas cantida-
des de azul de Prusia y
blanco.

Fig. 193. El amarillo es
el color dominante en la
mezcla para la obten-
cion del verde de los
prados. A éste se agre-
gan dos proporciones
aproximadamente igua-
les, aunque menores, de
azul de Prusia y ocre
amarillo.

Fig. 194. El color del
tejado situado inmedia-
tamente debajo del co-
mentado con anteriori-
dad se compone de una
cantidad importante
de blanco y otras meno-
res de azul turquesa y
carmin.

'Fig. 195. Este es el co-

lor correspondiente a
los campos que apare-
cen en el interior de los
valladares. Esta integra-
do sobre todo por ama-
rillo cadmio medio, al
que se anaden peque-
fias proporciones de
ocre amarillo, verde per-
manente y carmin.

Fig. 196. Las zonas en
sombra de los cercados
estan compuestas a
partir de azul de Prusia.
A este color se suman el
carmin y , en menor me-
dida, el verde perma-
nente y el blanco.
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Tome usted dos colores complementarios
entre si; por ejemplo, verde y rojo inten-
so; mezcle una parte de color verde con
una cuarta parte de color rojo intenso y
afiada blanco a voluntad.

Obtendrd un tono marroén, caqui, ocre,
verde... que en cualquier caso resultard
agrisado, «sucio». Mas oscuro cuanto
mas semejante sea la cantidad de un co-
lor respecto a otro; mas grisdceo cuanto
mayor sea la cantidad de blanco afiadida.
Colores asi son los colores quebrados.
Ningun color de la paleta queda exclui-

e et PR SN

do de la gama de colores quebrados,
puesto que de todos ellos es posible ob-
tener una version «sucia» y agrisada.
La enorme diversidad de colores quebra-
dos hace que podamos elegir una tenden-
cia fria o cdlida para entonar nuestra
obra. Yo elegi una entonacién quebrada-
calida para realizar el paisaje reprodu-
cido sobre estas lineas (fig. 197).

La elegi porque asi me fue sugerida por
el paisaje natural en las montafias del Pi-
rineo, junto a la frontera con Francia, en
un dia de cielo cubierto, gris y frio.

Fig. 197. José M. Parra-
mon, Paisaje del Pirineo
catalédn. Coleccion par-
ticular.
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Mezcla de colores quebrados a la acuarela

Fig. 198. Este es el gris
que representa el cielo;
un gris rico en matices
integrado por una gran
cantidad de azul de Pru-
sia mas dos pequefas
partes de ocre amarillo
y de pardo Van Dyck.

verde Hooker y dos pro-
porciones minimas de
tierra siena tostada y
pardo Van Dyck.

Fig. 200. Casi blanco,
pero no del todo. Es el
color de la nieve, obte-
nido de mezclar a partes
aproximadamente igua-
les azul cobalto y tierra
siena tostada.

Fig. 199. Los verdes que
recorren el horizonte se
basan en la mezcla de .

Fig. 201. Las sombras
més oscuras del bosque
estan realizadas con
una mezcla de verde
Hooker {color que domi-
na en el tono resultante)
y dos pequefias canti-
dades de azul de Prusia
y pardo Van Dyck.

tiende al gris. Se ha lo-
grado a partir del azul ul-
tramar, al que se afiaden
una mfnima proporcién
de pardo Van Dyck y
una pizca de carmin.

Fig. 202. El color del rio .
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La obtencion de colores quebrados pin-
tando a la acuarela no difiere en lo esen-
cial de lo dicho en el caso del 6leo. Solo
hay que tener bien presente que, como
usted sabe muy bien, afiadir blanco en
acuarela equivale a aportacion de agua,
es decir, a disolver el color hasta que que-
de rebajado a su grado justo de inten-
sidad.

Este factor es de suma relevancia en el
caso de los colores quebrados. Como se
ha dicho, los colores quebrados son el
producto de muiltiples mezclas de tonos
a menudo complementarios.

Esto nos lleva a colores realmente oscu-
10S, @ veces casi negros.

