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INTRODUCCION.

La calificacion de amateur o profesional no es una cuestion de tiempo, ni
de habilidad, ni de un falso autoconcepto de suficiencia; tampoco de un diploma
o titulo. El verdadero y autentico artista pintor es el que no esta satisfecho de lo
que hace y siempre trata de superarse, el que considera que el arte tiene como
fundamento, ademas del estético y sensitivo, una base técnica, en la que se
comprenden el conocimiento de los materiales, soportes, pigmentos vy
aglutinantes, las cualidades de tipos mecanico, fisico y quimico y todos los
diferentes métodos o procesos que son utilizados para la realizacion de una

obra.

En todas las actividades, oficios y trabajos del hombre es indispensable
saber de los materiales a usar y de la técnica a poner en practica para la
resolucién y el buen acabado de la obra; a esta capacitacién se arriba por una
excelente y completa informacién y sobre todo, por el propio experimento. La
experiencia y la sabiduria no se alcanzan solamente por lo tedrico sino probando
hasta descubrir el material eficiente y el método que mejor se adapte al propio

concepto, caracter y a las cualidades sensitivas de manipulacion de cada uno.

Todos aquellos que desconocen las materias y métodos utiles y la técnica
adecuada a su trabajo se desenvuelven de manera cadtica y nunca podran
realizar una obra positiva ni que tenga buenas cualidades de resistencia a la

accion del tiempo y a la de otros agentes quimicos vy fisicos.

Muchos profesionales del arte y casi la generalidad de cuantos lo cultivan
por aficion entienden que en aquel solamente interviene la inspiracién y que con
unos elementales principios basicos de la técnica ya se cuenta con potencial
suficiente para crear obras inmortales. Otros piensan que el conocimiento de la
artesania o del oficio del arte oscurece la facultad creadora y dificulta la

expresion de la personalidad. Pero, tanto unos como otros sufren un grave error



ya que el arte tiene buenos y malos procedimientos, en el intervienen materiales
positivos o nefastos y una extensa gama de factores negativos que cuando el
artista no los sabe contrarrestar o evitarlos pueden estropear o arruinar, de
manera completa, a la obra mejor concebida y sentida desde el punto de vista

estético y bien realizada pictéricamente.

Cuantos practiquen la pintura estan obligados, como el escritor debe
conocer el idioma , a saber del oficio y de la gramatica de su arte: cualidades del
material que usan, naturaleza de los fondos o imprimaciones, propiedades y
mezclas de los pigmentos y sus efectos en yuxtaposiciones y superposiciones,
requerimientos del barnizado, las modernas aportaciones de la ciencia quimica y
la industria y otros factores de la artesania; también deben conocer los métodos
o diversos procedimientos del pasado y cuantos se utilizan en el presente. Los
grandes maestros del arte clasico fueron, por encima de todo, unos artesanos de
gran experiencia y amplio conocimiento; por este dominio de los medios
pudieron desenvolver su genio y crear cuadros que hoy maravillan por la solidez

y grandeza de su ejecucion.

El pintor que es honrado consigo mismo y hacia los demas debe conocer
lo que puede hacer y aquello que no debe hacer con sus materiales y tiene que
familiarizarse con ellos y sentir sus cualidades para obtener de estas el mayor

partido y conseguir que su obra sea perdurable.

De todo ello se habra de tratar en este libro para que el artista sepa y
descubra, por si mismo, lo que puede ser mejor para su expresion y también

para la vida de sus obras.



CAPITULOI|
LOS SOPORTES Y FONDOS EN LA PINTURA.

Todo cuadro esta compuesto de un soporte o material en el que se aplica
un fondo o imprimacion sobre aquel que sirve para aplicar la capa pictérica. El
soporte y el fondo es como si fuesen el esqueleto del cuadro, considerandose la
pintura como la carne del cuadro y siendo la piel, los barnices o recubrimientos
del cuadro.

Los soportes y fondos tienen una gran importancia en la pintura, ya que
su condicion, estructura, tamano, formato, capacidad de absorcion, luminosidad,
etc. Todo esto influye sobremanera en el buen resultado y la vida del cuadro e
incluso en el proceso del trabajo del pintor.

Un buen nivel de conocimientos en este campo pueden ofrecer muchas
posibilidades, tanto a los pintores experimentados como a los principiantes, para

completar o desarrollar sus capacidades artisticas.

Soportes.

Es la superficie que soporta la verdadera capa del cuadro y sobre la que
se aplica el color. Cumple la mision de portar el fondo y las capas de pintura. El
soporte y el color son los dos elementos indispensables.

A través de los siglos, los artistas han intentado pintar sobre los mas
variados materiales. A lo largo de la historia, se ha pintado sobre una gran
variedad de soportes. Necesidades de orden practico contribuyeron mucho a dar
a dos clases de soportes, la madera primero, el lienzo después, el maximo de
partidarios. Puede decirse que, hasta el Renacimiento, se empleo,
generalmente, la madera.

Los principales soportes son paredes, tableros de madera o compuestos,
lienzos (telas tensadas en bastidores), laminas metdlicas finas y pergamino o

papel, cada uno de ellos con sus propias caracteristicas, como son la textura y



absorcion. Estas circunstancias determinan el tipo de técnica que puede

aplicarse y, en general, el tratamiento del mismo.

Fondos.

Es una preparacién que consta de tres elementos (aglutinante, carga y
pigmento), constituye una especie de aislamiento del fondo indispensable para
la pintura.

El soporte desnudo y sin tratamiento no proporciona una superficie
adecuada para pintar, aqui radica la importancia de un fondo o imprimacién, de
ahora en adelante al referirnos a este lo llamaremos por fondo.

Formamos asi una base que sostendra la pintura y que le garantizara una
maxima durabilidad evitando que la pintura se caiga o se pudra. El fondo debe
ser aplicado a cualquier superficie a pintar, para asi asegurar la durabilidad y
vida de la pintura. Un fondo no preparado podria pudrirse rapidamente, pues al
contacto con la pintura, se vuelve mas fragil y tiende a romperse y a
desbaratarse.

Cada técnica requiere de un método de trabajo y de un fondo adecuado;
si este es absorbente o no, la resolucién habra de ser distinta en cada caso.
Deben ofrecer ciertas cualidades de resistencia a la humedad y a las reacciones
quimicas y capacidad de duracion, elasticidad, etc.

Hay varias formas de prepararlos. Podemos dividirlos, en relacién con los
aglutinantes que contienen, en tres categorias: el fondo con dispersiéon de cola,

la caseina y sobre una base de dispersion de resina acrilica.

Tipos de fondo:

» Fondo de veso o creta.

Es de un tono mate, muy absorbente, siendo inflexible y
sensible al agua, Tiene una superficie lisa y blanda. Es un fondo
magro y de secado rapido. El mas luminoso de todos, y el mas antiguo

en la pintura de caballete.



» Fondo de media creta (emulsion).

Se trata de los ingredientes de la creta suspendida en aceite.
Es mas absorbente que una base de aceite y menos quebradiza que el
yeso. Tiene la ventaja de secar en un tiempo moderado. Posee una

calidad mas suave con un brillo semi-mate. Amarillea un poco.

