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LA PINTURA Instituto Parramén se complace en
agradecer publicamente la colaboracion
en estas ensefanzas del artista

D. Guillermo Fresquet, coautor de los
textos y autor directo de la mayovria de

ACUARELA ilustraciones que figuran en el

presente libro.

A LA

ARTISTA ASESOR: GUILLERMO FRESQUET BARDINA

Guillermo Fresquet cursd sus primeros estudios de Arte en
la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, siendo alumno
del famoso artista don Luis Muntaner, profesor entonces
de dicho centro % Como la mayoria de estudiantes de
Bellas Artes, Fresquet practicé en principio la pintura al
6leo. Muy pronto, no obstante, Fresquet comprendié que
con la pintura a la acuarela podia transmitir mas rapida-
| mente la espontaneidad del momento vivido, podia captar

—como é] mismo dice—, «la fugacidad de un amanecer, de
una puesta de sol, de la niebla esparcida por el campo
creando profundidad; el movimiento de un caballo, de las
personas, efc., aspectos que sélo pueden explicarse con
un dibujo rapido vy con una materia facil de pastar y secar,
como la acuarela, capaz por tanto de proporcionar el fres-
cor de la obra sentida...» % Fresquet estudi¢ y practicé
| entonces, con ahinco, sobresaliendo rapidamente como
' uno de los artistas mejor dotados en esta especialidad # Ya
en el afio 1946 abrid al publico su primera exposicion, en la
Sala Velasco de Barcelona, exponiendo en afos sucesivos
en la Sala Rovira. Con sefialados éxitos de critica y pablico,
Guillermo Fresquet ha expuesto desde entonces en Madrid,
Barcelona, Valencia y otras provincias espanolas, ademas
de en Francia, figsurando varias obras suyas en Exposicio-
nes y Salones Nacionales % La maestria de Guillermo Fres-
quet como pintor de acuarela le ha valido innumerables
premios y medallas, entre los que cabe destacar los si-
guientes: 1950, Premio exposicién paisaje Llavaneras; 1954,
1.8 Medalla de la Agrupacion de Acuarelistas de Catalufia;
1954, Premio Especial 12 Bienal de Montblanch; 1955, Pri-
mer Premio de la Diputacién Provincial de Tarragona; 1956,
Medalla de la Agrupacién en la 2.# Bienal de Montblanch;
1962, Primera Medalla de la Agrupacién de Acuarelistas de
Catalufia: 1963, Primer Premio de¢l Exem.® Ayuniamiento
de Barcelona, etc., etc.




En el sziglo xvar, deniro del movimiento a
tico llamado Neocldsico, el paisaje con
clasicas tuvo excelentes intérpretes en Poussi
y Lorrain (arriba y a la izquierda). En Ro
artistas como Bellotte (abajo) reproducian
monumentos de la antigliedad, complaciend
con ello los gustos de la época.




Pequena historia
de la pintura a
la acuarela.

-..fue en el sigle
XVIII, durante el
movimiento artistico
llamado neoclasico.

Pousin y Lorrain.
primeros  paisajistas.

los paisajes con
ruinas clasicas.

l
I Predileccion por

CUANDO ¥ COMO

Hacia la mitad del siglo dieciocho los ingleses descubrieron Roma.

Por aquel entonces el rey Jorge II, de la dinastia de los Hannover,
estaba empefiado en transformar Inglaterra, desde siempre un pais agri-
cola, en un pais industrial y comerciante: la fabrica sustituia al taller
familiar, el comercio buscaba nuevos horizontes en el exterior y en las
colonias. A través del Canal de la Mancha cientos de comerciantes, indus-
triales, intelectuales y aristocratas, iban y venian de Inglaterra al Viejo
Continente,

Viajar estaba de moda.

La ruta obligada era Francia, Suiza, Italia: destino final Roma. Hablar
en Londres de como era Roma, poder decir que uno habia visto el Coliseo
Romano, el Arco de Tito o las Termas de Caracalla, era algo obligado,
que «quedaba muy bien», en las reuniones de la alta sociedad.

Era el siglo del Gran Viaje, llamado también el siglo de la Tradi-
cién Clasica. En realidad toda Europa, todo el mundo, miraba hacia Roma
y hacia Atenas. Todo el arte —la pintura, la escultura, la arquitectura—
volvia a las fuentes del Clasicismo y de la Antigiiedad, imitando las formas
externas del arte griego, helenistico y grecorromano. Fue el tiempo del
neocldsico, del movimiento artistico llamado neocldsico.

El «descubrimiento» de Roma por parte de los ingleses, afecté sensi-
blemente los gustos de las clases privilegiadas. En su viaje hacia Italia,
a su paso por Paris, los ingleses podian ver, por ejemplo, los sorprendentes
paisajes pintados por Nicolds y Gaspar Poussin y por Claudio Lorrain,
famosos artistas considerados los primeros en pintar la naturaleza direc-
tamente, con el caballete al aire libre. La novedad y originalidad de los
temas pintados por Poussin y Lorrain resultaban fascinantes para los in-
gleses, tan amantes de la naturaleza. Poussin y Lorrain, siguiendo el estilo
neoclasico de la época, componian paisajes en los que figuraban casi siem-
pre, como motive importante, ruinas 0 menumentos romanos de la Anti-
giiedad (ambos artistas se trasladaron a Roma a los 28 y 27 afios respecti-
vamente, donde vivieron hasta el final de sus vidas, j Tanta era la atrac-
cién de Roma en aquellos afios!).

La influencia de las formas antiguas en la pintura, la escultura y la
arquitectura de Francia, Suiza e Italia; la novedad del paisaje pintado al
aire libre, la tematica de estos paisajes con ruinas clésicas, la predileccién
de los ingleses por la naturaleza... todo parecia coaligarse para que el
inglés turista, al llegar a Roma, quisiera llevarse un recuerdo gréfico, un
cuadro, un apunte de la Ciudad Eterna.

En principio estos cuadros eran encargados a artistas italianos. Pero
cuando éstos no dieron abasto a la demanda, los ingleses tuvieron la idea
de imprimir grandes laminas reproduciendo el Coliseo, la Columna de
Trajano, el Mausoleo de Adriano. Las reproducciones eran hechas a un
solo color, en negro, a partir de magnificos grabados en cobre.



Las famosas laminas inglesas se pusieron de moda en todo el Reino
Unido.

Poco tiempo después las reproducciones eran pintadas a mano, con
veladuras de color transparente. Mas tarde la coloracién hecha a mano
fue tomando importancia, hasta llegar el momento en que las ldminas mas
parecian pintadas que dibujadas. Existia, no obstante, cierta limitacion
en el namero de colores usados: las laminas se pintaban a mano y en serie,
con cinco colores a lo sumo. Por fin, un joven artista inglés,llamado Joseph
Mallord William Turner, pinté un dia un cuadro utilizando una gama com-
pleta de colores transparentes, sin la referencia de la ldmina impresa en
negro, es decir, directamente sobre un dibujo previo hecho con lapiz.

Habia nacido la pintura a la acuarela.

Digamos para ser mds justos que, en verdad, la coloracién de un
dibujo mediante tintas transparentes habia sido ya experimentada por
los artistas del Renacimiento y del Barroco. Son famosos a este respecto,
por ejemplo, los dibujos de Rembrandt realizados a la pluma, con dos
tintas, una de las cuales, generalmente de color sepia, era usada diluida
con agua y aplicada con pincel, para acentuar el modelado de los cuerpos.
Probablemente la acuarela es una consecuencia de este tipo de dibujos
llamados técnicamente lavados. Pero,en rigor histérico y artistico, los
verdaderos creadores y promotores de la pintura a la acuarela fueron los
ingleses, los artistas ingleses, y mas concretamente, el mencionado Joseph
Mallord William Turner.

No podia el nuevo procedimiento hallar un mejor padrinazgo que cl
de William Turner. Famoso a los veinticuatro anos, aceptado por unani-
midad en la Real Academia de Bellas Artes de Inglaterra, paisajista excep-
cional reconocido como el mas directo precursor del impresionismo fran-
cés, William Turner fue uno de los mas grandes pintores de Inglaterra:
pint6 infinidad de obras tanto al déleo como a la acuarela, siendo en esta
altirna técnica un propulsor y un maestro excepcional, admirado y seguido

J. M. William Turner eligié para sus primeras acuarelas fe-
mas documentales de la antigua Roma, como el cuadro del
Coliseo que agui reproducimos. A la derecha, la acuarela
“oalle de Preciados en Madrid”, del famoso artista espafiol
Mariano Fortuny.
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Primeras acuarelas:
coloracién de laminas
grabadas al cobre.

Los «lavados. del
Renacimienlo ¥
del Barroco,

como primeros
pasos hacia

la acuarela actual.

Willian Turner.




En Espana:
Mariano Fortuny.

por todos los artistas de la época: Paul Sandby, Jhon Cozens, Constable,
de Wint, Colman, etc. Con su magnifico ejemplo, Turner y sus contempo-
réneos hicieron de la acuarela «la manera mds querida, para los ingleses,
de pintar un cuadro».

Pintores famosos de la acuarela fueron en Espaifia, Alenza, Lucas,
Villaamil, Villegas, Tapiré, entre otros, y muy especialmente Mariano
Fortuny, quien puede decirse gue promovié la técnica de la acuarela en
Francia y en Italia.

Posteriormente, a fines del siglo XIX, la acuarela entra en un periodo
de olvido, debido quizés a pretender con este sentido emular y superar el
6leo. Por tltimo, en nuestro siglo, en los anos veinte, la acuarela resurge y
adquiere un lugar preponderante como técnica pictorica peculiar, pudien-
do destacar entre nuestros contemporineos a los artistas Baixas, Vila
Puig, Roig Ensenyat, Bonnin, Ceferino Olivé, Federico Lloveras, etc.

Pocos artistas, como Mariano Fortuny, consiguieron desarro-
llar tan profundamente las posibilidades de la acuarela apli-
cadas al retrato y estudio de la figura. Vea como muestra de
estas posibilidades un fragmento de “El condesite” y el
cuadro “Pasatiempos moros’.

11




CARACTERISTICAS GENERALES DE
LA PINTURA A LA AGUADA

Se dice de la aguada que es dibujo, porque proporciona una imagen
monocrema, esto es, solucionada mediante un solo color, obteniendo de
¢ste todo una gama de tonos, oscuros, medios, claros, etc. Se afirma que la
aguada es pintura, arguyendo que aun siendo monocroma se resuelve con
color y se trabaja con pincel, un utensilio que mas dice de pintar que de
dibujar. Hay quien llama a la aguada un dibujo lavado y hay quien la
compara con la pintura al témpera.

Lo que si es indudable es que la aguada es la antesala de la acuarela.
Tal como deciamos antes, no es posible llegar a dominar esta técnica sin
conocer y haber practicado antes la pintura a la aguada. Por ello, y si-
guiendo este proceso 16gico, creemos no sélo indicado, sino incluso nece-
sario, iniciar estas ensefianzas con un estudio practico de la pintura a la
aguada,

Empezaremos pues, por definir esta técnica, diciendo que:

La aguada es un procedimiento pictérico, cuya carac-
teristica principal consiste en dibujar y pintar con un
solo color, diluido con mas o menos agua, obteniendo

los tonos del modelo con ayuda del blanco del papel,
es decir, mediante transparencias o veladuras de color.

El término veladuras significa, en pintura, la aplicacién de una capa
de color transparente, ya sea directamente sobre la superficie, en este
caso el papel, o sobre otro color, proporcionando un color o tono deter-
minado, o reforzando el matiz ya existente.

La pintura a la aguada puede realizarse indistintamente con un solo
color de acuarela o con tinta china diluida con agua. Ambos medios, dilui-
dos con agua, son transparentes, El color generalmente usado para pintar
a la aguada es el negro. Cabe, sin embargo, en plan artistico sobre todo,
el uso de otros colores oscuros tales como el azul-negro, un verde botella
oscuro, un siena, etc. En cualquier caso la pintura a la aguada, en su sen-
tido mas puro, excluye el retoque o repintado con pintura blanca cubrien-
te. Dicho con otras palabras:

En la pintura a la aguada los blancos
han de lograrse con el blanco del papel,
mediante reservas hechas a propdsito.

Se sobreentiende, en fin, que el agua tiene la mision de diluir y re-
bajar el tono del color para la obtencién de grisados y degradados. Cuan-
do se pinta con un color de acuarela, el agua a utilizar puede ser corrien
te, tal como sale del grifo. Cuando se pinta con tinta china el agua ha d¢
ser destilada o hervida. El color de acuarela es mas ductil que la tinta
china, facilitando mucho mas la obtencién de degradados y rebajado de
tonos con agua, segun veremos en las ensenanzas dedicadas a técnica y
oficio.

Los pinceles generalmente usados para la pintura a la aguada son
los mismos que para la acuarela: de pelo de marta, de pelo de meloncillo

Definicién del
medio

Qué son

«veladuras.

Color
generalmente
usado: el negro

Los blancos han
de ser logrados
mediante
regervas.

Con aguada de
acuarela: agua
corriente. Con
aguada de tinta
china; agua
destilada.



Las posibilidades de la pintura 2 la aguada, son précticamente ilimitadas. Es
un medio muy empleado en Arte Comercial v Publicitario, tanto para la realizacién
de ilustraciones para anuncios prensa, como para la creacién de imégenes o
grafismos destinados a folletos, tarjetas, prospectos, catdlogos, etc.

En el terreno puramente artistico, es un medio muy empleado para estudios de
cuadros —especialmente sobre temas de figura y paisaje—, proyectos para murales
v decoracién en general, etc.

Finalmente, digamos que es el paso obligadoe para llegar a dominar a la perfec-
cion el dificil arte de Ja pintura a la acuarela, tema del presente libro.




o de pelo de oreja de buey. Un juego de tres pinceles, incluidos el niimero
2, el nimero 6 y el nimero 10, son suficientes para resolver una pintura
a la aguada.

En plan profesional es exigible también el uso de uno o mas godeds,
especie de platillos de porcelana para disolver el color. La técnica a des-
arrollar puede hacer conveniente, no obstante, la sustitucion del goded
por un simple plato de postre, e incluso por un retal de papel que haga
las veces de paleta, aspecto éste que trataremos en el capitulo dedicado
a técnica y oficio.

Se precisa también un tarro, vaso o frasco de cristal para el agua, y un
trapo limpio para limpiar y secar el pincel, cosa que segtin veremos ha de
hacerse muy a menudo. Asimismo, para absorver, en determinadas oca-
siones, excesos de agua-tinta, es recomendable tener a mano un papel
secante limpio.

La pintura a la aguada se realiza sobre papel de dibujo de calidad
superior, tal como el Canson o Whatman, de un grueso suficiente para
que al ser humedecido no se deforme y con un grano y encolado apropia-
dos para facilitar la obtencion de grisados y degradados regulares. Los
papeles muy lisos o muy encolados, ofreciendo una superficie brillante o
satinada no sirven para la aguada. Sobre este punto y para evitar desagra-
dables sorpresas, le recomiendo que adquiera siempre una misma marca
o clase de papel, una vez haya comprobado su buen rendimiento. En caso
de duda, antes de dibujar y construir el tema, haga una prueba previa,
pintando en un retal algunos grisados y degradados, que le permita con-
trolar el grado de absorcion del papel respecto al agua, el carteo o dure-
za y consistencia de la fibra, etc.

Las posibilidades de la pintura a la aguada dentro del ramo artistico
pueden resumirse diciendo que es un medio indicado especialmente para
estudios v cuadros sobre figura y paisaje, particularmente sobre el pri-
mero de estos temas —figura y retrato—, dentro de los cuales es posible
obtener imagenes de gran calidad artistica, ya sea pintando con negro,
con azul oscuro o un sepia. La aguada es también un medio muy usado
en Publicidad y Artes Graficas —siempre en color negro— pudiendo ase-
gurar que el dominio de esta técnica es imprescindible para la resolucion
de gran ntmero de ilustraciones aplicadas a anuncios prensa, folletos,
prospectos, tarjetones, amén de ilustraciones destinadas a periédicos, re-
vistas o libros.

TECNICA Y OFICIO

Al igual que la acuarela, uno de los principales protagonistas de la
aguada es el agua. Sabemos, en efecto, que la aguada se realiza con un solo
color; ese color, tal y como sale del tubo (un tubo de acuarela negro, por
ejemplo) es un color opaco, cubriente. Para desarrollarlo, para obtener
de él todo la gama de grises que van del negro al blanco del papel, hemos
de diluir el negro con agua. A mas agua, menos color: a mas agua mas
transparencia; cuanta mas agua, mas actia el blanco del papel, mas ve-
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Papel

Posibilidades
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el agua



Maleriales y
utensilios

Sobre el vaso
para el agua

mos el blanco del papel y mas claro, por tanto, resulta el tono de color
aplicado.

Con lo dicho es facil deducir que para pintar una zona gris, regular
v uniforme, hay que diluir un poco de acuarela con cierta cantidad de
agua hasta disolver totalmente la pasta de la acuarela y obtener una es-
pecie de tinta-aguada.

Vamos a hacerlo, ¢quiere? Se ha dicho, con razén, que quien sepa
pintar un gris uniforme con acuarela, agua y pincel, puede decirse que
va sabe pintar a la aguada. ¢ Tan dificil es? Pues, vera:

Empecemos por estudiar cada uno de los utensilios que intervienen
en la realizacién de una pintura a la aguada, a saber:

Uno o dos tarros para el agua

Un goded o plato pequefio de loza

Un retal de papel para hacer de paleta
Uno o dos pinceles (ntimeros 2 y 10)
Un retal de tela vieja, limpia

Papel secante

Tablero de dibujo

Papel Canson.

BREVE ESTUDIO DE MATERIALES

Procurese usted un frasco o tarro para el agua de tamano méas bien
grande. Sirven para el caso los tarros de confitura o de conserva, de cris-
tal, de cuello o brocal ancho (esto es importante), capaces para medio
litro de agua o mas si es posible. En plan profesional es del todo co-
rriente utilizar dos vasos de este tipo, uno para un primer lavado y otro
para un segundo lavado del pincel, de manera que, con dos aguas, la
limpieza sea més efectiva y no tenga uno que cambiar el agua tan a me-
nudo. Como detalle secundario, tenga en cuenta, al llenar el frasco con
agua, el hecho de situar el nivel hasta unos dos centimetros del borde,
pudiendo asi controlar mejor la «carga» o cantidad de agua que tomara
luego con el pincel. Piense a este respecto que, en determinados momen-
tos, para retocar o para oscurecer zonas de tamano reducido, precisara
de una cantidad de agua minima. (Figurall.)

e

NIVEL A
UNOS 2 CMS.

=
\‘ e e
A

15




Puede utilizar un plato de postre (pequeiio, de porcelana o de loza),
para disolver el color y preparar aguadas de un mismo tono. He de de-
cirle a este respecto que, personalmente, no soy partidario de utilizar
eso que llamamos godeds, esa suerte de platillos de porcelana de una
sola cavidad o con varias cavidades. Resultan a mi modo de ver, insu-
ficientes, pequenos, de colegial. Para mi, es preferible la amplitud de
un plato en el que uno puede verter el color del tubo, dejandolo en el
borde y tomando de alli el necesario para ser disuelto con agua en el
fondo del plato. Cuestion de gustos. Es mas, puestos ya a pintar, muchos
profesionales —y yo con ellos— tenemos la costumbre de servirnos de
un retal de papel —de la misma clase que el utilizado para pintar el
cuadro o la ilustracién—, vertiendo en un extremo un poco de color y
diluyendo el color sobre el mismo papel, como si fuera una paleta, vien-
do y probando el tono antes de pasarlo a la ilustraciéon definitiva (Fi-
guras 12 y13).

No es costumbre pintar una aguada utilizando varios pinceles. Por
el contrario, lo corriente es realizar la obra con un solo pincel, de un nua-
mero mas bien alto, tal como el nimero 10, ayudiandose en todo caso, al
terminar la obra, en la ultima fase de acabado, con un pincel mas fino
que permita el perfilado y retoque de pequefias formas.

En la técnica de la aguada, segin veremos seguidamente, juega de
continuo el secado o absorcién de agua-tinta, ya sea para equilibrar y
armonizar tonos, o para conseguir otros efectos. Este juego de anadir y
restar agua o tinta-aguada, exige también de continuo la limpieza y se-
cado del pincel. Para esta labor es preciso disponer de un trozo amplio
de tela vieja, limpia, asi como de un papel secante igualmente limpio.

La aguada puede realizarse sobre una mesa inclinada o sobre un
tablero que debera mantenerse también en posicién inclinada. Pensando
en las particularidades de la pintura a la acuarela y recordando una
vez mas que la técnica de aquella es igual a la de la aguada, quizéds sea
mas recomendable el uso de un tablero que permita variar el dngulo de
inclinacion segiin convenga. Pero, en fin, mesa o tablero, lo importante
es que el soporte esté inclinado.

La clase y calidad del papel ha sido ya explicada, quedando tan sélo
un hecho importante a tener en cuenta. El hecho comiin y corriente de

Un plato de
posire como
-qodedu

Pape] aparte
usado como
«paletas

Pinceles

Un irozo de
tela vieja, limpia

Soporie



Cémo evitar

la ondulacién o
arrugado del
papel producide
por la humedad
de la

aguada

que un papel, al ser humedecido, tiende a deformarse, a arrugarse, per-
diendo su calidad lisa. Este extremo tiene tan sélo una importancia re-
lativa, cuando la pintura es hecha en plan artistico, para ser enmarcada o
guardada en una carpeta, Hemos de tener en cuenta, por otra parte, que
pintando sobre un papel grueso el defecto sefialado es poco perceptible.
La cosa adquiere mayor importancia cuando se pinta, por ejemplo, una
ilustraciéon que ha de ser entregada y vista por el cliente, en cuyo caso
el factor presentacion, el hecho de presentar una obra impecablemente
terminada (y en ese acabado impecable cuenta —y mucho— la limpieza
y estado del papel) puede predisponer el animo del cliente en favor o en
contra de la obra presentada. Para é€stos o para otros casos interesa co-
nocer el sistema seguido para montar y tensar el papel.

COMO MONTAR Y TENSAR EL PAPEL
PARA EVITAR DEFORMACIONES POR LA HUMEDAD
DE LA AGUADA

Utensilios: Aparte la hoja del papel de
dibujo, es necesario un tablero de madera
(que puede ser el mismo tablero de dibu-
jo) y unas tiras de papel engomado de
una anchura aproximada de 3 centims
Figura 14, — Se empieza por mojar el pa-
,S pel de dibujo, sumergiéndolo en un barre-
no con agua o mojandolo bajo el grifo.

El mojado ha de ser completo perd no

excesivo, es decir, hecho sin prisas, pero

no dejando la hoja de papel dentro del

=4 agua durante -mas de tres o cuatro minu-

tos. Un exceso de humedad podria perju-

dicar el encolado y con €l la fibra y con-
sistencia del papel.

Figural5.— Se deja escurrir el agua so-
brante y se extiende el papel sobre el ta-
blero de madera. Es importante compro-
bar en este punto que el papel quede com-

pletamente plano, sin formar ondulaciones
en los bordes. Puede ser conveniente ten-
sarlo un poco, estirandolo por ambos la-
dos tal como puede verse en esta figura.
Figural6.— EI ultimo paso consiste en
pegar el papel de dibujo al tablero me-
diante las tiras de papel engomado, en-
marcando el papel de dibujo, tal como
ilustra esta figura. Procure usted que el
papel engomado sea de calidad, del tipo
craft utilizado normalmente para el em-
balado y precintado de paquetes.




El resto es cuestién de tiempo. Hay que esperar, en efecto, a que el
papel de dibujo seque del todo, normalmente. No es conveniente acele-
rar este secado poniendo el papel al sol o cerca de una estufa. Conviene,
por otra parte, proceder al secado situando el tablero en posicién ho-
rizontal, dejdndolo encima de una mesa, por ejemplo, para lograr un
secado uniforme y regular.

En fin, cuando el papel seca totalmente (cosa que tiene lugar a-las
cinco o seis horas), el papel aparece tensado como la piel de un tambor,
pudiendo pintar y humedecer todo lo que uno quiera, con la seguridad
de que no se produciran posteriores deformaciones. Se pinta con el pa-
pel montado, naturalmente, y una vez terminada la obra se separa el
papel del tablero con ayuda de una hoja de afeitar, cortandolo por los
margenes. A proposito de margenes, hay que considerar y calcular éstos,
antes de empezar la pintura, teniendo en cuenta el desperdicio motivado
por la sujecién con papel engomado.

La teoria en que se basa esta sencilla operacién de montado y ten-
sado del papel es facilmente comprensible. Al mojar el papel, éste se
dilata, se agranda, por decirlo asi; sujetado entonces por las tiras de
papel engomado, al secarse se encoge de nuevo, quedando tenso y dis-
puesto para evitar posteriores deformaciones.

Repito, no obstante, que esta formula puede pasarse por alto en la
mayoria de los casos, siendo tan sélo conveniente, no imprescindible, en
circunstancias como las explicadas anteriormente.

Hecho ya este breve estudio sobre utensilios y manera de usarlos,

pasemos a un conocimiento practico del medio, tratando de pintar una
zona gris regular y uniforme.

COMO PINTAR UN GRIS REGULAR Y UNIFORME .

Ponga usted color negro, de acuarela negra, en el borde de un plato
de postre o de café (vea la anterior figura 2). Tome un pincel del ntimero
10; méjelo... siaquelo del agua casi chorreando. Lleve esa carga de agua
al plato; repita la operacién otra vez... otra, otra... Tome ahora un poco
de color con el pincel; sumérjalo en el agua del plato; revuelva, girando
el pincel en sentido circular, hasta diluir totalmente la acuarela con el
agua. Haga esta operacion despacio, a conciencia, asegurando que no
queden grupos o particulas de acuarela sin disolver.