Pintando a la acuarela se hace necesa-

rio comprobar cada color disolviéndolo
en agua y pintando en un papel aparte,
controlando, sobre todo, su intensidad
antes de aplicarlo sobre el papel. Esta
acuarela se ha realizado con la gama de
colores quebrados de tendencia célida
(fig. 203). Fijese como Ballestar ha pin-
tado la nieve a base de finas capas de co-
lor muy transparente (muy claro) fuer-
temente contrastado con los tonos
oscuros del arroyo. Tanto unos como
otros son colores quebrados, producto de
multiples mezclas. El «quid» de la cues-
tién estd en graduar las intensidades.
Como puede ver, Ballestar resolvi6 este
problema a las mil maravillas.

Fig. 203. Vicenc Balles-
tar, Rio helado. Colec-
cién particular.




Como conclusion a todo lo estudiado en este libro
siguen tres realizaciones pictoricas verdaderamente
ejemplares. En primer lugar José M. Parramén
pinta un paisaje al 6leo empleando tinicamente los
tres colores primarios. A continuacion Viceng Ballestar,
nuestro artista invitado, resuelve el mismo tema
con un encuadre diferente, pintando a la acuarela,
_ a partir de las mezclas (muchas y muy variadas,
| como veremos) entre el amarillo limon, el carmin
ki de garanza, el azul de Prusia y el blanco.
g La ultima de estas obras queda a cargo de Miquel
Ferron: un retrato al dleo realizado con la paleta
al completo.
La experiencia y la calidad del trabajo de estos
tres artistas no es algo que necesite ser comentado
aqui, bastara con que usted siga el proceso de
elaboracion, ilustrado paso a paso, de cada una
de las obras, y estudie los resultados para valorarlo.
Parramon, Ballestar y Ferrén brindan las mejores
lecciones que cabe esperar sobre mezclas de colores,
| una ensefianza eminentemente visual basada
en el conocimiento profundo de la materia.
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Parramon pinta al 6leo
con tres colores

205

He elegido este emplazamiento después
de mucho buscar (fig. 205); la fotogra-
fia estd tomada desde el lugar donde he
plantado mi caballete de campafia: una
terraza de cultivo desde la que se domi-
na un panorama suavemente eéscalona-
do que corona la cadena de montafas.
Este es el paisaje que me propongo pin-
tar con la unica ayuda de los tres colo-
res primarios —azul de Prusia, carmin
de garanza y amarillo limén— y el
blanco.

En lo que concierne a la composicion,
el paisaje sugiere un horizonte alto, cer-
cano al limite superior de la tela. Si ob-
serva usted el dibujo que he trazado
someramente sobre el lienzo
antes de empezar
a pintar
(fig. 207),
compro-
bard co-
mo he di-
bujado muy
alto ese hori-
zonte exage-
rando su eleva-
cién con respec-
to al caserio,
ensanchando la
extension de paisa-
je que media entre
ellos, dando mayor
amplitud a la sucesién
de los términos (cultivos,
bosques, colinas, etc.).
Las lineas generales del
esbozo las he realizado en
una mezcla de azul de Prusia

y una pequefia cantidad de
carmin (fig. 206), dibujando
con la mano «suelta», a punta de pin-
cel, sin detallar ni concretar.

Vayamos a por las mezclas. La fotogra-
fia al pie de esta pagina (fig. 208) es un
detalle de las arboledas inmediatamente
anteriores al fondo de montafias. Ese
fondo estad pintado con azul de Prusia,

Fig. 204. {Pagina ante-
rior.) Detalle del paisaje
pintado por José M. Pa-
rramaon.
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aclarado con blanco en el cielo y mati-
zado con amarillo para obtener los to-
nos ligerisimamente verdosos de la linea
de horizonte. Los verdes, ocres, rosados
y sienas de los drboles son producto de
mezclas en las que domina el amarillo,
llevado hacia el rosa o el siena (fig. 209)
por la intervencién del carmin, o hacia
el verde por la adicion de pequefias can-
tidades de Prusia. En ambos casos, to-
dos los tonos han sido convenientemen-
te aclarados con blanco.

