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INTRODUCCION

A los hombres que vivimos en la sociedad actual nos
hacen falta los recursos sensoriales, sentimentales y
racionales necesarios para percibir los colores en su total
independencia pigmentaria, su vibracion, tono, transparencia,
brillantez: no se trata de ir a la busqueda de una delicadeza
refinada, ni a una simplicidad colorista. Se trata de recuperar
para uno mismo y en consecuencia para que el espectador
de la obra perciba la naturaleza misma del color, sus
verdaderas dimensiones. Por ello éste trabajo trata de
explicar porqué los colores funcionan de tal o cual manera de
acuerdo al medio utilizado, al soporte, a la técnica misma, y
no a la busqueda de soélo los valores estéticos, sino a la
busqueda de los problemas del color independiente asi cdmo
la inventiva y sutileza cromaticas.

El trabajo cotidiano en la pintura que nos lleva a la
utilizacién de diferentes maneras de aplicar la tecnica;
buscando todas las posibilidades de combinacién cromatica,
dentro de las limitaciones que el medio nos impone. Analizar,
desmenuzar y llevar a un plano didactico todos estos
aspectos, son los objetivos de éste trabajo.

Si consultamos la teoria del color propiamente dicha,

observamos que en nuestro siglo se han hecho grandes



progresos en cuanto a la identificacion vy catalogacién
ordenada de cientos de matices cromaticos. Pero si por
racionalizacién suponemos un entendimiento de las relaciones
estructurales que los elementos de un sistema perceptivo de
color tienen, hemos de confesar que estamos aun en las
primeras etapas. La razén principal de la inacabable
perplejidad y frustracion que se encuentran en éste terreno es
que el color es la dimension mas caprichosa de las imagenes

visuales.

Casi de forma universal, los teéricos del color han derivado la
naturaleza y el efecto del contraste cémo experiencia
perceptiva a partir det fenémeno generado fisioldgicamente de
matices que se crean o modifican entre si por contraste

simultaneo o post-imagenes.

En la practica vemos como se modifican los colores de acuerdo

a la técnica y medios utilizados, asi como a los soportes.

Cuando pintamos, elegimos el soporte, el formato y el medio
que vamos a utilizar, ya sea 6leo, acrilico, resinas etc. El
resultado puede ser hasta cierto punto esperado, pero éste
siempre esta supeditado a las manipulaciones que hagamos
de! color, como lo apliqguemos técnicamente, si utilizamos
veladuras, si empastamos, si aplicamos el color antes de que
se seque la capa previa, todo esto se prestara a obtener

resultados distintos aun cuando utilicemos un mismo medio.



El ojo humano puede distinguir cerca de 350,000 variantes de

colores de diferencias de tono, saturacién y brillo.

Este trabajo ha sido realizado con las experiencias de 11 afios
de docencia, al impartir las materias de Técnicas de los
Materiales dentro del grupo Programa de Alta Exigencia
Académica de la Licenciatura en Artes Visuales, Técnicas en
la Pintura dentro del programa de requisitos de ingreso a la
Maestria en Artes Visuales y actualmente en el taller de
Experimentacién Plastica Pintura del Posgrado en Artes
Visuales. Lo que persigue éste trabajo en cuanto a técnicas en
la pintura y sus procedimientos, es facilitar a quien lo
consulte, el uso de los fondos y los medios adecuados a cada
técnica, cémo una herramienta mas para la utilizacién de los
pigmentos al realizar la obra. Las obras consultadas a traves
de todo éste tiempo brindan un caracter general y poco puntual
de cada procedimiento y sus resultados y ventajas en cuanto a
la experimentacion que un productor contemporaneo realiza o

pretende conseguir.

En el capitulo Il La luz y color se aborda en funcion del
conocimiento basico que un artista visual debe tener para la
mezcla de los colores; un aspecto mas especializado es el que
se aborda con los indices de refraccion de pigmentos y cargas,
diluyentes y aglutinantes. Todo con el fin de aportar elementos

para el entendimiento del uso del color como pigmento asi



cémo de los elementos que conforman la base material de la
pintura. Los productores contemporaneos han olvidado algunos
de los aspectos mas importantes en la produccién de la obra
careciendo de bases sélidas en cuanto a la técnica y
manufactura del soporte, probablemente por el facil acceso a
productos comerciales, “de uso artistico” que hay en el
mercado que no garantizan durabilidad y permanencia; en
ocasiones la equivocada orientacion o asesoria que reciben en
su proceso de aprendizaje en cuanto a los materiales y las
técnicas, da origen a aplicaciones totalmente equivocadas que
por faciles e inmediatas son las preferidas. Podemos
constatar con los alumnos que llegan a nivel de maestria, que
los distintos programas de licenciatura en artes visuales, tanto
a nivel nacional (salvo los alumnos que tomaron puntuaimente
su clase de Técnicas de los Materiales en la pintura que
imparte la Licenciatura en Artes Visuales de la ENAP), cémo
internacional, han permitido soslayar éste aspecto en la
pintura. Sélo en los Ultimos tiempos ha sido retomada la
importancia de la buena factura en la obra, pero es dificil la
labor de convencimiento de las ventajas de esto, cuando por
ensefanzas equivocadas y faciles el alumno es capaz de
imprimar con vinilica comercial y pintar encima con 6leo. Usar
todas éstas formulas de manera correcta, no impide llevar a
cabo manipulaciones que so6lo el aspecto técnico limita.

Entender cémo actda la luz sobre la materia, en éste caso el



pigmento, los medios y el soporte nos hace capaces de sacar
mas partido a todo nuestro proceso de experimentacién, de la
misma manera ocurre con el conocimiento de todo el proceso
de realizacion de los distintos fondos y medios para pintar.
Marcar limitaciones especificas, s6lo lo podemos hacer en

funciéon al viejo dicho:

“graso sobre magro, si; magro sobre grasoc, no".
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CAPITULO 1
1.1. LA LUZ

Sin luz no existe el color.

El ojo reacciona a la luz, todo objeto percibido se ve gracias a la luz,
muchos objetos en torno de nosotros suscitan la sensacién de la luz, algunos
de esos cuerpos generan la luz, tales como el sol, una lampara, algunos
objetos son focos o fuentes de luz, y los demas soélo reciben la luz que
proviene de las fuentes. De hecho la mayoria de los objetos que vemos a
nuestro alrededor no son emisores de luz; solo los vemos gracias a la luz que
proviene de las fuentes, cuando no hay ninguna, que ilumine los objetos, no
vemos nada; la luz se propaga en todas las direcciones posibles, a través de la
atmosfera, y aun donde no hay atmoésfera; y se sigue propagando
indefinidamente mientras no se encuentre con un obstidculo que le impida el
paso. Ademds, la luz viaja en linea recta mientras no haya nada que la desvie
y mientras no cambie el medio a través del cual se estd propagando. Los
obstaculos pueden tener muy diversos efectos sobre la luz. Algunos de los
objetos, los llamados opacos, no la dejan pasar. Esto sucede por dos razones:
que el objeto refleje la luz que incide sobre su superficie 0 que la absorba, la
mayoria de los cuerpos opacos reflejan una parte de la luz que les llega y
absorben el resto. Cuando una superficie se ve oscura a pesar de que esta
iluminada es porqué absorbe una buena parte de la luz que recibe. La luz que
absorbe un objeto ya no la regresa. Claro que si un objeto absorbiera toda la

luz quedaria totalmente oscuro, podemos ver los objetos opacos gracias a que
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reflejan una fraccién de la luz que incide sobre ellos, y nuestros ojos reciben

una parte de esta luz reflejada.

La luz se mueve en linea recta por el aire, al llegar al agua cambia de
direccién, pero bajo el agua continta avanzando siempre en linea recta,
aunque no la misma que en ¢l aire. Willebrod Snell, en 1621, matematico
holandés encontréd la explicacién a éste fendmeno. Cuando un rayo sale de un
medio transparente y penetra en un medio distinto suele dividirse en la
superficie, una parte se refleja y la otra parte entra en el nuevo medio, Snell,
intenté medir esta desviacidén en diversas sustancias translacidas cdémo aire,
vidrio y agua, y encontrd que en cada una variaba el grado de desviacién de la
luz, esa desviacidn recibe el nombre de refraccidn: el grado de desviacion de
la luz dependerd no sélo de la sustancia que atraviese, sino también del color
de la luz misma. Esta caracteristica de la luz es la que influye en la obra
pictérica; al usar distintos soportes y medios para diluir y mezclar el color y
que a través de la historia de la pintura han determinado la experimentacion,
preferencia, avances e innovaciones.

Los cuerpos iluminados, son capaces de devolver una parte
considerable de la luz que reciben, esos cuerpos pueden dispersar la luz en
todas direcciones eso es la difusidén, pero en algunos casos un haz luminoso
paralelo que incide sobre una superficie plana, como la de un metal pulido o
un liquido en reposo, es devuelta hacia una sola direccidon: hay entonces

reflexion de {a luz.

Al hablar de la luz, longitud de onda y frecuencia no son sino distintas

maneras de expresar el mismo fendmeno fisico. Las ondas de luz vibran
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normalmente en tres dimensiones, no obstante ciertos materiales transiicidos
tienen distintos efectos sobre la luz que los atraviesa: las ondas se ven
reducidas a una forma bidimensional, en vez de las tres de costumbre. EI
cambio de movimiento de las ondas de luz se produce debido a la estructura
molecular de la sustancia.

La luz forma parte de un vasto y continuo espectro de radiaciones
electromagnéticas, es el fragmento visible de éste, y estd formada por ondas,
tanto como por particulas, siendo éstas dos cualidades caracteristicas
complementarias de una misma realidad. Los distintos fendémenos
mencionados se producen por la interacciéon de la luz con la materia. Porqué
es la materia la que refleja la luz, la refracta, la dispersa, la difracta, la
desvia, la polariza, la absorbe. En ausencia de materia, la luz viaja sin ser
perturbada, siempre en [a misma direccién con la misma velocidad, pero,
curiosamente, estd luz no podria ser detectada por ningin otro mecanismo,
porqué la deteccién de ella implica alguna forma de interaccién con la
materia. De manera que Ia luz en ausencia de materia seria tan invisible como

lo es la materia en ausencia de aquélla.

ok W - ES
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1.1.1. LUZ SUPERFICIAL Y LUZ PROFUNDA

En la carga de creta y cola, al evaporarse el agua, los corpusculos
pigmentarios se deslizan juntos y sélo son contenidos por puentes de cola. La
luz apenas puede penetrar en la profundidad y se refleja predominantemente la
superficie, Por éste motivo se habla de “luz superficial”. Si se emplean
pinturas preparadas con aceite, tras el secado el aceite oxidado y polimerizado
encapsula los corpusculos pigmentarios. La luz puede penetrar en la
profundidad, donde es absorbida parcialmente. Este fenémeno se designa con

el nombre de luz profunda.

Ejemplo 1. Temple de huevo
/ papel. La pintura es
aplicada sobre papel, que
como una superficie muy
absorbente permite una
saturacién maxima del medio,
lograndose distintas grados

de transparencia y opacidad.
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La naturaleza en la que vivimos
abunda en colores. El cielo, la
tierra, el agua y el fuego tienen
color. Seducido por estas
impresiones, el hombre ha tratado
desde siempre de reproducirlas.
Encontrar los materiales capaces de
generar el color de una manera
perdurable en nuestro entorno
cotidiano es un desafio aceptado
por los hombres desde la
prehistoria.

Delamare & Guineau

1.2 EL COLOR

La luz es la sola fuente de color que existe, y esto se explica si
entendemos la relacién que existe entre la luz, fuente del color; la materia y
su reaccion al color, y el ojo, que es el que percibe al color.

EL PIGMENTO Y EL COLOR
Los pigmentos corporales que los organismos presentan al exterior constituyen

tanto un sistema de comunicacién cémo de supervivencia. El conjunto de
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pigmentos que envuelve sus cuerpos recibe el nombre de pigmentacion
biolégica. Afortunadamente, la naturaleza también ofrece materiales tales
como el ocre amarillo y el ocre rojo, los barros verdes, la creta blanca, el
humo negro y muchos mas capaces de transmitir sus colores a diferentes
superficies. Estd es la cualidad que distingue a los materiales coloreados de

los materiales colorantes

La pigmentacion bioldgica que los primitives humanos desarrollaron en la piel
se basd en una mayor o menos concentracion de melanina. Su mayor presencia
como pigmento corporal representé una defensa ante la excesiva radiacién
ultravioleta del sol en los trépicos. El homo sapiens neanderthalensis, al
carecer de capacidad para determinar - de manera controlada vy
fisioldgicamente — cambios en su pigmentacién, comenzo a aplicarse en la piel
otros pigmentos que obtenia de su entorno. Ello le permitié llevar a cabo
ciertas funciones de supervivencia y de comunicacién, bien mimetizandose o
bien exhibiéndose, en un supuesto contraste visual con el ambiente. En éste
ultimo caso, nuestros antecesores utilizaban sobre la piel, el didxido de

manganeso, el ocre rojizo, hollin, carbén, yeso, etcétera.

La necesidad de expresion humana, mds o menos paralela a la necesidad
de comunicacion, tuvo manifestaciones — posteriores y perdurables — en las
pinturas rupestres. Los pigmentos utilizados en las cuevas fueron el ocre
rojizo, el ocre amarillo y el manganeso. Entre las civilizaciones antiguas, la
de Egipto muestra y deja huella del uso constante que hace del color. Paredes

decoradas, objetos pintados, material de pintores o escribas abundan en las
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vitrinas de los museos y dan cuenta de varios milenios en la utilizacién de los

materiales del color.

Los podemos estudiar en dos rangos: el empleo naturalista (paisajes y escenas
de la vida cotidiana), donde el pintor mezcla o superpone los colores sin
restriccion, vy el empleo religioso ( funerario, profildctico y otros). En éste
caso, la paleta se limita a seis colores dotados de una carga simbdlica muy
fuerte, y donde cada uno estd intimamente asociado a una piedra preciosa o a un
metal (oro y plata). La yuxtaposicidén de colores es su principal caracteristica y
no la mezcla directa. A los colores rojos y amarillos usados por sus antecesores
agregan el azul oscuro y el azul claro, varios verdes, el violeta, el blanco y el
oro. Los ocres cémo pigmentos basicos usados en la decoracidon de los templos,
eran mezclados con el blanco de cal¢ita, mas un aglutinante, hecho con goma de
acacia, para formar la capa pictorica. Desde 3000 a. C. aprovecharon de
manera notable los minerales abundantes del suelo de Egipto, rojos, ocres,
sulfuro de arsénico, la malaquita para el verde, oropimente, otro sulfuro,
amarillos de los sulfatos de hierro, de potasio y de sodio. Pioneros en la
sintesis de los pigmentos también fueron los Egipcios, utilizando el fuego,
desarrollan en el III milenio la fabricacién de un silicato doble de cobre y
calcio que sustituye la carencia de minerales azules en la zona, y es conocido y
exportado con el nombre de azul de Alejandria. Los textos de la antigiiedad
confirman que los mismos artesanos que fabricaban los pigmentos, se
encargaban también de preparaciones medicinales y afeites. Las tintas son
pinturas o tinturas. La tinta negra egipcia es una suspension en agua de

particulas ultra finas de negro de carbono: por lo tanto es una pintura al agua,
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con el agregado de goma arabiga. Al conquistar Grecia a Egipto, adopta las
innovaciones, y complementa a la perfeccién la inventiva de las dos
civilizaciones que fueron capitalizadas por Roma que cosecha éstas herencias y
de las cuales tenemos muestras en los frescos de Herculano y Pompeya.
Aparecen, ya en la Edad media, productos para la pintura derivados de origen -
mineral, vegetal y animal- que van sustituyendo progresivamente a los colores
de la Antigiiedad. EI azul de lapisldzuli, importado costosamente de Oriente,
destrona al azul egipcio utilizado en todo el Imperio romano; el violeta de folio
y la laca encarnada de origen vegetal reemplaza a la antigua parpura, el verde
de resina de cobre sustituye a la malaquita o al criso calco verde; el peligroso
oropimente amarillo es sustituido por el amarillo de estafio o plomo. Prueba de
ello son las numerosas embarcaciones que han sido encontradas en
exploraciones arqueoldgicas con estd carga y el boyante comercio que se
establece para conseguir las mejores materias primas para la pintura y el tinte,
Esta evolucidén y comercio estd asociada a la de los soportes, pues el pergamino
y el papel van remplazando poco a poco al papiro, mientras que la tela de lino
hace su aparicion junto a la pintura de caballete. LLa gama de colores
disponibles se amplia considerablemente entre los siglos IX y el XV, lo cual
supuso cambios notables en las técnicas de pintura, y lo mismo sucede
simultaneamente en la tintura. Simultaneamente se desarrolla el uso de nuevos
elementos aglutinantes a partir de aceite y de témpera. Al igual que en la edad
Media, el pintor del siglo XVII ain debe preparar sus colores justo antes de
ilevarlos a la paleta, el uso de un asistente que se ocupa de las trituraciones y

de las mezclas con el aglutinante es frecuente, esta tarea sera realizada por el
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comerciante de colores, pero en primer lugar los alquimistas siguen activos
logrando descubrimientos importantes con las materias colorantes y los
mordientes, la utilizacion del fuego con los pigmentos conocidos, permite a los
progresos de la ciencia y las técnicas en los siglos XVII y XVIII. La evolucidn
de la quimica cOmo ciencia, el descubrimiento de nuevos elementos cdémo el
nitrégeno, el manganeso y el cloro, llevan a los investigadores de la época a la
busqueda de nuevos pigmentos y nuevas tinturas. Chevreul, pionero de¢ la
quimica de los cuerpos grasos, estudidé muchos ambitos referentes al color,
Director de la Tintura de los Gobelinos en Francia, se fijé cémo objetivo la
obtencidn racional de un nimero limitado de tonos renovables. Sus estudios de
los parametros caracteristicos del color (tono, claridad y saturacidon) condujeron
a la definicién de un espacio de colores materializado por circulos cromadticos y
escalas de valores o modos de control. Su ley de los contrastes sobre la
percepcion de colores yuxtapuestos influyé en ciertos pintores, principalmente
en el puntillista Seurat. La luz ( en particular los rayos ultravioleta) modifica
las moléculas de muchos colorantes, que pierden su color. Las capas pictdricas
palidecen poco a poco. Este fenomeno afecté a la pintura de manera
lamentable, hasta no encontrar colores sdlidos y desechar los inestables.