> Fondo de aceite.

Contiene una cantidad alta de aceite, tarda bastante en secarse
(4 a 6 semanas), pero le da al soporte una consistencia que le permite
dilatarse y contraerse con los cambios climaticos y de temperatura.
También evita la absorcion de la pintura y con un tono brillante. Amarillea
mucho con el tiempo.

> Fondo de caseina.

Un fondo demasiado absorbente, es un excelente fondo pues
fragua por si misma siendo insoluble al agua. Es demasiado magro y
tiende a craquelarse sino se aplica de una manera cuidadosa, de
superficie dura y mate. De alta luminosidad.

> Fondo de resina acrilica.

Los fondos acrilicos se comenzaron a usar en los afos 50 y
hasta el momento han resultado bastante adecuados, sin indicios de
agrietamiento o perdida de color. Tiene apariencia plastica, sin embargo
es muy elastico e insoluble en agua. Es magra, dura y mate. El tiempo

nos dira como envejecen. De luminosidad aceptable.

Tablas de compatibilidad.

Como si estuviéramos en un eje de coordenadas, el cuadrito en el
que se une lo que buscamos tiene un simbolo cuyo significado es el
siguiente.

O: compatible X: no compatible R: con reserva



Soporte / Fondo.

madera lienzo s/tabla | lienzo tensado Cartdn Metal
Creta O O R R X
media creta X O O R R
Aceite X O O X R
Caseina O R X X R
r. acrilica O O O O X
Fondo / Medio.
gouche/acuarela | acrilico | templem. [ templg. Oleo T.Flamenc | T.Veneciana
a
Creta (0] (0] (0] 0O R (0] X
mediacret X X R (0] o O O
a
aceite X X X R O X O]
caseina O O O O X O X
r. acrilica O O X X O X X

Ejemplo de un soporte italiano del siglo XIV.

Fases en la realizacion de un soporte con

fondo de yeso.

Desde arriba hacia la izquierda:
1-La madera y el marco.
2-Lienzo.

3-Gesso grosso.

4-Gesso sottile.
5-Superficie espolvoreada con carbén.
6-Yeso alisado a punto de dorar y pintar.

(En la enjuta hay un poco de pastiglia.)




CAPITULOIII
LOS SOPORTES PICTORICOS.

EL LIENZO.

Generalidades.

Se denomina lienzo a todo tipo de tejido que es soporte de una pintura y
que, generalmente, responde a un ligamento Esta formado por dos grupos de
hilo que se entrecruzan: los “hilos de urdimbre” puestos longitudinalmente y los
“hilos de trama” que van de orilla a orilla y que forman el ancho de la tela,
recibiendo el nombre de tafetan. Sin embargo, podemos encontrar otros tipos de
tejido como soporte de las pinturas, como la sarga o diagonal, espiguilla o
espina de pez, adamascado omantel que determinan texturas diferentes y
comportamientos también distintos del lienzo. Practicamente cualquier tela de
trama cerrada se ha utilizado en algun momento como soporte para pintar.

Sobre tela se pintd ya en la Antigiedad, como atestigua la referencia de
Plinio, un retrato de Nerdn ejecutado sobre una tela de mas de treinta metros.
Existe una tradicion de pintura sobre tela que se remonta al antiguo Egipto. Los
lienzos tensados en bastidores de madera se empezaron a usar para pintar
temas religiosos que debian ser llevados en procesion por las calles,
especialmente en lItalia, recibiendo el nombre de sargas. No obstante, se
conservan pocas pinturas sobre lienzo anteriores al siglo XIV. A partir del
Renacimiento se generalizé el uso de este soporte.

Debido a una ejecucion de la pintura mas dinamica y espontanea, asi
como a la propia naturaleza de los fondos y aglutinantes, respondia mejor un
soporte flexible como la tela en mas de la rigidez de la madera. Su
generalizacién se debe también a los venecianos, que empezaron a recurrir a
este material ante la necesidad de cubrir grandes extensiones de pared, ya que
el clima humedo y salino de la ciudad era muy poco favorable para la madera y
la pintura mural. A su vez, la ligereza y bajo costo del lienzo ofrecia una ventaja

de gran trascendencia.
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La principal ventaja del lienzo frente al resto de los soportes es su
liviandad, que permite transportarlo facilmente y lograr grandes formatos con
soportes mas ligeros y puede considerarse el de mas éxito en la historia de la

pintura.

Lino.

Las fibras del lino se extraen del tallo del lino fibroso. Es un tejido
reversible basico, entrelazado de la forma mas simple y mas gruesa, en el que la
apariencia de la cara y del revés del tejido es la misma. En él se entrelazan dos
hilos en la urdimbre y otros dos en la trama de diversas formas. La regularidad
del hilo y la mayor limpieza de la superficie denotan la homogeneidad en su
aspecto y calidad.

Es muy estable al envejecimiento, se distingue por su color natural
(pardo) y por el fuerte caracter de su trama. Los mejores linos provienen de
Bélgica y Polonia. La tela de lino esta considerada la mejor tela que existe,
fuerte, resistente, dificil de romper; es también la mas cara y tiene el
inconveniente de destensarse con el tiempo humedo.

Todos los tipos de lino se pueden conseguir en grano grueso, medio y
fino. Debemos tener especial cuidado en su eleccion pues el grano del tejido
determina la estructura de la obra. Los que presentan nudos y defectos de hilado
son menos valiosos y pueden afectar el acabado del cuadro, y este es un factor
que el pintor debe tener en cuenta. Es el mas apropiado para la pintura y sigue

siendo el mas popular.
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Canamo.
Se obtiene de forma similar al lino de la planta de cafiamo (cannabis
sativa), es muy estable y duradera absorbe mejor la humedad que el algodén
Se fabrican tejidos desde finos a gruesos y de grandes formatos.
Presenta una textura mas rugosa, util para usar técnicas mixtas, empastes,
etcétera. Es mas barato que el lino y se prepara igualmente bien, siempre que al
seleccionarlos se procure que el tejido sea lo mas cerrado posible, pues suele
ser de trama ancha y requiere una gran cantidad de material de fondo. Sin
embargo su escasa resistencia lo hace poco recomendable, tiende a volverse
quebradizo, como soporte. El tipo de tejido que presenta es en sarga o diagonal.

Fue utilizado ampliamente en numerosas culturas desde la antigiiedad (China).

. <8 e

Algodén.

A partir de los pelos o filamentos (vilanos) de las semillas de la planta de
algododn se hila el algodon con el cual, segun su grosor, se pueden tejer lienzos
con finuras que varian de finos hasta llegar a ser fuertes. El tejido de algodén
como soporte se teje generalmente en forma de ligamento de lino pero algunas
veces también en forma de ligamento de cuerpo. El algodén de fibra larga sirve
para la fabricacion de tejidos finos. El de fibra corta es mas dificil de trabajar y
propio para toda clase de tejidos mas bastos, indianas, etc. La homogeneidad de
éstas, su elasticidad, resistencia y color son las cualidades que mas

directamente influyen en la mayor o menor estimacion del algodén.
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En calidad de lienzo para pintar interviene en gran medida (como sustituto
del lino) hasta entrado el siglo XX.