Sujete el papel de dibujo al tablero mediante algunas chinchetas.
Trace en el papel de dibujo, con el lapiz, un recuadro de unos 9 centi-
metros de ancho por 10 de alto, y...

Pero espere, espere. Antes de pintar ese gris, hemos de controlar
la intensidad del tono que obtendremos con la tinta-aguada preparada
en el plato.

¢A ver? Cargue el pincel, escirralo en el borde del mismo plato y
pinte un poco, en papel aparte, comprobando la intensidad de ese gris.
Aqui entra en funciones «la paleta» de que le hablaba antes, el retal de
papel que hace las veces de paleta.

Bien; ¢todo a punto?... jAtencién ahora!

Espere a que
el papel
montado seque
normalmente

Teoria del
sistema

Preparando
aguada en
cantidad, para
pintar un
grisado

Probande
el tono




Figurall — Pinte con el tablero inclinado
formando un é4ngulo aproximado de 30
grados. (Bueno... mis o menos. | No ven-
dra de un grado! Vea usted mismo, en
esta ilustracién, la inclinacién apropiada.)

Figura .— Cargue de nuevo el pincel con
el agua del plato, pero esta vez sin escu-
rrirlo, llevandolo al papel definitivo con
bastante carga (jno tanta que llegue a
chorrear, claro!), y... pinte una franja ho-
rizontal, de un ancho aproximado de un
centimetro,

De izquierda a derecha, con una pincelada
continua, sin miedo, como el que traza con
lapiz dibujando una linea horizontal.  Ah,
¥ no se asuste por esa acumulacién de agua
formada en el borde inferior de la franja!
i Eso es bueno!

Figural9.— ; RAPIDO, AHORA! Pinte una
nueva franja debajo, manteniendo y con-
servando la acumulacién de agua-tinta
formada en el borde inferior (A).
...Tranquilo; siga usted con calma, que
todo va bien. Pinte otra franja debajo de
las anteriores, y otra... y otra...
...stempre conservando esa acumula-
cion de agua-tinta que ha de permi-
tirle seguir pintando sobre mojado,
de forma que el color no se corte, la
veladura resulte perfecta, regular y
uniforme.
Y asi hasta el final. | Ah, pero...!

Figura 20.— Al llegar al margen inferior
del recuadro se encontrara usted con un
exceso de agua-tinta que es preciso elimi-
nar. Nada mas facil.

Figura 21.— Enjuague el pincel con agua
limpia, menéelo dentro del vaso con agua
hasta dar por supuesto que no lleva ya
colorante. Séquelo a continuacién con el
trapo, como escurriendo el agua, presio-
nandolo entre los dedos recubiertos con
el trapo, como peinandolo.

Aplique seguidamente la punta del pincel
sobre el agua-tinta estancada en el borde
inferior del grisado y... j ya esta! El pincel
se comportard como una esponja, absor-
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bera toda o parte de la aguada acumulada (aunque .quizds sea necesario
repetir la operacion para absorber mas liquide). Dependera, en fin, de
que usted absorba mas o menos, de que aplique el pincel muy escurrido
0 poco, para que esta operaciéon cumpla el fin propuesto: el de igualar el
tono de esta zona con el obtenido en el resto,

Dos ultimas advertencias: Primera: como usted habra comprendido,
el éxito de la operacién depende en gran parte de: a) la inclinacién del
tablero, y b) la carga de liquido llevada por el pincel. En efecto, cuanto
menor es la inclinacién del tablero, menos se concreta el estancamiento
o acumulacién de agua-tinta, imprescindible para que el pintado se des-
arrolle normalmente, sin cortes; por otra parte, una inclinacién excesi-
va puede promover el chorreo del agua estancada. Lo mismo cabe decir
respecto a una carga del pincel que peque por defecto o por exceso. Se-
gunda advertencia, esta de menor importancia: cuando el tono del gri-
sado a realizar sea muy subido u oscuro, no es aconsejable lavar el pin-
cel en el momento de utilizarlo como esponja; es preferible entonces se-
carlo o escurrirlo con el trapo, tal como le he explicado, pero sin lavarlo,
para evitar asi el riesgo de alterar el tono, aclarandolo.

He aqui ahora una consecuencia importante, deducida de la practi-
ca anterior y que creo necesario subrayar:

En la aguada como en la acuarela se pin-
ta generalmente de ARRIBA A ABAJO

Conviene, también, tener presente el hecho de que:

Pintando a la aguada o a la acuarela
la direccidén de la pincelada més co-
rrientemente usada es LA VERTICAL

Recuérdelo. En el grisado anterior hemos hablado de pintar en sen-
tido horizontal, llevando el pincel de izquierda a derecha. Lo hemos he-
cho asi aplicando en este caso la férmula mas eficiente, més rapida y se-
gura para pintar grisados amplios. Pero conste que igual podria haberse
hecho mediante series de pinceladas diagonales o verticales, tal como
ilustra la adjunta figura 22. Y conste, también, que esta direccién de la
pincelada, LA VERTICAL, es la mas comunmente usada por el profesio-
nal, para resolver el pintado de pequefias y medianas zonas, de degrada-
dos y fundidos, etc. La razén es obvia: la pincelada en sentido vertical
—y la inclinacién del tablero— es la mas légica para lograr y mantener
esa acumulacién de agua-tinta que permite una mejor armonizacion de
valores v tonos en general.

COMO RESTAR COLOR DE UNA ZONA
RECIEN PINTADA. O EL ARTE DE USAR
EL PINCEL COMO SI FUERA UNA ESPONJA

A propésito de la acumulacion de agua-tinta habida en la fase final
del grisado anterior y recordando la solucién de rechupar el exceso de
aguada, permitame hablarle de uno de los trucos de oficio mas usados
en la técnica de la aguada. Me refiero al sistema corrientemente usado
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por el artista profesional para modificar un tono, para nivelarlo, reba-
jarlo o degradarlo, para rectificarlo sobre la marcha, en una palabra;
una vez pintado, como «volviéndose atras de lo dicho», en ese ir y volver,
reforzar v aclarar, tan propio del arte de modelar, de resolver el volumen
de los cuerpos.

Digamos, ante todo, que aun contando con la posibilidad de probar
el tono en la «paleta» constituida por el retal de papel marginal, ocurre
muchas veces que al trasladar ese tono al dibujo o pintura original, re-
sulta corto o excesivo, debido quizds a aquella ley de los contrastes si-
multaneos, al hecho de que dicho tono se aclara o se oscurece al ser
yuxtapuesto con otro matiz.

Pues, bien; pasemos al aspecto préctico de la cuestién. Suponga
usted que... Pero vamos a verlo, a hacerlo:

Componga usted en el plato, con acuarela y agua —muy poca agua
esta vez— un gris mas bien oscuro. Cargue el pincel con cierta cantidad
de esa aguada, y... pinte una mancha de aproximadamente dos centime-
tros cuadrados. Si usted deja ahora que esta mancha se seque, el agua se
evaporard, desaparecera, pero la cantidad de colorante que llevaba el
agua quedara ahi, proporcionando un tono mas bien oscuro. (Figura 23),

Repita ahora, por tavor, la misma operacién, pero esta vez con una
variante; a saber: pinte, primero, la misma mancha, con la misma carga
de tinta-aguada en el pincel ; lave seguidamente el pincel con agua limpia,
séquelo, escurriéndolo con el trapo y repita el juego de la esponja, absor-
biendo «con verdadera fruicién» el exceso de agua-tinta, aplicando el
pincel, absorbiendo, volviendo a limpiar con agua limpia, escurriendo de
nuevo con el trapo, rechupando de nuevo sobre la mancha, etc. etc. hasta
dejarla materialmente seca. Con lo cual habra conseguido no sélo «eva-
porar» el agua, sino llevarse también gran parte del colorante, rebajan-
do automaticamente el tono que resultara ahora mucho mas claro que el
anterior (Figura 24)

La experiencia es importante, Nos permite recordar que el artista
experto en pintura a la aguada hace uso constantemente de este truco,
para rebajar, modelar y degradar. Tanto es asi que, puesto ya en la
fiebre de resolver en el acto ese juego, es del todo corriente que ese ar-
tista utilice un procedimiento mas rapido y expeditivo que ese de secar
y escurrir con el trapo, llevando a cabo esta misma operacién con la
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boca, jchupando el agua del pincel con la boca! (i Sin escupir esa agua,
ademas!). Si, si; como lo oye —perdoén, como lo lee—. Puestos ya en el
plan de explicarle el verdadero oficio, permitame extenderme un poco
mas sobre este punto,

Es del todo corriente, en el hacer profesional, resolver la operacién
de obtener tinta-aguada, para ajustar, rebajar o degradar tonos, mediante
el sistema de chupar el pincel, quedandose con la carga de agua que lleva
el mismo. El procedimiento no es tan repugnante ni sucio como suele
parecer a primera vista. Tenga en cuenta, sobre togo, que la succién del
pincel con la boca se lleva a cabo después de haber lavado el pincel en
el vaso de agua limpia. Repito, con letras maytisculas : DESPUES DE
HABER LAVADO EL PINCEL CON AGUA LIMPIA. ¢ Que asi y todo puede
que esa agua no sea muy limpia? Bueno, pues, si; puede que esté «un
poquitin tenidita...», ¢que en algunos casos uno se despista y chupa sin
pasar por el vaso de agua limpia? Pues también; pero... en fin, yo llevo
mas de veinte afios chupando y ya ve usted, tan campante, Una cosa es
clerta: el sistema permite un control exacto de la cantidad de agua que
ha de ser «retirada» del pincel, para que éste responda mejor, posibili-
tando, ademas, la conservacién de una punta perfecta. En todo caso, tra-
tando ahora de no exagerar la cosa, es posible que el profesional, yo mis-
mo,alterneel sistema de chupar y afilar con la boca, con el de escurrir
con el trapo. Como profesor he de aconsejarle que utilice tan sélo el
trapo. Como amigo... ahi queda apuntado el otro sistema, sin mas
comentarios.

RESOLUCION DE UN GRISADO, MOJANDO
PREVIAMENTE LA ZONA A PINTAR

Uno de los males o defectos mas corrientes en el quehacer de un
aficionado que pinta a la aguada o a la acuarela, es el cortado de un
grisado o degradado. El percance es tan importante que bien vale la
pena comentarlo con un punto y aparte:

«CORTADO» DE UN GRISADO O DEGRADADO

Cuando se deja la zona a medio pintar, se pinta con poco liquido o no
se es suficientemente rapido en la resolucién de grisados y degradados,
se produce lo que nosotros llamamos un corte, es decir, un salto brusco
del tono, que aparece sin continuidad, cortado, como formando una aris-
ta (figura 25). El cortado se produce siempre como consecuencia de haber
dejando secar o casi secar la zona a medio pintar de un degradado o un
grisado. Una aguada en la que existan muchos cortados sin relacién
alguna con el modelado, denota falta de habilidad y de oficio.

El cortado de un grisado o de un degradado no suele producirse
—Por poca experiencia que uno tenga— cuando el medio utilizado para
pintar a la aguada es un color de acuarela. Es corriente que suceda, en
cambio —incluso cuando el que pinta es un profesional experto— cuando
se pinta con tinta china diluida con agua.
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DIFERENCIA ESENCIAL ENTRE PINTAR
CON UN COLOR DE ACUARELA O PINTAR
CON TINTA CHINA DILUIDA CON AGUA

Ya tenemos dicho al iniciar este libro, que aguada puede ser
pintada indistintamente con un color de acuarela o con tinta china di-
luida con agua. Hemos subrayado, también, que pintando con tinta china
el agua ha de ser destilada o hervida para lograr una mejor disolucion y
fluidez del medio.

A partir de entonces hemos estado hablando y practicando refirién-
donos a la aguada pintada con color de acuarela negro. Aprovechemos
ahora la ensefianza sobre los «cortados», para estudiar brevemente la
técnica del pintado con tinta china diluida con agua. Porque es que, en
la practica, la tinica y principal diferencia entre pintar con un medio o
con otro reside en el hecho de que la tinta china es muchisimo mas esta-
ble que la acuarela, mejor dicho, no es tan diictil, no permite con tanta
facilidad ese juego de rebajar el tono «llevindose» el agua-tinta sobran-
te... y como consecuencia de ello se «corta» con una facilidad pasmosa.
Hay que estar al corriente de esta circunstancia para trabajar con rapi-
dez y habilidad, para «no pasarse de rosca», pintando con un tono mas
oscuro que el necesario (pensando que luego no hay quien pueda volverlo
atras); hay que recurrir al agua, a la humedad continua y previa de las
zonas a pintar...

A cambio de estas dificultades, todo hay que decirlo, la tinta china
brinda unas transparencias y limpieza de tonos extraordinaria.

La férmula a tener en cuenta para compensar la poca ductilidad de
la tinta china, aparte una gran experiencia y un entreno constante, con-
siste en mojar previamente la zona a pintar, con agua limpia, de manera
que al aplicar el color éste no pueda cortarse, esté siempre inmerso en
la humedad sin posibilidad de quedar estancado. El procedimiento nos
lleva a hablar de una técnica importante dentro de la pintura a la agua-
da, llamada el pintado de celajes,con lo cual dejamos la tinta china para
volver al pintado con un color de acuarela negro.

PINTADO DE CELAJES

Originariamente debemos entender por pintado de celajes el pinta-
do de.zonas amplias correspondientes al cielo de un paisaje. Pero por
analogia aplicamos este término a la resolucién de cualquier grisado
amplio en el que existan ligeras variaciones tonales, degradados con muy
poco contraste e incluso zonas amplias de tonalidad uniforme. Es corrien-
te en estos casos que el artista eche mano de la férmula mencionada,
humedeciendo previamente, con agua limpia, la zona correspondiente al
celaje.

He aqui la forma de proceder:

Se limita la zona a agrisar mediante unos finos trazos con lapiz. Se
humedece esta zona con agua limpia, utilizando para ello el pincel o una
pequena esponja. Es muy importante que esa humectacién sea regular,
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controlando y repartiendo las «cargas» de agua limpia, para lograr una
humedad general, evitando un mojado excesivo con estancamientos de
agua. Se procede, por ultimo al entintado de la zona, pintando
con la aguada ya preparada, siguiendo el procedimiento explicade ante-
riormente (el normal y corriente para pintar un gris uniforme).

COMO PINTAR UN DEGRADADO

Los tres factores que condicionan la resoluciéon de un degradado
pintado a la aguada son:

1." — Pintar partiendo del tono mds oscuro.
2. — Extender y diluir ese tono en agua limpia.
3. — Armonizar con el pincel escurrido.

Vamos a verlo de una manera practica, ilustrando el proceso con las
siguientes imagenes :

Figura 26. — Supongamos un degradado
amplio, en forma de franja horizontal, yen-
do desde ¢l negro al blanco, tal como el que
ilustra esta figura. Este serd el modelo.

= Figura 27, — Cumpliendo con la primera

norma, «partir del tono mas oscuro», em-
pecemos por pintar una mancha negra en
la iniciacién del degradado. Con la maxi-
ma rapidez limpiaremos el pincel (en este
caso podrian ser convenientes dos pince-
les), laviandolo en agua limpia, y rapida-
mente humedeceremos toda la zona del
degradado...

AGUA LIMPIA
L4

Figura 28. — ...hasta llegar al limite de la
primitiva mancha negra. Es importante
que esa mancha esté todavia humeda, para
diluirla entonces con el agua de la zona
humedecida, extendiendo y degradando
con rapidas pasadas verticales del pincel.
i Ah, pero espere! Pare ahi, antes de lle-
gar a la mitad del degradado!

Figura 29. — Limpie de nuevo el pincel.
Séquelo y esctirralo con el trapo, llévelo
a la mitad del degradado, restando agua
y color de esa zona limite.

Figura 30 . — Limpie de nuevo. Esctirralo
otra vez.,. vuelva a extender el color hacia
la zona todavia blanca... Retoque y armo-
nice la anterior...

Es cuestiéon de «sacar y meter», de extender el color y rebajarlo, de
anadir agua y secarla, de armonizar, en fin, contando con que siempre
podra conseguirlo, a condicion de que persista la humedad (para evitar
cortados) y de que las partes oscuras no lleguen a invadir del todo las
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claras. Siempre estara a tiempo de anadir color, de reforzar pero dificil-
mente podra «volverse atras del todo», convertir en blanco lo que ha
sido pintado en negro o en gris. Y a propdsito de blancos...

EN LA PINTURA A LA AGUADA LOS
BLANCOS HAN DE SER RESERVADOS
PREVIAMENTE

No hay pintura blanca; no podemos pintar con color blanco. El
blanco es el papel mismo. Hay que reservarlo desde el principio.

Cabe, no obstante, para determinados casos, en plan no de obtener
blancos puros, pero si grises muy claros, servirse de una formula pare-
cida a la explicada anteriormente cuando tratdbamos de rebajar un tono
absorbiendo el agua y el colorante de una zona determinada.

Imaginemos una zona pintada con un gris muy 0scuro —incluso si
se quiere, con negro—; pintada hace ya mucho rato, ya del todo seca,
por lo tanto. Supongamos que en esa zona ha de figurar una pequefia
forma, de tono mas claro que el fondo. Una estrella por ejemplo. Pues
bien; para abrir ahi un gris claro —ya que no un blanco puro—:

Figura 31. — Se empieza por cargar el pin-
cel con agua absolutamente limpia y se
moja abundantemente la zona a tratar, en
plan de acumular agua, como formando
una gruesa gota.

Figura 32. — Se aplica seguidamente el
pincel tratando de diluir el color existente
en la zona con el agua acumulada en la
misma. Esta labor requiere cierto tiempo
y paciencia, acariciando con el pincel, sua-
vemente, para que el colorante se despren-
da y diluya con el agua.

Figura 33. — Supuesto que el color ha sido
ya disuelto, se limpia de nuevo el pincel,
se seca y escurre con el trapo y se inicia
la tarea de absorber agua-tinta, de limpiar
de nuevo el pincel, absorber otra vez, etc.,
etc., hasta conseguir secar practicamente
la zona tratada, con lo cual se obtendra un
tono mas claro respecto al tono cir-
cundante.

Figura 34. — Bastard para terminar, un
cuidadoso retoque de los limites (supues-
to, en este caso, que queria dibujarse una
estrella clara sobre fondo oscuro), para
dar por terminada la operacion.
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LA SUPERPOSICION DE TONQOS O VELADURAS

Pintando a la aguada o pintando a la acuarela, es del todo corriente
la superposicién de tonos, intensificando la valoracién, ajustando el mo-
delado, creando contraste. Debemos pensar a este respecto que el artista
pinta de menos a mas aplicando una veladura sobre otra. Para resolver,
por ejemplo, la forma y el volumen de un cubo, lo propio seria:

Figura 35. — Pintar primero toda la zona
en sombra, con una veladura gris, de un
mismo tono.

Figura 36. — Esperar a que se seque y apli-
car una nueva capa o veladura en el plano
mas oscuro.

Figura 37. — Para terminar el modelado
de este cubo, tendriamos que pintar en la
cara superior, a partir del fondo, una es-
trecha franja de color gris claro...

Figura 38 . — ...rapidamente degradada,
mientras esta todavia humeda, aplicando
el pincel con agua limpia, diluyendo la
franja inicial con el agua, armonizando
mediante la absorcién de agua, eic., etc.

Lo tnico a tener en cuenta para pintar un tono sobre otro, es la
necesidad de que el primero esté completamente seco. Ha de procederse,
ademads, con cierta rapidez, al aplicar la segunda veladura, para no des-
truir o alterar la primera.
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Necesidad de
practica
continua

CARACTERISTICA ESENCIAL DE UNA BUENA AGUADA

El hecho de explicarle cémo se lleva a cabo la superposicion de tonos
o veladuras y el de estar hablandole a usted de que el artista pinta de
menos a mas, podria hacerle suponer que la aguada es eso: la obtencién
de una imagen mediante la superposiciéon de muchas capas de color, su-
biendo el tono lentamente, veladura sobre veladura, hasta lograr la inten-
sidad deseada. {No, por favor! Esto es precisamente todo lo confrario
de lo que debe ser una buena aguada. Dejemos esto bien sentado:

La caracteristica esencial de una buena aguada
consiste en pintar los tonos de primera intencidn,
con las menos veladuras posible.

Esto no es nada facil, claro. Pero ahi esta el mérito: en esa valentia
y en ese saber hacer capaz de atreverse y acertar a la primera... o a la
segunda. De ahi nace la obra artistica, hecha con mucho oficio, la aguada
fresca, espontdnea, segura. Todo lo contrario de esa aguada de aficio-
nado, insegura, miedosa, hecha de tanteos e insistencias.

Para adquirir ese oficio, esa seguridad, hay que pintar muchas agua-
das, hay que practicar y aprender. La base técnica para que usted apren:
da el oficio queda ahi, con la ensenanza contenida en estos parrafos y con
las practicas que vamos a pedirle ahora. Pero el verdadero conocimiento
ha de adquirirlo usted mismo pintando decenas de aguadas, estudiando
decenas de veces la técnica y el oficio de la pintura a la aguada.
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EJERCICIOS PRACTICOS DE
PINTURA A LA AGUADA

) Para afirmar mejor estos conocimientos, siguen a continuacién una

serie de ejercicios practicos sobre pintura a la aguada, que han de servirle
a usted para hacer sus primeras armas en este medio.
_ En esta serie de formas o modelos presentados seguidamente, hemos
intentado resumir todas las dificultades técnicas que puede ofrecer el
medio, de forma que, resolviendo estos ejercicios a la perfeccién, podria-
mos decir que estaria usted en disposicion de solucionar cualquier tema,
por complicado que éste fuera. Porque, en la practica, ¢qué otras dificul-
tades puede ofrecer Ia aguada de un paisaje, de un bodegén o de una
figura?, ¢no son acaso, éstas y todas las imdgenes, un conjunto de formas
modeladas mediante grisados y degradados planos, cilindricos, esféricos?
Tome, pues, este ejercicio con la importancia que merece ; hagalo pensan-
do que es primordial y definitivo para su aprendizaje.

EJERCICIO A. — PINTURA A LA
AGUADA DE UN LIBRO

Ante todo una buena construccién,
ayudandose incluso con la visién de un li-
bro real, situdndolo ante usted como mo-

delo, sirviéndose, si es preciso, de regla -

y escuadra, calculando situacién de la li- e

nea de horizonte y de los puntos de fuga, L\ ———

etc. Ha de lograr un dibujo simple, pero ﬁ-:;;-_:ﬁ__-?;_ )
perfectamente ajustado (figura 39). = T ———— ]

Empiece seguidamente por pintar
los planos A y B con una aguada gris, regu-
lar, cuidando los limites. Observe la nece-
sidad de reservar ese pico de luz en el
extremo a’. Construya, por otra parte, ese
suave degradado en el angulo superior del
lomo (b’), simplemente, limpiando el pin-
cel y mojando ese limite mientras el gris
de la aguada esta todavia humedo, absor-
biendo entonces, armonizando con nuevas
pasadas, etc. (Figura 40)

El paso siguiente consiste en pintar
el plano C, la tapa del libro, reservando el
recuadro del titulo.

Bien; una vez humedecido todo el plano,
dé una pincelada de aguada gris en la parte
mas alejada, aproximadamente en la zona
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sefialada con una linea de puntos. Limpie
entonces el pincel y extienda esa pincelada
hacia abajo, degradando. Como solucién
final, limpie de nuevo el pincel, séquelo y
escurralo con el trapo (ahi es cuando vie-
ne rodado aquello de chuparlo con la bo-
ca) y absorba agua y colorante de la parte
mas proxima, la que ha de quedar mas
clara, armonizando el degradado.

Refuerce ahora los cantos a'y b’ y el
plano ¢’, correspondiente al lomo del libro,
pintando con el mismo gris de antes (qui-
74s un poco mMAs intenso) con una nueva
veladura o capa que proporciona este tono
méds oscuro. Con este mismo gris pinte la
forma de la sombra proyectada, degradan-
dola en sus limites exteriores (figura 42 ).

Por ultimo, trate de construir el de-
gradado que nos da la «joroba» de la som-
bra del lomo, es decir, la parte mas oscura
de esa sombra. Para comprender la mane-
ra de proceder, observe la figura 42 y la
imagen del libro ya terminado, en la figu-
ra43 , Tenga en cuenta que ha de pintar,
primero, una franja oscura como ésta que
aparece en la figura 42 y seguidamente,
mientras esta todavia himeda (jRapido,
por favor!), con el pincel limpio y casi
escurrido —con un poco de agua, no obs-
tante—, degradar esta franja, absorbiendo
y armonizando hasta conseguir el resulta-
do de la figura 43.

Dos cosas, ambas muy importantes.
1.2: para que ésta o cualquier otra opera-
cion similar tenga éxito ES IMPRESCIN-
DIBLE DEJAR SECAR LA CAPA ANTE-
RIOR ANTES DE TRABAJAR ENCIMA
CON OTRA ; y 2.2: en éste y en casos pare-
cidos, cuando el degradado no quede bien,
o quede mal armonizado, es preferible es-
perar a que seque y repetir la operacion.

Para dar por terminado el ejercicio,
refuerce con una linea oscura la zona indi-
cada con b’; pinte los titulos del libro con

una simple pincelada y degrade la zona a’ de las hojas del libro, de forma
que se diferencie del plano formado por la tapa.
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EJERCICIO B. — PINTURA A 1A AGUADA
DE UN CILINDRO Y UN CUBO

Primer paso, como antes, una cons-
truccion muy cuidada en la que formas y
sombras responden a los efectos de pers-
pectiva dados por esta imagen (figura 44).

