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Prélogo

Esta investigacion se sustenta en la produccion de doce cuadros a 6éleo buscando consolidar una
propuesta pictorica con base en la asimilacion de la forma renacentista, en 1o que respecta a la
construccion del color por transparencias fisicas al 6leo segin e método aplicado por Giovanni
Bellini.

Los cuadros contenidos en esta tesis forman una unidad de trabajo con los que se busca expresar las
inquietudes del autor: EI hombre, materia y energia, e misticismo naturalista de toda una realidad,
nuestrarealidad...

... y éste sentido naturalista tiene que ver siempre con lo que viene al hombre desde |os sentidos
alterados, cuando se procuran estados del consciente-subconsciente que nos conecta con la energia
universal originando la necesidad de su expresion en un lenguaje sea cientifico, intelectual o pléstico.

| saac Osorio Sanchez
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I ntroduccién

El propésito de revisar € contenido pictdrico renacentista veneciano de principios del siglo XVI1 en la
pintura de Giovanni Bellini hasta su retablo en Pesaro, es experimentar con latécnica al 6leo el método
de las transparencias fisicas de color paraindagar |as posibilidades crométicas de este proceso tomando
en cuenta su relacion con € tono usado como fondo. Asi a través del retrato y de lacopia como
pretextos para pintar, se obtiene una paréfrasis del concepto cromatico Belliniano a partir del desarrollo
de doce cuadros.

Estos gjercicios son un estudio del método por transparenciafisicade color al 6leo, sin embargo a partir
de la préctica tres de laserie 12 se recurre a uso ecléctico de materiales, como por gemplo Robert
Rauschenberg 1o hizo en sus composiciones, incorporando a la investigacion la experimentacion con
diferentes materiales.

El primer capitulo es un contexto sobre ladpticay €l sistema Optico humano para entender 1os atributos
cromaticos basados en la percepcion visual humana. El objetivo de este primer capitulo es describir la
sintesis sustractivay lasintesis aditiva parainterpretar e modelado y el modulado de color.

El segundo capitulo es una recopilaciéon de informacion basada principamente en el texto La pintura
veneciana de Bellini a Tiziano, de Johannes Wilde, enfoncado la investigacion ala pintura de Giovanni
Bellini hasta Pesaro, retablo en el que por primera vez éste pintor utiliza el 6leo.

En € tercer capitulo se describen los materiales para la preparacion del soporte para la pintura de
caballete y también las principales caracteristicas de las pinturas, con base en el texto de Max Doerner
Los materiales de pintura y su empleo en el arte de la sexta edicion.

Sin embargo el proceso de imprimacion de los gercicios de esta Serie 12 tiene su fundamento en la
préactica pictorica que el autor adquiere en las asignaturas correspondientes a los talleres de pintura de
laantes Escuela Nacional de Artes Pl&ticas ahoraF.A.D.

El capitulo cuarto contiene la bitécora de los g ercicios, indispensable al lector no especializado y Util a
gue si lo es, para observar € desarrollo practico de esta interpretacion del método de Giovanni Bellini
sobre la aplicacion de las transparencias fisicas del color al 6leo para después concluir.



Descripcion del proyecto

El estudio préactico de esta investigacion es observar |os efectos dpticos que genera el color (entiéndase
éste como luz) através de las superposicion de transparencias de color al 6leo a partir de soportes con
diferentes tonos base incluido € blanco con € fin de indagar |as caracteristicas luminicas de la pintura,
buscando entender |a unidad cromética que logra Giovanni Bellini a partir de fondos blancos.

Sin embargo la dinamica que se forma entre la investigacion y la practica permite la experimentacion
gue en la forma de collage y siempre en funcion de la aplicacion de transparencias de color al 6leo,
permite adherir a soporte tradicional de pintura de caballete el circuito impreso como parte de la
composicion en € gercicio noveno y en e décimo segundo, con €l fin de manipular € cromatismo
sobre la superficie pictérica con el “medio electronico”.

De tal maneralaserie 12 resulta en una paréfrasis del método Belliniano en que la conclusion se da de
manera natural en un concepto pictdrico que surge en los cuadros noveno, décimo y décimo segundo de
esta serie; ademas de constatar en funcion de la hipotesisinicia que los fondos con un tono base neutro
son ideales para el modelado del color mientras que el fondo blanco favorece la modulacion de color.

En € primer capitulo el autor salta de la Grecia de Euclides a Newton con € fin de ilustrar como la
Optica permite entender cada vez mas laluz y asi experimentar con €l color hasta poder parafrasear su
parte subjetiva. También en este capitulo se describe brevemente la estructura de nuestro sistema
optico.

En el segundo capitulo el autor ofrece informacion general sobre la historia de Veneciay larelacion de
la escuela flamenca de 1400 asi como los elementos del ideal naturalista florentino que influyen en la
pintura véneta de principios del siglo XVI, con € fin de entender el sentido cromatico de Giovanni
Bellini.

El capitulo tercero no es més una descripcion de los materiales de pintura segin Max Doerner, para
divulgar un poco sobre €l trabgjo de investigacion de los materiales en términos fisicosy quimicos.

Sin embargo en el capitulo cuarto se describe el proceso de imprimacion y el método pictorico de los
gercicios de la Serie 12 que € autor trabagja segin la experiencia obtenida en las asignaturas
correspondientes alos talleres de pintura de la antes Escuela Nacional de Artes Pléticas ahora F.A.D.

Para concluir, en el noveno y el doceavo gercicio de la Serie 12 se propone € concepto que el autor
[lama INCODI (Disefio de color interactivo derivado de sus siglas en inglés), de tal manera se presenta
este concepto como la conclusion practica de esta paréfrasis pictorica que se fundamenta en e estudio
del método por transparencias fisicas de color a 6leo para entender la unidad cromética que Giovanni
Bellini logra através de estatécnica.



Cap. 1INTRODUCCION AL ASPECTO FiSICO DEL COLOR
1.1 Brevereferencia sobrela 6ptica

El limite de la percepcion cromética esta determinado por € color la linfa (ligquido vital); los insectos
no ven €l rojo y perciben las frecuencias electromagnéticas hasta 1o que nosotros vemos amarillo,
aungue no conocemos cémo o ven ellos.*

El desarrollo de la Optica nos permite introducirnos a estudios del mundo biolégico como € anterior,
pero también es una herramienta que le es al pintor de utilidad cuando éste quiere investigar acerca de
los efectos del color, pues aparte de la perspectivay la anatomia, estan las inquietudes crométicas.

El fisico egresado por laU.N.A.M., Daniel Malacara Hernandez nacido en 1937, comenta en entrevista
para el periodico a.m., en una nota publicada el 10 de julio del 2011, que la sociedad internacional de la
Optica, la Optical Society of America, define la éptica como € estudio de la luz en todas sus
manifestaciones, es decir, la manera en como son emitidos los cuerpos luminosos considerando los
mecanismos atdmicos y moleculares que generan la luz (fotones) y la forma en gque se propagan a
través de los medios transparentes como el cristal.

Propiamente la dptica se da con los griegos unos 500 afios a.C., quienes exponen la idea particular de
gue los coloresy las sustancias quimicas estan compuestas de particulas elementales.? .

Dentro del mundo griego Empédocles propone la teoria de |a extramision.® Esta teoria propone que de
los ojos salen “una especie de rayos 0 emanaciones’, y éstos recogen la forma de los objetos. Por el
contrario, Leucipo® piensa que la luz reflgjada de los objetos es la que llega a los 0jos, o que se conoce
como teoria de laintromision.

Ninguno de los dos pudo demostrar por qué no se dan esas reacciones en la oscuridad, sin embargo
coincidian en gue estos rayos luminosos se propagan en linea recta.®

Platén ofrece la idea de que hay algo de verdad en ambas teorias y propone la relacion de
correspondencia simultanea, dada entre los objetos y los ojos, que ahora sabemos no es correcta.®
Aproximadamente 250 afios después de la idea de la relacion de correspondencia simultanea, Herén de
Algandria sigue estudiando la propagacion de los rayos luminosos y como inciden en diferentes
superficies, basdndose en el principio de propagacion rectilinea de Euclides.” Herén concluye gue un
rayo que incide en una superficie plana, sereflgja con un angulo perpendicular a su traza.

Siglos después de los griegos, Alhazen (965-1038 d.C.) que vivié en Basora Bagdad, propone que los
0j0S son receptores y no emisores pues cuando ve el sol se lastima, es decir, propone la teoria de la
intromision al igual que algunos griegos |o hicieron antes. Expone también que un objeto dispersaen
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1 TORNQUIST, Jorrit, Color y luzteoriay practica, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 2008, p.16
2 BALL Philip, La invencion del color, México D.F., Fondo de cultura econdémica, México D.F. 2003, p. 58
3 Entornosinvisibles delacienciay latecnologia cap. 8. Historia de la luz (1-3). Y outube
<https://www.youtube.com/watch?v=wSrryvbM3dA> min. 3:57 [Consulta: 9 mayo de 213]
4 1bid. min. 4:21
5 lbid. min. 5:07
6 Ibid. min. 6:27
7 lbid. min. 6:42



todas direcciones la luz que recibe del ambiente, y esta luz dispersada es la que llega a 0jo dejando su
impresion. También estudia la camara oscura asi como la refraccion (figura 1) y reflexion pero sobre
superficies curvas.®

Ahora bien € instrumento Optico es todo aparato que tiene un papel funcional en el estudio de los
fendmenos luminosos.® Estos aparatos se basan en la dptica geométrica que se compone de tres leyes,
la de propagacion rectilinea, laley de refraccion y laley de reflexion.'® Estos instrumentos nos ayudan
acomprender, através de |os estudios fisicos que nos permiten realizar, estos fenGmenos.

1.2 El 0jo, nuestro sistema Optico

El 0jo es nuestro sistema optico (figura 2), instrumento que poseemos para la captacion de la luz,
principal medio de informacion de la que disponemos.™ Es un musculo extension del encéfalo, sensible
alos cambios en laintensidad de |as ondas luminosas.

Tiene forma esférica de entre 22 y 26 mm aproximadamente. La esclerética espesa conecta con la
cornea que es transparente ubicada en el exterior frontal del sistema ocular. La cornea deja ver € iris,
gue es un diafragma, es la parte coloreada del 0jo. La pupila es la abertura en el centro que cambia de
tamafno segun regula €l irisla cantidad de luz que debe pasar a interior del ojo, proceso conocido como
adaptacion.?

Laluz que se refracta al chocar con la cornea da en un lente Ilamado cristalino. Este gjusta el enfoque
segln la distancia de los objetos por medio de los musculos ciliares, proceso conocido como
acomodacion.® Para un objeto cercano los misculos ciliares se contraen haciendo que el grosor del
cristalino aumentey alainversa.

Tres capas de células componen la estructura de la retina. Una de estas capas contiene las células
receptoras.* La luz debe atravesar una red de vasos sanguineos, dos capas de células y una fina trama
de fibras nerviosas antes de llegar la parte posterior de la retina, donde se encuentran los
fotorreceptores .

Hay dos tipos de fotorreceptores. conos y bastoncillos, son tan sensibles que en teoria pueden ser
estimulados por un solo cuanto de luz, de hecho sdlo € 10% de la luz que llega a nuestro ojo los
alcanza.®® Conos y bastoncillos se distribuyen en proporciones diferentes en las distintas partes de la
retina.

Lafdvea esta ubicada en laretina, en € punto focal de lalente del ojo, contiene alrededor de 5 millones
de conos, en esta zona no hay bastoncillos pero éstos superan en nimero alos conos. Los bastoncillos
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8 Historia de la luz (1-3), Op., Cit., min. 8,57

9 JMENEZ-LANDI, Pedro, Introduccion al estudio de los instrumentos 6pticos, Madrid, Ed. de la Universidad
Complutense, 1985, p. 15

10 ROSSI, Bruno, Fundamentos de la 6ptica, Barcelona, Ed. Reverte, 1978, p. 7-2,3

11TORNQUIST, Jorrit, Op. Cit., p. 09

12 JIMENEZ-LANDI, Pedro, Op., Cit., p. 19

13 Ibid., p. 26

14 TORNQUIST, Jorrit, op., Cit., p. 71

15 Ibid., p. 73

16 Ibid., p. 74



gue se encuentran fuera de la zona de lafovea, en € resto de lareting, son arededor de 120 millones.

Tanto bastoncillos como conos envian sefiales nerviosas al ser estimulados por €l contacto con laluz.*’
Sin importar €l valor en la frecuencia cada vez que un bastoncillo absorbe luz la respuesta nerviosa es
idéntica, es decir éstos no diferencian las variaciones en €l valor de la frecuencia luminosa, (lo que
interpreta el cerebro humano como color o tonos), sus sefiaes solo distinguen zonas de luz o de
oscuridad.®®

La captacion de la longitud de la onda luminosay sus variaciones son percibidas por 10s conos, |os hay
sensibles a la frecuencia correspondiente al rojo, a verde y a azul, la informacién elaborada por la
retina se envia al cerebro por medio del nervio Optico a través de impulsos eléctricos, que son
interpretados por éste.”® El sistema Optico humano capta las més sutiles vibraciones de los rayos
luminosos, que el cerebro transforma en sensaciones crométicas que van del violetaarojo.? (figura 3)

1.3 Aproximacion al fendmeno dela luz como introduccion a la sintesis del color

La teoria de la dualidad onda-materia es una teoria que recoge elementos de tres teorias. de la
corpuscular de Newton, de la ondulatoria de Christian Huygens'y la de el ectromagnetismo de Maxwell.

Esta teoria nos dice que en la luz a veces predominan |as caracteristicas de comportamiento de la onda,
aveces las caracteristicas de comportamiento de la particula-materia?*.

En & siglo XVII Isaac Newton propone que la luz esta formada por pequefias particulas de materia,
pequerios corpusculos. Esta teoria se basa en la siguiente proposicion: las fuentes luminosas emiten
corpusculos livianos que se desplazan a gran velocidad y ésta depende del medio por € que se
propaguen las particulas.??

Newton también experimento la descomposicion de la luz. Al hacer pasar un haz de luz blanca por un
prisma de cristal, observo que por € efecto de la refraccion, la luz blanca se descomponia en siete
colores.

Newton supone gue las particulas de luz que Ilegan de forma oblicua a una superficie de separacion de
dos medios de distinta densidad cambian bruscamente su velocidad a paso de un medio menos denso a
otro mas denso. La intensidad de la luz depende de la cantidad de particulas que atraviesan una
superficie por unidad de tiempo y, € color de la luz depende del tamafio de las particulas que la
componen, las rojas las mas grandes |as viol etas |as mas pequefias.

Newton no es el primero en demostrar que la luz de dia es un tejido de matices que al separarse forma
el arco iris,”® pero si € primero en usar cristal parael estudio de larefraccion. Se objet6 que el

5
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18 Ibidem.

19 TORNQUIST, Jorrit, Op., Cit., p 71

20 DE GRANDIS, Luigina, Teoriay uso del color, Madrid, Ediciones Cétedra, 1985, p. 11
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prismade cristal alteralas propiedades de laluz blanca insinuando que la luz no estd compuesta por 10s
Siete colores espectrales, pero si los hacemos pasar por un lente convergente se forma de nuevo la luz
blanca,®* con lo que se demuestra que laluz natural esta compuesta por los colores del arco iris. ®

En el mismo siglo que Isaac Newton, Christian Huygens fisico y matematico holandés, propone que la
luz es un fendbmeno oscilante que se propaga a traves del éter, una especie de fluido impalpable que
incluso llena el vacio, donde la luz también se propaga.

“...En su primera hip6tesis marca gue todos los puntos del frente de la onda son puntos o centros
emisores de ondas secundarias. La segunda hipétesis es que de todo punto emisor se propagan ondas
en todas direcciones del espacio con velocidad distinta segin e medio de propagaciéon. Tercera
hipétesis, la materia viaja a través del éter, materia insustancial e invisible que hace de soporte a las
ondas luminicas, esto causd gran polémica por lo que e modelo de Christian Huygens fue ignorado
por mucho tiempo dado €l prestigio de Isaac Newton y su teoria corpuscular...” %

Sin embargo el experimento de las ranuras del cientifico Thomas Y oung, (figura 4) consiste en hacer
pasar luz por dos ranuras. En la zona de la pantalla donde coinciden |las crestas de las ondas se crea una
interferencia constructiva. En la zona donde coincide la cresta de una onda con €l valle de otra se da
una interferencia destructiva. Esto es porgue la luz es una onda que a atravesar por dos ranuras choca
en la pantala creando dos frentes de onda que interactlan entre si, como lo exponia la teoria
ondulatoria de Huygens.?” De tal manera no podian ser particulas las que componen la luz como
afirmaba Newton, de ser asi, ¢Por que, a ser golpeada la pantalla por un segundo haz, no tenia el doble
de intensidad?®

Al ver gue la teoria de Newton no es correcta, habia que resolver el debate sobre € éter, que buscaba
justificar la propagacion de las ondas en €l vacio segun la hipétesis de Christian Huygens. Al respecto
el cientifico De Broglie planted que si las ondas tienen propiedades de particulas las particul as también
debian tener propiedades de onday difractar al pasar por las rendijas.?®

Michael Faraday descubrio que las cargas en movimiento generan un campo electromagnético variable,
esta variacion magnética crea una nueva variacion del campo eléctrico y asi sucesivamente.®*® Al
respecto Maxwell estudié y comprobd la manera en que ambos campos se propagan, dando paso al
concepto de onda el ectromagnética, anticipd que la velocidad con que se propaga esta perturbacion en
el vacio esidéntico a la velocidad de la luz, 300 millones de metros por segundo, asi dedujo que si la
luz era una onda electromagnética, ésta puede propagarse en e vacio sin necesidad de un medio
material etéreo.®

Hay que subrayar que todas |as ondas son de la misma naturalezay su frecuencia es la que cambia.® En
lateoria ondulatorialaintensidad de laluz se relaciona con la amplitud de la onda, mientras que los
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colores son determinados por la frecuencia. La luz roja tiene un valor menor en la frecuencia de onda
visible mientas que € violeta tiene el valor mas ato en la frecuencia de onda en la gama de radiacion
visible.®

Recabar més datos del tipo cientificista frustraria mi esfuerzo por generar unaintroduccién desahogada.
El propdsito de los parrafos anteriores es obtener una definicion general del fendmeno de laluz (desde
la perspectiva fisica) parainteractuar con un enfoque critico al abordar €l color desde la plastica.

1.4 Generalidades sobr e las mezclas aditiva y sustractiva de color

La definicion de color primario solamente deberia de aplicarse alas luces fundamentales de la sintesis
aditiva (color luz).* Cuando nos referimos a las materias, deberiamos hablar a la rigeur de pigmentos
cromaticos o (tonos base), de color seinsiste, sdlo cuando se designa la percepcion que el cerebro crea
segun la informacion que € o0jo le envia a ser estimulado por las diferentes longitudes de onda
reflejadas por las materias.

En € estudio del color tanto en el arte como en la ciencia, son tres los tonos primarios, es decir con los
gue se sacan todos los demas tonos; en el campo de lafisicason el azul, rojoy verde, en el campo de la
pinturason el amarillo, azul y rojo .*

El color luz tiene como fundamento la sintesis aditiva de los colores primarios azul, rojo y verde
(figura 5). Es decir, en este sistema las combinaciones de color se basan en la adicion de una coloracion
aotra. Ejemplo de este sistema de color es la iluminacion para espectéculos, * o el de las pantallas lcd
o led’s, o lade un televisor convencional.

En lasintesis aditiva hay pares de colores que dan como resultado el blanco, estos pares de colores han
sido Ilamados complementarios. Uno de estos pares son €l color amarillo y € color azul.*” Por €l
contrario e manejo de los pigmentos, (tonos) tiene su fundamento en la sintesis mixta partitiva o
sustractiva.®® Sus tres colores base (primarios) son: € rojo, el amarilloy el azul (figura 6).

Dice Doerner en lapéagina 10 del libro Los materiales de pintura y su empleo en € arte, sexta edicion,
en el primer parrafo del apartado la mezcla sustractiva:

“En la mezcla de pigmentos por el contrario, no se suman distintas luces, o que sucede es que por
absorciodn se substraen partes de la luz blanca, fendmeno al que se le conoce como mezcla sustractiva
decolor...”

Ahora las propiedades fisicas de un pigmento dependen principalmente de su constitucion quimica 'y
del tamafio de sus particulas. La sintesis sustractiva se verifica en caso de:

— Pigmento mezclado con pigmento.

33 Historia dela luz (3-3), Op., Cit., min. 0:39

34 DE GRANDIS, Luigina, Op., Cit., p. 17

35 Ibidem.

36 GALLEGO Rosa, SANZ, Juan Carlos, Armonia cromética, Madrid, H. Blume, 2006, p. 13
37 DOERNER, Max, Op., Cit., p. 9

38 GALLEGO Rosa, SANZ, Juan Carlos, Op., Cit., p. 13



— Pigmento visto bajo filtro coloreado.
— Pigmento que reflgjaluz desde una fuente luminosa crométicamente filtrada.
—  Superposicién de filtros coloreados.®

Es decir, st mezclamos €l rojo con el verde, veremos desaparecer €l valor cromético en ambos tonos;
gueda un gris sucio, casi negro. A |os pares de pigmento cromatico que se comportan de este modo son
denominados complementarios sustractivos. Este fendbmeno describe que cada grupo de moléculas
tiende “absorber” la proporcion de laluz reemitida por €l otro grupo. Fisiologicamente el tono del color
complementario sustractivo es fijado perceptivamente por la post-imagen.*

Una acotacién: La quimica moderna ha sintetizado tres pigmentos que pueden sustituir a estos “ colores
simples’ (amarillo, azul y rojo) son € magenta, que es un rojo tendente al purpura equidistante del
amarillo, éste ni cdlido ni frio, muy luminoso y brillante; el cian, que es un azul tendente al verde,* e
igualmente son considerados puros. (figura 7).

En la mezcla sustractiva de color, e circulo cromatico (figura 8), es un sistema de organizacion del
color que evidencia la relacién del pigmento base comin a dos secundarios vecinos. Usando como
gjemplo el verde, se deduce que en su constitucion existe el amarilloy €l cian. Este sistema confrontay
mide los efectos y sensaciones suscitadas por tal disposicion. Entre las relaciones puestas en la
obviedad por € circulo cromatico distinguiremos:

a) Larelacion de los primarios que pueden tomarse en proporciones iguales o diversas. Por g emplo
entre el amarilloy cian.

b) La relacion entre adyacentes, uno primario y otro secundario, como por gjemplo cian y verde, o
amarillo y anaranjado, en proporcionesigualesy diversas.”

Dos primarios mezclados en proporciones iguales dan un secundario. El tono obtenido en un
secundario representa e equilibrio entre los primeros dos componentes. Si la mezcla se realiza en
proporciones diversas, dan combinaciones en la que prevalece cuantitativamente e pigmento
preponderante.®

Por gemplo mezclando ciany amarillo, el verde resultante tiende a cian o a amarillo segln
prevalezca cuantitativamente e primero o e segundo. Si se pasa del magenta al amarillo mediante un
continuo y regular cambio de proporciones de uno a otro se obtienen gradaciones o matices de los dos
colores.

La sensibilidad del autor es la que determina estas relaciones cuantitativas sea por su intuicion o por
relaciones preestablecidas: por jemplo, mezclando nueve partes de magenta por una de amarillo, ocho
de magenta y dos de amarillo, siete de magenta y tres de amarillo, etc. O manteniendo fija la cantidad
de magenta y dos de amarillo, siete de magenta y tres de amarillo, etc. O manteniendo fijala cantidad
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de un color y variando la del otro segiin la habilidad del artista.*

Bien, ahora, de dos pigmentos adyacentes, esto es, de un tono primario y uno secundario, mezclados en
proporciones iguales dan colores intermedios denominados ternarios. Magenta y naranja, naranja y
amarillo, amarillo y verde, verde y cian, cian y violeta, violeta y magenta dan respectivamente
magenta-naranja, amarillo-naranja, amarillo-verde, ciano-verdey ciano-violeta.”

Con los tres tonos primarios los tres secundarios y |0s seis ternarios se obtiene un circulo subdividido
en 12 partes.*® Mezclando en parte iguales un primario y un ternario se obtiene un cuaternario.*’ Por
otro lado, mezclando en partes iguales un secundario con un ternario se obtiene un quinario.