El algoddn, por su parte, es una buena alternativa al lino, se tensa
facilmente y no le afectan tanto los cambios climatoldgicos. A principios del siglo
XX, el lienzo de algoddn, al que a menudo se refiere como dril de algoddn, se
puso de moda. La tela de algoddn, que se estira mas y tiene un tejido igualado y
mecanico que el lino, ofrece una alternativa mas econémica. Aunque los lienzos
de algodon presentan un problema, y es que es demasiado absorbente. El
advenimiento de la pintura acrilica ha incrementado grandemente la popularidad
y el uso de lienzos de algodén. Las mezclas de algodon y lino son,
probablemente peores que el algodon puro; absorben desigualmente la
humedad, lo cual provoca variaciones de tension. También se conocia ya varios
miles de afios antes de nuestra era, se cuenta entre las mas antiguas plantas
cultivadas. Como fibra de celulosa el algodén es sensible a la composicion por

microbacterias.

Tipos de algodén como soporte.
Loneta.
Las caracteristicas principales que encontramos en la loneta es su textura
rugosa, de grano medio, una trama cerrada y de tono blanco aperlado.
Su mejor aplicacion es para soportes tensados y es la mejor opcién

después del lino en cuanto a calidad y precio.
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Manta.

Encontramos en ella una muy poca textura, de grano fino con una trama
abierta y su color es de un tono amarillento.

Se recomienda para un soporte rigido (madera), muy econémica y de
buena calidad si se prepara adecuadamente.
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EL BASTIDOR.

Generalidades.

El bastidor es una estructura que soporta la tela o lienzo, en forma de
marco de madera, con distintos sistemas de unidén en los angulos y que lleva
unas cufias en los ingletes, para tensar la tela, que deberia ir rebajado en sus
aristas internas, para que estas no se marquen. Segun las dimensiones de la
obra, pueden ser necesarios también travesanos de refuerzo.

Se observan los diferentes sistemas que se utilizaron antiguamente para
sujetar los lienzos durante su ejecucion. Algunos los vemos ya clavados en sus
bastidores definitivos, mientras que en otros casos se aprecian sistemas
provisionales. En ocasiones se pintaban sobre un bastidor o telar temporal de
madera, sujetando la tela con clavos o cuerdas, para luego realizar con mayor
facilidad los envios, enrollando el lienzo.

Inicialmente los bastidores eran fijos, no llevaban cufias, y constaban de
simples listones de madera ensamblados a caja y espiga, a media madera y
clavados, o encolados en los angulos. Si el tamafio era grande, ademas de
algun travesafio central, solian presentar unos refuerzos en los angulos, unos
listones que mantuvieran escuadradas las esquinas. Este fue el sistema habitual

hasta la segunda mitad del siglo XVIII.
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MADERA.

Generalidades.

Es una materia prima compuesta de modo muy complicado, nacida
naturalmente y compuesta principalmente por celulosa, por lignina, que es la
verdadera sustancia de la madera, y finalmente por hidratos de carbono
analogos al azucar. En composicion media se compone de un 50% de carbono,
un 42% de oxigeno, un 6% de hidrégeno y el 2% del resto es nitrégeno y otros
elementos.

El uso de la madera como soporte para pintar se remonta muy atras y su
importancia es muy grande. Los sarcofagos egipcios que datan del afio 2000 a.
C. se encuentran en numerosas ocasiones pintados, generalmente en este
soporte.

Pero fue en la Edad Media cuando se difundio la pintura sobre tabla y
alcanzé su maximo esplendor, especialmente durante la Baja Edad Media se
pintd al temple sobre madera, en tablas individuales o disponiendo
conjuntamente varias tablas, o que se denomina, segun su numero, diptico,
triptico o poliptico, aunque esos términos se aplican por extension también a
cualquier otro soporte pictérico. Una clase especial de poliptico y de gran
relevancia en esa época fue el retablo

Se considera el punto culminante de este soporte, la obra de los
primitivos flamencos (siglo XV), quienes ya trabajaban con 6leo, bien en técnica
mixta. La pintura sobre tabla se utilizd hasta el siglo XVI e incluso en el XVII -
XVIIL.

Las maderas que empleaban los pintores eran provenientes de la region
donde vivieran y de las especies que estuvieran disponibles en abundancia. En
Italia se usaba chopo y alamo, en el Norte de Europa predominaba el roble, el
olmo, el aliso y el sauce. Durante la Edad Moderna se recurri6 a maderas

tropicales como la caoba.
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Para preparar esta superficie eran necesarias técnicas complementarias.
En primer lugar, si era una obra muy grande, habia que unir diversas tablas
entre si, usando clavijas de madera en forma de cola de milano y unos listones
introducidos por el reverso, para evitar el alabeo del soporte. Muchas veces
cubrian las juntas y otros defectos (incluso los tableros enteros) mediante telas
de lino pegadas con cola a la madera, este proceso aparece descrito en las
obras de Tedfilo y Cennino Cennini

La seleccion, preparacion y trabajo de la madera para pintar es una
ciencia en si misma. Es aconsejable trabajar con los trozos centrales de tabla
cortadas tangencialmente, aunque suelen a contraerse o curvarse, tendencia
que se identifica de adentro hacia fuera. Lo mejor es tomar tablas cortadas
radialmente, que posee la menor tendencia a deformarse y que por lo tanto es la
mejor como soporte. La madera de corte transversal no es en absoluto
apropiada para pintar.

La conservacion de la madera suele ser problematica, produciéndose
curvaturas, grietas o ataque de parasitos, o que exige técnicas especiales de
restauracion. Otro de los inconvenientes de este soporte, frente al lienzo, es su
pesadez. Ademas, en la actualidad, si se recurre a las maderas tradicionales,
resulta muy caro. Por ello, los artistas contemporaneos que deseen trabajar con
madera tienen a su alcance nuevas opciones para pintar mas baratas y mas

confiables.

Corte radial Corte tangencial
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Maderas finas.

Al elegir la madera debe tenerse en cuenta que: debe estar almacenada al
menos 3 anos. La madera recién cortada comienza a secarse y cambia
constantemente de forma. La calidad y cantidad de trabajo que requiere la
madera depende de la parte del tronco de la que se haya cortado la tabla.
Ademas las encontramos de blanda a duras la diferencia consiste en que cuanto
mas blanda este la madera tendra mas huecos de aire y tanta menor cantidad
de sustancia de madera contiene.

La mas recomendada para la pintura y accesible en nuestro pais es el cedro y la
caoba.

Lista de dureza:

Dura: ébano, cerezo,

Medianas: roble, olmo, fresno, nogal, caoba.

Blandas: cedro, sauce, alamo.
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Contrachapado.

Los contrachapados se construyen pegando varias capas de
madera con las fibras transversalmente una sobre la otra, alternadamente. La
mayoria de los contrachapados estan formados por un numero impar de capas
(normalmente 3) para formar una construccion equilibrada, esto se hace para
aumentar la resistencia del tablero o de la pieza que sé este haciendo, y asi
evitar la contraccion u alabeo de la misma. Las capas exteriores de un tablero se
denominan caras y la calidad de éstas se califica por un cédigo de letras, la cara
de mejor calidad de un tablero se conoce como "cara anterior" y la de menor
como "cara posterior" o reverso, estas son hechas de maderas finas. Por otra
parte la capa central se denomina "alma". Suelen presentar una resistencia

limitada a la humedad.