En el curso del tiempo, la gama de pigmentos fue amplidndose, hasta
llegar a la gran cantidad de sustancias de absorcion, selectiva o no, de la que
hoy disponen las industrias tanto la pictdrica cémo la textil. Aparte de los
ocres, el conjunto de pigmentos y colorantes utilizados en nuestros dias se
producen en industrias quimicas muy especializadas. Hasta mediados del siglo

XIX aparecen en el mercado los primeros colorantes sintéticos, cémo la
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alizarina, uno de los principales colorantes de la rubia. Los quimicos tratan de
aislar los principios tintéreos y definir sus caracteristicas. Las inmensas
posibilidades que abrié la sintesis quimica habrian de trastocar los mercados de
materias colorantes. Tras la produccién agricola a gran escala de plantas
tintéreas surgen los pigmentos y colorantes sintetizados, fruto de una
persistente investigacion aplicada. En términos de su historia actual, los
materiales del color han conocido un gran desarrollo debido a un crecimiento
considerable del consumo. Han aparecido innumerables compuestos orgdnicos
y minerales, artificiales o sintéticos, capaces tanto de comunicar su color a
soportes tradicionales como de adaptarse a materiales nuevos. Dado el elevado
precio de los pigmentos sintéticos, los tonos se obtienen de una manera
especifica, consiguiendo una aproximacién al color con un pigmento barato y de
buena opacidad, los pigmentos costosos sdlo se utilizan c6mo matizadores, para
obtener el tono 6 exacto. Lo mds novedoso en éste campo son los pigmentos
para pinturas nacaradas formados por laminillas de mica revestidas con 6xido
de titanio (Merck, 1980) o por copos de aluminic bafiados en hematites
(BASF, 1990).

*  Combinan dos modos de coloraciéon (la
. absorcion selectiva y los tonos de

interferencia debidos al revestimiento)

e con la difusion de la luz en los bordes
de la laminillas, que es lo que

e ] proporciona el aspecto nacarado.
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La informatica, con su arsenal de pantallas y de impresoras a color, ha
aumentado la distancia que nos separa de estos nuevos materiales del color.
Si admitimos en efecto que un observador tipo distingue alrededor de cien mil
colores, ;qué debemos pensar entonces de estos nuevos materiales que
pretenden ofrecernos ahora una gama de cientos de millones de colores? Y
mafiana quizas aun mas. De momento es dificil medir los efectos de semejante
aumento. Sin embargo podremos temer una cierta confusién entre lo virtual,
que en definitiva no es mas que una codificaciéon de informaciones, y una
realidad visual que nos mantenia en una relacion afectiva con los materiales

verdaderos.
1.2.1 LOS PIGMENTOS Y LA PINTURA

Los colores naturales pertenecen a la familia de los pigmentos, polvos
coloreados quc han dc ser dispersados en un medio o aglutinante (colas,
gelatinas, aceite) en el que sean insolubles, sustancias en las que permanecen
dispersos dando origen a la pintura. El tamafio de los granos varia desde

0,01 a I micrometro.

1.2.1.1 El molido de los pigmentos.

Para preparar las pastas coloreadas con las que se proponian pintar, los
artistas se surtian de materias primas en la especieria, y luego acudian al
boticario (pigmentarius). El término pigmenta designa en latén medieval tanto
las especies como las drogas medicinales y las materias colorantes. Los

aprendices de pintor preparaban manualmente los materiales coloreados
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guidndose por recetas de taller comprobadas, lentamente perfeccionadas y
guardadas en secreto.

La operaciéon esencial es la porfirizacién (molido o trituracidén): Tiene tres
objetivos. Primero, obtener a partir de una piedra de color el polvo con la
granulometria deseada, que estd en funcidn de la naturaleza del pigmento y el
efecto deseado. Luego, envolver cada grano en una capa monomolecular,
eléctricamente cargada o no, que ayude a su dispersion y asegure su adhesion
al medio. Por ultimo, diluir mecanicamente ¢l pigmento en el medio para

obtener una pasta homogénea con la consistencia descada.

1.2.1.2 Efectos secundarios del molido.
Reducir cualquier material a polvo aumenta su area, al tiempo que mantiene su
volumen constante, y de ahi la funcién de la superficie respecto al volumen.
Las consecuencias son de tipo Mecanico u Optico.
Meccanico: Cuando ¢l didmctro de los granos del pigmento se reduce por
debajo de 0,lpm, la tensién superficial ejerce sobre ellos unas compresiones
tan altas que pueden desplazar la absorcion de la luz hacia longitudes de onda
corta (es decir hacia el azul). Por eso la hematite negra pasa del rojo al
anaranjado y el sulfuro de cadmio del rojo al amarillo por efecto del molido.
Optico: Todo material iluminado difumina en su superficie una pequeiia
parte de la luz recibida. El fenémeno es tanto mayor cuanto mayor sea la
diferencia entre los indices de refraccién del grano y del medio (si son

iguales, la luz no ve la interfaz que los separa). La trituracién al multiplicar
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la superficie, aumenta la cantidad de luz difuminada, por tanto bajo luz
blanca el color del pigmento palidece a medida que esté mas molido. En
cambio, cuanto mejor repartido en el medio mejor sera la interaccién entre el
pigmento y la luz. Este efecto se modera no moliendo demasiado fino (azul
egipcio, azul de esmalte); incluso se puede suprimir utilizando un medio del
mismo indice de refraccién que el pigmento. Este se vuelve asi transparente,
lo que disminuye el poder de cobertura de la pintura pero resalta el efecto de

color.
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1.2.1.3 GRANULACION DEL PIGMENTO

Cada pigmento tiene su propio tamafio ideal de particulas, con el que
desarrolla sus propiedades mas favorables desde el punto de vista de técnica
pictorica. Con éste tamafio ideal de las particulas su poder cubriente y su
poder colorante logra el maximo nivel. Los pigmentos de las pinturas antiguas
— de XII a XIII a.C. en Egipto a la mitad del siglo XIX d.C - tenian en
general una granulacién mas gruesa y mas heterogénea (irregular), con granos
cuyo diametro iba de los 1/50 mm (azurita, azul esmalte) a los 1/100 mm
(blanco de plomo, cinabrio). Los pigmentos modernos son mas finos. El
Diametro de sus granos oscila segin los diversos pigmentos, entre 1/500 mm y
1/72.000mm.

Casi todos los pigmentos inorganicos son sélidos cristalinos, algunos cémo el
azul egipcio, el esmalte, etc., son vidrios coloreados y, por ejemplo, el azul de
Prusia y el betin de Judea son amorfos. Las particulas de los pigmentos al
mezclarse con el medio han de ser tales que formen mezclas opacas y den
lugar a capas de pintura cubrientes,

La capacidad cubriente de un pigmento grueso es muy pequefia. Con la
reducciéon progresiva de su didmetro aumenta la capacidad cubriente hasta
alcanzar su punto culminante. El diametro éptimo para que se produzca la
maxima difusién de la luz, en particulas esféricas, es de 0,2 a 0,4 p;
aproximadamente la mitad de la longitud de onda de la luz en el aire, que
varia entre 0, 4 v 0,75 u . Se supone que el tamafio de las particulas ideal

para la capacidad cubriente depende de su color. Si el grano del pigmento se
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reduce por debajo de éste tamafio ideal, no reflejara suficientemente los rayos
luminosos incidentes. La luz ya no serd reflejada por la capa del cuadro y
penetrara en la profundidad.. Si se supera o no se alcanza éste tamaifio de las
particulas, el pigmento pierde poder cubriente. Si sus particulas quedan por
debajo del tamafo ideal, el pigmento se vuelve transparente desde ¢l momento
en que las mismas son menores que la mitad de la longitud de onda de la luz.
También los pigmentos que normalmente son didfanos, cémo la laca de
garanza o el amarillo indio, cubren, siempre que la concentracion de
colorantes sea adecuada. Absorben una determinada cantidad de luz, pues sélo
en parte la filtran y reflejan. Cuando ¢l grosor de la capa es el adecuado, se
produce un cubrimiento por absorciéon de la luz.

El poder colorante consiste en la capacidad que tiene un pigmento para
modificar a otro en su propio aspecto cromatico; depende del tamafio de sus
particulas. Cuanto mas fino es un pigmento, tanto mayor es su poder

colorante.
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1.2.1.4 LOS PIGMENTOS

EL PIGMENTO BLANCO. Es un polvo no coloreado, con alto indice de
refraccién, iluminado con luz blanca, y molido lo mas fino posible. Cdémo el
indice de refraccién del medio fue subiendo a medida que se pasaba de la
utilizacion del agua ( n =1,3) a los polimeros (n =1,5), los antiguos
pigmentos blancos como la calcita ( n=01,5) tuvieron que ser abandonados en
beneficio de otros de mayor indice de refraccion, coémo los éxidos de titanio.
Los carbonatos basicos de plomo, el 6xido de cing¢, diéxido de titanio, sulfuro
de zinc, los silicatos de alumina, el hidrato de aluminio, sulfato de cal
hidratada, carbonato de cal, sulfato de bario y espato calizo proporcionan
estandares blancos. De todos los pigmentos blancos, el blanco de titanio es el
que tiene mejor poder cubriente y colorante, el poder colorante del blanco de
zinc y del blanco de plomo es menor, siendo diferentes calidades de blancos,
podemos elegir de acuerdo a la técnica que usemos.

NEGROS. Los colores o estindares negros se obtienen de la calcinacion, mas
o menos completa, de huesos, carbon vegetal, hollin, manganeso, carbono
cristalizado y 6xido de hierro. El1 Negro de carbono (carbén black): Particulas
ultra finas de carbono cuya estructura se parece a la del grafito. Utilizado en
neumaticos, en tintas de imprenta, o bajo forma de polvo para impresoras, es
el pigmento que mas se produce en ¢l mundo.

ROJOS. Las arcillas con 6xido de hierro, el barro de plomo, la laca de
alquitran, laca natural de la raiz de rubia, dioxiantraquinona, ¢l indantreno y

la laca de cochinilla desde hace siglos, producen estandares rojos.
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Hasta el siglo XIX en la pintura se utilizaron pigmentos rojos tales cémo el
cinabrio, el almagre o tierra roja, con menos frecuencia el minio y lacas rojas
como colores diafanos. En el siglo XX se afade el rojo de cadmio, que es
resistente a la luz y se utiliza para tonos claros y para los mas oscuros las
tierras rojas tostadas, como ¢l rojo de Venecia, el ocre tostado y la laca de
garanza.

AMARILLO. El cromato de plomo, antimoniato de plomo, cromato de zinc,
uranato de sodio, cromato de estroncio, cromato de bario, ecuxantanato de
magnesio, sulfuro de cadmio, nitrito de cobalto de potasio, hidréxido férrico,
ocre de acido silicico y 6xido de hierro y la mezcla de alumina con hidrato de

hierro, constituyen estandares amarillos.

Para la pintura se¢ ha utilizado el ocre amarillo, amarillo de plomo y estafio,
amarillo de Ndapoles, el oropimente y la laca amarilla. En la actualidad se

utilizan generalmente los diversos tonos de amarillo de cadmio.

VERDES. Son estandares verdes los que se consiguen con pigmentos cémo el
oxido dc cromo deshidratado, la combinacion de cobre con flalocianina, ia de
6xido de zinc y protdxido de cobalto, el ocre de acido silicico y la de silicato
de aluminio y sodio con azufre. En la antigiiedad no se disponian de tonos
verdes, puros, luminosos y al mismo tiempo cubrientes. Los verdes intensos se
lograban con una mezcla de verdigris (acetato de cobre), blanco de plomo y

estafio, también se usaron la malaquita y resinato de cobre
AZUL Para la pintura se han utilizado el azul ultramar, la zurita, el azul
esmalte y el indigo (afiil) y a partir del siglo XVIII se ha utilizado también el

azul de Prusia. Con el resinato de cobre se consigue también un equivalente
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al azul de ultramar, que es la pigmentacién que de manera pura se obtiene a
partir del lapislazuli. Otros pigmentos capaces de representar estandares
azules y violetas son: el fosfato de manganeso, la combinacion de alimina y
6xido cobaltoso, el manganato de bario, vidrio de potasa con cobalto,
arseniato de cobalto, la combinacién de cobalto y estafio, ¢l carbonato de

cobre hidratado, la ftalocianina y el ferrocianuro férrico.

Los pigmentos los podemos clasificar seglin su origen en Minerales y
Orgdnicos. Los pigmentos minerales se subdividen en Naturales: tierra,
ocre, tierra verde, ultramar y artificiales: cobalto, aurcolina, viridian,
cadmios. Los pigmentos orgdnicos se subdividen a su vez en Animales:
carmin, sepia, amarillo indio, purpura. Vegetales: indigo, gamboge, madders,
y Artificiales: Azul de Prusia, anilinas, alizarina, entre otros. Existe ain otra
clasificacién, segin su naturaleza mineral, vegetal o carbonosa, proveniente la
primera de combinados minerales, la segunda de vegetales y la tercera de la

incineracion de materias vegetales y animales.

Un color percibido puede caracterizarse por tres parametros: la longitud de
onda dominante, el nivel de coloracién (saturacién) y la claridad. Toda
materia colorante ha de poder ser reducida a un estado molecular uniforme
que facilite su empleo en la paleta del pintor; de estd uniformidad en la
constitucién intima del pigmento depende que la luz actie de manera igual
sobre cada una de sus particulas. El color necesita, ademis de otras
cualidades especificas que lo hagan adaptable a todos los usos pictoricos,
éstas pueden ser resumidas en: la mdxima intensidad hacia los colores del

espectro constituyentes de la luz, en el mayor grado de resistencia a la
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accién de los agentes quimicos y fisicos que puedan actuar en dafio de la
conservacion de la pintura y en su inalterabilidad al ponerse en contacto
con un vehiculo constituyente o en las miltiples mezclas que habrd de
soportar. Esta serie de condiciones requeridas en el color establecen la
dificultad de encontrarlas reunidas en cada uno de los pigmentos que el pintor
utiliza y sitian a éste en una impotencia de dominio que le impone distintas
maneras de abordar el uso del color; mas aun si desconoce las propiedades de
cada materia colorante, sus reacciones en la mezcla con otros colores ¥y
vehiculos, en determinadas preparaciones y bajo la accion de diferentes

agentes externos a la obra.

Cada color destinado a pintar se forma mezclando o moliendo un pigmento
con un aglutinante. Cada pigmento necesita un aglutinante diferente para estar
en condiciones de ser preparado. La necesidad de aglutinante depende el
tamafio de la superficie global, de la cantidad de pigmento que ha de molerse
y del peso especifico del pigmento. Los pigmentos de mayor peso especifico,
es decir, los pigmentos de menor superficie, necesitan menos aglutinantc que

los pigmentos de menor peso especifico.

La necesidad de aglutinante no depende del medio, por lo que es indiferente
que el mismo sea acuoso, aceitoso o resinoso; la cantidad de aglutinante
siempre es la misma para un determinado pigmento. Debido a la
incompatibilidad de mezclas pigmentarias, ha de tenerse mucho cuidado con la
mezcla de pigmentos que contienen cobre — cémo el azul montafa (azurita),
el azul de Bremen, con pigmentos que contienen plomo, cadmio o azufre y

también con la mezcla de cinabrio puro (bermellén) con blanco de plomo,
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amarillo de cromo, amarillo de zinc y azul de Prusia. Estos pigmentos al

reaccionar entre si pueden dar origen a un tono de color distinto al deseado.

1.2.2 INDICE DE REFRACCION

El indice de refraccién (n) es una constante material. Indica la
intensidad con que se refracta un rayo luminoso al incidir desde ¢l aire en una
sustancia distinta, determinado la velocidad con la que la luz atraviesa una
superficie. Es la relacion entre las velocidades de la luz en el vacio y la
velocidad de la luz en el medio. Cada sustancia posee su propio poder de
refraccién, es decir, tienen un determinado indice de refraccién. Los cuerpos
brillantes y de superficie lisa — porcelanas, cristal, metales pulidos, sedas —
reflejan la luz como un espejo y al ser iluminados por un rayo de luz rechazan
a éste directamente en linea recta; el dngulo de reflejo serda igual al de
incidencia y si aquél va directamente al ojo éste lo percibe en su intensidad
maxima. Los cuerpos opacos y matcs csparcen la luz, cémo ya se ha dicho, en
direcciones multiples. En los materiales orgénicos tiene un valor del orden de
1,5 con ligeras variaciones aunque en los polimeros es algo menor.

En las superficies brillantes son perfectamente distintivas y destacadas las
dreas de luz y sombra mostrandose éstas con el mayor contraste y los colores
se hacen mas grises o neutralizados. Un color que tenga una cualidad
transparente en capa delgada, al ser aplicado en masa pastosa o gruesa, dara
una sensacién de total opacidad porqué las particulas aglomeradas impedirdn

el paso de la luz y su reflexién. El indice de refraccién de una materia o
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sustancia se establece por el cambio del dngulo de refraccién. Cuando son
mezcladas dos substancias de diferente indice de refraccion la diferencia
entre éstos sera tanto mayor cuanto mds grande sea la proporciéon de luz
reflejada en el punto en que se unen. Si un color en polvo, que tiene un indice
de refraccion bajo y refleja cierta cantidad de luz, es mezclado con medio
liquido, que atin lo tiene mas bajo, aquel pigmento perdera en gran parte su

cualidad de refraccidén y parecera mas oscuro.