Fijese que la aplicacion del color no toma
en cuenta la definicién de las formas, y
que los tonos se funden unos en otros sin
«recortarse» mutuamente. Es importante
hacerlo asi: recuerde que estoy pintan-
do los términos mas lejanos, alli donde
la vista solo discierne masas y entona-
ciones, nunca detalles.

Fig. 205. (Pagina ante-
rior.) Este es el paisaje
elegido como motivo
para la realizacion de una
pintura al 6leo con sélo
tres colores mas blanco.

Fig. 206. Azul de Prusia,
carmin de garanza,
amarillo limén y blanco
seran los Unicos colores
que utiliza el artista.

Fig. 207. El esbozo pre-
vio a la pintura estd tra-
zado a punta de pincel
con una mezcla de car-
min y azul de Prusia muy
diluida en aguarras.

Fig. 208. Detalle de las
primeras aplicaciones
de color: el azul de Pru-
sia domina en el cielo y
las montanas, mientras
que en la arboleda se al-
ternan las tonalidades
quebradas.

Fig. 209. Los tonos de
los arboles han sido ob-
tenidos afadiendo blan-
co a las mezclas en las
que dominaba el amari-
llo, con poca participa-
cion de carmin y azul de
Prusia.
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Mezclar, ensayar, rectificar...

Estoy ya, como se suele decir, «metido
en harina», entregado a fondo en las
mezclas: ensayando, rectificando, man-
chando la tela para comprobar el efec-
to, corrigiendo el tono directamente en
ella... decidiéndolo todo sobre la marcha.
A medida que mi paleta se cubre de mez-
clas de color, las voy utilizando como
punto de partida para la obtenciéon de
nuevos tonos (fig. 211). Por ejemplo: al
verde claro utilizado anteriormente ana-
do un poco mads de amarillo y comprue-
bo que su tono es demasiado 4cido y
agresivo; una pizca de Prusia intensifi-
ca el verde: asi estd bien. Este mismo co-
lor resultante lo puedo utilizar como base
a la que afiadir una pequena cantidad de
carmin y de blanco, consiguiendo un par-
do que a su vez puede convertirse en ocre
por adicién de amarillo.

Ahora necesito un verde intenso y sa-
turado para cubrir el primer término del
paisaje. Nada mas fécil: sobre la mez-
cla utilizada para pintar las montafas
del fondo —una mezcla casi completa-
mente Prusia—, voy afiadiendo amari-
llo hasta dar con el tono buscado (fig.
212). Extiendo ese color y advierto que
vira demasiado hacia el azul; vuelvo
a la paleta e incremento la cantidad
de amarillo; vuelvo a manchar y...

jahoral, a cubrir sin miedo (fig. 210).
Este procedimiento no tiene nada de sis-
temadtico, y seria absurdo que yo le dic-
tase a usted las cantidades relativas de
cada color primario que incorpora cada
una de estas mezclas. Creo que a estas
alturas del libro usted ya se hace cargo
de que la mezcla de colores es un arte y
no una ciencia, en el que cuenta mucho
el «ojow, la intuicion que viene dada por
la practica. Y también cuenta mucho,
muchisimo, la observacién del motivo:
una mezcla solo es acertada cuando se
ajusta a la tonalidad que manifiesta la
realidad del paisaje.

En la ilustracién adjunta (fig. 213) pue-
de ver el efecto de ese primer plano ver-
de que antes comentaba: una gran fran-
ja de color casi uniforme que subraya
una diagonal ascendente en la composi-
cién, contrapuesta a la diagonal descen-
dente que determi- 544

na el horizonte.

Fig. 210. El verde del pri-
mer plano apenas pre-
senta matices; es un co-
lor «plano»,

Fig. 211. La consecucion
de los tonos se basa en
el aprovechamiento de
las mezclas realizadas
anteriormente.

