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15.1. DEFINICION.
La palabra 6leo viene del latin oleum, que significa aceite.

La pintura al 6leo implica usar un aceite como aglutinante (generalmente
aceite de linaza), lo que permite aportar flexibilidad a la pintura y
variedad de calidades que van desde el mate a la brillante de una capa
fina y transparente. Una de las grandes ventajas del 6leo y que sin duda
lo ha hecho ser una técnica tan popular es su lentitud en el secado. El
hecho de que la pintura pueda permanecer fresca durante mas tiempo,
permite modificar y perfeccionar los acabados y asi poder retocar la obra
dia a dia (algo que no ocurria en el temple y el fresco).

Otra ventaja con respecto a otras técnicas es que cuando se seca, el
color no cambia, cosa que ocurre en otras técnicas como el acrilico.

La técnica del 6leo acepta aplicaciones sobre superficies diversas, como
telas, maderas e incluso muros. Las bases sobre las que se aplica el 6leo
son diversas, lo que varia es la técnica de preparacion de estas bases
pues es muy distinto pintar sobre lienzo, tabla, fresco o cobre.

Se venden basicamente dos tipos de 6leo: pintura para «estudio»
consumida por pintores aficionados y pintura para «artistas» o0 «extra
fina» de mayor calidad para artistas profesionales.

15.2. BREVE RECORRIDO HISTORICO.

El uso del 6leo se conoce desde la Antigiedad y estaba ya extendido
entre los artistas de la Edad Media, sobre todo combinandolo con la
pintura al temple o al fresco. Con esta mezcla retocaban las obras
realizadas en yeso o creta. El aceite que mas se empleaba era el de
linaza que solia mezclarse con los pigmentos minerales, pero no era el
Gnico y cada artista guardaba con secreto sus formulas particulares. El
oleo, que en un principio fue bastante complejo de utilizar, se fue
simplificando a partir del S. XIX, cuando aparecieron las pinturas
fabricadas y los soportes industriales, 1o que masificé su uso.

Giorgio Vasari escribe a mediados del S. XVI:

El descubrimiento del color al 6leo fue una bellisima invencion
y una gran comodidad para el arte de la pintura... Esta forma
de pintar enciende mas los colores y no requiere mas que
diligencia y amor, porque el 6leo en si vuelve el color mas
morbido, méas dulce y delicado y de uniones y esfumados mas
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faciles y de las otras formas, y mientras que se trabaja, los
colores se mezclan y se unen uno con otro con mas facilidad. *

No se puede afirmar con contundencia que Jan van Eyck (1390- 1441)
fuera el inventor de la pintura al 6leo a principios del S. XV, pues su uso
era ya conocido en la Antigiiedad y ademas lo habia mencionado el
monje Teodfilo en su Tratado escrito probablemente en la primera mitad
del S. Xll, y Cennino Cennini a finales del S. XIV, cuyas recetas,
experiencias y consejos, muchos siguieron.

En cualquier caso es cierto que en el Flandes del S. XV, la influencia
aristotélica forzara una evolucion en el tratamiento de las técnicas grasas
ya conocidas, y que derivara hacia una estética formalmente mas
"detallista". Los pintores del realismo flamenco conocian desde hacia
siglos el uso de pinturas oleaginosas, pero ante las nuevas necesidades
comenzaron a esforzarse en el ensayo de distintos procedimientos
adecuando aceites y tratandolos en su depuracion.

Asi, pronto los pintores flamencos se distinguieron por el empleo
sistematico de los empastes coloreados que tenian como base un aceite
y resinas; los colores se molian con aceite de linaza o de nuez; se
afladian en caliente resinas duras (ambar o copal) y segun las diferentes
cantidades y calidades de las esencias vegetales se regulaba la
velocidad de secado. Jan van Eyck investigd con la técnica del dleo
dentro de los convencionalismos lineales del temple, haciendo un dibujo
detallado en una tabla cubierta de yeso y aplicando sucesivas capas de
veladuras de Oleo transparentes. Pero la utilizacion de resinas duras
obligaba a mantener la tabla de madera como soporte principal para el
Oleo. Sin embargo debemos reconocer la importancia de los hermanos
Van Eyck como artistas claves en el desarrollo de esta técnica.
Perfeccionaron la seleccion de los aceites mediante el blanqueo y la
purificacion. Eliminando impurezas y acelerando el secado consiguieron
una polimerizacion parcial. En cuanto a diluyentes, ya A.P. Laurie acepta
las teorias del profesor Eibner sobre "el uso de aguarras o un vehiculo
volatil semejante, cuya utilizacion exige el conocimiento previo del arte de
la destilacion".

La incorporacion en el proceso pictorico de barnices de tipo oleaginoso y
resinoso a base de aceites espesados o0 alméciga, junto con la utilizaciéon
por capas de temples y 6leos supuso un decisivo hallazgo técnico y un
avance procesual que revolucionaron los métodos de aplicacion en la

1 VASARI, Giorgio, citado en MALTESE, Corrado (Coor). Las técnicas artisticas. Madrid,
Ediciones Catedra, 1980. Pag. 309.

2 LAURIE, A.P.: La préactica de la pintura: métodos y materiales empleados por los pintores.
Trad. de M. Lopez y Atocha. Madrid, Ed. Hernando S.A., 1935, p.38.
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pintura. Max Doerner y otros estudiosos coinciden en presentar el
proceso pictorico de los hermanos Van Eyck, como precursores de la
técnica mixta desarrollada posteriormente. A las aplicaciones con temple
al huevo resinoso en las primeras capas, siguen veladuras pigmentadas
de tipo oleo-resinosas. Estas veladuras adquieren en poco tiempo un
estado "mordiente” que posibilita la aplicacion sucesiva de finas capas de
temple. Este proceso metodoldgico permite intervenciones consecutivas
hasta concluir la obra. El pintor siciliano Antonello da Messina (ca. 1430-
1479) populariz6 esta técnica, en Italia, la cual fue seguidamente
aprovechada por los pintores del renacimiento. En ese sentido Antonello
da Messina absorbié aspectos técnicos propios de la pintura flamenca
pero con los conceptos compositivos del prerrenacimiento de autores
como Piero de la Francesca.

En la medida que se generaliza el uso del 6leo va ganando flexibilidad la
capa pictorica. Esta cuestion permite una mayor libertad técnica en el
método por capas lo que facilita el desarrollo de la personalidad de cada
autor.

Pero esa mayor flexibilidad de la capa pictérica ldgicamente también la
deben poseer los materiales de sustentacion. De este modo, los
venecianos entre los S. XV y XVI, extendieron la utilizacion de los lienzos
de lino y de caiamo montados sobre bastidores como soportes para la
pintura al 6leo. Esos lienzos estaban tejidos en forma de espina de pez,
gue acentuaba la granulosidad y textura de la superficie. Igualmente
evolucionan las imprimaciones, éstas se presentan cada vez mas
elasticas, procurando bases flexibles que permiten enrollar las obras sin
peligro de deterioro. Otra consecuencia en la utilizacion del nuevo
soporte era la posibilidad de trabajar obras con superficies mucho mas
grandes y mas faciles de transportar.

