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Presentacion

E n el panorama actual de la prdctica de la pintura el tema del paisaje consti-
tuye uno de los mds recurrentes, hasta el punto de que hoy seria dificil en-
contrar artistas que en un momento u otro de su actividad pictdrica, cuando no
habitualmente, no lo hayan utilizado como uno de los motivos de sus obras.
La época del afio, la hora del dia, el tiempo que hace, el lugar geogrdfico, el
relieve, los elementos de la Naturaleza, etc., son sélo algunos de los factores que
influyen de manera decisiva en aspectos tan importantes como la composicion, la
atmosfera, la luz, el color, la perspectiva, ...
Por lo demds, son tantas las cosas que puede expresar un artista a través de
un paisaje, son tan variadas las sensaciones que se le permite plasmar en su tela...
Por esto, la amplia gama de posibilidades que ofrece convierte al paisaje en uno
de los temas mds importantes en la Historia de la Pintura. Y por esto nos hemos
sentido movidos, casi obligados, a dedicar al tema del paisaje el libro que tiene en
sus manos. Un libro prdctico pensado para las personas que se dedican a pintar.
El contenido de esta obra queda resumido en tres partes:
® La primera es muy sintética, pero creemos que le resultard itil e ilustrati-
va. Después de una cronologia de grandes maestros y grandes obras, hemos que-
rido ofrecerle una antologia de lo que, a nuestro entender, han sido a lo largo de
la Historia de la Pintura las mejores o mds significativas obras de paisaje. Esto le
permite tener en este libro —perdoneme la inmodestia— los 50 mejores paisajes,
con su ficha técnica completa y el comentario correspondiente.
* Una segunda parte muy amplia analiza minuciosamente todos y cada uno
de los aspectos técnicos que intervienen =y que usted no debe olvidar- en cual-
quier pintura de paisajes. En ella se recoge todo el conjunto de conocimientos, re-
flexiones y experiencias adoptadas por un equipo de maestros pintores a lo largo
de muchos aios de estudio y prdctica artistica. Es aqui donde usted encontrara la
quintaesencia de lo que debe garantizar el éxito de sus obras pictoricas. 5
® La tercera parte incluye diez ejercicios prdcticos de paisajes, debidamente
seleccionados. Cada uno ha sido realizado por un artista diferente y con una téc-
nica distinta. Y en cada uno de ellos se experimenta alguno de los apartados que
se han expuesto en la parte anterior con el objeto de que el lector pueda ver cons- -
tatado y demostrado cuanto alli se ha explicado hasta el punto de poderlo expe-
rimentar él mismo, puesto que es con este fin que son desarrollados 'y comentados
los pasos de cada ejercicio. \ il [
Es asi como este libro (que ademads se enriquece con una gran cantidad de
notas marginales, consejos, iconografia, etc.) constituye un manual enciclopé-
dico de vasto alcance, en el cual la par- N ‘ ; "y
te documental, la parte tedrico-técnica - -, -,
y la parte prdctica forman un todo 1 ’
completo con un alto contenido -
diddctico, que, sin duda, no pa- :;'
sard desapercibido al lector. En ,// 7~ %
su elaboracion hemos aporta- . -
do mucho esfuerzo, mucha 4-*
tenacidad, mucho carifio.
Creemos modestamente ha-
ber conseguido una buena
herramienta, la que usted
necesita. De su manejo
depende ahora que ésta sea
ademds 1itil.

Jordi Vigué

i Scanned with !
i & CamScanner’;



Cronologia

o

EL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE
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NOTAS:

I. La informacién que se aporta
en esta cronologfa no pretende
ser exhaustiva sino solamente in-
dicativa de los principales hitos
del tema del paisaje en la Histo-
ria del Arte.

2. Los recuadros en blanco en los
cuales se incluyen los artistas han
sido situados en el lugar que les
corresponde cronolégicamente.

3. El signo ¥ indica la situacién
cronoldgica de la realizacién del
cuadro que reza en su pie, el mds
significativo de cada artista en el
tema del paisaje. En el caso de
que la fecha se desconozca, este
signo es sustituido por @.

4. Unas bandas verticales de co-
lor distinguen las principales épo-
cas artisticas de la Historia. Ni
que decir tiene que los limités de
principio y fin de cada corriente
se deben tomar aproximada-
mente, puesto que ambos son
fruto de una evolucién que se
produce necesariamente en un
cierto lapso de tiempo y no de
un cambio brusco instantdneo.

5. En las pdginas sucesivas (ver:
Antologia del paisaje en la Historia
del Arte, pdgs. 8-19) se aporta una
mayor informacién de cada una
de las obras aqui consignadas.

Cronologia del paisaje en la Historia del Arte
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Los precursores (del siglo xi al xv)
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ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

Antologia del paisaje en la Historia del Arte

El retiro de San Joaquin entre los pastores
(entre 1300 y 1310)
Fresco (200 X 185 cm). Capilla de los Scrovegni,
Iglesia de la Arena, Padua.

Giotto rompi6 definitivamente con la tradicién bizantina, que sélo
admitia formas planas y escenas sin profundidad. Los paisajes de
Giotto no pasan de ser fondos y repiten una férmula convencional
de representacion: las montafas son rocas ampliadas a escala mo-
numental y la vegetacion se reduce a un patrén estilizado de plan-
ta. Pero estos fondos abren el paso a la visién en profundidad, a la
vision paisajistica.

Los efectos del buen gobierno (detalle) (1338-1340)

Fresco (obra completa: 841 X 203 cm). Palacio Piblico, Siena.