Adhiriendo los cuaternarios y quinarios se obtiene un circulo de 24 tonos, cada uno de los cuales es
considerado puro, pues deriva de la combinacién, en partes definidas, de dos Unicos primarios
equidistantes.®

Sobre las bases modernas del circulo cromético el llamado disco de Newton es una division del
espectro que ided € cientifico. Este diagrama representa de manerairregular la extension que cada tono
ocupa dentro del susodicho disco, pues buscaba las relaciones tonales con los principios de la armonia
musical .*

El sistema de Newton es base fundamental en estudios posteriores como el de Oswald.*® Basicamente
estos sistemas de color facilitan € orden y clarifican las posibles mezclas de los tonos. La forma
geométrica mas utilizada para organizar |os tonos y sus relaciones en estos sistemas del color es el
circulo.™

En 1810 € pintor aeman Philipp Otto Runge, después de ocho afios de trabgjo, cred la primera
presentacion tridimensional del color organizada en lafigurade laesfera (figura 9). El gje vertical dela
esfera representa €l ge de los grises, que va difuminando desde e blanco (extremo superior) hasta €l
negro (extremo inferior): en este gje se representa el color acromético. >

Hay varios sistemas para €l estudio de las relaciones de los tonos, entre los més usados esté € de Itten,
quien coloca un tridngulo equilatero en el que acomoda los tonos base. Este triangulo a su vez esta
inscrito en un hexégono donde se encuentran |os respectivos secundarios. Otro de estos es € Ilamado
circulo de los colores pigmentarios de Goethe, é superpone dos triangulos al circulo y respectivamente
sobre los vértices coloca los tres primarios y los tres secundarios.>

Sin embargo las teorias griegas son el precedente hasta Newton de los sistemas de color en occidente*
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Para el siglo VIl d.C, laexperiencia de los pintores intuye que las gamas de color se reducen alos tonos
gue ahora conocemos como primarios, sin embargo estos se establecen hasta el siglo XVII, cuando en
el afio de 1601 & doctor Guido Antonio Scarmiglioni los proponia ademas del blanco y negro como
colores simples, con los gque se sacaban todos |os demés. Robert Boyle, quimico, afirma que con estos
cinco colores €l pintor podiareproducir el color que le plazca.®

La funcién del circulo cromético es que ayuda a comprender las relaciones tonales dentro de los
sistemas vigentes en € manegjo del color. Por un lado, el modelado de color parte del concepto de
grisalla, es decir una base monocromética de tono neutro, que en su contexto original busca exaltar las
cualidades de la pintura sobre la escultura gracias a efecto volumétrico que se logra con este método.
(figura 10) Por otro lado el modulado de color, esta relacionado con los procesos pictéricos del siglo
X1X, que precisamente buscan salir de latradicion del modelado y su funcién en larepresentacion de la
mimesis.

1.5 Generalidades sobr e la armonia cromética

Seguin el estudio del color éste es una percepcion, es una realidad psiquica, vivencial y subjetiva de
compleos procesos fisico-quimicos y psicofisiol6gicos. De tal manera que € color se define como una
percepcion cromatica.®®

En la cromatica participan ademas de la pintura, el areade lafisicay quimica, tal vez por esto existen
pal abras idénticas para fenOmenos distintos, y palabras diferentes para el mismo fenémeno por lo que
surge la necesidad de establecer un orden en los colores, es decir de organizarlos en una estructura. Al
tratar de organizar la informacion generada nace la colorimetria que estudia los métodos usados para
“medir” el color en un objeto.”’

El estudio del color se basa en la percepcion visual humana en la que existen tres factores a considerar,
luminosidad, tonoy saturacion cuando e color proviene de una superficie auto luminosa, o bien
claridad, tono y croma cuando la fuente de iluminacion es gjena.®

La claridad se refiere a que los colores pueden ser medios, claros u oscuros, es decir, se observa un
mayor o menor reflgjo en la cantidad de la radiacion. Tradicionalmente en el Iéxico de las artes
plasticas, antiguamente a la claridad se le llamaba tono, refiriendo ala escala de grises.

El tono es la frecuencia de la longitud de onda reflgjada por la materia (pigmento). En el pasado,
cuando el tono estaba asociado al claro y oscuro se denominaba color o tinte.

El croma se refiere a la cualidad del tono, es decir se refiere a la pureza del tono, separado de la
claridad del color. En funcion del croma, los colores pueden ser, por gjemplo, débiles, moderados o
vivos.®

En concreto existen tres tipos de colores armonicos: dominantes, tonicosy de mediacion, las armonias
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son combinaciones de diferentes matices que mantienen una relacion con los tonos elegidos. Existen
cinco armonias del color: complementarios, complementarios cercanos, dobles complementarios,
triadas complementarias y gamas mulltiples.

La armonia cromética es la interaccion equilibrada de los tonos,® (figura 11) estado en que los
coloridos y las fuerzas visuales se compensan mutuamente® por la interaccion en las combinaciones de
los tonos creando relaciones de concordancia entre estos.

El inventario cromatolégico permite identificar las paletas de color evidenciando € pensamiento
iconico de las personas a identificar los conjuntos de coloraciones que caracterizan a las diferentes
culturas.®®

1.6 Minuta sobrela connotaciéon del color en occidente

El circulo cromatico es un esguema de gran importancia para la pintura occidental de los siglos XIX,
XX y XXI % aunque es totalmente artificial desde €l punto de vista de la fisica puesto que la luz
aumenta su frecuencia del rojo al violetay vuelve a rojo de forma discontinua, en tanto que €l circulo
cromaético organiza €l espacio en un disefio simétrico,® siendo basicamente un criterio de organizacion
paralos pintores. ®

Goethe dice que el conocimiento global del color tiene una dimension biolégicay otra cientifica,®” de
aqui el origen de los aspectos simbdlico, alegérico y conceptual que adquiere el color.

L a escena pictorica medieval estarepleta de color simbdlico (figura 12) es decir, €l color tiene un valor
determinado por su refinamiento en € que, los fondos en oro son los més preciados. El color esta
relacionado al simbolismo que connota a espacio divino en la escena pictorica, (iconografia del
cristianismo imperial). Los tonos mas costosos se asignan por gemplo a las vestimentas de los
personajes mas importantes por eiemplo, en las ropas dela Virgen. %

El cambio en el sentido simbdlico del color de la escena pictorica medieval ala manera aegoricaen e
Renacimiento (figura 13), estaligado a comienzo del estudio en la relacién hombre - luz pictérica que
se inicia con Pietro Cavallini y Giotto.* Cuando éstos se atreven a salir de lamaniera greca €l color
dgjade ser una“mancha’ cargada de ssimbolismo.

En el renacimiento se busca abarcar € campo pictérico completo.” Este suceso abre camino a un nuevo
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orden pictérico que se extiende hasta el manierismo y barroco donde €l efecto de la luz en €l color
tiene su maxima expresion en las escuelas que se desarrollan dentro de la corriente enfocada hacia el
colore, como la veneciana.

Enlossiglos XIX y XX € color adquiere una connotacion conceptual o abstracta, donde el color en si
es e que habla mas ala de las formas, como se aprecia en la obra de Piet Mondrian o en la obra
Kandinsky, (figura 14) por citar €l ggemplo.”
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Capitulo 2: El color atmosférico veneciano de principios del siglo XVI
2.1 Algunos acontecimientos importantes en la historia de Venecia como preambulo cultural

Venecia se conforma de un grupo de islas en una laguna ubicada en |la costa del Golfo de Venecia d
noreste de Italia, en e mar Adridtico. (figura 15). En e siglo XVI esta ciudad se caracteriza por
ostentar gran riqueza ademas de formarse por una gran diversidad de razas y religiones pero lo que
destaca es su gobierno que se mantiene estable durante casi diez siglos.”

La fundacion de la ciudad probablemente se remonta al siglo VI, cuando las regiones de Véneto y
Alquileya fueron asediadas por los lombardos en 568" pues los refugiados de la peninsula obtenian en
estas islas una defensa natural que les ofreciad lido.

Los primeros habitantes se mantuvieron de la pesca y la extraccion de sal,”* y cada ida era
independiente. El comercio se hacia en barco, después se construyeron puentes para unir las isas
cortadas por los canales, principales vias de comunicacion.’™

De estos puentes el de Riato es e mas emblematico. Estos conjuntos de islotes forman seis grandes
barrios, €l de Cannaregio, Santa Croce, San Polo, Castello, Dorsoduro y San Marcos.

En sus origenes la ciudad de Venecia estuvo bajo la proteccion de Bizancio, pero unos cien afios mas
tarde, los venecianos eligieron su propio dogo, (duca o duque en € diaecto local). Para el 807-814
d.C., -el dogado-, es @ centro del gobierno, € nacleo de un sistema politico Unico: pues fue una
verdadera replblica,” establecida en Rialto.”

Las rutas comerciales venecianas datan precisamente del siglo IX. Sus intercambios son privilegiados
por larazén de que son con €l mundo isldmico y de Bizancio.” Estas rutas dan la posibilidad a VVenecia
de una prosperidad econdémica gracias a los productos con los que comercia y también favorece sus
relaciones diplomaticas, en especial le da el cobijo de Bizancio; ciudad real de oriente; su legado oro y
eternidad,” cobijo que es cortado en 1453 con la caida de Constantinopla a manos de los turcos
otomanos.®

La opulencia de Venecia se logra por €l exito comercial que coincide en su inicio con lallegada de las
reliquias de San Marcos a la ciudad.®* Estas fueron robadas de Alegjandria por dos mercaderes
venecianos, Bond Maacomo y Rustico de Torcello en 828, quienes las llevaron reverentemente a
Venecia®
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Este acontecimiento hizo que €l antiguo patrono de la ciudad, San Teodoro, poco a poco perdiera
influencia hasta que se adopto €l ledn alado de San Marcos como emblema, y a santo, como patrono de
la ciudad.® Por cierto la Basilica de San Marcos (figura 16) comenzé su construccién en 828 d.C.,
especificamente para resguardo de las reliquias.® Después de 1797 una vez caida la Republica se
adopta la efigie de san Lorenzo Giustiniani como nuevo emblema de la ciudad.®

Un dato historico que no se puede omitir es el hecho que en 1204 Venecia se une a los franceses en la
cuarta cruzada para marchar a Tierra Santa, sin embargo se desviaron a Constantinopla y la saquearon
obteniendo una fortuna en botin. Es en este siglo cuando se incorpora a sistema de gobierno veneciano
el senado y otros 6rganos.®

Yapara€e siglo XV Venecia era una de las mayores ciudades de toda Europa y capital de uno de los
cinco principales estados de la peninsula itdlica, pero lo importante en este contexto es que desde el
Quattrocento (siglo X1V) existia una propia e importante escuela de pintura.

Podemos ver obras representativas de este periodo en en € Palacio Ducal con la participacion de
pintores representantes de la Ultima fase del gotico internacional, aungque foraneos, Gentile da Fabriano
y Pisanello son g emplo. Artistas mas jovenes como Jacobello del Fiore, Giambono y Jacopo Bellini
continuaron su obra.®

El final del esplendor econémico veneciano esta marcado por el descubrimiento de América® que
iniciala marcha a la decadencia veneciana, pues las rutas de comercio cambian y por un acuerdo entre
Espafia y Portugal éstas a futuro favorecerdn a Génova que se queda con uno de los mercados méas
importantes; el monopolio de la especias que hasta aquell os afios era exclusivo de Venecia

Ironicamente es en & mismo siglo de la decadencia de la republica que la revolucion pictérica
veneciana alcanza €l climax de su desarrollo con pintores como Giorgione, Tintoretto, Veronés y
Tiziano. Estos recibieron de Giovanni Bellini lallave del mangjo del 6leo venida desde Flandes, de Jan
Van Eyck, por manos de Antonello da Messina.®

2.2 Contexto pictorico veneciano a la obra de Giovanni Bellini
Las influencias pictdricas del Renacimiento son la literatura religiosa del siglo XllIl1, € aprecio por la
forma clasica (grecorromana), y la influencia de oriente que en el caso de Venecia estd marcada de
manera especial. Ahora, la maniera greca es la pintura que representa la tradicion medieval que ha
hecho que lasiglesias europeas de ese periodo se llenen de retablos y paneles.®

En e medievo la pintura se considera un arte particularmente francés y germanico, la pintura italiana
esta considerada como una pintura provincial . También en las regiones medievales del Estado
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Borgofion (corte de Borgofia) (figura 17), las tradiciones de los talleres medievalistas tienen
costumbres y técnicas muy arraigadas que trabajan en funcion de laiglesia imperial (catdlico romana)
gue sin embargo sus contenidos tienen origen en € arte paleocristiano, un arte indolente que no repara
en € detalle ni alaexpresion individual del retrato.”

El arte paleocristiano no busca la representacion naturalista caracteristica del Renacimiento, ya que su
arte atiende a otra funcion que hasta antes de la paz de la Iglesia (313 d.c) era sepulcral, no pretende la
sistematizacién en laensefianza de la doctrina cristiana® como se hace posterior a los edictos de
tolerancia. Después del periodo paleocristiano hasta € renacimiento, mil afios de “ pintura imperial”, se
expande y consolida a partir del bautismo de Constantino.

En estos mil afios de actividad pictérica medieval no se le considera una ocupacion intelectual, los
pintores del medievo no son artistas en como se aplica hoy e término, sino que eran artesanos que
trabgjan en talleres que se conforman con un maestro, sus discipulos (aprendices) y ayudantes y su
trabajo se dirigia a satisfacer € lineamiento iconogréfico de laiglesia imperial (catdlicaromana).

El movimiento pictdrico del Gético Internaciona se ubica cronol6gicamente antes del Renacimiento
por lo que muchos de sus pintores vivieron la transicion. Existe una diferencia, en ocasiones grande,
con respecto a tiempo en que se da el cambio estilistico en las diferentes ciudades de europeas del
Medievo, por |o que es importante mencionar |os centros importantes del Gaético Internacional fuera de
Italia como Paris, Dijon, Bourges.*

Hay maestros distribuidos en € Estado Borgofion, o paises bajos de los Hasburgo, que hoy en dia
comprende los territorios de Bélgica, Luxemburgo y paises Bajos. Gentile Da Fabriano con su
Adoracion alos Magos, (figura 18) es un gjemplo excelente de la clspide de este arte.®

Sin embargo en los siglos X1V y XV € proceso de auge econdmico que envuelve con mayor fervor
ciertas zonas de Europa origina un creciente poder econdmico de los particulares, en su mayoria
comerciantes. La naciente clase burguesa comienza a demandar pinturas para su gozo y aumento de su
prestigio®™ cambiando el orden social impuesto por laiglesia imperial (cat6lico romana).

En e contexto de opulencia de la sociedad venecianay el entorno cultural que esta condicién genera se
debe tomar en cuenta que la burguesia es un factor determinante que favorece los primeros cambios
con respecto al valor intelectual implicito en la actividad pictorica, Jan Van Eyck es de los primeros
gue firman su obra.

Van Eyck en La Anunciacion de la coleccion Thyssen parece referir al fendmeno de Paragon, en la
ilusién tridimensional del cuadro que se logra a partir de una base monocromética, se busca afirmar la
superioridad de la pintura sobre la escultura.®’

Laescuela de los primitivos flamencos desarrolla un estilo pictérico que influira décadas més tarde la
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pintura de Giovanni Bellini. Podemos ver La Virgen del Canénigo de Van Der Palen (figura 19), o El
matrimonio Arnolfini (1434) (figura 20), con un rico cromatismo gue lo convierte en uno de uno de los
cuadros més preciados del arte de occidente.®

El Cordero Mistico, de los hermanos Van Eyck es un complejo programa iconografico que logra una
exitosa descripcion teoldgica (figura 21). Tiene una dimension de 3.50 metros x 4.61 metros abierto, o
cua lo hace especial si tomamos encuentra los formatos pequefios que predominan en la escuela
flamenca del siglo XV. Esta articulado por 20 tablas de roble de las cuales ocho estéan pintadas por
ambos lados. Fue encargado por Joos Vijd.

Pintores flamencos como Van Der Weyden llevaron sus conocimientos hasta Italia en sus vigjes a
Venecia® En esta época la vida de Corte demanda trabajos de calidad cuya contemplacion refleje
ciertos lujos, esta dinamica se extiende desde € norte y la Corte de Borgofia a varias partes de Europa
incluida la ciudad italiana de Florencia, influyendo en artistas como Gentile da Fabriano procedente de
Umbriay Lorenzo de Monaco.'®

Con respecto a origen del renacimiento, la renovacion mistica que experimenta la cristiandad es un
elemento que influye lamoral italiana del siglo XI11I. Laliteraturareligiosa es el primer lugar donde se
plasma este fendmeno cuyo contenido principal consiste en €l relato de vidas de santos. La leyenda
dorada es la recopilacion mas importante de estas biografias, fue escrita entre 1226 y 1255 por Jacopo
de Vorégine, esta obra se convirti6 en fuente iconogréfica de pintores y escultores.™

Esta renovacion en la moral italiana influye también en e &mbito artistico y cientifico a llegar los
siglos X1V, XV y XVI .22 |os libros que mueven en gran medida esta renovacion cultural es La vida
de Cristo de Ludolfo el Crtujoy La imitacién de Cristo de Tomas de Kiemps. 1*

En e campo de la pintura Cimabue (1240-1302) hace los primeros intentos en la humanizacion de la
figura para evitar la hieratizacion, es un intento de desprenderse del bizantinismo total. El caso de
Cimabue es particular pues a la vez que es un pintor involucrado en la forma tradicional, también es
precursor de Giotto.™™

De Cimabue Vasari dice que que nacié en 1240 en Florencia, pero se formo en Roma,'® en este pintor
se hallan los rudimentos artisticos que generaron el dolce stil nouvo. Pero o que interesa destacar por €l
sentido del tema, es que es un pintor con una extraordinaria sensibilidad para las mezclas de tonos.'®
Su capacidad para matizar es impresionante como se observaen laobralLa Virgeny e Nifio (figura 22)
sobre todo en las zonas de las aas de |os angeles que rodean la escena principal . Los tonos se integran,
el matiz vade unrojo coralino a gris perla, de acentos tanto frios como calidos,*”’
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hacen que se perciba la blisqueda en el formato bidimensional de las tres dimensiones.*®

Sin embargo la revolucion pictérica del florentino Giotto de Bondone (1267-1337), consiste en los
primeros pasos consolidados en e abandono de la vecchia maniera greca propia del medievo.’® Giotto
impresiono a sus contemporaneos de Asis asi como a la gente de su época tanto que marca un antes 'y
un después en la pintura italiana.™®

Con Giotto comienza la representacion de la floray fauna en la narrativa de los temas sin embargo no
se constituye propiamente el género de paisgje hasta Giorgione, discipulo de Giovanni Bellini. Giotto
construye el espacio pictorico de tal manera que surgen las primeras reflexiones racionalistas sobre la
perspectiva, aunque falta algin tiempo para que e arquitecto Fillipo Bunelleschi (1377-1426)
desarrolle |a perspectiva lineal '

Al respecto, en el campo de la pintura, Masaccio (1401-1428) logra una clara corporeidad en su obra
gracias a que consigue representar las tres dimensiones del espacio en la superficie pictorica, superando
por mucho lo que hacia Duccio o Simone Martini en el gético sienes.**?

Sin embargo a principios del siglo XVI, la pintura veneciana se construye principalmente de la
sensibilidad nata de sus pintores hacia el manegjo del color, € origen renacentista veneciano no escapaa
las aportaciones del dibujo lineal del arte florentino, claro sin el rigor de éste.

El particular ambiente geografico en el que se encuentra la ciudad de Venecia es la clave para
interpretar el color en su pintura por la experiencia que dan sus canales y la brillante expansion de la
laguna,**®* creado por aire, agua y luz. En comparacion a la construccion “amuralada’ de los
florentinos, €l espacio pictdrico tiende a un marcado racionalismo resuelto por medio de la perspectiva
lineal, mientras que los maestros venecianos logran el espacio através de las rel aciones de los tonos. ™

Para finales del siglo XV la pintura véneta muestra relaciones crométicas del arte bizantino, puesto que
sus pintores vivieron la Ultima fase del Gotico Internacional, de la que hereda e brillo del color
metdlico y su efecto, y/o connotacién sobrenatural, (divina) ala accién de laluz.**

Latécnica para pintar que usaban los antiguos flamencos y que se consolidd en esta escuela es e 6leo,
usaban € método por transparencias fisicas para aplicar € pigmento que influye para que en la pintura
en Venecia, a partir de Giovanni Bellini, se estructure a través de la luz.**® Esto constituye una
verdadera novedad. Venecia se convierte en un centro de peregringje artistico para los pintores
extranjeros, sobre todo del norte, Alberto Durero por ejemplo visité la ciudad™’.
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De tal manera se da una especie de migracion de artistas dado el ambiente pictorico de lalaguna. Paolo
Di Donno, conocido como Paolo Uccello, nacido en 1397-1475 en Florencia. Llegaa Veneciaen € afio
de 1425 a trabagjar en los mosaicos de la Basilica de San Marcos alrededor de cinco o seis afios.™®

A laciudad de Venecia lleg6 tarde la actividad renacentista, precisamente Ilega con Giovanni Bellini.
En ltalia e naturalismo se convierte en un ideal, esto es e Renacimiento, una gran revolucién
intelectual en la que estrictamente no existe renuncia a Cristo Nuestro Sefior como la mayoria de los
historiadores sugieren, incluidos Vasari,"°sino a su propuesta imperia; en los aspectos plésticos €l
surgimiento humanista dignifica al hombre en su espacio natural, pero no mueve aDios de su lugar.

2.3 Panorama gener al dela pintura de Giovanni Bellini hasta el retablo Pesaro

De Giovanni Bellini en realidad no se sabe con exactitud la fecha de su nacimiento pero es un pintor
gue se mantiene activo toda su vida, desde joven hasta 1516 afio en que fallece. En todo caso lo
significativo del asunto, sin negar la importancia de este tipo de datos, es que es uno de los primeros
pintores de la Italia septentrional que asimila el significado de renacimiento florentino rinascita.’®

Hablando anacronicamente en la actividad pictorica de Giovanni Bellini es importante el afio 1479,
cuando las autoridades de la ciudad llamaron a Gentile Bellini, hermano de Giovanni Bellini, parala
restauracion de la saa del Gran Consgjo del Palazzo Ducae, pero por su gran reputacion lo
comisionaron para vigjar a Constantinopla, donde € sultdn otomano necesitaba de un buen artista. Asi
gue el encargo de la restauracion del Palazzo Ducale pasa a manos de Giovanni Bellini, quien dedica
trece afios a este trabajo asistido por Vivarini.**

En los inicios de Giovanni Bellini se observa la influencia de su padre, principamente en el
caracteristico estilo de dibujo (figura 23) venido del arte decorativo tardo-gotico de Jacopo Bellini.
También el linealismo redistay estructural de su cufiado Andrea Mantenga (1431-1506)*# es evidente
(figura 24) y juega un papel importante.

Jacopo Beéllini fue un pintor fundamental en la continuidad (junto con Jacopo Bello Del Fiore y
Giambono) de la obra de Gentile da Fabriano y Pisanello, decor6 €l Gran Salon del Palacio Ducale, en
donde estan |os representantes de la Gltima etapa de |a pintura gétical?® en Venecia

El primer periodo de trabagjo de Giovanni Bellini es prolifico y dura aproximadamente doce o quince
anos, desde sus inicios hasta aproximadamente |la década de 1470.** La obra de este periodo representa
una ruptura con respecto a las tradicion veneciana del gético tardio imperante en € taller de su padre,
donde & contenido a pesar de todo sigue siendo hierético.’® Sin embargo Giovanni Bellini muestraya
medios diferentes, pues estructura por medio de laluz, a grado que se constituye como una novedad.
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Giovanni Bellini era admirador del arte de Padua y aprendia de él, sin embargo mantuvo |os ideales
venecianos interpretando el programa de Padua.'® La composicién de laPieta y la figura de Cristo en
ésta, del Museo Correr de Venecia, (figura 25) esta hecha a partir de los prototipos escultoricos hechos
en Padua por Donatello.**

Sin embargo lainfluencia de Antonello da Messina (1430-1479),%%¢ completa e sistema con que Béllini
construye el color através de transparencias. Latécnica dd temple le permitié un manejo “decorativo”
del color en comparacion con su primer etapa de madurez, donde la técnica al 6leo se vuelve un
vehiculo paralaluz.**®

El retablo de Pesaro es una obra de gran significado en e desarrollo de Giovanni Bellini con la
caracteristica que utiliza el 6leo por vez primera,*® y de donde se desprende un importante proceso
técnico a través de la experimentacion en la aplicacion de transparencias fisicas de color a 6leo en la
pinturavenecianadel siglo XVI.