Debemos entender la evolucion tecnoldgica en pintura durante esta
época como consecuencia de un proceso de adecuacion técnica a
nuevas necesidades. La crisis en el monopolio de la iglesia configura un
cambio sustancial en la demanda. Por otra parte, el desarrollo de las
grandes rutas comerciales en el Mediterraneo entre los propios estados
europeos, Y la potenciacion del comercio con oriente, hacen mas urgente
las adaptaciones tecnolégicas que permitan el desplazamiento de un
volumen considerable de produccién artistica.

Sirvan estas claves filosoficas, sociales y comerciales; como
instantaneas para entender el desarrollo tecnoldgico en la pintura exenta.
Inicialmente en Flandes y mas tarde en ltalia, se generaliza el empleo de
métodos y materiales que permiten una mayor flexibilidad, desde el
soporte hasta la capa pictérica.
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En el Barroco, pintores como Rembrandt (1606-1669), Frans Hals (1585-
1666) Peter Paul Rubens (1577-1640) y el pintor espafol Diego
Velazquez (1599-1660) hicieron ensayos con la aplicacion de empastes.

En el caso de Rembradt, primero define con fuerza las partes iluminadas
con grandes empastes para después con ligeras pinceladas y veladuras
ir acabando la obra integrando esas primeras luces con el resto.

Por otra parte Rubens, busca una solucion tecnolégicamente mas
depurada, segun Maria Bazzi: “enlaz6 el método de los venecianos con
el de los flamencos”.® Sobre un fondo nuevo absorbente, de media creta
con un tono gris, o rosado, trazaba el esquema formal, a base de temple
magro aplicado en capas delgadas. Pero tanto las intervenciones
magras, oleo-resinosas o cubrientes estan determinadas en este autor
por el inteligente empleo de balsamos resinosos, trementina veneciana y
aceites espesados, que le permiten esa cualidad estética Unica
caracteristica de su famoso precepto: “Sombras transparentes y luces

empastadas”.’

El nimero de pigmentos utilizados en esa época era muy reducido y en
el caso de Velazquez no es una excepcion. Velazquez, para la mezcla de
los pigmentos, utilizaba un aglutinante de origen oleaginosos, cuya
cantidad determina la transparencia de los estratos, a mas aglutinante,
mas transparencia. Los aceites utilizados por el genio sevillano estaban
muy bien preparados y depurados, dado que a pesar del tiempo
transcurrido, no han amarilleado ni oscurecido ostensiblemente. Por otra
parte la gran transparencia y colorido de sus obras tiene mucho que ver
con las mezclas de calcita (carbonato de calcio y de esmalte). De este
modo, al aglutinante oleo-resinoso, el esmalte le proporcionaba un
secado mas rapido. Por otra parte la calcita aumentaba
considerablemente la transparencia del color asi como controlar su
consistencia y fluidez. Del mismo modo la mezcla de los colores con
calcita le permitia reducir las cantidades de blanco de plomo en las
mezclas. El desarrollo de esta técnica consolidada hacia 1630 le
facilitaba su forma rapida de trabajar y la combinacion de diferentes
toques de pincel.

Relacion de pigmentos empleados por Velazquez:

e Blanco, compuesto de blanco de plomo y carbonato de calcio.

® En BAZZI, Maria. Enciclopedia de las técnicas pictéricas. Barcelona, ed. Noguer, 1965, p.
212.
* Ibidem
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e Amarillo: 6xido de hierro amarillo, amarillo de plomo y estafio v,
excepcionalmente amarillo Napoles.

e Naranja: oxido de hierro naranja y bermellén de mercurio.

e Rojo: 6xido de hierro rojo, bermellon de mercurio y laca organica
roja.

e Azul: Azurita, lapislazuli y esmalte.

e Marrdn: oxido de hierro marrén y 6xido de manganeso.

e Negro: negro organico de origen vegetal o animal.

e Mezclas:

e Verde: azurita, 0xido de hierro, amarillo de plomo y estafio.
e Morado: laca organica roja y azurita.

Los artistas mas ortodoxos de los siglos XVIII y XIX hacian la pintura
subyacente en 06leo negro y gris y después repintaban en color. Sin
embargo, la gama de colores era limitada y muchos se han desvanecido.
Toda la obra se llevaba a cabo en el taller.

Durante el S XIX, se produce la gran renovacion cromatica,
configurandose gran parte de la paleta actual. Con el descubrimiento del
cromo se empezo a desarrollar una gama de colores mucho mas amplia.
La aparicion del azul de cobalto, el ultramar sintético, los cadmios, el
blanco de zinc, los malvas y el purpura, modificaron significativamente la
gama cromatica, utilizada perfectamente por los prerrafaelistas. Los
avances de la quimica proporcionaron nuevos y brillantes pigmentos en
el S. XIX. La invencién de los tubos plegables, que venian a sustituir a
las bolsitas de tripa de carnero donde se guardaban los pigmentos hasta
entonces, permiti6 a los pintores trabajar al aire libre copiando
directamente de la naturaleza. Los aditivos quimicos, que mantenian la
pintura fresca, hicieron posible que se hiciera un mayor uso de los
empastes. Desaparecen progresivamente los especialistas en preparar
colores, y durante la segunda mitad del S. XIX, se generalizan
comercialmente los tubos de 6leo, los soportes y diversos accesorios.
También se abandonan los métodos de elaboracion del cuadro por
capas, imponiéndose la pintura directa alla prima. Asi los pintores
impresionistas franceses aplicaban, directamente sobre el lienzo, una
gran cantidad de pequefas pinceladas de colores brillantes.

Con las vanguardias histéricas se prioriza la actitud y el énfasis
diferenciador de la personalidad. Con el desarrollo de la pintura no
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figurativa en el S. XX, los pintores han experimentado con nuevas
técnicas, aumentando las texturas con arena, ceniza o0 escayola,
manchando los lienzos y trabajando con pinturas comerciales y con
aerosoles; también han combinado la pintura con fotografias y material
impreso para formar collages. La versatilidad de la pintura al 6leo ha
hecho de ella el mejor medio de expresion para el artista del siglo XX; sin
embargo, desde la década de 1960 son muchos los pintores que
consideran que la pintura acrilica se ajusta mejor a sus necesidades.