El indice de refraccién es, por término medio, de 1.00 en el aire, de 1,35 en
aglutinantes acuosos, de 1.48 en aceites secantes, de 1,53 en resinas, de 1,44

en ceras de 1,5 — 2,8 en pigmentos.
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1.2.2.1 INDICE DE REFRACCION DE
ALGUNOS PIGMENTOS Y CARGAS

BLANCO Blanco de titanio 2,50 -2,60
Blanco de plomo 1,94 — 2,09
Blanco de zinc 2,00
Yeso 1,53 -1,62
Creta 1,50 -1,62
Hidrato de tierra arcillosa 1,50-1,56
AZUL Azul ceruleo 1,84
Azurita 1,73 - 1,84
Azul cobalto 1,74
Azul de Prusia 1,56
Azul ultramar (natural) 1,50
Azul esmalte 1,49 -1,52
VERDE Tierra verde 2,50 -2,70
Verde éxido de cromo 2,20
Verde cobalto 1,94 —2.00
malaquita 1,65-1,88
AMARILLO oropimente 2,40 3,02
Amarillo de cadmio 2,35-2,48
Amarillo de Napoles 2,01 —2,28
Ocre amarillo (natural) 2,00-240
De Siena (natural) 1,87 -2,17
Amarillo indio 1,67




ROJO |Bermellon cinabrio 2,81 -3,14

Rejalgar 2,46 - 2,61

Minio 2,42

Rojo de cadmio 2,64 2,77

Fuente de s tablas PARDO Sombra (natural) 1,87 -2,17
?L'm;;ﬂt":gsi' ol tenics, Pardo de Cassel 1,62 — 1,69
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1.2.2.2 CALCULO DEL PODER CUBRIENTE
La capacidad cubriente de un color depende del indice de refraccion de los
pigmentos y del aglutinante, del granulado de los pigmentos y de la
concentracién pigmentaria. Un color cubre mejor cuanto mas luz refleje y/o
absorbe, es decir, que depende del nivel del poder reflectivo y absorbente de
la luz en seco. Su capacidad cubriente es tanto mayor cuanto mayor sea la

diferencia entre los indices de refraccion del pigmento y del aglutinante.

Calculando la diferencia entre los indices de refraccion de los diversos
aglutinantes y de un pigmento se puede establecer que el mismo pigmento
tiene mejor poder cubriente con un aglutinante acuoso que con un aceite
secante o con una resina, por ejemplo, si se mezcla creta (n= 1,55) con aceite
de linaza (n = 1,48) se observa una diferencia muy pequefla entre los dos
indices de refraccion (1,55 - 1,48 = 0,07). Esto significa que un color

preparado con aceite y con creta practicamente carece de poder cubriente.
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Mezclando la misma creta con una solucién de cola (n = 1,35; 1,55-1,0 =
0,55) la capa de creta y cola resultante tiene mejor poder cubriente incluso
estando htmeda. El poder cubriente mejora de un modo decisivo tras la
evaporacidén del agua, pues entonces las particulas de la creta estdn rodeadas

fundamentalmente por el aire (n = 1; (1,55 - 1.0 = 0.55)

Pintura 2.

El poder cubriente en este caso
esta disminuido dado que el medio
es temple de goma, que de acuerdo
a su composicion goma arabiga,
linaza y Damar y glicerina, tienen
como caracteristica dotar a los
pigmentos de transparencia
traslucidez, luminosidad y

brillantez.
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1.2.2.3 INDICES DE REFRACCION (N) DE ALGUNOS
AGLUTINANTES Y DILUYENTES

n
Diluyentes Agua 1,330
Aguarras destilado 1,470
Aglutinantes Goma arabiga 1,344
acuosos Temple de huevo 1,346
Solucion de cola 1,348
Aceites Aceite de adormidera 1,477
Aceite de nuez 1,480
Aceite de linaza 1.484
Resinas Trementina de 1,530
Venecia 1,545
Copal 1,515
Damar 1,516
Goma laca
Ceras Cera de abejas 1,442
(fundida a 74°C)

Cémo se observa, las resinas tienen un indice de refraccion mas alto que los
aceites y los aglutinantes acuosos. Afiadiéndolas a un pigmento 6 a un color
preparado con aceite se puede controlar hasta cierto punto el brillo y la

transparencia.
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A nivel practico éste conocimiento, nos da la pauta para seleccionar el medio
(acrilico, temple, é6leo, acuarela, encaustica, etc.) de acuerdo a nuestras

necesidades y objetivos en la realizacién de una pintura.

1.2.2.4 PERDIDA DEL PODER CUBRIENTE

A diferencia de las capas de pintura aglutinadas con medios acuosos, la
pintura al éleo pierde, al secarse completamente, una parte del poder cubriente
que tenia en su primera fase, de modo que pasado algtin tiempo pueden
hacerse visibles las lineas de! dibujo de base o los fondos de color. Esto
ocurre en todos los colores claros, pero sobre todo con el blanco de plomo
que en dos afios intensifica la transparencia, debido a la modificacion del
indice de refraccion de las capas de pintura al éleo. Este proceso se refuerza
todavia mas cn todos los pigmentos que pueden combinarse quimicamente con
el aceite, como el blanco de plomo, el amarillo de plomo y estafo, el minio,
etcétera. En el caso del blanco de plomo estd caracteristica la eliminan los
fabricantes combinandolo con blanco de titanio en sus presentaciones de dleo.
En todos estos pigmentos con el secado no sélo se modifica el indice de
refraccion, sino que el aceite y ¢l pigmento forman sales grasas de plomo. Se
produce una saponificacién del plomo. La intensificacién de la transparencia
salta particularmente a la vista con el blanco de plomo o con los colores
mezclados con dicho pigmento. Por ejemplo: el blanco de plomo tiene un
indice de refraccién = 2, el aceite de linaza fresco 0 1,48, por lo que la
diferencia de refraccion es (2 — 1,48 =) 0,52. Dos afios después, en virtud del

proceso de secado, el indice de refraccion del aceite de linaza asciende a =
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1,52. En éste momento la diferencia de refracciéon es sélo de = 0,48. Ha

disminuido y la capa de pintura se¢ ha hecho mas transparente.

1.2.2.5 GRANULACION DEL PIGMENTO
Cada pigmento tiene su propio tamafio ideal de particulas, con e! que
desarrollia sus propiedades mas favorables desde el punto de vista de técnica
pictérica, Con éste tamafio ideal de las particulas su poder cubriente y su
poder colorante logra el maximo nivel. Los pigmentos de las pinturas antiguas
— de XIII a XII aC. en Egipto, a la mitad del siglo XIX dC. - tenian en
general una granulacién més gruesa y mas heterogénea (irregular), con granos
cuyo didmetro iba de los 1/50 mm (azurita, azul esmalte) a los 1/100 mm
(blanco de plomo, cinabrio). Los pigmentos modernos son mas finos. El
Didmetro de sus granos oscila segin los diversos pigmentos, entre 1/500 mm y

1/2.000mm.

vk Ao

Distintas granulaciones de pigmentos

La capacidad cubriente de un pigmento grueso es muy pequefia. Con la
reduccién progresiva de su didmetro aumenta la capacidad cubriente hasta

alcanzar su punto culminante. Se supone que el tamafio de las particulas ideal
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para la capacidad cubriente depende de su color. Si ¢l grano del pigmento se
reduce por debajo de éste tamafio ideal, no reflejara suficientemente los rayos
luminosos incidentes. La luz ya no sera reflejada por la capa del cuadro y
penetrard en la profundidad. Dentro del tamafio de particulas que les es
propio, que generalmente oscila entre 1/500 mm y 1 / 2.500 mm, cada
pigmento posee su capacidad cubriente 6ptima. Si se supera 6 no se alcanza
éste tamafio de las particulas, el pigmento pierde poder cubriente. Si sus
particulas quedan por debajo del tamafio ideal, el pigmento se vuelve
transparente desde el momento en que las mismas son menores que la mitad de
la longitud de onda de la luz, También los pigmentos que normalmente son
diafanos, cdmo la laca de garanza o el amarillo indio, cubren siempre que la
concentracion de colorantes sea adecuada. Absorben una determinada cantidad
de luz, pues sélo en parte la filtran y reflejan. Cuando ¢l grosor de la capa es

el adecuado, se produce un cubrimiento por absorcion de la luz.

El poder colorante consiste en la
capacidad que tiene un pigmento
para modificar a otro en su propio
aspecto cromaitico; y depende del

tamafio de sus particulas,
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CAPITULO 2  LOS SOPORTES
Son los materiales sobre los cuales colocamos los fondos o imprimaturas y
finalmente la capa de pintura. Los soportes pueden ser de distintos
materiales, Unicos o combinados, y van desde el papel hecho con cualquier
fibra, la tela de algodén, lino o materiales sintéticos, la madera y los

metales.

La tela tejida de lino se conoce
desde hace 6000 afios. Ya, en su
aplicacién para pintarse se

Y encuentra pegada sobre tablas de

- ' = madera en Egipto. En Europa para

pintar se utilizaba sobre un bastidor

que convierte al soporte mas ligero

y mas manejable para pintar sobre
él.

A través de la historia de la pintura se ha encontrado que el tejido de algodén
forma parte importante ya sea de manera individual o combinada con ¢l lino
en la urdimbre y la trama de las telas usadas para pintar. La madera usada
cémo soporte para la pintura presenta muchos problemas dado que reacciona
de modo sumamente sensible a las méas variadas influencias: humedad,
temperatura, pardsitos, concluyendo que mientras mas dura sea, es mejor
soporte para pintar ya que contiene mayor cantidad de resina. La madera que

en México conocemos cdémo triplay, es una de las mas usadas cémo soporte
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para pintar, pere no ofrece las condiciones que el aglomerado masonite o
fibracel nos brinda ya sea sélo o con una tela adherida. De cualquier manera
hay que tener cuidado con los aglomerados ya que algunos no tienen la
calidad de prensado y dureza que nos brindan las marcas mencionadas y
pueden desde la imprimatura crearnos problemas al ser demasiado
absorbentes de agua.

El sellado previo (sisa), que va de acuerdo al medio para pintar que
usaremos, ya sea encolado o capa de polivinilo es la que nos mostrara de
inicio las condiciones que tendra la tabla, triplay o aglomerado. Es
conveniente sea cual sea la madera que usaremos, reforzarla, colocando tiras
de madera por la parte de atrés para conformar un tablero que resista més a

los cambios de humedad y temperatura sin sufrir alteraciones que disminuyan

la calidad de nuestro trabajo.

La imagen a la derecha muestra
tableros hechos con fibracel
pegado a la madera y solo llevan
clavos los tramos en las
esquinas, a este tipo de tablero
se le puede pegar la tela, que
puede ser manta, loneta o lino, 6

dejarlos asi.
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2.1. FONDOS O IMPRIMATURAS
Capa compuesta por carga, pigmento - generalmente blanco- y un aglutinante
que cubre y protege al soporte seleccionado para pintar- tela, papel, madera,
carton- de los efectos nocivos para su estructura, de los medios utilizados;

de la misma manera funciona cémo superficie refractaria que aumenta la

luminosidad de la obra realizada.

Cada superficie de acuerdo a
sus componentes {creta, ¥
creta, acrilico / tela, madera,
metal) nos brinda distintos
grados de luminosidad de
acuerdo a la superficie blanca
obtenida, como observamos en

esta imagen la derecha.

2.1.1 AGUA COLA

La cola de conejo es un aglutinante que en la pintura se ha usado desde
los tiempos romanos aprovechado su contenido de albimina que le da su
caracteristica ideal como aglutinante ya sea de los fondos o imprimaturas o

del color para pintar. Las soluciones de cola se secan bajo tensién; lo que
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hace que un contenido muy alto del aglutinante en la capa de pintura
provoque su desprendimiento una vez que ha secado.

Para usarlo en la preparaciéon de imprimatura, el primer paso es dejar
remojando por 24 horas para que se hidrate y esponje, en un recipiente de
vidrio o de peltre lo suficientemente amplio para que se hinche

uniformemente en las siguientes proporciones:

17.5 grs. / 35grs. / 70 grs. De cola de conejo (granulada)
Y Lto. [/ % Lto. / 1 litro de agua (hervida o purificada)

Al dia siguiente se pone
en bafio Maria, ya que al
entibiarse (no hervirse)
termina de disolverse y se
le agregarda 1 volumen

més de agua.

Esta sera la formula bdsica de agua cola para distintos fondos, con lo cual se
evitan los errores al usar distintas concentraciones de la preparacién al
aplicar la siza y las varias capas de imprimatura, lo cual provoca

craqueladuras y desprendimientos en los fondos o imprimaturas.
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La presentacién en forma granulada es la que estd disponible actualmente en
México, otras presentaciones, cdmo la de hojas, deberan ser probadas antes
de establecer la proporcién de uso, ya que puede resultar mas fuerte y
necesite ser mas diluida, lo cual no hace variar la medida en volimenes de

los demds ingredientes.

2.1.2 SIZA.

Capa de aguacola aplicada en
forma de barniz sobre la tela o
madera que se va a imprimar. Para
evitar los errores en la
concentracion del aglutinante,
(cola de conejo) se recomienda

apartar un poco de aguacola, y

agregar Y% volumen mas de agua, entibiar, y aplicar ligeramente una sola
mano extendiéndola uniformemente sin empapar, ni repetir, ya que la suma
de capas de aglutinante hace, que al aumentar la concentracidon deje de
funcionar como un sellador del material o un vehiculo para permitir un
mejor amarre de las capas subsecuentes de imprimatura y no su
desprendimiento por el aumento de concentraciéon y dureza. La sisa se deja
secar perfectamente antes de aplicar la imprimacién elegida. Cuando se

usan tableros de madera aglutinada, cémo el fibracel, deberd ser lijado
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previamente a fin de eliminar la capa de sellador que trae de fabrica, asi

cémo limpiar meticulosamente a fin de eliminar el polvillo resultante, y

sélo entonces aplicar la siza.

Si se va a adherir tela sobre el
tablero, se mide la tela dejando
los laterales sobrados para fijar
por la parte posterior, se
humecta con la brocha, se
coloca la tela alineando la
trama a los bordes del tablero,
se humedece un poco por
encima para adherirla
totalmente doblando los
laterales con la pinza hacia
adentro y terminado el doblez
en la parte posterior, si es

necesario se pueden colorar

unas grapas por la parte de

atras.
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2.1.3. FONDO DE YESO O CRETA

Sizado previo con aguacola, se prepara la siguiente férmula, ya que
esta imprimatura es la mas indicada para temples no grasos. Debido a su poca
flexibilidad, se recomienda aplicar sobre superficies rigidas, triplay, fibracel

o algiin otro aglomerado extraduro, o en tela adherida a la madera.

1 VOL. DE BLLANCO DE ZINC

1 VOL. DE CARBONATO DE CALCIO
1 VOL. DE AGUA COLA

1 VOL. DE AGUA

Se mezclan los polvos con el agua, hasta que se eliminen los grumos
(consistencia de mayonesa); se afiade el agua cola ligeramente caliente y
fluida, se mezcla bien, calentando el conjunto en bafo Maria; las capas se
aplican siempre tibias y conforme vaya perdiendo agua por evaporacion, se
agregara mds, para que tenga la misma fluidez que al principio, a fin de

conservar la concentracion inicial.
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Se recomienda que la aplicacién
sobre superficies rigidas se
realice con una cuifia de resanar
en capas muy delgadas, y sobre

tela con una brocha; se deja

secar entre capa Yy capa,
procurando sean ligeras, de lo
contrario si se aplican gruesas
se corre el riesgo de que se
agrieten y caigan, aun antes de
comenzar a pintar sobre ellas,
lo mismo puede pasar si la
imprimatura se expone al sol

para acelerar su secado

El tiempo de secado entre capa y capa estard determinado por la humedad y

calor del medio ambiente.

Un punto muy importante es imprimar también los bordes de la tela o
bastidor o panel selldndolo y evitar que estd se pudra al contacto con la

humedad y la pintura,
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2.1.4 FONDO DE MEDIA CRETA

< Sizado previo de agua cola, se
- | prepara la siguiente férmula,
que ésta indicada para
cualquier medio graso; temple

graso, 0leo, encéustica, etc_

Se puede aplicar sobre soportes rigidos (fibracel o madera, tela pegada

a panel) o flexibles (tela en bastidor)

1 vol. DE BLANCO DE ZINC
1 vol. DE CARBONATO DE CALCIO
%2 vol. DE COLA COAGULADA
1/5, 1/4, 1/3, DE vol. DE ACEITE DE LINAZA
1% vol. DE AGUA

El blanco de zinc, el carbonato de calcio y la cola coagulada se
mezclan con una espatula de hule o con las manos, hasta obtener una masa
suave y sin grumos, se deja caer gota a gota mezcldndolo cuidadosamente, el

aceite de linaza, bafio Maria.
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Una vez que se incorpora todo
el aceite, también a gotas se
agrega el volumen de agua,
revolviendo hasta lograr una
masa homogénea, entibiando a
bafio Maria se aplica en capas
lo mas delgadas posible,
dejando secar entre capa y
capa, siendo suficientes 2 o 3,
si es el soporte es tela en
bastidor, aplicando la primera
en un solo sentido siguiendo el
hilo de la tela, asentando con
una cuila de resanar para
eliminar los excesos y la
segunda y  tercera  capa

aplicarla en sentido

perpendicular a la anterior.