En este fresco aparece. uno de los primeros paisajes del arte oc-
cidental. Aunque forma parte de un conjunto narrativo mds
vasto, casi puede considerarse una creacién auténoma por el in-
terés que muestra el pintor por la geografia y por una observa-
cion de la Naturaleza mucho mayor de lo que es habitual en el
arte del Trescientos.

R

Paul de Limbourg (>-1416)

La Tebaida (detalle), El castillo de Mebhum-sur-Yéve
(hacia 1370) (miniatura del libro Les Trés Riches
Temple sobre tabla Heures du Duc du Berry) (1415)
(obra completa: 208 X 75 cm). Gouache sobre pergamino (11 X 16 cm).
. . .y Museo Condé, Chantilly.
El paisaje primitivo es una cons-
truccion pldstica que tiene mucho Las miniaturas de este libro de horas o calenda-
mads de simbolico que de realista; es rio ilustrado marcan un hito en la evolucién del
una materia moldeable al gusto del paisaje tardomedieval. Aqui el artista demuestra
pintor y al servicio del argumento una inesperada curiosidad por el paisaje y por
narrativo de la obra. Pero precisa- mil y un motivos naturales minuciosamente ca-
mente por eso paisajes como éste racterizados, aunque manteniéndose siempre
Gherardo Starnina (1345-1413) Fic}k‘h 1.1n encanto y una amenidad dentro del s'imboli.sm(? que concibe el paisaje
incomparables. como un delicioso jardin cortesano.

P
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La pesca milagrosa
(1444)

Temple sobre tabla
(61 X 32 cm). Museo de Arte
y de Historia, Ginebra.

En esta obra aparece por vez
primera un paisaje verdadera-
mente real (la rada de Ginebra
coronada por los picos del
Mole y del Petit-Saléve) en con-
gruencia espacial y perspectiva
con el argumento del cuadro.
Este naturalismo se adelanta
bastantes décadas a su época y
es excepcional en el estilo de un
pintor todavia inmerso en las
formulas artisticas del gotico
septentrional.

Piero della Francesca
(1420-1492)

La oracion en el huerto
(entre 1459 y 1460)
Oleo sobre tabla (127 X 81 cm).
National Gallery, Londres.

La natividad (detalle)
Temple sobre tabla
(obra completa: 124 X 123 cm).

National Gallery, Londres.
En la pintura de Giovanni Belli- ' 4

ni se realiza la plena conquista
del paisaje atmosférico y pers-
pectivo. La evolucién de su es-
tilo va incorporando hallazgos
de pintores italianos y de fla-
mencos hasta dar una persona-
lisima sintesis creativa. Esta
obra temprana, inspirada en
Mantegna, demuestra una per-
fecta, aunque algo seca todavia,
coherencia perspectiva.

Piero della Francesca es un pio-
nero de la perspectiva pict6-
rica. Sus fondos paisajisticos
demuestran su sintonia con los
creadores mds avanzados de la
época. Aqui se consigue enla-
zar del primero al dltimo tér-
mino del paisaje en perfecta
continuidad y manteniendo la
unidad espacial, en la que ya se
manifiesta la atmésfera.

Los precursores (del siglo xii al xv)

0

® N a e |

Las tentaciones de
san Antonio (1515)
Oleo sobre tabla (70 X 51 cm).
Museo del Prado, Madrid.

La desbordante imaginacion de El Bos-
co en la representacion de escenas fan-
tasticas oculta a menudo el hecho de
que fue también un paisajista de pri-
mera magnitud, profusamente imitado
por sus contempordneos y seguidores
(entre ellos Bruegel). La franqueza del
color, la rica complejidad compositiva
y el agudo sentido de la escala pictéri-
ca del paisaje son atributos de su arte.
El tema de esta obra se convertird en
una de las excusas favoritas de los pai-
sajistas imaginativos.

Maestro de los paneles
de Santa Isabel (activo entre finales
del siglo Xv y comienzos del xvi)

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

La inundacion del dia de Santa Isabel
(hacia 1500)
Oleo sobre tabla (127 X 110 c¢m).
Rijksmuseum, Amsterdam.

I Bosco (hacia 1450-1516)

Obra realizada cuando la perspectiva y la at-
mosfera son ya un hecho en la pintura de pai-
sajes. El pintor conoce bien tales innovaciones
pero se atiene a un sistema de representacion
tradicional, mds acorde con su tematica.
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to. Italia y el Norte (del siglo Xv al xvi)
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ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

Madona del Prado
(detalle) (1500-1505)
Oleo sobre tabla
transferido a tela (obra
completa: 86 X 67 cm).

Giorgione (hacia 1477-1510)

La tempestad (1500)
Oleo sobre tabla (73 X 82 c¢m).
Galeria de la Academia, Venecia.

Este paisaje es una de las obras mas enigmaticas del Re-
nacimiento. Todos los intentos por desentranar su argu-
mento o las posibles simbologias que encierra no han
despejado las dudas acerca de las intenciones del pintor.
La influencia de Giovanni Bellini se deja sentir en su at-
moésfera luminosa y en el profundo cromatismo. Pero
pertenece enteramente a Giorgione la complejidad ima-
ginativa que concibié este momento de calma gravida
anterior a la tormenta.

National Gallery, Londres.