La caracteristica comun de la pintura europea en los ochenta®, es la pura
y Unica especificidad pictorica, que revaloriza con esta nueva legitimidad
el objeto artistico. Comienza entonces un interés generalizado (a todos
los niveles) por retomar y/o reactualizar las técnicas artisticas®, bien
sean tradicionales o nuevas, buscando una mayor rentabilidad expresiva.
Esta ampliacion de horizontes comprende, desde la posible integracion-
combinacién con otros medios mecanicos 0 tecnologicos, hasta la
incorporacién a la pintura de nuevos elementos considerados extra-
pictoricos, pasando fundamentalmente por la elaboraciéon del propio
material pictérico. Decimos propio en un doble sentido. Propio en cuanto
se investiga con la materia misma, y propio en cuanto uno mismo
produce sus materiales idoneos. Asi podemos partir de las materias
primas o de la reelaboracion de productos comerciales mediante
colorantes, cargas, aglutinantes..., para conseguir otras variables en la
accion pictorica (densidad, flexibilidad, rugosidad, consistencia, rapidez
de secado...) acordes con un mayor registro expresivo directamente
surgido de la materia.

Asi el pintor de los ochenta busca los aspectos unicos, la plasticidad
exclusiva que pueden otorgarle los medios aglutinantes y el material. La
luminosidad de un temple, la trasparencia de la acuarela, la profundidad
optica de la encéaustica, o las cualidades inigualables del dOleo..., hasta el
fresco se justifica mediante una utilizacién de dobles lecturas que van
desde la ironia a las propias caracteristicas estéticas del material. De
esta forma las técnicas tradicionales se revitalizan, enriqueciendo
infinitamente sus capacidades expresivas sin condicionantes de
tratamientos pretéritos. Esta revitalizacion de lo pictorico, tanto en los
medios tradicionales propios como en la integracion con otras propuestas
plasticas, hace mas urgente si cabe, reforzar la actividad docente y
ampliar el campo de investigacion acerca del comportamiento fisico y

> Ademas de los conocidos enclaves europeos (Alemania, Austria, Espafia, Italia, Suiza,
etc.).También en pintores norteamericanos encontramos estas caracteristicas con algunas
diferencias técnicas, como por ejemplo en: M. MORLLEY, J. BOROFSKY o D. SALLE.

® Durante esta década, se produce un extraordinario niumero de reediciones y nuevas
publicaciones sobre técnicas pictoricas.
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estético de materiales, aglutinantes y demas componentes
fundamentales en la pintura.

15.3. CARACTERISTICAS ESTETICAS Y PLASTICAS.

Esta técnica habiendo sido empleada en la antigledad y en la edad
media para retocar por la lentitud de secado se consolido adquiriendo
gran difusion y profusion principalmente por ese tiempo que permitia el
realizar sobre el soporte fundidos y mezclas de colores e incluso trabajar
sobre el soporte, todavia fresco, al dia siguiente. La gran cantidad de
barnices y esencias que le son compatibles abren un gran abanico de
posibilidades técnicas. En su origen este tiempo de secado resulto muy
util para la pintura detallista del Flandes del S.XV.

Estéticamente el aspecto que la encumbré e hizo sobresalir de las que
hasta el momento habian predominado el mundo de la pintura fue que el
acabado del la obra al 6leo fuera brillante, siempre que se aplique
directamente “Alla Prima” o con un barniz apropiado “Veladuras”
consiguiendo a voluntad desde la opacidad a la mas sutil veladura.
Cuando empezamos a diluirlo con esencias y disolventes en general,
estos tienden a descomponer las moléculas que lo forman dando asi un
acabado mate. Precisamente por la destruccion de sus cualidades
plasticas. Por no redundar nos remitiremos al punto 15.7. de esta misma
U.T. donde veremos claramente no solo las diferentes tipos de 6leo que
se pueden preparar sino también, de disolventes, barnices, etc. que a su
vez, utilizados nos dardn una infinidad de acabados y tiempos de
secado.

Otra de las cualidades plasticas del 6leo que cabe resaltar es la de
conservar la huella de la pincelada, esto es, la impronta de las cerdas del
pincel al aplicar el color. Esta particularidad no se da con otros
procedimientos como pudiera ser el temple acrilico, que aplicado sobre el
soporte imprimado, con igual viscosidad que el 6leo, recupera su forma
haciendo desaparecer esta huella antes mencionada. Por lo que
creemos poder concluir que si el pigmento es el mismo asi como su
proporcién con el aglutinante en ambos procedimientos, a la vez que se
emplea el mismo soporte, el Unico elemento que nos varia sera la
naturaleza del aglutinante. Y que determinara la tension superficial de
uno y otro procedimiento como elemento que permite el que se conserve
esta huella del pincel.

15.4. UTILES PARA EL OLEO.
PINCELES.

El pelo del pincel se extrae de la piel de ciertos animales. A los pelos
duros se les llaman «cerdas» y proceden de cerdos o jabalies. A estos
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animales se les corta el pelo una vez al afio del mismo modo que se
hace con las ovejas. La mejor cerda para pinceles de 6leo procede de
China, es la variedad Chungking. También se hacen pinceles de pelo
suave, como por ejemplo el de meloncillo o tejon. Finalmente los pinceles
de pelo muy suave, se fabrican de marta roja tipo Kolinsky. Actualmente
existen pinceles de fibra sintética que imitan a los naturales. Se
distinguen las siguientes clases de fibras: suaves como las de Toray y
Takatsu; intermedia como las Tadami y Teijin; duras como la de Tekady.
Con respecto a los pinceles lo mejor es empezar adquiriendo pinceles de
cerda planos y redondos y también pinceles sintéticos de suavidad
intermedia, estos uUltimos pueden retener gran cantidad de pintura sin
perder su forma. Esta cualidad los hace mas indicados que los pinceles
suaves de pelo natural a la hora de extender la pintura al éleo.

La limpieza de los pinceles también es fundamental al terminar cada
sesion de trabajo. Lo primero es eliminar todos los restos de pintura con
un trapo, después sumergir el pincel en el disolvente y secarlo de nuevo
con el trapo. Por ultimo hay que lavarlo bajo el grifo con agua y jabon.

En los pinceles de pelo suave es importante dejar la forma, para ello se
pueden dejar con restos de jabon, pues si se quedan deformados, en el
siguiente uso, costara mucho recuperar la forma original.

PALETAS

En todo momento recomendamos paletas que sean faciles de limpiar y
que dificulten el secado de los colores. Consideramos que hoy es mejor
trabajar con una superficie de melanina blanca que sobre una paleta
clasica de madera. Esto es porque lo habitual es que nos enfrentemos a
un lienzo con imprimacién blanca. Si se trabaja por costumbre con una
imprimacion almagra, si que tiene sentido una base de color nogal o
cerezo, dado que nos permitira “previsualizar’ en la paleta el efecto de
contraste del color antes de aplicarlo sobre el soporte pictorico. Pero
incluso en esos casos podemos encontrarnos con melaninas que imitan
ese color. Parece una tonteria, pero la colocacion de los colores tiene
cierta importancia. Lo fundamental es que siempre coloquemos el color
en el mismo sitio. De esa forma la mano se acostumbrarqd a ir
automaticamente a ese emplazamiento reservado. Si cada vez ponemos
el color en un sitio diferente, perdemos tiempo en buscarlo ademas de
gue nos quedamos enseguida sin espacio para las mezclas. En cuanto a
la disposicidn clasica del color consiste en poner los pegotes de pintura
cerca del borde superior y desde la mano hacia el codo en el siguiente
orden: Blanco, amarillos, ocres, rojos, carmin, azules, verdes, los tierras
y el negro. Otro posible orden sencillo de recordar, consiste en colocar
los colores de claros a oscuros y de calidos a frios.
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Es importante que en la paleta se eche solamente la cantidad de color
gue se va a gastar en una sesion de trabajo. Tanto, la limpieza de la
paleta como el hecho de trabajar siempre con el color fresco es
fundamental para alcanzar los resultados deseables. Por tanto, cuando
se acabe la sesion se deben de limpiar tanto los pinceles como la paleta.