Es importante que en la primera capa sean sellados los poros de la tela
(trama) ya que de no ser asi, en muy dificil hacerlo en capas posteriores.
Sobre soportes rigidos son necesarias mas capas hasta lograr una superficie
blanca uniforme y su aplicaciéon serd siempre con cuifia de resanador, ha sido

utilizada con muy buenos resultados la tarjeta telefénica de plastico.
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Cola coagulada: es la que
obtenemos de remojar en las
proporciones sefialadas y puesta al
bafio Maria hasta diluirla y
dejando enfriar hasta obtener
consistencia de gelatina, sin
agregar un volumen mas de agua,
ya que esto facilita la
incorporacién del aceite en el caso
de la media creta, es la razén por
la que solo mezclamos % volumen
de ésta, a fin de controlar su
concentracién. Es necesario
observar la consistencia inicial de

la preparacion, para conservaria

agregando agua en las sucesivas

aplicaciones, con el fin de no engrosar la superficie y tener problemas de

adherencia o craqueladuras.
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2.1.5 FONDO AL OLEO
Es el fondo de eleccion para pintar sobre metales. La observacion mas
importante de esta imprimatura es sobre la toxicidad del blanco de plomo que
es el blanco ideal para realizar estd imprimatura, su manipulacién debera
realizarse sin tener contacto con la piel, a fin de prevenir un envenenamiento
por plomo.
1. Lijando el metal hasta eliminar cualquier 6xido, sobre cobre debera ser
eliminada la capa de 6xidos multicolores, desengrasar con alcohol.
2. Barnizando ligeramente con aceite de linaza, el tiempo de secado

dependera del tiempo y la humedad del medio ambiente.

v, KG DE BLANCO DE PLOMO AL OLEO
90 cc. DE ESENCIA DE TREMENTINA

La incorporacién de la trementina estard determinada por la manera de
aplicar, con brocha se requiere méas fluida la preparacion. Se mezclan los
ingredientes perfectamente en un recipiente de vidrio o peltre hasta lograr
una emulsién homogénea. Se aplica uniformemente con brocha vy
asentando con una cufia permitiendo que la primera capa sea muy fina; se
puede aplicar con cufia en 2 0 3 capas ligeras dejando secar entre capa, 3
dias, aplicando una segunda capa igualmente delgada usando el 6leo directo
del tubo sin agregar trementina; éste fondo tiene la ventaja de poder recibir
una carga hasta de un 10% de pigmento inerte (silice, tierra pomez, polvo de

marmol fino, etc.) y asi obtener una superficie con un grano y textura
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distinta. La superficie que se obtiene, por su blancura y adherencia sobre el
metal, la siguen haciendo la imprimatura ideal para trabajar al 6leo sobre
cualquier metal.
2.1.6. FONDO DE ACEITE
Sizado previo de agua cola, se prepara la siguiente féormula, que estd
indicada para cualquier medio graso; ¢leo, encdustica, etc.
1 vol. DE BLANCO DE ZINC
1 vol. DE CARBONATO DE CALCIO
%5 vol. DE COLA COAGULADA
4, al vol. DE BARNIZ DE ACEITE DE LINAZA
ESPESADO AL SOL. (Stand oil)
1% vol. DE AGUA

El blanco de zinc, el carbonato de calcio y la cola coagulada se
mezclan con una espatula de hule o con las manos hasta obtener una masa
suave v sin grumos, se agrega mezclando gota a gota el aceite de linaza,
previamente entibiado a bafio Maria. Una vez que se incorpora todo el aceite
(entre menos aceite, menos se amarillea) también a gotas se agrega el
volumen de agua, revolviendo hasta lograr una masa homogénea, entibiando a
bafio Maria en cada aplicacién, se usa en capas lo mas delgadas posible,
dejando secar perfectamente entre capa y capa (1 o 2 dias), siendo suficientes
de 2 a 3 capas de imprimatura, alternando el sentido de la aplicacién. Es
ocasiones es conveniente dar una lijada, con ¢l fin de asentar la superficie y

quitar lineas o bordos que disminuyan la uniformidad de la superficie.
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2.1.7. FONDO DE MOWILITH
1 vol. DE CARBONATO DE CALCIO
1 vol. DE BLANCO DE TITANIO
1 vol. DE AGUA
1 vol. DE MOWILITH

1. Se mezclan los polvos pasandolos por una coladera a fin de eliminar
grumos

2. Se incorpora el agua moviendo, hasta obtener consistencia de
mayonesa.

3. Afiadir el mowilith, mezclando cuidadosamente sin incorporar aire a la
preparacion.

Es importante seguir éste orden, a fin de obtener una preparacién optima, de
acuerdo al soporte se realizara la aplicacion; si es sobre madera, se sellara
previamente con una capa ligera (siza) de mowilith, extendiéndola con una
cufia, sin agregar agua; si es sobre tela no es necesaria la siza, pudiendo
aplicarse directamente, se puede agregar mds agua para facilitar su
aplicacién. Cémo en toda imprimatura es necesario sellar la trama de la tela
con la primera capa que se aplica, de otra manera serd muy dificil lograrlo
con las aplicaciones posteriores. Dejar secar perfectamente entre capa y capa
nos ahorra tiempo y aplicaciones inttiles. Sellada en la 1* capa la trama de la
tela solo son necesarias 3 aplicaciones; en madera céomo lo ideal es su
aplicacién con cuiia, se hace necesario una mayor cantidad de capas dejando

secar perfectamente en cada una, hasta obtener una superficie blanca y lisa.
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CAPITULO 3. LAS TECNICAS.

El conjunto de elementos que combinamos en una preparacion para dispersar
nuestros pigmentos, son los medios que de acuerdo a su composicién, nos
brindan distintas caracteristicas e indicaciones para su aplicacién, en
consonancia con la imprimatura. La naturaleza del aglutinante define la
técnica pictoérica y el modo de aplicacion. Los aglutinantes, adhesivos y
barnices frescos, en general, se aplican en forma de disolucion, dispersién o
emulsién. Las técnicas pictoricas cuyo medio o vehiculo es un material
organico se clasifican en funcién de su solubilidad. En las técnicas
6leorresinosas, los aglutinantes son compuestos lipofilos o grasos, mientras
que en las técnicas al temple el medio es un producto hidréfilo o magro y son
solubles en agua. Las técnicas mixtas o témperas: compuestas por emulsiones
4leo-acnosas o acuo-oleosas, las primeras se comportan como temple y las

segundas son grasas.



53

3.1 TECNICAS HIDROFILAS

AGLUTINANTE ORIGEN TIPO DE TECNICA
HIDROFILO

Clara de huevo Natural Temple de huevo
Cola animal Natural Temple de cola
Goma arabiga Natural Acuarela y guache
Goma laca+NH3 o borax Natural tinta
Caolines y goma ardbiga Natural pastel
Nitrocelulosa sintético Pintura nitrocelulosica

3.1.1 EL TEMPLE

Es la técnica en la que se usa agua para diluir los colores y por aglutinante
otra sustancia que no sea éleo, sino emulsiones de huevos, leche, latex de
higo, colas, gomas, cera o alguna otra sustancia afiadida al agua. El término
derivado de temperare, en el sentido de desleir los colores o también de

mezclar en su justa medida.
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3.1.1.1 TEMPLE DE HUEVO
1 VOL DE YEMA DE HUEVO
10 VOL DE AGUA PURIFICADA O HERVIDA

El primer paso es la separaciéon de la yema de la clara del huevo;
después de separar el volumen total de la clara se pasa la yema de una mano
a otra, hasta orearla lo suficiente para que, con dos dedos, cémo dando un
pellizco se pueda sostener la yema y sobre un recipiente limpio, perforar la

parte de abajo de la gota que se forma y eliminar la membrana que recubre y

separa a la yema de la clara.

Con una jeringa medimos un volumen
de yema de 1 cm. y agregamos 10
volimenes de agua, mezclando
perfectamente bien, el uso de una
jeringa nos permite una medida
uniforme por jornada de trabajo y un

buen dispensador para realizar el

molido de los pigmentos y se evita

variacin en la concentracion del medio; a medida que se va avanzando en la
obra se podran reducir los volumenes de agua hasta llegar a 5 volumenes ya

para finalizar el cuadro.
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Algunos pigmentos no se
dispersan en este medio, es
necesario mezclar previamente
con agua Yy en ocasiones
agregar una gota de alcohol
para lograr una dispersién
correcta, cuando esto ocurra es

necesario esperar a que el

alcohol evapore antes de

comenzar a aplicar el color -

sobre el soporte, para lo cual basta esperar un minuto o menos. Es
. necesario preparar el temple para cada sesién de trabajo, desechar el que
no se usa, debido a que es un medio propicio para el crecimiento y
reproducciéon de microorganismos; tampoco es conveniente preparar
grandes cantidades de mezcla con el pigmento, por las mismas razones. Si
se realizan recesos durante la jornada de trabajo, es aconsejable tapar el
recipiente o paleta que contiene las mezclas, es posible hidratar (con
agua) en la misma sesién, los colores que se han secado y volverlos a

utilizar, siempre y cuando hayan estado protegidos
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3.1.1.2 TEMPLE MAGRO
1 VOL. DE YEMA DE HUEVO

1 VOL. DE BARNIZ DAMAR

10 VOL. DE AGUA

Se mezcla el volumen de yema con
el barniz Damar, emulsionandolo
gota a gota, hasta agregar el
volumen total, si no se incorpora
totalmente se le puede agregar un
poco de trementina a gotas, no
debe tener burbujas, una vez
incorporado en su totalidad |
el Damar se le agregan los 10
volumenes de agua, mezclando
bien, esto puede realizarse en un
frasco con capacidad suficiente
para recibir los 12 volimenes
totales de la formula, cerrandolo
bien y agitande vigorosamente,

para su conservacion se le puede

agregar unas gotas de esencia de

clavo
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Este es un temple magro -
resinoso, el tiempo de secado
se alarga en relaciéon con
temple  antiguo, pero su
manipulacién es mis flexible
por lo mismo y brinda

multiples opciones de trabajo.

El fondo de yeso o creta es el més indicado para éste temple y puede

realizarse sobre tablero con 6 sin tela.
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3.1.1.3 MEDIUM

20ml o1 VOL DE YEMA
20 ml o 1 VOL. DE BARNIZ DAMAR

Se mezcla la yema con el barniz Damar, el pigmento seco se agrega en
partes iguales y se trabaja diluyendo con trementina. Este médium se puede
mezclar con colores de tubo (6leo) para darles mayor duracién y tienc la
ventaja de que nunca se ennegrecen ni se¢ ponen amarillos y secan mas rapido
porqué la superficie queda porosa, a estos colores se les conoce coOmo magro-

resinosos.
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3.2 TECNICAS LIPOFILAS
AGLUTINANTES QORIGEN TIPO DE TECNICA
LIPQFILOS

Aceites secantes + Natural Temple graso
resinas )

Temple mixto
Aceites secantes Natural Pintura al dleo
Cera + resina Natural encaustica
Cera + aceite no Natural Pastel graso
secante
Resinas terpénicas Natural Pintura al barniz
Acrilicos Sintético Pintura nitroceluldsica

De las distintas técnicas que se agrupan bajo éste termino encontramos

innumerables variantes de cada una de ellas, citadas en la literatura existente

y disponible, cada artista establecio y encontré su manera de hacer las cosas

de acuerdo al resultado buscado.
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3.2.1. TEMPLE GRASO

1 VOL. DE HUEVO ENTERO

Y, VOL. DE BARNIZ DAMAR

Y% VOL.DE ACEITE DE LINAZA
3 a 10 VOL. (Yema) DE AGUA

Se mezclan el barniz Damar y el aceite de linaza hasta obtener una mezcla
homogénea, que sé ira agregando gota a gota al huevo (previamente separado

de sus membranas de la forma habitual) hasta emulsionar totalmente,

moliendo con una espatula en un plato de peltre.

Los volimenes de agua deberan ser medidos de acuerdo el volumen de yema
utilizado. Pueden ser alteradas las proporciones entre el aceite de linaza y
el barniz Damar lo cual permite manipulaciones distintas de la técnica que se

acerca muche a lo que se puede hacer con el dleo directo:
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1/3 DE LINAZA ----- 2/3 DE DAMAR
Vs DE LINAZA ----- ¥% DE DAMAR

Este temple puede ser terminado con dleo. De la misma manera que con el
temple magro, es conveniente agregar el un poca de agua emulsionandola
antes de pasarla al frasco y agregar y agitar el frasco para lograr la mezcla
completa. Para conservarlo mas tiempo es conveniente refrigerar si no se esta

utilizando y agregar savia de higuera 6 unas gotas de esencia de clavo.
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3.2.3 TEMPLE MIXTO

1 VOL. DE YEMA DE HUEVO
1/3, 1/4, 1/5, DE VOL. DE ACEITE DE LINAZA
1/3, 1/4, 1/5, DE VOL. DE BARNIZ DAMAR

10 VOL. DE AGUA

Se mezclan el barniz Damar y el aceite de linaza hasta obtener una
mezcla homogénca, que se ira agregando gota a gota al volumen de yema, es
conveniente utilizar para éste paso, un plato de peltre de fondo plano y una
espatula para pintor, es importante sefialar, que de acuerdo a las proporciones
utilizadas sera el brillo o satinado de la capa de color, agregando el agua
posteriormente. Se agregan unas gotas de esencia de clavo, para una mayor
duracién. Es necesario almacenar en un frasco hermético. La mezcla con el
pigmento se hace en porciones de acuerdo al trabajo a realizar, en

conveniente moler muy bien con el fin de integrar muy bien el medio.

La rapidez en ¢l secado y su consistencia magro-resinosa son algunas
de las caracteristicas que establecen diferencias tanto en la manipulacién

cémo en los resultados al utilizar esta preparacion.
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3.2.4 TEMPLE DE ACEITE

1 VOL. DE YEMA DE HUEVO
%4 VOL. DE ACEITE DE LINAZA ESPESADO AL SOL.
10 VOL. DE AGUA

Es importante medir el volumen de la yema, que sera nuestra medida, ¢
ir agregando gota a gota el Y volumen de aceite, emulsionando
perfectamente con una espatula de acero inoxidable en un plato. EIl agua,
tibia de preferencia, se afiade de la misma forma, moliendo, hasta obtener
una solucién homogénea. Este temple no brilla tanto, pero es mas
mancjable ya que es mas flexible y se puede empastar, dejando secar
perfectamente antes de agregar otra capa para evitar que se craquéle.

Puede variarse la cantidad de aceite aumentandolo, cuando el aceite
llega al volumen del huevo es graso; cuando el aceite no llega al volumen del
huevo se llama magro. La utilizacion de estd formuta didé origen a la
pintura al éleo, se presta a manipulaciones diluyendo o empastando, dejando
secar entre capa y capa. Es muy factible aprovechar las cualidades del temple
en las primeras capas de una obra y terminar con veladuras de 6leo,

trabajando una técnica mixta. La imprimatura indicada es la media creta.
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3.2.5 TEMPLE DE GOMA
5 VOL. DE SOLUCION GOMA ARABIGA
1 VOL. DE ACEITE DE LINAZA POLIMERIZADO
1 VOL. DE BARNIZ DAMAR
% VOL. DE GLICERINA
Soluciéon de goma
150 cc. DE AGUA CALIENTE
50 GRS. DE GOMA ARABIGA EN POLVO

Preparacidén: Se vierte el agua caliente sobre la goma ardbiga moviendo
hasta formar una solucion de consistencia de jarabe espeso; si no se disuelve
totalmente se pone a bafio Maria hasta conseguirlo sin dejar de mover.

Preparacion del temple. Se mezcla lentamente el barniz Damar con el
aceite polimerizado a fin de facilitar su incorporaciéon a la solucion de
goma, a la cual se le ira agregando, gota a gota a la mezcla, moliéndola con
la espatula sobre el plato o recipiente, hasta obtener una solucién lechosa.
La glicerina se incorpora después de haber emulsionado los demas
ingredientes. Estd mezcla puede durar hasta un afio en frascos bien sellados.
Este temple se mezcla con el pigmento de la misma manera que el temple de
huevo, se puede utilizar sobre fondos de yeso u aceite. Un punto importante
es que para realizar la mezcla se use una espatula de acero inoxidable, de no
ser asi, una de plastico, ya que las espatulas de acero dejan un sedimento que

obscurece la preparacidon y altera su estabilidad y duraciéon. La consistencia
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de éste material nos brinda varias posibilidades de manipulacién:
diluyéndolo con trementina para lograr veladuras, o usandolo en la
consistencia obtenida, agregando mas Damar, diluyendo, pero con la
posibilidad de agregar méas pigmento, permite ademas cierto grado de

empaste sin que pierda su brillo y consistencia.

3.2.6 MEDIUM DE CERA

4 VOL. DE BARNIZ DAMAR
2 VOL. DE CERA BLANCA EN ESCAMAS
1 VOL. DE TREMENTINA

Para disolver se pone la cera cortada en hojuelas con la trementina en
un frasco, remojando un dia y poniéndolo en bafio Maria, al siguiente,
hasta homogeneizar la mezcla, agregando por Gltimo el barniz Damar. Se
guarda en frascos bien sellados. El pigmento se agrega al 50%

moliéndolo con trementina y variando su cantidad de acuerdo al color

. Este medio se puede mezclar con colores de tubo, lo que darda como
resultado pinturas resinosas que son las mejores ya que secan de abajo
hacia arriba, lo que les confiere una ventaja técnica importante para

variar su consistencia y saturacion y tiempo de secado.

Cuando se termina de pintar, se puede frotar la superficie de la pintura

para darle lustre y asi obtener un brillo parejo
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3.2.7 EMULSION DE CERA

(jabén de cera)
30 GRS. DE CERA DE ABEJA BLANCA

150 CC. DE AGUA
14 GRS. DE CARBONATO DE AMONIO o

4 GRAMOS DE AMONIACO AL 50% DE AGUA

Se pone a hervir la cera y el agua moviendo constantemente hasta que
la cera se funda totalmente, sin quitar de la parrilla se agrega lentamente,
agitando al mismo tiempo, el carbonato de amonio que se habra mezclado
previamente con agua, se mantiene asi hasta que la totalidad del amoniaco
se haya evaporado, hasta adquirir una consistencia cremosa.  Si la

consistencia es pastosa es posible aumentar la cantidad de agua.