Los fondos de paisaje del Be-
llini maduro son los frutos
mds delicados del paisaje re-
nacentista italiano. Estos pai-
sajes dan inicio a una ilustre
tradicién en la que se inser-
tan casi todos los grandes
pintores venecianos y muchos
de los que les seguirdn. La
transparencia de la atmésfera
y la calma de la tarde van
cargadas de sensualidad cro-
matica.

Batalla de
Alejandro (1525)
Oleo sobre tabla
(22 X 30 cm). Alte
Pinakotheck, Munich.

El arte excéntrico y ori-
ginalisimo de este pintor
fue reconocido y elogia-
do por su contempo-
rineo Alberto Durero.
Altdorfer da una ver-
sién muy personal del
paisaje césmico que se
impone en el Norte de
Europa durante el Qui-
nientos dando esta so-
brecogedora visién de
la Naturaleza. El drama
de esta hormigueante
batalla es en realidad el
paisaje. Parece como si
la heroica jornada, del
alba al crepuisculo, se
condensara enteramente
en el cielo y lucharan
entre si la noche y la
manana.

Vista del Arno (1495)
Acuarela y gouache sobre papel (22 X 22 cm).
Musée du Louvre, Paris.

Aunque Durero no concedia gran valor a estas pe-
queiias acuarelas, hoy vemos en ellas una asom-
brosa anticipacién del paisaje moderno. Sin duda
el artista trabajaba en ellas del natural y aunque
en esta pieza se deje ver un arreglo compositivo
a posteriori, la captacién de la luz y del color del
motivo son enteramente convincentes.
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El Renacimiento. Italia y el Norte (del siglo xv al xvi)

Joachim Patinir (hacia 1485-1524) Escuela de Lucas van Leyden (s. xvi)
La laguna Estigia y Caronte, Lot y sus hijas
Oleo sobre tabla (103 X 64 cm). Museo del Prado, Madrid. Oleo sobre tabla (34 X 48 cm) 1520.
Los pocos paisajes (apenas tres) que pueden atribuirse con toda seguridad a la Musse duilouves; Batis
mano de este artista bastan para convertirle en el gran maestro del paisaje com- Uno de los ultimos ejemplos de la fantasia apocalipti-
puesto, una férmula que perdurari en el género hasta casi el siglo xix. El pai-  ca aplicada al paisaje césmico iniciado por El Bosco.
saje de Patinir se despliega espectacularmente hasta hacerse una imagen  El paisaje como escenario de los desastres, de la lucha
completa del mundo, de un mundo meticulosamente ordenado y perfectamen-  de las potencias oscuras contra la luz, del castigo divi-
te dividido entre el cielo y la tierra y entre la luz y las tinieblas. no. La imaginacién de los artistas dejara de lado esas

obsesiones pero esta visién convulsa de la naturaleza
nunca se borrard completamente.

‘eter Bruegel, el Viejo (hacia 1525-1569

La siega (1565)
Temple sobre tabla (118 X 76).
Metropolitan Museum, Nueva York.

Cornelis van Dalem (hacia 1530-15732)

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

s uno de los mds grandes paisajistas de la Historia; la in- Paisaje con granja (1564)
© su estilo se adeﬂtra en el_ paisaje bar{oco. Nadie lo igua- Temple sobre tabla (127 X 103 cm).
»litud de concepcidn ni en inventiva. S6lo Bruegel es capaz
.uizar el enormemente diverso material figurativo de sus te-  Sorprendente por lo avanzado de su concepcién que casi se adelanta
cerrandolo en una unidad sencilla y poderosamente atracti-  un siglo a su tiempo y por la extraiia calidad que encierra: una mez-
mirada, sin zonas muertas y llena de fresca vitalidad. cla de la nitidez estructural del paisaje flamenco y de la robusta vi-

sién realista que se impondra en Holanda durante el siglo siguiente.
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Paisaje cldsico y barroco (siglo xvn)

N

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

El Greco (1541-1614)

Vista de Toledo (1600?)
Oleo sobre tela (109 X 121 cm).
Metropolitan Museum, Nueva York.

Aunque el estilo de El Greco pueda enmarcarse dentro
del manierismo, obras como ésta escapan a cualquier
catalogacion de época. La calidad de la realizacién y la
originalisima vision del tema hacen de esta tela uno de
los paisajes mas extraordinarios de la Historia. La arti-
ficiosidad de la luz y la convulsién de las formas natu-
rales lo acercan a la pintura expresionista del siglo xx.

S— g v g

Pedro Pablo Rubens (1577-1640)

Paisaje de otorio (1636)
Oleo sobre tela (229 x 131 cm).
National Gallery, Londres.

La vastedad del espectdculo paisajistico propia de Bruegel pervive
todavia en los barrocos paisajes de Rubens. En esta indiscutible
obra maestra Rubens muestra uno de los mas altos ejemplos de lo
que podria llamarse dindmica del paisaje, una dindmica hecha de
ritmos contrapuestos y anchos recorridos de la luz. El paisaje estd
animado por una suerte de respiracion, como un gran ser vivo.

Annibale Carracci (1560-1609)

Paisaje con escena de pesca (1588)

Oleo sobre tela (253 X 136 cm). Musée du Louvre, Paris.

Los paisajes de Annibale Carracci recogen la pauta del paisaje italiano clasico
y serdn imitados por muchisimos pintores, bien sea como tales paisajes o como
socorridos fondos de escenas mitolégicas. Imitados hasta el punto de convertir
estas vistas en verdaderos tépicos del género. Pero en este Carracci se imponen,
mds que las virtudes académicas, la profunda sabiduria compositiva y una sé-
lida y delicada resolucién tonal.