15.5. CONSERVACION DEL OLEO.

La pintura al dleo se seca desde fuera hacia dentro, es decir, que cuando
esta seca la superficie, el interior esta semiseco y en empastes gruesos
el interior permanece fresco muchos meses. Lo primero que debemos
tener en cuenta es que todo lo que contribuya a acelerar el proceso de
secado natural de la pintura al 6leo, supone un envejecimiento
prematuro.

Lo ideal para conservar un cuadro al 6leo es colgarlo en la pared. La
habitacion tendra una ventilacibn normal, sin corrientes de aire y
procurando que se mantenga en unas condiciones estables de
temperatura y humedad. La luz directa del sol, no es recomendable pero
si le conviene la luz indirecta siempre que no sobrepase unos
parametros maximos de 150-200 lux.

El cuadro debe de poder respirar, por lo que nunca no es positivo
tenerlos mucho tiempo tapados con plasticos, trapos o papel, pues no se
renueva el oxigeno. También debemos tener cuidado al apilar los
cuadros, dado que pueden quedar pegados, esto es mas frecuente con
los acrilicos, pero también pasa con la pintura al éleo. En cuanto a su
traslado, es conveniente moverlos lo menos posible y con mucho
cuidado, dado que lo que mas suele dafar los cuadros, son los
accidentes. Cada vez que manipulamos un cuadro estamos expuestos a
abolladuras, rajas y rozaduras en las esquinas.

Para limpiar un cuadro, lo mejor es un plumero o un trapo seco, mejor
renunciar a utilizar productos generales de limpieza dado que sus
composiciones quimicas pueden dafar y acelerar el envejecimiento del
cuadro.

Cuando al menos haya pasado un afio y esté bien seco, la pintura al 6leo
puede barnizarse con la finalidad sellar la superficie del cuadro y
paralizar el proceso de oxidacion. Una pintura sin barnizar se va
endureciendo y acaba partiéndose, lo que se conocen por grietas. Si se
barniza el proceso de endurecimiento se retrasa, continla mas tiempo
flexible. Personalmente recomendamos barnizar con spray o con un
pulverizador, porque se afiade una capa media mas fina y uniforme que
cuando se aplica el barniz a pincel. Para ello debemos colocar el cuadro
en posicion horizontal y pulverizar a unos 30 centimetros de distancia de
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la superficie. Es conveniente dejar el cuadro en posicion horizontal por lo
menos medio dia para que no se hagan chorreones o regueros.

15.6. ELABORACION DE PINTURA OLEO.

La receta consiste en la fabricacion de un médium o aglutinante que
permita mezclar y amasar los pigmentos al Oleo. Los Oleos asi
elaborados, se pueden guardar en tubos de pintura vacios (generalmente
de plomo, zinc, aluminio) que se cierran por la parte inferior. Realizar la
elaboracién propia de la pintura al 6leo supone un gran esfuerzo que
quizas no sea rentable dada la variedad y calidad de pinturas al 6leo que
hoy en dia se venden comercialmente. Si no se utilizan pigmentos de
calidad, no merece la pena la elaboraciéon de la pintura, ya que los
pigmentos malos se alteran rapidamente (por ejemplo los blancos
amarillean en poco tiempo).

En cualquier caso, y a pesar de las dificultades que entrafia el proceso,
consideramos positivo que el alumno pruebe a fabricar sus propios
colores al 6leo con el fin de conocer los materiales que intervienen en su
compaosicion.

FORMULA GENERICA DE AGLUTINANTE PARA OLEO

e 120 cc o ml de aceite de linaza.

e Diluir cera virgen de abeja decolorada hasta llegar a 135 cc o ml.
Para diluir la cera necesitamos calentar al bafio maria dicha
mezcla. (La cera actla de estabilizador y aumenta el espesor y la
absorcién del aceite).

e Afadir a la mezcla anterior entre 360 y 480 cc o ml de aceite de
linaza puro.

e Afadir pigmento hasta conseguir una pasta densa. En la
composicion de la pintura debe existir la menor cantidad posible de
aceite: su exceso es perjudicial. Esta fase de mezcla es muy
importante, pues si queda aceite suelto o pigmento poco mezclado
la pintura puede salir con defecto.

Este medio es adecuado para uso general como aglutinante para 6leo.
La funcion de la cera es evitar que el pigmento se separe del aceite. Si
fabricamos una pintura sin afadir cera, en unos meses aparecen
manchas secas de aceite. El exceso de cera también es un problema, ya
que cuando seca la capa de Oleo produce una apariencia mate y no
brillante.
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FORMULA DE AGLUTINANTE PARA OLEO LIGERAMENTE MAS
VISCOSO Y RAPIDO DE SECADO QUE EL OLEO COMERCIAL

e 85 % de Aceite de linaza crudo.
e 7 % de Aceite de Linaza prepolimerizado de 30 padises.

e 5% de Barniz Dammar (disuelto previamente 1/3 con respecto
esencia de trementina).

e 2,65% Cera Virgen de abeja decolorada (disuelto previamente 1/ 4
con respecto esencia de trementina).

e 0,20% de Secativo multimetales.
e 0,15% Secativo antipiel.

PORCENTAJE REQUERIDO DE AGLUTINANTE PARA OLEO (ACEITE
DE LINAZA) SEGUN PIGMENTOS.

e Blanco de Cinc: 30%

e Amarillo Cadmio: 40%

e Ocre Amarillo: 60%

e Amarillo de Napoles: 15%

e Oxidos de Hierro: 40%

e Tierra Siena Natural: 200%

e Azul Ultramar: 40%

e Azul Cobalto: 100%

e Tierra Siena Quemada: 180%
e Negro Marfil: 100%

Hasta que no esté la pintura de prueba seca, no podra concluir si la
elaboracion ha sido o no un éxito. La pintura artesana al 6leo no va a
guedar como la pintura comercial, es una pasta por lo general algo mas
blanda y fluida. El secado de la pintura al 6leo artesanal es mas lento
gue la comercial, sin embargo dentro del bote tiene un secado mas
rapido por lo que en 1 0 2 meses es conveniente gastarla toda. Si el
resultado final es mate, es sefal de un exceso de cera, y si las huellas de
la pincelada se suavizan en exceso, puede que hayamos abusado de
aceite con relacion al pigmento.
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A la hora de hacer colores claros y sobretodo blancos, es mejor emplear
aceite de cartamo o adormidera, pués el blanco con este aceite no
amarillea tanto como cuando se emplea el aceite de linaza. En cualquier
caso, al igual que cuando empleamos aceite de linaza, también se hace
necesario afiadir al aceite de adormidera un pequefio porcentaje de cera
virgen decolorada.