Es importante hacer notar que cuando la cera no es totalmente pura, la
mezcla con el agua, al agregar el amoniaco, no se efectuara y lo mismo
ocurrira si se usan sales de amonio en lugar de carbonato, ante la duda es
preferible usar el amoniaco en su presentacién liquida. Si se va a mezclar
con ingredientes oleosos es conveniente agregar 25 cc. de esencia de
trementina. Como plastificador se utiliza glicerina en un 5% y sera

agregada a la mezcla en el momento en que el olor a amoniaco disminuya.

A esta preparacién sé le puede agregar trementina de Venecia, barniz
Damar o una barniceta completa lo que facilitard su manipulacién,
variando las proporciones, lo cual nos dard diversos resultados de

brillantez o saturacidn.



67

3.2.8 OLEO

1% VOL. DE PIGMENTO

1 VOL. DE ACEITE DE LINAZA

1 VOL. DE BARNIZ DE CERA

1 VOL. DE ESTEARATO DE ALUMINIO
2% DE DEXTRINA BLANCA

5al10 % DE BARNIZ DAMAR

Se mezclan primero el pigmento y el aceite con una espdtula fuerte
pero flexible de punta roma, luego se muele la pasta con una moleta
aplicando una presién ligera y uniforme, con un movimiento de rotacién, se
aconsejaban secuencias de 25 frotes, reuniéndola y frotando 25 veces mas,
esto tenia por objeto terminar de moler el pigmento a la vez que emulsionar
perfectamente, sin embargo actualmente el pigmento del cual disponemos ya
viene con un grano lo suficientemente pequeiio, uniforme y manejable. La
cera y el estearato funcionan cémo estabilizadotes y cargas, es preferible
disminuir la cantidad de éstos a fin de no alterar el poder cubriente del
color, se incorporan a la mezcla con la espatula y moliendo con la moleta.
Cada color es diferente en sus niveles de absorcién y consistencia y en

algunos casos se requiere mas aceite, cera o estearato.
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3.2.9 BARNIZ NEGRO

Es el medio que se utilizé, desde el descubrimiento del dleo
hacia el afio 1410, al introducir el aceite de linaza para moler los pigmentos
y con el objeto agregarle el carbonato de plomo para adicionar al &leo sus
caracteristicas de tiempo de secado, después de variadas experimentaciones
del uso de resinas y esencias. Fue Antonello de Messina que despu€s de ver
la manera de trabajar de Van Eyck introdujo modificaciones a la forma de
obtener el barniz negro, reduciendo las altas temperaturas y adicionando
blanco de plomo con el fin de aumentar la capacidad secativa del aceite.
Rubens molia sus colores con aceite negro, excepto el blanco que sdlo era
triturado con aceite crudo. Afiadia a todos sus colores cera de abejas disuelta
en aceite y a proporcion de un tercio del volumen del color. Otro diluyente
de sus colores era una mezcla de trementina de Venecia con aceite negro, al

que agregaba, un poco de barniz de copal.

FORMULA DE GIORGIONE

20 GRS. DE CARBONATO DE PLOMO

200 GRS. DE ACEITE DE LINAZA CRUDO



70

FORMULA DE ANTONELLO

1 VOL. DE CARBONATO DE PLOMO
3 VOL. DE ACEITE DE LINAZA CRUDO

FORMULA DE RUBENS

1 VOL DE CARBONATO DE PLOMO

3 VOL. DE ACEITE DE LINAZA CRUDO

1 VOL. DE CERA DE ABEJAS DILUIDA 3 Al EN
ESENCIA DE TREMENTINA

El plomo se mezcla con un volumen de aceite de linaza en el recipiente
donde se ha de cocer, agregando el resto del aceite al ponerse a calentar a
baja temperatura sin dejar de mover con una espatula. Es conveniente usar
un recipiente unas seis veces mas grande que el volumen del aceite. Si se
produce espuma es conveniente disminuir la temperatura hasta que esta se
reduzca. E! plomo se debera disolver totalmente. EI aceite deberd adquirir
un color pardo oscuro y la espuma que lo cubre parcialmente, un matiz
dorado. La coccion puede durar de una hora y cuarto a dos horas. Lo mas
recomendable es usar una mascarilla para gases durante su preparacidn.

La adicién de cera de abejas puede evitar la tendencia que ofrece el

aceite negro a correrse y extenderse sobre los fondos y reduce el brillo
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excesivo del mismo. A las formulas anteriores podemos agregar 20 gramos
de cera (Antonello) y 1 vol. de cera (Giorgione) respectivamente, o utilizar a
volimenes un barniz cera hecho con trementina. Si queremos acelerar el
tiempo de secado podremos adicionar una resina cémo el barniz de copal,
barniz Damar o una resina alquidica (Liquin). Con éste barniz se podra
moler los pigmentos primero con un poco de aceite de linaza ya que es mas
facil de incorporar y moler y después agregar el barniz negro que tiene una
consistencia de pasta o utilizarlo directamente con el o6leo de tubo
agregandolo en pequefias cantidades para controlar el cambio de tono y matiz
que pueden sufrir nuestros pigmento, sélo teniendo cuidado en la cantidad

que usamos y en los tiempos de secado de cada color.
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3.2.10 OLEO MIXTO

1 VOL. DE YEMA

1.  VOL. DE BARNIZ DE CERA

2 VOL. DE OLEO DE TUBO

Y4  VOL. DE ACEITE DE LINAZA (Si ES NECESARIO)

Se mezclan el 6leo la yema y el barniz de cera hasta obtener una
mezcla homogénea, agregando la linaza sola si es necesario de acuerdo al
color wutilizado y a la cantidad de aceite que contenga. , estd mezcla nos
produce una superficie aterciopelada, mate y de secado rdpido que permite
crear atmdsferas a nivel pictorico distintas que son dificiles de lograr con
cualquier otra técnica. Su composicion no permite el almacenaje por tiempo
prolongado, por lo que se debe preparar sélo el que se va a utilizar y el
rcstante guardarlo llenando el recipiente con agua purificada, para sellar e
impedir el contacto de la preparacién con el aire, tapar herméticamente, y

usarlo lo antes posible 6 en caso contrario refrigerarlo.
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3.2.11 PUTRIDO

1 VOL DE YEMA

I  VOL. DE BLANCO DE PLOMO (CARBONATO BASICO DE
PLOMO, POLVO)

1 VOL. DE BLANCO DE PLATA (BLANCO DE PLOMO Y DE ZINC,
(OLEO DE TUBO)

1 VOL. DE BARNIZ DE CERA (SOLO Si SE AGREGA PIGMENTO)

Se incorpora la yema con el carbonato de plomo batiendo con cuidado
y de preferencia realizar estd maniobra dentro de un frasco de boca ancha,
hasta obtener una mezcla homogénea, agregando el blanco de plata en tubo;
el barniz de cera solo se agrega si se va a incorporar algin color en
pigmento. Estd mezcla manipulada cémo un color al éleo produce trazos de
empaste (seco) que no fluye y conserva su cardcter y fuerza. Una vez seco
debera protegerse con barniz ya que el blanco de plomo al estar expuesto a

vapores sulfurosos que existen en nuestra atmdsfera se ennegrece.
Una variante en la preparacién de la técnica es la siguiente:
3 VOL. DE BLANCO DE PLOMO (en tubo)

1 VOL. DE BLANCO DE TITANIO
1 VOL. DE YEMA DE HUEVO
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Esta mezcla tiene mas clasticidad debido a que se usa color en
tubo ya preparado y en mayor cantidad con la consecuente adicion de aceite
de linaza.

Hay que tomar las debidas precauciones ya que el blanco de plomo es
sumamente tOxico, mas aun si se usa en su presentacion de carbonato que
viene en polvo, debera emplearse cubre bocas y guantes al mezclarlo, ¢
incluso al pintar no permitir el contacto con la piel, y si este ocurre lavarse
de inmediato.

3.2.12 PINTURA ENCAUSTICA

Dado el origen de la utilizacién del uso de la cera caliente que se

remonta a la antigua Grecia, siendo catalogada cémo la técnica mas
antigua de pintura de caballete, el actual resurgimiento de éste medio, por
sus efectos, sus propiedades fisicas y visuales, y a su gama de texturas y
colores, aunado a las facilidades para su manipulacion, la hacen en
extremo un medio que reduce a un minimo los riesgos en cuanto a
resultados y duradera si se mantiene en las condiciones normales de toda

produccion plastica.

FORMULAS

la. 1 VOL. DE COPAL
1 VOL. DE DAMAR
4 VOL. DE CERA

1 VOL. DE ESENCIA DE TREMENTINA
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El copal y el Damar se disuelven con trementina, colocandolos en una
mufieca de manta de cielo en un frasco de vidrio con la trementina, se
cuela y decanta hasta que quede limpio, se coloca en un bote limpio y sin
dxidos y se le agrega la cera, poniéndolo todo a bafio Maria, hasta que se

disuelva la cera.

Al enfriar se coagulara y estard listo para mezclarse con el pigmento, se

podra aplicar con espatula o con pincel de cerda.
2a. 3 VOL. DE CERA BLANCA
1 VOL. DE DAMAR
1 VOL. DE ESENCJA DE TREMENTINA

La integracién de estos elementos puede hacerse en de la misma
manera que en la férmula anterior ¢ puede procederse de la siguiente

manera.

Se colocan las perlas de Damar en un bote limpio y seco junto con el
volumen de aguarrds, poniéndolo a calentar en una parrilla eléctrica,
vigilando que la temperatura alcanzada en éste proceso no llegue a
producir ebullicién, ni gasificacién, para lo cual se prenderd y apagara la
parrilla conservando un calor uniforme, y al mismo tiempo moviendo en
forma circular con una pala de madera. Simultaneamente se agregara la
cera con el fin de lograr una mezcla uniforme. Se mantendrd bajo calor
hasta conseguir que el Damar de disuelva totalmente, éste proceso de

preparacion hace necesario colar la mezcla (con gasa, manta de cielo o una
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media) con el fin de eliminar las basuras contenidas en la resina y la cera,
es conveniente colarlo antes de que se enfriase, pasdndolo a un frasco con
tapa. Esta preparacién se mezcla en la paleta con los pigmentos y aplica
con pincel de cerda y espatula, sobre superficies de madera, barro,
cemento, piedra. Podemos emplear el fuego (soplete) o lamparas de luz
concentrada, pistola de aire, para fundir nuestros colores, asi como usar
una paleta caliente para fundir previamente nuestra preparacion al

mezclarla con los pigmentos.

Ja. 3 VOL. DE CERA BLANCA
1 VOL. DE COPAL
1 VOL. DE TREMENTINA

Puede procederse en su preparacién de cualquiera de las dos maneras
anteriores descritas segln la preferencia. La cantidad resina en todos los

casos ird de acuerdo a la elecéion del método de calentamiento y fundido del

color.
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3.2.13 MEDIUM DE CERA Y ACEITE
1 VOL. DE TREMENTINA
8 VOL. DE CERA
I  VOL. DE BARNIZ DAMAR
%4 VOL. DE ACEITE ESPESADO O STAND (GRUMBACHER)

Se pone a bafio Maria la cera con la trementina hasta disolverla,
agregando el Damar y el aceite mezclados previamente para facilitar su
incorporacion, lo que le dara mas suavidad al trabajarla, el pigmento
puede agregarse al 50%, pero debera variarse la cantidad de acuerdo al
color, se debe dejar secar antes de agregar otra capa. Para moler los

colores se usa un poco de trementina.
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ACRILICO
1 vol. PIGMENTO DE COLOR
5 vol. ESTEARATO DE ALUMINIO
3 vol. AGUA
2 vol. MOWILITH (acetato de polivinilo)

Al realizar la preparacion de esta dispersién acrilica deberemos
previamente poner a pudrir o remojar en pequefios frascos el pigmento en
agua y asi lograr una buena humectacién y de ser necesario agregar unas
gotas de alcohol con el fin de romper la tensidon superficial de algunos de
ellos con respecto al agua, de estd manera también podemos tener una
nocion clara del nivel de saturacion de nuestros pigmentos y manejar con
certeza el volumen de carga (estearato) que soporta nuestro color sin

perder su tono de masa

El estearalo se agrega al pigmento, humectdndolo al mismo tiempo hasta
tener una masa homogénea, estd manipulacion se puede realizar en un plato
de peltre, en un vidrio 6 en un frasco de boca ancha que pueda contener
toda nuestra solucién. De la cantidad de agua dependera la densidad de
nuestro medio, la cual podremos variar de acuerdo a nuestra preferencia.
El mowilith sera él ultimo ingredientes que se¢ agregara, €s importante
hacer notar que los polvos sin humectar no se dispersaran en el acetato
Las cantidades de esta férmula son variables de acuerdo al nivel de

saturacion que necesitemos, de la calidad del pigmento y de la superficie a
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cubrir. Es recomendable tener recipientes herméticos que impidan que el

color ya preparado se seque

Hay pigmentos como el negro, el azul, que soportan mas de 1000% el
agregado de la carga. Podemos encontrar en el mercado éstas dispersiones
pinturas que al secar son resistentes al agua y a los agentes atmosféricos.
La imprimatura puede ser de creta 6 de manera mas conveniente fondo de
acrilico o mowilith, el soporte puede ser tela, madera, cartén, estos dos
ultimos previamente sellados con mowilith puro sin agua, con el fin de
impedir deformaciones que pueden presentarse al ser materiales muy

susceptibles a la humedad.



3.3

80

SECADO Y SOLUBILIDAD

Un aspecto muy importante a considerar, son las caracteristicas de secado y

su solubilidad inicial y de envejecimiento de los medios que empleamos, es

importante advertir que al combinar los distintos materiales hace que uno a

otro se pasen sus caracteristicas y condiciones.

SECADC

MATERIAL

SOLUBILIDAD INICIAL Y DE
ENVEIECIMIENTO

Evaporacion de
enlaces secundarios

agua,

GOMAS ARABIGA Y DE
TRAGACANTO

Se mantiene solubles o absorbentes en
agua pero pueden crecer
microorganismos

Evaporacién de
enlaces secundarios
desnaturalizacidn

agua,

y

TEMPLE DE CLARA DE
HUEVO: PROTEINAS

Es soluble inicialmente en agua, pero
con el tiempo se hace insoluble.

Oxidacidn y
polimerizacién

OLEQ aceites secantes{lino,
nueces adormideras)

Al secar se forma un polimero
reticufar insoluble en los disolventes
organicos.

Evaporacién del
disolvente, enlaces
secundarios

RESINA NATURAL
TRITERPENOS (ALMACIGA Y
DAMAR)

Es soluble en hidrocarburos aromaticos
y <clonados, al envejecer se oxidan,
amarillean y se hacen menos solubles.

Evaporacion del
diselvente, enlaces
secundarios

ACETATO DE POLIVINILO O
COPOLIMERQC EN DISPERSION
O EMULSION

Se mantienen solubles en alcoholes,
cetonas e hidrocarburos aroméaticos,

Evaporacion del
disolvente, enlaces
secundarios

DISOLUCION ACRILICA

Al envejecer
insolubles,
compuesto.

reticulan y se¢ hacen
segun el tipo de
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CAPITULO 4

COMPUESTOS Y FORMULAS BASICAS

4.1 CERA DE ABEJAS

Se produce al ser fundidos los panales que no tengan mas de un afio. Cuando
pasa de ese tiempo se transforma a su color amarillo. La cera de abejas
blanqueada funde a 62 y 64° C. Si se deja expuesta a la influencia

atmosférica, se desintegra y oxida.
4.2 ESENCIA DE TREMENTINA

La esencia de trementina no es un aglutinante, es decir, no tiene la capacidad
de unir los pigmentos, pero su eficacia como diluyente supera a la bencina, y
en estd férmula con aceite y resina, su facultad de absorber oxigeno
(formacion de hidréxidos) repercute positivamente; ya que transfiere el
oxigeno al aceite y asi acelera el secado de las capas de color. Las esencias
de trementina son aceites etéricos con unos limites de ebullicidén establecidos
que proceden de coniferas y que sélo se deben obtener por resinaciéon

artificial en arboles vivos. Se utiliza para diluir, pintar y cémo disolvente.
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BARNICES
Sirven para proteger a las superficies del deterioro por el deterioro producido
por la accién de los agentes externos. La segunda funcién del barniz consiste
en dar brillo e intensidad a los colores. Estd funcién éptica también es muy
importante, por eso han de ser transparentes, incoloros, elasticos y estables
frente a las condiciones ambientales a las que estén sometidos. Las
propiedades opticas de los barnices dependen de la uniformidad de la
superficie, que puede regularse de diversas formas:
eMediante el uso de aditivos oOpticos, tales como la cera o parafina que
forman goticulas y hacen que la superficie externa de la pelicula sea irregular
y difunda la luz.
eSegln el modo de aplicacién, con brocha o por nebulizacién.
eModificando la velocidad de secado de la capa. Cuanto mas lento sea el

proceso, mas plana es la superficic de la pelicula formada.

4.3 BARNIZ DE CERA

40 % DE CERA BLANCA DESMENUZADA
60% TREMENTINA

En un frasco se mezclan dejando reposar unas horas, después se
calienta a bafio Maria hasta que licue, se cuela con manta de cielo si es
necesario. Se obtiene una pasta para mezclar con éleo, pigmentos, temples,
para barnizar cuadros, etcétera. Es posible conservarlo por largo tiempo en

un frasco hermético.
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4.4 BARNICES DE RESINA
Entre las resinas naturales se utilizan las resinas recientes y las fésiles. Los
barnices recientes se obtienen de arboles vivos. Desde el Renacimiento se
pueden encontrar en la bibliografia especializada referencias a la elaboracién
de los mas diversos barnices de esencia de resina y de barnices de alcohol
que hasta la actualidad apenas se ha modificado. Sin embargo, de las muchas
resinas naturales mencionadas en las fuentes histéricas sdélo se siguen
utilizando para la preparacién de barnices la resina de almiéciga y la de
Damar, disueltas en esencia de trementina, fracciones de aceite mineral o
etanol. En el siglo XX se afiaden a la preparacion de barnices los barnices
sintéticos elaborados a partir de una base de resinas poli-acrilicas, poli-
vinilicas. Los barnices de resina actuales se componen de resinas suaves
naturales (recientes) o de resinas sintéticas. Se las denomina barnices de
resina suave, esencia de resina o barnices de resina sintética. Los barnices de
resina sintética se utilizan c¢dmo barnices finales aproximadamente desde los
afios 30 del siglo XX.
4.4.1 BARNIZ DAMAR

El barniz Damar se elabora con resina de Damar y trementina purificada o
bencina. El Damar posee una composiciéon quimica muy compleja que hasta
ahora no se ha podido determinar detalladamente. En 1829 fue descrita por
primera vez su utilizacién (Lucanus) y propiedades. Este barniz envejece por
autoxidacion y se produce por la accidn de la luz y el calor y se desarrolla un
amarillamiento y reticulacién que cuando se utiliza codmo barniz final hace

necesaria su remocion.
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FORMULA BASICA
BARNIZ DAMAR
350 GRS. DE GOMA DAMAR
| 1to. DE ESENCIA DE TREMENTINA.