En lalineaiconograficalLa Virgen y el nifio (figura 26) nos ofrece un elemento nuevo en la pintura de
Venecia Se observa una construccion tridimensional con base en elementos independientes y
claramente definidos ademés de presentar a nifio Jesus desnudo.***

De la primera representacion lirica delLa Virgen y € nifio, se desprenden innumerables variaciones
iconogréficas a lo largo de 50 afios de desarrollo. La continuidad de este tema a lo largo de tanto
tiempo esta ligado a una demanda popular muy probablemente influida de Oriente medio. Inclusive
modestos pintores a quienes se les asigna e término de madonnieri, se dedican a la reproduccién del
tema en que las de Giovanni Bellini representan la categoria més elevada de este tipo de obras.™

En la siguiente ilustracion (figura 27) en la que se comparan tres obras correspondientes a diferentes
etapas entre los pintores Giovanni Bellini, Jacopo Bellini y Andrea Mantenga se puede apreciar €l
desarrollo general del naturalismo en la pintura veneciana, a través de las formas en que cada uno de
estos pintores resuelve el espacio pictorico.

Por gemplo en Jacopo Bellini, encontramos todavia un hieratismo muy marcado. Giovanni Bellini se
aventura mas en el tratamiento del fondo, en la descripcion del paisaje. Comparando su Virgen con el
nifio con la obra temprana con mismo titulo de Andrea Mantenga, vemos en la obra de Giovanni Bellini
un glemplo exitoso con respecto a la representacion tridimensional en comparacion a la arcaica
volumetrialograda por Mantenga.’*

LaobradelaPieta con la Virgen y San Juan de la galeria Brerade Milén, (figura 28) se considera por
lo general la obra més conseguida del primer periodo de Giovanni Bellini,***que contiene otro concepto
iconogréfico importante que es presentar al Hombre de Dolores sdlo con laVirgeny San
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Juan,*® ¢ discipulo amado. La presentacion (figura 29) de la galeria Querini-Stampalia de Venecia es
un gemplo de la insercion de cambios que por peguefios que puedan parecer, son signos de la
asimilacién del lenguaje de Padua.

La version de La presentacion de Mantenga, (figura 30) pintura hecha en lienzo, hoy en Berlin, esta
gjecutada con la técnica de colores opacos, como la que se usa en escenografias teatrales. Su
composicion se interrumpe por el marco y algunas formas llegan a invadirlo, este es un recurso que
Andrea Mantenga utiliz6 en su juventud.

En la composicion de Mantenga existen una multitud de detalles grabados méas que pintados, que a su
vez forman angulos duros y pronunciados. Por otro lado Giovanni Bellini en su versién, que por cierto
nunca llego a terminarse, utiliza colores brillantes. La composicion se amplia con respecto a la de su
cufiado. Bellini simplifico el detalle y suavizo € efecto lineal, indicando un sentimiento poético en
Giovanni Bellini que contrasta de sobre manera con la pasion intelectual de Andrea Mantenga.™*

De la obra perdida de Giovanni Bellini y el gemplo méas temprano de la pala unificada en Venecia™’ es
el retablo hecho para laiglesia de los santos Giovanni y Paolo, alrededor de 1470, en el cual resuelve
una Sacra Converzacione con santo Tomas y Santa Catalina de Siena. La obra se perdi6 en un incendio
en 1867, sin embargo la podemos apreciar gracias ala acuarela de un aficionado.*® (figura 31)

Esta formula tiene éxito durante medio siglo. El enfoque de este retablo es proximo a de lapala o
guadro unificado de los florentinos. Tras € marco que forma parte de la arquitectura, hay una
composicion continua del espacio y su relacion con las figuras.™

En 1475 Antonello Da Messina (1430-1479), pinta un célebre retablo paralaiglesia de San Casiano,'*°
(figura 32) este acontecimiento es importante para la pintura de Giambellino, otro nombre asociado a
Giovanni Bellini, pues de agqui que conoce el método técnico que aplicaria para el Retablo de Pesaro,
cabe mencionar que Verrocchio y Leonardo alrededor de 1475 realizan El bautismo de Cristo también
al 6leo,** (figura 33) esdecir no solo en Venecia se esta experimentando con €l aceite.

Hacia mediados de 1475 Giovanni Bellini comienza el retablo para la ciudad de Pesaro, (figura 34)
situado en el altar mayor de laiglesia de san Francesco, ésta pala unificada casi es cuadrada, limitada
por un marco muy detallado que hace monumental larelacion entre la arquitecturay la pintura.#

El retablo de Pesaro es la primera de las obras mayores de Bellini en las que utiliz6 € 6leo como
medio, todas las anteriores las realizo a temple. Subrayo el dato: e método técnico lo aprendio de
Antonello da Messing, alrededor de 1475-1476, periodo en que éste pintor estuvo en Venecia.'®
En el tabernaculo central se observa el tema, una Coronacién de la Virgen, aunque €l pintor da el
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tratamiento de una Sacra Converzacione, la innovacién iconagréfica radica en que la escena no
transcurre en el cielo sino detras del preshiterio de lalglesia

Si vemos €l marco de ornamento corintio subyace un orden geométrico que se crea con la relacion del
marco de la ventana pintado, en el centro del cuadro. Esta forma ornamental del primer marco, crea un
juego ritmico con las cabezas de los querubines pintadas en rojo y azul. Las figuras de tamafio natural
cubren todo el espacio entre laterrazay la parte posterior del trono.*** Cabe mencionar, por el estado de
las tablas, que Giovanni Bellini no domino la técnica a 6leo inmediatamente pues algunos de los
material es oscurecieron considerablemente.**

Con la técnica a 6leo Giovanni Bellini buscaba imitar las propiedades luminicas de las teselas de
vidrio, usando €l blanco de la imprimatura como base para aplicar finas veladuras de tonos vidriados.
De esta maneralogra un efecto en el que laluz parece provenir del mismo fondo.**

Dentro de las armonias més dificiles de lograr las hizo con verde, azul y rosa. Otra combinacion audaz
fuel & uso del amarillo, verde y bermellon con el afadido de blanco y negro empleados como color
positivo.

2.4 Minuta sobre las principales contribuciones de Bellini a la pintura veneciana

En sus inicios Bellini era estricto en su lineay resolvia a través del dibujo, sin embargo Antonello Da
Messina le hara reaccionar ante el cromatismo en su trabgjo en la década de 1470 logrando un intenso
pero equilibrado juego cromético en € cuadro' gracias a que complementa con el claro oscuro
material que ya conocia, el uso de las transparencias fisicas a 6leo. Este medio amplia las posibilidades
en €l tratado del matiz logrando con €llo, en parte, una pintura atmosférica.

En su madurez Giovanni Bellini se desenvuelve dentro de la cultura del colore'® més que en el
disegno, aunque no hace de lado la importancia del mundo florentino proyectado por lineas se enfoca
en el estudio de la luz;**® de esta manera construye un lenguaje propio respecto a la pintura de sus
contemporaneos como los Vivarini. El éxito de este pintor es entender que en principio colore y
disegno van de la mano.

En € sentido iconogréfico la Sacra Converzacione de la pala de Pesaro ofrece también una innovacion
iconografica pues la escena del lugar se desarrolla en laterraza de laiglesia, tras su presbiterio y no en
el cieo.™®

Otro ejemplo que cae dentro de la innovacion iconagrafica lo encontramos en La Virgen y el nifio del
museo Correr (figura 35), y en laiglesia de santa Maria dell”Orto (figura 36), respectivamente, a pesar
de ser el mismo tema hay variaciones. Por g emplo en €l lado en que la Virgen carga a nifio Jesus,
incluso el cambio en el tamario del nifio Dios hace |os volumenes mas plenos, forma una
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composicion mas compacta con respecto a la primera, es menos enfatico haciendo que la linea
desempefie un papel secundario.’*

Con este ggemplo Johannes Wilde muestra la transformacion en los ideales de Giovanni Bellini, en €l
gue un nuevo orden sale alavistay ala mente, dado por larelacion con las leyes de la geometria que
resulta en una simplificacién del espacio més que de las formas; en un orden sereno y sencillo.™

Las innovaciones de tipo iconogréfico que desarrolla Giovanni Bellini alo largo de su carrera ponen de
manifiesto el cambio en los ideales del pintor, por gemplo presentar al nifio Jesls desnudo es de los
mas importantes. Realizo innumerables palas de altar y madonnas cuyas composiciones influyen en el
trabgo de otros pintores, a grado que estos creadores de madonnas realmente son especialistas en €l
motivo. La Virgen con el nifio de la Filadelfia Jhonson Collection es un giemplo del mas alto nivel de
esta pintura, gue atiende a una demanda popular.

Con Giovanni Bellini principia a ser e color personale omnimodo en la cultura no solo oligarquica de
Venecia, ™ sino en lo general. Ciertamente la obra de Giovanni Bellini es importante porque através de
ésta se observa la evoluciéon del nuevo estilo en Venecia.® Giovanni Bellini es un pintor longevo que
se mantuvo activo toda su vida hasta €l afio de 1516, aportando la formacion de por o menos dos
grandes coloristas, maestros de la pintura veneciana del siglo XV1: Giorgioney Tiziano.

22

151 WILDE, Johannes, Op., Cit., p. 31
152 Ibid., p. 34

153 TORRES, Jaime, Op., Cit., p. 41
154 CHASTEL, André, Op., Cit., p. 582



CAP. 3: Sobrelos materiales parala préctica dela serie 12
3.1 Contexto practico al desarrollo técnico formal dela serie 12

El primer contacto del autor con la pintura es en el taller de el maestro Alfredo Nieto, en la asignatura
técnica de los materiales.

Propiamente su primer fase de trabgjo lainicia en € taller del maestro Alderete. En este periodo actia
de una manera libre, sin bocetar y précticamente sin referencias ni andisis. La materia prima para los
primeros soportes son papel minagris, carton y tablas de segundo uso (figura 37).

En un segundo periodo soluciona el espacio pictorico a partir de la observacion de la luz a natural,
principalmente en autorretratos (figura 38) y pequefios estudios de frutas a acrilico. En estos gercicios
hay un énfasis en la preparacion de los soportes, respecto a periodo anterior, siguiendo los métodos
para una correcta imprimacién, sobre todo por lo que se refiere al interés en la conservacion de la obra.

La ultima actividad pictérica del autor al inicio del afio 2015 se suscribe a desarrollo de esta
investigacion sobre la aplicacion del método por transparencias fisicas de color al 6leo.

Esta serie de pinturas parte de copiar obras de maestros que usan las transparencias fisicas de color para
resolver sus cuadros, pero conforme avanza la compilacion de informacion a contexto se agregan
elementos de ideologia contemporanea gque por proceso natural se tenian que ir incorporando al
programa. Hacia el cuarto gjercicio de esta serie se anexalaforma del collage, y en este sentido por qué
no usar circuitos que formen parte de la composicion y que ademas sean funcionales.

En & doceavo y noveno de los cuadros de la serie 12 la combinacién entre técnicas, que no es nueva,
por gemplo la combinacion del temple y e 6leo datan del inicio del Renacimiento, se da incluso de
manera agresivaentre el 6leoy el circuito impreso. Al final resulta en un concepto de collage matérico-
glectronico, que en esta primera instancia enfoca su incorporacion a manegjo del color por
transparencias fisicas.

En este caso al igua que en e de Giovanni Bellini, las posibilidades que ofrece un medio no comin
para aplicar color, (circuito impreso en este proceso, € 6leo en e de Bellini), hace posible que €l
lenguaje pictérico desarrolle alternativas en los procesos préacticos. La manera en que e autor
experimenta en el método de las transparencias fisicas de color con referencia en el método de
Giovanni Bellini, es a través de laforma estética derivada del mass media y su impacto en e arte
contemporaneo.

3.2 Caracteristicasdel 6leoy su origen como medio para pintar aplicado por veladuras
El pintor trabgja con “colores para pintar” 0 pinturas, aunque algunas de estas pueden no tener
pigmento, entonces se consideran pinturas pero no colores para pintar, ggemplo de esta condicion son
los barnices, los aglutinantes, los disolventesy diluyentes.™

La consistencia de las pinturas va del liquido alo pastoso, secan quimicay/o fisicamente. Por o

23

155 DOERNER, Max. Op., Cit., p. 6



genera se usa una amplia variedad de pinceles o espatula para su aplicacion.**® Todo color para pintar
esta compuesto por un diluyente y un pigmento. A la pintura se le puede incorporar otros materiales
como polvo de marmol, tela 0 algiin otro material extendido sobre el soporte.

En € dleo, @ diluyente es el [lamado aceite secante vegetal que puede ser de nuez, aunque € de linaza
es el méas usado parala pintura de caballete pues es e menos quebradizo ala accion del tiempo.

El secado de los Ilamados aceites vegetal es secantes es por oxidacion o absorcion de oxigeno del aire.
La barniceta con la que se extienden los pigmentos forma una pelicula impermeable,*” donde éstos son
estratificados.™™® Esta pelicula adhesiva los fija también a la base del cuadro una vez que seca 'y asi
guedan protegidos del medio ambiente.

El aceite de linaza se obtiene de prensar las semillas de lino™® de climas templados a frios. La calidad
del aceite depende de las particularidades de la region de donde proviene, cabe sefialar que la semilla
de la hierba suele ser su mayor impureza.*® Se debe prensar en frio pues el vapor alterala sustancia de
lasemillay se vuelve propensa a quebrarse.

Segun describe Vasari, Jan Van Eyck es € descubridor de la pintura al 6leo, pero hay algunos
documentos que demuestran lo contrario, por ggemplo Phillip Ball dice que los italianos yalo utilizaban
antes de que Antonello da Messina aprendiera el método de Jan Van Eyck.'®* Al respecto otro dato
importante de mencionar es que ya antes de la época de Jan Van Eyck se practicaba cierto tipo de
pintura al 6leo seglin describe Tedfilo en su De diversis artibus.'®?

De cualquier forma &l hecho es que Jan Van Eyck fue quien supo como sacarle mayor provecho alas
posibilidades que ofrece el 6leo,**® pues aprendid que con pacienciay técnica, através de las veladuras
de color obtenia colores mas ricos, intensos y estables que los que conseguia con la pintura al temple.
convirtié asi una técnica artesanal decorativa, en un método para ser utilizado en los mejores cuadros.'*

La pintura de Jan Van Eyck es importante porque da solidez a las propiedades del dleo para asi
desplazar con €l tiempo a temple, que era la técnica por excelencia para cuadros de valor'®. Sin
embargo aln falta por descubrir parte del método de este pintor, pues incluso las técnicas cientificas en
andlisis mas modernas alin no pueden mostrarnos en su totalidad | os procesos que usaba.'®

El método que empleaba Jan Van Eyck era el de aplicar veladuras de 6leo sobre un fondo de témpera
combinando €l rapido secado de ésta con las posibilidades de la combinacion del color al 6leo, que se
comportan como filtros, por |as capas de barniceta. ¢’
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Con unaldgica en la superposicion de tonos, Jan Van Eyck lograba colores brillantes y saturados.*® No
es seguro que dicho método en la técnica al dleo fuera invencion exclusiva de Jan Van Eyck, pues por
giemplo Van Der Weyden también la conocia.*®

De hecho en la pintura europea del siglo XV es muy comun esta mezcla entre €l temple y e dleo, este
ultimo como medio auxiliar.*™ En contexto los pintores flamencos relacionados con dichos métodos de
pintura como Van Der Weyden llevaron sus conocimientos hasta Italia en sus vigies aVenecia'™

En e método por transparencia el efecto éptico de profundidad se forma debido o aque laluz atraviesa
los estratos que se forman por las capas de barniceta pigmentada aplicadas subsecuentemente, de tal
forma, que la luz que rebota del fondo atravesando las capas de pintura crea un marcado efecto de
profundidad.

El éxito del método por transparencia en la técnica a 0leo esta vigente desde el siglo XV a nuestros
dias, incluso después del cambio estilistico que se da en los siglos XIX y XX, gracias a lo versatil de
este medio y por lagran variedad de pigmentos que ofrece la actual industria quimicadel color.

3.3.1 Latabla como soporte pictorico

El inicio del proceso practico en pintura comienza con la preparacion del soporte que de manera
ortodoxa consta de una tabla o bastidor, con tela o sin ella seguiin se élija. En € primer caso, se encola
por ambos lados para evitar €l doblamiento. En el segundo caso €l textil puede ser lino o manta cruda.

Una vez unido € textil con cola de conegjo sobre € soporte se aplica la imprimatura. Como soportes
para estudios de pintura cominmente se usan diferentes materiales como el revoco, carton, papel, tabla
o bastidor entre otros,'”? que con imprimacién o sin ella soportan la base de pintura.

Latabla ofrece unamejor estabilidad alaimprimaturay por tanto alas capas de barniceta, sin embargo
el bastidor a ganado popularidad como base del soporte desde € barroco hasta nuestros dias,*” debido
aque en formatos grandes el bastidor es mucho mas ligero.

La madera maciza, se han usado para pintar desde |os egipcios y griegos, también los italianos del siglo
XI1'y X1l usan latablaimprimada con lo que generaron el concepto de retablo de altar, asi como en las
famosas cruces colgantes de la Toscana.'

La madera es un compuesto celulosa y lignina, e ementos moleculares esenciales de las plantas, en la
gue también hay hidratos de carbono.'” La parte exterior del tronco de un arbol esta formada por la
madera mas blanda llamada albura. En el centro tenemos el corazon que es la parte més vigja, pesaday
en la que se contiene la mayor concentracion de resina.*’
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La madera dura se caracteriza por retener menos vapor por lo que tiende a dilatarse pues las grandes
cantidades de fibras que la conforman se hinchan. Las maderas blandas a estar compuesta por menos
fibras se hinchan menos pero se forman cavidades entre las fibras en las que se retiene buena cantidad
de vapor.*"”

Algunos gemplos de maderas extremadamente duras son el ébano, cerezo y espino blanco. En la
categoria de maderas duras se encuentra € roble, ciprés, olmo, fresno, nogal, manzano y caoba. Las
maderas blandas son el abeto de Noruega, pino comun, cedro, abedul, saucey damo.'”®

Para poder usar la planchas de madera, (tablas), deben de estar secas. Es decir que no haya agua en la
lignina, paralo cual se somete a un proceso de secado, por jemplo la madera de conifera se debe secar
de uno ados afios y la de fonda de tres a cuatro.'™

El corte de la tabla para soporte de pintura debe caracterizarse por tener poca deformacion (pandeo).
Para esto se usa un corte tangencial desde la parte central del tronco. Esta zona del tronco es la ideal
para los propdsitos de soporte, pues las partes exteriores del tronco tiene una marcada tendencia a
curvarse.'®

Generamente para pintar se usa madera de la regién donde se pinta. Por ¢ emplo los italianos usaban €l
damo, €@ ciprés y castafios. Los venecianos usaban el abeto transportéandolo por el Adigio. En
Alemania del norte y norte de Francia, Flandes, Holanda e Inglaterra se utilizan € roble, el olmo, €l
alisoy € sauce.™

Es importante saber que €l aire seco, en lugares que mantienen climas artificiales, es peligroso parala
madera dura, pues si forma un efecto de corriente produce un “levantamiento” o arrugas en la pintura,
puesto que la madera se contrae pero la pintura mantiene su dilatacion. En estos casos hay que
mantener |as salas de exposicién con val ores éptimos entre temperaturay humedad.*®>

Como dato interesante, los flamencos utilizaban tablas de 2 a 3 cm de espesor y en los tempranos
cuadros italianos se encuentran tableros con grosores de hasta 10 cm cortados con hacha.*®

3.3.2Latelacomo basedelaimprimatura
L os tgjidos mas comunes de fibra vegetal son de algodén y de cafiiamo, pero también los hay de fibra
animal como los de lana de borrego y de materiales sintéticos como €l nylon.’® El tejer tal vez proceda
de trenzar filamentos desde hace 20,000 afos. Probablemente € lino es la fibra vegeta mas antigua
utilizada para realizar tejidos.'®
Latela empleada para soporte absorbe laimprimatura, ésta a su vez soporta las capas de pintura
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uniéndolas con latabla. Desde la antigliedad y hasta el siglo X1X se usan tejidos textiles hechos a mano
de lino y raramente de cafiamo.*® En la actualidad es raro encontrar anchuras superiores a 2.20 mts. en
realidad es raro encontrar anchuras de tres o cuatro metros que antes eran usuales.*®’

En pintura se usa € lino porque es muy estable al envejecimiento aunque menos resistente que €l
algodon al factor medio ambiente. El [ino mas fino proviene de paises como Irlanda, Flandes o el norte
de Francia '#®

Con respecto al tgjido textil: esta formado por hilos. hilos urdimbre, tendidos longitudinalmente, y los
hilos de trama que se entrecruzan,® y el patrén segiin €l cual estan ligados los hilos de urdimbre y de
trama se denomina ligamento.'*®

La sarga interrumpida (Chevron o cuerpo roto) es derivacion del ligamento de cuerpo, por la
interrupcion de la rebaba después de una cierta cantidad de hilos. Estos tejidos muestran lineas torcidas
gue discurren en ambas direcciones, los grandes lienzos de los maestros venecianos como los de
Tintoretto o los de Veronés estan pintados sobre bastos lienzos de cafiamo en los que en ocasiones
encontramos ligamento de cuerpo.’**

El ligamento de lino, es el tejido mas sencillo pero € mas resistente, se constituye horizontal, vertical y
diagonalmente, no muestra revés, es decir no hay cara derecha o izquierda. Estos tejidos son resistentes
al frotado y corrimientos, pero se arrugan féacilmente y carecen de brillo.'%

El algodon es otra planta basica para la industria textil aplicada a la pintura. En México se han
encontrado telas que datan de unos 8.000 afos y en la India de entre los afios 3.000 y 1.000 a.C., por
cierto e mangjo del algoddn a estos Ultimos les constituia ya un monopolio.**

El ligamento de algoddn para soporte a veces se teje con forma de ligamento de lino, a veces de cuerpo;
se denomina ligamento de ortiga, a un delgado tejido de algodon con ligamento de lino, y con el
nombre de batista a un excelente tejido de hilos finos.***

En Alemania Alberto Durero pint6 sobre fino lienzo de batista con pinturas al temple sin imprimacion
y en Flandes Peter Brueghel hizo lo mismo. Estas pinturas sobre pafio fino permiten realizar cuadros
con un encanto fuera de lo comdn, pero de dificil conservacién.'*®

Tenemos también textiles hechos a base de c&fiamo, originaria de zonas de Japon, Persiay la India,
maés hacia nuestros dias también se cultiva en Oriente, China, la antigua URSS*® y México. Desde
principios del siglo XIX se hacen tejidos mas finos de céfiamo, que son apreciados por pintores como
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soportes de gran valor.’
3.3.3Laimprimatura

El fondo de yeso es conocido por los pintores desde hace siglos. El llamado gesso es una forma
especia enriquecida con cola de conejo que no es la misma que los fondos de yeso preparados por 1os
yeseros o estucadores.™®

Denominamos hoy en dia fondo de Creta a las imprimaciones mates, sensibles al agua y bastante
absorbentes, enriquecidas con colade piel .