La presentacidn mas comun de este material es en tableros de 122x244
centimetros, en grosores que van de los 2,5 mm hasta los 36 mm, los de mayor
grosor no son de mucha utilidad para el pintor.

Las caras estan hechas de una gran variedad de maderas, entre las que
podemos encontrar el roble rojo, caobilla, cedro, pino (no recomendable), entre

otras.
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Aglomerados.

Se obtiene a partir de pequenas virutas y bastas de maderas encoladas a
presion en una proporcion de 50% virutas y 50% cola. Se fabrican de diferentes
tipos en funcion del tamafo de sus particulas, de su distribucidn por todo el
tablero, asi como por el adhesivo empleado para su fabricacién. Por lo general
se emplean maderas blandas mas que duras por facilidad de trabajar con ellas,
y prensarlas.

Los aglomerados son materiales estables y de consistencia uniforme,
tienen superficies totalmente lisas y resultan aptos como soportes para pintar. La
problematica es que son relativamente fragiles y presentan menor resistencia a
los golpes que los contrachapados, pues son sensibles en las esquinas y aristas
pues se desconchan con facilidad.

Estos tableros se ven afectados por el exceso de humedad, presentando
dilatacion en su grosor, dilatacion que no se recupera con el secado, quedando
hinchadas. No obstante se fabrican modelos con alguna resistencia a
condiciones de humedad. Son la mejor opcién como sustitutos de maderas finas
pues evitan todas las contrariedades de estas y no necesitan ningun tratamiento

contra parasitos. Lo diferentes grosores son de: 4, 6, hasta 18 milimetros
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CARTONES.

Generalidades.

Se fabrican encolando varias capas de papel humedo sucesivamente una
tras otra, hechos principalmente con residuos de papel, pasta de madera, y
tableros celulares, de espesor homogéneo, voluminosos y de espesura suelta.
Este material. Los cartones, transcurrido un tiempo, acaban por deformarse y se
cuartean en las esquinas y bordes; ademas absorben muy facilmente la
humedad y se hinchan.

En el siglo XIX, gozaba de gran popularidad en los estudios y la practicas,
especialmente util para trabajos espontaneos y bocetos.

Son apropiados para formatos pequefios que no excedan los 50 c.m. por
lado pues se deforman. Se pueden imprimar igual que los tableros de madera,
siendo el fondo de emulsion acrilica el mejor, también es necesario
preencolarlos por ambas caras.

Los cartones para pintar que se ofrecen en el comercio suelen estar
forrados con algun lienzo imprimado, se adquieren en diferentes tamafos y

calidades.
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SOPORTES METALICOS.

Generalidades.

Suelen emplearse el cobre, zinc, hierro (en casos especiales), acero
inoxidable y recientemente el aluminio. La flexibilidad de las finas laminas y su
sensibilidad a los golpes ocasionan frecuentes abolladuras y desprendimientos
de la capa pictérica. Por lo cual es recomendable poner una base de madera
con fieltro en el reverso como proteccion. En general, los soportes metalicos no
mantienen bien la capa pictérica, debido a su dilatacion y contraccién por las
diversas condiciones ambientales. Casi siempre se trata de pinturas de formato
pequefio. Se conoce desde el siglo XVII.

El cobre ha desempefiado un importante papel en la miniatura holandesa
debido a su tono de base “calido” y es el unico material cuya corrosion no afecta
tanto a la capa de color, mientras que los demas metales mencionados siempre
la destruye., sin embargo presenta el inconveniente de formar en ocasiones
oleato de cobre verde con los aceites grasos.

Antes de recibir la capa pictorica hay que desengrasar con gasolina blanca vy
frotarlo con abrasivos finos, y si se desea una capa fina de 6leo blanco de plomo

si no se desea el tono del metal.
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CAPITULO Il
LOS MATERIALES EN LOS FONDOS.

LOS AGLUTINANTES.

Generalidades.

Los aglutinantes pictéricos sirven para fijar el pigmento en forma de
pelicula fina sobre el soporte. Los rasgos esenciales de los aglutinantes son su
capacidad para humedecer las particulas del pigmento, para crear peliculas
estables de pintura (en lo que se refiere al volumen), y su capacidad de ser
diluidos con los disolventes adecuados. Las cualidades Opticas de los
aglutinantes también son importantes, ya que tienen una influencia directa sobre
el color de la pelicula. Mezclandolos, actuan de aglomerante de las particulas
de pigmento, a la vez que de adhesivo sobre el soporte, el cual puede ser de
tela, madera o cualquier otro material apropiado. Fisicamente son soluciones
coloidales, emulsiones o bien liquidos secantes. En términos pictoricos, se
clasifican los aglutinantes en magros, grasos, semigrasos y mixtos.

En nuestro caso utilizaremos los magros (proteinicos: cola de conejo o

pescado, caseina) y grasos (aceites: lino, nueces y adormideras).

Caseina.

La caseina (del latin caseus, "queso") es una fosfoproteina (un tipo de
heteroproteina) presente en la leche que se obtiene dejando agriar la leche
desnatada, separando la cuajada del suero (el residuo acuoso), lavandola y
secandola. La cuajada de la leche se ha utilizado como aglutinante o adhesivo
desde el pasado, pero solo en épocas relativamente modernas se ha podido
disponer facilmente del producto uniforme y cuidadosamente controlado que hoy
conocemos como caseina.

Teofilo describio los métodos para su preparacion. Actualmente se vende

en forma de polvo granular, ligeramente amarillento, cuando se mezcla con agua
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no se disuelve sino que forma una especie de sedimento. La caseina tiene una
larga historia como un medio para pinturas al agua; su eficacia y permanencia

estan comprobadas.

La preparacion.
Para preparar la caseina necesitamos:
-Un recipiente de cristal o una botella con capacidad para 1 litro
aproximadamente.
-Dos cazos que puedan introducirse uno dentro del otro (preferiblemente
esmaltados)
-Una cuchara de mango largo para remover.

- Una parrilla eléctrica (o en la estufa de gas a fuego muy bajo).

Se afaden 50 g. de caseina en 250 ml. de agua, dejando reposar durante
varias horas (6-8), se hinchara imperceptiblemente. Después se calienta a bano
maria, removiendo constantemente hasta que llegue a 60°. No debe hervir, entre
tanto afiadimos 10 ml. de amoniaco (cucharada sopera) y revolvemos hasta que
el material quede disuelto y se forme una solucion espesa como la miel
(caseinato amonico). Lo quitamos del fuego y seguimos removiendo hasta
eliminar el exceso de olor. Para la emulsion también puede ocuparse lejia de

sosa o de potasa en la misma cantidad.
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Todo esto tendremos que realizarlo en un lugar abierto o bien ventilado

debido a que los gases que expulsa la mezcla son dafinos.

Colas.