En un frasco de boca ancha, de vidrio se coloca una muifieca de manta
de cielo con la goma Damar, de manera que no toque ni ¢l fondo, ni los lados
y se cubre con la trementina, se deja reposar 24 horas, verificando el nivel de
disoluciéon del Damar, dejandolo mds tiempo sino se ha diluido
completamente. A esta concentracion puede uno agregarle mayor cantidad de
trementina segin sea el uso que se le dara.

Las resinas naturales (como el Damar) son secreciones de arboles que
permiten a l!as coniferas cerrar sus heridas. A diferencia de las gomas
vegetales (resinas de arboles de fronda), se disuelven unicamente en
disolventes orgénicos. Las resinas naturales se secan ante todo por medios
fisicos, por evaporacién del disolvente. La resina restante se oxida y se¢
polimeriza con el oxigeno del aire y pierde su débil solubilidad. Las resinas
tienen un indice de refraccién mas alto que los aceites secantes y que los
aglutinantes acuosos. Afiadiéndolas a un pigmento o a un color preparado con

aceite se puede controlar hasta cierto punto el brillo y la transparencia.
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4.5 BARNICETA
1 VOL. DE BARNIZ DAMAR
1 VOL. DE ESENCIA DE TREMENTINA
. A 1 VOL DE ACEITE DE LINAZA

Se mezclan éstas cantidades en un frasco de color ambar lo que le dara
mejores condiciones de conservacion, estd barniceta es el diluyente de
eleccion para manipular el o6leo, ya que sus componentes agregaran sus
cualidades a 6leo al mismo tiempo que permitiran una mayor fluidez del
material de acuerdo a las preferencia y necesidades. Generalmente al iniciar
el manchado de un cuadro con dleo, éste se diluye con trementina, pero sélo
en la primera capa y para obtener un 6leo con mejores cualidades el uso de

esta barniceta en las capas subsecuentes es lo mas aconsejable

4.5 ACEITE DE LINAZA

Es obtenido de las semillas del lino que después de molidas, se calientan y
prensan por diferentes procedimientos, cuando ya ha sido prensado se refina.
La mejor clase se reconoce por ser muy fluida y de color amarillo claro. El
aceite de linaza estd formado por glicéridos saturados y no saturados. Los
saturados, céomo la oleina, el linol y la linoleina, son los que absorben el
oxigeno del aire, al secarse. En realidad el aceite de linaza no se seca, sino
que cambia al pasar del estado liquido al sélido, aunque perdiendo peso
progresivamente. Lo que hace mas duradero a éste aceite, una vez seco, es la

dureza y elasticidad de la pelicula de linoxina. Razén por la cual es el aceite
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de eleccién para la preparacién de 6leos. Una capa delgada de aceite de

linaza seca en tres dias y deja de ser pegajosa al tacto.

4.5.1 ACEITE STAND
Es un aceite de linaza espesado durante seis vy ocho horas a la temperatura de
275 a 310° C y sin contacto con el aire. Las partes polimerizadas del aceite,
al absorber menos oxigeno, no son tan afectadas por la desintegracién, seca
mas lentamente que el de linaza normal y amarillea mucho menos que éste.
Bien preparado produce una pelicula muy consistente, eldstica y duradera y,
en muchos casos, tan reluciente cé6mo un esmalte. Se usa mezclandolo con

Damar o trementina en la manufactura del temple de goma.

4.6 YEMA DE HUEVO

La yema de huevo contiene un 30% de aceite o sustancia grasa que formada
por glicéridos de acido oleicos se secan y se hace insoluble junto con la
albimina y producen una capa protcctora de gran duracién. La yema esta
considerada cémo la mejor y mas natural emulsién de agua y aceite. Para la
pintura al temple se diluye con agua, o se mezcla con una resina, siendo uno
de los aglutinantes que al secarse conservan y aumentan sus cualidades y
condiciones de la capa pictérica. Para su utilizacién es necesario separarla de
su cubierta o membrana que la separa de la clara, siguiendo el procedimiento

descrito en la preparacién del temple de huevo
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SOLUCION DE PROBLEMAS

SINTOMA

PROBLEMA

SOLUCION

Un fondo al éleo no

admite mas el color,

Es a causa de su contenido graso

Se tratard con humectantes &, con una

solucién acuosa de amoniaco y con alcohol

Cuando se aplica sobre madera
ocurre al poner sélo una o dos capas

gruesas de imprimatura

La primera capa de imprimatura deber ser
muy delgada, quedando en tabla ¢cémo un
velo, dejar secar media hora, se aplica una
segunda capa delgada perpendicular a la
primera, y continuando asi hasta obtener

cinco o seis capas mas.

El fondo o
imprimatura se
agrieta ¥
descascarilla

Oleo carente  del
brillo caracteristico

de éste medio

El dleo se adelgazo con esencia de
trementina o con cualquier otro
disolvente, que lo fluidifica y se
introduce en el fondo absorbente
dejando una capa de pintura pobre
en aglutinante 6 sea el aceite y pobre

en pigmento.

Para continuar pintando y recuperar el
brilio es conveniente usar un barniz de
retocar, con una disolucion de resina muy
fluida, recubrir con aceite de linaza muy,
agregar otras capas de color del mismo

matiz y tono que la precedente..

En ¢l fondo de creta, al

pintar con dleo, el
aceite queda marcado

en los bordes

L.a falta de aceite en la creta crea un
fondo demasiado absorbente que
provoca que el aceite se separe del
pigmento y la carga y manche los

bordes de la pincelada.

Aplicar una capa de emulsién de huevo
diluida con agua, a la cual se le puede

agregar algo de blanco.
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SINTOMA

PROBLEMA

SOLUCION

El fondo cruje y se
craquela al pasar el
dedo por la parte

posterior del lienzo.

Exceso de cola en la preparacion de

la imprimatura.

Pulir el fondo, lavarlo en caliente y aplicar
luego un fondo de media creta, ya que si se
insiste en el de creta, estd se desprenderd

nuevamente.

Arrugas y

protuberancias.

Los cambios bruscos de humedad

ambiente producen arrugas.

Se humedece un poco por atras el lienzo y

luego de aprietan las cufias,

Los colores al oleo
tienen demasiado

brillo

El color de tubo tiene demasiado

aceite y segun el color es la cantidad.

Agregar cera diluida al 2% en trementina y
para acelerar el secado un diluyenie alquidico
{(Liquin), lo que les confiere a los colores al dleo
una capa altamente eldstica. O eliminar
previamente ¢l exceso de aceite, poniendo el
oleo sobre cualquier papel absorbente antes de

pasarlo al lienzo.

Fondo de media creta

amarillento.

Cuanto mayor sea la proporcion de
aceite de linaza, tanto menor serd la
absorcion de la imprimacidn, tanto
mas lisa, brillante y lentamente
secara el color de imprimacion.
Tendra poca adherencia a las capas

de dleo.

Disminuir la cantidad de linaza en la
preparacion. Si en vez de aceite de linaza
se emplean soluciones de resina alquidica
cOmo diluyente o como laca, se obtiene un
fondo para pintar que no amarillea, elastico

y con buena adherencia.

El pigmento no se

mezcla con el agua

Al moler el color para las técnicas
hidrofilas el color no absorbe el

agua.

Para facilitar fa absorcion de agua serd
necesario agregar unas gotas de alcohol.
Estd humectacion anula la  tensién
superficial del agua, habrd que esperar a
que se¢ evapore el alcoho! antes aplicarlo al

lienzo.
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CAPITULO III

LA PINTURA

“La manera en que se aplica un color importa mds que la eleccidn del mismo.”

Jean Dubuffet, L. ’homme du commun

a'l’ouvrage, Gallimard, 1973

No hay colores sino materias coloreadas. El mismo polvo de ultramar
adoptara infinidad de aspectos segun se mezcle con aceite, huevos, leche, ¢
goma, y seglin se aplique sobre yeso, madera, cartén ¢ sobre una tela, y
segin qué tela y con que preparacion. Lo que estd debajo siempre se deja ver
y desempefia su papel. Si aplicamos el mismo color con un pincel suave 6
duro, 6 con una espatula 6 una esponja, con un trapo, con el dedo 0 un palito,
6 si se aplica en lineas, y si éstas son horizontales ¢ verticales, cruzadas u
oblicuas, ¢ si es aplicada con movimientos circulares, ¢ si € pulveriza, 6 es
granulada 6 lisa, el efecto no serd el mismo.

El comportamiento luminico esta determinado por varios aspectos:
composicién del pigmento, el medio y el soporte. En la pintura son
observables coémo caracteristicas fisicas: transparencia, opacidad, brillo,
poder cubriente.

Las caracteristicas quimicas, fisicas de los elementos que integran una

pintura determinan el indice de refraccion de la obra.
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Muestra 1. Si utilizamos un mismo aglutinante, podemos observar las

caracteristicas de cada pigmento utilizado con relacion al tamafio del grano.

Muestra 1

Aglutinante: Temple Magro
Muestra 1 a.

Carmin. Pigmento que tiene
buena dilucién, cubriente, se
consigue la saturacién

maxima con dos pinceladas.

Muestra 1 b. Rojo oro transparente 6xido. Tierra de grano grueso, que
no se muele con la espatula, no diluye cémo el anterior, translicido a la
primera pincelada. Deja granulos visibles que no se diluyen por completo.
Muestra 1c. Azul ftalo celeste. No se mezcla con el medio, salvo
agregando unas gotas de alcohol, se aglutina formando una pasta, pero no se
craquela.

Muestra 1d. Violeta cobalto medio. Pigmento muy transparente que no
diluye totalmente sin alcohol, muy transparente, necesita cinco pinceladas
para lograr una saturacién méaxima.

Muestra le. Amarillo indio. Mezcla muy bien el tamafio del grano es
optimo, se logra una saturacién de inmediato de acuerdo a la cantidad del
aglutinante.

Muestra 1f. Verde cromo. Pigmento opaco, que se mezcla al instante,

con una saturacién inmediata y poder cubriente y de tinte.
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~ Muestra 2
: Pigmento Azul Ultramar/ tela /
vt ¢ tablero.
Es un pigmento que mezcla muy
bien con todos los aglutinantes
utilizados, con buen poder

cubriente, translicido en general.

Muestra 2°.
~ Al trasladar la Muestra 2 a una
escala de grises (Muestra 2°),
podemos observar los cambios
de tono que nos dan los distintos
aglutinantes vy saturaciones
siendo utilizado un mismo color,
cambiando de esta manera su

luminosidad.
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Muestra 2 a. Azul ultramar con
temple de huevo/tela/tablero.

Translicido, transparente
luminoso, mezcla bien, al pasar
una pincelada superficie en muy
absorbente y basta dejar secar 10
segundos para pasar otra, satura

muy bien.

Muestra 2b. Azul ultramar con
temple magro/tela/tablero.

Luminoso, satinado, es posible
pasar una segunda pincelada
seguida sin levantar la primera y
una tercera pasando 15 segundos.
El aspecto satinado y menos
translicido es lo que caracteriza el
uso de este medio, satura mas

rapido que con ¢l temple de huevo
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Muestra 2c. Azul ultramar con
temple de graso/tela/tablero.

Translticido, penetrante, satura
facilmente, hay mdas tiempo para
su manipulacién, se pueden pasar
hasta cuatro pinceladas en un sdlo
tiempo sin levantar las capas

anteriores. Muy luminoso.

Muestra 2d. Azul ultramar con
temple de goma/tela/tablero.

Con este temple es posible
aumentar la cantidad de pigmento,
por su gran adhesividad sin perder
su poder luminico, y al saturar
mas rapido se pierde en esa

medida la translucidez y

d transparencia.
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Muestra 2e¢. Azul ultramar con
6leo/tela/tablero.

De acuerdo a la saturacién del
pigmento, es muy ductil,
luminoso, empasta facilmente,
mezcla muy bien, el tamafio del
grano, to permite, sus
posibilidades de manipulacién son
muy diversas ya sea con pincel o

espatula.

Muestra 2f. Azul ultramar con
barniz negro/tela/tablero.

Cambia hacia un tono mas
oscuro, pero no pierde su
luminosidad, muy manipulable,
su tiempo de secado disminuye
en relaciéon al 6leo. Es posible

empastar sin perder estabilidad.
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Muestra 3 a. Azul cobalto con temple de huevo/creta/madera.
Menos luminoso que el wultramar, mezcla bien, satinado,
translicido, satura pasando varias pinceladas més.

Muestra 3 b. Azul cobalto con encausto/ % creta/tabla.

Pigmento muy manejable, disminuye su transparencia pero no su
luminosidad, de facil saturacién y empaste.

Muestra 3c. Azul cobalte com jabén de cera, trementina de
Venecia/ % creta/tabla. Superficie porosa, pierde tono de masa,

mate, no satura, disminuye el poder de tinte, translicido..
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Muestra 4a. Amarillo cromo .
con temple de huevo / creta /
madera. De ficil manejo, muy
transparente, translucido, para
saturar necesita varias manos, a
muy luminoso, de tono muy alto.
Muestra 4b. Amarillo cromo
con temple magro / creta /
madera.

Mezcla de superficie satinada, de

facil saturacién, alcanza el tono .
de masa de inmediato, cambia el '
matiz dramaticamente con
respecto al temple de huevo
Muestra 4 ¢. Amarillo cromo
con jabon de cera + linaza / % a
creta / madera. Pigmento que

satura muy bien en especial con

este medio, superficie satinada,
muy parecido al temple magro
Muestra 4 d. Amarillo cromo con barniz negro / % creta / madera.
Cambia su matiz notablemente, torndndose casi ocre, menos luminoso

que los anteriores, satura facilmente, muy manejable.
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Muestra 4’. La misma imagen de la Muestra 4 puesta en tonos de grises nos

manifiesta los cambios de luminosidad que se dan con un cambio de tono con

cada uno de los aglutinantes. La baja de tono va de la muestra (4’) a con

temple de huevo, sigue la del temple magro (4’), después la del jabon de cera

(4), y por tltimo el tono més oscuro con el barniz negro (4’).

Muestra 5

Muestra §°

Muestra 6

Si comparamos el color amarillo
cromo usado en la Muestra 4 y el
color amarillo indio utilizado para
la Muestra 5, observamos como el
cambio de aglutinante en el
amarillo cromo cambié de manera
visible el tono, llevidndolo de uno
muy claro a uno muy oscuro. Lo
que no ocurre con ¢l amarillo indio
(Muestra 5°) que con el temple de
huevo (a) y el temple magro (b)
practicamente no hay diferencia de
tono y el cambio tonal y de matiz
mas notable se da con el barniz
negro (c¢). El amarillo indio es un
pigmento con gran poder de tinte,
mezcla muy bien, muy luminoso,
alcanza en tono de masa de

inmediato.
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Muestra 6 a.

Carmin aleman + temple de
huevo / creta / madera,

Este pigmento dificulta su molido
con ¢l medio y hay que agregar
alcohol, y atn asi no se consigue

una suspensién homogénea, esto

se observa con los medios que

contienen agua.
En esta muestra es observable lo translacido y transparente que puede ser el

carmin aleman, se dejé una sola pasada con el pincel sin saturar; con una
superficie muy absorbente, es importante descargar el pincel, ya que no
permite que la pintura se deslice, sino que se absorbe de inmediato en el
punto de toque sobre la superficie, en este caso creta. Solo satura después de

varias capas.

Muestra 6 b. Carmin alemédn + temple graso / % creta / madera.
La mezcla se logra de mejor manera, deja una superficie cubriente que satura
de inmediato, satinada, con mas posibilidades de manipulacion, translﬁcido,

alcanza el tono de masa mds répido.

Muestra 6 c. Carmin aleman +temple magro / creta / madera.
Presenta menos dificultades al mezclar que con el temple de huevo, deja una
superficie muy satinada, translicida, luminosa, mas cubriente Pero menos

que con ¢l temple graso.
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Muestra 7. Carmin aleman +
trementina de Venecia + jabén
de cera / % creta / madera.

Este pigmento puro, no facilmente
desleible, no se logra una mezcla
con jabén de cera, aunque se
mezcle previamente con linaza o

trementina de Venecia, reacciona

precipiténdose y formando una

pasta inmanejable, que aglutiné el pigmento y repelié la superficie
levantandose facilmente, sin lograr una pelicula que sea retenida por la

superficie.

Muestra 8. Con la imprimatura de
media creta sobre madera se

aplic6 con temple de goma

t
distintos pigmentos con
granulacion de diferente tamafio.
La manera de reaccionar en la ?:&/ ;
mezcla fue para cada uno de ellos 7d AN

distinta y es muy visible en los

siguientes acercamientos. La media creta sobre madera nos proporciona una

superficie muy lisa, sin los accidentes de superficie que nos da la tela.
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Muestra 8 a.

Naranja de cromo + temple de
goma / %2 creta / madera.
Luminoso, satinado, cubriente,
gran poder de tinte, satura con dos
pinceladas, mezcla sin necesidad

de alcohol.