En & fondo de media Creta tanto mayor aceite de linaza empleemos tanto menor serd el poder de
absorcién del fondo una vez seco. La pintura también secara con una lentitud considerable a cambio de
una superficie lisa, brillante. Hay soluciones de resina alquidica que actian como diluyente en vez del
aceite de linaza con las que se se obtiene un fondo que no amarillea, elastico y de buena adherencia?®

Para lograr una imprimacion aceptable por regla general son necesarias de dos a seis capas. Como éstas
van en caliente hay que diluir la imprimatura con agua entre cada aplicacion ya que la evaporacion a
bafio Maria es constante y esto tiende hacer més densa la mezcla, a demés que hay que reducir la
consistencia de las capas a medida que aplicamos.®*

Para |as aplicaciones de color ala colalaregla es magro sobre graso y para las aplicaciones de pintura
a 6leo la regla esgraso sobre magro.”? Una observacion importante es que de no haber afiadido
alumbre ala hinchazén de lacolaal principio del proceso, el fondo de creta seco es sensible a agua.®®

La adherencia que se crea entre la pintura con €l fondo y el soporte se da por un fendmeno denominado

capilaridad, es decir los liquidos de laimprimaturay los de la pintura son absorbidos por 1os canales de
los poros en la superficie hasta llegar alos capilares del fondo donde se fijan mecanicamente.®*
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Cap. 4 Bitacora serie 12

4.1 Imprimacién de los soportes

Los materiadles usados en esta serie de cuadros que tiene como propdsito experimentar con las
transparencias fisicas del color a 6leo, son 6leos Winsor and Newton y pigmentos de la serie Serra. Al
igual que el aceite la cola de conejo es marca Casa Serra. En cuanto a latela se ocup6é manta cruda de
ladistribuida en el comercio conocido como Telas Parisina. De la Farmacia Paris son el carbonato de
calcio, blanco de zinc y el agua destilada.

A continuacién se describe el armado de |os soportes a partir del gjercicio cinco y hasta el noveno. Hay
una diferencia entre el método descrito en la siguiente tabla y el proceso de imprimacion de los
primeros cuadros de laserie 12, la mezcla de polvos se realizd erréneamente en caliente y no en frio,
como debe ser, por 1o que el primer gercicio tiende al craguelado. A 10os primeros soportes se les aplicod

media Creta.

Fecha

Actividad

Observaciones

23 dejulio de 2010

Se puso aremojar setentay cinco
gramos de cola de congjo en un
litro de agua destilada.

24 dejulio de 2010

Después de haber remojado la
colade congjo por 24 horas, paso
por un bafio Maria. (figura 39)

Una vez que los granos de cola
se hinchan por el agua se
consideran un remojados.

25 dejulio de 2010

Se prepard la Creta que se aplica
en seis tablas de pino de 50 x 50
cm, enteladas previamente.
(figura 40)

La preparacion de la Cretafue
hecha con un volumen de
carbonato de calcio, uno de
blanco de zinc y uno de agua.

Ya que la mezcla estuvo sin
grumos y de consistencia espesa
con el aceite bien integrado, se
agreg0l poco a poco la mitad del
volumen de la mezcla, en
cantidad de agua, esto durante €l
calentado a bafio Maria al
momento de aplicar sobre la tela
siempre en caliente. Cada tabla
tiene seis capas de creta, como
minimo con intervalos de 15 a 20
minutos entre aplicacion, como
tiempo de secado.

En lo sucesivo se presenta las tablas gréficas con la descripcién del desarrollo préactico de cada cuadro a
partir del gercicio nimero tres. Los primeros dos gercicios no tienen una bitacora propiamente, sin
embargo se presenta el registro fotografico con un breve comentario sobre su desarrollo.

29



En cada tabla se especifica la fecha, la actividad y las observaciones de la serie 12 que a pesar de sus
diferentes géneros, € propdsito particular de cada uno de los cuadros que forman un desarrollo, es el de
el estudio de las transparencias de color al 6leo.
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4.2.1 Cuadro 1: Cristo muerto sostenido por un angel (figura41)
Original: Antonello DaMessing, copiapor 1.0.S.

Este es el primer gercicio dela Serie 12; el objetivo es experimentar €l lenguaje pictdrico por medio de
lainvestigacion historicay técnica con base en |as transparencias fisicas del color.

De este cuadro no hay registro exacto pero comienza con la aplicacion de mezclas con blanco de
titanio y azul parad cielo, amarillo medio, amarillo Napoles, ocre oro y asfalto para Cristo.

Sobre un bastidor de 50 x 70 se tenso € lienzo, posteriormente se aplico la imprimacion a la media
Creta para soportar la grisalla, no muy transparente sino mas bien saturada, de un tono proximo al gris
medio. Después con lineas de referencia horizontales y verticales se hizo una reticula sobre la
superficie a pintar, ésta como guia para marcar €l perimetro de la figura usando 1apiz y carboncillo.

La parte del firmamento fue trabajada con “pastas’ de pintura, usando un degradado que vadel cielo en
su parte més ata, saturado en azul, y a medida que baja a horizonte se incrementa la cantidad de
blanco de titanio. Después se trabajé la zona del Cristo junto con el fondo. La particularidad en este
gjercicio es que @ Cristo esta construido con capas extremadamente diluidas, incluso se ven alln rasgos
del trazo. La parte del cielo por e contrario es totalmente una pastay no deja ver nada absolutamente
del color del fondo.

El segundo plano esté construido con pinceladas més saturadas que en la zona del Cristo, incluso en la
zonas de los arboles el autor trabajo con pintura salida del tubo, después de haber pintado €l cielo en las
dos primeras sesiones, no se volvié a dar pinceladas en éste hasta los retoques finales. Es decir, €l
trabajo se realizo por intervalos entre el segundo plano, en su parte de fondo al nivel de latierray, €
primer plano que ocupael Cristo, a ultimo setermind lafiguradel angel.

Se observa en laimagen que €l matiz en lapiel de Cristo vahaciael amarillo y en ladel angel hacia el
rojo. En gran medida este cuadro se construye por veladuras por zonas, en menos cantidad veladuras
generales. Esta copia tiene la solidez necesaria para proponer al espectador las masas corporess,
principalmente lade e Cristo, apesar de que aln sellegan aver lineas del trazo.

Este gercicio tiene un método mixto en la mezcla de color, pues las zonas de las figuras estan
construidas por transparencias sin que este aplicado el modelado que parte del uso del blanco y negro
como eje del matiz. En este trabajo el autor ocupa tonos claros y tierras de sombra, |0 que ocasiono
gue por momentos se dificultarala uniformidad en los tonos.

Otra caracteristica importante la posiciéon de la cabeza se refiere a lingje del persongje. Relacionada
con su su misién que da muestra de las virtudes teologales ante la contrariedad de un mundo muerto.
Pareciese que El esta dormido y no muerto por la posicion de su cabeza y pectoral, enfatizado por €l
apoyo que ofrece el angel. Este apoyo logra que toda esa masa corpérea se perciba como en descanso y
no de formainerte.

Este cuadro de Antonello Da Messina, es una composicion donde no se exata las huellas del
sufrimiento de la pasion de Cristo, aqui domina, pese a simbolismo, la paz que trae la accidn de vida
de este hombre verdadero a que Messina representa de una forma maravillosa.
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4.2.2 Cuadro 2: La huida a Egipto (figura42)
Original: Bartolome Esteban Murillo, copia por I.0.S.

Este cuadro se realizo en € taller de pintura del maestro Renato Esquivel Romero. Al igual que en la
copia de Antonello Da Messina la grisalla tiene una saturacion elevada y es de un tono mas oscuro que
el tono medio.

El dibujo se realiz6 en una hoja, a partir de lineas de referencia a manera de reticula, partiendo de los
elementos principales de la obra como la cabeza del Nifio Dios, de laVirgen Maria 'y de San Josg, asi a
partir de horizontales y verticales se formaron cuadrantes como guia para €l dibujo. Una vez terminado
el esbozo general se calco sobrelagrisalla

Una vez calcado el dibujo, pero sin haber aplicado cola de congjo a la superficie, se sacaron luces y
sombras con blanco de titanio y gris Payne respectivamente. Con latécnica del esfumato, que consiste
en el mufiequeo para sacar una degradacion a partir de la consistencia de la pintura desde el punto méas
luminoso y donde choca € pincel cargado, hasta la zona circundante a brillo que goza de gran
luminosidad, pero que materialmente se va desvaneciendo mientras se algja del centro. De esta forma
se va obteniendo una percepcion de tridimensionalidad al aplicar las subsecuentes capas de barniceta
con lo que finalmente se modela el color.

L os colores usados son ocre oro, verde sapo, rojo de Venecia, amarillo de Napolesy asfalto, aparte del
blanco de titanio y gris Payne. Después del esfumato, ya seco, se aplico una veladura con pintura muy
diluida, con el tono correspondiente a la zona, una vez que la capa de pintura estuvo seca se volvio a
esfumar y marcar sombras y asi sucesivamente, es importante mencionar en este momento que los
tonos gris no deben ser producto de la mezcla de blanco de titanio y gris Payne, en este caso, (salvo
para algunos efectos deseados), técnicamente losgrises se producen por el tono base, (que es la
grisalla), y el degradado matérico del blanco, sobre dicha superficie.

La sucesion de estos pasos hos permite crear una “pelicula’ de aceite compuesta por varias capas de
pintura que superpuestas nos llevan ala construccion de la atmdsfera pictérica. Este gjercicio permite a
autor observar por primera vez este efecto optico de profundidad a través del color, gracias a que la
luminosidad del color se da segun la cantidad de luz que pueda rebotar desde el fondo del cuadro.

Este es & segundo trabajo que se realizd usando veladuras y € primero en el que se recibié una
orientacion sobre cOMo se construye una escena a partir del esfumato, abarcd ocho meses el trabajo,
usando de uno atres dias de la semana como periodo de secado. Comencé usando mezclas de aceite de
linazay barniz damar, sin aguarrés. La proporcion entre estos es de alrededor de 50% de linaza 50% de
barniz damar, esto varia segun la viscosidad que se desee.

Sobre un vidrio se trabgjan las mezclas con pigmentos y/o pintura en tubo y un poco de aceite de linaza
espesado a sol, de marca Casa Serra. Se afadio barniz damar de la mismamarca, sin “cortar” el aceite
con el barniz. Normalmente en mezclas muy pequefias casi [legaba a un 50/50, una vez obtenida esta
mezcla se pigmenta para aplicar laveladura.

En cuanto a los periodos de secado dependen de la época del ano, es decir segun las condiciones de
temperaturay humedad, se comenzé a término de la primaveray se concluye a comienzo del invierno,
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y aungue no se tuvo registro exacto, conforme avanzaba en las practicas en un ambiente seco, con sol,
se pudo trabgjar hasta tres veces por semana entre aplicacion de veladuras. Sin embargo cuando el
clima es himedo y hace demasiado calor tiende a “lagrimear” la aplicacion si la barniceta o mezcla
para velar contiene un alto grado de aceite, cuando hace frio en clima himedo se trabajaba dos veces
por semana pues el secado es lento.

Cabe mencionar que es la primera vez que se aplico aceite de linaza espesado a sol, Max Doerner

presenta datos interesantes sobre el espesado del aceite al sol, por g emplo que la razén por la que se
aplica de estaforma es por la aceleracion de su secado.
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4.2.3 Cuadro 3: fragmentos 1y 2 de El descendimiento de la Cruz por RubensP. (figura 43)

Original: Peter Paul Rubens, copia por 1.0.S.

Se entel 6 lonetilla sobre tabla con una solucién de cola de conejo de setenta'y cinco gramos de cola por
un litro de agua, una vez pegaday seca la tela sobre |a tabla sigue la media Creta, en la que pongo un
fondo de color no diluido a manera de veladura.

Esta es una mezcla saturada de pigmento ocre oro de la marca Winsor and Newton. Con la fotocopia a
escala del fragmento elegido, calco con carboncillo el dibujo una vez que e color base se ha secado,
comienzo a sacar luces con el esfumato usando blanco de titanio.

Fecha

Actividad

Observaciones

08 de Diciembre de 2008

Aplicacion de veladuras por
zonas. con ocre oro en la parte
delacaray en las zonas con luz.
Conrojo de Venecia en las
partes de sombra y nariz. Con
gris Payne en sombras del
cuerpo y cara y, uso blanco de
titanio en la parte del cabello.

Barniceta:
30% barniz / 70% aceite

25 de Diciembre de 2008

Aplicacion de una veladura
general con rojo de Venecia.

Barniceta:
30% barniz / 70% aceite

Nota: hubo un pequefio
lagrimeo  que se nota en mayor
medida en la zona que tiene gris
Payne, del lado izquierdo del
cuadro.

29 de enero de 2009 Aplicacién de luces y sombras|Barniceta
conblanco de titanio y gris| 30% barniz/ 70% aceite
Payne respectivamente.

16 de mayo de 2009 Aplicacion deblanco de titanio| Barniceta:
en zonas de luz y, blanqueo en| 30% barniz / 70% aceite

las zonas de luz. Parala zonas de
sombra se aplico gris de Payne.

Se comenz6 modelar |os detalles
en la zona del rostro del
personaje deMaria la Virgen,
madre de JesUs. Aplicaciéon de
luz y sombra conblanco de
titanioy gris Payne, tratando que
no se mezclen entre si, pues la
primer veladura no esta seca del
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todo.

15 de agosto de 2009

Aplicacion de una veladura de
azul Prusia en la parte del pecho
y de los brazos de Jeslis asi como
en € rostro de Maria.

Barniceta:
30% barniz / 70% aceite.

22 de agosto de 2009

Aplicacién de veladura con
pigmento amarillo Napoles en el
cuerpo de Cristo y en las manos
de ambos persongjes. Se aplicod
también una veladura con azul
Prusia corrigiendo el volumen
gue ocupa Virgen Maria.

Barniceta:
30% barniz / 70% aceite.

Nota: hay un pequefio
craquelamiento sobre la
superficie que se formo en la
zona del manto de Maria.

Aun se percibe el blanqueo
genera.

15 de marzo de 2010

En mayor proporcion de barniz
gue de aceite se aplicd una
veladura conamarillo Napoles
en pigmento, que es un poco Mas
intenso que € de tubo, sobre €l
cuerpo de Cristo y sobre su
rostro y €l de Maria su madre.

17 de marzo de 2010

En mayor proporcion de barniz
gue de aceite de linaza se
sacaron luces conblanco de
titanio.

19 de marzo de 2010

En mayor proporcion de barniz
damar que de aceite de linaza se
aplico en la zona de Cristo, una
veladura de carmesi de
alizarina, (colorante de
alquitran), sobre la parte del
torso.

22 de marzo de 2010

En mayor proporcion de barniz
gue de aceite de linaza se aplicd
pigmento rojo inglés en una
veladurafina.

24 de marzo de 2010

Se sacOd luces conblanco de
titanio.

25 de marzo de 2010

En mayor proporcion de barniz
gue de aceite de linaza se aplicd
un blanqueo general en la figura
de Cristo y de Maria su madre.

30 de marzo de 2010

Con blanco de titanio se aplico
35




luces y un blanqueo general en €l
cuerpo de Cristo, incluso sobre la
zonas de sombra con € fin de
suavizar €l contraste que tenia.

03 de mayo de 2010

Con blanco de titanio se aplico
lucesy un blanqueo general en €
cuerpo de Cristo, incluso sobre la
zonas de sombra con € fin de
suavizar €l contraste que tenia.

04 de mayo de 2010

Se comenzo con una aplicacion

d eamarillo de Napoles, a no
estar completamente seca la
veladura anterior se detuvo la
sesion de trabajo, para no
ensuciar € color.

El gercicio (y su paraelo) se
extravia en una mudanza
forzada. Sin embargo se
mantiene su tabla gréfica dentro
de la bitacora porgue, através de
los registros fotograficos se
muestra de manera convincente
el enriguecimiento cromatico
gue se logra desde €l inicio del
proceso, a construir a traves de
las veladuras al 6leo.
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4.2.4 Cuadro 4: Autorretrato nogal |1 por Isaac Osorio Sanchez (figura 44)

Este autorretrato parte de la observacion de la luz “a natura”. Las fuentes de iluminacién en este
trabgjo son tanto la fuente natural como la iluminacion de un foco convencional, sin embargo casi
desde €l principio e autor trabgjé de memoria por cuestiones de mudanza ajenas a proyecto. El
objetivo es construir el espacio pictorico optico, por medio de las transparencias fisicas de color a
partir del andlisis critico.

El soporte se imprimo6 a la media Creta. Hay que sefialar la diferencia en la saturacion del color de
fondo entre este gercicio y los anteriores. En este caso se aplico una veladura muy diluida, con rojo de
Venecia, con o que se consigui6 un fondo mucho méas luminoso gque en los anteriores cuadros.

El primer impulso es la caracteristica de los primeros trazos con los compongo la escena. La
construccion del cuadro sigue siendo mas intuitivo y emocional, pero existe ya un reflgo de la
asimilacién, por parte del autor, en el método.

La descripcidn critica del estudio de las carnaciones, con base en la observacién de laluz a natural, se
desvanece este andlisis critico conforme pasa e tiempo, quedando solo las principales referencias
estructurales del mismo, por |o que se origina en la escena unaidea un tanto bizarra del ambiente.

Inicio este proceso poco antes del invierno, de forma que la condicion ambiental donde se comenzo €
cuadro esfriay himeda, se ve unalentitud marcada en el secado de las veladuras.

Fecha Actividad Observaciones

17 de noviembre de 2008 Se aplico el fondo con una|Barniceta:

veladura derojo de Venecia,| 30% barniz/ 70% aceite.
después se trazo e dibujo y se
comenzd con una veladura con
gris Payne en las zonas de
sombra. Después sé aplico
blanco de titanio en las zonas de
luz. Se realizé la aplicacion de
veladuras por zonas, por
gjemplo, en la zonas del espejoy
la pared se aplico una veladura
conamarillo Napoles, una de
asfalto en la zona de la puerta y,
una veladura de blanco en las
zonas de la ventana y la parte de
lapuertaque llevacristal.

18 de noviembre de 2008 Aplicaciéon de esfumato la parte| Barniceta:
del rostro, y algunostoquesde | 30% barniz / 70% aceite
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blanco de titanio en la parte del
pantal on.

19 de noviembre de 2008 Aplicacién de esfumato con|Barniceta:
blanco de titanio en los objetos| 30% barniz / 70% aceite
de lamesay se dio una veladura
en €l espgjo.

22 de noviembre de 2008 Aplicacion de veladura con|Barniceta:
ultramar francés en la zonas de| 30% barniz / 70% aceite
ventanas y pantalon. Se aplico
amarillo Napoles y ocre oro en|Nota: hay cierto craquelado en la
la cara. Conblanco de titanio|zonadel pantalon.
también se marco alguna luz en
la caray, finalmente en la pared
de fondo, se aplicd una veladura
con amarillo Napoles y un tipo
derosa.

15 de diciembre de 2008 Aplicacién de una veladura muy | Barniceta:
diluida con blanco de titanio en| 30% barniz / 70% aceite
la zona de la ventana y una
veladura conrojo de Venecia|Nota. quedaron marcadas las
tanto en la pared que se reflga pinceladas que se dieron en la
en e espgo, como en la pared de| zona de la pared reflejada en el
fondo. Cubre también €l rostro y | espejo, asi como en ladel fondo.
la parte de la chapa de la puerta.

24 de marzo de 2009 Se trabaj6 congris Payne y Notaenlazonade patiola
blanco de titanio la estructura de| veladura tiende a correrse cada
la vecindad que se deja ver ajvez que secargael pincel parala
través de la ventana, esto con|aplicacion.
pasta de pintura, es decir, se
trabaj 6 la zona con color “mate’.

El piso del patio son
transparencias con verde oxido
cromoy gris Payne.

29 de marzo de 2009 Aplicaciéon de una veladura con|Nota: Hasta ahora la barniceta
carmin permanentey se esfumé. |usada para aplicar las capas

tenia trementina, sin embargo a
partir de esta fecha se vuelve a
hacer mezcla de aceite de linaza
y barniz.

03 de mayo de 2010 Se utilizo carmesi de alizarina y

tierra de sombra natural para el
suéter. Aplicacion de una
veladura con tierra verde sobre
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el pantalon, para apagar € azul.
Pongo estrellas y la luna con
blanco de titanio. Para la
veladura en el cielo se uso
amarillo permanente claro y
carmesi de alizarina. Con
turquesa talo, se aplicaron
pinceladas en la zona del cristal
de la puerta a manera de
puntillismo, al final se marcaron
las zonas oscuras.

05 de mayo del 2010

Con una mezcla deocre oro y
sombra natural se aplicd una
veladura en la zona de la puerta
del bafio. Con la misma mezcla
se marcé la sombraen la parte de
la mesita. Contierra verde se
aplicoé una veladura en las zonas
oscuras de la puerta de la
estancia.

Con mezclas deblanco de
titanio y amarillo permanente
claro y, con la mezcla de ocre
oro ysombra natural, doy
toques en la zona de luz que
reflegja la varilla de la mesita,
sobre € gris de Payne que existe
como base. Se acentlian estos
brillos con una mezcla de blanco
de titanio ynaranja. Con
amarillo permanente claro y
carmesi de alizarina y, a esta
mezcla, se le agrego tierra verde,
asi se obtuvo €l tono grisaceo-
pardo de lamesita.

10 de diciembre de 2010

Aplicacion de veladura general
en la zona del rostro contierra
de sombra clara. En las partes de
sombray para ainear los 0jos se
uso tierra de sombra tostada. Se
usoétierra de sombra natural
para el cabello, se di6 una
pincelada general a la zona del
cielo.
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13 de diciembre de 2010

Aplicacién de una veladura con
naranja cadmio en la zona del
cielo.

17 de enero de 2011

Aplicacion de veladura con
purpura dioxocina en € cielo.

Tierra verde en la botella de
vidrio que esta sobre la mesita.
Se pint6 las ventanas del fondo
con una veladura con blanco de
titanio para construir la vecindad
gue se aprecia tras la ventana
principal. También con blanco
detitanio se repinté laluna.

27 de enero de 2011

Aplicacién de una veladura
genera con tono rojo de cadmio
en la zona del “paisge’ que se
formatras laventana

08 de febrero de 2011

Se aplico blanco de titanio en el
papel donde va la firma, situado
sobre el espejo. Se aplico
también una veladura congris
Payne en las zonas oscuras de la
vecindad, como en las ventanas
de casas con luz apagada. Con
blanco de titanio se retoco la
chapa de la habitacién y la parte
rasgada del cielo por una de las
puntas del espgjo. Asi se da
termino al gercicio.
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4.2.5 Cuadro 5: Autorretrato salon Nishizawa por Isaac Osorio Sanchez (figura 45)

El desarrollo de este cuadro es especia dentro de la bitacora serie 12 ya que es uno de los gercicios
donde la continuidad de la iluminacion escogida se presenta hasta las Ultimas sesiones de trabajo, por 1o
gue hay un mejor desarrollo en € analisis critico a partir de la observacién del modelo.

La experiencia acumulada por €l autor a partir del desarrollo préctico del método por transparencias
aplicado en los cuadros anteriores, le hace caer (nuevamente) en cuenta, que e cuadro es un mundo
abierto donde €l pintor se re-inventa en cada posibilidad de expresién que se resuelve a través de la
técnica. En realidad su espacio pictérico se convierte, a menos paraél, en el mundo real.

Fecha Actividad Observaciones

Martes 27 de julio del 2010 Aplicacion de formol a la
imprimatura. Después se
comenz6 € dibujo con carbon.
El siguiente paso fue repasar los
contornos con tinta china a

pincel.
Jueves 29 de julio del 2010 Se siguio con €l trazo del dibujo.
viernes 30 de julio de 2010 Finalizo el proceso del dibujo y

se comenzo la aplicacion de la
cola de congjo, una vez que ésta
seco, se aplicd una veladura muy
diluida contierra verde en las
partes oscuras del rostro para
suavizar lo negro de los trazos
del dibujo.

02 de agosto de 2010 Se aplicd una veladura con
ultramar francés en lazona de la
bata. Aplicacion de tonos grisen
los muros de ladrillos blancos.
También se aplicd el tono ocre
orodelasilla

20 de agosto de 2010 Correccion del dibujo en la zona
del lienzo pintado, que se reflgja
detras del retrato, sobre el
espego. Se da una aplicacion con
d e rojo de Venecia en las
carnaciones. También se trabgé
la zona de los ojos y se aplicd
una ligera veladura en la zona
del suéter.

23 de agosto de 2010 Aplicacién de blanco de titanio
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para las luces de la zona de la
cara. También en esta misma
zonay en la del cabello se aplicd
una veladura conrojo de
Venecia. Se aplicd una gama de
amarillos terrosos para e color
del libro que se encuentra en la
silla. Por dltimo se trabad la
bata.

25 de agosto de 2010 Se dgjo secar.

27 de Agosto de 2010 Se aplico ultramar francés en la
bata nuevamente. Se trabgjaron
los tonos gris de la sombra, en la
pared, asi como €l cabello.