Utilice pigmentos buenos finamente molidos. Al desleir pigmentos de
grano grueso se nota como arenoso al deslizar con la moleta.

ACEITES, ESENCIAS, BALSAMOS, BARNICES Y SECANTES PARA
LA PINTURA AL OLEO.

AGLUTINANTE BASICO: ACEITES SECANTES. Secan por oxidacion y
sus ventajas residen en mantener cierto tiempo la pintura pastosa. Esta
cualidad justifica el apogeo y expansion de la pintura al éleo.

Aceite de linaza:

Es el mas utilizado, se obtiene del prensado de la semilla del lino y es
MAas secante y resistente, aunque mas oscuro. Por esta razén es mas
frecuente su uso en pigmentos oscuros. Existen dos tipos Crudo (en frio
y clarificado al sol) o Espesado (en caliente, polimerizado por coccion
“Stan oil”, uso industrial con un aspecto mas denso y oscuro)

Aceite de adormidera:

Es el mas claro de todos pero también el mas lento en el secado. Se
extrae de una semilla procedente de una variedad de la amapola. Su uso
es mas frecuente con pigmentos muy claros.

Aceite de Nueces:

Es mas claro que el de lino y amarillea menos, pero es mas lento en
secar, si el empaste es muy grueso puede cuartear.

Todos los aceites mencionados son utilizados en la fabricacion del éleo,
y la calidad de este varia segun las cualidades de los pigmentos pero los
aceites con el tiempo amarillean, por lo que para retrasar el proceso
interesa partir de la imprimacion menos grasa posible.
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SECANTES: Soluciones oleosas de ciertas sales metalicas: plomo,
manganeso, cobalto que aceleran el secado, (la oxidacion). Pero
contribuyen a envejecer el dleo. Los aceites empleados en el 6leo son de
por si secantes, pero en ocasiones y dependiendo de los pigmentos,
como por ejemplo el negro marfil y los granza, es necesario aplicarles
secantes para compensar secados lentos. El secante en exceso puede
provocar craquelados y arrugas.

Secante de Haarlem:

barniz dammar + aceite espesado. Es menos peligroso que los secantes
de origen metéalico como son el Secante de Cobalto o Secante de Courtai
oscuro.

ESENCIAS:
Diluyentes o disolventes.

Esencia_de trementina (aguarras puro): Es la mas utilizada por que
favorece el secado, se volatiliza mas facil.

Esencia de espliego: Es mas lenta en secar. Se oxida y se espesa al
contacto con el aire.

Esencia de petréleo “White spirit” (aguarras simil): Reblandece la pintura,
valido para limpiar pero no para diluir.

BALSAMOS:

Exudaciones de ciertas coniferas, que utilizados como “médium” bien
solo o combinados con aceites, a manera de pastas para pintar, aportan
un acabado esmaltado, retrasan el secado y aumentan el brillo, pero
amarillean a la larga: Trementina de Venecia, de Estransburgo, de
Canada.

En general los Balsamos en la actualidad han sido sustituidos por los
Barnices de pintar.

RESINAS:

La mayoria se utilizan como barnices y también para dar consistencia a
las mezclas, a diferencia de las gomas que se disuelven en agua, las
resinas se disuelven con alcohol o esencia de trementina. En contacto
con el fuego, se funden.

e Resina Dammar procede de un arbol de indonesia. Barniz y aditivo
para el dleo.

¢ Resina de Almaciga: se utiliza como barniz final para el 6leo.
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BARNICES:

Tres tipos, Grasos, resinosos y sintéticos.
e Grasos: Derivados de aceites cocidos o espesados al sol.
e Resinosos: Procedentes de las resinas.

e Sintéticos o Alquidicos: mas propios del esmalte sintético, pinturas
industriales.

e Barnices para la pintura al 6leo:

El acabado puede ser Brillante, Satinado o Mate. Cuanto mas mate mas
cera virgen incluye. La cera Blanca de abeja se funde antes en esencia
de trementina. 1 parte de cera por 3 de esencia de trementina.

BRILLANTE

e Dammar 25 %

e Esencia de Trementina 75 %
MATE

e Dammar 25 %

e Esencia de Trementina 75 %

e Cera Virgen 2%

Barniz _de pintar: “médium” (1 parte de Barniz de Dammar + otra de
Aceite de lino espesado + 1, 2, 3 partes de Esencia de trementina).

Barniz_de retogue: para pintar sobre zonas ya secas y permitir pintar
como si fuese fresco. (1 parte de Almaciga + 3 partes de white spirit o
simil). Al evaporar mas lento reblandece + la pintura previa.

Barniz final: Protege la pintura y evita rechupados. Mejor aplicar dos
capas finas que una gruesa, o pulverizar. (1 parte de Almaciga o
Dammar disuelta en 3 partes de Esencia de trementina).

BARNIZ PARA VELADURAS

Puede aplicarse las proporciones del barniz de pintar, pero afadiendo
pequeias proporciones de secante de cobalto cuando el proceso de
secado comience a hacerse mas lento.

12 Receta
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e 4 partes de Barniz Dammar (25 grs. De resina en 75 cc. De
aguarras)

e 2 partes de aceite de linaza espesado

¢ 4 partes de trementina o aguarras.

¢ 1 parte de trementina de Venecia.
22 Receta

¢ 100 cc. de barniz Dammar.

¢ 50 cc. de aceite de linaza cocido.

¢ 10 cc. de esencia de trementina.

¢ 5 cc. de trementina de Venecia.
Como médium de veladuras se diluye a voluntad con aguarras.
32 Receta

e 28,4 cc. Aceite polimerizado.

e 28,4 cc. Barniz Dammar.

e 142 cc. Esencia de trementina.

¢ 15 Gotas de secante de cobalto.
42 Receta (mas frecuente en América)

¢ 9 p. Barniz Dammar.

¢ 9 p. Esencia de trementina.

¢ 4 p. Aceite Polimerizado.

e 2 p. Trementina de Venecia.

Barniz Holandés.

e Almaciga 250 grs.
e Aguarras 700 cc.

e Trementina de Venecia, 60 grs (diluida en caliente con aguarras al
50%).

1 gr. De cera virgen disuelta en 3 cc. de esencia de trementina.
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15.7. APLICACION DEL OLEO. PINTURA POR CAPAS, TECNICA
MIXTA HISTORICA (GRISALLA-VELADURA) Y PINTURA
DIRECTA O ALLA PRIMA.