Fig. 212. En el verde del
prado domina el azul de
Prusia, al que basta afa-
dir una pequefia canti-
dad de amarillo.

Fig. 213. Este es el es-
tado de |a tela tras ajus-
tar la entonacién de las
distintas partes de la
pintura.

Fig. 214. La realizacién
del &rbol exige observar
detenidamente los efec-
tos de luz y sombra de
su follaje.
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El arbol que aparece sobre el caserio me
cred algunos problemas (fig. 214). A ple-
no sol, la copa de ese arbol presentaba
un intenso contraste de luz y sombra. En
un principio realicé la sombra en un verde
muy cargado de azul, afiadiendo carmin
en su limite derecho, alli donde el efecto
sombrio suscita el color complementa-
rio (recuerde: el rojo es el complemen-
tario del verde). La zona iluminada la
pinté en un verde semejante al del resto
de los arboles. Inmediatamente pude ver
que aquello no funcionaba: faltaba con-
traste. Aclaré el verde con blanco y ama-
rillo, pero seguia sin convencerme. Com-
prendi que no bastaba el simple contraste
y que hacia falta alternar manchas cla-
ras y oscuras detenidamente para suge-
rir la movilidad de las ramas y las ho-
jas; asi lo hice, y funciond.

Y he aqui un principio general: los cuer-

pos y objetos cercanos presentan mas
contraste y mas detalle que los lejanos.
Esto lo dejé dicho Leonardo da Vinci,
y es bien cierto.
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El acabado

Vea aqui (fig. 215) la pintura en un esta-
do avanzado. La tonalidad general ha
quedado ya bien establecida: domina la
gama fria presidida por el azul de Pru-
sia v los verdes. Pero no faltan los colo-
res calidos contrastando a modo de acen-
tos sobre la dominante fria. Tal es el caso
de los anaranjados del tejado del case-
rio y del drbol frente a él. También es-
t4n presentes algunas coloraciones que-
bradas, como los ocres-grises repartidos
aqui y alld en los términos medios del
paisaje, que oscilan «indecisos» entre el
verde y el amarillo. Ten- 215

ga usted en cuenta que
pintar en una gama o en-
tonacion no significa en
absoluto limitarse estric-
tamente a los colores que
esa gama incluye: la ri-
queza cromatica signifi-
ca oposicion y contraste,
es decir, antimonotonia
(fig. 217). Dicho esto
conviene afiadir que pin-
tar en un registro croma-
tico amplio obliga a ir
limpiando los pinceles de
cuando en cuando du-
rante la sesion. No se tra-
ta de limpiarlos a fondo,
basta desprender el exce-
so de pintura acumulada
en las cerdas con un re-
corte de papel de perid-
dico (fig. 216) para evitar que el propio
pincel ensucie las mezclas. Hagame caso,
tenga siempre a mano estos recortes.
Bien, ésta es la pintura terminada (fig.
218). La acabé en mi estudio, algunos
dias después de la sesion al natural, rea-
lizando los dos bosquecillos que aparecen
en ambos extremos de la tela, concretan-
do la fachada del caserio, aclarando al-
gun color, detallando el caserén que se
levanta sobre la colina, retocando todo
aquello que no exige la presencia en el
motivo natural. Es bueno hacerlo asi,
con la mente fresca, con el sentido cri-
tico que da la distancia de varios dias.
Asi lo he hecho yo siempre, y me va
muy bien.

Fig. 215. La entonacién
completa de la tela inte-
gra colores pertenecien-
tes a todas las gamas,
aunque gobernados por
una dominante fria.
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Fig. 217. Las abundan-
tes mezclas de la pale-
ta no permiten adivinar
que son producto de
tres dnicos colores.

Fig. 218. La obra acaba-
da. Detallada y rica en
matices.
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Ballestar pinta un paisaje a la acuarela empleando tres colores

Principios del invierno, en la montafa.
Una mdiiana clara y fria.

Desde una de las terrazas que escalonan
estas laderas se domina un extenso pa-
norama de bosques y prados, de culti-
vos que parchean la extension verde del
paisaje.