Muestra 8 b.

Amarillo de cromo + temple de
goma / % creta / madera.
Mezcla muy bien, refracta mas
que ningin otro, muy luminoso,
brillante satura de inmediato,
gran poder de tinte, por lo que
este pigmento a soporta que se le

agregue gran cantidad de carga,

100

en cualquier técnica la carga de eleccién es el estearato de aluminio, ya que

con este material no se pierde matiz y tono caracteristico de los pigmentos.
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Muestra 8 c.

Verde ftalo + temple de goma
{ % creta / madera.

Es un pigmento con gran poder
de tinte, pero con los medios
grasos, solo se mezcla
agregando un poco de alcohol.
Translu/cido, satura después de

varias pinceladas.

Muestra 8 d.

Azul manganeso + % creta /
madera. Traslicide, no satura
facilmente, se logra
aumentando la cantidad de
pigmento, por lo tanto su poder
de tinte es poco, no cubriente,

muy transparente, luminoso.
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Muestra 8 ¢

Oro azteca (color mica, marca
Pearl) +temple de goma/ %
creta/madera.

Se aglutina muy bien, el nivel de
~ saturacidén se la con la cantidad de

e pigmento en relacién con el

medio, refleja y refracta desde

cualquier punto de vista.

Muestra 8 f.

Rojo pirole + temple de goma /
% creta / madera.

Luminoso, satura dc¢ inmediato
con poco pigmento, gran poder
de tinte, mate, para lograr
transparencia se mezcla poco

pigmento y mdas aglutinante,

brillante.
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~ Muestra 9 ]
’ - ™ ~ 1 Muestra 9.
‘/‘\ / N Sobre imprimatura de creta
“
@ Nt : ¢ sobre tela adherida a la madera

e . .
se aplico con pigmento naranja
cadmio, seis  distintos
aglutinantes sobre una misma

superficie  para establecer

comparativos en la respuesta

luminica.

Muestra 9°.
Muestra 9’ La misma muestra 11 puesta en
gama de grises, nos indica que
este pigmento puede alcanzar
el mismo tono con la
saturacién, salvo en la muestra
de barniz negro (f), en la que
se obtiene un tono visiblemente

mas oscuro.
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/.’\‘\
) ~
///
; Muestra 9 a.
Naranja cadmio +temple de
\'\
huevo / creta / tela /f madera.
p Luminoso, transl{cido, no
Q\ cubriente, necesita mas de cuatro
N . pinceladas para alcanzar su tono
N
"a de masa. Mezcla sin ninguna
e dificultad.

Muestra 9 b.

Naranja cadmio + temple magro
/ creta / tela / madera.
Translﬁcido, satinado, satura
facilmente, cubriente, mas ficil de
manipular que el temple de huevo
en cuanto al tiempo de secado y
las pinceladas sucesivas, satura

mas répido.
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Muestra 9c. ’ \‘7
Naranja cadmio + temple graso / ™~

/ creta / tela / madera. ’ A
El color €s sumamente
transparente, trash'fcido, sobre

esta superficie y con este
aglutinante, se absorbe de ¢
inmediato, reflejando la textura
satura solo tras varias T

pinceladas.

Muestra 9d AN
. a
Naranja cadmio + temple de / "

goma / creta / madera. A 1,

Se observa el efecto que tiene el
aglutinante tras 2 pinceladas y
dejandolo empastado en la parte
inferior. Satura y mezcla muy

bien, la superficie absorbe y

. -
refleja, menos traslucido que el

anterior.
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Muestra 9 e.

Naranja cadmio + éleo / creta /
tela / madera. Es un pigmento que
se mezcla bien con el aceite de
linaza, la cera, el barniz Damar, con
cada uno de los componentes del
6leo, por su poder de tinte soporta
una gran porcién de estearato de

aluminio como carga, sin variar su

poder de tinte, cubriente 'y
luminoso, cubriente, dependiendo el

empaste.

Muestra 9 f.

Naranja cadmio + barniz negro
/ creta / tela /f madera

Cambio en tono, tornandose
hacia un matiz mas amarillo,
cambiando la luminosidad,
siendo menos brillante, satura de

inmediato, translacido con

relacibn a la cantidad de
aglutinante, seca mas rapido que
el oleo.



EXPERIMENTACION Y ANALISIS

Muestra 10.

Amarillo cromo con
distintos aglutinantes
sobre creta / tela / madera.
Es un pigmento con gran
capacidad de tinte que
soporta muy bien las
diluciones sin perder su
matiz  caracteristico al
establecer comparaciones de
tono con la Muestra 10’
que es la misma imagen
pero en gama de grises,
podemos constatar que el
tono varia muy poco de una
a otra muestra y cste cambio
es més notorio con la
Muestra 10a que es un tono
visiblemente mas claro y la
10 f que es m4s oscuro, pero
por lo demas mantiene su
mismo matiz cromatico y de

luminosidad.

Muestra 10

Muestra 10’
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Muestra 10 a. Amarillo cromo +
temple de huevo / creta / tela /
madera. El color se altera un poco
por ¢l medio, la pelicula que forma
es muy transllicida y después de 3
pinceladas no alcanza a cubrir lo
blanco de la imprimatura por lo que
no alcanza su tono de masa, sin

dejar de ser luminoso.

Muestra 10 b. Amarillo cromo +
temple magro / creta / tela /
madera.

Este medio como en anteriores
muestras nos da una superficie
cubriente de inmediato, satinada,
penetrante, consiguiéndose casi de
inmediato el tono de masa vy

saturacion maxima.
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Muestra 10 ¢. Amarillo cromo +
temple graso / creta / tela /
madera.

Los distintos resultados en Ila
impronta de la pincelada nos dan
una idea del tipo de manipulacion
que nos brinda cada medio. Con
este obtenemos saturacién y tono de
masa inmediato, fluidez,

luminosidad y brillo constante.

Muestra 10 d. Amarillo cromo +
temple de goma / creta / tela /
madera.

Satura de facil manipulacién, seca
muy rapido sobre esta superficie su
tono no se ve alterado, satura muy
bien, gran poder de tinte y

d luminosidad.
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Muestra 10 e. Amarillo cromo +
6leo / creta / tela / madera.

Es uno de los pigmentos de eleccion
para este medio, ya que mezcla,
satura, mantiene su tono y de facil
manipulacién, es mads transparente
con relacién al aumento del
aglutinante, con gran poder de tinte.
Se puede controlar el brillo con la

cantidad de cera que se agregue.

Muestra 10 f. Amarillo cromo +
barniz negro / creta [/ tela /
madera. Con este medio se altera
su tono tornidndose mas oscuro y
alterando de esta manera su matiz,

aumentando el aglutinante de

aumenta también el brillo de la
superficie al secar, cambiando el

indice de refraccién y luminosidad.
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Muestra 11 a. Sombra tostada + temple
de hueve / % creta / madera. La
superficie utilizada es poco absorbente
para este medio, y no la indicada para este

medio por lo que deja huella la pincelada,

es translicido y poco luminoso.

Muestra 11 b. Sombra tostada + temple
magro / % creta / madera.

Este aglutinante se maneja mejor sobre esta
superficie, mantiene una constante al dejar
una superficie satinada, mate, translucida,
ademéds es poco luminosa, satura mas
rapido, lograndose el tono de masa casi de
inmediato.

Muestra 11 ¢. Sombra tostada +temple
de goma / 2 creta / madera.

Se crea una superficie mas cubriente, una
pelicula de pintura mas manejable, sobre
esta superficie se adhiere muy bien, en si el
color mismo no es luminoso, el factor de

transparencia esta determinado por la

mayor o menor cantidad de aglutinante.
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Muestra 11 d. Sombra tostada + temple
graso / % creta / madera. Muy manejable,
mezcla bien, satura de inmediato, es
translicido disminuyendo la saturacién, en si

es un pigmento muy absorbente de aceite y

no deja una superficie brillante con este
medio.

Muestra 11 e. Sombra tostada + jabén de
cera / % creta / madera. Con este
aglutinante no se mezclo de manera
homogénea, su poder de tinte se ve
disminuido deja una superficie demasiado
transparente con la que no se logra una

saturacién.

Muestra 11 f. Sombra tostada + linaza +
jabén de cera / %2 creta / madera.

Al moler el pigmento primero con el aceite
de linaza e incorporando ¢l jabén de cera
después se demuestra que este pigmento
alcanza su mejor uso con medios grasos, ya

que con esto podemos manipular su

transparencia y saturacion.
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Muestra 11 g.  Sombra tostada + linaza +
médium de cera / 'z creta / madera.

Casi como 6leo, se mezcla muy bien deja al
no satura una superficie translucida y
transparente, en el extremo superior de la

pincelada se dejo mas mezcla y se obtiene

una saturacion de inmediato sin que sufra la

pelicula de pintura ninguna alteracidn.

Muestra 11 h. Sombra tostada + éleo / %
creta / madera. .

Satura de inmediato, pero es esta muestra se
excedié la cantidad de aceite al moler el
pigmento y dejo una “sombra” de aceite,

visible en la parte inferior de la pincelada

Muestra 11 g. Sombra tostada + encausto
/% creta / madera.

Se mezcla muy bien, es un color muy
manejable con este medio, usando espatula o
pincel para aplicarlo, translicido de acuerdo

al empaste, mas brillante que con otros

aglutinantes, el medio no hace variar su tono.
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Muestra 12 Muestra 12 a. Rojo carmin + temple

R e |

graso / ¥ creta / madera. Mantiene
el matiz y el tono, de facil

manipulacién satura de inmediato,

seca muy bien sobre esta superficie
que es muy lisa.

Muestra 12 b. Rojo carmin +
temple magro / creta / madera.

Es una superficie muy lisa, el medio
nos da una superficie satinada, que
mantiene el mismo matiz y tono que
la anterior, sin variar en su
luminosidad, v muestra los accidentes
de las pinceladas. podemos concluir
que los cambios de tono se dan
cuando en la composicion de estos
entran el aceite de linaza, el barniz

Damar y una goma, el temple de

-
goma que en su formula los contiene.
Muestra 12¢ Rojo carmin + temple de goma / 2 creta /madera.

De facil manipulacién, mantiene la luminosidad, su matiz se torna un poco
més oscuro, deja una superficie brillante, por lo que refleja distinte de los
otros dos. Muestra 12’ Usando el rojo carmin con diferentes temples, el
cambio es evidente se pasa la misma imagen a una escala de grises, y nos

’
presenta el tono mas oscuro el temple de goma (c).
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Muestra 13 a. Azul manganeso +
temple de huevo / %: creta / tela /
madera.

Se utiliza en azul manganeso para
definir el dibujo, marcando los

planos.

Muestra 13b. Azul cobalte
medio + temple de huevo / creta
/ tela / madera.

Se marcan los planos intermedios
con este color mas claro, se

sobrepone al manganeso.

Muestra 13c. Alizarin crisom +
temple de huevo / creta / tela /
madera.

Se pinta sobre los blancos
restantes y se velan los azules con

€ste color.
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Muestra 13 d. Amarillo cadmio
Yy blanco de zinc + temple de
huevo / creta / tela / madera,

Se aplica primero el naranja
cadmio sobre las zonas sin azul y
después el blanco definiendo

planos y separaciones de espacios.

Muestra 13 e. Naranja cadmio y
magenta + temple de hunevo /
creta / tela / madera.

Se aplican veladuras de naranja y
magenta a toda la composicién
para dar mds separacidén y realce a

los planos.

Muestra 13f. Amarillo cadmio y
Azul cobalto + temple de huevo /
creta / tela / madera.

Con veladuras de amarillo se
trabajan las zonas calidas, y con el

azul las zonas frias.
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Muestra 13g. Amarillo cromo,
blanco de zinc y blanco mica +
temple de graso / creta / tela /
madera.

Un cambio en el aglutinante
utilizado nos presenta ventajas

al enriquecer el brillo y la

capacidad de refractar la luz de

un modo distinto, en nuestra

percepcién, es lo que nos
permite ver la Muestra 13 h
que sin tapar, solo velando
damos mas posibilidades de

percibir el espacid pictérico.
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CONCLUSIONES

Estimular el deseo de comprender conocer y disfrutar del amplio
mundo del color en la pintura viene a ser el principal objetivo de
éste trabajo que sélo es un esbozo del mundo que rodea al color,
entender la ciencia de la dispersion de la luz, la fisica de la
luminosidad, las cualidades de los pigmentos. La percepcién del
color se entiende ligada a la percepcion de la luz, el esquema de
tres colores y sus complementarios, lo que ahora vemos como
simple. Goethe define las sensaciones cromdticas, la vinculacion
de la luz con la oscuridad, lo calido con lo frio, la simultaneidad de
sus combinaciones, a esta circunstancia se afiade, todo el discurso
de los colores en el arte de la pintura. El catdlogo de Eugéne
Chevreul que presenta una enciclopedia de 14, 400 tonalidades
cromaticas materiales, dejada atras por los 600 000 matices que
podemos encontrar en un programa de coémputo. El discurso acerca
del color siempre se ha ligado a la observacidn de los objetos a la
luz, a la materia cromatica, a los fenémenos de la percepcion.
Manipular, mezclar, restregar, esgrafiar, superponer, velar,
empastar, son a fin de cuentas parte de los recursos que utilizamos
en nuestra produccion, la apariencia de lo lejos y lo cerca, nos

obliga a profundizar este aspecto en el tratamiento de la materia.
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Los ejemplos que se presentan en este trabajo nos dan una idea de
las condiciones que nos impone la materia misma, la condicién
principal ya no el color como una figura de la produccién pictérica
sino como la transmision de la luz. La luminosidad de los
pigmentos con relacion al soporte, a los aglutinantes, y en todo caso
a su propia composicion, as{ como cada una de las técnicas
utilizadas que nos presentan una gama de posibilidades de
manipulacién, nos lleva a establecer este principio de una
investigacion y experimentaciéon mas amplia de cada uno de los

elementos que utilizamos en nuestro interés principal, la Pintura.
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GLOSARIO

ACEITE DE LINAZA.

Se obtiene al prensar las semillas de lino. Es una mezcla de acidos grasos
saturados e insaturados, siendo estos altimos oleico, linoleico y linolénico. Cuando
seca forma una pelicula fina y resistente. Se suministira en crudo, cocido, refinado
y polimerizado. El aceite de linaza lleva una gran cantidad de impurezas ¥y
substancias cémo éacidos libres, colorantes naturales, ceras, mucilagos, vitaminas
etc.... por lo que se somete a un proceso de refinacion y que de acuerdo al
tratamiento que se le dé, recibe su nombre: depurado, clarificado, refinado,

polimerizado etc.

ACEITE DE LINAZA POLIMERIZADO

Es un material pesado y viscoso semejante a la miel. Tiene un bajo indice de
acidez. Amarillea menos que el aceite crudo. Forma peliculas lisas, como de
esmalte, sin marcas de pinceladas flexibles y resistentes. No contiene ningan tipo
de 6xido metdlico, siendo un aceite de lino perfectamente puro. Amarillea muy

poco al envejecer.

ACEITE DE LINO CLARIFICADO. Es un aceite de linaza que sufrido un reposo
prolongado con exposicién a los rayos solares y al abrigo del aire. Debido a elle
presenta una transparencia extrema. Es muy secativo y no requiere adicion de

secativos artificiales.

ACETATO DE POLIVINILO
Resina sintética empleada cémo medio o barniz. Los acetatos polivinilicos solubles
en disolventes se comercializan con los nombres de Mowilith (Hoechst), Balelite

(Vinylite, Union Carvide



121

ACRILICO.

Un polimero procedente de resina sintética. La pintura acrilica, que es un pigmento
disperso en emulsién acrilica, se seca formando una pelicula flexible y no téxica.
La emulsién se usa cémo medio de pintura, pero también cdmo barniz de pinturas

acrilicas.

ACUOSO
Aplicado a la pintura, se refiere a medios o pigmentos solubles o suspendibles en

agua.

ADHESIVIDAD.
Es la capacidad de un revestimiento de permanecer unido a su sustrato. En la
pintura, el aglutinante mantiene unidos entre si los pigmentos y adhiere una capa a

su sustrato.

AGLUTINANTE.
En pintura, cualquier medio mas o menos liquido, que forma una pintura al

mezclarlo con pigmento en polvo.

ALLA PRIMA
Método consistente en completar un pasaje de pintura, con pigmento himedo, en

una sola sesion.

AMARILLO DE CADMIO: Sulfuro de cadmio CdS. Amarillo de cromo: cromato
de plomo Pb CrO4. Amarillo de estafio: estdnato de plomo PbSnO4. Amarillo de
Nipoles o de antimonio: antimoniato de plomo Pb (§b04)2. Se advierte una cierta

similitud en las fo6rmulas quimicas de estos pigmentos amarillos. Varias
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agrupaciones compuestas de un metal rodeado de cuatro atomos de oxigeno

absorben la luz azul, por lo que nos parecen amarillos.

AMARILLEO
Tendencia de algunos medios aglutinantes a volverse algo amarillentos.

Especialmente probable cuando se incluye aceite de linaza.

BARIO

Mineral blanco e inerte, empleado como carga y cdmo base apara tintes.

BLANCO DE ZINC
Pigmento blanco hecho de oxido de zinc y de gran poder cubriente. Tiene tendencia
a agrietarse en el 6leo por la cantidad dec aceite que necesita para aglutinar. En

acuarela se le conoce cémo blanco de China.

BLANCO DE TITANIO. Oxido de titanio TiQ2, anatasa. Su alto indice de

refracciéon hace de él uno de los pigmentos blancos mas utilizados actualmente.