Podemos diferenciar dos maneras de hacer:

PINTURA DIRECTA (MAS RAPIDA)

e PINTURA DE TONO (Busca las armonias partiendo de un tono
fundamental)

e PINTURA ALLA PRIMA. Técnicas rapidas a la manera de los
impresionistas. Todo se hace en la misma sesion.

PINTURA POR CAPAS (PROCEDER LENTO)

e TECNICA MIXTA: Dos o mas procedimientos. Ejemplo Temple y
6leo. Himedo sobre mordiente.

e LA GRISALLA Y LA VELADURA: Ambas pueden unirse para lograr
un acabado particular. Se aplica humedo sobre seco mediante
capas finas médium + diluyente.

En la practica diaria cuando los alumnos, se plantean trabajar con 6leo
de una forma directa, bien alla prima, bien con pintura a tono, lo mas
frecuente es encontrarnos con cuadros que a los pocos instantes
comienzan a mostrar mezclas de color sucias. Esto es un gran problema
que impide a los alumnos avanzar en las plenas posibilidades cromaticas
qgue les ofrece la pintura. En general cuando se trabaja en oleo este
efecto de mezclas sucias se hace bastante mas acusado que cuando
trabajan con otras técnicas de secado rapido. Este defecto se deriva en
muchas ocasiones de dos cuestiones fundamentales. Por un lado la falta
de limpieza en las distintas fases del trabajo que se traduce en:

e No dejar espacios para mezclas nuevas en la paleta.

e No limpiar o cambiar de pinceles cuando necesitamos colores mas
claros y saturados.

¢ No renovar la esencia de trementina con cierta periodicidad, etc.

Por otra parte, esta la cuestion de considerar por sistema que se debe
aclarar con blanco y oscurecer con negro. Esta regla que en dibujo
funciona, a nivel practico cuando trabajamos con color no da los
resultados deseables porque, tanto los blancos como los negros,
desaturan de un modo radical cualquier color con el que se mezclen. En
la practica, este modo de actuar es especialmente conflictivo en las
zonas de luz donde la desaturacion obtenida al mezclar
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sistematicamente con el blanco acaba alejandose bastante de esa
sensacion luminosa que solo es posible con el color limpio, puro y
saturado. El alumno debe entender que el color tiene muchas mas
dimensiones que lo enriguecen y que pasan no solo por oscurecerlo o
aclararlo con blanco y con negro, sino que ademas debe de jugar con la
temperatura del color, su grado de transparencia y opacidad, su pureza y
saturacion. La sabia combinacion de todas estas dimensiones del color le
permitirAn alcanzar una obra rica en matices. Por el contrario la
utilizacion sistematica y mecanica del aclarado y oscurecido con blancos
y con negros en humedo sobre himedo empobrecera sustancialmente la
obra que se ve limitada precisamente porque desprecia el gran potencial
del color.

En la pintura a tono, nos podemos encontrar con obras limitadas
cromaticamente por emplear mezclas monoétonas donde el estudiante
pasa de un color a otro, sin incluir tonos intermedios. Por ejemplo pasa
de un amarillo claro a un verde oscuro fundiendo los tonos, pero no
incluyen entre ellos un amarillo medio y un verde amarillento. Si funde
so6lo los dos colores le queda una mezcla monotona, si funde los cuatro
tonos le queda una mezcla mas rica.

PINTURA POR CAPAS (PROCEDER LENTO)
FUNDAMENTOS.

La técnica mixta consiste en la union fisica y Optica de dos o mas
técnicas pictéricas magras y grasas y que se van alternando en
mordiente. Tradicionalmente se considera a la Técnica Mixta Historica a
la combinacion del temple y del 6leo, aprovechando las mejores
cualidades de ambas técnicas. En el caso de los temples magros, la gran
vibracion del color y la rapidez del secado; en el caso de los 6leos, su
secado mas lento y el gran abanico de sus capas pictoricas, desde las
mas diafanas y transparentes a las mas concretas y matéricas.

HISTORIA.

La Técnica Mixta Historica evoluciona con el uso de las dos técnicas
basicas, temples y 6leos. Como ya vimos en la historia de los temples, y
gueda reflejado en el tratado de Cennino Cennini, los primitivos conocian
los aceites secantes vy sus catalizadores. Los utilizaban
esporadicamente, y sobre todo reforzaban con el 6leo las pinturas
ejecutadas al temple excesivamente secas y rotundas, dando a estas
jugosidad y transparencia. En este juego pictdrico se desarrolla un
proceso técnico que evoluciona hacia el uso metodolégico del sistema de
capas, alternando temple y Oleo. A su vez, este sistema propicia un
proceso que fortalece la Optica por suma de colores, teniendo su
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exponente en la escuela veneciana, y a su cabeza el pintor Tiziano, los
cuales cambian los conceptos, los métodos y la construccion del cuadro.
Desde las escuelas flamenca, espafiola o italiana primitivas, se pintaban
los cuadros con un sistema de vision parcial de arriba hacia abajo,
acabando el cuadro a medida que descendian en él, de modo que era
muy costoso mantener el sentido de la globalidad. Ya en el
Renacimiento, a medida que se generaliza el uso exclusivo de la
técnica del 6leo y la metodologia de capas, la pintura se flexibiliza vy
adquiere vaporosidad, cambiando radicalmente su concepto constructivo
hacia un color atmosférico. La escuela flamenca fue la iniciadora de
este sistema, combinando las dos técnicas, aprovechando las mejores
cualidades de cada una de ellas, y potenciando al maximo la luz con el
temple y la plasticidad del color con el Oleo. La escuela veneciana,
usando ya solo la técnica del 6leo, aprovecha y mejora el sistema
constructivo Optico y conceptual, legandolo a otras corrientes
posteriores, especialmente al Barroco. Sin el sistema veneciano no
hubiera sido posible, por ejemplo, la pintura de nuestro gran Velazquez.

PRACTICA.

El 1° paso consiste en seleccionar el soporte y la imprimacion mas
adecuada a este procedimiento por capas.

Como ya vimos en el apartado correspondiente, “soportes e
imprimaciones”, éstos tienen una correlacion. La técnica mixta necesita
una de cierta absorcion para facilitar el secado final de las Ultimas capas
de veladuras, por otra parte, esa necesidad de absorcion nos obliga a
desestimar aquellos soportes mas inestables, como son las telas de
algodén. Lo recomendable, es trabajar con soportes rigidos de DM o
contrachapados, y en caso de utilizar telas, las mas adecuadas son las
lino, pudiéndose entrapar, en el caso que nos interese la combinacion de
un soporte rigido con las ventajas que ofrece la trama del lienzo. En
cuanto a la imprimaciéon, es recomendable que sea de bajo contenido
en aceites, dado que nos permitird prescindir de el abuso de secantes
cuando comencemos a emplear capas de veladuras. Personalmente
para este tipo de trabajos donde se aplican muchas capas,
recomendamos aplicar una imprimacion de Creta.