Empiece luego por pintar con un gris
de aguada las caras B y C del cubo, exten-
diendo este gris hasta la sombra proyecta-
da del mismo. Como antes, también, degra-
de los limites de esta sombra.

Moje ahora con agua limpia y con el
pincel el lado iluminado del cilindro (D).
Estando esta zona humeda, pinte el gris
correspondiente a la sombra del cilindro.
Degrade este gris en el limite de luz y som-
bra. (Figura 44). Le aconsejo en este pun-
to que dé la vuelta al papel trabajando este
degradado con pinceladas horizontales,

Intensifique la cara del cubo C, acu-
mulando la aguada en el vertice superior
izquierdo (indicado con una flecha), para
lograr un algo mds de oscuridad en esa
zona —degradando— que en la opuesta.
Pinte la sombra proyectada del cilindro
(la del suelo, detras del cubo). Pase segui-
damente a ese degradado suave-de la cara
A del cubo, pintando desde el fondo y de-
gradando hacia aca (figura 45).

Pinte a continuacién el degradado suave
del plano superior del cilindro (E) (figu-
ra 45), '

Por dltimo, pinte el degradado correspon-
diente a la sombra del cilindro. Empiece
por humedecer con agua limpia la zona ilu-
minada D y aplique luego un tono intenso
limitando con la misma, degradando hacia
el lado derecho y extendiendo el tono hacia
la parte en sombra, todo ello mientras esa
mancha (F) estd himeda, trabajando ra-
pido para que no se corte, con pinceladas
de arriba abajo o dando la vuelta al papel
y pintando en sentido horizontal. (Vea la
gradacion de esta parte en la figura adjun-
ta nimero 46, comparandola con la ante-
rior, ntimero 45 ).

Termine la obra pintando Iz sombra pro-
yectada por el cilindro encima del cubo.




E1eErcIcIO C. — PINTURA A LA
AGUADA DE UNA ESFERA

Dibuje primero la esfera con lapiz,
ayudandose, si usted quiere con un com-
pas. Calcule y proyecte la sombra de la
esfera. Indique con un pequeiio circulo la
parte de la esfera correspondiente a la luz
mas alta o brillo de la misma (G), de forma
que, en lo sucesivo, deje siempre esta zona
reservada, es decir, sin humedecerla ni
pintarla:

Empiece por pintar la sombra pro-
pia de la esfera, humedeciendo primero,
con el pincel y agua limpia, la parte ilu-
minada de la misma (reservando, sin hu-
medecerla, la zona correspondiente al ci-
tado brillo G, tifiiendo al propio tiempo,
con un gris muy claro (el mismo propor-
cionado por la construccién del degradado
anterior) toda la zona iluminada.

ESPERE A QUE SEQUE TOTAL-

MENTE el agua-tinta anterior. Moje segui-
damente con el pincel y agua limpia (con
poca agua) la zona en sombra, «degradan-
do el agua» al llegar a la zona iluminada,
Pinte a continuacién una mancha gris os-
cura como la que ilustra la figura 47. En
este punto, si la humedad de la zona es
regular y adecuada, la mancha aplicada
se difuminara por si sola evitando el ries-
go de un corte. (Perdén; se me olvidaba.
Antes de pintar esa mancha, déle tono a la
sombra proyectada de la esfera (H). Espe-
re a que seque esa sombra antes de proce-
der como queda dicho). Desarrolle después
la mancha, degradandola, con el pincel ca-
si seco, sin necesidad en este caso de lim-
piarlo (Figura 48).
ESPERE A QUE SEQUE, antes de intensi-
ficar. En el caso de que no haya logrado
un degradado perfecto, recuerde lo dicho
anteriormente sobre la necesidad de espe-
rar también a que seque, antes de insistir
de nuevo.

49

— Y asi hasta el final, hasta lograr el resultado que ilustra la lamina
modelo. Piense que la parte correspondiente a la luz reflejada ha de ser
conseguida mediante absorcién de agua y color, que ha de obtener el
degradado circular de la parte iluminada, pintando una estrecha franja
en el limite de la esfera y degradandolo hacia adentro, hacia el punto de

luz méaximo.
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EjErciCio D. — PINTURA A LA
AGUADA DE LA CABEZA DE UN CABALLO

Se trata ahora de reproducir, pintando a la aguada, la cabeza de un
caballo, tomando como referencia el modelo ilustrado en la figura 54 .
Para entrar con éxito en este ejercicio, es de todo punto imprescindible
haber practicado y asimilado absolutamente las ensefianzas practicas de-
rivadas de los ejercicios ‘anteriores, ya que la técnica y las dificultades de
este ejercicio son practicamente igual que en ellos.

Por ello, no creemos necesario desarrollar este ejercicio paso a paso,
considerando que la aplicacion de los conocimientos adquiridos ha de ser
suficiente para que logre un buen resultado.

CONSTRUCCION PREVIA

Como siempre, debe empezar por una construccién muy cuidada,
teniendo en cuenta que de la correcta realizacion de este dibujo depende
gran parte del resultado final. Puede emplear el conocido sistema —usa-
do con frecuencia incluso en el campo profesional— de cuadricular el
modelo y pasar luego esta cuadricula, al mismo tamafo o ampliada a la
medida que crea conveniente, sobre el papel de dibujo. En definitiva, y
permitame que insista, lo que interesa esencialmente es lograr un dibujo
inicial absolutamente correcto.

PRIMERA FASE: VALORACION INICIAL =
PINTANDO A LA AGUADA
Empiece por mojar con el pincel y agua limpia, la imagen completa
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de la cabeza del caballo. A continuacién, pinte un grisado general, «un
celaje», en el que, fijese usted, por favor, se intenta ya, de salida, explicar
en lo posible los tonos mas claros del modelo. (Figura 50).

SIN ESPERAR A QUE SEQUE LA CAPA ANTERIOR, trabajando so-
‘bre mojado, aplique una nueva veladura, acentuando ahora, de manera
premeditada, los valores o zonas mas oscuras del modelo. (Figura 51),

ESPERE AHORA A QUE SEQUEN TOTALMENTE LAS CAPAS AN-
TERIORES y trabaje mas a fondo el modelado, hasta llegar al resultado
que ilustra la figura 52.

SEGUNDA FASE: VALORACION DEFINITIVA

Trabajando siempre sobre zonas secas o mojadas, segin convenga,
aplicando todos los conocimientos adquiridos hasta aqui sobre grisados y
degradados, siga valorando, intensificando tonalidades, hasta conseguir
este estado casi definitivo, ilustrado en la adjunta figura 53.

TERCERA FASE : ACABADO FINAL

Consulte, en fin, en la figura 54, el estado final de la obra, conside-
rando que esta resolucién final est4 sujeta a un trabajo paciente, calculado,
hecho sin prisas, producto de comparaciones continuas entre la obra v
el modelo.
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Caracteristicas de
un buen pincel.

LA PINTURA A LA ACUARELA (1)

DEFINICION DE LA ACUARELA

La definicién de la acuarela es parecida a la de la aguada, con el
solo hecho de que en ésta ultima el artista pinta con un solo color, mien-
tras que en la acuarela trabaja con todos los colores. Podriamos decir,
pues, que:

La acuarela es un género de pintura cuyos colores han de
ser diluidos con mas o menos agua, pintando sobre papel
blanco, conservando los tonoes transparentes, excluyendo,
por tanto, el pintado con capas espesas.

ESTUDIO DE MATERIALES

Por la similitud de procedimiento entre la acuarela v la aguada,

es posible que al enumercr y estudiar ahora los materiales usados en
la pintura a la acuarela, repitamos algunos conceptos va explicados
en el anterior capitulo, dedicado a la pintura a la aguada.
Creemos no obstante conveniente este nuevo estudio, tanto para
ampliar y afirmar el anterior, como para puntualizar la calidad y uso
de los materiales de la acuarela propiamente dicha, revisados y anali-
zados, en este caso, bajo el asesoramiento v punto de vista particular
del artista Guillermo Fresquet,

PINCELES

Los pinceles cominmente usados para pintar a la acuarela, son de
pelo de marta o de pelo de meloncillo, ambas clases son de buena calidad.
ofreciendo el pelo de meloncillo un algo mas de rigidez o temple que el
pelo de marta. Pueden usarse, también, pinceles de pelo de oreja de buey,
aun cuando la calidad de los mismos es inferior a la de los anteriores.
«Un buen pincel para pintar a la acuarela —para decirlo con las mismas
palabras de Guillermo Fresquet—, ha de reunir las siguientes condiciones :

1.°—Ha de ser de pelo fino y compacto, con los pelos reunidos en
perfecto haz cuando esté mojado. 2.°— Ha de doblarse ficilmente, res-
pondiendo con suavidad a la presion normalmente ejercida por la mano
del artista, y 3.°: Ha de volver inmediatamente a su posicion normal, es
decir, el haz de pelos ha de enderezarse automaticamente, cuando, estan-
do el pincel mojado, deja de hacerse presién con él (Fig. 55) .
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BIEN M AL BIEN MAL

No es recomendable, para pintar a la acuarela en plan artistico, el
uso de pinceles finos, de un nimero muy bajo, con los cuales existe el
peligro de condicionar la ejecucion de las obras, excediéndose en el aca-
bado y perfilado de pequeiios detalles. Por el contrario, interesa un pincel
grueso o suficientemente grueso, con buena «panza» (notable didmetro en
el centro del haz de pelos cuando el pincel va «cargado» con agua o agua-
da de color), que permita una ejecucion rapida y espontanea. Anotemos
a este respecto que si el pincel es de buena calidad, ofrecera una punta
perfecta y compacta, aun siendo grueso y estando humedo. No interesa
por otra parte un gran surtido de pinceles, habida cuenta que en la acua-
rela, como en la aguada, es necesario lavar constantemente el pincel con
agua, para aclarar o absorver colores, para fundir degradados, etc. Dos
pinceles redondos, uno del numero 8 y otro del numero 10 (o uno del
numero 10 y otro del nimero 12), y un pincel plano, del tipo llamado
paletina, del numero 12 o 14, serdn suficientes en cualquier caso.

En fin, para trabajos de tipo publicitario o comercial (ilustracion en
color de una etiqueta, de una vifieta de reducidas dimensiones, etc.), podra
ser conveniente disponer de un pincel fino, tal como uno del nimero 2 6 4
(Fig.56).

56 N212
N° 10

NE4 - H214
NE22 N21Z

Qi

Los pinceles de buena calidad son caros. Su conservacion es, por
tanto, algo que no puede ser pasado por alto. Conviene, ante todo, no
dejarlos olvidados dentro del vaso o frasco del agua, cosa que aparte
de perjudicar la rigidez y temple del pelo, puede afectar el encolado y
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Constitucién de
los colores a la
acuarela.

Presentacién y
mareas,

¢Tubos o pastillas?

ajuste de los pelos dentro de la virola del pincel, existiendo, ademas, el
riesgo de que la madera del mango haga movimiento por exceso de hu-
medad, afectando el buen ajuste e inmovilidad de ésta respecto a la virola
metalica. Interesa, asimismo, lavarlos concienzudamente una vez termina-
da la obra o cuando ésta sea suspendida hasta el dia siguiente. Los res-
tos de color resecos perjudican de manera notable el agrupamiento de los
pelos en un haz compacto. Los pinceles, una vez lavados con agua limpia,
conviene dejarlos en un jarrén o recipiente con la punta al aire. Si han
de estar mucho tiempo sin ser usados, conviene guardarlos con naftalina
para evitar la polilla.

LOS COLORES A LA ACUARELA

Los colores a la acuarela estan constituidos por pigmentos colorantes
de origen vegetal, mineral o animal —esencialmente los mismos utilizados
para la composicién de los colores al 6leo— aglutinados con agua y goma
ardbiga, a la que se anaden otros ingredientes como glicerina, miel y
un agente conservador. La glicerina y la miel tienen la misién de hacer
maleable la goma ardbiga, evitando asi el cuarteamiento posterior de las
capas de pintura algo densas. Los colores, una vez preparados, se presen-
tan en pasta, envasada en tubos de estafo, o bien en placas o pastillas
sélidas acondicionadas en pequefios godeds o pocillos de plastico o metal
pintados de blanco,

No es propio hoy en dia que el artista prepare sus colores, habida
cuenta que existen varias buenas marcas que fabrican y venden excelentes
colores a la acuarela. Entre estas buenas marcas cabe destacar las extran-
jeras Rembrandt, Talens, Watteau, Paillard, Pelikan, Schmincker, etc.
En Espana se fabrican, entre otras, las marcas Pescador y Taker.

La mayoria de estas marcas fabrican, indistintamente, sus colores en
tubos y en pastillas, ofreciendo un muestrario que alcanza, en las marcas
importadas, de cincuenta a sesenta colores distintos. Esta extraordinaria
variedad viene dada por el hecho de que en muchos casos, como ocurre
con la pintura al éleo, el profesional de la acuarela prefiere elegir su
propio surtido. Es corriente, no obstante, por parte de los fabricantes, la
presentacion ‘de tubos o pastillas acondicionados en cajas metalicas,
conteniendo el surtido de colores previamente elegidos. Existen a este
respecto, en el mercado, cajas de colores de 6, 8, 10, 12 y hasta 24 colores,
que en cualquier caso, una vez agotados, pueden ser repuestos con tubos
o pastillas sueltas.

Cabe preguntarse aqui si es preferible la utilizacién de tubos o pasti-
llas, es decir, cual de los dos sistemas puede ser més conveniente: el color
en pasta, envasado en tubos, o el color sélido, presentado en placas o
pastillas.

Pues, bien; no existe a este respecto un criterio fijo. Parece, no obs-
tante, que la acuarela en tubos, por el hecho de ofrecer la pintura en pasta,
rapidamente soluble en agua, facilita la labor del profesional, propenso
en muchos casos a una ejecucién espontanea y febril... lo cual no priva
para que la acuarela en placas o pastillas tenga también sus adeptos.
Desde luego, en el caso de trabajar con pastillas sélidas, es imprescindible
que éstas sean de calidad, ofreciendo un méximo de solubilidad o, lo que
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es lo mismo, un rapido efecto de disolucién y pigmentacién al aplicar
sobre la pastilla el pincel «cargado» con agua. Las pastillas han de ser
«frescas», recién fabricadas, para que los pigmentos sean facilmente so-
lubles.

El surtido de colores mas comunmente usados por el artista profe-
sional es el siguiente:

Colores a la acuarela cominmente usados por el profesional:

Amarillo limén Carmin

Amarillo oro Verde esmeralda
Ocre amarillo Azul cobalto
Siena quemada Azul ultramar
Bermellén Negro

En algunas cajas es corriente hallar, ademias de los colores mencio-
nados, el color blanco, generalmente servido en tubo. La marca alemana
Pelikan, por ejemplo, incluye en sus cajas un tubo de Blanco Permanente.
Esto parece contradecir, en principio, la norma generalmente divulgada
de que el color blanco debe ser excluido de la técnica de la acuarela. Apre-
surémonos a puntualizar que, en estos casos, el color blanco, aparte ser
un «blanco transparente», se incluye en el surtido como auxiliar de deter-
minados colores (para obtener un gris —con ayuda del negro— de deter-
minadas caracteristicas y matiz, por ejemplo). Es de notar, por otra
parte, que aun existiendo en la técnica de la acuarela la «prohibicion» de
utilizar el blanco como color cubriente, se admite entre los profesionales
la utilizacién de un blanco como el mencionado para resolver «trazos»
blancos muy delgados: lineas representando cordajes de embarcaciones
pintados sobre un cielo azul, pequenas o delgadas ramas de arbol de color
claro, sobre fondo oscuro, etc.

PALETAS

Las cajas de acuarela cumplen actualmente la doble funcién de con-
tener o guardar los colores y de servir como paleta o utensilio en el que
tienen lugar las composiciones y mezclas de colores. Esta ultima funcidn,
tan necesaria cuando el artista pinta fuera del taller, en un paisaje al aire
libre, por ejemplo, hace que los fabricantes construyan las cajas en me-
tal, con el interior pintado y esmaltado de blanco, formando en la tapa
una serie de cavidades que, a modo de pocillos o pequefios recipientes,
permiten depositar pequeiias cantidades de agua para preparar aguadas
de color, aparte la preparacién de mezclas con colores mas densos, el en-
sayo de un color dado comprobando su intensidad y tonalidad, etc. De
acuerdo con esta idea, algunas cajas de acuarelas no sélo ofrecen las cavi-
dades mencionadas en la tapa, sino también en la caja propiamente dicha

Sobre el blanco
de acuarela.

Las cajas de
acuarela utilizadas
como paleta
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En fin, para que la funcién de caja-paleta_sea mas perfecta, todas
las cajas modernas llevan debajo una anilla especial, en la que el artista
puede introducir el dedo pulgar, sosteniéndola entonces con la misma
mano que sujeta los pinceles, en la posicién normalmente usada para
pintar al éleo (Figura5s).

Aparte la adaptacion de la caja-paleta explicada, existen en el mer-
cado paletas para pintar a la acuarela, especialmente disefiadas para este
fin. En su mayoria son metdlicas, sobresaliendo el modelo clasico, en
forma de évalo o rectangular, parecidas a las usadas para pintar al éleo,
v un modelo verdaderamente especial, muy estimado por los profesionales
de la acuarela: una auténtica caja-paleta, disefiada para pintar con acua-
rela en tubos, constituida por dos o tres cuerpos, en forma de estuche
plegable. Uno de estos cuerpos ofrece una serie de compartimentos o

cquenas casillas en las que el artista deposita el color saliendo del tubo.
El resto del estuche se halla dividido en suaves huecos o cavidades como
las descritas en las cajas. Los compartimentos citados permiten dejar en
ellos restos de pintura, que son aprovechados en sesiones subsiguientes.
Naturalmente, para que esto sea posible, es necesario reservar un com-
partimento para cada color, de forma que el destinado, por ejemplo, a
azul cobalto sea usado y reabastecido siempre con azul cobalto (Fig.59).

Trabajando en el estudio o taller, es perfectamente viable que el
profesional utilice como paleta un simple plato de loza, situando en el
borde los colores —de tubo, en este caso—, v realizando las mezclas en
el fondo del plato. También es corriente en el estudio el uso de pocillos
individuales, de loza o material plastico, de una sola cavidad, o de tres
o mas cavidades (Fig. 60,61,62).

Cabe recordar, por ultimo, la utilizacién, como paleta, por parte de
muchos profesionales, trabajando en el taller v en asuntos de reducido
tamano, de un simple retal de papel en el que se realizan mezclas y prue-
bas previas, frotados para rehacer la punta del pincel o para descargarlo
de aguada, etc.

Sea cual sea el tipo utilizado, conviene establecer y mantener un or-
den en la distribucion de colores, situdandolos y mezclandolos siempre en
el mismo lugar, con lo cual se facilita la labor y se obtiene una mayor
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pureza en la mezcla de colores. Este orden puede venir dado por la si-
guiente distribucién:

ORDEN DE LOS COLORES EN LA PALETA

de derecha a izquierda:
Blanco
Amarillo limoén (o cadmio medio)
Amarillo Oro (o amarillo naranja)
Ocre amarillo
Siena Quemada
Bermellon
Carmin
Verde esmeralda
Azul cobalto
Azul ultramar
Negro

Observe en esta distribucién el hecho de distanciar los colores claros
de los oscuros, el blanco del negro, los amarillos de los azules, etc., in-
tentando al propio tiempo aparejar los mas afines entre si: amarillo y
ocre, bermellén y carmin, etc.

TRAPQS, ESPONJAS, SECANTES

Una retal de tela, viejo y-limpio, es del todo imprescindible para se-
car y absorver exceso de agua del pincel, cuando se¢ esta en plena tarea.

Algunos artistas utilizan, ademas, una pequefia esponja, atada en el
extremo de un mango de pincel inservible, usandola para lavar el papel
con agua limpia antes de pintar, para absorber agua y color de una zona
todavia himeda o para conseguir efectos especiales de textura y acabado.
Guillermo Fresquet conoce este utensilio especial y su aplicacién, pero no
lo usa. El prefiere realizar todos estos menesteres con un pincel plano
tal como el descrito anteriormente.

Puesto en el estudio o taller, también el profesional echa mano, al-
gunas veces, de papel secante blanco, para obtener, mas que nada, efectos
texturales, absorbiendo agua y color, provocando «cortados», etc.

RECIPIENTES PARA EL AGUA

Para pintar a la acuarela se utiliza agua corriente. Lo propio es dis-
poner de dos vasos, utilizando el agua de los mismos para un primer y
segundo lavado de los pinceles. Existen en el mercado vasos especialmen-
te disefiados para este fin, con dos pequenos picos o vertedores en el
borde, facilitando la colocacién del pincel (Figura63). Pero como quedé
dicho en las ensefianzas sobre la aguada, sirve perfectamente para el caso
cualquier tarro de cristal —de los usados para conservas— en forma de
vaso, con suficiente capacidad para que el agua no se ensucie a las pri-
meras de cambio,

Un retal de tela

viejo ¥ limpio:

una pequeiia

esponja o en su

defeclo un pincel
plano. }

s r=aa=
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Estos vasos o recipientes sirven sdélo para trabajar en el estudio o
taller. Para ir al campo, al aire libre, existen otros tipos de recipientes
de los que hablaremos mas adelante, en estas mismas paginas.

EL PAPEL DE ACUARELA

La pintura a la acuarela ha de ser realizada sobre papel blanco. La
clase y calidad del papel tiene una importancia primordial. En general
puede decirse que todo papel de buena calidad, rugoso, bien encolado
y de un gramaje alto, es decir, grueso, es apto para pintar a la acuarela.
Podemos concretar estos factores diciendo que:

El papel para pintar a la acuarela ha de responder a una fabricacién
muy cuidada, con un engcolado apropiado al uso. La buena calidad nace
en principio de la primera maleria, constituida, en los papeles de dibujo
de alta calidad, por trapos de hilo transformados en una pasta muy fina.
La hoja de papel es, en esencia, el resultado de disponer una delgada capa
de esta pasta, en estado humedo, sobre un fino tamiz metalico que pe:-
mite escurrir el liquido sobrante (proceso de fabricacion del papel a la
mano o a la tina). La hoja es sometida entonces a una serie de procesos
entre los cuales existe el del encolado. La mayor o menor cantidad de
cola determina, para nuestros efectos, el grado de absorcién de humedad
en el momento de pintar a la acuarela. Una falta total de cola promoveria
el que el color se esparciera, tal como ocurre cuando dejamos caer una
gota de agua en un papel secante; el encolado excesivo daria lugar a una
especie de impermeabilidad, es decir,a que las aguadas de color tardaran
mucho en secarse, cosa que promoveria cortes e irregularidades en los




lavados. Lo ideal es que el encolado permita un secado de la acuarela
relativamente rapido, dando tiempo a absorciones con el pincel —a «sacar
blancos y claros» rechupando el agua y el color con el pincel—, a modifi-
caciones del color mientras éste esta himedo, etc., pero sin obligar al
artista a esperar el secado durante un tiempo excesivo, perjudicial para
el resultado espontaneo de la obra.

El papel ha de ser rugoso, ofreciendo un granc perfectamente visible,
que permita la aplicacion de veladuras sin cortados, promoviendo, ade-
mas, esa especie de mintsculos posos de color en las diminutas profun-
didades dadas por el grano, caracteristica distintiva de la pintura a la
acuarela. Conviene subrayar a este respecto que los papeles satinados o
de grano muy fino no son apropiados para pintar a la acuarela.

El grano del papel constituye un factor decisivo en el acabado y
factura de la obra. El grano grueso es indicado, en general, para la pintura
de obras de gran tamafio, a toda hoja, en las que la apariencia granulosa,
cen el consiguiente poso y oscurecimiento del color en los intersticios
del papel, promueven y conducen a una realizacién amplia, de grandes
masas de color, fregados con el pincel, etc. a una visién, en definitiva, mas
impresionista. Por el contrario, el papel de grano fino, promueve una
mejor armonizacion de los lavados que, por lo mismo, conduce a un aca-
bado més minucioso, propio para cuadros de tamaiio reducido, adecuado
también para acuarelas destinadas a ilustrar mensajes publicitarios, por-
tadas para libros, vinetas o ilustraciones editoriales o comerciales, etc.

El papel de acuarela, en fin, ha de ofrecer un grueso suficiente para
que no se ondule o arruge, formando bolsas, como consecuencia de la
humedad. (Guillermo Fresquet afirma, con razén, que ese ondulado o
formacion de bolsas constituye una dificultad en ocasiones infranqueable
no sélo para el aficionado sino incluso para el profesional. Cabe recordar
aqui la férmula de «montar vy tensar el papel para evitar deformaciones
debidas a la humedad de la aguada», citada anteriormente al explicar
la técnica de la pintura a la aguada. «Como solucién transitoria —explica
el propio Fresquet—, puede aplicarse el sistema de humedecer el papel,
mojandolo con un pincel, es decir, con pocr agua, v sujetarlo entonces
al tablero con ocho o doce chinchetas, comprobando luego que, al secarse,
queda relativamente tensado.)

Existen en el mercado varias marcas de papel de calidad que ofrecen
las caracteristicas resefiadas: entre ellas cabe destacar las extranjeras
procedentes de las fabricas Canson, de «Canson & Montgolfier», la marca
inglesa Whatman, las alemanas Turm, Universal, Schoellerstern, etc., y la
marca espanola Guarro, especializada en papeles de dibujo. En su acep-
cion mas comun el papel de acuarela es llamado papel Torchén. Todas
estas marcas ofrecen papeles de distinto grueso y de diferentes grados de
arrugado o graneado. En la mayoria de los casos el dibujo de la marca
es visible por transparencia, indicando esta marca al agua —como dicen
los entendidos— el lado correspondiente a la cara del papel.