30 de agosto de 2010 Aplicacion deblanco de titanio

para tapar las lineas negras del
dibujo y se trabajo los ladrillos
de la pared con blanco de titanio.

01 de septiembre del 2010

Aplicacion de veladuras en la
zona del fondo con los mismos
tonos que estaban
respectivamente, turquesa talo,
amarillo limén y  carmin
permanente.

03 de septiembre del 2010

Se aplicaron lineas de color gris
Payneen la zona de “leyendas’
en la paleta de la banca, y se
repintd la textura visua de la
madera.

06 de septiembre del 2010

Se trabajé la zona de los
ladrillos, dando toques de luz.

08 de septiembre del 2010

Se continud con los detales de
las sombras en la parte de los
ladrillos y se trabg6 la parte de
las cortinas del salon.

20 de septiembre de 2010

Se trabg6 € contorno de la
banca donde descansa €l cuadro
asi como las lineas que dan
forma a la veta de la madera de
la banca, esto congris Payne.
También se uso rojo de Venecia,
ocre oro 'y mezclas entre estos,
paralapaleta de labanca, se
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trabaj6 las carnaciones y el
cabello.

22 de septiembre de 2010

Se trabgjaron detalles en la silla,
paredes y ojos del persongje. Se
formd la parte del costado de la
imagen de Miguel Hidalgo,
bocetada en el bastidor que
reflejael espgo.

27 de septiembre de 2010

Se blanqued la zona del libro, se
trabgj 0 las cortinas del salon.

13 de diciembre de 2010

Se trazaron lineas en € fondo de
diferentes tonos para jugar con la
superposicién de color. Se
observa en la parte superior
izquierda del cuadro la
superposicion decarmin
permanente sobre el turquesa
talo, que davioleta. Un poco
méas abajo se superpone el
turquesa talo al carmin
permanente, que da igualmente
un violeta, solo que mas calido.

En la parte superior del lado
derecho hay un juego de
combinacion de color por
trasparencias fisicas; el autor usa
franjas de color superpuestas,
por egjemplo en el caso del
naranja se superpone a carmin
permanente, e amarillo cadmio
[imén. En e caso del verde se
superpone al turquesa talo €
amarillo cadmio limén.

16 de diciembre del 2010

Con una mezcla deblanco de
titanio y un poquitin de turquesa
talo se pintd la parte del cielo.
Con mezclas deverde sapo y
amarillo permanente claro
pongo las hojas de los arboles
gue se dejan ver a través de la
ventana.

06 de mayo de 2011

Se adhiere resistol en la parte de
color blanco que esta sobre la
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superficie del cuadro, para pegar
un articulo de periddico asi como
tres pedazos de cinta para
enmascarar, con el fin de
texturizar.

20 de mayo de 2011

Se aplicé una veladura muy
diluida deturquesa talo, en
forma de franja en la parte
superior izquierda, formando un
tono verde al combinarse con €
amarillo que tiene como base.

06 de noviembre 2011

Con un poco degris Payney
amarillo ocre hago correcciones
en la parte de los ojos para
acabar de acomodar la direccion
de la mirada, que no da hacia €l
espectador, en estas mezclas se
usd ademés el blanco de titanio.
También se dio un ligero
blanqueo en la parte de lanariz y
del pémulo derecho viendo el
cuadro de frente y, se aplicd una
mancha con blanco de titanio en
la parte superior derecha para
fines de composicion.

En este punto roban el cuadro.
Decido presentar su registro
porque ademas de tener una
secuencia fotografica, El avance
en este gercicio estd a unas
CiNco 0 Seis sesiones de término.




4.2.6 Cuadro 6: Retrato de Lucia y Jonatthan por Isaac Osorio Sanchez (figura 46)

Fecha Actividad Observaciones

17 de noviembre de 2010 Después de calcar el dibujo
sobre el fondo, se comenzé a
esfumar a partir de las luces del
menton y del filo de la nariz de
ambos persongjes.

19 de noviembre del 2010 Continta el esfumato. Se
comenzo6 a meter tono en la parte
de las playeras. Se marcaron las
zonas claras del fondo, que es un
paisgje de la bahia de Acapulco.
Se marca también las zonas de
luz para dar mayor consistencia
volumétrica, después se
marcaron las sombras .

24 de noviembre de 2010 Se marcaron puntos luminosos
con blanco de titanio y con gris
Payne las zonas oscuras, tanto en
la parte de las carnaciones como
en las playeras de los personges
y e fondo. Se marco la parte del
muro y el adorno colgante entre
|os persongjes.

26 de noviembre de 2010 Ultimo esfumato en las partes de
las carnaciones antes de meter €l
tono general para lograr una
consistencia claramente
volumétrica. Se comenz6 a dar
color en e fondo, en la parte de
los cerros conrojo de Venecia,
en la parte més luminosa del
cielo con amarillo cadmio limdn
y, para la parte oscura del cielo
ultramarino francés. Para el mar
turguesa talo.

29 de noviembre de 2010 Aplicacion de color a cabello de
Luciay amanera de esfumato, se
marcaron también la zonas de
luz y sombra.

01 de Diciembre de 2010 Se aplico color en la zona de las
playeras asi como en la parte de
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la pared de fondo que se aprecia
por su dimensién solo como un
marco a la misma composicion,
con un una mezcla de blanco de
titanio y turquesa talo.

09 de Diciembre de 2010

Se marcaron las zonas de luz
sobre las camisetas y se comenzé
la aplicacion del color con una
veladura general deamarillo
Napoles, en la carnacion de
Lucia, y en la de Jonatthan se
aplico amarillo ocre, pero en las
partes mas luminosas se aplico
éste con una mezcla con
amarillo Ngpoles.

13 de Diciembre de 2010

Se aplico una veladura genera
de amarillo Napoles en la
carnacion de Lucia afadiendo
pequefios toques con cadmio
naranja. En la carnacion de
Jonatthan se aplicod una veladura
general contierra de sombra
tostada.

También se aplicé una veladura
general con cadmio naranja en
la parte del cielo. Se trabgaron
las luces en la parte del fondo y
esfumé en la parte de las
carnaciones

04 de Enero de 2011

Se aplico tono rojo de cadmio en
la playera de Jonatthan, sin usar
barniceta, sin que su consistencia
fuese totalmente cubriente para
no perder el efecto éptico de la
transparencia. A su vez se aplico
en la playera de Lucia de la
misma forma que en la playera
anterior, pero conpuarpura
dioxocina.

Se dio en las carnaciones una
veladura general conocre oro
tanto en el personge de Lucia
como en €l de Jonatthan, después
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con una mezcla deocre oro y
rojo de Venecia, asi como con un
poquitin detierra de sombra
tostada y tierra desombra
natural. Se aplicaron veladuras
por zonas segun las variaciones
en los tonos de la piel de ambos
persongjes.

Se aplicd una veladura con
turquesa talo en la parte de la
pared. Se aplicO un blanqueo
alrededor del Sol, sobre e mar,
la parte del cielo y sobre los
cerros, pretendiendo dar un
efecto de contraluz.

09 de Enero de 2011 Se aplicd blanco detitanio en las
zonas mas luminosas de las
carnaciones.

17 de Enero de 2011 Se aplico de una veladura

general con tonoamarillo de
cadmio naranjaen |as
carnaciones de ambos
persongjes, se aplicd también
con una mezcla deblanco de
titanio y amarillo cadmio limén,
a manera de esfumato, una
veladura de esteamarillo
compuesto sobre el cielo, a la
aturade Sol.

27 de Enero del 2011

Se comenz6 atrabajar detalles en
ambos persongjes, en € caso de
Jonatthan, se aplicaron
pinceladas con blanco de titanio
para redefinir la forma de los
0j0S 'y empezar atrazar de nuevo
el iris. y parala correccion de la
boca, pues se habia puesto
abierta como esta originalmente
en la fotografia, pero € cliente
pidié se cerrara. Para este efecto
se “dibujo” con blanco de titanio
el contorno y arededor pongo un
poco detierra de sombra clara.
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Para la boca del personaje de
Lucia aplico unrosa que se
obtuvo con carmin permanentey
blanco de titanio con un poquitin
de tono amarillo de cadmio
naranja a manera de veladura
Hago una mezcla de gris Payne
y blanco de titanio para obtener
ungris muy claro, para poner a
manera de costura en la ropa de
Lucia

03 de Febrero de 2011

Se comenzd la sesion con una
veladura deblanco de titanio
para acentuar las luces en la
parte de la camisa de Jonatthan
asi como en la pate de su
mandibula, también en su labio
inferior como parte de las
correcciones. Se cubrié la zona
de los ojos con una capa de
blanco de titanio y para gustar
lo més posible a e horizontal.

Se aplicd6 de una veladura
turquesa talo en la parte del cielo
y del mar; hay una parte en €
cilo en la que se aprecia un
verde optico, es decir, el
turquesa talo de la udltima
veladura y el color amarillo
previo da este efecto verdoso, sin
embargo el autor trata de
minimizarlo a maximo, mas no
lo quito pues le es de su agrado.
De tal maneraretirael exceso de
la veladura de turquesa talo que
a su vez hace mas profundas las
zonas gque quedan con el
ultramarino francés.

19 de Abril del 2011

Se aplicd una leve veladura con
tierra de sombra clara en las
zonas de correccion como en €
mentén y la zona de la boca.

También se aplicd otras zonas
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oscuras como las cavidades
perimetrales de los ojos de
Jonatthan. Con lo que respecta a
fondo, se aplicd unblanco de
titanio general en toda esta zona,
solo respetando ciertas partes
oscuras como la parte de los
montes.

Con un poco degris Payne se
esfuma la parte del cuello de
Jonatthan a fin de bajar el
contraste que dejé una linea
blanca de la correccion, también
con gris Payne se remarcaron los
tirantes del sostén de Lucia.

29 de Abril de 2011

Con una barniceta cargada hacia
lo graso se aplicd el rojo de
Venecia con una consistencia
muy diluida.

10 de Mayo 2011

Se comenzd la sesidon con una
fina veladura con verde vejiga en
la zona de los montes del paisge.
Se aplico un blangqueo en la parte
del pedazo de pared que se ve a
manera de marco, también se
aplic6 éste a la parte de la
camiseta de Lucia, pero agui a
manera de esfumato.

Se trabajo la zona de los ojos de
Jonatthan contierra de sombra
natural clara, gris de Payne y,
blanco de titanio par € reflgjo de
luz en la cérnea.

20 de Mayo de 2011

Con una mezcla de amarillo de
Népoles (claro), de la marca
Winsor and Newton, y del mismo
nombre de tono pero de la marca
Serra en pigmento, no de tubo,
gue es més intenso, se trabaj6 €l
cuello de Lucia, cerrando un
poco la superficie total de la
cara. A lamismamezclase
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agregd un poco deamarillo
Marte para marcar algunos
contrastes en lazona el cabello.

Se aplicd una veladura general
con amarillo Marte en las zonas
de las carnaciones, sin embargo
en e caso de ambos personajes
se limpié con un pafio agunas
zonas, especificamente en las de
luz. Después se aplicé una
veladura con un poco de
amarillo Napoles (claro) en la
parte de la pared que enmarcalos
personajes, esto obedece a
enfatizar e choque de la luz
natural del exterior, con respecto
de la luz de la lampara del
interior.

Congris de Payne se hicieron
correcciones en ambas bocas.
Con delineado, en e caso de
Jonatthan, se agregd un poco de
rojo inglés para marcar el
volumen de la boca después de
gue la cerré. En el caso de Lucia
se agreg6 el mismo tono sélo que
con una veladura mas diluida

También en las esferas de cristal
que estdn colgando entre los
personajes se dieron toques con
blanco de titanio en las zonas de
la luz para acentuar e efecto
tridimensional.

30 de Mayo del 2011

Se aplicd cadmio naranja con un
poquitin deamarillo Napoles
(claro), extendiendo la zona del
cabello y asi se logré reducir la
extension en lacara de Lucia.

01 de Junio de 2011

Con blanco de titanio se aplico
latipografia en laplayerade
Jonatthan.
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03 de Junio de 2011

Se aplicd una veladura a manera
de esfumato conlaca escarlata
sobre la playera de Jonatthan,
respetando la tipografia.
También se aplicé blanco de
titanio en las zonas luminosas
del cabello tanto en el de Lucia
como en el de Jonathan. Se
aplicé un poco de laca escarlata
en la zona de los cerros,
alrededor de los puntitos blancos
con los que se representd las
luces de la ciudad de A capul co.

Se aplicé una veladura con
tierra verde sobre la diadema de
Jonatthan, sin embargo para
aclarar un poquitin se usd una
mezcla de vede vejiga 'y amarillo
cadmio limon.

Se aplicd una veladura a manera
de esfumato pero iguamente
fina, concadmio naranja en la
parte del Sol. Parael reflgo dela
luz en el mar se usd un pincel
fino dejando pequefias motitas a
manera de destello de luz, como
observamos en € mar. Se uso
este mismo cadmio naranja, para
mezclas con laca escarlata y con
tonorojo de cadmio, se usd el
blanco de titanio para € mismo
proposito pero sin mezclarlo con
los anteriores tonos.

12 de Junio de 2011

Se hizo una mezcla con amarillo
de N&poles (claro) yamarillo
ocre, se obtuvo un tono crema
tendente a amarillo, con esta
mezcla se aplicod una veladura en
la carnacion de Lucia

14 de Junio de 2011

Con blanco de titanio se enfatiza
latexturavisua que se formadel
reflejo de la luz del Sol sobre el
mar. También se aplicd un fino
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blanqueo en los extremos del
océano. Se modelé la boca de
Lucia con blanco de titanio. Se
trabaj 6 también las zonas oscuras
de los cerros con manchas tono
gris Payne y conblanco de
titanio se marco las esferas de
cristal que cuelgan de un hilo en
el centro de lacomposicion.

29 de Junio de 2011

Se aplica un blanqued en la caras
de ambos retratados (Jonatthan y
de Lucia).

28 dejulio del 2011

Aplicacién de una veladura
general con sombra tostada en la
zona de la cara de Jonatthan. En
la cara de Lucia se agregd un
poco deamarillo ocre sin diluir
y, en la parte de los montes, se
agregd manchas contierra de
sombra tostada.

15 de Agosto del 2011

Se dieron con blanco de titanio
pequefios retoques en las zonas
de luz, en la cara de ambos
persongjes.

28 de Septiembre del 2011

Se aplicd un blanqueo en la parte
del cielo. También se aplicd
blanco de titanio en la zona de la
bahia. En las partes oscuras de la
camiseta, tanto de Jonatthan
como en la de Lucia se aplicd
también una veladura de
ultramarino francés alrededor de
los ojos de Lucia.

18 de octubre del 2011

Se aplicé una veladura genera
conrojo de Venecia, cabe
mencionar que la barniceta esta
compuesta casi a 50% entre
barniz y aceite de linaza ademas
de medio volumen de
trementina.

31 de Octubre de 2011

C o nblanco de titanio se
aplicaron puntos en las partes
luminosas y se esfumo. Se
corrige también la posicion del
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0jo derecho viendo € cuadro de
frente, que estaba ligeramente
abajo y abierto. Con e mismo
tono se realizo parte de las cgjas
en el persongje de Lucia

24 de Diciembre de 2011

Se aplico amarillo Napoles
(claro), a manera de marcar
luces, tanto en la ropa como en
las carnaciones de ambos
persongjes. Con un poquitin de
amarillo cadmio limon se trabajé
la parte del Sol y se dio una
veladura general en la parte del
cielo con purpura dioxocina, que
también se aplicd en la parte de
las montafias y en los costados
internos de los rostros, logrando
un efecto atmosférico.

28 de Diciembre de 2011

Contierra de sombra natural
clara y tierra de sombra natural
tostada se hizo una mezcla de
color la cua se aplico en las
carnaciones de Lucia Con la
misma mezcla pero mas saturada
y cargada hacia latierra de
sombra tostada se marcaron las
zonas oscuras del cabello, con
tierra verde se definieron los
ojos de Lucia.

Se aplicé una veladura con
cadmio naranja en la playera de
Jonatthan y con turquesa talo en
la parte luminosa de la playera
de Lucia

16 de Enero del 2012

Se dio un blanqueo en la
carnacion de Lucia y se aplicd
pinceladas en las partes més
luminosas con blanco de titanio.

17 de Enero de 20120

Se aplico una veladura con rojo
de Venecia en la parte de las
carnaciones de los persongjes,
también se aplico en e fondo,
en laparte del cielo, enlazona
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de los extremos y en menor
medida al centro, donde se
encuentra el Sol. Se aplicé
también en las zonas oscuras de
lo que son las montafias del
fondo y en las zonas oscuras que
forman los pliegues de la ropa.
La parte que queda exenta en su
totalidad de esta veladura es €
marco gque formala pared.

Domingo 22 de enero del 2012

Con blanco de titanio se esftumo
las zonas de luz en las
carnaciones de Jonatthan. Para €
oido se ocupd un poco de
amarillo Napoles (claro) y en las
carnaciones de Lucia se dio un
ligero blanqueo.

25 de enero ddl 2012

Se aplicaron puntitos que
simulan los focos de una ciudad
a lo lgos en la parte de los
cerros, para esto se mezclo tono
amarillo de cadmio naranja con
amarillo cadmio limon.

30 de enero del 2012

Se aplicoé un blanqueo muy fino
en la parte del Sol y su alrededor
asi como en la zona luminosa de
los pliegues de la playera de
Jonatthan. En la parte de sus
ojos, en € iris, se aplicotierra
de sombra natural con un poco
degris de Payne y se corrijo la
posicion del ojo derecho (viendo
el cuadro de frente).

También se corrigié la posicion
del ojo derecho de Lucia usando
lineas con gris Payne. También
con este tono se marcO los
huecos de | as fosas nasales.

Usando una mezcla decarmin
permanente, blanco de titanio,
carmesi de alizarina, rojo inglés
y cadmio naranja, se obtuvo un
tono que se aplicd tanto en los
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labios de Lucia como en los de
Jonatthan.

31 de Enero del 2012

Se aplicd una ligera veladura de
amarillo permanente claro en la
parte del Sol. Contierra de
sombra natural se aplico en las
zonas de sombra de la carnacion
de Jonatthan y se esfumé hacia
las partes claras. Se aplico
también una finisima veladura de
cadmio naranja en la carnacion
de Lucia, asi como verde sapo en
el iris del persongje. Finamente
se aplicd una veladuraturquesa
talo en la zona del mar, creando
lalinea de horizonte.

02 de Febrero del 2012

Se aplicd una fina veladura con
rojo de Venecia en la carnacion
de Lucia y en la parte de su
cabello para oscurecerlo un
poco. Congris Payne se marcd
de nuevo los tirantes del sostén
de Lucia

03 de Febrero de 2012

Se trabajo en los ojos de Lucia
Se aplico una veladura de
purpura dioxocina.

05 defebrero del 2012

Contierra de sombra natural
claray un poco de gris Payne se
continué la correccion del ojo
derecho de Lucia (viendo el
cuadro de frente). En lo referente
a la posicion del pliegue del
parpado se reproduce €l tono
previo de esta zona de la
carnacion para lo cual se usd un
poco de blanco de titanio y tono
rojo de cadmio y tono amarillo
de cadmio naranja asi como un
poquitin de rojo de Venecia.

Parala parte del iris se uso verde
sapo y amarillo, asi como un
poquitin deblanco de titanioy
gris paralapupila.
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En esta sesién también se hizo
una correccion importante en la
extension del cabello de la parte
derecha de Lucia, (viendo €
cuadro de frente), reduciendo la
extension de la zona parental del
personaje, para este proposito se
usorojo de Veneciay latierra
de sombra natural clara.

08 de Septiembre de 2012

Se usOamarillo de la marca
Velazquez, tierra de sombra
claray tierra de sombra tostada
para retocar los ojos de
Jonatthan.

02 de Enero del 2013

Se usOtierra verde para apagar
la intensidad en los ojos de
Lucia, después con un poco de
gris Payne se borra la pupila de
cada uno de los ojos. Se recortd
también el ancho de la pared,
esto hizo que se extendiera la
parte de los montes y, arriba del
horizonte, se extiendo la zona del
mar. Lo anterior lo se hizo con
una mezcla deverde oOxido
cromoy tierra verde.

17 de Octubre de 2013

Se corrigio la anchura de la cara
de Luciay ladireccion que habia
marcado con respecto a su
cabellera, esto se hizo con
blanco de titanio. La sesion
anterior se comenzd la
correcciéon de los ojos, estaban
muy chicos para la proporcién, y
se marco € reflejo en €l brillo en
los ojos.

También se corrigié la posicion
de la pupilay la parte de la boca,
la nariz y se marco las sombras
en la parte de los ojos. Para esto
se utiliz6 una combinacion de
tonos; por ejemplo para el verde
gue se utilizd para la retina de
Lucia se usd unamezclade
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blanco de titanio, verde sapo y
amarillo cadmio limon, también
se usd un poco detono rojo de
cadmio y, para marcar lineas, se
uso tierra de sombra natural.

5 de Enero de 2014

Se inicié la sesién con una
veladura muy diluida conrojo
de Venecia, € fin es matizar las
correcciones de las sesiones
anteriores. Por ejemplo el
contorno que se forma por la
figura-fondo en la parte de
Lucia, que a nivel de la cara
gueda marcada una linea blanca,
se usoOultramarino francésy
gris de Payne para maquillar esta
linea blanca formada.

El ultramarino francés, sin gris
Payne, lo ocupo para la zona a
corregir en la parte del mar vy, €
verde tierray gris de Payne lo
uso para la parte del monte.
También uso un poco de
amarillo cadmio limén para la a
parte del centro del cuadro donde
esta ubicado el Sol.

12 de Enero de 2014

Se aplicoO sobre la playera de
Jonatthan rojo fluor, de la marca
“Atl”. En e fondo del cuadro, en
la parte del cielo, se aplic6 una
veladura de tono rojo de cadmio.
También se aplicd una gama del
gris.

29 de Enero del 2014

Se aplicé un blanqueo general,
excepto en e primer plano.

7 de febrero de 2014

Se aplicogris Payney verde
sapo en la parte de los cerros y
doy una veladura genera en la
parte del cielo.

14 de febrero de 2014

Se aplicé blanco de titanio en
puntos en la parte alta del cielo,
simulando estrellas.

21 de Febrero de 2014

Setrabgjé la carnacion de Lucia,
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con una mezcla detierra de
sombra tostada yblanco de
titanio y un poquitin de amarillo
ocre. En las partes blancuzcas de
Jonatthan se aplicOtierra de
sombra tostada. En los ojos de
Lucia se dio un toque con verde
tierra. Conamarillo Napoles
doy una veladura a Sol y con
gris de Payne se oscurecio las
partes con sombra en la parte de
los cerros.

26 de Febrero de 2014

Se aplicé una veladura genera
con purpura dioxocina.

En e mar y parte del Sol se dio
un ligero blanqueo, parala parte

del cabello de Lucia se usd
mezcla concadmio naranja,
tono rojo de cadmio y tierra de
sombra tostada. En la parte de
los ojos de ambos personges
retoco los brillos y partes
oscuras.

Nota cambia € encendido del
cielo.

03 de marzo del 2013

Doy con un tono ultramar
francés finas veladuras en la
parte de las sombras de las
carnaciones de ambos
persongjes. Con verde sapo se
dio una veladura general a la
parte de los cerros y con
turquesa talo a la parte del mar
con € fin de avivar la intensidad
del tono. Alrededor del Sol se
aplico un blanqueo.

12 de marzo de 2014

Se reforzd congris Payne las
partes de sombra en los cerros y,
con ultramar francés la parte adta
y baja del cielo, exceptuando la
parte del centro del cuadro. En
esta zona doy una fina veladura
con tono rojo de cadmio.
También se aplicd en la cinta de
pelo de Jonatthan verde vejiga.
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21 de Marzo de 2014

Se trabgj6 € cabello de Lucia,
sobre todo en sus partes oscuras
con un poco derojo carmin y
tierra de sombra natural.
Después con amarillo Napoles se
retocaron las zonas de luz en
ambos persongjes. También se
aclaré un poquitin la zona central
del cuadro y, en forma de
expansion hacia las orillas con
menor intensidad hacia los
extremos, se aplicé una capa de
ultramarino francés, para
reforzar los matices en €l cielo.