El 2° paso sera dibujar el proyecto sobre la base de la imprimacion con
un material que no enturbie la superficie, lo ideal es utilizar el temple con
pincel directamente. Si se emplea lapiz o goma es posible que al
rectificar comencemos a engrasar innecesariamente la superficie, algo
gue puede provocar repelencias y falta de agarre del material pictorico.

El 3° paso consiste en dar la primera mancha con temple. La dilucion se
hara con el mismo aglutinante. La segunda mancha, también con temple,
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trata de reajustar el proyecto e ira potenciando y exagerando las luces.
Recordemos que a mayor elevacion de la luz, mayor numero de
veladuras se requieren posteriormente para rebajar y reajustar la
luminosidad, con el objetivo de crear mayor plasticidad en el cuadro. En
la segunda mancha y/o en la tercera se plantean los niveles de pasta
pictorica, creando los minimos y maximos del cuadro. En estos
momentos del proceso también se plantean las temperaturas creando en
las luces las grisallas, de modo que estas potencien las capas
transformando los colores de frios a calidos. Las zonas frias del proyecto
se solucionan directamente con el temple. Las zonas calientes se
resolveran posteriormente con el 6leo. Particularmente, y dado las pocas
sesiones de trabajo que tenemos, recomendamos realizar la grisalla con
temple al huevo magro o mixto. En cuanto a la grisalla recomendamos en
una escala que va desde el negro mas intenso al gris medio, tener la
referencia de una tonalidad intermedia entre ambas. De este modo,
garantizamos la posibilidad de matizar por veladuras los tonos oscuros,
esto dard mas riqueza al resultado final de la obra. Por otra parte, es
aconsejable no utilizar mas de 4 o 5 tonos de grises, y que tengan cierto
contraste entre si, quedando con un planteamiento mas claro que el
referente dado que la veladura posterior matizara las diferencias de tono.
Las veladuras son mezclas de medios y colores transparentes, que se
aplican sobre 6leos o temples ya secos. El color de la capa inferior se
combina con el de la veladura transparente, por esa razén es conviene
qgue la grisalla sea algo mas clara de lo que esperamos en el resultado
final, ya que al aplicar la veladura se hara 2 o 3 tonos mas oscuro.

En el 4° paso comienza a aplicarse la primera capa de 6leo mediante
veladuras transparentes o semitransparentes, y con el temple en estado
de semiseco a seco. Por norma, al aplicar las veladuras, se observa un
oscurecimiento de la zona intervenida que se traduce en un aumento de
uno a dos tonos sobre el gris previo. Las veladuras reajustaran la
profundidad de la tinta 0 mancha. La segunda fase del temple (la primera
se dio en el tercer paso), se darad cuando el Oleo esté en estado de
mordiente para que se produzca el abrazo entre las dos técnicas. El
temple reajustara la forma concreta de la mancha y de la luz. A nivel de
temperatura de color, enfriard las zonas, pero el nivel de frialdad sera
menor que al principio y mas ajustado a la situacioén final. A continuacion
se lleva a cabo la segunda fase del 0leo, que concreta mas el trabajo
hacia su final. Ya no es necesario que sea tan transparente ni tan
caliente. Las capas seran veladuras de arrastre, frotadas, etc., con
menos diluyente y mas denso.

Desde este momento, en el que se han intercalado las dos técnicas, ya
se ha producido la técnica mixta, y a partir de aqui se pueden repetir
estos pasos indefinidamente. Con ello se producird un acercamiento
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progresivo entre ambas técnicas, pudiendo llegar a invertirse sus
calidades plasticas, como la densidad y la plasticidad. En este sentido,
la temperatura del temple no sera tan fria ni la del 6leo tan caliente. En el
momento requerido se propicia el acabado del cuadro, que generalmente
se apoya en las zonas de 6leo con la incursion de la densificacion del
mismo, con la opcion de dar ligeros trazos concretos, opacos Yy
empastes.

En la actualidad la pintura por capas, quizas no sea tan frecuente como
la pintura directa, no por ello debemos de menospreciar las posibilidades
expresivas que esta particular manera de hacer nos ofrece.

15.8. EJERCICIOS PROPUESTOS CON OLEO

Los ejercicios a realizar tanto en clase como en casa estan previstos
para un periodo comprendido entre la 112 y la 142 semana, con un total
de 5 sesiones y 7, 5 horas presenciales. Como es logico, estas fechas
pueden sufrir algunas pequefias variaciones dependiendo del curso
lectivo.

Objetivos

e Experimentar las posibilidades técnicas y estéticas del 6leo
aplicado con veladuras sobre una base de temple con grisalla.

e Conocer el papel que en la mezcla cromatica tiene la grisalla
segun su intensidad.

e Saber adecuar las proporciones de color y medium para la
obtencion de diferentes grados de intensidad cromatica.

e Experimentar las particularidades croméaticas que ofrece las
superposicion de un modo alterno, de capas de temple, con capas
de veladuras de odleo.

EJERCICIOS A REALIZAR CLASES DE DICIEMBRE.

A)Ejercicio de modelo con grisalla realizada en temple al huevo y
acabado con veladuras de 6leo. (POSIBILIDAD DE APLICAR LA
TECNICA MIXTA HISTORICA) Minimo 1.

B) Ejercicio libre con grisalla realizada en temple al huevo y acabado
con veladuras de Oleo. A realizar dentro o fuera del horario de
clase. (POSIBILIDAD DE APLICAR LA TECNICA MIXTA
HISTORICA) Minimo 1.

SOPORTE: Rigido, tipo Tablex, DM, Contrachapado.
IMPRIMACION: A la Creta.
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FORMATO: Minimo 70 x 50 cm.

Debido al poco tiempo disponible, recomendamos emplear un soporte
imprimado a la Creta y el siguiente médium para veladuras.

MEDIUM PARA VELADURAS:

° 50 cc. 0 1 Vol. de Barniz Dammar.
° 25 cc. 0 2 Vol. de Aceite de Linaza

o 50 cc. o 1 Vol. de Esencia de Trementina. (OJO RENUNCIAR
AL SIMIL Y AL WHITE SPIRIT, O A CUALQUIER DERIVADO DE
HIDROCARBUROS)

A PARTIR DE LA 2° o 32 CAPA ANADIR PROGRESIVAMENTE
SECANTE DE COBALTO. Aproximadamente de 7 a 8 gotas por cada
125 cc.

También es posible emplear mas esencia de trementina, para que el
pincel deslice mas facilmente pero nos obliga a trabajar siempre en
horizontal.