Se sirven, ademas, papeles de acuarela montados sobre cartén que
aparte eliminar el problema del arrugado v las consiguientes bolsas debi-
das a la humedad, facilitan en si mismos la funcion del tablero o soporte.
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Muestra de papel especial para pintar a la acuarela, fabricado en Espafia por la acreditada casa "Guarro"

NO HAY REGLA SIN EXCEPCION

Le he dicho hace un momento que los papeles de grano muy fino no
son apropiados para pintar a la acuarela. Y hemos visto luego que el pa-
pel tipico para la acuarela es el que responde a las caracteristicas del
papel Torchén, es decir, un papel de calidad y textura como el de la mues-
tra adjunta. Pero no hay regla sin excepcion. Fresquet y otros acuarelistas
utilizan, muchas veces, para sus acuarelas, un papel tipo Canson o un
papel similar al «Offset», habida cuenta que mientras sea un papel absor-
bente, que no rechace la humedad, esto es, un papel que no sea excesi-
vamente satinado y encolado, ofrecera una superficie idonea y perfecta
para pintar a la acuarela.

En cualquier caso, tal como qued6 dicho en las ensehanzas sobre
pintura a la aguada, lo conveniente es probar varias calidades y clases de
papel, hasta dar con el que mejor se adapte al temperamento y oficio o
especialidad de cada uno, perseverando entonces en el uso del mismo.
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Como ejemplo de lo dicho sobre un tipo de papel diferente al Tor-
chon, vea a la izquierda la reproduccion de un fragmento de una acuarela
de Guillermo Fresquet, pintada sobre un papel de dibujo de grano fino
de caracteristicas iguales a las mencionadas en los parrafos anteriores.

SOPORTES

Guillermo Fresquet utiliza normalmente una carpeta de dibujo o un
tablero de madera, segiin se tercie, para trabajar en el estudio. Cuando
Tablero de dibujo €S tablero de madera sujeta el papel con chinchetas; cuando es carpeta,
o una carpeta como |0 hace con ayuda de unas pinzas metdlicas. En cualquier caso apoya el
soporte.  tablero —o la carpeta— sobre la mesa de dibujo y el regazo, inclinando
mas o menos el soporte, en un subir y bajar adecuado al momento, a la
consecuencion de determinados efectos regulados por mayor o menor
cantidad de agua y color.

Naturalmente, el equipo de utensilios descrito en los parrafos ante-
riores ha de ser ampliado con algin que otro cachivache especial cuando
el artista ha de ir al campo, al aire libre, para pintar un paisaje urbano
una marina, una escena del puerto, o un paisaje rupestre en pleno campo.
No es practico por ejemplo, ir al campo con un vaso de cristal para el
agua...

He aqui, pues, la lista y caracteristicas de estos utensilios especiales:

EQUIPO ESPECIAL PARA PINTAR AL AIRE LIBRE

Dejemos constancia ante todo que sin necesidad de adquirir atiles
especiales, con el equipo descrito anteriormente, es perfectamente posible
pintar al aire libre. Con entusiasmo y aficiéon, todos los que somos ahora
profesionales fuimos un dia a pintar a la acuarela con una simple carpeta
bajo el brazo, la caja de acuarelas, una botella corriente de cristal y un
vaso de aluminio, sin mas, sin caballete, sin taburete, buscando por ahi
un lugar en la sombra, un tronco o una piedra para sentarnos y una

| fuente o un grifo para llenar la botella y el vaso («;Y bien que disfruta-
bamos —comenta Fresquet—!»).

Pero, bueno. Hay que reconocerlo: los tiempos han cambiado vy la
vida bohemia, la incomodidad y las privaciones, no cuadran con estos
tiempos. En resumidas cuentas es necesario:

UNA CAJA PARA LOS COLORES

Si se pinta con pastillas sélidas, la misma caja metalica con la tapa
dividida en compartimentos o huecos para mezclar y componer colores
: Cajas especiales ¥ 1a anilla de debajo para utilizarla como paleta, la misma caja, digo, re-
para acondicionar solverd todas las funciones. Ahi es cuando podriamos decir que las pas-
les materiales y tjllas ganan a los tubos.
utensilios de la : S 2 3 3
S Si se pinta con tubos, sera necesaria una caja o estuche de madera
de tamafio reducido. Las hay en el mercado disenadas especialmente para
contener los colores, la paleta, los pinceles, trapos, etc. incluyendo un
recipiente metélico para el agua.
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UNA PALETA

Pintando con tubos sera imprescindible la paleta, bien sea de las
clasicas, parecidas a las de 6leo, o una de forma especial como la descrita
anteriormente,

(GUARDA PINCELES

Puede ser conveniente adquirir una bolsa especial de piel o de plas-
tico para llevar los pinceles, preservando las puntas o pelos de los mis-
mos. Dicha bolsa puede ser sustituida facilmente por dos cartones, en uno
de los cuales haya un par de gomas para sujetar los pinceles.

RECIPIENTES PARA EL AGUA

En los comercios dedicados a la venta de utensilios para dibujo y
pintura hallarad usted varios modelos de recipientes metalicos, de forma
plana y alargada, con tapén roscado, para llevar y almacenar una can-
tidad de agua suficiente, cuando se sale al campo a pintar. Sera necesa-
rio, ademds, un vaso de plastico o aluminio.

UNA CARPETA

Aun en el supuesto de que use caballete, es necesaria una carpeta
para llevar y acondicionar el papel de acuarela, aparte la utilidad de
transportar, luego, la acuarela terminada.

Como queda dicho antes, esta carpeta puede suplir, en plan de eco-
nomias, el uso de un caballete de campana.

CABALLETE DE CAMPANA

Existen en el mercado caballetes plegables especialmente disefiados
para pintar a la acuarela, algunos combinando y presentando en una sola
pieza el caballete y la caja. Es perfectamente posible y corriente, no obs-
tante, el uso de un caballete de campafa para pintar al dleo, adaptado
a la funcién de pintar a la acuarela. Esta adaptacién consiste, en la mayo-
ria de los casos, en sujetar al caballete la carpeta y el papel para pintar
a la acuarela, en vez de la tela para pintar al 6leo.

UN TABURETE

Y, en fin, puestos a hacer bien las cosas, pensemos en un taburete
plegable que nos permita sentarnos donde creamos mas conveniente. Los
hay de madera, con el asiento de lona y las patas de madera, del todo
metalicos... para todos los gustos y pesos, segiin puede ver en la adjunta
figura 11.

POSIBILIDADES DE LA PINTURA A LA ACUARELA

Considerada como medio artistico la acuarela puede situarse en un
segundo importante lugar después de la pintura rey: el dleo. Sus posi-
bilidades son practicamente infinitas por lo que respecta a temas, como
muy bien lo demuestra el hecho de que en museos y colecciones famosas
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MATERIALES TAKER PARA
PINTAR A LA ACUARELA

ARRIBA: A y B, recipientes para disolvente de
pintura &l 6leo y para limpieza de pinceles, adap-
tables a la pintura a la acuarela, C y D: pocillos
y placas para acuarela,

A LA IZQUIERDA: E y F, caballete y taburete plegables,
indistintamente para pintar al 6lec o a la acuarela.
ARRIBA: G, H, |, caballete especial para acuarela, tablero
de dibujo y caja-estuche para pintura al oleo y pintura a
la acuarela.

Posibilidades.

de todo el mundo existan pinturas a la acuarela sobre paisajes, figuras
retratos, bodegones. Es indudable, no obstante, que el tema mas adecuado
para la acuarela es el paisaje, particularmente en su manifestacion rural
o urbana y en la pintura de marinas. Paisajes rupestres con algunas viejas
casas, calles o plazas rusticas o tipicas, una vista con acantilados o em-
barcaciones ancladas en la playa, escenas de puerto, escenas de ambiente
ferroviario o industrial, son temas apropiados para pintar a la acuarela,
tanto por sus bellezas naturales como por existir en ellos formas de vida
relacionadas con el hombre, aspecto éste generalmente tenido en cuenta
por el artista.
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La acuarela es utilizada también en el campo artistico como medio
ideal para proyectar y estudiar, a pequefio formato, grandes cuadros de
composicién para ser luego pintados al 6leo, o para ser llevados, poste-
riormente, a grandes murales decorativos pintados al ¢leo, al témpera
o al fresco.
Cabe citar también la utilidad de la acuarela como medio normal-
mente empleado en arquitectura y decoracién de interiores, al proyectar
y dibujar vistas en perspectiva de edificios, tiendas, establecimientos e
interiores en general, asi como en el proyecto o disefio de objetos, méa-
quinas y utensilios.
En el arte comercial y publicitario la acuarela es uno de los medios
mas utilizados, tanto para proyectar cualquier tipo de trabajo como para
realizar ilustraciones destinadas a portadas de libros, anuncios en color,
portadas de folletos, vifietas destinadas a un prospecto, folleto o etiqueta, 1‘;’ ;’i:“:::e:;‘;l
etc. Recordemos, por ejemplo, que el famoso ilustrador Jesus Blasco . ,unciario,
utiliza la acuarela para pintar historietas en color. El propio Fresquet
realiza selectos Christmas para ser impresos en grandes ediciones, pin-
tando a la acuarela.
La acuarela es igualmente el medio ideal para pintar imdgenes des-
tinadas a la literatura infantil: cuentos, enciclopedias, cartillas escola-
res, etc. Asimismo es el medio idéneo para la creacién artistica de peli-
culas de dibujos y filmlets publicitarios, tanto para estudiar <los perso-
najes como para pintar escenas correspondientes a fondos.
La tunica limitacién concerniente a la acuarela se refiere al tamafio
de la obra. No es propio, en efecto, pintar a la acuarela obras de gran
tamafio, cuadros o paneles decorativos que sobrepasen la medida stan- Msdidas corrientes
dart de una hoja de papel de acuarela (47 x 68 6 52 x 65 cms., como '@ rama ertistica,
medida ya muy grande). Lo corriente es trabajar al tamafio de media
hoja: 34 x 47 cms. 6 32 x 52 cms.

Medidas normalmente usadas para cuadros pintados a la acuarela:
34 X 47 cms. 6 32 x 52 cms.

Naturalmente, en los trabajos de tipo comercial o publicitario no
existe una medida standart. El original o pintura definitiva se realiza en
cada caso al mismo tamario del impreso o a una medida proporcional-
mente mayor que, por lo general, no excede de una mitad mas. Ejemplo:
una portada para un libro, que mide 14 x 20 centimetros, podra ser rea- Mt on 1k
lizada al mismo tamano, o con un 25 % de aummento, a 17.5:% 25 €ms,, 0 .rame comssrcial
con un 50 % de aumento —mitad mas—, a 21 x 30 cms. Este aumento v publicataria.
proporcional, al ser reducido a su tamafio original por el fotograbador,
permite una mejor reproduccién impresa.

TEORIA, TECNICA Y OFICIO DE LA PINTURA A LA ACUARELA

Comparando una pintura al éleo con una pintura a la acuarela, in-
cluso el mas profano se da cuenta de que en el cuadro al éleo la pintura
es gruesa, forma una capa espesa en la que se aprecia la cualidad cu-
briente del medio, mientras que en la acuarela las capas de color son
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delgadas, imperceptibles, transparentes, limitandose a teiiir el papel. Esta
cualidad transparente es una de las principales caracteristicas de la
pintura a la acuarela. Proviene, simplemente, de que en la pintura a la
acuarela, los colores se rebajan o aclaran con agua, en vez de hacerlo
con color blanco. Para pintar al éleo, por ejemplo, un color rosa, el
artista mezcla pintura roja y pintura blanca, obtiene un rosa cubriente,
con el que puede pintar y cubrir incluso un color mas oscuro. En la
acuarela ese mismo color rosa ha de ser logrado con rojo y agua, reba-
jando el rojo, aclardandolo con agua y contando con que el papel reflejara
su color blanco a través de la delgada capa de rojo. En la acuarela, pues,
el blanco del papel actiia como regulador del tono o mtensidad del color,
es decir, hace las veces del color blanco del 6leo. Una pequeiia dosis de
color rojo con notable cantidad de agua, permitira al papel reflejar gran
cantidad de luz blanca, proporcionando un rosa palido. Aumentando la
dosis de color rojo, la transparencia serd menor, el blanco del papel
sera menos visible, resultando de ello un color rosa subido. En fin, cuan-
do el color rojo sea aplicado con poca agua, la capa de pintura, aun sien-
do delgada como una finisima pelicula, cubrira el blanco del papel pro-
porcionando un rojo intenso.

¢Consecuencias de este hecho, del hecho de que la acuarela es un
medio cuya caracteristica principal es la transparencia?

PRIMERA : PINTANDO A LA ACUARELA NO ES POSIBLE SUPERPONER
UN COLOR CLARO SOBRE UN COLOR OSCURO

Volvamos al 6leo. Imagine que usted pinta al 6leo un color morado.,
¢Podra pintar encima un amarillo claro? Si, desde luego. Quizds sea
necesario esperar a que la capa de morado esté seca —o no, depende—
pero el caso es que usted podrd pintar encima con amarillo claro, sin
ninguna dificultad. Pintando a la acuarela, en cambio, para lograr un
amarillo claro usted tendra que diluir una pequefia dosis de color amari-
llo con agua, logrando una veladura de color incapaz de superar y cubrir
la intensidad de la primera capa morada.

SEGUNDA : PINTANDO A LA ACUARELA ES NECESARIO
«IR DE MENOS A MAS»

Naturalmente, si no es posible pintar con colores claros sobre colo-
res oscuros, no habrd mas remedio que pintar «yendo de menos a mas»,
es decir, subiendo el tono y el color progresivamente, pensando que
siempre estaremos a tiempo de oscurecer, por ejemplo, un azul claro,
superponiendo otra capa de azul y convirtiéndolo en un azul mas oscuro.
Lo cual nos lleva a una nueva consecuencia:

TERCERA : PINTANDO A LA ACUARELA LOS BLANCOS Y COLORES
CLAROS HAN DE SER RESERVADOS PREVIAMENTE

Si en el paisaje que estamos pintando hay una casita blanca rodeada
de drboles y maleza, deberemos pintar primero el verde de esas hierbas
y esos arboles, reservando el blanco de la casa. Si al lado de la casa
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hay un camino de color tierra claro, habra que pintar primero —o des-
pués, pero reservando en tal caso la forma del camino— el color siena
claro del sendero, superponiendo luego el siena oscuro que lo limita, es
decir, «yendo de menos a mas», con la posibilidad de insistir luego, con
una nueva capa, intensificando el color del camino y de los margenes.
(Fig. 69). ,
Pero no todo han de ser dificultades, Esa posibilidad de intensificar
tonos aplicando nuevas capas de color, permite, también, en determina-
dos casos, modificar o entonar colores. Imagine usted, por ejemplo, que
ha pintado un prado verde. Suponga que una vez dada la primera capa S el
comprucba que ese verde tiende demasiado al amarillo, es un verde ex- _ . "\
cesivamente amarillento. Bastard entonces aplicar una nueva capa de superposicién de
verde azulado o de azul celeste para que el verde anterior vire hacia el capas.
azul perdiendo su tendencia amarillenta. Todavia es posible que dentro
de ese prado exista un arbol o unos matorrales de color verde méas os-
curo, con tendencia, éste, al rojo, es decir, un verde tostado, o un verde
vejiga, o simplemente un caqui. Sera suficiente entonces pintar encima
del verde luminoso un verde rojizo e incluso un rosa subido, para que
el reflejo del anterior unido a la transparencia del ultimo proporcionen
el color deseado.
Esta posibilidad de la acuarela (condicionada siempre a pintar de
menos a mds, con colores oscuros sobre colores claros) nos lleva a re-
cordar qué colores pueden ser logrados con la superposicién o mezcla
de otros. Empecemos por subrayar que:
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Teorias del color.

Con s6lo los tres colores primarios

AZUL CYAN (O AZUL PRUSIA)
PURPURA (O CARMIN)
AMARILLO

es posible obtener todos los colores

de la naturaleza, incluido el negro.
(Figura 70).

En efecto —y perdone que insista—, como usted ya sabe, la mezcla
por pareja de los tres colores primarios mencionados proporciona la
obtencién de tres nuevos colores llamados secundarios. Estos a su vez,
mezclados con los primarios, permiten obtener seis colores terciarios.
Mezclando entonces los primarios y secundarios con los terciarios, se
obtienen doce cuaternarios, etc. etc., hasta llegar a una gama de colores
infinita. Lo recuerda usted, ¢verdad? (Fig. 71).
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PRIMARIOS CON PRIMARIOS
purpura + amarillo
amarillo -+ azul cyan

azul cyan + parpura

PRIMARIOS CON SECUNDARIOS

amarillo + wverde
verde + azul cyan
azul oscuro - azul cyan
azul oscuro -+ purpura
purpura + rojo

rojo + amarillo

SECUNDARIOS:
rojo
verde

azul oscuro violdceo

TERCIARIOS:
verde claro
verde esmeralda
azul ultramar
violeta

carmin

naranja

Guillermo Fresquet, nos da
en este magnifico apunte una
muestra de la técnica y posi-
bilidades de la «acuarela hu-
meda», un procedimiento ba-
sado en la aplicacion del
color sobre papel o capas to-
davia humedas, proporcio-
nando esa sensacion atmos-
férica ofrecida por la imagen
adjunta.

El procedimiento a seguir
para pintar una acuarela con
este estilo serd estudiado
con todo detalle en el préxi-
mo capitulo, dentro de una
serie de ejercicios proyecta-
dos e ilustrados por el propio
artista autor de este apunte.
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La acuarela
actual ha de
entenderse como und
pintura de impresion.

Teécnica de la
acuarela «himedas.

Hasta aqui la teoria de la acuarela y sus normas. Viene ahora la
técnica y el oficio con sus artilugios, trucos y tretas, capaces de modi-
ficar algunos de estos principios. Asi, por ejemplo, el de que es nece-
sario pintar «de menos a mas», o el de que en la pintura a la acuarela
los blancos y colores claros han de ser reservados previamente.

No, no. No es que vayamos a contradecir lo dicho. En principio las
normas son del todo vélidas: hay que pintar de menos a mas, subiendo
progresivamente tonos y colores, y hay que reservar, de salida, los blan-
cos y colores claros. Pero...

CUALIDAD INTRINSECA DE LA ACUARELA:
LA RAPIDEZ DE EJECUCION.

En la pintura a la acuarela no es concebible un cuadro realizado
en varias sesiones. Por lo menos en la acuarela tal como se entiende hoy.
Puede que el preciosismo y la minuciosidad de algunos maestros del si-
glo pasado les obligara a suspender la sesién y a dejarlo para el dia
siguiente por falta material de tiempo; pero en la acuarela al estilo de
hoy, no.

Segun todos los artistas y tratados modernos, la acuarela ha de
entenderse como una pintura de impresién, como una obra que capta
un momento dado del paisaje, con el tiempo justo para pintar «ese sol,
esos colores, esos efectos de luz y sombra». En estas condiciones, la ac-
titud del artista no puede ser otra que la de un hombre puesto en una
especie de trance, poseido de algo asi como una fiebre que pone en juego
todas sus facultades: su sentido de las proporciones y dimensiones, su
retentiva de las formas, su percepcion del color, su capacidad de verlo,
dibujarlo y pintarlo todo a la vez. Para pinfar un paisaje a la acuarela,
no son presumibles mas de dos horas. Permitame repetirlo con negritas :

Un espacio aproximado de dos horas
~es el tiempo maximo necesario para
pintar un paisaje a la acuarela.

Quizas no sea arriesgado afirrnar que esta rapidez de concepcién y
ejecucion es la causa indirecta de ese estilo llamado Atmedo, apreciado
y puesto en practica por muchos artistas actuales.

EL ESTILO DE ACUARELA «HUMEDA»

Si usted moja primero el papel con agua limpia y sin esperar a que
seque, pinta luego, por ejemplo, un prado verde en primer término, y
sin esperar a que seque del todo, pinta al fondo una cadena de montes
azules. Si aprovechando todavia la humedad insiste encima del primer
verde con un verde mas oscuro, pintando una franja con arboles y ma-
tas de hierba... si sigue con esa misma técnica, absorbiendo agua, en
algunas ocasiones, para limitar formas, para contrastar, afiadiendo color
en otras..., usted estara entonces pintando una acuarela hiimeda, logran-
do un estilo peculiar, en el que las formas resultan atmosféricas, sin
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limites definidos, particularmente en los perfiles y volimenes alejados
(Figura 73 ). (Los efectos proporcionados por la acuarela hiimeda tienen
aplicacién, en especial, en los temas poco contrastados tales como pai-
sajes grises, sin sol, escenas nubladas, dias lluviosos, etc. La técnica de
la acuarela himeda es conveniente, ademas, en general, para represen-
tar términos alejados, celajes, fondos, etc, aun cuando el tema sea con-
trastado, en un paisaje a pleno sol, por ejemplo).

« PINTANDO» COLORES CLAROS SOBRE OSCUROS

Volvemos ahora a aquello de que los artilugios de la técnica pueden
crear excepciones en los principios tedricos, viendo que con el estilo
explicado de la acuarela humeda, es posible hasta cierto punto «pintar»
con colores claros sobre colores oscuros. Es posible, por ejemplo, «abrir
un blanco» sobre esa cordillera de montes azules —de un azul gris,
violaceo, oscuro— citado en el parrafo anterior, y construir a partir
de ese blanco un caserio de paredes encaladas situado en el horizonte
de primer término (Figura 74). Es posible, asimismo, eliminar parcial-
mente el color verde del prado y transformarlo en un color tierra mas
claro.

El procedimiento es sencillo recordande la manera de sacar blancos
explicada en las ensenanzas anteriores sobre técnica de la aguada, mas
que mas en este caso, en el que la humedad del papel y del color se
supone que es constante. Como entonces, bastara limpiar el pincel, es-
currirlo y absorber la aguada y el color de la parte correspondiente.

Pero no nos hagamos muchas ilusiones. El sistema es del todo
valido para obtener «blancos atmosféricos», es decir, blancos algo sucios
en los que persiste el tinte del color anterior... aceptable, no obstante,
para el caso, habida cuenta que el blanco puro no existe, o por lo menos
no es exigible en un cuerpo situado algo lejos del espectador. Sirve, tam-
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Sistemas para
abrir blances.

bién, como hemos dicho, para transformar un color, pero contando con
que el segundo no podra sustraerse del todo a la influencia colorante del
primero, es decir, sabiendo que ese color tierra mas claro del ejemplo
anterior tendra, por mas que intentemos disimularlo, cierta tendencia
verdosa, de amarillo limén, cuando menos. Pero, bueno; teniendo en
cuenta los principios de armonizacion del color, segin los cuales es
deseable que en el cuadro exista una gama determinada, una entonacién
dominante, es posible que esa ligerisima entonacion verdosa armonice
perfectamente con el verde de los arboles. Asi que... si, quedamos en
que el procedimiento es valido.

PEQUENOS Y GRANDES BLANCOS... SIN RESERVAS PREVIAS

La teoria, y esta vez también la practica, nos ensefia que en la
acuarela los blancos han de ser reservados previamente, los blancos han
de venir dados por el blanco del papel. Otra cosa, supone,en principio,
un truco o manipulacion que en la acuarela pura no es aceptable. Perder
de vista esta norma es caer en el pastiche, en el hacer indisciplinado del
principiante, incapaz de lograr una buena acuarela.

Ahora bien; la teoria —y la préactica, en este caso, lo repito— tiene
sus mas... y el oficio tiene sus menos. En plan de oficio el profesional
se salta, algunas veces, esta norma a la torera, haciéndolo, eso si, con
mucho disimulo. Se vale para ello, en unos casos, de pintura a la cera
blanca, en otros, del extremo del palo o mango del pincel, y en casos
extremos, de pintura a la acuarela blanca.

RESERVANDO BLANCOS CON CERA O COLOR BLANCO A LA CERA

Si usted traza sobre un papel blanco con una barrita de color a la cerz
blanco, o simplemente con cera virgen, comprobara que, pintando luege
por encima con colores a la acuarela diluidos con agua, la zona tratade
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con cera repele el color, permaneciendo blanca, mientras las zonas que
rodean ese blanco quedan pintadas, como es l6gico, con el color aplicado.
O sea que para reservar, por ejemplo, el palo de una embarcacién y el
reflejo de ese palo en las quietas aguas del puerto, bastara «pintar» con
cera, o con color a la cera blanco, el palo y los brillos de agua (habiendo
previamente construido el dibujo con ldpiz plomo), para que luego sea
posible pintar y pasar por encima con el pincel empapado en color, man-
teniendo el blanco brillante, puro.

El procedimiento es usado, en algunos casos, para obtener texturas
o efectos especiales, no ya en plan de reservar pequefios blancos, sino de
encerar zonas mds amplias, con pases mas o menos superficiales de la
cera que procuran luego planos de color gofrados, restregados de color,
moteados irregulares, etc.