Nicolas Poussin (1594-1665)

Paisaje con la recogida de
las cenizas de Focion (1648)
Oleo sobre tela (176 X 116 cm). Walker Art Gallery, Liverpool.

Poussin es undnimemente aclamado como el gran maestro del pai-
saje cldsico. La Naturaleza, en Poussin, esta ordenada segiin una
ineluctable ley racional, sin margen para el azar o la ambigiiedad.
El estricto orden compositivo estd siempre presidido por la arqui-
tectura cldsica, simbolo de esa ley. Un paisaje perfectamente rotu-
rado por la inteligencia pictérica de este artista al que volveran, en
busca de inspiracion, muchos maestros futuros.
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La tela real (1633)

Oleo sobre tela (302 X 182 cm). National Gallery, Londres.

Inclui fa ma ¢ lidad que por su . s

ncluimos ’csta-ol?rz_a en la antologia mds por raz.on’de su ca que p apareciéndose a Agar (1668)
significacion histérica. Los pocos paisajes que pinté Veliazquez llevan el sello
de su genio y en esta obra se despliega la misma aplomada monumentalidad
de sus mejores retratos. El dilatado espacio abierto en el centro del paisaje ape-  Los atardeceres de Claudio de Lorena se hicieron céle-

Paisaje con dngel

Oleo sobre tela (43 X 52 cm). National Gallery, Londres.

Paisaje cldsico y barroco (siglo xvu)

nas esta poblado de algunos detalles; lo que sostiene la escena es esa secretay  bres durante su época y el artista fue profusamente imi-

clusiva tension pictorica del mejor Veldzquez.

Jacob van Ruisdael (1628-1682)

Riberas de un rio (1649)
Oleo sobre tela (193 X 134 cm).
National Galleries of Scotland, Edimburgo.

I es el mds grande de los paisajistas holandeses del siglo
. tipologia caracteristica del paisaje holandés (horizonte
¢lajes monumentales, etc.) alcanza en este artista su maxima
widad. El dramdtico empleo de la luz y de las ondulaciones
ficas tiene en esta obra una de sus mejores realizaciones.

tado a lo largo de los dos siglos siguientes. La
inspiracion clasicista de su arte se vence hacia una inter-
pretacién romantica de la luz que presagia los desarro-
llos que seguira el paisaje tras la época barroca.

w

Antoine Watteau (1684-1721)

Fiesta en un parque (1710)
Oleo sobre tela (56 X 48 cm). Museo del Prado, Madrid.

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

Watteau es el pintor de las fiestas galantes que la iltima aristocra-
cia francesa celebraba en frondosos jardines al son de las guitarras
y las mandolinas. La himeda y dulce luminosidad que baia los jar-
dines de Watteau es el melancélico destello final del brillante pai-
saje barroco. Watteau da una ultima nobleza a una tradicién que
en su época se disgregaba en decorativas volutas rococé.
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I~ Romanticismo y Realismo (del siglo zvin al 717)

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

Théodore Gericault (1791-1824)

- Paisaje heroico (1818)
Oleo sobre tela (217 X 249 cm).
Nueva Pinacoteca, Munich.

Este cuniosisimo paisaje, proyectado como una decora-
cidn de interior. retoma la tipologia convencional del
paisaje italiano del Serecientos. Pero su romdntico dra-
mansmo es inconfundible. La combinacién de férmulas
znacronicas v de empuje moderno lo hace profunda-
mente representativo de la actitud romdntica que busca
Iz inspiracion en estilos del pasado.

Caspar David Friedrich (1774-1840)

Los acantilados blancos de Riigen (1818)
Oleo sobre tela (70 X 90 ¢m). Coleccion particular.

Uno de Tos emblemas de la pintura romdntica. Una re-

creacion poctica, casi una invencion escenogrifica sobre

la que el artista proyecta su estilizada concepeion de la
aturaleza, entendida como espectaculo sublime.

Wt
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Francisco de Goya (1746-1828)

La pradera de San Isidro (1788)
Oleo sobre tela (94 X 44 ¢m), Musco del Prado, Madrid,

La franca vision del paisaje, libre del manierismo rococd o neocldsico de la
época, y el tono popular del tema hacen de esta tela una de las piezas mis me-
morables del género. El delicado cromatismo y la calidad atmosférica lo con-
vierten en legitimo precursor del paisaje impresionista, al que se adelanta mis
de medio siglo.

J.M.W. Turner (1775-1851)

La avalancha (1810)
Oleo sobre tela (120 X 90 cm). Tate Gallery, Londres.

Los paisajistas romanticos sintieron una especial atraccion por los efectos vic-
lentos de una Naturaleza desatada. Turner fue quien realizé las versionss mis co=
vincentes y espectaculares de esta remdrica. El gran artista inglés era capaz &
conservar en la memoria tales momentos para recrearlos luego sobre la =2 con
impresionante viveza.
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La Campagna
romana con
nubes (1826)
Oleo sobre papel
(33 X21,6 cm). National
Gallery, Londres.

Corot, cuyo realismo
es el antecedente in-
mediato de la pintura
impresionista, es muy
escrupuloso en la repre-
sentacién del paisaje,
pero a esta fidelidad va
unido un delicado senti-
do de la afinacién del
color y un instinto certe-
: y ro para la composicion
John Constable (1776-1837) monumental. Aunque
sean muy trabajadas,
sus obras siempre man-

La catedral de Salisbury (1 831) tienen la esporﬁaneidad
Oleo sobre tela. National Gallery, Londres. del apunte.