Viceng Ballestar ha instalado aqui su ca-
ballete de campafia.

Sujetado por el caballete, un tablero sos-
tiene un papel de acuarela de grano
medio.

Ballestar toma un carboncillo y dibuja
las lineas esenciales de la composicion.
Como puede ver en la imagen adjunta
(fig. 219), las formas se acomodan a dos
diagonales contrapuestas: la del primer
término y la del horizonte; entre ellas des-
tacan las amplias curvas del arbol domi-
nando el esquema compositivo.

El artista utiliza una caja-paleta con
acuarelas cremosas en tubo.

Vea en la pagina siguiente (fig. 222) la
paleta, los colores y los pinceles. Los co-
lores son amarillo cadmio medio, rojo
cadmio y azul ultramar. Los colores pri-
marios de Ballestar no son aquellos ama-
rillo limén, carmin y azul de Prusia que
empledbamos en los primeros capitu-
los de este libro. 221

219

Fig. 219. Esbozo inicial
del tema dibujado con
carboncillo y después fi-
jado para empezar a
pintar.

Fig. 220. Tras trazar el
dibujo previo con car-
boncillo, Ballestar em-
pieza a pintar el cielo por
la parte superior de la
tela.

Como muchos
otros artistas, Ba-
llestar prefiere
apartarse de la
«correccion» que
dicta la teoria del
color para obtener
unos resultados
mads acordes con
su personalidad
creativa. Unos re-
sultados que,
COmOo vamos a Ver,
son vdlidos por si
mismos, por su ex-
traordinaria rique-
za cromatica, por
su expresividad.

Ballestar utiliza
pinceles de pelo
sintético: dos pale-
tinas de dos centi-

metros, un p
y un pincel
recipiente de
el agua y una
y limpia los
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metros, un pincel plano del nimero 14
y un pincel redondo del nimero 12; un
recipiente de boca ancha para contener
el agua y una vieja toalla con la que seca
y limpia los pinceles. Ahora empieza a
pintar de arriba abajo (como siempre en
acuarela) tras humedecer la franja supe-
rior del papel.

El cielo lo ha cubierto con una pizca de
ultramar muy disuelto, muy claro y trans-
parente, sin mezclar. Vea en la ilustracion
(fig. 220) la serie de colores en progre-
sion descendente a partir del horizonte:
un violeta compuesto por ultramar y un
poco de rojo muy disueltos; un gris frio,
mas bien verdoso, obtenido por la mez-
cla de los tres colores con cierta domi-
nante amarilla; y rojo anaranjado reali-
zado mezclando sobre el papel himedo
pinceladas alternadas de amarillo y rojo.
En la siguiente ilustracién (fig. 221) se
ve con claridad como Ballestar reserva
en blanco las ramas del
drbol y pinta con una
version aclarada del gris
antes descrito.

-

Fig. 221. La alternancia
de colores célidos y
frios ya permite adivinar
la riqueza de color que
presidird esta acuarela.

Fig. 222. Estos son los
Unicos materiales: azul
ultramar, rojo cadmio
medio y amarillo limén,
asf como cuatro pince-
les de pelo sintético
{sélo uno de ellos re-
dondo).
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Construyendo por el contraste

Ballestar mezcla rapidamente, aportan-
do gran cantidad de agua, cubriendo la
paleta con grandes manchas (fig. 223),
tomando tanto de los colores primarios
como de otras mezclas. No es facil se-
guirle, Fijese (fig. 224) como ha intensi-
ficado el rojo anaranjado del bosque en
dltimo término rodedandolo, por abajo,
con una mancha de un verde (ultramar
y amarillo) algo agrisado por la interven-
cion de una pequeiia cantidad de rojo:
puro contraste entre colores complemen-
tarios.

Sigue con el verde, con los verdes. Ex-
tiende ahora en el primer término, un
plano de amarillo verdoso palido, casi
tierno, de composicion sencilla: amari-
llo y una punta de azul, ambos muy di-
sueltos (fig 225). La palidez de este ulti-
mo color es solo la preparacion de un
proximo y marcado contraste.