CONSTRUYENDO PEQUENOS TRAZOS BLANCOS
CON EL EXTREMO DEL MANGO DEL PINCEL

Es corriente en un paisaje, en una marina, en un bodegdn, la exis-
tencia de pequefios brillos o luces en forma de trazos algo gruesos de
forma regular o irregular: el brillo o la luz de una rama o tronco delgado
el perfil luminoso de una forma cilindrica, delgada, de un plano poco
profundo visto en perspectiva, etc. Reservar de buenas a primeras, de-
jandolo con el blanco del papel, una forma de este tipo, supondria un
esfuerzo y un estorbo notables. Lo corriente entonces es sacar o abrir
ese blanco con el extremo superior del mango o palo del pincel. Se re-
quieren para ello dos unicas condiciones: que la punta del mango esté
cortada en forma de cufia y que la zona en que hemos de abrir el blanco
esté humeda. Pero, a ver, cuidado: la cufa del pincel no puede ser cor-
tante, recién hecha y afilada, sino todo lo contrario, blanda, gastada, re-
dondeada, para que procure un «trazo» ancho, hecho de una sola vez,
pero sin aranar ni perjudicar la fibra del papel. Por otra parte, la hume-
dad de la zona ha de ser muy poca, la pintura ha de estar recién aplicada,
formando cuerpo (siendo la zona oscura, la pintura llevara poca agua)
en ese punto en que el secado es cuestion de poco rato. En estas circuns-
tancias, al restregar con cierta energia con la cufa del pincel, éste se
lleva el color o «abre» facilmente el blanco del papel (fig. 75).

...0 CON EL CANTO DE LA UNA DEL
DEDO ANULAR O MENIOUE

«Cada maestrillo tiene su librillo». Fresquet realiza la operacion
anterior «trazando» con el canto de la ufia, en un pase unico y rapido,
de derecha a izquierda, llevandose, como quien dice, el color (fig. 76).

PINTANDO PEQUENOS BLANCOS SIN DISIMULOS
CON EL BLANCO DE ACUARELA

Ya hemos hablado de esta ultima concesién a las cosas del oficio.
Ya hemos dicho que para lograr pequefos blancos, puntos o topos de
reducido tamafo, trazos muy delgados, el profesional recurre a veces
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iNo abuse de
estos trucos!

al uso de la acuarela blanca, aplicada mas bien espesa, como pintura
cubriente.

Quede ahi el conocimiento de esos trucos, pero jpor favor!, no
abuse de ellos, Piense que el profesional los usa, pero de ningin modo
cuenta con ellos. Porque para ¢l no tienen trascendencia, para €l cuenta
tan sélo la capacidad de desarrollar el medio como tal, porque €l sabe
que la acuarela no admite la manipulacién, el manoseo, la «cocina» de los
desaguisados. Cuando una acuarela va mal, no queda limpia y transpa-
rente, no hay truco que pueda salvarla. Es mejor archivarla como recuer-
do de lo que uno no debe hacer.

¥

Le deciamos a usted,al hablar de la técnica de la aguada, que la
acuarela es en todo parecida a aquella. Las ensefianzas practicas dadas
entonces nos excusan ahora de repetir e insistir sobre como pintar una
zona regular y uniforme, cémo restar color de una zona recién pintada,
qué es un cortado y cémo evitarlo, como pintar un degradado, etc., etc.
La aplicacién a la acuarela de aquellos conocimientos, nos va a permitir
ahora pasar directamente al estudio prdctico de este medio, pintando
directamente los siguienes temas:
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Con solo ires
colores...

PRACTICA DE LA PINTURA A LA ACUARELA

Guillermo Fresquet esta aqui, con usted.

—Cuando quieras, Parramdn, podemos empezar.

—Por mi, de acuerdo. ;Qué crees preferible hacer en primer
lugar?

—Pues, mira; en principio creo que es muy inleresante apren-
der a componer todos los tonos y colores, trabajando sélo con los
tres primarios.

—Con ayuda del negro, ¢verdad?

—Si, clare; pero sdlo en algunos casos.

—Bien, pues; mientras tu vas pintando, yo te sigo, tomo mis
notas y voy explicando, punto por punto, todo lo que haces. ¢Vale?

—Vale.

Este es el plan: Fresquet pintara a la acuarela mientras yo, Parra-
mon, explicaré lo que hace y como lo hace, comentando con €l, de cuando
en cuando, algin aspecto particular. Usted, por su parte, seguird estas
explicaciones de una manera practica, es decir, pintando, llevando a cabo
el mismo proceso, siguiendo al pie de la letra las ensenanzas de Fres-
quet.

CON SOLO TRES COLORES... Y NEGRO

Fresquet trabajard, para empezar, con sélo tres colores, los tres
primarios, y la ayuda adicional del negro. En su caja de acuarelas los
tres primarios son:

El azul uliramar (o azul prusia, si en su caja existe este color).
El carmin.
El amarillo limén (o amarillo cadmio medio).

Para que esta ensefianza sea mads eficaz, Fresquet y yo hemos pen-
sado en la necesidad de iniciar estas practicas con solo los tres colores
mencionados (y el negro), teniendo en cuenta que con ellos es posible
obtener todos los colores de la naturaleza. Es necesario aprender y re-
cordar a este respecto que:

En todos los colores de la Naturaleza exisie siempre una
mayor o menor dosis de azul, de carmin y de amarillo.

El color ocre es producto de una gran cantidad de amarillo, una
menor cantidad de carmin y una menor todavia de azul. El color verde
oliva estd compuesto por amarillo y azul, el primero en cantidad algo
mayor que el segundo, y una muy pequefia dosis de carmin. Mezclando
los tres colores en cantidades casi proporcionales se obtiene el negro
(en realidad un pardo muy oscuro), etc. etc.,, Cuando uno conoce las
posibilidades de estos tres colores, el problema de las mezclas ha ter-
minado.
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A todo esto, Fresquet ha sujetado el papel a un tablero de madera,
con varias chinchetas, para evitar en lo posible bolsas y arrugas produ-
cidas por la humedad. Ha puesto agua limpia, ha abierto su caja de
colores.,.

Bien; ¢estd usted preparado ya?

Tal como comentabamos con Fresquet en la pagina anterior, vamos
a comenzar esta serie de ejercicios practicos sobre pintura a la acuarela,
Con un ejercicio muy concreto sobre mezcla y composicion de colores.

En las paginas 62 y 63, podra ver usted reproducido el modelo para la
realizacion de este ejercicio. Se trata de una ldmina en la que hay un to-
tal de 35 colores diferentes, logrados todos con los tres colores primarios
y el negro,

Como usted puede comprender, la mision de este ejercicio es pura-
mente educativa, Se trata de que aprenda —antes de ponerse a pintar un
tema concreto— qué debe hacerse ¥ qué colores han de mezclarse, para
obtener un tono o un color determinado. Es un primer paso inicial, pero
que nosotros consideramos absolutamente imprescindible. Es mas: no
cabe la menor duda de que del éxito obtenido por usted en este primer
cjercicio depende en gran modo el resultado que pueda lograr después en
todos los demis.

Con esta idea, pues, vamos a empezar.

Empiece por proveerse de una hoja de papel de acuarela, de una cual-
quiera de las marcas indicadas anteriormente. Con un lapiz de graduacién
algo dura, empiece por trazar, muy flojo, los recuadros que deberan ser-
virle para componer en ellos los colores del modelo.

Prepare los utensilios necesarios para la realizacién de este ejercicio,
a saber: tablero de dibujo, papel, agua,. pinceles, trapo para secado de
pinceles, retal de papel para hacer las veces de «paleta» o superficie en la
que probar colores, etc.

Recuerde que el papel de acuarela legitimo, al ser humedecido, se on-
dula con mucha facilidad, promoviendo bolsas que entorpecen y dificultan
la labor. Para solucionar este problema, cabe poner en practica ¢l procedi-
miento de montar y tensar el papel, explicado en la pagina 17 de este
mismo libro, al hablar de la pintura a la aguada. Creemos, no obstante,
que esta medida no es necesaria, si tiene usted la precaucion de hacer lo
siguiente :

I. — Humedezca toda la superficie del papel con agua limpia, utilizando
un pincel de paletina ancho, una pequefia esponja o en su defecto un
trapo viejo limpio (en este tltimo caso frote muy suavemente con el trapo
hiimedo, para no deteriorar la fibra del papel).

II. — Sitie el papel sobre el tablero de dibujo, dejandolo asi, hiimedo,
durante un breve espacio de tiempo para que la superficie se dilate, es
decir, para que la fibra dé de si por efecto de la humedad.

III. — Pasado este breve espacio de tiempo, antes de que el papel pueda
secar, sujételo al tablero con ocho o mas chinchetas, procurando, al pro-
pio tiempo, tensarlo (sin llegar a un tensado exagerado).

Tomando estas precauciones, la formacién de bolsas y el ondulado, en el
momento de pintar, ser4an minimos

G0

Primero: humedecer
¢l papel con agua
limpia,

Sujételo al tablero,
mientras est&
humede. con algunas
chinchetas.




Para la realizacion de estos primeros ejercicios, le recomiendo que
retire de su caja de acuarelas los colores que no ha de usar, evitando asi,
posibles confusiones.

Tenga a mano un retal de papel para pruebas. Utilice un pincel del
numero 10.

Y ya, permitame sélo recordarle, antes de empezar, que:

Los colores que debera usted usar para realizar éste y los
dos ejercicios siguientes, equivalentes a los tres colores
primarios, son:

Amarillo limén

Carmin

Azul ultramar

(y negro)

REALIZACION DEL EJERCICIO

Siguiendo la técnica ya conocida por usted, empiece por pintar los
degradados simples, sin mezclas, de los colores amarillo limén, carmin,
azul ultramary negro, reproducidos en el margen izquierdo del modelo.

(Vea las paginas, 62 y 63.)
Pinte a continuacién el muestrario de colores, siguiendo el orden

normal, de izquierda a derecha. He aqui lo que debe usted hacer en cada
caso para obtener el color deseado:

1°, — Leer la referencia de los colores que in-
tervienen en cada caso, de acuerdo con las
ensefanzas siguientes.

2°, — Componer el color, efectuando las mez-
clas correspondientes en las cavidades de
la caja de acuarelas.

3°, — Probar el matiz obtenido en el papel-pa-
leta.

4°. — Pintar el color definitivo.

Claro est4, lo ideal seria que usted lograra el color deseado a la primera,
sin necesidad de insistir con nuevas capas, o sin tener que recurrir a
«sacar» color, es decir, a rebajar, absorbiendo, Lo corriente, sin embargo,

es que usted tenga que modificar algiin color. Tenga en cuenta entonces
«estas dos normas:

En cualquier caso a) En caso de error €s siempre DTEfeﬂb]E «que-

es preferible darse corto», para tener la eportunidad de

wquedarse corton. intensificar y ajustar el color con una nue-
va capa.

b) La modificacion y ajuste de un color es pre-
ferible hacerla, en principio, sobre mojado.
Cabe, no obstante, un tltimo ajuste, a con-

dicién entonces de que la capa anterior esté
seca.
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Amarillo limdn claro Amarillo limdn

Amarillo limdn (degradado)

Amarillo naranja Naranja

Rojo Inglés Tierra siena lostada ]

Verde clarn Verde brillante

Azul Ultramar (degradado)

Azul celeste Azul cobalto clary

Negro (degradado) Gris neutro medio Bris neutro oscure




Amarillo ore

Rosa

Tlerra sombra natural

Verde oscuro

Azul ultramar

Gris medio “caliente

Ocre amariilo claro Dcre amarillo ogouro
. FrTm
Bermelldn - _. Firu;a;l:;r‘n.i;[;l -.
. .
Pardo Gris oseuro “ealients”
.
Caki Verde esmeralda
. .
Azul uitrama:r 0souro Violeta-carmin
. .
Gris medio “frio" Gris oscuro “frin"

Tierra siena natural

Carmin

Negro

Verde vejiga

Violeta

Negro




ESTOS SON LOS COLORES, ESTE ES EL ORDEN A SEGUIR:

Amarillo limén claro ............ Simplemente con amarille limon v agua.

Ameasillo BMER oiovicoiemeniiaiin Amarillo tal como viene de la pastilla, un poco espeso
para que resulte intenso.

Amarillo oro ............ SR Primero amarillo intenso, como el anterior. Luego,
mientras estd mojado el amarillo, anadir una aguada
muy clara de carmin (j Cuidado! el carmin tifie mucho.
Una pizca de nada es suficiente para obtener un rosa
como el necesario en esle caso).

Ocre amarillo claro ............... Ha de obtener, primero, un amarillo oro como el
anterior. Anada luego, estando el anterior todavia
himedo, un poquitin de azul y negro.

(jAtencidon al azul y al negro! Son colores intensos. A
poco que se descuide,le resultaran demasiado
intensos.)

Ocre amarillo oscuro ............ Igual al anterior, aumentando ligerisimamente la
cantidad de carmin, azul y negro.

Tierra siena natural ............ Empiece por componer un color amarillo oro. Déjelo
reposar unos momentos para que tome cuerpo y tiiia
realmente el papel. Pero, atencion: antes de que seque
del todo, conservando todavia humedad, afiada un
violeta acarminado, producto de carmin y un poco
de azul, con bastante agua. Es importante que esa
aguada violeta tenga una ligera tendencia al carmin.

Amarillo naranja ..................Amarillo muy denso,pastoso, y carmin aplicado en
himedo, aumentando progresivamente la cantidad
de carmin hasta lograr el color de la muestra.

Naranja ............. T e Igual al anterior, con mayor cantidad de carmin.
Bosa ciaines e Carmin diluido con agua y una pizca de amarillo.
Bermellén ......... R ....Mucho amarillo, pastoso, denso, anadiendo después

carmin, sin ser éste tan intenso, a fin de que «respire»
el amarillo.

ROSH-CORIIN: ity smdviin Carmin muy diluido con agua y una pizca de azul.

Carmin ....... e e A Primero una veladura aguada de azul. Luego, cuando la
aguada azul esté todavia un poco hiimeda, afiadir
carmin intenso.

Rojo Indles oo i i Primero componer un naranja algo subido y luego, en



Tierra siena tostada....

Tierra sombra natural

Gris oscuro «caliente»

mojado, anadir un poco de azul para agrisarlo, Ha
de resultar un siena con dominante carmin.

~Amarillo intenso, pastoso y carmin, para conseguir

primero un naranja algo subido. Afadir luego, en
mojado, azul y negro, éste ultimo en mayor cantidad.
Es posible entonces que sea necesario insistir con el
carmin para lograr ese color de tierra rojiza oscuro.

Estamos en una linea de colores mds bien oscuros,
por tanto, de calidad cubriente. Es natural, por ello,
que en casos asi sea necesario trabajar con colores
més densos, mas espesos, con menos agua. Lo propio
para obtener este color de manera progresiva es:-
primero obtener un ocre oscuro, a base de mucho
amarillo, un poco de carmin y otro poco de azul.
Pasar entonces a un siena natural (siempre con poca
agua, pintando sobre mojado, mezclando, por decirlo
asi, sobre el mismo papel). Intensificar por dltimo con
los tres primarios, oscureciendo el anterior siena,
colaborando en ello, si conviene, el negro. En tultima
instancia ha de lograrse un color tierra oscuro, con
tendencia fria, es decir, algo azulada.

Es importante lograr esa tendencia «caliente»
constituida por la presencia de un ocre amarillo
oscuro dentro de la dominante gris.

La composicion de este color deberia nacer, en
principio, de la mezcla de los tres colores primarios en
partes practicamente iguales, aplicados sobre una
capa seca de ocre amarillo oscuro. En la practica, sin
embargo, usted puede ayudar esta composicion, con
negro vy blanco que ya de por si darian gris, al que
s6lo haria falta un poco de ocre(compuesto por
amarillo oro y un poco de azul y negro). De cualquier
manera no es un color dificil de lograr. (Por
desgracia el gris esta siempre «acechando» en la

paleta, como usted ya sabe.)
Una sola advertencia: no use el blanco como color
cubriente, pastoso. Por el contrario, diltiyalo en agua

. bara que actiie como color, pero resultando

transparente.

Negro, ..o e ol Tal como viene de la pastilla, un poco espeso para que
cubra.

Verde clare .....c...iivien Ve Amarillo algo intenso y un poco de azul.

Verde brillante ..................... Igual al anterior con mds azul.

Vorde 08CUTO. .......cc.omensisssne Tgual al anterior, con mas azul y un poco de negro.
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Caqui ......... VR O | Empiece por componer un verde claro. Pinte entonces,
sobre mojado, con un poco de carmin y amarillo.
Quizas sea necesario insistir con el azul y amarillo,
y puede que con una pizca de negro.

Verde esmeralda .................. Como usted sabe,el verde esmeralda es un verde
intenso de tendencia azulada. Lo lograra, pues, con
amarillo v mucho azul, nada mas.

Verde vejiga .......... e «....Amarillo intenso, pastoso y un poquitin de negro, con
lo cual obtendra un verde oliva sucio. Afiada entonces,
en mojado, un poco de azul y listo.

Azul celeste ....... S veeeenenneAzul diluido con mucha agua, afiadiendo entonces, sobre
mojado, una pizca de amarillo para contrarrestar la
tendencia morada del azul ultramar. El amarillo ha
de ser en muy poca cantidad para que no altere la
tendencia azul.

Azul cobalto .............ovvvernnnn. Azul intenso pero no pastoso (podriamos decir algo mas
que azul medio), anadiendo un poco de amarillo para
compensar, como antes, la tendencia morada del azul

ultramar.
Azul ultromar ............ e Azul solo, sin llegar a ser pastoso, denso.
Azul ultramar oscuro ............ Azul denso, pastoso y un poco de carmin y de negro

(de los dos ultimos muy poca cantidad).

Violeta-carmin ..................... Azul y carmin con dominante de éste ultimo,
reflejando el blanco del papel, es decxr diluidos con
suficiente agua.

Vidleta ......... seasenesencenno Aguada de azul y carmin, con mayor transparencia
—Iléase mas agua— que en el anterior,

Gris neufro medio ............... Blanco de acuarela y negro, ambos diluidos con
suficiente agua para que actue, por transparencia, el
blanco del papel.

Gris neuiro oscuro ............... Igual al anterior con mayor cantidad de negro.

Gris medio caliente ............... Blanco de acuarela y negro para obtener un gris
medio. Anadir, después, un poco de amarilio y de
carmin para determinar la tendencia «caliente».

Gris medio frio ............... ......Componer primero, como antes, un gris neutro. Afadir
luego (siempre en mojado), un poco de azul.

Gris oscuro «frios ,.............. Igual al anterior aumentando la cantidad de negro y
de azul.

e B s Tal como viene de la pastilla, con la suficiente densidad

para que cubra.
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UN EJERCICIO CONCRETO,
PINTANDO AUN CON TRES COLORES

FRESQUET PINTA UNA MANZANA

Fresquet empieza por esbozar brevemente, con un lapiz corriente
namero 2, la forma de la manzana, dibujando en plan lineal, sin som-
bras (Fig. 78 ). -

Seguidamente, con ayuda de un pincel grueso, moja con agua limpia
la zona que ocupa la manzana, de una manera algo descuidada, tratando
solo de humedecer.

—Con poca agua, muy poca, ¢te das cuenta? —puntualiza Fres-
quet—. Como sabes, este lavado inicial tiene por objeto eliminar po-
sibles residuos de grasa del papel, de manera que, luego, las aguadas
de la acuarela resulten mds fluidas.

¢Ha comprendido? Siempre, antes de empezar a pintar es convenien-
te humedecer el papel —con muy poca agua—, para eliminar la grasa
dejada, a lo mejor, por el paso de la mano, mientras dibujabamos, o por
la posibilidad de que el papel en si lleve algunos residuos.

Fresquet espera ahora a que seque el mojado anterior, y...

PRIMER ESTADO (FIGURA 79)

...empieza a pintar.

Pinta toda la manzana —reservando el blanco del brillo— con una
capa de amarillo limén, de intensidad normal, aguada, pero con sufi-
ciente color.

En éste v en todos los casos Fresquet pinta con una aparente des-
preocupacion, con rapidez extraordinaria, sin importarle mucho «pasar
de la raya»... aun cuando se mantiene dentro de los limites del modelo,
unos limites que no son, repito, precisos, absolutos.

Con el amarillo anterior fresco, himedo —htmedo del todo—, Fres-
quet da ahora encima unos toques de carmin rebajado con agua. En rea-
lidad no hace mas que «motear», pintar unas manchas que parecen in-
cluso desordenadas, situadas, no cobstante en las partes oscuras de la
[ruta. Pero, mire... la humedad del amarillo y la del carmin hacen que
¢ste se desparrame, se funda y armonice, desapareciendo por si solas las
manchas iniciales y fundiéndose los dos colores para transformarse en
un color anaranjado.

SEGUNDO ESTADO (FIGURA 80)

Siempre en mojado, siempre pintando sobre la humedad anterior,
Fresquet aviva el amarillo, limpia el pincel, vuelve con el carmin, igual
que antes, con manchas irregulares que la humedad cuida de mezclar
y armonizar con el amarillo.
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Figura 78, — Fresquet no precisa de un
dibujo minucioso para construir el tema
que ha de pintar, En este caso le bastan
unos pocos ftrazos limitando la forma

Figura 79. — Observe en esta imagen el
efects logrado por la superposicion del
color carmin sobre el amarillo, pintando
sobre mojado, es decir, con el amarillo
himedo y aplicando entonces, sin orden
aparente, unas manchas de carmin que
quedan armonizadas por la accién de la
humedad.

Figura 80. — Trabajando siempre sobre
hiimedo, aplicando capas de color, sobre
capas todavia mojadas, Fresquet logra
una perfecta armonizacién del color, a
la vez que obtiene degradados suaves y
espontaneos: Observe, dentro de esta
manera de pintar fresca, la preocupa-
ciéon del artista por lograr el modelado
o volumen de la fruta.




81

Figuras 81 y 82. — Arriba, Fresquet nos muestra un estado avanzado del ejercicio, con el mo-
delado plenamente conseguido, a falta tan sélo de ajustar el colorido y el detalle de la forma.
Abajo, el estado final, después de aplicar las téenicas de absorcién de agua y color, operando
con el pincel como si fuera una esponja, permitiendo modificar y ajustar colores.
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Proceso y mezclas.

Compone, seguidamente, una mezcla de amarillo, carmin y un poco
de azul, para obtener un color tierra acarminado. Prueba ese color en el
retal de papel que tiene junto al trapo. Aplica ese color mas intenso en
las partes en sombra. Seca el pincel con el trapo, SIN LAVARLO, y aca-
riciando esas ultimas zonas, armoniza el degradado de ese color mas os-
curo con el anaranjado anterior.

Fresquet compone ahora el color de la sombra proyectada: una
pizca de amarillo, una pizca de carmin, azul en mayor cantidad y un
poquitin de negro. Prueba en el retal de papel-paleta, rectifica, restando
carmin, y pinta casi de un trazo, de izquierda a derecha, con una sola
pincelada. Cuando ese color llega a la manzana, el anaranjado invade el
gris de la sombra.

TERCER ESTADO (FIGURA 81)

Todavia sobre mojado... pero menos. ]

Hay que contar, en efecto, con que, a medida que avanza la obra,
respondiendo a esa idea de pintar «de menos a mas» los colores llevan
cada vez menos agua, son cada vez mas espesos. Es natural, por tanto,
que la humedad disminuya, procurando pinceladas mas, concretas.

Fresquet modela la fruta con toques de carmin y azul, mezclados
con algo de amarillo, componiendo ese siena acarminado. Insiste en las
partes mas en sombra, anadiendo a los tres colores mencionados un po-
quitin de negro...

Alterna ahora el pintado con pinceladas «absorbentes», es decir,
aplica de cuando en cuando el pincel escurrido, limpio, eliminando co-
lor, «abriendo» claros...

Para de pintar, de pronto. Hasta ahora ha estado trabajando con
verdadera fiebre. Ha llegado a ese estado en algo menos de quince mi-
nutos.

Observa detenidamente el modelo y su pintura...,insiste en el color
de la sombra proyectada pintando con azul y carmin, busca en las cavi-
dades de la caja un color gris sucio, da un loque, sobre mojado, en la
sombra, con ese color sucio...

De nuevo deja de pintar.

—Va bien —comenta—, pero queda algo sucia, con cierto ex-
ceso de carmin y anaranjado.

CUARTO Y ULTIMO ESTADO (FIGURA 82)

Con el pincel limpio y con agua también limpia, Fresquet humedece
la parte izquierda de la manzana y la sombra proyectada. Absorbe se-
guidamente todo el color, quedando la zona en un gris claro, sucio, con
dominante crem. Tifie esa zona con un gris mas subido, de tendencia
azulada. Insiste en la luz reflejada de la manzana (franja azul-verdosa de
la derecha, en la figura 82) con un poco de amarillo, dejando que la hu-
medad cuide de esparcirlo...

Lava y absorbe agua y color de la parte central y frontal de la
fruta...
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Anade amarillo... un poco de azul...

Dibuja y pinta a la vez, con el color carmin algo sucio (tomando del
papel-paleta y de las cavidades de la caja restos de mezclas grises, azu-
ladas) esa especie de franjas que pintan la manzana...

Verde claro junto al tronco...

Carmin y negro en las partes mas en sombra, en el limite de la iz-
quierda... amarillo en el centro...

Trabajando febrilmente, pintando sobre hiimedo, degradando con ra-
pidas absorciones, acentuando, restando, Fresquet va dando forma y co-
lor al modelo, hasta llegar al estado final reproducido en esta figura 23.

A 1ultima hora, cuando la acuarela puede decirse que ya esta seca,
pinta con el pincel también casi seco (los pelos formando paletina), cons-
truyendo esos frotados, esas manchas rojas, esa mota oscura del lado
inferior izquierdo...

—Ahora si, ¢verdad?
—Si, del todo.

FRESQUET PINTA UN BODEGON

Trabajando todavia con sélo los tres colores primarios (y negro),
Fresquet estd dispuesto paru nintar el bodegén que ilustra la lamina repro-
ducida en las paginas 76 y 77.

El mismo ha dispuesto y compuesto el tema. En el extremo de una
mesa, junto a la pared, ha situado una tela, haciendo las veces de mantel.
Encima, una manzana, un par de platanos, un jarrén de cerdmica, de
color verde, v un limoén.