24 de Marzo de 2014

Se aplico una veladura fina con
azul ultramarino francés sobre €l
blanqueo en € cielo de la sesion
anterior y, asi recuperar un poco
de lavibracién que tenia €l juego
de azules en € fondo en relacion
con el resto del cuadro.

Se dio una veladura con rojo de
Veneciaa las partes de las
carnaciones. Conamarillo
Napoles  yamarillo cadmio
[imén se dio una finaveladura en
laparte del Sal.

25 de Abril de 2014

Se dio una fina veladura general
con tono rojo de cadmio. Se
Prepar6 una mezcla con gris
Payne y tierra de sombra natural
con la cua se dio toques en las
zonas oscuras del persongje de
Jonatthan y se acabd usando
blanco de titanio para las luces
gue reflgjan los 0jos, asi como en
los brillos de las esferas.

Para terminar sdlo se blanqued
un poco las partes del horizonte
con e fin de marcar bien la
profundidad entre los planos
cuadro.
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4.2.7 Cuadro 7: Retrato Vicky por Isaac Osorio Sanchez (figura 47)

fecha

actividad

observaciones

19 de Noviembre del 2010

Se traz6 el dibujo e 17 de
noviembre, se comenzé el
esfumato a partir de las luces
usando blanco de titanio. Sin
embargo por trabajar
simultaneamente en dos cuadros
no se avanzé mas dla de marcar
las principales luces del érea del
rostro de Vicky.

26 de Noviembre de 2010

Se continué sacando luces y
sumando desde el érea del rostro,
también en la zona de los brazos
y manos. Sin embargo el autor
no logra los resultados deseados
en cuanto a la veracidad del
parecido de la persona, para
evitar seguir perdiendo el dibujo
decido detenerme aqui.

29 de Noviembre de 2010

Se retomo e esfumato. A partir
de las luces, se corrigio los
excesos que distorsionaron el
dibujo, después de una o dos
horas de trabajo € autor logré
aproximarse al resultado
deseado.

01 de Diciembre de 2010

Una vez lograda la correccion
del parecido se continud
esfumando tanto las zonas claras
como las oscuras de las zonas de
carnaciones, asi como las del
fondo.

13 de Diciembre de 2010

Se comenz6 con € color de las
carnaciones de Vicky, aplicando
una veladura contierra de
sombra clara en las zonas
oscuras Yy, para las zonas claras
se realiz6 una mezcla de
amarillo Napoles ycadmio
naranja. Se enfatizan las zonas
de luz de la playera 'y se aplico
violetay turquesataloen e
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cielo. En la zona del follae se
utilizo verde sapo.

28 de Diciembre del 2010

Se aplicd una veladura en las
carnaciones con tierra de sombra
tostada, también se aplicO una
veladura converde sapo en las
zonas del follaje. También se
marcd con blanco de titanio las
zonas de luz en las nubes.

05 de enero del 2011

Con un poco deblanco de
titanio y ocre oro se realizaron
correcciones en los ojos, en
cuanto a su posicion con
respecto a ege de la cara, para
gue no se perciban desorbitados
y gue guarden las proporciones
correctas.

Se aplicé una veladura con
amarillo Napolessobre las
carnaciones, para suavizar el
contraste y dar unidad a la
construccion del tono de lapiel.

Se aplicaron unos puntos de
blanco de titanio en las zonas
luminosas de los éarboles para
después dar un efecto de barrido
con e mufiequeo. También en la
parte del fondo, donde estan los
techos de los edificios, se dio
una veladura derojo de Venecia
a manera del tonorojo terroso
caracteristico del
impermeabilizante.

Después conamarillo cadmio
[imon y amarillo Napoles
(claro), se obtuvo el tono paralas
hojas de los &aboles. A esta
mezcla se afadiOtierra de
sombra clara, un poquitin de
tierra de sombra tostada, verde
Sapo y para oscurecer se afiadio
un poco detierra de sombra
natural.
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09 de Enero del 2011

Se aplic6 un esfumato con
blanco de titanio, en la zona de
la carnacion.

17 de Enero del 2011

Se aplico una veladura general
con tono amarillo de cadmio
naranja.

26 de Enero de 2011

Se aplicaron luces y se
expandieron estos toques de luz
a manera de esfumato. En la
zona de las manos se defini6 la
forma de los dedos y se reviso €l
efecto escultdrico, retomando las
inconsistencias que salen a ir
observando €l cuadro.

En la parte del horizonte se
aplicé ultramarino francés para
la parte del mar y para las zonas
oscuras de la playera. Con una
mezcla deamarillo cadmio
l[imdn y amarillo ocre se trabgj6
las zonas del arbol més cercano
a primer plano. Para €l resto de
los &boles se fue agregando
tierra verde amaneradefollge.

Se obtuvo unrosa concarmin
permanente y blanco de titanio,
mezcla a la que se le afiadié un
poquitin detono amarillo de
cadmio naranja, a un poco de
esta combinacion se aplicd una
veladura a la playera del
personaje. Esta veladura es muy
diluida, solo para apagar la
intensidad del color.

Nota: el 25 de Enero, se
aplicaron unos tonosazul a la
playera que no estaba seca a
cien por ciento. En esta zona de
la playera a la hora de quitar €l
exceso de laveladurade el 26 de
Enero, sufrié un levantamiento,
que por ahora queda visible,
dando la impresion de la textura
de una costra.

03 de Febrero de 2011

Se aplicd una veladura general
con tono amarillo de cadmio
naranja.

07 de febrero de 2011

Se aplic6 una veladura general
c o namarillo Marte en la
carnacion, este mismo tono se
usd en las zonas claras del
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follgje. Posteriormente doy un
ligero blanqueo a la parte del
cielo y a final se aplico carmin
permanente con una mezcla de
barniz y aceite sin trementina.

18 de marzo de 2011

C onamarillo cadmio limon,
verde sapo y ocre oro, resato las
hojas del &rbol de mango que se
ve tras e persongje, para esto se
aplicdéblanco de titanio
mezclado con alguno de los
tonos antes mencionados. Se
trabgjé también la zona de los
0jos, delineando a manera de
dibujo €l contorno de estos, asi
como se aumento la sonrisa del
persongje.

Con gris Payne se extendio hacia
lafrente el cabello.

07 de Abril de 2011

Con tonorojo de cadmio se
trabg0 la playera, usando una
fina aplicacion tipo esfumato, a
igual que en la parte del cielo,
sblo que en esta Ultima zona con
blanco de titanio.

09 de Abril de 2011

Se aclar6 el cuadro usando
mezclas con blanco de titanio y
un poco de ultramarino francés y
turquesa talo. Después se integro
las mezclas hasta obtener el tono
deseado que aplico sobre la parte
del cielo. Se coloca €l pigmento
con una barniceta que tiende
hacia lo graso usando amarillo
Napoles (claro), se aplico
también una veladura en la parte
del cido pero a la atura del
horizonte. Se comenzaron a
marcar nuevamente zonas de luz
en lacarnacion.

15 de Abril de 2011

Se trabaj6 la zona del &rbol con
mezclas de amarillo N&poles
(claro) yverde Oxido cromo,
también se utiliz6 verde sapo.
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Con un poquitin de turquesa talo
se aclaré la parte del mar que se
alcanzaaver en € horizontey se
acabd de blanquear las zonas de
luz trabajadas a manera de
esfumato.

29 de Abril de 2011

Se aplicé una veladura general
conrojo de Venecia a todo €
cuadro, la barniceta tiende a lo
grasso. Se aplicdé con una
barniceta al 50% entre barniz
damar y e aceite de linaza. La
veladura se aplicd en las zonas
oscuras del arbol, del lado
derecho del cuadro (viéndolo de
frente), con verde vejigay en las
Zonas mas oscuras agregd un
poco de gris Payne.

Con estos mismos tonos pero
variando €l matiz, se aplic6 una
veladura con la solucion descrita
en e parrafo anterior a toda la
parte del paisge, a manera de
veladura general, sin embargo se
respetaron ciertas zonas sin
aplicar veladura.

Se dio un blangqueo en la zona de
la carnacion en especial en la
caa y cuelo con e fin de
suavizar las arrugas. Dentro de
este blanqueo se marcaron las
zonas de luz de manera suave
para lograr que se mantenga €l
efecto del esfumato. Se aplicd
igual con blanco de titanio las
luces en las nubes y con este
mismo tono se marcd el Sol y su
reflejo en el mar que se observa
lgjano en la composicion.

Con una mezcla deocre oro,
amarillo Napoles (claro) y un
poco deblanco de titanio se
formé un amarillo parecido a
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mostaza que que se utilizé para
las lineas, que representan la
costuraen la playera. También lo
se aplicod en ciertas zonas del
arbol de mango.

20 de Mayo de 2011

Se usd un blanqueo para la
correccion de la nariz, mentén y
cuello. También en la parte de la
nariz para tratar de enfatizar la
correccion con respecto a la
distancia de los ojos que se
percibian ligeramente juntos. La
manera en que se redlizaron las
correcciones es afilando y
cargando hacia la izquierda €l
lomo de la nariz, es decir se
hicieron las fosas nasdles mas
pequefias.

El principal motivo de la
correccién en la parte de la nariz
es gustar el aumento en la
extension de la esclerética en su
parte superior izquierda (viendo
el cuadro de frente), con esto se
forz0 a hacer mas delgada la
cara, modificando asi |a parte del
cuello.

21 de Mayo del 2011

Se siguio trabajando en la zona
de los ojos. Después de un buen
rato de intentar posicionarlos
guedan aceptablemente, segun la
percepcion del autor, para esto se
usaron mezclas deblanco de
titanio, amarillo Marte, en
algunas zonas con un poco de
amarillo Napoles (claro), y
tierra de sombra natural clara.

24 de Mayo del 2011

Se aplicé una veladura detono
rojo de cadmio en la zona del
horizonte, sobre el cielo bgjo.

27 de Mayo del 2011

Se aplico una veladura con ocre
oro en las carnaciones.

28 de Mayo de 2011

Se aplico una veladura con rojo
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de Venecia en la zona de la cara,
con una mayor saturaciéon en la
zonas de la frente y los huecos
que se forman entre ésta y la
nariz.

Se trabgjé un rato nuevamente en
los ojos, con una mezcla de
tierra de sombra natural,
amarillo ocre y carmin
permanente, que después de
varios intentos siguen sin quedar
del todo, se usd también blanco
detitanio y gris Payne, asi como
un poquitin de cadmio naranja
para encender el tono, incluso se
[legb a usarrojo de Venecia
antes de usar el cadmio naranja
con el mismo propésito,
obviamente sin el éxito deseado.

14 dejunio del 2011

Se hizo unamezcla con tierra de
sombra natural para realizar
correcciones volumétricas en la
zona de la nariz y en los rasgos
gue forma la sonrisa. Esta misma
mezcla se usd parala zona de los
0jos, en cuyo caso delineo €
perimetro con gris Payne. Estas
correcciones van relacionadas
con la ilusion tridimensional
buscando €l efecto volumétrico,
claro no tan elocuente como las
referencias histéricas en las que
el autor contextualiza esta
investigacion.

Se corrigié la posicion del oido
del lado derecho (viendo el
cuadro de frente), para esto se
uso gris Payne, para aumentar €l
volumen en la zona del cabelloy
se marcO la nueva posicion del
oido con blanco de titanio, pues
habia una incoherencia en la
estructuracion de la posicion del
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oido con respecto ala posicion
del gje de la cabeza.

29 de Junio del 2011

Se aplico un blangueo en la nariz
asi como la de la boca con € fin
de hacer correcciones. También
se dio un blanqueo en la zona de
lablusadel personge.

30 dejunio de 2011

Se continud con las correcciones.

6 dejulio de 2011

Se usOocre oro ytierra de
sombra tostada asi como
amarillo Napoles para seguir las
correcciones de los 0jos, |a boca
y nariz. Posteriormente en la
zona del cabello se utilizo €l gris
Payne.

Conblanco de titanio se aplicé
un blanqueo que a manera de
esfumato en los puntos de luz, en
las zona de las nubes. En la parte
del horizonte también se aplico
en esta zona €l blanqueo.

Nota: En esta parte se ilustra un
ocaso trabgjado ya en varias
sesiones donde a partir de la
grisalla, se ha aplicado amarillo
Népoles tanto de tubo como en
pigmento, naranja y rojos entre
los que destacan la aplicacion del
rojo de Venecia, ya que es un
color que normamente e autor
usa para aplicar ciertas veladuras
de manera genera, que con las
gue integra el espacio que le ha
funcionado bien, pues la en
ninguno de los casos que lo ha
aplicado hasta este momento,
rompe la relacion con las capas
anteriores.

28 de Julio de 2011

Se aplicé una veladura de
carmin permanente a la playera.
En las zonas oscuras se saturd la
veladura concolor a 6leo de
tubo y se diluy6 su consistencia
segun su aproximacién a los
puntos de luz.

Conturquesa talo se aplicod una
veladura en €l cielo evitando las
nubes y, en la zona de la puesta
de Sol se usd cadmio naranja.

15 de Agosto de 2011

Se trabajé nuevamente un
blanqueo en la zonas del rostro,
para marcar las correcciones de
la cara hechas con anterioridad y,
se aprovechO para marcar ciertas
zonas de luz.

67




Se trabgj6 la zona del cabello a
manera de mancha, es decir sin
detalles. En esta sesion se aplicd
un esfumato para comenzar a
marcar textura. Para ciertas
correcciones en |os ojos se aplico
blanco de titanio ytierra de
sombra tostada. Por ultimo se
aplico una veladura delaca
escarlata paralaparte del cielo.

29 de Septiembre de 2011

Se aplicd con ultramar francés
toques en las zonas oscuras de la
playeradel persongje.

18 de Octubre de 2011

Usando mezclas entre los
siguientes tonos:rojo de
Venecia, tierra de sombra
natural  ytierra de sombra
natural clara, se aplicaron
pinceladas para enfatizar los
detalles en la nariz, boca, menton
y cuello.

21 de octubre de 2011

Se aplicd una veladura general
con rojo de Venecia.

03 de Noviembre de 2011

Se aplicd con purpura dioxocina
una veladura fina en la parte alta
del cielo y, una veladura
ligeramente saturada para la
parte media del cielo. La parte
mas cercana del horizonte la se
tratd con una veladura de blanco
de titanio, es decir, con un
blanqueo.

Nota. se puede apreciar que
aunque se usO azul sobre la parte
del blanqueo, pareciese que
hubiera hecho una mezcla fisica
entre éste y el blanco de titanio.
El tono azul recobro una forma
muy viva sin volverse pastoso,
es decir regreso su luminosidad.

25 de Noviembre de 2011

Se utiliz6 tierra de sombra
tostada, gris Payne, amarillo
Népoles y blanco de titanio para
aplicar pinceladas en la zona del
cabello y en la parte delamgjilla
del lado izquierdo (viendo €
cuadro de frente), se aprovechd
el uso deblanco para rematar
con las luces que van en lafrente
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y menton.

El gris Payne se ocupo
principalmente para delinear los
0josy marcar la pupila. Latierra
de sombra tostada se utilizé para
oscurecer la parte de la base de
lanariz con € fin de darle mayor
volumen. Se utiliz0 tierra de
sombra tostada, gris Payne,
amarillo Napoles y blanco de
titanio para aplicar pinceladas en
la zona del cabello y en la parte
de la megjilla del lado izquierdo
(viendo € cuadro de frente), se
aprovecho el uso de blanco para
rematar con las luces que van en
lafrente y mentén.

El gris Payne se ocupd
principamente para delinear los
0josy marcar lapupila. Latierra
de sombra tostada se utilizd para
oscurecer la parte de la base de
lanariz con € fin de darle mayor
volumen.

24 de Diciembre de 2011

Se aplicd conamarillo Npoles
(claro), a manera de resaltar
luces, en una veladura muy poco
pigmentada.

28 de Diciembre de de 2011

Se aplicd una veladura con
amarillo cadmio liménen la
parte bajadel cielo y en la nubes,
algunos toques.

12 de enero de 2012

Primero, con una veladura muy
fina deamarillo Marte se pasd
el pince por la parte de las
carnaciones y se limpié
inmediatamente de las zonas de
luz para que no pierdan su brillo.
En seguida se aplico un blangqueo
la parte del rostro del personaje.

Con tierra de sombra natural y
amarillo Marte se marcaron
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algunas sombras en la parte de
manos, en lacaray oido
principalmente.

Esta sesidon es importante dentro
del desarrollo de este gercicio,
puesto que desde que se
comenzo la obra no habia tenido
la oportunidad de pintar al
natural, es decir con el modelo.

La aportacion de estamini sesion
€s que arrojo unas pinceladas de
sombra en la parte de abgjo de la
nariz, la parte superior de la
frente es reducida con la banda o
diadema que se coloco. En la
zona de la papada se aplicd una
sombra que reduce notablemente
la excesiva extension en el
menton.

Se comenz6é la sesién con €
color de los labios aplicando un
modelado con blanco de titanio
y luego con rojo inglés.

Se aplicaron zonas oscuras con
amarillo Marte ytierra de
sombra natural, en la parte de
las manos se dieron pequefias
luces a manera de resaltar las
venas y huesos de las manos,
también se retocd lo que son las
ufias. Por dltimo se dieron luces
en las nubes para volverles a
sacar volumen.

16 de Enero de 2012

Se dieron toques de luz en las
zonas claras del éarbol mas
cercano a primer plano, asi
como en la zona de la playera 'y
en la parte del oido del retratado,
también se aplico blanco de
titanio en la zona de los edificios
y en las nubes.
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17 de Enero de 2012

Se aplico una veladura muy fina
conrojo de Veneciaen la parte
de la carnacion. En la parte clara
de los &rboles méas cercanos al
primer plano se aplicé una
veladura muy fina converde
vegiga ytierra de sombra
tostada en |as partes oscuras.

20 de Enero de 2012

Se aplicd una veladura turquesa
talo en la parte media del cielo.
En la parte adta se aplicé una
veladurapurpura dioxocina,
estos tonos llegan a superponerse
en la zona de las nubes, sobre
todo el ultimo tono.

Se aplico un esfumato en la zona
de los parpados, nariz y menton
asi como en la parte de los
pomulos.

22 de Enero de 2012

Se usécarmin de alizarina y
carmin permanente para la zona
de los labios, aclarando dichos
tonos con un poco de blanco de
titanio. Trabgo la zona de los
0j0S con un poco detierra de
sombra natural y amarillo
Néapoles.

Se aplicd un esfumato en la parte
de la playera para corregir los
bordes que se forman en la

playera.

26 de enero de 2012

Con amarillo de cadmio limén se
aplicd, a manera de luz, toques
en la zonas de los &boles, en el
cabello del persongje también se
usé éste tono para reforzar
ciertas zonas del follaes de
fondo. Asi mismo se usd un
poquitin de amarillo cadmio
limén y un poco del amarillo
Napoles para los reflgos en las
zonade las nubes.
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Se trabgé la zona de los ojos
pintando lo que son las pestafias
asi como la zona de las cgjas. Se
retocaron detalles con respecto a
la posicién de los ojos. Con
carmin permanentey blanco de
titanio se obtuvo un rosa para la
playera. Este tono se aplicd en
una veladura saturada. Se limpié
un poco de la pintura en las
zonas oscuras de la playera.

27 de Enero de 2012

Se utilizO un poco deverde
vejiga para dar sutiles toques en
la zonas de las manos,
especificamente donde se
marcan la venas. Conamarillo
ocre y tierra de sombra natural
se aplicod veladuras diluidas en la
zona del cabello. La playera se
trabg6 con pequefios togques de
carmin permanente en las zonas
oscuras de los pliegues de la

playera.

Con blanco de titanio se delined
la forma de las ufias en las
manos Yy, doy un esfumato para
aClarar ciertas zonas de la mano
gue de repente se tornaron muy
oscuras. Con tonos diferentes
usando una veladura muy diluida
se dio color a los edificios del
fondo.

29 de Enero de 2012

Se aplico una veladura general
derojo de Venecia.

30 de Enero de 2012

Se dg6 reposar la aplicacion
anterior

31 de enero de 2012

Se aplicd una veladura detono
rojo de cadmio en la parte de la
playera del personge.

02 de Febrero de 2012

Se aplico unaligera veladura con
tierra de sombra natural clara
en |os 0jos, también se aplico
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una veladura deamarillo
permanente claro en la zona del
Sol y se firmd el gercicio con
blanco de titanio.

07 de Enero del 2013

Se corrigi6 la posicion de la cara
en cuanto a la linea que se pinta
con la silueta del lado izquierdo
viendo e cuadro de frente. Con
esta correccion se logré enfatizar
la postura de la cabeza y por
ende se resuelve un problema
gue habia sido constante; e de
no poder percibir correctamente
los ojos, pues por momentos
parecian estar bailando.

Se usO blanco de titanio para
hacer la correccion anterior, y
después se usO para resdtar las
partes luminosas de las nubes,
pero también en la parte inferior
del cielo. Se aplicé a manera de
esfumato un delicado blanqueo,
con el cual setrata de integrar de
nuevo lafigura-fondo.

04 de Marzo de 2013

Sobre las Ultimas correcciones,
se trabg6 la parte de la cara del
lado izquierdo, viendo el cuadro
de frente. Se adelgaz6 €l grosor
de la caray asi consigo mejorar
la percepcién de la posicion de
tres cuartos que tiene el modelo,
a lavez meora la relaciéon entre
los 0jos.

Se aplicd un muy fino esfumato
alaparte bgay ala parte media
del cielo, asi como en o brazosy
en las manos, también con
blanco de titanio acentio los
brillos de las hojas de los arboles
gue estan en e plano posterior
inmediato a primer plano.

04 de Junio de 2013

Se dio una veladura en la parte
del cielo con turquesa talo.
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15 de Octubre de 2013

Béasicamente conblanco de
titanio, tierra de sombra clara y
turquesa talo, se corrigio y
agrego luces. Las luces se
remarcaron en las zonas de las
hojas del arbol de mango, en €l
follgje y las nubes. Con una
mezcla deblanco de titanio y
alguncolor tierra corrijo la
posicion y forma de los ojos
nuevamente y, conblanco de
titanio, reformo la cara en lo que
respecta a la posicion que forma
su perimetro. También se
aplicaron luces a los brazos y
manos del personaje.

7 de Febrero de 2014

Se aplicd una veladura con ocre
oro en la parte de las
carnaciones, también se di6 una
veladura con puUrpura granza en
la parte altadel cieloy, junto con
el turgquesa talo se corrigio la
linea que aparece a la hora en
gue se pintd la parte media del
cielo. Con este mismo tono se
dieron toques en la sombra de la
playera del personge con lo que
se marco el efecto volumétrico.

Conblanco de titanio y violeta
se dio color ala banda que sujeta
el cabello del personge. Se usod
e | lamarillo Napoles para
remarcar € Sol en e horizonte,
asi como €l verde sapo para €
contorno que forma la parte del
cerroy del cielo

21 de Febrero de 2014

Se aplicd una veladura por zonas
conrojo de Venecia, en la parte
media del cielo y en la carnacion
de la cara del personge. Se
aplico iguamente una veladura
conrojo de Venecia pero en las
zonas de la parte media del cielo.
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Se dio otra veladura a la
carnacion del persongie en la
zona del rostro contierra de
sombra natural. Igualmente con
unaveladura fina de tono rojo de
cadmio, paralaplayera

Con finas veladuras contierra
de sombra tostada se oscurecio
algunas de las partes del érbol
del segundo plano y con un poco
d eamarillo Népoles (claro), se
marcaron las zonas de luz. Con
este mismo tono se retocaron
agunas de las partes de las
nubes.

También se corrigié la zona de
los ojos reubicando las pupilas,
para este fin se usd gris Payne y
blanco de titanio, asi como para
el iris se usd una mezcla de
blanco de titanio, amarillo
Népoles y un poquitin detierra
de sombra.

03 de Marzo del 2014

Se dio una veladura con violeta
en la pate de la banda del
cabello del persongje, y con
amarillo Napoles se dieron
toques en las nubes y algunas
zonas de la carnacion del
personaje.

12 de Marzo del 2014

Contono rojo de cadmio se
recortdo la parte del brazo
izquierdo (viendo el cuadro de
frente). Congris de Payne se
aplic6 toques en las partes
oscuras del arbol que se
encuentra en e primer plano, y
se dio pequefios toques con
amarillo Napolesen la zona de
las nubes.