En su forma de trabajar, Ballestar es un
artista que avanza guidndose —casi de-
jandose llevar— por las posibilidades de
méximo contraste que le brinda el mo-
tivo. En efecto, ahi estd, en primerisimo
plano, la nota grave y profunda de ese
verde complejo, compuesto de propor-

ciones variables, diferentemente disuel-
tas en agua, mezcladas directamente so-
bre el papel y en cuya base el color vira
hacia el tierra por el aumento en la pro-
porcion de azul y rojo (fig. 225). Vea
también esa soberbia mancha que expre-
sa la forma del arbol en el término me-
dio (fig. 226); un verde denso, con bue-
na proporcion de azul, también con algo
de rojo, que destaca en el paisaje sobre-
saliendo enérgicamente del fondo.

Y al contraste entre intensidades se afia-
de el contraste entre colores frios y cali-
dos. A los anteriores verdes se yuxtapo-
nen el color siena del almiar (verde claro
con rojo vy amarillo) y, sobre todo, esos
amarillos puros y vibrantes que destacan
sobre el tronco purpura oscuro (rojo con
algo de azul) del tronco del arbol.

224

Fig. 223. Las mezclas

en la paleta para pintar

ala acuarela son mucho
menos precisas y deli-
mitadas que en el caso

del dleo. Es por ello que
Ballestar limpia a menu-  *
do su paleta con una es-
ponja.

Figs. 224 a 226. Balles-
tar domina a la perfec-
cién la técnica de reser-
va de blancos tipica de :
la pintura a la acuarela. . il o
Las ramas del arbol pre- i 5
sentaban una seria difi- :
cultad (fig. 224) que el i
artista solventa respe- B
tando cuidadosamente . S

su dibujo, rodeédndolo
del tono del fondo (fig.
225) y anadiendo los
amarillos del follaje (fig.
226).
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Los detalles, las sombras, el conjunto

Si observa con atencion la paleta del ar-
tista en un momento avanzado del tra-
bajo (fig. 229) vera como las mezclas
participan constantemente unas de otras,
es decir, cada mezcla obtenida ayuda a
obtener a su vez otro color. Los violetas
ayudan en la obtencidn de verdes que-
brados y éstos pueden promover sienas
y tierras oscuros. Amarillos, anaranja-

tinuo, generando nuevas mezclas en la
paleta.

Ballestar dibuja a punta de pincel las ra-
mas del arbol utilizando un carmin os-
curecido con ultramar (fig. 227). Estos
trazos casi caligraficos destacan sobre la
superficie desnuda de la fachada, trata-
da con una aguada apenas «ensuciada»
de gris (fig. 228). En los momentos fi-
nales, el pintor matiza las areas en las que
antes habia reservado el blanco del pa-
pel apurando las ramas altas, en las que
respeta pequefias zonas blancas que con-
tribuyen al relieve, a la expansion tridi-
mensional del arbol; o cubriendo el muro
de la casa de la iz-
quierda con una
siena aguada, ajus-
tadisima en el co-
lor, de entonacion
perfectamente rea-
lista, sobre la que
se recortan los ne-
gros de la puerta y
la ventana.

Esta es la acuarela
en su estado defini-
tivo (fig. 230).

Fig. 227. Tras haber re-
servado el blanco de las
ramas, Ballestar ajusta
su color a punta de
pincel.

Fig. 228. Lo que antes
era un entramado lineal,
ahora es un arbol inte-
grado en el paisaje.

Fig. 229. En un estado
avanzado del trabajo, la
paleta de Ballestar pre-
senta una rigueza con-
siderable de tonos.
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Ballestar ha armonizado los contrastes
mediante el uso cromatico de las som-
bras. Las hay de todo tipo: claras y os-
curas, frias y calidas; la del arbol es pro-
funda, casi negra; la que arroja sobre la
valla el arbusto del extremo izquierdo es
cdlida, de un amarillo ocre quebrado con
rojo; la que promueve la mata sobre el
muro del caserio es fria y transparente,
de un ultramar muy diluido.
Profundidad espacial, precision en las
formas, color generoso y vibrante... Para
Ballestar, tres colores son més que su-
. ficientes.