Componiendo de
un nuevo letadq.
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Como buen acuarelista, Fresquet domina perfectamente g] arte de dibujar y construir. Le [
bastan estos pocos trazos para situar los elemento: del modelo y empezar a pintar. f
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Necesidad de un
dominio perfecto
del dibujo.

PRIMER ESTADO (FIGURA 83)

Fresquet empieza por encajar el modelo con rapidos trazos. Sitta
primero el jarrén, esboza luego los platanos y la manzana, después el
limén... limita con unas pocas lineas la forma del mantel, y empieza a
pintar.

(Dicho sea de paso, el buen acuarelista ha de ser, antes que nada,
un buen dibujante: Un artista capaz de construir al tiempo que pinta,
de dibujar y pintar al propio tiempo. De ahi que Fresquet no sienta la
méas minima preocupacion por el dibujo de detalles. El sabe que luego
sera capaz de explicar esos detalles con el color, resolviendo asi su acua-
rela de una manera mas pictorica.)

Fresquet, como antes, moja primero el papel con agua limpia.

Sin esperar a que seque, entona con gran rapidez el cuadro.

Estos son los colores.
Este es el orden seguido por Fresquet:

Fondo, empezando por el lado izquierdo : ocre sucio compuesto prin-
cipalmente por amarillo, carmin y negro, con mucha agua.
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Fondo, parte derecha: sin lavar el pincel, toma un poco de azul
y negro... un poco de agua para rebajar... prueba en el retal de pa-
pel... pinta. Intensifica este mismo color con azul y negro y, sobre mo-
jado, pinta esos sombreados que limitan la forma del mantel.

Jarrén: Una capa de verde claro (amarillo y azul), reservando bri-
llos y, sobre mojado, otra capa con mas color, con un verde mas intenso
y espeso, dibujando y empezando a dar volumen con esas pinceladas mas
brillantes. Unos toques de azul-negro en los contornos...

Mantel : azul-negro, tomado de mezclas anteriores, de esos colores
indefinidos que siempre hay en las cavidades de la caja-paleta.

Manzana: sin limpiar el pincel, toma amarillo, lo mezcla en la
caja-paleta con el gris anterior y pinta, sin mas, reservando el brillo,
Luego toma amarillo y lo «deja» encima de esa primera capa. La hume-
dad cuida de esparcirlo armonizando.

Limoén. Salta al limoén, limpiando antes el pincel, tomando amarillo
v agua... Da una primera capa reservando el blanco,

Platanos: una capa general, rdpida, con el mismo amarillo.

Proceso y mezclas.
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Fresquel sigue
trabajande casi
siempre sobre

hamedo.

En todas las sombras
hay siempre azul.

Manzana : (persiste todavia la humedad de la capa anterior). Vuelve
a la caja-paleta, al recurso de las mezclas grises, sucias. Toma carmin...

un poco de azul... mas carmin... agua, y pinta las partes mads oscuras
de la manzana.

Mesa, primer término. Compone ese gris verdoso con grises de res-
tos, un poquitin de amarillo y azul. Pinta con bastante agua.

Limén, Vuelve al limén con un amarillo-ocre, modelandolo. La zona
no esta del todo seca, el color se esparce y armoniza, pero Fresquet ha
de ayudar a degradar la parte luminosa del eentro. Lo hace escurriendo
el pincel con el trapo y absorbiendo color...

Platanos (todavia estan humedos): Toma color del verde-gris com-
puesto para la mesa —zona de primer término— y modela la forma de
los platanos con esos toques verdosos, sin limites concretos. Sigue con
una pincelada de color naranja en uno de los platanos

SEGUNDO ESTADO (FIGURA 85)

No vamos a seguir punto por punto. Viendo la mencionada figura
se comprende, sin mas explicaciones, que Fresquet ha trabajado aqui
con una gama de colores parecida a la anterior, sélo que mas intensos.

Ha empezado, como antes, por el fondo, con una aguada de color
siena claro, intensificindola, después, sobre mojado, con escs matices
azulados y acarminados, Ha subido el resto de los colores, con una én-
tonacion mads definida, con capas superpuestas, trabajando casi siempre
sobre humedo (una humedad casi imperceptible, pero que promueve aun
el esfumado de contornos y la armonizacion sin manipulaciones), excep-
to en partes como las del mantel y de los platanos en las que se observan
pinceladas en seco, vivas, recortadas. En el jarrén ha iniciado la super-
posicién de verdes oscuros, compuestos con azul, amarillo y negro. En
la manzana empieza ya a adivinarse la forma concreta de sus peculiares
manchas color carmin...

TERCER Y ULTIMO ESTADO (LAMINA MODELO).

A tamano natural, en el modelo reproducido en las dos paginas si-
guientes, usted puede ver el resultado final de esta acuarela pintada por
Fresquet.

Para llegar a este magnifico final, Fresquet invirtié un total de dos
horas (una hora y cincuenta minutos, para ser exactos). Observe y estu-
die las partes en que se adivina una ejecucién sobre mojado y las zonas
o formas pintadas en seco, incluso con el pincel casi escurrido, restre-
gando el color (vea los limites de la manzana, en la parte superior y
contorno izquierdo).

Estudie detenidamente la coloracién del jarrén verde, lograda me-
diante pinceladas superpuestas, reservando luces y reflejos, ajustandose
a «lo que dice» el modelo, tinica manera de conseguir la representacion
artistica de la realidad.

No pierda de vista el hecho de que en todas las sombras hay siem-
pre azul (en algunos puntos ayudado por el negro). Recuerde que para

agrisar un color hace falta siempre el azul, que todo color algo sucio

lleva azul...
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LA PINTURA A LA ACUARELA (II)

PINTANDO A LA ACUARELA
CON TODOS LOS COLORES

i Se acabaron las limitaciones! Primero pint6 usted a la aguada con
un solo color: negro. Luego vino la acuarela, pero todavia con la condi-
cién de usar sélo tres colores : azul, carmin y amarillo (ademés del negro).
i Por fin llega la acuarela con todos los colores, sin restricciones !

Ahora bien ; no se puede calcular, multiplicar, sin antes haber apren-
dido a sumar. Es ilusorio que usted pretenda lograr colores mediante
mezclas, que usted intente obtener buenos grisados y perfectos degrada-
dos, sin antes haber pasado por la experiencia practica contenida en las
ensefianzas anteriores.

La regla, pues, en este caso —para cumplirla a rajatabla— es ésta:

No empiece todavia a pintar con todos los colores de su
caja, sin antes haber practicado y logrado todos los co-
lores de la Naturaleza usando sélo los tres primarios:
azul, carmin y amarillo (ayudados por el negro).

Supuesto que usted ha practicado a fondo con los tres colores prima-
rios, volvamos ahora con Guillermo Fresquet para pintar a la acuarela con
todos los colores.

—Tu tienes la palabra, Fresquet.

—Bueno, pues; podriamos empezar por lo que yo mismo hago antes
de pintar un cuadro: buscar el asunto, elegir el tema, estudiar sus
posibilidades...

ELECCION Y ESTUDIO PREVIO DEL TEMA

Refiriéndose a la pintura de paisajes a la acuarela —el tema mads
apropiado para este medio—, Guillermo Fresquet nos dice que el hallazgo
de un tema no es casual, sino que obedece a un proceso de andlisis y biis-
queda en el que juegan tres factores importantes, a saber: a) el recuerdo
y experiencia de imégenes anteriores; b) el conocimiento de lugares pré-
digos en imdgenes artisticas, y ¢) la capacidad de seleccién,basada, en
ultima instancia, en el arte de componer.
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Es indudable, en efecto, que gracias al recuerdo y experiencia de cua-
dros pintados anteriormente —felices unos, menos afortunados otros—,
el artista profesional estd mejor capacitado para discernir y elegir en el
momento de situarse ante un nuevo tema. Lo es, igualmente, el que existan
«lugares préodigos en imagenes artisticas», cuyas caracteristicas son cono-
cidas por el artista, pudiendo decir, por ejemplo, que la sola visiéon de un
paraje frondoso, con arboles bordeando un rio, en terreno algo monta-
fioso, es suficiente para que el artista sepa de antemano que, en ese lugar,
hay tema para un cuadro. Contara entonces su capacidad de seleccion
inmediata, valiéndose para ello de sus conocimientos y experiencias sobre
composicion artistica.

Para que el aficionado pueda suplir esta natural falta de experiencia,
Fresquet nos dicta los siguientes consejos :

Consejos al aficionado, sobre la eleccién y estu-
dio previo del tema.

1.° ESTUDIAR Y ACUMULAR EXPERIENCIAS AJENAS, ANALIZANDO OBRAS DE
GRANDES MAESTROS.

Visitar exposiciones o, en su defecto, examinar buenas reproduccio-
nes de cuadros, recortando y archivando recortes de periodicos y revistas
en los que aparezcan cuadros de firmas reconocidas, procurando formar
una pequena pero selecta biblioteca de libros de arte. Analizar entonces
estas reproducciones, estudiandolas, dibujando incluso pequefos esque-
mas de las mismas, de manera que usted vaya formando y desarrollando
su capacidad de elegir. En resumen: «copiar» las experiencias de firmas
reconocidas, hasta que su gusto se eduque y sea capaz de seleccionar v
elegir temas por si mismo.

2.° ACUDIR A LUGARES FRECUENTADOS POR ARTISTAS.

Es decir, ir a lugares que ya han sido pintados por artistas, o en los
que se sabe que el artista acostumbra a ir a pintar. Esto no es un consejo
teérico. Se sabe, en efecto, que tal pueblo es un lugar frecuentado por
artistas pintores, que en tal o cual barrio de la ciudad se ven a veces
profesionales o aficionados expertos con el caballete plantado y la paleta
en la mano, que los pintores acuden a un lugar determinado del puerto,
que el paisaje de tal comarca o los alrededores de tal ermita son o han
sido motivo de cuadros, etc. De ese «pintar donde pintan los demds» nace
poco a poco la capacidad para ser uno mismo, para «descubrir» lugares
nuevos y pintar temas inéditos.

3° ESTUDIAR Y ENSAYAR PREVIAMENTE LA COMPOSICION DIBUJANDO PE-
QUENOS ESQUEMAS ANTES DE PINTAR EL CUADRO DEFINITIVO.

Llegado el momento de decidir el encuadre, el punto de vista, la ilu-
minacién y el contraste mas apropiado, ete., convendra —aparte recordar
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y tener en cuenta los esquemas de composicion estudiados a través de
reproducciones de cuadros famosos—, convendrs, digo, dibujar un par o
tres de esbozos previos, cosa que en realidad hacen no sélo los aficionados,
sino la mayoria de profesionales, Fresquet y yo mismo incluidos.

NORMAS GENERALES SOBRE EL ARTE
DE COMPONER UN PAISAJE

Hace falta todavia recordar algunas de las normas clésicas para lo-
grar la buena composicion de un paisaje, recordando, no obstante, que el
arte de componer no es producto de reglas y razonamientos légicos, sino
que es algo que se lleva dentro (susceptible, sin embargo, de ser cultivado
y desarrollado).

Es necesario, ante todo, agotar todas las posibilidades. Es decir, mi-
rarse el tema desde todos los dngulos posibles, analizando en cada caso
la situacién de unas formas respecto a otras, tratando de lograr contrastes
de forma y de color. La direccién, intensidad y calidad de la luz son im-

Andlisis gemeral. portantes a este respecto. Cuenta, asimismo, el encuadre, susceptible de
ser analizado a través de un sencillo marco de cartén, negro, con una
abertura de unos 10 X 15 centimetros, (Figura87.)

Figura 87, — El modelo no puede mo-
verse, pero usted si. Estudie a este
respecto todas las posibilidades. Véa-
lo desde arriba, desde abajo, desde
un lado u otro. Utilice, para estu-
diar el encuadre un marco de ecar-
téon como el ilustrado aqui.



Conviene recordar —Yy aplicar, en los comienzos—, el esquema cla-
sico de la composicién de un paisaje, basado en la eleccién de un tema que
ofrezca un primer término destacado, superpuesto a dos o mas términos

realzando con ello Ia idea de profundidad, Considere entonees Féormula clésica:
roalce de primer

término.

traste de forma como por _ pued
ser desechada mas adelante, cuando tenga usted la suficiente experiencia

Yy conocimiento para elegir composiciones mas originales y atrevidas. (Fi
gura90.)

Figura 90. —1.a formula de
encuadrar la imagen con
un primer término desta-
cado por forma ¥y tono eg
de resultados Seguros, g
efectos de composicién ar.
tistica.

Figura 91, — Observe que
este primer término hage
las veces de un plano esce-
nografico, con el que se con-
sigue la sensacién de pro-
fundidad, Promoviendo, do
paso, la necesaria unidad

compositiva,
Yl e T Figura 92. — Grandgs cielos,
< = e e 52 LB con horizontes bajos, son
‘ v Sy, : O P siempre un motivo de efec-
. : - - " tismg




No sithe el
horizonte en el
centro.

El factor
perspectiva.

No pinte con la
luz del mediodia. .

La masa tonal y cromética constituida por el cielo, puede ser en
muchos casos un elemento decisivo para ordenar y armonizar la compo-
sicién del tema. Esto es particularmente comprobable en la pintura a la
acuarela, en la que los celajes pueden proporcionar efectos decorativos
y de gran lucimiento técnico. Cabe pensar aqui en celajes muy amplios,
ocupando las tres cuartas partes del cuadro. En todo caso y a efectos de
composicion, nunca serd conveniente situar el horizonte en el centro del
cuadro. (Figura 92)

No olvide, por ultimo, en la composicion de paisajes, la posibilidad
de utilizar el factor perspectiva como elemento creador de la unidad
dentro de la variedad, recordando que para conseguir esta ultima, con-
viene situarse en un punto desde el cual el esquema perspectivo —la
confluencia de lineas fugando hacia un punto del horizonte— no resulte
excesivamente evidente. (Figura93.)

¢Queda algo mas todavia?

Si. La iluminaci6n del tema.

A no ser que decida usted pintar un paisaje con el cieloe nublado
(cosa que no le aconsejo ya que lo que interesa precisamente, en sus
comienzos, es un modelo franco de luces y sombras, de marcado volumen
y contraste acentuado), le recomiendo que pinte antes o después del me-
diodia, evitando esa hora central en que la luz del sol llega a los cuerpos
en sentido vertical, con una direccién de luz que pricticamente elimina
las sombras, o bien éstas resultan desagradables.

Figura 93.—Recuerde la po-
sibilidad de usar los efec-
tos de perspectiva como
medio de ordenar la com-
posicién, Pero procure gue
estos efectos de perspecti-
va pasen inadvertidos, a
fin de no caer en un orden
excesivo, mondtono.

Figura 4. — No pinte a las
doce del mediodia, cuando
el Sol estd en su cenit.
A esa hora la sombra de
los cuerpos no existe o es
desagradable,
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FRESQUET ESTUDIA LA COMPOSICION DE UN CUADRO

Es perfectamente posible que un profesional experto como Guillermo
Fresquet comprenda de buenas a primeras si el tema o asunto puesto
ante sus ojos es adecuado para llevar al lienzo (al papel, en este caso),
si la iluminacion es la mas apropiada —«en esa hora, en ese tiempo»—
para realzar los valores del modelo, si la forma, la disposicién de los
elementos, el color, el contraste de los distintos términos pueden propor-
cionar, en suma, un buen cuadro. Pero asi y todo es cosa corriente —como
afirma el propio Fresquet— que el profesional quiera confirmar esta pri-
mera impresion visual, afirmandola y perfeccionandola mediante un sim-
ple esbozo hecho a lapiz.

Vea en las adjuntas figuras 95y 96algunos de estos esbozos dibujados
por el propio Fresquet, a lapiz plomo, como queda dicho, a escala reducida
para lograr y apreciar méas rapidamente el efecto de composicién deseado.
Observe la factura de estos esbozos, resueltos con manchas mas que con
lineas, para apreciar asi, en todo su valor, las posibilidades del tema.
(Figura 96)

«Como ves —subraya Guillermo Fresquet— lo que mdés me interesa
de este estudio previo, es asegurar el encuadre y considerar los efectos de
luz y sombra en relacién con la composicion.»

Ya tenemos tema. Se supone que estamos con Guillermo Fresquet,
en un pueblo de la provincia de Tarragona, junto a la estrecha carretera
que da entrada a ese pueblo. Las casas quedan a lado y lado, situadas en
segundo término, separadas de nosotros por el verde y la tierra de algunas
huertas y arboles. Son las diez y media de la mafnana de un dia de prima-
vera. El sol ilumina la escena promoviendo fuertes contrastes entre el
juego de luces y sombras. Entornando los ojos,diriase que s6lo hay dos
colores : un amarillo claro en las luces y un siena azulado en las sombras.
El volumen de los cuerpos es extraordinario.

Pero a ver; parece que Fresquet tiene algo que decirnos:

—S1. Quisiera explicar ahora, de una manera prdctica, puestos ya
a pintar con todos los colores, las técnicas a seguir, en cada caso,
para pintar una acuarela «en seco» y una acuarela himeda.

—Dos estilos, vamos.

—Si, y dos técnicas muy distintas, siempre dentro de la acuarela cld-
sica o pura.

84

En algunos casos
Fresque! empieza
por estudiar la
composicién
medionie un

par de eshozos.




__,d—ﬂ""":_' S

Ry g I

e e
e P v
e >
ol Ei e

Figuras 95 y 96.— He aqui dos apuntes de Fresquet, correspondientes al estudio previo de
composicién realizado por él mismo, antes de pintar la acuarela “en seco” comentada des-
pués en estas mismas paginas. En la figura 6 el centro de interés del cuadro (la carretera
entrando en el pueblo, formando calle entre las casas) queda excesivamente desplazado.
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LAS DOS TECNICAS CLASICAS
DE LA PINTURA A LA ACUARELA

LA ACUARELA «EN SECO»
Y LA ACUARELA «<HUMEDA»

Usted conoce ya, en teoria, por lo menos, la técnica de la acuarela
humeda, caracterizada esencialmente, por el hecho de pintar siempre
sobre papel mojado, fundiendo colores y esfumando contornos. Sabe ya
que esta técnica comporta la necesidad de pintar mediante capas suce-
sivas, yendo de menos a mas, es decir, aplicando colores y tonos claros
y sobreponiendo encima colores y tonos escuros. Pues, bien; la acuarela
en seco, supone, en cierto modo, todo lo contrario. En ella, generalmente,
se pinta sobre el papel en seco y sobre capas secas, iniciando, ademas, la
pintura por los colores y tonos més oscuros, de forma que...

Pero vamos a verlo de una manera practica, mirando y comentando
lo que hace Guillermo Fresquet mientras pinta una acuarela en seco.

FRESQUET PINTA UNA
ACUARELA «EN SECO»

.Y empieza por mojar el papel, con un pincel grueso y agua limpia.

i Bueno ; en qué quedamos!

En esto. En que sea cual sea la técnica a seguir, pintando a la acuare-
la siempre hay que empezar por mojar el papel a fin de eliminar residuos
de grasa, y para evitar que luego se corte el color, o que el papel escupa
las aguadas muy liquidas, etc.

Fresquet espera ahora a que el papel seque del todo y da principio
luego a un rapido encajado con lépiz plomo: una construccién muy sim-
ple, absolutamente lineal, esto es, sin dibujar ni una sola sombra, ni un
s6lo grisado o negro.

Mientras encaja formas y dibuja perfiles, pasa por la carretera un
campesino llevando un asno. Fresquet observa unos instantes y dibujan-
do précticamente de memoria sitia el hombre y el animal en el recodo
del camino. Como si esto le recordara algo, dibuja mds al fondo una
forma que indica la presencia de otra figura.

—én??

—Si: conviene decir esto. Hay que incorporar al cuadro, siempre
que sea légico y posible, una o mds figuras humanas que, aparte
promover una nota de color —luego pintaré el hombre del burro
con una nota de rojo, v el del fondo con azul— dan sensacién de
vida, y de realidad. Es... como un pequerno ardid para animar el
cuadro. Aparte que, ¢es logico pintar un pueblo desierto, sin nin-
guna senial de vida humana?

Fresquet es hombre con mucho oficio. Observe este detalle, por ejem-
plo —y téngalo en cuenta—: ha pintado dos figuras y con un criterio casi
instintivo, ha decidido ya aplicar a la primera el color rojo y a la mas
alejada el color azul (luego veremos que, confirmando ese conocimiento
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de oficio, pintara en las alforjas del pollino una breve pero visible nota de
amarillo). ¢ Adivina usted por qué elige precisamente el amarillo y el rojo
para las figuras mds préximas y el azul para la mas alejada? Si, ¢verdad?
Porque los dos primeros son colores que «aproximan» las formas, las
hacen mas visibles y por tanto las sittian mas en primer término, mientras
que el azul «aleja» los cuerpos. Recuérdelo: la leccién es definitiva.

«SIEMPRE EMPIEZO POR PINTAR EL CIELO»

¢ Por alguna razén especial?, dira usted.

Pues, si, por varias, le responde Fresquet. Primera y principal porque
pintando a la acuarela, los celajes, el cielo de un paisaje, ha de ser reali-
zado de primera intencion, resuelto de una vez, empezado y terminado,
sin volver a insistir, dejandolo asi, tal como sale a las primeras de cambio.
Esta dura exigencia viene explicada por aquello de que la pintura a la
acuarela ha de entenderse «como una pintura de impresion, como una
obra que capta un momento del paisaje», ofreciendo un acabado fresco,
espontaneo, limpio, sin retoques ni insistencias. En un paisaje pueden
haber montes, casas, arboles, etc., que ofrecen planos distintes, con colo-
res distintos, con efectos de luz y sombra que promueven diferentes tonos,
ocupando, generalmente espacios limitados y concretos. Es natural que el
pintado de estos cuerpos pueda y deba hacerse por partes, dibujando
formas y superponiendo o yuxtaponiendo colores, Pero en el cielo no exis-
te esa diversidad de formas y colores. El cielo es un todo. Aun habiendo
en él el blanco y los grises de las nubes, ofrece una uniformidad de color,
una dominante azul, «<inmensamente» azul, que no puede ser representada
mediante pequerios toques o superposiciones de color. (No digamos cuan-
do en el cielo hay un predominio de azul, sin casi nubes, o cuando el cielo
esta cubierto, ofreciendo un gris regular con nubes difusas.) Reiteremos,
pues, la norma, destacandola con negritas:

En la pintura a la acuarela, el cielo de un paisaje ha
de ser logrado de primera intencidn, sin volver a insistir
ni repintar una vez resuelto.

Resolver en estas condiciones el pintado de un celaje amplio, no es
cosa facil. O, mejor dicho, requiere mucho oficio: hay que saber llevar
el agua y el color para evitar cortes y —tanto o mas dificil todavia— hay
que tener la experiencia y la valentia suficientes para acertar el color,
aspecto éste ciertamente complicado teniendo en cuenta que el resto del
cuadro esti todavia en blanco. Juega aqui de manera decisiva la ley de
contrastes simultaneos, aquello de que «un gris (o un color azul, en este
caso), es mas intenso, cuanto mas claro es el tono que le rodea». Compren-
de usted, ¢verdad? Cuando se ha pintado el cielo, teniendo el resto en
blanco, el cielo da la sensacién de ser muy oscuro. Pero luego,al colorear
el resto del cuadro con tonos y colores generalmente mas intensos que los
del celaje, jel cielo se torna mas claro! jPuede resultar tan claro como
para tener que repetirlo!

Pero, bueno, se preguntara usted: ¢por qué correr ese riesgo? ¢por
qué no pintar primero los montes, las casas, dejandolas entonadas, con
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una primera capa (ya que admitimos que en estas formas si se puede
insistir) pintando luego el cielo?

Pues... Recuerde lo dicho hace un momento: que el cielo ha de ser
pintado de una vez y que ha de resultar limpio, sin retoques ni tapujos,
cosa ésta gue en ocasiones no se consigue. ¢Imagina usted el berrinche
del artista si una vez pintados los tejados y paredes de las casas, el color
del suelo y de las huertas, cada tejadito con su color particular, cada
pared con su entonacién especial, etc., etc., pinta entonces el cielo y
jale!, la pifia?

No, no. Primero el cielo, seguro.

Como razones adicionales podrian citarse: la de resolver primero la
parte superior del cuadro, pudiendo después trabajar y rozar con la mano
sin la molestia de esperar a que seque del todo el cielo: la de facilitar la
armonizacion pictorica total del cuadro —a pesar de lo dicho sobre la ley
de contrastes simultdneos—, dado que el espacio ocupado por el cielo
suele ser amplio y su pintado inicial representa «atar desde el comienzo
grandes cabos», etc.

(Por esta misma razén, es corriente, también, que el pintor de paisa-
jes al 6leo, empiece por pintar el cielo. S6lo que, pintando al éleo, por ser
la pintura cubriente, se pinta luego encima del primer color, cambindolo,
aclarandolo o reforzandolo, segin convenga.)

—Bueno —interviene Fresquet—. Tampoco es para pintar la cosa
tan negra. El pintado de un celaje a la acuarela estd hecho en un
momento. Precisamente por eso de resolverlo con limpieza, «vién-
dose el agua», que decimos nosotros, dejdndolo fresco y espontdneo,
ha de ser resuelto en cuestion de minutos. Si uno tiene la desgracia
de no acertar, con repetirlo estd al cabo de la calle.

«Verds, vamos a verlo —ha terminado diciendo Fresquet—, fijate,
que pronto esta hecho.»