19 de Marzo de 2014

Por recomendacién del maestro
se aplicd una veladura seca, es
decir, serealizo un tipo de
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esfumato concolor. Esta
aplicacion si realzo la brillantés
del color, por un momento no
estaba convencido de la
aplicacion de esta veladura seca,
sin embargo no mato del todo €l
efecto optico propio de la
veladura y si aumento la
intensidad, sobre todo en el azul
mas claro del cielo.

Se trabgj6 de la misma manerala
parte del follaje en e arbol
principal, usd una combinacion
de tonos como ocre oro, verde
vgjiga y blanco de titanio, para
elazul del cidlo se uso una
mezcla conturquesa talo y
anadidos de violeta y blanco de
titanio. Parala zonade la playera
se usOcadmio naranja y tono
rojo de cadmio.

24 de Marzo de 2014

Se aplicé amarillo Napoles y
amarillo cadmio limon para
retocar las nubes, sin embargo no
se obtuvo el efecto deseado,
sobre todo el de el amarillo
cadmio limén por lo que se tuvo
gue limpiar para después aplicar
solo amarillo Napoles. Con un
poco deocre oroy gris Payne,
usando también un afadido de
blanco de titanio se corrigi6 los
0j0S con respecto a la posicion
delas pupilas.

Finalmente con blanco de titanio
se aplicaron luces.

25 de Abril de 2014

Se aplicé una veladura con tono
rojo de cadmio, tanto a fondo
como al personaje pero
matizando. También se dieron
unos toques contierra de Sena
natural. Con blanco de titanio y
ocre natural se dieron los
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ultimos toques alos ojos y asi se
concluye el gercicio.
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4.2.8 Cuadro 8: Retrato Novo por Isaac Osorio Sanchez (figura 48)

Fecha

Actividad

Observaciones

5 de Septiembre de 2011

Se comienza el proceso sin
boceto de la siguiente manera: se
parte de un punto de fuga situado
a centro del cuadro para marcar
los laterales de los rectangulos
posicionados hacia los extremos
del cuadro. Estos rectangulos
forman un espacio
tridimensional en la parte centra
del cuadro por € principio de la
perspectiva lineal, que usa €l
punto de fuga para crear la
sensacion de profundidad en €l
plano.

El primer plano esta ocupado por
un rectangulo que representa una
estructura de cemento, ésta debe
hacer sentir que e espectador
esta en una parte elevada con
respecto al plano posterior
inmediato (en el que se
representa agua y las fachadas de
las construcciones) y a la altura
en e que se sitha la imagen
central, que es un autorretrato en
un tercer plano. Por ultimo el
fondo lo ocupa € cidlo, éste se
tratd como elemento unificador
atmosférico.

07 de Septiembre de 2011

Usando una mezcla con mayor
volumen de barniz damar que de
aceite de linaza, se aplicd un
blanqueo desde la zona centrd
con una mayor disolucion a
medida que se avanzd hacia los
extremos.

Inmediatamente después se
comenzo € volumen de mi busto
usando solamenteblanco de
titanio y aplicando a manera de
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mancha, la luces que forman el
volumen, a partir de éstas se
comenz6 a esfumar. Las zonas
oscuras las se trabajaron con gris
Payne, con € cuidado de no
mezclar fisicamente los
pigmentos.

14 de Septiembre de 2011

Se trabaj0 a manera de claro
oscuro usando gris de Payne
para acentuar las zonas de
sombra. Se aplico también este
tono la zona del busto que se ve
en la parte inferior, en lo que es
el suelo, sdlo que en vez de suelo
hay agua, como s el lugar
estuviera inundado. Se observo
a natural y se procurando las
formas del busto.

19 de Septiembre del 2011

Se aplicd color en la parte del
fondo, los colores que se
utilizaron son el parpura
dioxocina, en la parte méas alta
del cerro, y carmin permanente.
En la parte central del espacio de
fondo, que se interrumpe por la
figura del busto del persongey,
cercano a horizonte se ocupo €l
amarillo de Napoles (claro).
También conturquesa talose
dio una veladura en lo que es la
zona del agua.

26 de Septiembre de 2011

Se aplico un blanqueo general en
la parte del fondo con el fin de
dar la sensacion de claridad en
ambiente. Se aplicd también
blanco de titanio en la parte del
agua que esta frente a los
edificios, asi como verde vegjiga
en los pedacitos de césped que
sobresalen del agua.

Se aplico verde vejiga en la parte
del busto, sobre todo en la parte
de la barba y € cabello, y con
amarillo cadmio limén se dio
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una pasada a diablo que est4 a
las espaldas del busto.

03 de Octubre de 2011

Con blanco de titaniose
aumento un poco el tamafio de la
frente pues daba la impresion de
ser mas chica del resto de la
cabeza, se marcaron luces en €
busto y en lazonadel diabloy se
esfumod Se aplicOtierra de
sombra tostadacomo tono
inicial de la camiseta. También
conblanco de titanio semarco
una franja a manera de blangueo
entre el amarilloy el rojode
cielo, esto para probar gque se
puede meter azules de alguna
manera sin que se vuelva
verdoso el tono resultante por €
amarillo previo.

05 de Octubre de 2011

Con gris Payne se dieron toques
en las zonas oscuras del busto
pero también de los elementos de
fondo como en los bordes de las
bardas de los edificios y en parte
de sus techos, se esfuma y se
model6 con e blanco de titanio,
esto con el fin de ir
“esculpiendo” laforma.

10 de Octubre de 2011

En esta sesién se dieron toques
de pintura con amarillo Napoles
(claro), sobre las zonas de mayor
claridad en la parte del bustoy se
comienzo a esfumar. Este mismo
procedimiento se ocupé para las
zonas oscuras, es decir en las
sombras, solo que en éstas, se
usOtierra de sombra tostada.
S6lo para la zonas de los ojos y
de las fosas nasales se utilizaron
peguerios toques de gris Payne 'y
blanco de titanio, mezclando con
el tierra de sombra tostaday €l
amarillo Napoles, esto con € fin
de re-trabgjar la parte de ojos y
nariz. Conblanco titanio se
reforzo la parte del horizonte.
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12 de Octubre de 2011

Se aplicd una veladura general
derojo de Venecia.

14 de Octubre de 2011

Se dio una esfumada con una
brocha de punta circular atodala
superficie para integrar la capa
de barniceta que se aplicd la
sesion anterior que por las
condiciones himedas y frias no
habian secado en esta sesion.
Con cadmio naranja se aplicaron
las lineas que forman una
especie de barreras en las
ventanas. Se aplicaron con
blanco de titanio puntos de luz y
se esfumd, esto en la parte del
busto. Se definié més la parte de
la boca y cuernos del diablo,
también la nariz, menton, frente
y costados.

Conblanco de titanio se aclaré
la zona del agua y secorrigio la
proyeccion de la sombra del
busto que cae sobre la zona del
agua. Este mismo tono se aplicod
a los bordes de los edificios en
las partes que reflgjan luz.

24 de Octubre de 2011

Con cadmio naranja y amarillo
cadmio limon asi comocon
blanco de titanio, se aplicd en la
parte alta del cielo puntitos
mojando la punta de un alambre
para aplicar a manera de
estrellas.

26 de Octubre de 2011

C o namarillo Né&polesse
aplicaron toques en la parte del
busto, a manera de carnacion,
también doy una veladura en la
parte del torso conblanco de
titanio,a manera de prenda
Igualmente conblanco de
titanio, reforz6 la zonablanca
del cielo para la aplicacion
posterior de un azul.
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09 de Noviembre de 2011

Se aplicé en la zona del busto,
una veladura de cadmio naranja,
sobre todo en las zonas de la
nariz y cachete, que es donde
predomina mas este tono en la
piel del retratado. Congris
Payne se pintaron los angulos
gue se forman en los muros, en
las partes de la azoteas de los
edificios .

A su vez con una mezcla de
turquesa talo y amarillo cadmio
liméon se formd unverde
encendido, con el cual se
aplicaron pequefias motas a
manera de pasto en las zonas
verdes que se ubican en las
pequefias “islas” y, como en
pequeiias jardineras ubicadas en
las azoteas.

01 de Diciembre de 2011

Conoro ocrese aplicdé una
veladura general en e busto.
Para los retogues en la zona del
diablo se aplico amarillo cadmio
[imony tono rojo de cadmio. En
esta sesion se utilizaron pintura
sin mezclas a excepcion de un
anaranjado, gque se obtuvo con
amarillo cadmio limén y tono
rojo de cadmio, conocre oroy
con un poquitin de gris Payne asi
como con un toque de rojo de
Venecia que también se ocupo en
la parte del diablo.

03 de Diciembre de 2011

Conamarillo cadmio limon se
pusieron motas de color en el
cuerpo del diablo ssmulando las
franjas de color que tienen
alunas serpientes, ademés de este
amarillo se utilizé también
unamezcla detono rojo de
cadmio con rojo de Venecia.

02 de Enero de 2012

Se aplicaron motas de color muy
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diluidas para formar pasto en las
azotease“idas’.

03 de Enero de 2012

Se aplicd con amarillo motas de
color en la zona del diablo
reforzando las que ya estaban,
pues no se apreciaban mucho.
Con este mismo color se aplicd
una veladura en los cuernos. En
la zona de la ingle se aplicaron
motas con tierras,
especificamente contierra
verde.

Conblanco de titanioun tanto
diluido pero a manera de
esfumato, se aplicaron luces, sin
embargo para reducir €l contraste
gue se va formando se termind
por dar un blanqueo en la zona
de la carnacion. Después con
tierra verdey parpura dioxocin
se marcaron lineas para dar
textura a la parte de los cuernos
y las patas del diablo. Usb tierra
verde en la parte entre e ojo
derecho (viendo € cuadro de
frente) y la nariz, para oscurecer
y dar la sensacion de
profundidad. Finalmente se
termind con un esfumato con
blanco de titanio en laparte de la

playera.

04 de Enero de 2012

La mezcla que se usb para pintar
en esta sesion lleva mayor
cantidad de aceite de linaza a
diferencia de las capas trabajadas
con anterioridad, sin embargo
aun no es ni la mitad del
volumen de barniz. Contierra
de sombra natural clara pongo
los esqueletos de los arboles. Se
prepard un grisclaro con € que
se marcaron las siluetas de las
bancas y sllas, que a igua que
los &rboles estén en | as azoteas
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delos edificios.

Aprovechando € gris que se
obtuvo se comenz6 a delinear lo
gue es la parte de la cabellera,
asi como en la zona del oido del
busto. Se termind la sesion
aplicando las lineas de tono gris
Payne, en las zonas de los muros
de los edificios como parte de su
ornamentacion.

05 de Enero ddl 2012

Converde veiiga se dieron
pinceladas en la parte del pasto
para crear zonas oscuras. Con
este mismo tono se dieron
sombras en las zonas de las
ramas de los arboles. A este
tono, agregando un poco de gris
Payne se trabajé la zona de la
entrepierna del diablo, para
“ensuciar” la zona y, con un
poco degris Payneremarco las
fosas nasales. Por udltimo se
aplicaron sombras en la parte del
oido.

06 de Enero de 2012

Congris Payne se coloco en €
ornamento de la fachada de los
edificios que se encuentran en un
tercer y quinto plano s se toma
en cuenta € espacio donde se
ubica el busto. Se marcaron
algunos fragmentos de aplanado,
gue se asoman del agua.

Se dio también un blangqueo en la
zona del horizonte con € fin de
preparar €l érea para las capas
gue vienen. Este blanqueo se
aplic6 también en la parte
superior izquierda (viendo el
cuadro de frente), emulando para
acentuar la luz que se desprende
de agun cuerpo astronémico.
Con lo que respecta a la imagen
central se marcaron las zonas
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con sombras en las pastas de la
representacion del diablo.

10 de Abril de 2012

C o nblanco de titanio se
rellenaron los cuadros que se
forman en las ventanas de las
construcciones. Contierra de
sombra tostada y ocre orose
colocaron toques en los troncos
de los é&rboles que estan en
primer plano, sobre las azoteas.

Congris de Payney blanco de
titanio se obtuvo ungris claro
gue se aplicd en yuxtaposicion
con las lineas negras verticales e
inclinadas que forman parte del
ornamento de la construccion.

11 de Abril de 2012

Se continud con la aplicacion de
las lineas tono gris.

19 de Abril de 2012

Se usO rojo inglés para las
extremidades superiores del
diablo asi como turquesa talo
que se aplicd para marcar franjas
de color en los brazos y
espinillas del diablo.

25 de Junio de 2012 Se aplicé una capa deturquesa
talo con un poquitin de blanco
de titanio que se aplico en la
parte altadel cielo.

27 de Junio de 2012 C onblanco de titanio bien

diluido se logré dar cierta textura
en la superficie del agua que
rodea los edificios de la
composicion.

02 de Julio de 2012

C o nblanco de titanio se
marcaron los perimetros de los
satélites que orbitan en la parte
del cielo, también se marcaron
estrellas, con este mismo tono se
retocaron labios, cuernos, cabeza
y hombros del diablo.

04 de Julio de 2012

Se aplicd una veladura con
pintura no pigmentada en la
parte de los edificios.
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09 de Julio de 2012

Se continud esta aplicacion de
pintura no pigmentada, pues al
revisar el cuadro a contra luz se
observaron partes de la
superficie que no fueron
cubiertas por la capa de pintura
aplicada con anterioridad.

10 de Julio de 2012

Se aplicaron conblanco de
titanio siluetas en lo que son las
azotes de los edificios.

24 dejulio de 2012

Se continuo con la aplicacion
conblanco de titanio en las
siluetas.

02 de Enero de 2013

Se utilizé gris Payne mezclado
c onblanco de titanio para
continuar las siluetas y esbozar
nuevas. También se aplicd una
veladura de rojo de Venecia 'y un
blanqueo desde la parte del
horizonte y lo extiendo hacia
arriba. Por dltimo con verde
6xido cromoy carmin
permanente se aplico tono a las
bombas intercontinentales que
estan representadas sobre la linea
imaginaria que pinta € limite de
laatmésfera con la estratosfera.

04 de Marzo de 2013

Se aplic6 un esfumato con
blanco de titanio en la parte del
autorretrato. Se trabajaron
también las siluetas con este tono
y las partes de los reflgjos de luz
en e agua que proyectan las
ventanas de los edificios.

21 de Enero de 2014

Se aplico una veladura general
con tono rojo de cadmio excepto
en la parte del busto, aca se
ocupbocre oro y un poco de
tono rojo de cadmio, sélo un
poquitin.

31 de Enero de 2014

Se repintd con blanco de titanio
las siluetas ubicadas en las
azoteas.
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19 de febrero del 2014

Se siguieron trabajando con
blanco de titaniolas siluetas y
las mamparas ubicadas en las
azoteas de los edificios, también
se aplicd a manera de estrellas
con puntitos de pintura de buena
consistencia.

26 de febrero de 2014

Con una mezcla detierra de
sombra tostaday amarillo
Napoles se retocd la parte del
cuello del busto y con una
veladura fina contierra de
sombrase aplicé a la zona de
carnacion. Se continuaron
retocando con blanco de titanio
las siluetas.

Congris Payne se aplicd una
veladura en las partes que
ocupan las paredes de la
construccion en e dltimo plano
con el fin de marcar la
profundidad. Con un poco de
ultramar francés se hizo lo
propio en la parte del agua. Con
el gris obtenido y un poco de
ocre oro obtuvo unverdesucio
gue se aplico en la parte de las
ramas de los arboles situados en
laazotea del primer edificio.

Con una mezcla de gris Payney
blanco de titaniose cubrio la
base donde se monta el busto,
ésto de forma cubriente y no a
manera de veladura con € fin de
re-pintar la zona para montar un
esguema lineal la escena del
Golgota refiriendo la pasion y
muerte de Nuestro Sefior
Jesucristo.

Nota: Este gris es claramente
distinto a que se forma por las
veladuras.

19 de Marzo de 2014

Se comenz6 aplicando una
veladuraocre oro en los postes
de luz y, con una veladura con
ultramar francés se dio una
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veladura general en e cielo. Se
terminG por dar un poco de
definicion alos &rboles.

21 de Marzo de 2014

Se siguié trabajando en los
postes utilizando los tonos ocre
oro ytierra de sombra natural.
Se aplico también una fina
veladura de estos tonos a las
zonas blanquecinas de las figuras
humanas y se dejaron unas
rayitas derojo, turquesa talo y
ocre oroen la parte de las
mamparas.

24 de Marzo de 2014

Se aplico una veladura general
concarmin permanente para
integrar €l espacio, excepto en la
parte del diablo y en las
carnaciones, para no matar el
brillo de los tonos.

25 de Abril de 2014

Se aplicd ultramar francés a fin
de modular un poco la atmésfera.

Esta veladura se aplicd en la
zona del cielo, en su parte central
y matiz6 con tono rojo de
cadmio.

Se retocaron los brillos en los
aboles y asi se concluye €
gjercicio.
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4.2.9 Cuadro 9: Sociedad contemporanea |l por Isaac Osorio SAnchez (figura 49)

Fecha

Actividad

Observaciones

07 de Mayo de 2012

Se aplicopurpura dioxocina,
tono rojo de cadmio y amarillo
permanente claro alrededor de la
zona del centro gue tiene excesos
de creta con € fin de dar textura
alasuperficie.

20 de Agosto de 2012

Se comenzo la sesion dibujando
con |4piz y una sanguina en
barra.

22 de Agosto de 2012

Se continué e dibujo de esta
seccion con los mismos
materiales y se aplicaron
veladuras sin pigmentar.

24 de agosto de 2012

Sobre la zona de dibujo se
aplicaron veladuras con tonos
ultramar francés, blanco de
titanio, gris Payne, turquesa
talo, parpura granza, verde
oxido cromoy tono rojo de
cadmio.

29 de Agosto de 2012

Se usobverde oxido, violeta
ultramar, tierra de sombra clara
y ultramar francés en la zona del
dibujo.

14 de Septiembre de 2012

Se usO blanco de titanio sobre
parte de la textura de la
imprimatura, sobre todo en las
lineas delgadas y fluidas que
guedaron por la accién a la hora
delaaplicacion.

17 de Octubre de 2012

Se aplico ultramar francés sobre
el areadel mar.

19 de Octubre de 2012

Se aplicd pdrpura granza.

22 de Octubre 2012 Se pinté e nombre de Daniela
con pétalos de alguna florecita
silvestre.

24 de Octubre de 2012 Se usO tierra de sombra tostada

para acentuar las sombras en la
parte del dibujo. También se
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mezcl6 latierra de sombra
tostada con blanco de titanio y
un poco de tono amarillo de
cadmio naranja. Se aplico unas
rocas en la zona de la marina.
Con el tono metalico de la marca
liquitex se aplicaron manchas en
ciertas zonas del marco.

04 de Marzo de 2013

En funcion de que esta tesis es
practica y, con € propésito de
recoger experiencia, se decide
arriesgar con la mezcla de
medios, alterando la estabilidad
guimica en la superficie, esto
derivara en algunos cambios en
el futuro que deberan ser
registrados.

En esta sesion se aplicd una
mezcla de pinturas acrilicas
fluorescentes en ciertas partes
del cuadro, esperando obtener
algunos resultados a la accién de
laluz negra.

Con esta misma pintura, de tono
verde, se remarco las palabras
“te quiero”.

08 de Marzo de 2013

Con un router se hizo la cavidad
sobre la tabla donde monto la
placa lcd que hace de “firma
digital”, esto como preambulo a
| aaplicacion electrénica como
parte formal de la técnica
pictorica, ya que es un medio
gue permite manipular las
mezclas decolor luzque, por
cierto, pueden estar extendidas
en | asuperficie pictérica.
Explorar las relaciones que
surgen simultaneamente con
color pigmento y estructurar un
fundamento con base en esta
relacion, desde su parte técnica
serami tesis de maestria.
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13 de Marzo 2013

El autor programo la aplicacion
electronicay se probo la pantalla
Icd que tiene un falso contacto,
pero en lo general funciona bien
por lo que se procedié a pegar
las placas electronicas en el
soporte.

15 de Marzo de 2013

Se peg6é un trozo de pléstico
sobre la superficie a manera de
boton que gerce presion sobre la
pantalla lcd para que quede
encendido, pues e dispositivo
tiene un falso contacto.

22 de Marzo de 2013

Se aplicaron toques de pintura
fluorescente sobre todo en las
zonas calidas conrogjo
fluorescente y con rojo y
naranja.

08 de Abril de 2013

Con una cufia y un martillo se
quitaron agunas de las zonas
con volumen que forma el
exceso de Creta a la hora de ser
aplicada, especificamente en la
zona del centro, con € fin de
modificar la textura y por tanto
la composicion.

05 de noviembre de 2013

Se repaso la parte del dibujo pero
esta vez con pluma, ademés de
gue se pusieron letras para dar
textura. También se agregd un
poco de soldadura de la parte del
centro del cuadro.

06 de Noviembre del 2013

Se pegaron imagenes de papel de
alguna deidad mesoamericana y
la de Benito Juarez, esto con €l
fin de deshacer un poco la
totalidad que g erce lamancha.

07 de Noviembre de 2013

Con ultramar francés se aplicd
una veladura en ciertas partes de
la composicién con matiz en
amarillo y naranja. Se hizo una
mezcla un poco Mas oscura con
un ahadido de gris Payne, para
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oscurecer las zonas de la
composicion en las que
predominan losrojos y naranjas.
Se utilizaron los tonos
mencionados con un poco de
rojo fldor. Con un azul, se pintd
la parte de la mano que sostiene
el dispositivo. También se
aplicaron ciertos toques con
pintura en aerosol naranja
fluorescente.

05 de Marzo de 2014

Se levanté con martillo y punzoén
zonas de la parte posterior a fin
de dar textura.

13 de Agosto 2014

Se dio una lijada en la zona de
atrés en la parte del forro tipo
madera de lamesa.

15 de Agosto de 2014

Se dio a manera de puntillismo
pinceladas con gris de Payne,
amarillo Napoles, verde, azul en
la zona central de la cara
posterior del cuadro. También
hacia el lado izquierdo (viendo el
cuadro de frente), se pintdé un
caballete.

25 de Agosto de 2014

En la zona del caballete y hacia
la derecha del cuadro viéndolo
de frente, con pluma se pusieron
ceros y unos a manera de codigo
binario.

3 de noviembre de 2014

Se pegaron trozos papel
periddico en ciertas zonas en la
cara posterior del soporte.

19 de noviembre de 2014

En dos fragmentos en la parte del
perimero del cuadro donde se
forma una especie de marco se
aplico plata argentino y se
rellenaron algunos espacios con
l4piz.

19 de diciembre de 2014

Se texturiz6 la zona de azules
fluorecentes ubicados hacia €
centro del cuadro y asi sefinaliza
la caraprincipal del gercicio.
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4.2.10 Cuadro 10: Cristo muerto sostenido por dos angeles (figura 50)

Original: Giovanni Bellini, interpretacion por 1.O.S.

Fecha

Actividad

Observaciones

26 de marzo de 2012

Se preparé Creta con un
volumen de cola, un volumen de
agua destilada y un volumen de
calcio. Se trabajé con una
proporcion de dos volUmenes
gue se mezclé en frio. Después
se calentd la mezcla a bafio
Maria para aplicar sobre la tela
soportada por la tabla. Para
aplicar la mezcla se usd una
brocha, después se pasd una
espatula sobre la imprimacion
para que penetrara entre los
huecos que hay en € tgjido de la
tela, se repitieron estos pasos
hasta dejar una superficie
homogénea.

28 de marzo de 2012

Se aplicaron tres capas mas de
imprimatura con pura brocha, al
comenzar, antes de aplicar la
imprimacion, se dio una sutil
lijada alasuperficie.

27 dejulio de 2012

Se cur6é con cloroformo la
imprimatura.

02 de Mayo de 2012

Se calco € dibujo a partir de una
fotocopia a tamaiio del formato
del cuadro para después se
cubri6 con tinta china diluida, a
pincel. El dibujo se marcé
directamente sobre el fondo, sin
grisalla previa, es decir,
directamente sobre la superficie
blanca de la Creta. A
continuacion contierra de
sombra natural se mezclé
poquitin de rojo de Venecia, se
aplicé un fondo sobre la imagen,
gue cubre & contorno del dibujo
delineado a pincel como a resto
de la superficie, excepto por una
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franja a manera del marco en
hacia el perimetro del cuadro.