: 5"}‘ Fig. 230. El resultado fi-

nal combina la brillantez
del color con la preci-
sion del dibujo.
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Miquel Ferron pinta un retrato al oleo

231

En primer lugar, la pose; el cuerpo de la
modelo se sittia en posicidn lateral, lige-
ramente escorzada con respecto al pin-
tor, mientras que la cabeza gira hasta si-
tuarse en un perfecto plano frontal. Si
compara la fotografia de la modelo (fig.
231) con el dibujo al carboncillo de Fe-
rrén (fig. 232), observard cémo el encua-
dre elegido por el artista suprime parte
de las pantorrillas con objeto de dar ma-
yor solidez a las formas que ocuparan
la base de la tela. Observe también que
la figura queda ligeramente desplazada
hacia la derecha del cuadro con respec-
to a su eje central.

La paleta de Miquel Ferron se compone
de blanco de titanio, amarillo cadmio li-
mon, ocre amarillo, amarillo cadmio na-
ranja, rojo cadmio, carmin de garanza,
tierra sombra tostada, azul turquesa, azul
ultramar, verde esmeralda y violeta de co-
balto.

Una paleta completisima que augura
mezclas ricas y complejas.

En la ilustracion de la pagina siguiente
(fig. 233) la cabeza y los brazos de la fi-
gura aparecen ya en su tonalidad esen-
cial.

Ferr6n ha obtenido los matices corres-
pondientes mediante el sucesivo enrique-
cimiento de las mezclas a partir del blan-
co, el tierra sombra, el ocre y €l carmin,
es decir, los tonos mds cercanos al «co-
lor carne» convencional. El rosa de los
tonos medios (fig. 234) es producto de
la mezcla de blanco y carmin con una li-
gera participacion del naranja, que «ca-
lienta» el color.

Los tonos mas claros aparecen al afiadir
a la mezcla anterior el ocre e incrementar
la proporcion de blanco (fig. 235).
Enriqueciendo y matizando estas mezclas
iniciales con pequefias proporciones de
azul turquesa y de rojo cadmio, aclarando
con mas o menos blanco, el artista amplia
la gama que lleva de las luces mds altas
a las coloraciones sombreadas en alter-
nancias cdlidas y frias (fig. 236). Ferrén
consigue los tonos oscuros aitadiendo una
pizca de violeta a la mezcla de blanco y
ocre (fig. 237) con lo que consigue un ma-
rrén muy cdlido y profundo.

Fig. 231. La modelo pre-
senta el cuerpo en posi-
cion frontal y las piernas
colocadas ligeramente
de perfil. La iluminacién
atentia las sombras y
reafirma los perfiles.

Fig. 232. Ferrén ha tra-
zado los perfiles de la
modelo calculando per-
fectamente las dimen-
siones y proporciones.

Fig. 233. El cabello y la
piel de la modelo son las
primeras zonas que tra-
baja el artista.

Figs. 234 a 237. Los co-
lores de |a piel se obtie-
nen mediante sucesivas
mezclas de carmin,
ocre, amarillo cadmio
medio y cadmio naran-
ja y blanco.
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La armonizacion del conjunto

El estampado de la blusa de la modelo
ofrece una atractiva incitacion pictorica
a un artista que, como Miquel Ferron,
persigue mas la vivacidad del color que
la seca precisidn realista.

Los impresionistas fueron maestros en
este arte de intensificar las sensaciones
cromaticas por el uso abundante y gene-
roso del color sugiriendo, mas que imi-
tando, la vivacidad del motivo real.
Ferrén da con la entonacién precisa de
la blusa mediante combinaciones de ro-
jos, ocres y violetas (fig. 238). Son mez-
clas basadas en la predominante roja
(rojo de cadmio) (fig. 239), matizada con
el naranja, el carmin y el violeta de co-
balto y aclarada con el amarillo. No se
trata aqui de obtener un tono perfecta-
mente ajustado a una localizacion pre-
cisa del cuadro; el estampado se sugiere

238

Fig. 238. La blusa de la
modelo permite con-
trastar y valorar los to-
nos carne realizados
hasta el momento.