La cola es una albumina que se prepara a partir de las pieles, huesos y
cartilagos de animales. Si estos se tratan prolongadamente con agua caliente
los colagenos (formadores de cola) se derraman y se disuelven.

Los diferentes tipos de cola se distinguen por el color, tiempo de secado y
capacidad de pegamento segun el material de partida. La glutina constituye el
componente principal y se diferencian del resto de los aglutinantes por su
contenido de nitrégeno. Las colas son el poder ligante de las imprimaturas,

Plinio y Cennino las mencionan.
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Lo mejor es una cola que al estar fria tenga la consistencia de una
gelatina firme pero no dura; una gran viscosidad en el estado liquido se

considera como indicativo de su fuerza adhesiva.

En la actualidad encontramos cuatro tipos de cola:

» La cola de conejo se obtiene de desperdicios de conejo y animales
pequefios, tiene una gran fuerza adhesiva y de color obscuro. Existen dos
variedades, la americana y la francesa, de calidad similar. Tiene el
equilibrio adecuado para emplearse en los fondos; se consigue en forma

de placa o perlas, suele considerarse la mas fina.

» La cola de huesos obtenida de los mismos tiene un alto contenido en
acidos que gracias a la nueva tecnologia pueden neutralizarse y con ello
gana en calidad. Su color es claro y se ofrece casi siempre en forma de

perlas.
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» La cola de piel (desperdicios frescos de piel y cuero) también es

apropiada para imprimar y se encuentra en forma de granulos.

» La grenetina es una forma pura de cola, que se hace a partir de tejidos de
animales delicados y se refina con mayor cuidado y mas limpieza que la
cola, se vende en polvo en las tiendas de comestibles, tiene un color
amarillento, es translucida, quebradiza y débil. No esta en las mismas
proporciones que las anteriores y se le considera inferior en sus
propiedades aglutinantes, adhesivas y de acabado. Sin embargo es util
para trabajos de dorador, aislar capas de pintura y en el preencolado de

soportes.
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La preparacion.
Para preparar la cola necesitamos:
-Un recipiente de cristal o una botella con capacidad para 1 litro
aproximadamente.
-Dos cazos que puedan introducirse uno dentro del otro (preferiblemente
esmaltados)
-Una cuchara de mango largo para remover.

- Una parrilla eléctrica (o en la estufa de gas a fuego muy bajo).
Se echan 70 g. de cola a un litro de agua fria, se deja en remojo para que

absorba agua, con lo cual se hinchara. La cola en polvo necesita de 2 a 4 horas,
en granulos esta operacion puede prolongarse 8-10 horas, mientras que la cola
en placas (habra que partirla primero) y perlas necesita 24 horas.

A continuacion se calienta el recipiente de agua con cola a bafio maria
removiendo hasta que los grumos hinchados se disuelvan completamente vy
aparezca un liquido pardusco y viscoso. Nunca se debe dejar que la cola hierva,
ya que de hacerlo perderia poder de adherencia, especialmente cuando se va a

emplear en una composicion tan cuidadosamente equilibrada como los fondos.

Curtido.

Todas las preparaciones y encolamientos permanecen hinchables en
agua si no se han curtido, para esto se disuelven 7 g. de alumbre en 100 ml. de
agua caliente y se anade a la solucién de cola removiendo constantemente (el
alumbre se encuentra en droguerias). El alumbre favorece la conversion en
gelatina de la solucion de cola y facilita su aplicacion con la espatula. Ademas, la
capa de cola seca ya sobre el soporte, no se hincha tanto con la humedad de la

masa para los fondos.
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Resinas Acrilicas.

Las resinas acrilicas se hacen a partir de acidos acrilicos y metacrilicos
que forma parte del grupo de resinas termoplasticas, que posee una excepcional
tenacidad y resistencia a los agentes quimicos, empleado como adhesivo o
aglutinante que se mantiene flexible y elastico que practicamente no envejece.
Los aglutinantes en ella contenida secan sin oxidacién y solo por evaporaciéon de
la parte de agua, debido a su porosidad, resultando una pelicula incolora y
permanente que se adhiere casi en cualquier superficie. Es permeable al vapor
de agua, no saponificable y ampliamente sodlida a los agentes quimicos.
También recibe el nombre de DRS (dispersion de resina sintética), que es como

ahora le llamaremos.

La preparacion.
Para preparar el DRS necesitamos:
-Un recipiente de plastico o uno desechable (preferentemente) con
capacidad para 1 litro aproximadamente.
-Una cuchara o cufia con mango de plastico
Se mezcla con agua fria en diferentes proporciones dependiendo su
finalidad.
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Aceites Secantes.

Un cierto numero de aceites vegetales que bajo la accion del oxigeno del
aire forman peliculas fuertes y adhesivas, bien por si mismos o ayudados por la
adicion de algun ingrediente. Estos aceites no “secan” en el sentido ordinario de
evaporacion de un ingrediente volatil, sino que se secan por oxidacion.

El proceso de secado va acompafado por una serie de complicadas
reacciones quimicas, y la pelicula de aceite seco es una nueva sustancia, que
no puede ya volver por ningun medio a su estado original.

Consisten en su mayoria, al igual que las grasas, en una combinacion de
glicerina y de acidos grasos (acido linolénico y acido lindlico).

Los mas conocidos y usados son el de nuez, adormideras y linaza siendo
este ultimo el de nuestro interés.

Aceite de linaza.

Este aceite se obtiene al prensar las semillas de lino, que se cultiva en
todos los climas. La madurez y la pureza en las semillas de cada region son
decisivas para su calidad. El aceite de linaza es el aglutinante mas comun para
los oleos. Al oxidarse, forma una pelicula dura, coriacea y transparente. Seca
rapidamente al principio, pero el proceso completo dura afos, permitiendo que
se expanda y contraiga con el soporte al variar la temperatura y condiciones

climaticas.
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CARGAS.

Generalidades.

Las cargas son materiales organicos o inorganicos sin color,
generalmente blancos, de bajo indice de refraccion (similar al del aglutinante con
el que se ligan). Sirven para mezclar con pigmentos, para dar mayor cuerpo al
pigmento y hacerlo mas transparente, para abaratar el pigmento o para crear

ciertos efectos especiales en la pintura.

Creta. (Carbonato de calcio)

Compuesta de los caparazones de animales marinos del periodo
cretaceo. Presenta variedades, que corresponden a diferentes yacimientos:
creta francesa, creta bolofiesa o creta alemana. De acuerdo con su edad y su
origen, una estructura de cristalina a criptocristalina, se extrae normalmente de
su yacimiento por pulverizacion.

La caliza, el blanco de Espafia y el marmol tienen la misma composicion
quimica pero no contienen impurezas. Es resistente a la luz, de textura suave,
tiene una opacidad baja en el aceite, pero cubre muy bien en aglutinantes
acuosos. Su poder colorante es de moderado a bueno. Se emplea como
pigmento en fondos para soportes y como pigmento de mezcla en pinturas con
soluciones de agua. La cretas artificiales se fabrican por precipitacion son mas

blancas, puras y finas, se les conoce como yeso precipitado.
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Yeso. (Sulfato de calcio)

Se forma por sedimentacion de aguas salinas, se presenta generalmente
con sal gema y se clasifica segun su tonalidad de color. En la naturaleza lo
encontramos como dihidrato y como anihidrita. Muy blanco, sélido a la luz y lo
bastante permanente en vehiculos acuosos, generalmente contiene impurezas
alcalinas. Se utiliza normalmente como sustrato o relleno de otros pigmentos. Es
el mas apropiado para tableros de madera comprimida y tiene un buen efecto

optico.
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PIGMENTOS.