14 de Mayo de 2012

Se marcaron luces se esfumo.

16 de mayo de 2012

Se marcaron luces se esfumo.
Principamente la zona que se
trabg 0 en esta sesion es la parte
del cuerpo de Cristo y la carade
los angeles que los sostienen. En
principio se tenia pensado
trabajar conalbumina, sin
embargo por recomendacion del
tutor de tesis se realizo el
procedimiento con blanco de
titanio.

21 de Mayo de 2012

Se siguio6 con e esfumato.

23 de Mayo de 2012

Se siguié con e procedimiento
de esfumato, en la parte de los
angeles y el manto que cubre €l
cuerpo de Cristo Nuestro Sefior.

20 de Junio de 2012

Se continud con e blanqueo.

06 de Agosto de 2012

Se trabajaron zonas oscuras con
tierra de sombra natural y con
un poco derojo de Venecia y
verde vejiga.

21 de Mayo de 2012

Se aplicd una veladura en parte
del cuerpo de Cristo nuestro
Sefior.

31 de Noviembre de 2013

Con blanco de titanio, a manera
de esfumato se resdtaron las
luces de los cuerpos asi como €l
de las indumentarias en las zonas
blancas. Con pintura acrilica
fluorescente se marcaron
circulitos con unatapa de pintura
en la parte que forma el “marco”
del cuadro. También se marcod
con oro metalico las letras en la
parte superior del cuadro.

05 de Noviembre de 2013

Congris de Payne se dio una
veladura al fondo de la pinturay
en las partes oscuras del manto
de Cristo. Con un taladro se
hicieron unos hoyos para
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introducir unos transistores con
el fin de incorporarlos como
parte de la composicion, aungque
estos no son funcionales.

5 de Enero de 2014

Se aplicé una veladura con
amarillo y gris Payne en la zona
de los cuerpos de los persongjes.
Se aplicaron también veladuras
con tonoamarillo de cadmio
naranja Yy tono rojo de cadmio
para la parte de la vestimenta del
angel que esta al lado izquierdo
de Jesus, (viendo € cuadro de
frente). Se uso tierra verde para
la parte de la manta que cubre a
Jestis. También se usd un poco
d eocre oro para dar matiz a
ciertas zonas como en la barba
de Cristo Nuestro Sefior y en las
alas de los angeles.

09 de Enero de 2014

Se dibujo6 en la parte del “marco”
unaflora, a manera decorativa.

21 de Enero de 2014

Se pint6 € perimetro del dibujo
con verde (pintura acrilica) y se
pegl papel periddico a manera
de fondo en & “marco”.

23 de Enero de 2014

En esta sesion, todo en finas
veladuras, con blanco de titanio
y a manera de esfumato, se
blanqued la parte de la tunica
gue envuelve a Cristo Nuestro
Sefior. Se aplico gris Payne en la
parte del cabelloy hierba.

Se aplico ocre oro en la parte del
cabello del angel derecho,
(viendo €l cuadro de frente).

29 de Enero de 2014

Con acrilico verde flourescente
se continudé remarcando el
perimetro de la natura en la zona
del “marco”.

07 de Febrero de 2014

Se aplicd un blanqueo en las
zonas oscuras de la carnacion de
Cristo Nuestro Sefior para
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aminorar el contraste.

08 de febrero de 2014

Se trabg0 en la zona de la
natura.

12 defebrero de 2014

Con mezclas entreverde sapo,
tierra verde, amarillo, ocre oro,
y rojo de Venecia, asi como
turquesa talo, se obtuvieron
tonos que se utilizaron para la
natura del “marco” del cuadro.
Por dltimo se dio una veladura
conrojo de Venecia en las
carnaciones de Cristo Nuestro
Sefior. Se aplico una veladura de
rojo de Venecia a barril de
petréleo que sostiene la imagen
principal.

14 de febrero de 2014

Se aplicaron verdes en la parte
del “marco” del cuadro.

19 de Febrero de 2014

Se trabgj6 la parte que forma el
“marco” del cuadro con una
natura, los espacios libres se
rellenaron conturquesa talo.
También se dio a manera de
fondo, una veladura en la parte
inferior y en la parte superior
izquierda con turquesa talo.

07 de marzo de 2014

Se obtuvo un tono grisaceo con
blanco de titanio y gris Payne,
para dar un poco de riqueza a
este gris se agregaron mezclas
converde vejigay cadmio
naranja para delinear en la zona
inferior del cuadro. Se usd tono
amarillo de cadmio y blanco de
titanio para la ropa del angel del
lado derecho, (viendo el cuadro
de frente) y, cadmio naranja
para la ropa del angel del lado
izquierdo. Se usd siena tostada
en la parte del pelo de ambos
angeles.

También se dio una veladura con
siena tostada en la cara del angel
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(lado izquierdo) y, en
lascarnaciones del éngel de el
lado derecho (viendo el cuadro
de frente) en las zonas de las
sombras.

Se completd e fondo aplicando
gris Payne de una manera densa.
Se aplicd una veladura fina de
tono rojo de cadmio parala parte
de las aas en ambos angeles. Se
aplicd iguamente una veladura
con gris Payne en la parte de la
manta, oscurezco |os huecos del
fondo.

21 de Marzo de 2014

Se repintd conturquesa talo la
zana de abgjo del cuadro, en lo
gue es un anuncio con las siglas
N.O.RA.D por sus siglas en
inglés.

24 de Marzo de 2014

Se pintd con tonos verde la zona
del paisge en la zona inferior
derecha. Se pinto las siglas
N.O.R.A.D. Con blanco de
titanio se puso la luz o brillo en
el filo del barril de petréleo que
sostiene la imagen de Cristo
Nuestro Sefior.

25 de Abril de 2014

Se aplico rojo de Venecia en la
parte del manto que envuelve a
Cristo Nuestro Sefior. Se aplico
barniceta sin color en la parte de
los costados trabajados a manera
de collage, en la zona que forma
el marco. Se blanqued parte de
las alas de los angeles. Se aplicod
una veladura en la zona de las
cabezas contierra de sombra
tostada.

Se aplicd un tono rojo de cadmio
en la ropa del angel del lado
izquierdo. Se usO un poco de
ocre oro para los ojos de los
angelesy se sacaron luces en €l
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cuerpo de Cristo. Después con
cuidado se aplicd una veladura
con rojo de Venecia.

22 de Agosto de 2014

Se aplicd una capa con blanco
de titanio. Esta aplicacion se dio
con una barniceta muy espesa y
saturada con el fin de tapar los
chorros de petrdleo que escurrian
sobre e paisge ubicado en la
parte inferior del cuadro.

25 de Agosto de 2014

Se aplicé una veladura con
turquesa talo, de consistencia
espesa, en la zona del cielo
ubicado en la parte de abajo del
cuadro sobre el blanco de titanio.
Por el blanco de titanio de la
aplicacion de la sesion anterior
con una marcada caracteristica
tendente a lograsso, con la
veladuraturquesa talo se crea un
efecto més que de “lagrimeo” de
corrido de la pintura, que en este
caso es conveniente a la textura
dentro de la composicion.

6 de octubre de 2014

Se talé la parte de arriba del
cuadro en donde se forma el
“marco”, para quitar €l azul que
estaba, dejando el acabado
propio de la madera del soporte.

8 de octubre de 2014

Se continud la talla devastando
ciertas zonas, en la zona d€
“marco” del cuadro.

10 de octubre de 2014

Se aplicaron unos togues con
gris de Payne en todo lo que es
el cuerpo de Cristo Nuestro
Sefior y también en las
carnaciones de los angeles, sobre
todo en e que estd del lado
izquierdo (viendo € cuadro de
frente).

También se usd € gris Payne
pero la veladura més saturada,
s6lo un poco, para enfatizar las
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sombras. Se aplico también un
blanqueo para disminuir la
intensidad del azul en la parte
inferior del cuadro, donde se
representa el cielo. Esto con €l
fin de integrar un poco més la
imagen.

27 de octubre de 2014

Con blanco de titanio se dieron
algunos toques en las zonas de
luces, sobre todo en la de la cara
de Cristo Nuestro Sefior y en las
caras de ambos angeles. Se
dieron algunos togues con tono
de rojo cadmio con lo que
termind la sesion.

17 de Diciembre de 2014

Se aplicd una veladura con verde
en la zona del fondo tono gris
Payne. También se aplicaron
togues de luz en las zonas de las
carnacionesy se esfumo.

23 de Diciembre de 2014

Se aplicoé una veladura con rojo
de Venecia de manera genera
l[impiando |os excesos.

29 de Diciembre de 2014

Se trabgj0 |a parte de la nariz de
Cristo nuestro Sefior y se delinea
la parte de los 0jos y se marcaron
las zonas de luz y sombras.

Se aplico purpura sobre el papel
periddico que se usa como fondo
en lazonadel “marco”.

4 de Enero de 2014

Se aplicé una veladura con gris
Payne en la zona ata del fondo.

Con tierra desombra natural
tostada se delinearon las zonas
de los ojos nariz y boca en los
tres persongjes.

Con tierra de sombra natural
tostada se retocaron las zonas de
las dlas de los angeles y se
trabajaron especialmente los
0j0S.
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9 de Enero del 2105

Con las tierras de sombra se
aplican algunas lineas para dar
detalle en la zona de los rostros,
también se trabajaron los
pezones asi como se dan los
ultimos toques de pintura en las
manos de los angeles.

10 de Enero del 2015

Se pegb € alambre suelto y se
trabgjé en la incorporacion del
cielo representado en la zona
baja del cuadro con la parte del
fondo de la zona central.

Se aplicd una veladura con rojo
de Venecia en lazona del barril.

Se pintan las cruces en la zona
del paisge y se remarcan las
letras del letrero con la siglas
N.O.R.A.D.

Se trabgj6 la zona del “marco”
del cuadro aplicando verdes.

11 de Enero de 2015

Se trabajo la corona de Cristo
Nuestro Seflor y se aplicaron
toques de luz, con esto se
finaliza el cuadro.
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4.2.11 Cuadro 11: Sociedad contemporanea | I por Isaac Osorio Sanchez (figura 51)

Este cuadro se comenz6 andlogo a proyecto. El autor lo incorpora a trabajo para mostrar € uso del
collage mangjado en la obra perdida de esta serie. Es importante retomar |o especifico del efecto optico
de la transparencia fisica con base en un pedazo de off-set, como se observa en una de las copias de
Rubens.

Fecha Actividad Observaciones

20 de Octubre de 2013 Se traz6 e perimetro del mundo
tras la imagen de Cristo Nuestro
Sefior, con un poco de blanco de
titanio se marcaron las luces en
la cara y en las partes de su
ropaje, esto con una mezcla de
barniz damar y aceite de linaza.
Se dibujo la silueta de los
edificios. También se trabaj6 €
pulpo que aparece en la parte
izquierda del cuadro.

07 de Noviembre de 213 Contono rojo de cadmio y rojo
flior se dio color a pulpo
gigante. También con un
poquitin de blanco de titanio se
dio color al OVNI y, con gris de
Payney tierra verde se dio color
al avion de ultima tecnologia
Con una espatula se deslizé
pintura metalica sobre los
edificios.

08 de Noviembre de 2013 Se oscurecio la parte superior del
cuadro convioletas yrojos
hechos con ultramar francésy
algunos toques con pintura
acrilica fluorescente. Se afadio
también turquesa talo alrededor
del pulpo.

05 de Febrero de 2014 Con tintas para impresora, con
los tonos base cian y magenta se
aplicaron diferentes veladuras,
por giemplo en las figuras de los
edificios que simbolizan la
estructura social contemporanea,
asi como en algunas zonas de las
vestiduras de Cristo Nuestro
Sefior.
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12 de Febrero de 2014

Se comenz6 remojando la
superficie (sin preparacion
previa) con barniceta sin
pigmentar. Basicamente se usd
tono rojo de cadmio, tierra
verde, turquesa talo, violetay
purpura granza, aplicados en la
parte del cielo y del cosmos, se
ensucia a propoésito la parte
terrestre del cuadro.

25 de Agosto de 2014

Se trabgjaron las partes de las
sombras con el pulpo usando un
poco degris Payne y ultramar
francés y se trabajo la zona de
los 0jos con blanco de titanio.En
la parte del mundo se colocan
zonas oscuras con € fin de dar
cierta profundidad.

27 de Agosto de 2014

En la zona de la orilla de los
edificios, en su parte izquierda se
dio un toque de luz con amarillo
medio, se colocaron las palabras
gue van en € “espectacular”, y
se siguen trabgjando las partes
del pulpo.

29 de Agosto de 2014

Se trabgj6 la zona de Cristo con
tono rojo de cadmio y amarillo
Marte. De la mezcla de éstos y
con un agregado de tierra de
sombra, se obtuvo un tono café-
rojizo que se aplicé a cabello. El
tono de rojo Cadmio puro se
aplicé en la zona de la
vestimenta de Cristo.

1 de Septiembre de 2014

Se trabaj6 la parte del cieloy se
aplicaron ciertos toques derojo
en e mundo. Se trabgjaron las
naves que estan en la parte del
cielo una con gris Payne y otra
c o namarillo fluorescente
politec.

10 Septiembre de 2014

Se resadté la luminosidad de los
elementos principales trabajando
los oscuros del fondo alavez
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gue agregando blanco puro en
las zonas de Cristo, sobre todo
alrededor de la mano que tiene
alzada. Se trabagj6 su cabello con
gris Payne.

En la parte de las aguas que
escurren del pulpo se aplicd una
veladura con ultramar francés.

19 de Septiembre de 2014

Se trabg0 las zonas oscuras del
fondo con gris Payne, también se
trabaj6 la sombra entre & pulpo
y la zona ddl agua bajo é. Se
trabg6 la zona de los tentaculos
y en sus partes oscuras se aplico
ultramar frances.

24 de Septiembre de 2014

Se trabgé e pico (hocico) del
pulpo, buscando remitir baba en
éste, con una combinacion de
Blanco de titanio, gris de Payne,
tierra de sombra claray tono de
rojo cadmio.

01 de Octubre de 2014

Con el fin de seguir dando
profundidad se aplicd gris de
Payne en la zona en la que esta
representado €l planeta Tierra
Se pinté conblanco de titanio
otra mampara o de estos tipos de
espectacular, de estructura
blanca, en la que represento
ceros y unos repetidamente a
manera de lenguaje binario.

También se incorporé un trozo
de circuito impreso, éste esta
pintado con una capa de
turquesa talo. Se pintdé con
blanco de titanio una linea
delgada a manera de aureola para
la cabeza de Cristo Nuestro
Sefior.

13 de Octubre de 2014

En la parte de Cristo Nuestro
Sefior, que es un pedazo de off
set, habia un cachito de éste que
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sobraba en la zona de la frente
asi que que se recorto, dando una
mejor percepcion en cuanto al
angulo de la cabeza de Cristo
Nuestro Sefior.

5 de enero de 2015

Se quito € pedazo de una placa
electrénica que se habia
colocado en sesiones anteriores.

Se tifiidé con un poco de azul en
los ojos del pulpo a manera de
cegueray se aplicaron pigmentos
metalicos en la zona de los
edificios. Con esto se concluy6
el gercicio.
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4.2.12 Cuadro 12: Monitor Stream por Isaac Osorio Sanchez. (figura 52)

Este cuadro se conforma a partir de los conceptos asimilados de la aplicacion por transparencia fisica
del color segun el contexto pictorico de Giovanni Bellini, con conceptos pictoricos contemporaneos
abiertamente experimentales que tienen que ver (implicitamente) en e contenido con € dominio
cultural del mass-media en la vida cotidiana y sus efectos. En lo técnico sigue trabagjando en la
aplicacion del color por veladuras como en € resto de los gercicios de la serie, sSin embargo
especialmente en este gercicio se abre un gran porcentaje a uso de otros materiales en busca de
medios parala aplicacién del color y por tanto experimentando métodos que al momento se enfocan en
la experimentacion del manejo del color.

En particular con Sociedad Contemporanea Il y con Monitor Stream se abre un camino en la actividad
pictorica del autor quien estd convencido que e uso del chip como medio (“medio contemporaneo
2014”) para pintura de caballete y pintura mural, enriguecera los elementos de |a probleméatica no sélo
de latécnicasino también en |o estético del cuadro.
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Conclusiones

En esta conclusion se afirmala hipétesis de que los tonos neutros como base, favorece el modelado del

color (claro oscuro) en la zonas de las carnaciones, en especial € gris, con e fin de remarcar la
percepcion de la volumetria anatdmica, mientras que los fondos blancos contienen una gran intensidad
cromatica que se puede regular con veladuras generales, sin embargo estos fondos son ideales para
trabajar el modulado de color, que implica un tratamiento técnico diferente al aqui empleado.

En e sentido cromético que es el que interesa, aplicar pigmentos, colorantes o tintas no son la Unica
forma de extender color sobre una superficie plana (o0 soporte para pintar), €l color incandescente, €l
fluorescente y € digital (color luz) pueden extenderse igualmente sobre las zonas que se €lijan dentro
de una composicion en el cuadro, implicando una investigacion de campo sobre e desarrollo técnico
sobre sus posibles métodos.

En este sentido Isaac Osorio Sanchez vive una cotidianidad pictérica durante la totalidad del proyecto
gue le lleva de manera natural a una conclusion conceptual en la parte préctica. Con base en la
hipétesis inicial y gracias al proceso ecléctico que adopta a partir del tercer gercicio, el estudio de la
construccion del color por transparencias fisicas a 0leo a partir de diferentes tonos base (o grisalla)
buscando las caracteristicas luminicas del cromatismo de Giovanni Bellini.

Por tanto este proyecto propone: de quererlo, el pintor podré experimentar con las mezclas sustractivas
de las pinturas para pintar con incorporando € color luz en la misma superficie. Wozniak usa €l
concepto decolor digital gracias a sus ordenadores experimentales, ademas lo hace interactivo.
Aungue no se cred con fin pictérico e acontecimiento abrido nuevas posibilidades en € mango
cromatico, aunque muy adelantadas en su momento de creacién para incorporarlas a la pintura de
caballete inmersa aln en la cultura analoga.

El autor esta convencido que asi como en el Renacimiento las matematicas revolucionaron € plano
pictorico ahoralaingenieria €l éctrica puede revolucionar de nuevo ala pintura, por tanto mientras haya
ciencia y materiales con qué pintarla'y color con qué mirar, la pintura de caballete no esta completa
sino completandose.
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Lista deiméagenes

Qjo.

Espectro el ectromagnético.

Experimento de las dos ranuras.
Coloresluz.

Colores base.

Colores sintetizados.

Circulo cromético.

Esferade color de Otto Runge.

Ejemplo de parangon.

10 Ejemplo de concordancia.

11 Ejemplo color simbdlico.

12 Ejemplo de color alegorico.

13 Ejemplo de color conceptual .

14 Mapa de Venecia.

15 Fachada Basilica San Marcos.

16 Mapa del estado Borgofion.

17 La Adoracién de los Magos.

18 La Virgen del Canonigo Van Der Palen.
19 Matrimonio Arnolfini.

20 Cordero Mistico.

21 LaVirgeny el Nifio Cimabue.

22 Dibujo de de Jacopo Bellini.

23 Linealismo de Mantenga.

24 La Virgeny el Nifio (desnudo).

25 Comparativa de Madonnas.

26 Pieta Museo Correr.

27 Pieta con Virgen y san Juan (Milan).

28 La Presentacion (Giovanni Bellini).

29 La Presentacién Mantenga.

30 Acuarela aficionado.

31 Retablo San Casiano (Antonello Da Messina).
32 El Bautismo Cristo (Verrocchio y Leonardo).
33 Retablo Pesaro.

34 Virgeny el Nifio museo Correr.

35 Virgeny €l Nifio santaMaria del Orto.

36 Pinturas en cartén y tablas de segundo uso.
37 Retratos.

38 Cola de congjo a bafio Maria.

39 Tablas con imprimatura.

40 Cristo muerto sostenido por un angel (Antonello DaMessina).
41 Huida a Egipto.

42 fragmentos 1y 2 de EI descendimiento de la Cruz por Rubens P.
43 Autorretrato Nogal 08.

44 Autorretrato salén Nishizawa.

45 Retrato Luciay Jonatthan.
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46 Retrato Vicky.
47 Autorretrato Novo.
48 Sociedad contemporanea 1.

49 Cristo muerto sostenido por 2 angeles.

50 Sociedad moderna lll.
51 Monitor Sream.
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I magenes

NV A WN —

9

Refraccion

El ojo

cornea

camara interior
iris

pupila

cristalino
miuisculos ciliares

esclerotica
cuerpo vitreo
retina

10 févea

11 nervio optico

(figura 1)

(figura 2)
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espectro electromacnético

(figura 3)

interferencia costructiva

@

(figura 4)
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Colores primarios luz (RGB)

(figura b)

tres de los cinco colores primarios modernos

(figura 6)
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Colores primarios sintetizados

(figura7)

CIRCULO CROMATICO BASICO

Tcirculo Newton
2circulo colores sintetizados
3circulo color tradicional (ENAP)

(figura 8)
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(figura 10)
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ejemplo de armonia cromatica por contraste de color en si mismo

(figura 11)

Ejemplo color simbélico

Duccio (temple)

(figura 12)
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Ejemplo color alegérico

Carlo Crivelli

(figura 13)

Ejemplo color conceptual

Kandinsky

(figura 14)
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REPULITA DE VENETIA

DUCADG DE MILAN
HEPUBLICA DE HLORENCIA
REPUBLICA DE SIENA
UMBRIA

(figura 15)

Basilica de San Marcos  Venecia

(figura 16)
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Territorios del Estado Borgonon

(figura 17)

Gentile da Fabriano

Adoracion de los magos
)

(figura 18)
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JanVan Eka Virgen del Canénigo Van Der Palen

(figura 19)

Jan Van Eyck Matrimonio Arnolfini

(figura 20)
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Hermanos Van Eyck Cordero Mistico

(figura 21)

Cimabue ta Virgen y el Nifio en trono con seis éngeles

(figura 22)
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Jacopo Bellini

Los doce apostoles en un pasaje abovedado

(figura 23)

Andrea Mantenga
Descendimiento de la Cruz

(figura 214)
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Giovanni Bellini pieta con dos angeles
Museo. Correr

(figura 25)
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Giovanni Bellini Virgen con el nifio Nueva York

(figura 26)
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Mantenga Giovanni

(figura 27)

Giovanni Bellini pieta conla Virgen y San Juan

(figura 28)
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Giovanni Bellini LaPresentacién de Jesis

(figura 29)

MA NTE NGA Presentacion de Jests

(figura 30)
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BEI || Ni  Sacra converzacione 1470

(figura 31)

Antonello Da Messina Retablo de San Casiano

(figura 32)
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Verrochio y Leonardo El bautismo de Cristo

(figura 33)

Giovanni Bellini Retablo de Pesaro

(figura 34)
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Bellini Virgen con el nifio Museo Correr

(figura 35)

Giovanni Bellini
Virgen con el Nino Santa Maria dell’Orto

(figura 36)
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técnica mixta

(figura 37 a)

técnica mixta 2

(figura 37 b)
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ejercicio flores swo

(figura 37 c)

ejercicio pulmén técnica mixta

(figura 37 d)
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ejercicio carta técnicamixta

(figura 37 e)

Descendimiento de Cruz técnica mixta

(figura 37f)
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autorretrato sobre manta

(figura38a)

2k |

autorretrato taller Renato 1

(figura 38 b)
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autorretrato nogal 1

(figura 38 c)

autorretrato taller Renato Il

(figura 38 c)
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preparando cola de conejo

(figura 39)

tablas con imprimatura

(figura 40)
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Copia de Antonello Da Messina Cristo muerto sostenido por un angel

(figura4l)

Copia de Esteban Murillo La huida a Egipto

(figura 42)
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fragmentos 1y 2 de El Descendimiento de la cruz, copia Rubens

(figura 43)

Autorretrato nogal Il

(figura 44)



135

Autorretrato salén Nishizawa

(figura 45)

Retrato Lucia y Jonatthan

(figura 46)
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Retrato de Viky

(figura 47)

Autorretrato Novo

(figura 48)
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Sociedad contemporanea I

(figura 49)

Copia Bellini

(figura 50)
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Sociedad contemporanea llI

(figura 51)

Isaac Osorio Sanchez monitor stream

(figura 52)
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