PRIMER ESTADO (FIGURA97)

En las cavidades de su paleta, Fresquet mezcla y compone un azul
neutralizado, ligeramente grisdceo, constituido por azul ultramar, azul
cobalto, una pizca de siena... Prepara, también, un gris compuesto con
azul ultramar y siena... Otro gris en el que interviene, ademas, una pizca
de carmin. Y pinta.

El papel esta completamente seco.

Fresquet carga el pincel con agua, toma color azul, pinta en el lado
izquierdo, parte superior. El azul es mas bien claro, la cantidad de liquido
no es mucha. Al momento va en busca del color gris. Pinta debajo del
azul anterior. Al unirse los dos colores, se funden y mezclan entre si.
Escurre el pincel con el trapo, y lo aplica en la parte inferior del gris,
absorbiendo color, aclarando, mientras con pincelada segura recorta o
dibuja la silueta de los tejados. Va con el pincel en busca de ese matiz
rosado: toma una pizca de rojo, lo mezcla, en la paleta, con el gris. Da
un toque en esa zona del horizonte. El color anterior est4 todavia himedo
y el aplicado ahora se desparrama, mezclandose ambos.
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Esta es la técnica
seguida por Fresquel.

Arriba, el azul claro inicial conserva todavia un poquitin de humed:
no ha secado atn del todo. Fresquet carga el pincel con agua y azul m
oscuro y pinta encima de aquél. El azul més oscuro se extiende y espat
como una mancha... se ensancha... se ensancha mientras encuentra hun
dad, hasta que se detiene, quedando en el borde inferior cierta acumu
cion de aguada que luego, al secar, forma ese estrecho borde ligeramer
mas oscuro (siga estas ensefanzas en la mencionada figura numero
correspondiente a este primer estado).

Pero Fresquet no se ha parado en ver cdmo acababa ese correr de
mancha azul. Con su habitual ligereza,él ha estado llevando la agua
azul hacia el lado derecho, encima de la torre, pintando sobre el paj
todavia seco en esa nueva zona. En principio ha recortado, reservando
la forma de esa nube alargada dibujada encima de la torre. | Tenia ust
que ver esa nube blanca —con el blanco del papel— recortada en sec



i Qué efecto mas sorprendente y extrafo! Quizds por esto, Fresquet lim-
pi6 el pincel y, tomando agua limpia, dio una pincelada dentro de la nube,
llevando esa agua hacia arriba, aclarando el azul y fundiendo el contorno,
el «corte» anterior. Dejé, en cambio, que ese corte estuviera presente en
el limite inferior de dicha nube.

Fijese en esto: el azul claro de que hablabamos antes, el mismo que
recorta la nube por su parte inferior, fue fundido, mientras estaba hu-
medo, con el gris del horizonte (en el lado derecho de la torre). Repitiendo
entonces el juego de antes, Fresquet aplica el azul oszuro con una aguada
que —como antes hizo— se desparrama y funde con el azul claro. Ahora,
no obstante, cuando llega a esa nube mas blanca, provoca un corte perfec-
tamente limitado, reservando el blanco o parte iluminada de dicha nube.

¢Entiende usted el juego, la manera algo especial de pintar en seco?
Resumiendo lo visto hasta aqui, podriamos decir que, en principio, Fres-
quet aplica el color sobre el papel en seco, pero después, rapidamente,
mientras el primero esta todavia humedo, pinta con otro color yuxtapo-
niéndolo al primero, dejando que, al unirse ambos, se mezclen y fundan
por efecto de la humedad. Al propio tiempo, alli donde €l cree conveniente
—de acuerdo con lo que «dice» el modelo—, Fresquet pinta en seco, de-
jando exprofeso un limite concreto. De forma que combina en realidad
las dos técnicas, himeda y seca,para obtener o bien efectos de difusion
o bien de concrecién, segin estime oportuno. En la practica es un poco
como pintar un grisado a la aguada, «llevando el agua al molino de uno»,
es decir, acumulédndola aqui, para volver luego sin tiempo de que haya
secado, raciondndola alla para dibujar y pintar —reservando— una forma
concreta, etc., etc.

Podra pensarse, en principio, que esta técnica exige una rapidez de
ejecucién mayor todavia que la de la acuarela humeda, pero no hay tal.
Alli el lavado ha de ser homogéneo, uniforme, en un pintar continuado,
que no admite el volver sobre lo hecho y que exige una humedad constan-
te. Aqui, ya lo ha visto, es permisible insistir, volver con un color mas
intenso, absorber... El «corte» tiene en esta técnica una importancia rela-
tiva, dado que en muchas partes se provoca. En la acuarela humeda, el
«corte» supone fatalmente volver a empezar

Siguiendo con la labor de Fresquet, observe, ahi, en el lado derecho
del horizonte, donde aparece esa mancha de color verde oscuro, represen-
tando drboles situados detras de las casas. Observe, digo, el hecho de que
el limite de esos arboles queda diluido con el color grisaceo del cielo,
como consecuencia de haber mezclado ambos colores mientras estaban
himedos. Es significativo el que Fresquet haya promovido este efecto en
esos arboles, recortando, en cambio, en seco, el perfil de las casas. Y es
légico: se supone que esos arboles estan situados en un término mas
alejado que las casas, pertenecen al ultimo término. Es perfecta entonces
Ia idea de diluir esos contornos creando sensacién de espacio entre el
plano de las casas y el de dichos arboles. Esto nos lleva a recordar la
siguiente regla:

Pintando una acuarela “en seco* los limites de los térmi-
nos mas alejados han de ser tratados en “humedo* para
lograr asi el efecto de espacio o atmdsfera interpuesta

20

La acuarela

«en seco» mas faell
que la acurela
«hiimedas.

Contornos diluidos
y coniornos
precisos.



Para terminar este primer estado, Fresquet pinta en seco los verdes
v sienas del suelo, alternando también en algunos puntos con la técnica
«en huimedo».

SEGUNDO ESTADO (FIGURA98)

Observe atentamente la mencionada figura nimero 98, Aparece en
ella la caracteristica diferencial de la técnica que estamos estudiando: el
hecho de que el artista ,una vez resuelto el cielo, «ataca» las partes mas
oscuras del tema, pinta los colores intensos, dejando de lado los matices
medios y los claros. La férmula es tan importante como para subrayarla

La técnica de la acuarela “en seco" se caracteriza por el
hecho de pintar primero las partes mas oscuras del tema
(sombras oscuras y colores intensos), dejando las luces
todavia en blanco.



i Qué efecto mas dramatico, ¢verdad?! { Y qué comodo poder pintar
asi!, dibujando, modelando, afirmando el volumen de los cuerpos...
con la posibilidad, ademas, de volver, de insistir, si hiciera falta, con una
nueva capa que intensifique o entone el color.

Naturalmente, una técnica sujeta a la formula anterior, ha de revertir
—vy asi podemos verlo— en una imagen final contrastada, potente, muy
efectista. Lo cual nos lleva a considerar un nuevo aspecto de la cuestién.

La acuarela “en seco" es apropiada para pintar temas o
modelos que en si mismos ofrezcan mucho contraste.
Como modelo clasico puede citarse el paisaje ilumina-
do intensamente por la luz del Sol.

i Ah, pero observe el cuidado con que Fresquet ha reservado las for-
mas destinadas a colores medios o claros! Esa figurilla del fondo, por
ejemplo, las chimeneas de las casas, etc.

Dentro de la labor realizada en este segundo estado, estudie la ma-
nera como Fresquet resuelve el pintado de los tejados —cada uno con el
color ofrecido por el modelo. No, trabajando en serie, con un mismo
color para todos, como harian desgraciadamente algunos aficionados inex-
pertos—. Simulando el grafismo de las tejas con lineas o trazos claros,
«abiertos» con el extremo del mango de un pincel inservible, tal como
quedoé explicado anteriormente.

TERCER Y ULTIMO ESTADO (FIGURA 99)

Llegado a este punto, Fresquet pinta primero las zonas més claras,
las aguadas de color que abarcan zonas amplias, correspondientes a las
zonas mas luminosas: el color claro de la carretera, esa especie de color
crema-amarillento que ilumina la mayoria de las casas, etc. Fresquet pinta
estas zonas claras a grandes pinceladas, sin preocuparse gran cosa por si
pasa o no «pasa de la raya». Cuando llega a partes en las que puede ser
necesario pintar luego con un color més oscuro (como ahi, en las paredes
y suelo del lado izquierdo, donde luego pintara ese par o tres de arboles)
pinta toda la zona con el color claro.

Ahora bien; hay un hecho que Fresquet cuida con cierta meticulosi-
dad: el de no invadir con esas aguadas claras los colores oscuros de las
sombras pintadas anteriormente. Estos colores oscuros naturalmente ya
estan secos. Hay que recordar entonces que,si esas aguadas tan liquidas
invadieran los mismos, se producirian manchas y decoloraciones que evi-
denciarian falta de oficio por parte del artista. Lo mismo puede decirse
respecto a que pasara una y otra vez con el pincel cargado con agua o
aguadas claras, que ocasionarian manchas muy visibles parecidas a re-
chupados hechos exprofeso.

Observe en estos colores claros —y en general en todo el colorido—
la preocupacién de Fresquet por lograr diferencias de color que enriquez-
can la pintura, Analice cada uno de estos planos de color, correspondien-
tes a las paredes iluminadas, comprobando que en unos la tendencia es
amarillenta, en otros rosada, etc. Vea que incluso dentro de cada plano
existen ligerisimas diferencias de matiz, suaves, pero evidentes toques de
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Siguen los colores
y tonos
intermedios.

Bcabado final.

Sacando blancos.

color que animan y realzan la calidad artistica del cuadro. Mire, por ejem-
plo, esa serie de finos matices logrados en la luminosa coloracién de la
carretera.

Continuando su labor, Fresquet pinta ahora tonos intermedios, colo-
res como ese siena de la pared frontal de la casa de la derecha. Por
cierto que en este caso y en algin otro, aplica estos colores intermedios
estando todavia humedo el color claro primitivo. Tal esta haciendo ahora
mismo con esos arboles del lado izquierdo, casi en primer término, resuel-
tos enteramente con la técnica de la acuarela himeda, pintando primero
con ese verde claro y aplicando, después, sobre mojado, el verde mas os-
curo correspondiente a las partes en sombra.

Pinta seguidamente las figuras, puertas y ventanas en general, y las
sombras horizontales situadas en primer término, reproducidas mediante
gruesas y espontaneas pinceladas.

Sigue, por ultimo, la labor de acabado final, consistente primero en
equilibrar algunos valores, reforzando colores en determinados puntos,
absorbiendo y rebajando, en otros... Fijese, por ejemplo, en esa especie
de franja clara, de forma vertical, situada en la sombra de las casas que
forman la calle, justo encima del hombre y el burro. ¢La ha encontrado?
Observe esta misma zona en la figura anterior numero 98.Como puede ver,
comparando ambos estados, en el anterior Fresquet no tuvo en cuenta
la necesidad de «crear un contraste» que despegara la casa mds cercana
de la mas alejada representando espacio entre una y otra (en parte porque
el modelo no proporcionaba de manera muy clara este efecto). No obs-
tante, Fresquet solucioné el problema con relativa facilidad, restando
color con el pincel y agua, segtn el sistema que usted ya conoce.

En fin, no nos queda sino ver como Fresquet saca pequenos blancos
con el extremo del pincel y con el canto de la una, creando esos trazos o
rasgos sobre la yerba de primer término —aqui con el pincel—, o esa
especie de trazos anchos, en el margen derecho de la carretera —de color
amarillo, hechos con la ufia—. Vea, también en las casas de la calle en
sombra, los dos pequefios trazos claros, verticales, representando venta-
nas. -

Como resumen de esta técnica de la acuarela en seco, permitame
ahora destacar los puntos mas sobresalientes del proceso:

1.2 — Pintar el cielo dejandolo terminado.

2. — Pintar en seco las partes mas oscuras: som-
bras y colores intensos, etc., dejando toda-
wvia las luces en blanco.

3. — Esperar a que seque totalmente lo pintado y
colorear las zonas mas claras, correspon-
dientes a las partes mas luminosas.

4.° — Pintar en seco o sobre mojado, segtin con-
venga, los tonos y colores intermedios.

5.9 — Pintar pequefios detalles oscuros.

6.2 — Equilibrar tonos y colores, reforzando o
absorbiendo, sacar pequefios blancos, etc.
(labor de acabado final).






Figura 99, — Resultado final obtenido po

Guillermo Fresquet en la acuarela pin
tada especialmente para Instituto Parre
mén, dentro de la ensefianza de es
medio en su técnica “en seco”. El cuads
original pintado por Fresquet es liger:
mente mayor de tamafio que esta repr
duceién (exactamente 25 x 32 centim
tros.




FRESQUET PINTA UNA
ACUARELA «HUMEDA»

Y aqui estamos, con otra técnica

encapotado: una de esas tardes en qu

Yy con otro tema. Esta vez en los
alrededores de Barcelona, cerca de San Baudilio de Llobregat, en un dia

e, habiendo lNovido por la mafiana

y estando todavia la tierra vy los prados mojados, irrumpe de pronto el
Sol por entre las nubes, creando una maravillosa sinfonia de luz y de

color.

Fresquet me ha llamado ese mediodia :

—i Parramon! Ha cesado de lloyer, ¥ hay nubes y el Sol parece que
apunta para salir. ¢Qué te parece si probamos...?

Y aqui estamos. Fresquet asegura

que «aquella vez», cuando lo des-

cubrié en una tarde como ¢sta, yendo en ¢l coche, pasando por esta ca-
rretera. «Aquella vez, dice, atn estaba mejor. j Habia alli, en e} fondo, una
luz do-raa-da...!» Fresquet, como tado artista, es muy grafico hablando.
Puede que lleve razén, Pero él mismo reconoce conmigo que cuando se
ha visto algo de este estilo, el recuerdo y la imaginacién lo convierten en

aigo sublime, «dorado», mas sublime
Aparte estos comentarios, el tem

de lo que es en realidad,
a, desde luego, es precioso. Véalo

terminado, en la figura siguiente, nimero 102)

PRIMERO EL CIELO.. CON LAS
COPAS DE LOS ARBOLES, EN
ESTE CASO

Bueno, no. Primero, como antes,

mojar el papel por lo de la grasa.

Después encajar el tema con cuatro Iineas, las justas para poner las cosas
en su sitio. (j Hay que ver con qué seguridad dibuja Fresquet!) Por cierto
que, en este caso, no hay estudio previo. Dice Fresquet que se sabe de

memoria el encuadre, el contraste, el
no! la ilumihacién. A proposito de co

colorido, la composicién Y, icdmo
mposicién, observe aqui, aparte la

idea de un primer término original —ese espacio libre entre nosotros y
los arboles mas cercanos, desvirtta, en parte, la idea de primer término
clasico-—, observe la unidad ¥ orden promovido por el esquema de compo-

sicién en diagonal, asf como el efecto
perspectiva, practicamente oblicua, de
Y empieza el pintado del cielo, i

la carretera y la hilera de arboles,
ncluidas las copas de los arboles,

dentro de la técnica de la acuarela en hitmedo.

PRIMER ESTADO (FIGURA | 0)

- Y primer paso, imprescindible en la técnica de la acuarela himeda :

PRIMER PASO: MOJAR EL

PAPEL, PARA EMPEZAR

A PINTAR SOBRE SUPERFICIE HUMEDA

«Esa humedad —Fresquet insiste
Mirando la superficie de) papel en un

o6

en esto— no ha de ser excesiva.
angulo que incida con la direccién

Descripeién
del lemeg:
Observe la
composion en
diagonal.
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La humedad no
ha de ser excesiva.

Difusién de
Hltimos
términos..

de la luz, no ha de llegarse a ver el brillo del agua propiamente dicha.
Hayv que esperar a que ésta haya impregnado la fibra del papel y contar
entonces con que esa humedad durara cierto tiempo, el suficiente para
renovarla con capas sucesivas de color.»

Recordemos, en fin, que esa primera capa de agua es depositada en
el papel con ayuda de un pincel o paletina grueso.

Fresquet esta aplicando ahora mismo ese primer lavado con agua
sola, limpia. Al hacerlo tiene especial cuidado en reservar los blancos
dados por los troncos de los arboles, aparte toda la zona inferior, corres-
pondiente al primer y segundo término. A propésito de términos, observe
conmigo que Fresquet ha preferido cortar mas acéd o mas abajo, del hori-
zonte real, en esa linea horizontal que limita el prado verde, detrds del
caserio, haciéndolo asi para poder fundir el verdadero horizonte, los tér-
minos mas alejados, con la técnica de la acuarela himeda, deshaciendo
contornos para crear una mayor sensacion de espacio y profundidad.
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En el lado derecho, por el contrario, hace el «corte» por encima del
horizonte, aprovechando el limite inferior de las copas de los 4rboles,
pensando que éstos estdn mas cerca y admiten una mayor concrecion.

La ensefianza es importante: nos hace ver la necesidad de procurar
siempre la difusién de ultimos términos, contrastando con la concrecién
mds o menos acentuada de los planos mas préximos.

Pero, sigamos. Fresquet empieza ya a pintar. Inicia el cuadro por la
parte superior izquierda del cielo, aplicando sobre la superficie hiimeda
un gris claro, de tendencia caliente. Extiende ese gris primero hacia la
derecha, diluyéndolo con méas agua a medida que se acerca a las copas de
los arboles. Invade incluso esta zona degradando en el centro con agua
limpia. Corre después a extender ese gris claro hacia abajo. Cerca ya del
horizonte real afade al gris una minima porcién de carmin. Va a la
parte superior izquierda y aplica un gris ligeramente rosado, todavia claro.

Compone seguidamente un gris mds oscuro y pinta esos nubarrones
oscuros mediante amplias pinceladas. Favorecido por la humedad, el
color se extiende lentamente, con suave uniformidad. Fresquet colabora
absorbiendo liquido alli donde se acumula, afiadiendo donde hace falta,
con ligerisimos toques...

—j Es mejor dejarlo! —dice—. ; Por nada te quedas con el cielo per-
dido!

Pinta ahora ese monticulo del castillo, con azul ultramar, siena, car-
min... Absorbe color en la parte superior, afiade un pardo méis acar-
minado.

Con extraordinaria rapidez compone el ocre de los arboles, mezclan-
do dicho color con siena y un poco de verde, neutralizando con rojo o
carmin cuando quiere un ocre rosado, o con azul ultramar cuando pinta
esos verdes de tendencia caqui. Aplica la misma gama a los arboles del
lado izquierdo, junto al horizonte.,

En las pocas ocasiones en que, por falta de humedad, comprende que
puede surgir el corte, anade rapidamente agua limpia, en la cantidad
minima necesaria para que siga la fusién de unos colores con otros.

Fresquet hace hincapié en la técnica de pintar tonos oscuros sobre
colores claros. Asi, por ejemplo, en las grandes copas de los drboles de
la derecha, Fresquet empieza por pintar con ese color ocre-rosado méas
claro, insistiendo con nuevas capas y colores mas oscuros hasta llegar al
estado ilustrado en la mencionada figura100.

SEGUNDO ESTADO (FIGURA 101)

Sigue la misma técnica descrita en el estado anterior, dedicado ahora
Fresquet a pintar el suelo, tierras, prados, la franja gris claro de la carre-
tera, etc. Como antes, Fresquet ha empezado por humedecer el papel con
agua limpia, reservando ahora la forma total del caserio y la zona corres-
pondiente al riachuelo, aparte los blancos de los troncos de los arboles.

Observe en ese suelo constituido por tierra y prados la fusién de
unos colores con otros, en un estado previo a la fase final, con posibilidad
perfecta, mientras el papel se mantenga humedo, de corregir, restar,
anadir, etc.
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TERCER Y ULTIMO ESTADO (FIGURA102)

Hablemos de cémo Fresquet pinta el agua y sus reflejos, extendiendo
esta ensefianza a casos mas amplios y concretos que el presente, esto es,
a escenas de puerto con barcas ancladas en el mar, por ejemplo.

COMO PINTAR EL AGUA Y SUS REFLEJOS

Primero una Explica Fresquet que él tiene por norma dar primero una capa gene-
veladura de color 3], muy clara, que al propio tiempo que procura humedad, refleja el

claro, reflejando

ol ekl . ol color del cielo. Si el modelo lo exige, reserva algun brillo intenso, del

todo blanco, aun cuando ¢l afirma que éstos sélo se dan cuando la luz
del Sol cabrillea en el agua incidiendo en nuestro éngulo visual, cosa
por demads poco corriente, ya que en estas condiciones luminicas es poco
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Figura 102. — Y éste es el resultado final
lograde por Guillermo Fresquet en la
acuarela “hiimeda”, pintada especialmen-
te para la ensefianza de esta técnica
clasica de la acuarela, (El original pin-

tado por Fresquet mide exactamente
25 x 32 centimetros),
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aconsejable ponerse a pintar. Esos blancos puros pueden darse, si aca-
so, en reflejos de embarcaciones pintadas de blanco e iluminadas por
el sol.

Sobre la primera capa de color claro reflejando el color del cielo
—«yo he pintado cielos azules, grises, incluso dorados o amarillentos»,
dice—, estando todavia humeda, Fresquet aplica los tonos mas oscuros
de las formas que se reflejan en el agua. Al pintar esos tonos, natural-
mente, Fresquet dibuja, es decir, reproduce formas concretas de acuerdo
con lo que ve en el modelo. En ultima instancia, Fresquet no ve ningin
inconveniente en lograr blancos que no haya podido reservar. «Cuando
se utiliza un papel de calidad, la absorcién de color puede llevarse a
extremos insospechados, pueden conseguirse blancos casi puros. Es muy
engorroso, por otra parte, pensar que, tras la reserva de blancos de todos
tamafios, uno tenga que pintar las formas oscuras reflejadas en el agua
haciendo mil malabarismos, y no logrando, a fin de cuentas, un todo uni-
forme. Yo aconsejo al aficionado que alterne las reservas previas con los
blancos «artificiales» sacados a fuerza de rechupar color con el pincel.

Con ello se consigue incluso un acabado menos recortado, mas en conso-
nancia con la realidad. Admito, no obstante —lo repito— la necesidad de
reservar previamente brillos muy acusados o blancos muy intensos.

En el agua de nuestro paisaje el reflejo blanco de esa franja horizon-
tal ha sido obtenido absorbiendo color con el pincel.

Termind el inciso v volvemos a nuestra tarea.
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En lg Gltima fase,
algunas partes
ge pintan

=8N 52COx.

Trucos del oficio.

TECNICAS DE ACABADO

En los troncos de los arboles mas alejados, Fresquet pinta una vela-
dura de color crem algo sucio, para hacerlos mas distantes. Después mo-
dela la forma cilindrica de los troncos, aplicando grises quemados, con la
particularidad de que en los dos troncos mas cercanos deja las partes
iluminadas con el blanco del papel.

Esa especie de ramas delgadas que a modo de trazos verticales apa-
recen en las copas mas cercanas, han sido logradas rascando con el
extremo del mango del pincel.

Para el acabado de las partes mas proximas del suelo, Fresquet tra-
baja con una técnica mds cerca de la acuarela «en seco». En efecto, el
artista empieza por humedecer las zonas a tratar, aplicando agua limpia
(sin frotar o restregar con el pincel). Cuando esa humedad casi ha desapa-
recido, entonces pinta encima con colores mas oscuros.

En el caserio pinta primero «en seco» los tonos generales claros,
modelando luego con los oscuros, aplicados mientras las capas anteriores
estan humedas. Fresquet ha sentido aqui la preocupacién de reservar esos
delgados filetes de luz —en el perfil izquierdo del caserio— que procuran
a la construccién un mayor volumen y una separacién mdas evidente res-
pecto a los términos ultimos resueltos todos con valores difusos.

Pintando, finalmente, en seco, Fresquet dibuja las formas minusculas
tales como troncos delgados de arboles, sombras de los 4rboles en la
carretera, hierbas, lineas o franjas que separan unos prados de otros, etc.
En algunos casos, para pintar, por ejemplo, esos arboles sin hojas, alar-
gados, situados detras del caserio, ocurre que Fresquet con premedita-
ci6én o sin ella, aplica un tono excesivamente oscuro. La solucién para €l
no puede ser mas facil —y vale la pena aprenderla—. Se limita a pasar
un dedo por encima, restregando «en la direccién o sentido del trazo»
(vertical, en este caso), con lo cual se lleva parte del color, dejando éste
en el tono deseado.

Queda por tltimo la labor de equilibrar algtn color, sumando o res-
tando, de sacar algiin blanco concreto con la uiia...

¥
La tarea ha terminado. Volvemos a Barcelona. Quedamos citados

para ir mafiana al puerto de Barcelona. Fresquet pintard para nosotros
una acuarela a gran tamaifo.
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La lamina encartada en estas paginas, es la reproduccion a
tamafio original de la acuarela «El Puerto de Barcelonao,
pintada especialmente por Guillermo Fresquet, para Ins-
tituto' Parramén. La impresién ha sido hecha en hueco-
offset, sobre papel offset especial marca Torras. Esta la-
mina, es la que va a servirle a usted de modelo, para la
realizacién del ejercicio basico de este libro dedicado a
la ensefianza de la pintura a la acuarela. Para ello, basta

on que la despegue y la coloque ante usted, de acuerdo
con las instrucciones que se dan a este efecto en la pa-
gina 106,




Y va, por fin, la prueba decisiva: va nsted a pintar, usando todos los
colores, la acuarela de Guillermo Fresquet «el puerto de Barcelona», re-
producida en la lamina adjunta.

Vea esta lamina modelo, reproducida 2 gran tamano, al tamafio origi-
nal del cuadro, a todo color, en papel offset especial para impresiéon en
hueco-offset. ¢Se atreve con ella? ¢(No la imagina ya pintada por usted,
puesta en un marco, decorando las paredes de su casa?