Generalidades.

Son particulas coloreadas y finamente repartidas, que confieren su color a
otro material, ya sea cuando se mezclan intimamente con él, o bien cuando se
aplica a su superficie en una capa fina. Al combinarse un pigmento con agentes
aglutinantes para formar una pintura, no se disuelve sino que queda disperso o
suspendido en ellos; prestan a una pelicula de pintura su tinte y su opacidad (o
fuerza cubriente). El pigmento perfecto es el que mantiene su color inalterable a
los acidos, bases, calor, luz o humedad. Aunque la mayoria son susceptibles de
algun modo.

Los pigmentos se pueden clasificar segun su color, aplicacién, permanencia, etc.
No obstante, se subdividen en las dos categorias siguientes:
1. Inorganicos.

2. Organicos.

Pigmentos Blancos.

Blanco de plomo, albayalde. (Carbonato basico de plomo)

Carbonato basico de plomo o, mas exactamente, una mezcla de
carbonato de plomo e hidréxido de plomo. Asegura unas buenas propiedades,
especialmente una gran opacidad y una textura suave. Constituye el mejor
blanco para aglutinantes oleosos, no debe usarse en otros medios. El albayalde
ya se usaba en la prehistoria griega y es uno de los mas antiguos pigmentos

para la pintura artistica, Plinio y Vitrubio lo mencionan.
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Sus inconvenientes son su extremada accidén venenosa y la propiedad de

volverse pardo si se expone a vapores de azufre.

Blanco de titanio. (Dioxido de titanio)

El oxido de titanio, un oxido de metal, se conoci6 hasta principios del siglo
XIX. Sus dos variedades son el blanco anatasa y el blanco rutilo., que difieren en
la estructura cristalina y en las propiedades, debido a los minerales en los que
se encuentran en la naturaleza. El blanco anatasa tiene escasa opacidad y bajo
indice de refraccién, su principal inconveniente lo constituye su escasa
resistencia a la luz, el aire y la humedad. El blanco rutilo presenta una textura
mediana a dura, y una estructura fina, de elevado indice de refraccion, posee un

poder tintéreo razonable y un buen poder cubriente.
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Blanco de Zinc. (Oxido de zinc)

Es un polvo blanco luminoso ligero con un tinte frio azulado. Posse un
indice de refraccion relativamente alto, pero el pigmento presenta una opacidad
deficiente, una estructura fina y una estructura mediana. Este pigmento es mas
adecuado para aglutinantes acuosos, no es venenoso; una firma inglesa lo

comercializo como pigmento, en 1834, con el nombre de blanco de china.

Litopon. (Sulfuro de zinc/ sulfato de bario como sustrato)

Mezcla co-precipitada de sulfuro de zinc y sulfato de bario, combinados
por medios quimicos. Este pigmento tiene una textura suave; su poder tintéreo y
su opacidad son moderados. Es compatible con todos los aglutinantes y se
utiliza con mayor frecuencia para los fondos. Actualmente se fabrican dos
calidades: el sello rojo y el sello de plata, siendo este ultimo el mejor. Se preparo

por primera vez en 1847.
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CAPITULO IV
PREPARANDO LOS SOPORTES.

Como pegar el lienzo a un tablero de madera.

Estas indicaciones se refieren a cualquier tipo de maderas y lienzos

anteriormente mencionados.

4

La solucién de cola se aplica al tablero
y en pinceladas paralelas, cubriendo

toda la superficie

Se pone el lienzo sobre el tablero y se
extiende del centro hacia fuera con la
palma de la mano, ejerciendo presion
para no dejar burbujas o pliegues.

El lienzo debe sobresalir del tablero.

Dar vuelta y aplicar solucion de cola
por detras del tablero o marco (si lo
tiene) Se pegan los bordes del lienzo
desde el centro hacia fuera.
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Poner solucion de cola en cada
esquina y pegar de forma correcta el
dobles. Volver a poner cola despues
de pegar todos los bordes.

Las esquinas se rematan doblando el
lienzo como se ve en la figura A, el B
es la forma incorrecta. Asi encajan
mejor en el marco, sin problemas de
rasgarse y de mejor factura.

Volver a poner solucién en el tablero
con la brocha casi seca para
asegurarnos que pegue
completamente el lienzo.

Dejar secar como minimo 8 horas
antes de aplicar cualquier fondo.

L

Montaje del lienzo al bastidor.
Para ello necesitamos:

-Tijeras para tela.

-Pinzas de tensar, de labios anchos.
-Engrapadora tipo pistola.

-Grapas.

-Metro plegable.

-Lapiz o algo para marcar.

-Martillo.

-Chinches (clavos de tapicero)
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Materiales:

-Un lienzo
-Un bastidor.

Ajustar firmemente las esquinas,
dando unos golpecitos con el martillo.
Comprobar que el bastidor esta en
angulo recto.

Se coloca el bastidor sobre el lienzo y
se corta la tela dejando un margen de
7 c.m, por lado, respecto al bastidor.

El entramado del tejido debe coincidir
con los cantos del bastidor, evitando
deformar el lienzo.

Doblar el lienzo y tensarlo por encima
del bastidor ayudandose de las
pinzas.

Se clava la primera grapa en el centro
de uno de los lados mas largos.

Por el extremo opuesto se estira el
lienzo (otro lado largo) y se clava la
segunda grapa.

Se situa el bastidor en posicion
vertical y se clava la tercera grapa en
el centro de uno de los lados mas
cortos.

Se repite la operacion por el lado
opuesto.

En este punto se formaran pliegues
en forma de rombo, caracteristica de
un buen montaje.
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Orden en como deben ser clavadas
las grapas.

Se intercala de lado a lado hasta
llegar a las esquinas.

Antes de insertar cada una de las
siguientes grapas se estira el lienzo
con ayuda de las pinzas, con cuidado
de no jalar demasiado para evitar que
se deforme entre grapa y grapa.

Dejar un espacio de 2 c.m, antes de
llegar a los vértices.

Asegurar la esquina con dos grapas.
Repetir el proceso en las otras tres
esquinas.

Diagrama que muestra como hacer el
dobles y engrapar las esquinas del
lienzo.
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Si se ha dejado demasiada tela, al
final se pueden cortar los trozos que
sobresalgan.

El sobrante puede ajustarse al dorso
del bastidor, esto permite reestirar el
lienzo de ser necesario.

Encolado previo de un soporte.

Antes de recibir cualquier fondo el lienzo debe ser preencolado, este paso
es absolutamente necesario, los fondos no encolados traspasan la tela y
absorben intensamente.

Se necesita:

-Solucién de cola.

-Agua.

-Brocha mediana.

-Un recipiente para la mezcla.