OTRA FORMULA ES EMPLEAR UN BANIZ FINAL BRILLANTE o
ALQUIDICO DE GRAN CALIDAD (LO MAS TRANSPARENTE
POSIBLE). Asegurarse que diluye bien con esencia de trementina.
(Actualmente casi todos los esmaltes sintéticos alquidicos del mercado
se diluyen al agua, otros se siguen diluyendo con disolventes fuertes,
ninguno de ellos nos valdria).

o 1PARTE DE SINTETICO

o 1PARTE DE ESENCIA DE TREMENTINA. (La proporcion de
esencia de trementina dependerd si la veladura se realiza en
horizontal o en vertical, segun el caso podemos quitar o afiadir a la
proporcion indicada.)

SE RECOMIENDA REALIZAR LAS SUPERPOSICIONES DE
VELADURAS CON COLORES PRIMARIOS O SECUNDARIOS. Mejor
comenzar con rojos que con amarillos o azules dado que la
superposicion del amarillo sobre el gris nos desviara el color hacia
verdes, y sera mas dificil de reconducir la resultante hacia naranjas y
otros colores. Por ejemplo Carmin de garanza, Rojo Cadmio. Amarillo
Cadmio claro o Azul: ultramar.
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Recomendaciones antes de comenzar el ejercicio.

Estos ejercicios parten de los temples con grisalla realizados en la U.T.
13. Si la escala de grises es correcta y esta planteada con tres o cuatro
variaciones de intensidad bien diferencias y estructuradas, las veladuras
gue se han de superponer tendran bastantes garantias de éxito, pero si
no se realiza la escala de grises adecuada la siguiente fase del trabajo
se complica mucho. Recomendamos comenzar a aplicar las veladuras al
mismo tiempo tanto en el libre como en el modelo, asi sera mas comodo
a la hora de hacer las superposiciones, mantener los tiempos de secado
minimos entre las distintas capas de veladuras.

Para desarrollar correctamente los trabajos que durante el curso tendran
tematica libre es necesario un dialogo continuo profesor-alumno a traves
de tutorias, asi como llevar al dia el portafolio-libro alternativo, donde
podremos valorar previamente las posibilidades de éxito de las distintas
propuestas de tematica libre.

En clase se mostraran ejemplos de ejercicios realizados por alumnos de
cursos precedentes.

(Es imprescindible puntualidad y la presencia en todas las sesiones para
no perder el ritmo de trabajo).

Criterios de valoracion

e Orden y limpieza en el proceso pictérico siempre que afecte al
correcto desarrollo del trabajo. (10 %)

e Relacion estable del soporte, la imprimacion, la capa pictorica y el
tratamiento final. (10 %))

e Adecuacion de la imprimacion al procedimiento pictérico. (10 %)

e Correcta manipulacion y elaboracion de la pintura: Hidratado y
aglutinado de pigmentos. (10 %)

e Expresividad del soporte, materiales y texturas de la obra. (10 %)

e Creatividad, originalidad, e idoneidad entre los planteamientos
estéticos y la técnica desarrollada. (20 %)

e Composicion. (10 %)

e Correcta utilizacion del color en cuanto a rigueza y diversidad de
matizes, saturacion y desaturacion, escalas de claro a oscuro, y la
relacion transparencia y opacidad. (20 %)

UNIVERSIDAD DE 23
MURCIA




Antonio Garcia Lopez FACULTAD DE

OPEN COURSEWARE José Javier Armifiana Tormo BELLAS ARTES
UNIVERSIDAD DE MURCIA

N’N PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS 1 i"
®

15.9. BIBLIOGRAFIA Y ENLACES WEB.

BAZZI, Maria: Enciclopedia de las técnicas pictoricas. Ed. Noguer,
Barcelona, 1965

BROW, Jonathan y GARRIDO, Carmen: Veldzquez. La Técnica del
genio. Ediciones Encuentro, Madrid, 1998, pp. 15-20.

CENNINI, Cennino: El libro del arte. Ediciones, Akal, Madrid, 2002.

DOERNER, Max: Los materiales de pintura y su empleo en el arte,
Editorial Reverté, 62 edicion, Barcelona, 1998, pp. 171-194.

HUERTAS TORREJON, Manuel: Materiales, procedimientos y técnicas
pictoricas Il. Preparacion de los soportes, procedimientos y técnicas
pictoricas. Akal, Madrid, 2010, pp. 227-248.

KRUG, Margaret: Manual para el artista, medios y técnicas. Ed. Blume,
Barcelona, 2008, pp. 210-233.

LAURIE, A.P.: La practica de la pintura: métodos y materiales empleados
por los pintores. Albatros, Buenos Aires, 1944, p.38.

MALTESE, Corrado (Coord.): Las técnicas artisticas. Madrid, Ediciones
Catedra, 1980, pp. 309-317.

MONAHAN, Patricia: Pintar al 6leo. H. Blume Ediciones, Madrid, 1994.

PEDROLA, Antoni: Materiales, procedimientos y técnicas pictéricas.
Ariel, Barcelona, 2004, pp. 185-194.

PYLE, Davod y PEARCE, Emma: El libro del Oleo. Guia completa para
pintores, Publicado por Winsor & Newton, Wealdstone (Inglaterra), 2002.
[Fecha de consulta: 17 de febrero de 2012]. Disponible en:
http://es.scribd.com/doc/6093176/El-Libro-del-Oleo-Winsor-Newton

SIDAWAY, lan: Enciclopedia de materiales y técnicas de arte. Ed.
Acanto, Barcelona, (2° ed. espafiol). 2005, pp. 42- 51.

SERBAY, Tamer: Preparacion de soportes para pintura al oleo. Ed.
CEAC, Barcelona, 1988.

SMITH, Ray: El manual del artista. H. Blume, Barcelona, 2003, pp. 180-
207.

ENLACES WEB

CURKOVIC, Frank. Kettle Painting using Grisaille Method. Video que
muestra paso a paso una pintura planteada por capas mediante el
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colores primarios sobre una primera capa de grisalla previamente
realizada. [Fecha de consulta: 17 de febrero de 2012]. Disponible en:
http://www.youtube.com/watch?v=WmotL8G-|0l
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medios”. Se trata de una recopilacion de recetas para pintura al 6leo
seleccionada de diversos manuales. [Fecha de consulta: 17 de febrero
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superposicion de veladuras con colores primarios sobre una primera
pintura monocromatica. [Fecha de consulta: 17 de febrero de 2012].

Disponible en:
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a

How cast: How to Make Your Own Oil. Paints. Video explicativo: como
fabricar nuestros propios Oleos. [Fecha de consulta: 17 de febrero de
2012]. Disponible en: http://www.youtube.com/watch?v=giGNCdCSL3U

UNIVERSIDAD DE O 25

MURCIA



http://www.youtube.com/watch?v=WmotL8G-j0I
http://www.revistaperito.com/ramonfernandez/Pinturaolefrmulas.htm
http://www.youtube.com/watch?v=6S6JED364WI&feature=youtube_gdata
http://www.youtube.com/watch?v=6S6JED364WI&feature=youtube_gdata
http://www.youtube.com/watch?v=qiGNCdCSL3U