Constable, junto con Turner, es el gran renovador del
paisaje moderno, sobre todo en lo que se refiere a la nue-
va concepcién romdntica de la Naturaleza, como tnica Ciervos en el arroyo
poseedora de la verdad y la belleza del mundo. Este sen-  de Plaisir-Fontaine
timiento casi religioso se materializa en la infinita rique- (1866)

za de los tonos y en la romdntica y licida intensificacién
de los efectos luminicos de la atmésfera.

Oleo sobre tela
(82 X 64 cm).
Musée du Louvre, Paris.

El musculoso, casi ru-
do, realismo de Courbet
alcanza alguna de sus
mejores realizaciones en
la pintura de paisajes.
Courbet se atiene a los
hechos fisicos del mo-
tivo sin caer en las va-
guedades poéticas que
temas como éste po-
drian sugerir en espiri- 5 3

tus menos robustos. La Gustave Courbet (1819-1877)
sélida construccién del _
cuadro y su perfecta
unidad cromdtica se
convertirdn en un ideal
artistico para varias ge-
neraciones de pintores
realistas.

e s ST ; N Ry

Colina en Pontoise (1867)
Samuel Palmer (1805-1881) Oleo sobre tela (114 X 87 cm).

L National Gallery, Washington.
En un jardin de Shoreham (18635)
Acuarela y gouache sobre papel (18 X 22 cm).
Victoria and Albert Museum, Londres.

La obra de Pissarro es el punto de en-
lace entre la vision objetiva del realis-
mo decimonénico y la estética del
Samuel Palmer es uno de los pintores visiona- Impresionismo. En su vasta produc-
rios que ranto se prodigan en la tradicién ingle- cién se encuentran algunas de las me-
sa. Sus paisajes tienen un aire de fabula y le han jores piezas de ambos estilos. Esta
valido un lugar de honor en la pintura simbo- obra es un magnifico ejemplo de obje-

lista. Pero el vuelo imaginativo de su pintura tividad pictérica que contiene algunos T
nunca es puramente fantastico y siempre incor- de los rasgos estilisticos y de factura & AW LI e
pora un motivo natural bien localizado y agu- que caracterizardn el paisaje impresio- Camille Pissarro (1830-1903)

damente observado. nista.
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Auguste Renoir (1841-1919)

Paisaje del sur de Francia (1890)
Oleo sobre tela (75 X 62 cm). Nueva Pinacoteca, Munich.

Sin poseer la limpida e infalible discriminacién cromatica de Mo-
net, Renoir realizé algunos paisajes cuya calidez y sensualidad
resisten perfectamente la comparacién con los de su colega impre-
sionista. Pero en lo que sin duda estos paisajes superan a Monet es
en la visién infinitamente gozosa de una naturaleza recreada desde
el punto de vista de la intimidad emotiva.

Georges Seurat (1859-1891)

Puente de Courberoie (1886)

Oleo sobre tela (45 X 54 cm). Courtauld institute, Londres.

Seurat fue el inventor de la minuciosa variante del Impresionismo
conocida como Puntillismo. Las intenciones cientificas del pintor
no nos interesan hoy tanto como sus admirables logros. En su bre-
ve carrera consiguié realizar obras de supremo equilibrio compo-
sitivo y de delicado cromatismo que lo acercan a las mejores
realizaciones del paisajismo cldsico.

o &8 2 T eagh

Paul Gauguin (1848-1903)

Paisaje de Bretasia (1889)

Oleo sobre tela (91 X 72 cm). Museo Nacional de Estocolmo.

Gauguin es considerado un post-impresionista por la interpretacién
marcadamente simbolista y enérgicamente ornamental que hizo del
Impresionismo. Pero paisajes como éste dejan ver a las claras que
el puro color impresionista se halla en la raiz de su arte; un color
rico y saturado en el cual este artista busc6 una fuente de creativi-
dad primigenia.

Vincent van Gogh (1853-1890)

Vista de Arlés (1888)
Oleo sobre tela (65 X 60 cm).
Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam.

Van Gogh lleva el color impresionista al punto de maxima tension
expresiva. La extrema lucidez pictérica que vierte el artista en sus
paisajes es casi una fiebre que hace llamear a la Naturaleza. Van
Gogh replantea el problema del realismo paisajistico desde la base
abriendo las puertas al expresionismo pictérico que dominara bue-
na parte del siglo siguiente.

El Impresionismo (siglo Xix)

~

n

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE
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Georges Rouault (1871-1958)

Cristo en el lago Tiberiades (1939) o
Oleo sobre tela (52 X 35 cm). Coleccion particular. Los jardines en Chatou (1904)

la (116 X 89). i i ;
El Expresionismo es la gran escuela del siglo XX, y Rouault uno de Olea solirestsla (116:2 89). Svcloires, Chicago

los mas grandes pintores expresionistas. La emocién frente al pai-  Vlaminck es el mas enérgico de los pintores fauves. Su obra paisa-

;<< saje adopta en su obra tintes religiosos. La ejecucion cruda y arre-  jistica simplifica los principios impresionistas hasta conseguir una
A batada, colorista hasta el extremo, abre la puerta a una vision de la  sintesis basada en los colores puros y en un disefio esquematico de
<o Naturaleza mds inmediata, directa y sin las sofisticaciones que pa-  gran fuerza pictérica. Su ejemplo ha sido seguido hasta hoy por in-
r rece imponer una larga tradicion. numerables paisajistas.

w

Joaquim Sunyer (1874-1956)

Paisaje de Sitges (1920)

Oleo sobre tela (97 X 76 cm). Colecciéon particular.