La solucion de cola original debe
mezclarse con un volumen igual de
agua, a

esto le llamaremos “aguacola”.

Se aplica la solucién tibia sobre el
lienzo con la brocha bien escurrida y
sin ejercer presion.

Hay que aplicar también en los
cantos, incluso en la parte de atras en
los lienzos tensados.

Los brochazos seran en direcciones
paralelas.
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Se retira el excedente con la ayuda de
una espatula de plastico.

Se deja secar a temperatura
ambiente.
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CAPITULO V
PREPARANDO LOS FONDOS.

e La forma de aplicar los fondos siempre debe ser de la misma manera
para todos los tipos.

* Deben aplicarse siempre en capas lo mas delgadas posibles.

* Una mano equivale a cuatro capas uniformes.

» Se deja secar entre capa y capa un determinado tiempo, dependiendo el
fondo utilizado.

» Las cuatro capas son en direcciones alternadas:

Con el bastidor en su lado mas largo.
1) Vertical.

2) Horizontal.

3) Diagonal hacia la derecha.

4) Diagonal hacia la izquierda.

Fondo de yeso.

Instrumentos:

-Una parrilla eléctrica.

-2 cazos que puedan introducirse uno
dentro del otro (esmaltados).

-1 brocha plana de cerdas mediana.

-1 brocha redonda mediana.

-1 espatula.

-1 cufa de plastico.

Materiales:

-1 volumen de solucion de cola.

-1 volumen de yeso o creta.

-1 volumen de blanco de zinc o
litopdn.

-1 a 3 volumenes de agua.
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Se mezcla en seco con la espatula el
volumen de yeso con el volumen de
zinc (litopdn) hasta formar un polvo
homogéneo.

Toda la preparacién se realiza en el
cazo pequenfo.

Echar poco a poco un volumen de
agua, revolver con la espatula hasta
mezclar los polvos con el agua y
disolver el sedimento.

Se forma una pasta.

Se anade lentamente la solucién de
cola, que debe estar tibia, mover
circularmente con la brocha redonda
para formar una mezcla suave vy libre
de grumos.

La consistencia que resulta es
parecida al yogurt.

La mezcla se pone a bafio maria,
removiendo constantemente.

Se afnade un segundo volumen de
agua. El tercer volumen es opcional
segun la consistencia deseada.
Cuando esta bastante caliente (no
debe hervir) se retira de la parrilla.
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La primera capa es fina y se aplica en
forma circular y se repasa con la
cuia, quedara totalmente oculta por la
siguiente.

Debe estar uniforme y bastante lisa,
libre de burbujas de aire.

La primera capa seca en pocos
minutos.

Hay que mantener la mezcla caliente
durante toda la aplicacion, pero sin
que llegue a hervir.

Tras cada aplicacion hay que anadir
un poco de agua a la mezcla.

Se aplican de 4 a 6 manos.

La brocha debe estar poco cargada.

Despues que seque por completo se
lija dando un acabado perfectamente
liso.

Se aplica una presion firme pero no
muy fuerte con una lija fina para agua
del numero 320 y finalizando con una
del numero 500.

Debe quedar con un aspecto de
marfil.

Instrumentos:

-Una parrilla eléctrica.

-2 cazos que puedan introducirse uno
dentro del otro (esmaltados).

-1 brocha plana de cerdas mediana.

-1 brocha redonda mediana.

-1 espatula.

-1 cufa de plastico.
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Materiales:

-1 volumen de solucién de cola.

-1 volumen de yeso o creta.

-1 volumen de blanco de zinc o
litopon.

-1/3 a 1/2 volumen de aceite de linaza.
-1a 1% volumenes de agua.

Se mezcla en seco con la espatula el
volumen de yeso con el volumen de
zinc (litopon) hasta formar un polvo
homogéneo.

Toda la preparacion se realiza en el
cazo pequeno.

Se anade lentamente la solucion de
cola, que debe estar tibia, mover
circularmente con la brocha redonda
para formar una pasta suave y libre de
grumos.

Se agrega gota a gota el aceite
mientras se remueve constantemente.
Es importante que antes de vaciar la
gota sucesiva la anterior debe quedar
completamente emulsionada.
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Cuando la emulsion ya esta lista ,el
aceite no debe separarse del resto de
la mezcla y tendra un color uniforme.

La mezcla se pone a baio maria,
removiendo constantemente.

Se afade un poco mas de agua, sin
que pierda consistencia.

Cuando esta bastante caliente (no
debe hervir) se retira de la parrilla.

La primera capa es fina y se aplica en
forma paralela con la brocha poco
cargada, quedara totalmente oculta
por la siguiente.

Debe ser uniforme y libre de burbujas
de aire.

Se retira rapidamente el excedente
con una cufia.
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Hay que mantener la mezcla caliente
durante toda la aplicacion, pero sin
que llegue a hervir.

Tras cada aplicacion hay que afadir
un poco de agua a la mezcla.

Se aplican de 1 a 2 manos.

La brocha debe estar poco cargada y
aplicarla en capa muy delgada.

Instrumentos:

-Una parrilla eléctrica.

-2 cazos que puedan introducirse uno
dentro del otro (esmaltados).

-1 brocha plana de cerdas mediana.

-1 brocha redonda mediana.

-1 espatula.

-1 cufa de plastico.

Materiales:

-1 volumen de solucion de cola.

-1 volumen de yeso o creta.

-1 volumen de blanco de zinc o
litopon.

-3/4 a 172 volumen de aceite de linaza.
-1 a 1% volumenes de agua.

Se mezcla en seco con la espatula el
volumen de yeso con el volumen de
zinc (litopon) hasta formar un polvo
homogéneo.

Toda la preparacion se realiza en el
cazo pequeno.
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Se anade lentamente la solucion de
cola, que debe estar tibia, mover
circularmente con la brocha redonda
para formar una pasta suave y libre de
grumos.

Se agrega gota a gota el aceite
mientras se remueve constantemente.
Es importante que antes de vaciar la
gota sucesiva la anterior debe quedar
completamente emulsionada.

El aceite no debe separarse del resto
de la mezcla y tendra un color
uniforme

La mezcla se pone a baio maria,
removiendo constantemente.

Se afade un poco mas de agua la
consistencia deseada.

Cuando esta bastante caliente (no
debe hervir) se retira de la parrilla.

La primera capa se aplica en capa
muy delgada en brochazos paralelos y
se repasa rapidamente con la cufa,
quedara totalmente oculta por la
siguiente.

Debe estar uniforme y libre de
burbujas de aire.
La primera capa tarda unos 10
minutos en secar.
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Fondo de caseina.

Hay que mantener la mezcla caliente
durante toda la aplicacion, pero sin
que llegue a hervir.

Tras cada aplicacion hay que afadir
un poco de agua a la mezcla.

Se aplica 1 mano.

Las capas deben ser muy finas para
que puedan secar enseguida.

Instrumentos:

-1 cazo (esmaltado).

-1 brocha plana de cerdas mediana.
-1 brocha redonda mediana.

-1 espatula.

-1 cufa de plastico.

Materiales:

-1 volumen de solucion de caseina.

-1 volumen de yeso o creta.