BOL DE DORADOR. Bol arménico. Ocre rojo muy fino. A menudo se utiliza
cémo capa inferior para el dorado con hoja de oro, elemento tangible de prestigio.
Con el fin de disminuir la cantidad de metal de oro. Puede uno encontrar hojillas
hasta de (0,1pm) tan finas que son casi transparentes. Su color es entonces
matizado por el tono del substrato y por el verde de la luz transmitida por el oro.
La solucién se conoce desde la antigiiedad: los doradores colocan la hojilla de oro
ultra fina sobre una capa inferior amarilla { para reforzar el componente amariilo
reflejado por el oro) o roja (para absorber ia luz verde transmitida. Al ocre rejo
muy fino se le agrega cola de piel, que al aplicarlo y pulirlo, deja una superficie

muy fina para el dorado.
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CADMIO

Pigmentos brillantes y permanentes preparados a partir de sulfato de cadmio.

CASEINA

Se obtiene en la precipitacién de la leche desnatada por adicion de un acido
(dejandola agriarse.) EIl material comercial mas corriente es la caseina que se
prepara afiadiendo acido clorhidrico (caseina 4cida) a la leche desnatada y se
utiliza principalmente cémo adhesivo y aglutinante. Se suministra en polvo
ligeramente amarillento. Cuando se mezcla con agua no se¢ disuelve. Para ello se
adiciona una base (amoniaco, sosa, cal), y entonces se forma una solucidn coloidal.
Los restos de acido clorhidrico que puedan quedar en la disolucién del polvo con
agua se ncutralizan con el amoniaco y no produce efecto alguno. La caseina forma
peliculas con propicdades adhesivas, pero éstas no son completamente solubles en
agua, a diferencia de las colas animales.

La cascina seca envejece y se deteriora antes de los seis meses, sobre todo si esta
expuesta al aire. Para preparar la solucién se mezcla la caseina y ¢l agua se deja
reposar la mezcla durante varias horas. Después se¢ aflade agua amoniacal gota a
gota removiendo la mezcla constantemente. El exceso de amoniaco se elimina

calentando la solucién a la baio Maria,

CERAS

Las ceras son sustancias solidas, facilmente fusible, dificilmente saponificables
por los alcalis y conteniendo ésteres de dcidos y de alcoholes de cadena larga. Muy
apreciadas por su inercia quimica, sus propiedades hidrofugantes, su coloracion
nula o muy débil, su resistencia al oxigeno atmosférico y a la hidrélisis. Su origen

puede ser mineral, vegetal y animal.
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CERA DE ABEJA

La cera de abeja es un cuerpo quimicamente muy estable y sus propiedades no se
alteran con el tiempo. Resiste perfectamente a la hidrolisis o0 a la oxidacion
natural y totaimente insoluble al agua. La cera de abeja es de naturaleza lipido y se
presenta como un cuerpo sélido a temperatura normal fragil cuando la temperatura
es baja, pero cuando ésta es de unos 35 a 40°C se vuelve rdpidamente plastica. Su
punto de fusién se sitia alrededor de los 64°C. Es soluble en hidrocarburo

aromaticos y clorados y en etanol en caliente.

COBERTURA
Capacidad de wun pigmento de oscurecer la superficie que hay debajo.
Alternativamente, su capacidad de extenderse para un volumen dado sobre una

superficie.

COLA

Solucién gelatinosa (cola de piel de conejo) empleada para preparar una superficie
soporte para imprimar y pintar. Para preparar una solucién de cola, es
recomendable dejar hinchar los grumos o las pencas en agua fria. Se calienta
después, preferentemente al baiio maria, evitando sobrepasar los

60 °C. Cuando se aplica la solucién caliente de cola en una superficie, el
enfriamiento la transforma de sol en gel pasando por una fase intermedia adherente
y pegajosa. La contraccion de la cola en el secado es proporcional a la cantidad de
agua utilizada para la solucion. Cuando la cola seca y endurece, forma capas
adhesivas o aglutinantes con las propiedades originales del material liquido, y

puede volver a disolverse aplicando agua caliente.
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COLOR LOCAL
El tinte o color inherente de un objeto o superficie, que no se modifica por la
calidad de la juz, atmésfera o colores de contraste proximos. EI color local

caracteristico de un limén es verde — amarillo.

COLORES DE GOUACHE
Colores de recubrimiento diluidos en agua, a diferencia de la acuvarela, que da
veladuras. Como los colores preparados con aceite, los colores a la aguada pueden

aplicarse también pastosamente. Se secan rapidamente.

CAPACIDAD CUBRIENTE
De un pigmento, es la propiedad para hacer invisible, en estado de capa seca, el

fondo sobre el cual se ha aplicado.

CAPACIDAD DE VELADURA

Es la propiedad de una pintura para, en estado de capa seca, colorcar el fondo
sobre el que estd aplicada dejando que esto se transparente tanto en cuanto a tono
de color cdmo a estructura.

COPAL

Secrecion resinosa que se obtiene mediante incisiones en arboles vivos, tiene un
punto de fusion elevados y es soluble en aceites y trementina y su proceso rapido
de dilucién que es la pirogenaciéon ( +de 320 grados centigrados) con lo que se
desacidifica y la vuelve mas dura y resistencia. o cémo fésil excavando en el

suelo.

COPOLIMEROS
Polimeros formados por polimerizacién a partir de mas de una variedad de

monomeros.
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DAMAR

Resina vegetal, entre incolora y amarilla pilida, obtenida de arboles de la familia
de las Diptero carpaceae. Produce buenos barnices en razén de su buena
solubilidad en disolventes organicos y también porqué amarillea menos que otras
resinas forman peliculas brillantes y elasticas, pero sin dureza. Son
particularmente usadas en el medio pictdrico por su excelente adhesividad, por esto
se mezcla frecuentemente a la cera para mejorar su poder adhesivo. Junto a la
almiciga es la resina natural mas importante en la fabricacion de barnices o como

parte de un medio.

DEXTRINAS

Son productos de descomposicion del almidén obtenidos por calentamiento entre
180 y 250° C, frecuentemente en presencia de un catalizador alcalino o dcido. Son
més solubles en agua que ¢l almidén y sus propiedades dependen del origen del
almidén de partida. Las peliculas formadas a partir de dextrina de tapioca son
transparentes y brillantes. Los de dextrina de trigo més opacos, tienen poca

resistencia mecanica. Se usan principalmente como colas para papel y carton.

DISPERSION
Finisima distribucién de una sustancia en otra, en la que las particulas dispersas

¢stdn en suspension.

ESENCIA DE ESPLIEGO

La esencia de espliego se obtiene de los troncos de la Lavendula spica, de la
lavanda Male o gran lavanda. La esencia de espliego contiene, contrariamente al
aceite puro de lavanda, alcanfor, por lo que sirve cémo medio de conservacion de

colas y emulsiones de temple.
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ESENCIA DE CLAVO

La esencia de clavo o aceite de clavo se extrae de las flores del arbol llamado
clavero, Eugenia Cayophyllata, que crece en Zanzibar y Madagascar. El eugenol
que contiene, al igual que el alcanfor posee cualidades desinfectantes que sirven

cdmo medio de conservacién en las pinturas a la cola y al temple.

ESENCIA DE TREMENTINA

Se obtiene destilando la savia resinosa de los pinos. Su temperatura de ebullicion
se sitiia entre 150° y 180°. Es un liquido incoloro de color agradable. Solubiliza la
mayor parte de resinas terpénicas y los aceites, incluso los secativos. Sus vapores
no sin nocivos y ha sido muy utilizada como disolvente. Su velocidad de

evaporacion, que deja suficiente tiempo para las manipulaciones con el pincel.

ELEMI.

Una familia de Angiospermas, las Burseraceas, da origen a una resina blanda muy
olorosa, el elemi que proviene de diversos Canarium en numerosa regiones de
Africa, México, Brasil, Filipinas etc. El elemi se comercializé cémo un semisdlido
balsdmico espeso pegajoso, de color blanco grisdceo. Es una suspension de acidos
organicos complejos den una matriz de acecites esenciales. Es soluble en
hidrocarburos aromaticos y el alcohol. De alta compatibilidad con aceites, ceras,
se usa como ingrediente también en una amplia gama de resinas, tanto naturales
cémo sintéticas. Se utiliza cémo plastificante y aporta una pelicula de buena

adherencia y brillo.

ESMALTE.
Pigmento azul obtenido a partir del vidrio coloreado con cobaito. Los pigmentos de
esmalte derivados de silicatos, se aplican a planchas de metal por diversas técnicas

y se funden calentando a altas temperaturas
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FONDO o IMPRIMACION
Capa de fondo que cubre y protege al soporte y que sitia a éste en condiciones de
recibir y sostener la pintura. Se utilizan cémo material las colas y gelatinas, los

aceites, sustancias de relleno y blancos opacos cubrientes.

GOMA ARABIGA

Resina de una acacia africana; de color claro hasta pardo amarillento y fractura
vitrea. Es un excelente coloide protector, s¢ usa frecuentemente cémo estabilizador
de emulsiones o dispersiones y también cémo espesante. La goma es utilizada en
solucién acuosa cémo aglutinante de acuarela y guaches. Una pequefia adicion de
materiales higroscépicos ( glicerina, glicol) a las pinturas cubrientes a la cola es

frecuentemente necesaria para hacer elastico éste material que seca de modo seco.

GOMA ARABIGA
Savia endurecida segregada por las acacias. Se emplea cdmo aglutinante para

pigmentos solubles en agua.

GOMA LACA
Resina natural obtenida de las secreciones de la cochinilla hembra de la laca. Se

funde en placas y se usa para preparar barniz diluyéndola con alcoholes.

GRAFFITO. ESGRAFIAR.

Método de producir una linea rascando una superficic pintada para revelar otra

GRASO

En pintura que posee una elevada proporcion de aceite.
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GRISALLA

Un prepintado gris que se aplica para cubrirlo de veladuras de color.

IMPASTO.

Aplicacién de pintura (con carga) espeso en una superficie.

LIPIDOS

Los lipidos en materias liquidas (aceites y grasas) son materias dificiles de definir
con brevedad. Una de sus caracteristicas comunes es su facultad de formar manchas
traslicidas sobre papel. Los cuerpos grasos son insolubles en agua y de una
densidad inferior a ésta. En general son solubles en disolventes aromaticos (xileno,
tolueno) y clorados (tricloroetano). La mayor parte de los lipidos contienen ésteres
de acidos organicos variados de cadena no ramificada y peso molecular elevado,

llamados acidos grasos.

MAGRO

Pintura que posee poco aceite, en relacion con la cantidad de pigmento.

MEDIO

() Sustancia que se mezcla con pigmento para hacer pintura, cémo el aceite
para los oleos o la goma ardbiga para las acuarelas. Pigmento, o bien un
liquido con el que se puede diluir una pintura sin que disminuyan sus
propiedades adhesivas, aglutinantes o formadoras de pelicula.

(1) En la pintura al 6leo, mezclas de trementina, aceite, barniz, cera, etcétera,
que se afladen a la pintura para facilitar su aplicacidn al soporte.

(I11) El modo de expresiéon empleado por un artista: estampa, pintura, escultura,

etc.
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(IV) Material o instrumento empleado por un artista: pintura al oleo, gubia,

cincel, puntaseca, etc.

MUCILAGOS VEGETALES

Los mucilagos vegetales son polisacaridos producidos por el metabolismo normal
de ciertas plantas. Se trata de reservas nutritivas localizadas en las raices, las
hojas, los granos etc... A veces ¢ utilizan cémo agentes de retencion de agua. La
estructura del polisacarido repercute en la solubilidad y las propiedades adhesivas
del mucilago. Los azicares y los acidos uronicos son compuestos que contiene
funciones hidroxilos en gran cantidad, por ello éstas materias son mas o menos
solubles o hinchables en agua. Algunas, en ella, forman gel; otras forman
soluciones acuosas. La formacién de la pelicula en estos mucilagos se forma por
simple evaporacién del agua. Las peliculas que forman son quebradizas y con
frecuencia se le afiaden plastificantes. Son mucilagos vegetales el almidon y las

dextrinas.

OCRES

Tierras naturales usadas para hacer pigmentos.

OPACIDAD

La capacidad de un pigmento para cubrir u oscurecer la superficie sobre la que se
aplica.

OXIDO DE HIERRO

Compuesto del que se obtienen, por medios naturales o artificiales, muchos

pigmentos permanentes de la gama amarilla y roja.
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PALETA
Tablilla o recipiente para mezclar colores. Puede ser de madera, metal, vidrio,
porcelana, marmol, plastico o papel. También se usa el término para denominar la

gama de colores usada por el artista.

PIGMENTO
Sustancia colorante, hecha de sustancias naturales o artificiales (sintética)

incorporada por el aglutinante, pero sin disolverse.

PODER CUBRIENTE.
El poder cubriente de un color depende de la longitud de onda de la luz incidente,
la cantidad total de ésta que absorbe dicho pigmento, el tamafio de la particula y el

indice de refraccidn.

PODER SECATIVO
Es la facultad propia del pigmento para absorber, con mayor rapidez, el oxigeno de

ta atmésfera; cada pigmento posee una diferente capacidad secativa,

POLIMERIZACION
Proceso de cambio molecular por el que se producen los acrilicos y otras resinas

sintéticas. Y que convierte ¢l aceite de linaza en aceite de soporte.

POLIMEROS

Pintura basadas en resinas sintéticas como los acrilicos.
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PROTIDOS O MATERIAS ALBUMINOIDES

La cola, la gelatina, la caseina, la albimina, la clara y la yema de huevo
pertenecen al grupo de los prétidos, o productos de origen animal. Una de las
propiedades que estos productos tienen en comun es la capacidad de formar
soluciones coloidales viscosas en agua. La unica fuente de los materiales que
denominamos gelatina y colas animales es el coligeno, principal proteina de los

huesos, pieles y tendones de los mamiferos.

PVA
Acetato de Polivinilo. Materia prima para la manufactura de pinturas,

imprimaturas, diluyentes gel y pastas acrilicas

RESINAS

Son las secreciones vegetales o animales, insolubles en agua. En éste caso,
hablamos de resinas naturales, por tanto productos de la secrecion natural de la
savia de ciertos 4rboles o provocas artificialmente por incision en su corteza,
ciertas resinas son fdsiles v muy duras. Para fines pictéricos son apropiadas las
clases mas claras y que vengan en trozos grandes. Frecuentemente €stas sustancias
son solubles en disolventes organicos como los hidrocarburos, cetonas, ésteres,

alcoholes etc. Actualmente se hacen resinas sintéticas por polimerizacidn

RESISTENCIA A LA LUZ
Aplicado a un pigmento, indica permanencia, o la capacidad de resistir sin

decolorarse tras una larga exposicion a la luz solar.
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RESTREGADO
Aplicar una capa delgada, a menudo discontinua, de pintura sobre otra capa mas

oscura modificando asi su efecto. Técnica desarrollada por la escuela veneciana.

REFLEXION PIGMENTAL
Reflexion formada en las superficies de los corpisculos de los pigmentos y que

determina la tonalidad mate o clara de la capa cromética.

REFRACCION, INDICE DE
Constante material; cada sustancia tiecne su propia capacidad de reflexion de la luz

y, por tanto, un determinado indice de refraccién.

SAPONIFICAR

Transformar en jabén por descomposicion con alcali.

SECANTE.

Agente acelerador del secado de las capas pictoricas. Los secantes actian la
mayoria de las veces cémo catalizadores de polimerizacion del elemento elastico.
Alguno pigmentos son secante (cerusa). Otros hacen todo lo contrario {marrdén Van

Dyck).

SINTESIS ADITIVA.
Toda luz coloreada puede ser obtenida por adicion de la cantidad deseada de luz
emitida por tres materiales acertadamente escogidos, un emisor azul, uno verde y

uno rojo.
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SINTESIS SUSTRACTIVA.

En la mayoria de los casos, un solido o un liquido tiene color no porqué lo emita,
sino porqué absorben selectivamente la luz visible. Si absorbe todas las
radiaciones visibles, el material parece negro. Si no absorbe ninguna, e€s
transparente. Los colores pueden obtenerse por mezclas especificas de materiales
coloreados. De esta forma se obtiene la suma de absorciones de la luz, y los
colores se tornan cada vez mas oscuros, tendiendo al negro. Esto es la sintesis

sustractiva.

TEMPLE, TEMPERA.
Proceso o medio en el que interviene una emulsidn de aceite y agua, generalmente

una emulsion de huevo.

TIERRA

Tierra de 1a que se hacen pigmentos.

TIERRA, COLOR DE.

Pigmentos derivados de minerales inertes, como los ocres, sienas y sombras.

TREMENTINAS.

Se conoce con éste término las secreciones vegetales mas o menos fluidas, cuya
caracteristica genérica es la de ser una disolucién natural de una resina en un
liquido volatil. Estas esencias contienen ademas de componentes volatiles que se
eliminan rapidamente a partir de la formacién de una pelicula, una serie de
compuestos mas o menos viscoso cuyo endurecimiento se obtiene por reacciones de
oxidacion y de polimerizacién comparables a aquellas que interviene en el secado

del aceite de lino.
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TREMENTINA DE VENECIA

S¢ obtiene del alerce o del Larix decidua que crece en las montafias de Europa
central. La trementina de Venecia va del color amarillo claro al amarillo pardusco,
es luminosa, tiene consistencia cémo la miel, sabor amargo, y forma una pelicuia
clara que no solidifica. No deja que cristalicen al exterior adcido resinosos. Es
soluble en aceite de trementina, bencina y alcohol. Es saponificable por su elevado
contenido de acidos. Fue muy utilizada los siglos XVIL Y XIX coémo componente

resinoso en barnices.

VALOR
De los colores; la posicion tonal en la gama del blanco al negro, pasando por el

gris.

VELADURA
Pelicula transparente de pigmento aplicada sobre una superficie mas clara,
generalmente se consigue aumentando el aglutinante en razén inversa a la

disminucién de la cantidad de pigmento.

VEHICULO.

Aglutinante o liquido empleado cémo portador de pigmentos en una pintura; se
utiliza cémo sinénimo de medio, pero tal vez sea mas adecuado aplicarlo
especificamente al liquido empleado como ingrediente en la fabricacion, que a un

liquido afladido durante el proceso de pintura.
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