El gaitero (1911) La obra de Cézanne es el abono de todos los estilos paisajisticos d‘el si_glq XX.
Oleo sobre tela (85 X 110 cm). Sunyer, tras unos afios vanguardistas, consigue cuajar un lenguaje pictorico
personal a partir del ejemplo del maestro de la Provenza. Con ese lenguaje,
Sunyer es capaz de recoger toda la riqueza de su paisaje natal con fresca natu-
Derain fue en su juventud el mas destacado de los pin- ralidad y con un equilibrio excepcional en nuestro siglo, un equilibrio verda-
tores fauves al tiempo que el mds temprano de los cu- deramente clisico.
bistas. Pero su espiritu inquieto le llevo a investigar
zonas entonces olvidadas de la tradicion. En este paisa-
je recupera la vision de los primitivos flamencos e ita-
ianos revitalizindola mediante la energia plastica
ropia del bullente vanguardismo de aquellos afios. |

ANTOLOGIA DEL PAISAJE EN LA HISTORIA DEL ARTE

Minneapolis Institute of Arts.
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Jardin de Oblstadt
(1934)
Oleo sobre tela (70 X 101 cm).
Coleccion particular.

Como en casi todos los gran-
des artistas del siglo xx, en los
paisajes de Beckmann se abre
paso una vision de la Natura-
leza limpia de adherencias sen-
timentales. Esta vista posee un
lustre y una vitalidad que pare-
cian definitivamente perdidas
desde el Renacimiento. Esta
simplicidad estd sostenida por
la admirable sutileza cromati-

' - W ca de Beckmann, digna de los
Pablo Picasso (1881-1973) mejores ejemplos del género.

Horta de Ebro (1909)

Oleo sobre tela (65 X 81 cm). Coleccién particular.

- b SRS W

) ) X
Picasso pint6é muy pocos paisajes y el cubismo, por Max Beckmann (1884-1950 =
su esquemdtico rigor estructural y cromdtico, no es Lu)o
una manera que se adapte bien al gc‘znex:o. P?ro este El viejo molino -
paisaje merece contarse entre los mds significativos (1922) &
del siglo por el poderoso disefio compositivo y el rit-
mo penetrante de los planos. Cualidades ambas que, Oleo sobre tela.
de un modo u otro, adaptaran en sus estilos casi to- (82 X 66 cm).
dos los paisajistas importantes del siglo Xx. Museum of Modern 19

Art, Nueva York.

En el Expresionismo del
siglo XX el predominio
del 4nimo momentineo
del artista sobre el hecho
fisico del motivo lleva a
una nueva visién dina-
mica de la Naturaleza. El
paisaje se presenta como
un torrente de percepcio- " _— i
nes diversas en el que Chaim Soutine (1894-1943)
todo se deforma, arras-
trado por una especie de
cataclismo geoldgico.

e it

Estudio de paisaje
(1952)

Oleo sobre tela

Tate Gallery, Londres.

Lofthus (1911)

Oleo sobre tela (87 X 95 ¢m). Kunsthalle, Hamburgo. Los hallazgos pictoricos

de los primeros vanguar-
Este paisaje llega al extremo de las posibilidades del cro-  distas sufren una especie
matismo expresionista y se queda a un paso de la pura  de reversién en la pintu-
abstraccion. La utilizacién exclusiva de los colores prima- ra de Nicolds de Stiel.
rios rinde aqui su maxima posibilidad de aplicacién al Desandando el camino
paisaje. Este logro lo obtiene el pintor tras sacrificar la at-  de los pioneros, este pai-
mosfera y las transiciones entre planos, técnicas pictoricas  saje es una vuelta al mo-

que parecian imprescindibles para cualquier representa-  tivo real partiendo de la Nicolas de Staél (1914-1955)
cion de la Naturaleza. abstraccién.
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El orden del paisaje

ELTODOY LAS PARTES

Uno de los aspectos que dis-
tingue la pintura de paisajes del
resto de los géneros artisticos es
la radical fluidez del tema. Ha-
blamos de un paisaje sabiendo
muy bien que ese paisaje no es
un objeto sino una extensién
cambiante a lo largo del tiem-
po y segin el punto desde el
que la observemos. Una figura,
un frutero, una botella, si son
objetos que el artista puede en-
cerrar integramente en su ima-
ginacién, que puede comb-
inar con otras figuras y objetos
para construir escenas, y que
puede representar en un espa-
cio vacio para darles realidad.
El paisaje no tiene una forma
dada de una vez por todas,

Clasicismo; la naturaleza co-
mo especticulo sublime, del
Romanticismo; como un mo-
mento de la luz, durante el
Impresionismo. Tanto en los
grandes estilos pictéricos como
en los concretos estilos indivi-
duales, el paisaje se basa en
una idea general de la Natura-
leza, del especticulo natural,
del todo. Segin cudl sea esa
idea, el artista recoge y carga
el acento sobre determinadas
partes, mis o menos generales
o detalladas haciendo abstrac-
cién (mediante el color, o me-
diate la luz y la sombra, etc.)
del resto. Pues éste es el princi-
pio basico que gobierna el pai-
sajismo: recrear un sentimiento
de la Naturaleza dando priori-
dad a un limitado conjunto de