Figs. 239 y 240. En el
color de la blusa predo-
mina el rojo cadmio me-
dio (fig. 239); en la fal-
da, el artista ha utilizado
como colores base el
amarillo cadmio naran-
ja y el ocre amarillo.

Fig. 241. Ferrdn ha fija-
do y ajustado la entona-
cion general de la figura,
basada en la preponde-
rancia de los colores
calidos.

Fig. 242, El fondo reali-
zado con colores mar-
cadamente frios con-
trasta y hace destacar
los perfiles de la figura.

242

mejor media
mezclan dir
El color de ]
te definido «
mezclado co
amarillo y ¢
diendo rojo
en las zona:
La imagen
produce el re



e la
on-
; to-
dos

n el
do-
me-
fal-
ado
2 el
ran-

fija-
na-
ura,
de-

res

ali-
nar-
on-
icar
ra.

~4

LA MEZCLA DE COLORES EN LA PRACTICA
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mejor mediante pinceladas sueltas que se
mezclan directamente sobre la tela.

El color de la falda queda perfectamen-
te definido con la intervencion del ocre,
mezclado con pequefias proporciones de
amarillo y de tierra siena tostada, afia-
diendo rojo de cadmio para oscurecerlo
en las zonas de sombra (fig. 240).

La imagen de esta pagina (fig. 242) re-
produce el retrato en un momento en que

el artista ha cubierto ya el color del
fondo.
Sobre ese color y sobre su resolucion ha-
blaremos con detalle en la pdgina si-
guiente.
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El fondo y los retoques finales

243

244

Para el fondo, Ferron ha elegido una to-
nalidad azulada pero célida, en armonia
con la dominante eminentemente calida
de la figura. La imagen adjunta (fig. 245)
reproduce un fragmento ampliado del es-
tado final de la obra en el que se aprecia
con claridad el rico cromatismo desple-
gado por el artista. Un cromatismo ba-
sado en los azules, malvas y violetas (fig.
243), y los ocres quebrados y palidos ob-
tenidos por la mezcla de ocre y violeta
—colores complementarios— (fig. 244).
La aplicacion del color a base de amplias
manchas barridas por el pincel, mezclan-
dolas directamente sobre la tela con toda
libertad, produce un efecto vivaz pero
discreto, ligeramente grisaceo, que subra-

ya la presencia de la figura, destacando-
la contra el fondo.

En la pagina opuesta aparece €l retrato en
su estado final (fig. 247) y un detalle de la
cabeza en un estado previo (fig. 246).
Los cambios habidos en las facciones son
evidentes. Fl artista ha alargado y perfi-
lado los labios, intensificando su colo-
racion rosada. También ha precisado la
forma del 6valo facial, no mediante el
dibujo sino a través del color: explican-
do el volumen mediante las sombras,
contrastando, delimitando los perfiles
mediante la contraposicion de claros y
OSCUros...

Ferrén ha terminado el retrato. jGracias,
Ferrén!

Figs. 243y 244. Violeta
y ocre amarillo son los
colores predominantes
en el fondo. Ambos han
sido aplicados por Fe-
rrén usando gran canti-
dad de disolvente y ex-
tendiendo el color con
energia.

Fig. 245. El resultado de
aplicar el color del fon-
do en barridos de pincel
amplios y sueltos evita
que el centro de aten-
cién se desvie de la fi-
gura.

Figs. 246 y 247. Com-
parando los distintos
estados en la elabora-
cion de la cabeza de la
modelo, se puede apre-
ciar el trabajo de defini-
cion de las formas y
ajuste del color llevado
a cabo por Miquel Fe-
rrén.
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