Para facilitar su labor, hemos reproducido en las paginas 110-111 y
114-115 el primer y segundo estado de este cuadro, de manera que usted
pueda seguir el desarrollo del ejercicio con mas conocimiento de causa y
mayor comodidad. Vea también estas laminas, obsérvelas estudiando el
proceso pictorico seguido por Guillermo Fresquet.

Si, claro; el ejercicio consiste «simplemente» en copiar la obra de
otro artista, Pero aparte el valor de ensefianza dado por el hecho de copiar
la obra de un experto —recuerde usted que todos los grandes artistas, en
sus comienzos, «bebieron en la fuente de maestros famosos», como dice
el propio Leonardo de Vinci; recuerde que Veldzquez y Fortuny, para
citar sélo a dos colosos del arte, fueron a Roma, y pintaron y estudiaron
en los museos romanos, copiando cuadros famosos—, aparte el hecho de
vivir y captar la composicion, la técnica, el colorido de una artista experto
en las lides de la acuarela, existe en este caso la gran oportunidad de seguir
paso a paso el camino recorrido por él mismo, de ver y oir sus consejos,
un poco como si €l estuviera a su lado llevandole 1a mano.
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Asi que —se lo rogamos—, haga esta «sencilla» copia con el entusias-
mo y voluntad que pondria en una obra suya, con la misma ilusién, pen-
sando que es un paso necesario para avanzar en el camino de ser usted
mismo.
¢Le he dicho que esta copia es «sencilla»? No tanto, vera usted:

INSTRUCCIONES GENERALES :

1. Haga todos los preparativos con verdadero cuidado. No escatime
medios, dispdngase, de veras, a realizar un ejercicio perfecto. Trabaje con
un tablero de madera o contraplacado suficientemente grande, en el que
pueda sujetar el papel con desahogo, mediante el sistema de clavarlo con
muchas chinchetas, a fin de evitar posteriores arrugas y ondulaciones
dadas por la humedad. Disponga de un tarro o frasco para el agua con
capacidad suficiente; busque un retal de tela suave, vieja pero limpia,
que absorba facilmente la humedad de los pinceles cuando utilice aquél
para secar estos... Estudie un poco la ordenacién de su mesa de trabajo,
en fin; hdgalo todo con la conciencia de que el ejercicio es realmente
importante.

2, Disponga encima de su mesa una especie de atril que le permita
situar y ver los modelos correspondientes al primer o segundo estado. Lo
ideal seria, ademas, que en la pared de enfrente o en la de al lado de
usted, situara, sujeta con chinchetas, la lamina modelo grande, es decir,
la reproduccién impresa de la acuarela completamente terminada. Esto le
permitiria ver, en cada caso, al propio tiempo, el colorido correspondiente
al primer estado —o al segundo— y el resultado final.

Vamos a hacer de esto una norma, diciendo :

Para un mejor estudio del colorido, es conveniente vaya
consultando, simultaneamente, las reproducciones in-
cluidas dentro del libro, correspondientes al primer o
segundo estado y, al propio tiempo, la lamina modelo
gue reproduce el cuadro terminado.
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Oporiunidad de
sequir paso I
pase la labor
del artista,

El ejercicio es
Importante. Prepare
todo
culdadosamente.




Es preferible
luz natural.

Estudie el
dibujo a lapiz de
Fresquel.

Copias en museos.

3. La medida original de la acuarela pintada por Fresquet, es de
33,5 x 48 centimetros. Provéase, pues, en primer lugar, de una hoja que
tenga como minimo estas dimensiones. Le aconsejamos entonces, a fin de
poder trabajar con mas desahogo, que dibuje en ella un rectangulo de
33,5 x 48 centimetros, centrado; una vez hecho esto, recorte el papel so-
brante, dejando unos mdrgenes de 2 6 3 centimetros alrededor de dicho

recuadro.
52ems.

=t ABems.

|

o

F8=mg
335ams,

= —4106

Estos dos o tres centimetros de margen, han de servirle para su-
jetar el papel con chinchetas... o bien montdandolo con tiras de papel en-
gomado, aplicando en este caso el procedimiento explicado en la pagina
17 de este mismo libro.

4. El presente ejercicio puede ser realizado, indistintamente, traba-
jando con luiz natural o con luz artificial. Ahora bien; para que el estudio
de color que supone el mismo sea mas efectivo, nosotros recomendamos
su realizacién con luz natural.

PRIMERA FASE: CONSTRUCCION MEDIANTE
EL SISTEMA DE CUADRICULA.

5. En la adjunta figuralO7usted puede ver, reproducido a tamafio
mas pequefio, el dibujo original, hecho a lapiz, realizado por el propio
Fresquet, dentro de la fase dedicada a construccién. Observe este dibujo
comprobando que responde a una factura suelta, a una seguridad ex-
traordinaria nacida de cientos de apuntes, cientos de dibujos como éste
—se aprende a dibujar, dibujando—. Y sirva ello de ensenanza, viendo
que esta construccion esta resuelta con lineas y trazos limpios, desnudos,
claros, sin el «tapujo» de la linea doble o triple para explicar un solo
trazo. Hay que hacerlo asi, o hay que intentarlo, cuando menos.

6. Pero ahora vamos a pintar una copia y vamos a hacerlo con pleno
profesionalismo. Como si fuéramos al museo a copiar un cuadro. En casos
asf —usted lo sabe— el profesional no pierde el tiempo, digamos, en
encajar y proporcionar a ojo, directamente del cuadro, siguiendo la clasi-
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ca y unica manera de dibujar del natural. No va al museo y se pasa en ¢l,
ante el cuadro, una sesién dedicada sélo a dibujar el tema. Lo que hace
es trabajar en casa, dibujando a partir de una buena reproduccion, cua-
driculdndola y pasando el dibujo a la tela de la copia, con el sistema de la
cuadricula. Claro esta que si ese artista tuviera el dibujo original del ar-
tista autor del cuadro...  Bueno, nosotros lo tenemos! Nosotros podemos
copiar exactamente, incluso en esta primera fase, el cuadro de Fresquet.
Este sera, pues, nuestro primer paso:

Cuadricule la adjunta figura 3, el dibujo de Fresquet, y
pase esta cuadricula y este dibujo, ampliado, al papel de
dibujo y tamafio original.

7. Ha de conseguir, en definitiva, un dibujo exacto, idéntico, al rea-
lizado por Fresquet, ampliado, como es natural, al tamafio del cuadro
definitivo: 33,5 x 48 centimetros.

8. Es importante —e insisto en ello— que ese dibujo sea una copia
exacta, una reproduccién idéntica y minuciosa de cada zona, de cada
linea, de cada trazo. Haciéndolo asi usted tendra ocasién de estudiar
cémo trabaja realmente un profesional. Comprendera, por ejemplo, que
Fresquet no llega a realizar un dibujo con todos los detalles que ofrece
el modelo. Vera que, profesionalmente, se encajan y dibujan las formas
hasta un punto que permita luego, pintando, terminar y ajustar el detalle.
Admitira entonces, con mejor conocimiento de causa, la necesidad de ser
espontdneo desde el principio, de no caer en el acabado minucioso, rela-
mido, nacido de pequefios trazos y pequeiias pinceladas.

9. Ahora bien; esta manera de hacer no supone en modo alguno
adoptar una actitud despreocupada, caer en el desorden y la impaciencia
del aficionado inexperto. Sépalo y téngalo muy en cuenta:

A estas alturas no es admisible un ejercicio en el que
existan fallos de construccién, de situacién o de pro-
porciones.

Queda autorizado incluso para,una vez encajada la construccién con
esa sintesis con que lo hace Fresquet, ajustar el dibujo de algunas partes,
explicando con algo mds de detalle, partes como esas de las grias que
asoman por detras de los edificios de la izquierda, dngulos y perfiles de
estas y otras construcciones, etc., etc. (Vea ese mayor detalle en el cuadro
terminado o lamina modelo.)

PRIMER ESTADO: PINTADO DEL CIELO
Y ENTONACION GENERAL (PAG. 110-111)

10. Parece necesario concretar,antes que nada, con qué técnica ha
de ser pintada esta acuarela, es decir, si la factura y estilo ha de corres-
ponder a la llamada «Técnica de la acuarela en seco», o a la «Técnica de
la acuarela en humedo».

La respuesta es: «acuarela en humedo»... pero sin llevar esta técnica
a un rigorismo absoluto, o sea, dando entrada, en muchas de sus partes,
al procedimiento «en seco». Una acuarela que participa de ambas técnicas
y que por ello es eminentemente clasica. Usted mismo puede verlo y
comprenderlo, analizando la reproduccion a tamano, en la lamina modelo.
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He aqui el desarrello corres-
pondiente a la primera fase de
la realizacion de esta acuarela
“El Puerto de Barcelona”. Va-
ya siguiendo en el texic las
explicaciones que ilustran so-
bre la forma de obtener este
primer estado, estudiando los
colores a emplear y la forma
de proceder.




Vemos en ella, por una parte, el cielo y algunos de los cuerpos situados
en altimo término, resueltos, sin discusién, con la técnica de la acuarela
hiimeda ; vemos, por otra parte, muchas zonas y formas (en los angares o
tinglados, en los vehiculos y figuras, incluso en el complejo de gruas) re-
sueltas en seco, esto es, ofreciendo contornos definidos, aunque con esa
suavidad de contraste dada por la similitud de tono y de color.

11. «Siempre empiezo por pintar el cielo», nos dijo antes Guillermo
Fresquet. Y esta acuarela no va a ser una excepcién; mas que més consi-
derando que aqui el cielo juega un papel importante, que exige ser resuel-
to de primera intencion, por aquello de que «o sale... y queda asi; o no
sale y hay que repetirlo». Bien, pues; vamos a hacerlo... asi:

ESTOS SON LOS COLORES...

12. Consideremos ante todo un aspecto general e importante sobre
el colorido de este cuadro: la entonacién o color dominante.

La dominante de color es azul-siena

Si usted mezcla ahora mismo, con mas o menos agua, los colores azul
ultramar (o azul cobalto) y siena quemada, obtendra en principio un
color muy similar a muchas de las zonas pintadas en este cuadro: un
color que va desde un gris neutro a un gris frio o caliente, a un azul sucio
0 a un siena grisaceo, segiin que la cantidad de uno y otro sea mayor o
menor. En fin, mezclando ambos colores con poca agua, obtendra un siena
oscuro de matiz idéntico o parecido al usado por Fresquet para pintar
figuras y sombras o formas oscuras. Pruébelo, vera usted.

13. A propésito de ensayar y probar: dentro de breves momentos
nosotros le estaremos dictando cé6mo se compone éste o aquel otro color
y le hablaremos de «un poquitin», «con un poco», «con bastante aguan,
etc., es decir, sin poder concretar absolutamente cudnta agua, cuanto
color. Creemos entonces que lo mds acertado seria que usted empezara
por ensayar pintando algunas muestras de colores, utilizando para ello
el retal de papel recibido con este grupo de estudio. Para que este ensayo
sea mds efectivo, sefialaremos con un asterisco las mezclas, colores y
procesos que segun nuestro criterio es conveniente probar y estudiar
previamente.

IATENCIONI INMEDIATAMENTE ANTES DE EMPEZAR A
PINTAR, HUMEDEZCA EL PAPEL CON EL PINCEL Y AGUA
LIMPIA,

Es importante seguir este consejo. Humedecer el papel con agua
limpia, llegando con el agua hasta el limite indicado con trazo mas grueso
en la adjunta figural09Esto nos permitira diluir ficilmente los contornos
gque limitan con el cielo, segiin veremos seguidamente,

ESTOS SON LOS COLORES. ESTE ES EL ORDEN A SEGUIR

Para llevar a cabo el proceso descrito a conti-
nuacion, vea en la adjunta figura 111, indicadas con
A, B, C, etc., las partes o zonas mencionadas en los
lextos siguientes:
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*Cielo, parte central derecha (A): Ocre, azul cobalto ¥ rojo.

Trabajando sobre hiimedo —esto es importantisimo—, aplique en el
centro de la zona indicada con A una «carga» de color predominantemen-
te ocre, mezclado con una poca cantidad de azul cobalto y una ligerisima

Degradado en  porcién de rojo. (jCuidado con el rojo! Es muy intenso y con nada do-
mw:‘:‘ﬁ 1*‘: mina la me_zcla. Repito, pues, con dominante ocre). Aplicando esta mezcla
el agua cuidara de diluirla desparramando el color hasta, aproximada-
mente, el limite de la zona A (linea de puntos). Es cuestién de que usted
colabore en la obtencién de un degradado, de forma que el mencionado
color con dominante ocre se diluya progresivamente a partir de dicha li-

nea de puntos.

*Cielo, parte izquierda y centro (B): Azul cobalto y Siena, como colores bé-
sicos.

Componga suficiente cantidad de esta mezcla, pensando que es el
color bésico o dominante en todo el cielo. Extienda ese azul-siena a partir
de B, incorporandolo y mezclandolo con el ocre, al llegar a la primitiva
zona A,

(IMPORTANTE: LA SUPERFICIE HA DE
SEGUIR OFRECIENDO LIGERA HUMEDAD)

A medida que avance usted con esa composicién de azul y siena, vaya

incorporando ligerisimos —casi imperceptibles— toques de color a base

Enriquezca el d€ carmin, rojo y verde. Es decir, dentro de una dominante absoluta,
color fondo det ABSOLUTA —repito— del azul-siena, mezcle pequefisimos matices de
clelo. rosa, carmin rosado, verde muy claro... de forma que el telén del cielo

13




114




110

Vea, en estas paginas; el col
rido y entonacién gue de
ofrecer su acuarela al lleg
a este segundo estado. Obse
ve las diferencias que ofre
con relacién a la primera fa
¥ compérelo, al misme tier
Po, eon la lamina grande, g
ilustra el resultado final de
obra,

115




no resulte totalmente uniforme, ofrezca esas ligerisimas variantes —LI-
GERISIMAS, insisto— que enriquezcan el colorido general.

Humo de la locomotora (C): Reserva con corte en la parte inferior, y fusién
con el color del cielo en la parte superior.

Al llegar al humo de la locomotora reserve, en principio un blanco
como el indicado en C. Intente que el limite de ese blanco mds préximo
a la chimenea quede cortado. Entre entonces con el pincel y agua limpia
por el extremo D y diluya el azul-siena dentro del blanco del humo, hasta
conseguir el degradado del humo sobre el cielo.

Humareda negra en el horizonte (E): Azul ultramar y Siena.

Trabajando sobre mojado, con el pincel cargado con una mezcla de
azul ultramar y siena, con poca agua, pinte esa humareda dejando que la
humedad del fondo celeste diluya ese tono mas oscuro.

Limite inferior del cielo (Figura 112):

En esta figura 112, como puede ver, existen dos contornos que limi-
tan el cielo por abajo. Tenga en cuenta a este respecto que:

El contorno indicado con A (frazo grueso), corresponde
al limite de la zona humedecida en principio con agua
limpia. El contorno indicado con B (linea de puntos), es
es limite hasta donde ha de llegar el color azul-siena del
cielo.

Se trata, pues, de que pinte con el azul-siena hasta el limite B, y de
que degrade y diluya después el color, de forma que al llegar, aproxima-
damente, a A, dicho color ya no exista, evitando asi un corte brusco.

Heserva de blance
en humo
locomotora.

Humo oscuro.
pinfado «en hiimedos.

Degradado en el
limite inferior
del cielo.

m

B\A A
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Palos y grias se
pintarin encima
del cielo.

A propdésito de esta zona limitrofe con el horizonte. Observe que exis-
te ahi —particularmente en el centro— una mezcolanza mis visible de
ocre-rosa con el azul-siena que, por otra parte, en este punto es ligera-
mente mas claro.

Cielo, parte derecha (F): Sigue Azul cobalto y Siena, como dominantes,

Termine, en fin, con esa parte derecha del cielo, pintando con los
colores mencionados y repitiendo el proceso explicado anteriormente.
Excepto el humo blanco de la mé&quina, no hay en el cielo ninguna otra re-
serva,

Se supone, claro estd, que tanto el complejo de grias como el dibujo
del palo de electricidad del lado derecho, seran pintados luego sobre el
azul-siena del cielo, sin haber hecho ahora reserva alguna.

b 4

Listo el cielo. ¢Como ha ido? Ya sabe usted: hay que dejarlo asi, tal
y como esta... o hay que repetirlo. Para este tltimo caso, Fresquet nos da
todavia un estupendo consejo o truco de oficio:
COMO REPETIR EL PINTADO DE
UN CIELO SIN CAMBIAR EL PAPEL

Supongamos que el cielo no sali¢ a la primera, que hay en €l cortes,

excesos, irregularidades, etc. Y supongamos que usted no lleva mas que

una hoja de papel til o que no quiere empezar de nuevo, repitiendo toda
la labor de encajado y construccién.

Hay entonces una posible solucién o remedio que consiste en lo si-
guiente : sumergir en agua limpia, en un barrefio o en la pila del lavabo,
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si trabajamos en casa; o en un lavadero, lago o rio, si trabajamos en el
campo, sumergir, digo, la parte de papel de acuarela correspondiente al
cielo mal pintado. Sacarlo y escurrirlo... y volverlo a meter unas pocas
veces mas hasta que el agua diluya las aguadas del cielo y éste esté en
disposicion de ser empezado de nuevo. «Conste, no obstante —nos dice
Fresquet — que este remedio no es siempre eficaz. Falla cuando el cielo
pintado lleva mucho color o cuando, con el dnimo de diluir, se humedece
excesivamente el papel sufriendo entonces deformaciones que dificultan
el repintado.»

Tejados del lado izquierde (Figura 112, A): Ocre, Siena, Azul ultramar,

Empiece por humedecer con agua limpia la zona de estos tejados.
Pinte luego con ocre-siena y un poquitin de azul ultramar, muy poco, sélo
para grisar el anterior ocre-siena.

Tejados del lado izquierdo (B): Azul uliramar, siena, verde y negro.

Los colores base son azul ultramar y siena, con dominante azul, Pero
puede hacer falta una ligerisima cantidad de negro y una més pequefia
todavia de verde. Usted mismo.

Sombras de los tejados (C): Azul ultramar, siena y un poco de carmin,
Ha de conseguir un morado grisdceo, con tendencia a siena.
*Suelo, en general: Azul uliramar, ocre, siena, verde, rojo, carmin.

Por partes: Primero una rapa general, muy palida, compuesta por
azul ultramar, ocre y siena quemada, obteniendo un color crem algo sucio.
A continuacion, en el lado izquierdo, afiada un poquitin de verde, siena
y azul ultramar. Siga con ese color hacia el lado derecho, primer término,
incorporando algo de ocre y una pizca de rojo (en poquisima cantidad,
s6lo para virar ligeramente hacia rosa). Termine con el término mas ale-
jado, pintando con algo mas de siena y un poco de verde, agrisando, si
hiciera falta con el azul ultramar.

jAtencién! Al pintar el suelo es necesario reservar los
blancos que aparecen en la lamina.

“Paredes del lado derecho (D): Siena, czul uliramar, verde.

Esas paredes del bar. Siena, verde y azul ultramar para oscurecer.
Pértico del lado izquierdo (E): Siena, verde y azul ultramar.
i Ojo! Reservando la forma del caballo,

*Camion, fardos, vehiculos del fondo.

En el camién hay, en principio, un predominio de verde, agrisado
con siena. En los fardos del carro tirado por el caballo, ocre con un
poquitin de azul, el necesario para romper la estridencia amarilla del ocre.

SEGUNDO ESTADO (PAG. 114-115)

Observe la produccién de esta fase y...

Casi me atreveria a sunoner que con las mezclas y composiciones
hechas por usted en la primera fase o estado, es usted capaz de seguir
solo. Si, porque, en realidad, con esas mezclas anteriores usted habra ya
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comprendido qué colores juegan basicamente en el conjunto pictérico de
esta acuarela: el azul cobalto o el azul ultramar, segiin que se desee
mayor luminosidad o mayor opacidad, Recuerde y observe a este respecto
que mientras el azul cobalto es un azul neutro, el azul ultramar tiene
siempre cierta tendencia al violeta. Unido a uno de estos azules, figura
casi siempre el siena quemada que colabora basicamente en la obtencién
de ese gris, de tendencia azulada en el cielo, y con dominante quemada
en los cuerpos y sujetos del resto. En esos cuerpos juega también, en
determinados puntos, el ocre y el verde, el primero para «amarillears, el
segundo para enriquecer. Intervienen, en fin, con la misma idea y en
cantidades minimas, el rojo y el carmin para calentar ligeramente algu-
nos matices. En dltima instancia, para asegurar algunos grises francos,
puede intervenir el negro.

He aqui algunos ejemplos mds, confirmando este resumen general :

“Cabrestantes y gruas: Azul ultramar, siena y carmin,

Con sélo azul ultramar y siena es casi suficiente, pero convendra
anadir una aguada muy clara de rosa-carmin, para virar ligeramente ese
color hacia el violeta, Poca cosa, que conste.

“Figuras de primer término: Siena, azul y verde.
Lateral y motor del camién: Azul ultramar y carmin.

Pero tenga en cuenta,al pintar ese lateral azul y ese motor rojo<car-
min, que en ningin caso ha de aplicar los colores del todo limpios. Por
el contrario, en ese azul ha de incorporar una ligerisima cantidad de
siena, para hacerle perder virulencia, y un poquitin de gris (negro o azul
claro) en el carmin, con la misma idea.

TERCER Y ULTIMO ESTADO (LAMINA MODELO)

Decididamente no vamos a hablar mas de colores. Damos DOr seguro
que, en este aspecto, puede usted ir solo.

Comentemos, pues, algunos aspectos de oficio relacionados con esta
tltima parte del ejercipcio.

Charco de primer término:

Recuerde la férmula recomendada por Fresquet: Primero una vela-
dura o capa de color claro reflejando el color del cielo. Después, sobre
mojado, los colores oscuros reflejando cuerpos y sombras. En este caso,
con siena, verde y azul ultramar, sacando luego esas formas o reflejos
claros con el sistema de chupar color con el pincel.

Suelo, en general:

Como puede usted ver a través de las reproducciones correspondientes a
las fases anteriores y también en la de ésta —lamina reproduciendo el
cuadro terminado—, el suelo ha sido pintado con dos, a lo sumo, tres
capas superpuestas. Observe que los trazos oscuros, correspondientes a
las sombras, fueron pintados en seco.

Palo de electricidad, lado derecho.

Ese palo fue reservado, en su parte inferior, desde el comienzo. Aho-
ra bien, es posible que esta reserva se pierda —como le ocurrié, en parte,
a Fresquet—,en cuyo caso bastara pintar la forma del palo con ese

gris oscuro y aclarar luego la parte inferior con el pincel escurrido, ab
sorbiendo tono y color.
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“Rcabado final con tinta china rebajada, dibujande a la cafa.

(«La cafia»: ya sabe usted, una astilla de cana de escoba, simpley:

cortada en un extremo en forma de pluma, acabando en punta).

Observando cuidadosamente la acuarela de Fresquet, usted podra ver
en algunos puntos, como labor final de acabado, algunas lineas gruesas,
concretas, de color oscuro, casi negro, Por ejemplo: ahi, en el recodo de
la via del tren que viene hacia aca; en el limite de los edificios —limitando
los tejados— del lado izquierdo; en las patas del caballo, etc.

Estos trazos forman parte de la técnica de acabado en una acuarela
como ésta, de corte clasico, afirmando perfiles y contornos de determina-
das formas. Se pintan normalmente con tinta china y «a la cafa», dilu-
yendo la tinta china con agua de manera que el trazo no resulte dema-
siado intenso. Hay que llevar o tener un tinterito con la aguada de tinta
china ya preparada para estos efectos.

La cafia es usada como medio ideal para obtener un trazo lleno, os-
curo, o un trazo interrumpido, difuso, producto de dibujar con la cafia
casi seca, como ese que aparece en el cuadro de Fresquet dibujando los
hilos eléctricos del palo de la derecha.

Firmar... y fijar.

Firmar, claro. Pero ¢hemos dicho fijar? Pues, si. Existe en el mercado
un tipo de fijador para acuarelas, cuya misién, mas que fijar es la de
abrillantar los colores. Hemos de considerar a este respecto que los colo-
res a la acuarela, aun siendo de calidad extra, pierden ligeramente su
brillantez e intensidad cuando estén secos (este efecto es extraordinaria-
mente visible en colores de baja calidad). Para lograr entonces devolver
a los colores su intensidad inicial, se usa ese tipo de barniz-fijador. Puede
hallarse bajo las marcas Talens, Watteau y Schmincker.

Y ESTO FUE LA PINTURA A LA ACUARELA

Para tener éxito en ella, es necesario, por un lado, tener la genialidad
del artista, y por otro, la habilidad del artesano. No se puede pintar bien
sin una disciplina, sin cumplir las reglas del juego. En el éleo uno puede
dejarlo y tomarlo, los malos resultados de una sesion impaciente, pueden
ser remediados en una tranquila y préxima sesiéon. En la acuarela, no.
En la acuarela, el impaciente estd condenado de antemano. Hay que
sujetarse a sus normas, a sus exigentes leyes.

Bacon, el acuarelista inglés, decia al respecto: «Sdle se domina la
acuarela obedeciendo sus leyes».

Pero he aqui que este dominio —como el latin en el bachillerato—
abre perspectivas insospechadas para saber mas sobre dibujo y pintura.

Y también sobre pintura al dleo.

Acabado final
con cafia y tinta
china diluida con
agua.

Barniz-fijador
para acuarela.

La acuarela exig
disciplina.




~ Instituto  Parramon
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~ acuarelista Guiller-

- mo Fresquet por su
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puesto con gran éxi-
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