—— e g

Peter de Wint (1784-1849), Gloucester desde los prados. Victoria
and Albert Museum, Londres. Esta es una organizacion del paisaje
a partir de la linea del horizonte, una linea aqui perfectamente
recta que permite destacar las horizontales (campanario
y drboles) con total nitidez, y que colabora en la sensacion
de quietud y serenidad de la escena.

cambia constantemente. Mds
que en cualquier otro tema, el
pintor es el que da forma y cla-
ridad visual al paisaje. A lo lar-
go de la historia de los estilos el
paisaje ha recibido maltiples in-
terpretaciones, todas ellas para-
lelas a la idea de naturaleza que
predominaba en cada momento
cultural: la naturaleza como
jardin cerrado -aislado del hos-
til caos exterior de montanas
y bosques—, durante el Gético;
la naturaleza idealizada del

aspectos que el artista juzga sig-
nificativos, o que se imponen
como fundamentales en su ima-
ginacién. El arte del paisaje es
la expresion del todo de la Na-
turaleza mediante algunas de
sus partes.

LA REFERENCIA
DEL HORIZONTE

La presencia del horizonte es
uno de los aspectos fundamen-
tales de la pintura de paisajes;

de la pintura de paisajes y casi
de cualquier otro tipo de pintu-
ra figurativa. En la naturaleza
muerta o en una escena con fi-
guras, el horizonte no suele
aparecer pero estd implicito en
la composicién del cuadro.
Como enseiia cualquier manual
de dibujo técnico o artistico, la
perspectiva de un objeto (su vi-
sién en el espacio) viene dada
sobre todo por su referencia al
horizonte, referencia que en el
dibujo perspectivo se traduce
en la convergencia de las lineas
de fuga hacia un punto en ese
horizonte. En el paisaje no se

trata de una linea ideal sino de
un elemento real, mis o menos
definido pero siempre presente,
y que determina la profundidad
espacial del tema, cosa que no
suele ocurrir en el resto de los
géneros pues el espacio sélo se
representa en sus planos mis
cercanos.

Jobhn Sell Cotman (1782-1842), La puerta caida.
British Museum, Londres. Este es un paisaje cuyo horizonte
estd sustituido por el declive de la valla. Viene a ser
un interior, lo opuesto de las grandes panordmicas.

“El artista que desee componer paisgjes sin falsedad debe sentarse entre sus
bocetos y apuntes, seleccionarlos y combinarlos, para que cada cosa que pinta
incorpore en si' a la Naturaleza”. Thomas Cole (1801-1848)
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ORGANIZACION
DEL ESPACIO

La organizacién del espacio
del paisaje puede comenzar a
plantearse a partir de la linea
del horizonte. Una. linea de ho-
rizonte baja no permite una
continua alternancia de térmi-
nos o planos: al cabo de pocos
términos llegamos al horizonte.
El recurso espacial de un paisa-
je de horizonte bajo estd en el
contraste de tamarfios de los 4r-
boles, colinas o edificios. En
este tipo de temas el cielo ad-
quiere la maxima importancia,
tanto por su color como por la
forma de los celajes (las nubes).

El horizonte alto da pie a

desarrollar el tema en toda la
superficie de la tela. Corres-
ponde por lo general a un pun-
to de vista elevado y a una
visién en picado. Favorece un

Aureliano Beruete (1845-1912), Paisaje de otorio.

Jaume Mercadé (1887-1967), El bancal. Coleccion particular.

estilo descriptivo que indivi-
dualiza cada uno de los acci-
dentes del terreno, que
multiplica los términos y que
extiende el panorama en gran-

Museo del Prado, Madrid.

des distancias. El horizonte
puede elevarse hasta el mismo
limite superior del soporte,
anulando précticamente el cie-
lo, creando una sensacién glo-
bal, mds imaginativa que
realista, de la Naturaleza.

A partir de un motivo dado,
el artista puede interpretar
el paisaje de muy diversas
formas. En la imagen inferior
izquierda proponemos una
interpretacion que se atiene
a la distribucion de

los valores y a las manchas
del arbolado. A su derecha,
otra interpretacion centrada
en la estructura lineal.

“La pura composicién artistica consta de dos elementos: |. La composicién de
la pintura en su conjunto. 2. La creacién de formas variadas que, manteniendo
diferentes relaciones entre si, sostengan la composicion del todo”. Vassily

Kandinsky (1866-1944)

* Sobre perspectiva:
pdgs. 30 y 31

+ Sobre organizacién del espacio:
pags. 32y 33
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Profundidad espacial

IMAGEN FOTOGRAFICA
Y VISION

Los fotégrafos hablan de
profundidad de campo para ex-
presar las posibilidades de en-
foque de objetos situados en el
espacio. Una profundidad de
campo pequena es la que sélo
enfoca lo cercano dejando bo-
rroso lo mds alejado; una gran
profundidad de campo es aque-
lla que enfoca con precision
tanto lo que estd cerca como lo
que estd lejos. En la vision nor-
mal podemos comprobar este
hecho fijando la vista en nues-
tra mano levantada contra un
paisaje: el paisaje aparece como
una serie de manchas inconcre-
tas que rodean la imagen per-
fectamente nitida de la mano.

Pero solamente cuando las
distancias entre objetos son tan
grandes podemos decir que gra-
duamos nuestro enfoque cons-
cientemente. La visién normal
del paisaje no es asi, y aunque
tengamos ante nosotros —por

“ejemplo- un grupo de arboles
“en primer término tras el que

aparece un paisaje de fondo, el
paisaje queda enfocado mental-
mente todo por igual, porque
las variaciones de enfoque son
inconscientes.