-1 volumen de blanco de zinc o
litopon.

-4 a 5 volumenes de agua.

Se mezcla en seco con la espatula el
volumen de yeso con el volumen de
zinc (litopon) hasta formar un polvo
homogéneo.
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Echar poco a poco un volumen de
agua, revolver con la espatula hasta
mezclar los polvos con el agua y
disolver el sedimento.

Formada la pasta se agregan 2
volumenes mas de agua.

Se anade lentamente la solucion de
caseina, que debe estar tibia, mover
circularmente con la brocha redonda
hasta emulsionarla completamente.

La solucion se aplica en frio.

La primera capa es fina y se aplica en

forma circular y se repasa con la cuia.
Debe estar uniforme y bastante lisa,

libre de burbujas de aire.

La primera capa seca en pocos

minutos.

Al aplicar cada mano la brocha debe
estar poco cargada y aplicarla en capa
muy delgada, de lo contrario se
craquelaria el fondo.

Se aplican de 3 a 4 manos.
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Despues que seque por completo hay
que lijar perpendicularmente dando un
acabado perfectamente liso.

Se aplica una presion firme pero no
muy fuerte con una lija fina para agua
del numero 500.

Instrumentos:

-1 cazo (esmaltados).

-1 brocha plana de cerdas mediana.
-1 brocha redonda mediana.

-1 espatula.

-1 cufa de plastico.

Materiales:

-1 volumen de DRS.

-1 volumen de creta.

-1 volumen de blanco de titanio.
-1 a 3 volumenes de agua.
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Se mezcla en seco con la espatula el
volumen de yeso con el volumen de
titanio hasta formar un polvo
homogéneo.

Echar poco a poco un volumen de
agua, revolver con la espatula hasta
mezclar los polvos con el agua y
disolver el sedimento.

Se forma una pasta.

La parte de DRS y la pasta se
mesclan bien y se remueve todo hasta
que la masa esta bien cremosa.

Si se observa que se espesa
demasiado, puede diluirse con un
poco de agua.

La solucion se aplica en frio.

La primera capa es fina y se aplica en

forma circular y se repasa con la cuna.
Debe estar uniforme y bastante lisa,

libre de burbujas de aire.

La primera capa seca en pocos

minutos.
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Al aplicar cada mano la brocha debe
estar poco cargada y aplicarla en capa
muy delgada.

Se aplican de 1 a 2 manos.

Al terminar la primera mano se da con
la cufa 2 capas, hay que aplicarlas
tambien finas cambiando la direccion
cada vez.
Se da la ultima mano con la brocha, si
se desea.

El fondo bien seco se lija levemente
con movimientos circulares.

Se aplica una presion firme pero no
muy fuerte con una lija fina para agua
del numero 500.
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CONCLUSION

La técnica pictdrica, en relacion con el proceso creativo en su totalidad, es
esencialmente el vehiculo a través del cual el artista transmite un mensaje. Pero
el grado de dominio de la técnica guarda relacion directa con la trascendencia de
dicho mensaje. Los ejemplos histéricos de este libro aportan pruebas del gran
cuidado que ponian los antiguos maestros en el aspecto técnico de la pintura, lo
cual demuestra lo mucho que preocupaba a estos la necesidad de lograr una
armonia entre la técnica y el proceso creativo: una armonia vital para conseguir
un resultado satisfactorio.

La creacion de un cuadro, siendo este el mensaje visual de su autor,
conlleva la preparacién y el uso de los materiales adecuados, con la ayuda de
determinados medios técnicos. Las propiedades fisicas y, sobre todo, quimicas
de estos materiales condicionan su modo de aplicacién, asi que un conocimiento
de las mismas resulta fundamental.

De este modo, el conocimiento de las técnicas y métodos de pintura es,
para un pintor, un instrumento de vital importancia para transmitir su mensaje, y
el dominio de estas técnicas abre constantemente nuevas perspectivas a la
experimentacion creativa.

Cuanto lo anterior no tiene la pretension de exponer una relacidon
completa de métodos sino detallar los mas destacados y positivos y aquellos
que mayor interés puedan tener, tanto para el que empieza como para los que
trabajan desde hace ya tiempo.

La mayor parte de los que manchan cuadros carecen de una preparacion
y muchos de los que pretenden ensefarla estan en las mismas condiciones en
cuanto se refiere a conocimientos de medios técnicos y a procedimientos o
meétodos; todos ellos se dejan llevar por un autoconcepto y no por la
competencia, o bien se preocupan mas por la habilidad que por el fundamento
de lo que hacen, dando este origen, cuando resuelven, a una manera fria, sin

entusiasmo ni alma.
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El buen artesano conoce bien y siente su oficio porque sabe que sin esta
base no podra realizar nunca las obras que satisfagan y perduren. Aunque cada
uno tiene su método existen procedimientos, medios y reglas que son comunes
y deben ser conocidos para obtener los mejores resultados.

El aprendiz tradicional tenia que conocer los materiales, ya que la unica
forma de conseguirlos era mediante el entender de los mismos. Al hacerlo,
preparandolos, para su maestro aprendia para que servian y también que la
adquisicion de materiales innecesarios representaba asimismo un trabajo
innecesario.

La mayor parte de los pintores actuales se despreocupan de la artesania,
desconocen los materiales de que hacen uso y como deben ser aplicados y
obtienen como resultado la ruina prematura de sus obras; en muchos casos la
penitencia ha sido en justo merecimiento al pecado.

El objetivo de este libro es resultar util. Pretende indicar que materiales se
pueden conseguir facilmente, o los que el artista puede hacer por si mismo, asi
como la forma de usarlos. Se ha profundizado en la historia de cada tema lo
suficiente para explicar como aparecieron los diversos materiales de que puede
disponer el artista pero sin insistir en la preparacion de antiguas recetas que
contuvieran ingredientes que en la actualidad exigirian un laboratorio o un
equipo de aprendices entrenados para su produccion.

Explica la naturaleza y aplicaciones de materiales que el artista puede
obtener con un esfuerzo razonable; Materiales tan asequibles en la actualidad
como lo eran para Leonardo Da Vinci en el siglo XV.

Actualmente, casi todo lo que necesitamos esta ya fabricado: disponemos
de una gran variedad de alternativas, cuya utilidad puede que no comprendamos
automaticamente, y es muy posible que muchas de ellas resulten innecesarias
en cada caso particular.  Asi pues, un libro de técnicas y métodos para el
artista contemporaneo debe contemplar los problemas propios de los tiempos

modernos. Este libro pretende servir de guia para dichos problemas.
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He tratado de senalar el alcance y naturaleza de los materiales
disponibles para que el artista elija por si mismo lo que necesita en su caso
particular. ElI descubrimiento del potencial de un material y su aceptacion o
rechazo es cuestion de experiencia, pero aqui pintor, puede ser orientado.

Como la experiencia practica es necesaria para poder dar esta
orientacién, he tenido que descubrir y explotar personalmente una gama de
materiales. Mi experiencia profesional combinada con el apoyo de otros pintores
me ha puesto en contacto con casi todos los materiales aprovechables que un

pintor puede adquirir para dichas técnicas y métodos.
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