Nuestra vista actia sucesiva-
mente y no instantdneamente

como la fotografia; actia por
percepciones sucesivas de los
distintos aspectos del pano-
rama que recomponemos en
nuestra mente como un todo.

El tipo de pintura que, pro-
bablemente, mds se aproxima-
ria a la forma natural de mirar
seria el paisaje de algunos pin-
tores naif, pintores ingenuistas
que representan cada detalle
igualmente definido y sin jerar-
quias.

Los pintores dan una version
particular de su vision del espa-
cio, subrayando los elementos
mds significativos y ordenando
el panorama de manera que el
sentimiento de ese espacio esté
presente (mediante el color, me-
diante las sombras, mediante el
dibujo, etc.). El pintor da una
version del paisaje; la cimara,
una reproduccion.

EXPRESION
DE LA PROFUNDIDAD
POR EL DESENFOQUE

Aunque en la visién normal
los enfoques se hacen incons-
cientemente, un método bas-
tante comun de representar la
profundidad espacial es el dejar
en la indefinicién los términos
alejados para dar forma con-
creta a los mds cercanos. Esta
forma de trabajar responde

Henri Rousseau (1844-1910), Paisaje con puesta de sol.
Museo de Basilea. Esta obra del pintor naif Rousseau interpreta
el paisaje como un agregado de detalles.

ST P

Victor Pasmore (1908), Los jardines colgantes de Hammersmith.
Coleccion particular. La perspectiva aérea, o difuminacion de las
formas y los colores distantes en la atmdsfera del paisaje, recibe un
delicado tratamiento en esta obra. El gris de la niebla matinal
invade toda la parte superior del cuadro y devora el paisaje.

John William Inchbold (1830-1888), Vista sobre Montreux.
Victoria and Albert Museum, Londres.
Esta pintura ofrece un ejemplo cldsico de degradado atmosférico,
de perspectiva aérea, que ahonda la profundidad del paisaje.

mds a una voluntad de hacer
abstracciéon de lo secundario
que a la manera real de ver.
Todo lo que queda indefinido y
se confunde con el aire huye
hacia el fondo, lo concreto se
aproxima. Algunos artistas ob-
tienen resultados de gran realis-
mo utilizando estos efectos, lo
cual viene a demostrar que no
es la estricta objetividad lo que
hace a un cuadro convincente

sino la coherencia de los recur-
sos utilizados. En este caso, es-
tos recursos obligan a que la
transicion entre lo concreto y lo
difuso no se realice bruscamen-
te sino que incorpore elementos
intermedios que faciliten la
comprension visual del espacio
desde los objetos bien definidos
hasta los mds inciertos.
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Los planos

LAS DOS DIMENSIONES
PICTORICAS

La representacion pictorica
es siempre bidimensional y en
el respeto a este hecho primario
se basan las posibilidades artis-
ticas. En el arte del paisaje,
cuyo motivo central es la expre-
sion de una profundidad, el
pintor ha de valerse de procedi-
mientos que aludan al espacio
sin contravenir la naturaleza
plana de su medio. De hecho
todo cuadro excluye, en princi-
pio, la tercera dimensidn, y la
pureza pictérica que encontra-
mos, por ejemplo, en un fresco
medieval nace de la renuncia a
toda ilusién espacial. Pero la es-
pecial expresividad del paisaje
no puede realizarse plenamente
sin la sugestién del espacio y es
aqui donde entramos en la
cuestién de como sugerir ese es-
pacio por medios bidimensio-
nales.

Los planos, como su nom-
bre indica, son superficies bi-
dimensionales y, como tales,
susceptibles de ser tratadas pic-
téricamente. Si el paisajista es
capaz de traducir su percep-
cion del motivo a relaciones
(mds o menos complejas) entre
planos se abrira el camino ha-
cia una formulacién verdade-
ramente pictorica del paisaje.

CUERPOS Y PLANOS

Es facil reducir la representa-
cion de una roca a un facetado
de planos de color o de som-
bras; un arbol o un bosque, con
su riqueza de sombreados y de
detalle y con sus irregularida-
des, presenta bastantes mds
problemas; el cielo es, en prin-
cipio, irreductible a un conjun-
to de planos precisos. Pero si
dejamos de asociar la idea de
plano a la de cuerpo solido y
entendemos un plano como
una pura superficie cromatica o
mancha de color, entonces po-
dremos entender que es posible
la representacion del espacio
mediante superficies bidimen-
sionales. Bajo este concepto

amplio de plano pictérico, el
cielo (como todo lo demis) es
perfectamente traducible a una
combinacién de planos croma-
ticos de distintas intensidades.

PLANOSY DISTANCIAS

Una distribucién de planos o
manchas de color, incluso cuan-
do no tiene intenciones figurati-

Paul Cézanne (1839-1906), La cantera de Bibémus.
Museo Folkwang, Essen. Hacer de una formacion rocosa
el tema central de una pintura implica un interés centrado
en la composicion lineal y espacial del cuadro. En esta obra
de Cézanne asistimos a un magistral tratamiento de los planos
basado en el cuidadoso estudio de los valores, de las luces
y las sombras. Estas rocas componen una arquitectura
muy firme y ordenada pero al mismo tiempo
poseen una naturalidad perfectamente convincente
como representaciones de un motivo real.

Camille Pissarro (1830-1903),
Febrero, amanecer. Rijkmuseum
Kroller-Miiller, Amsterdam.

vas y no representa motivo al-
guno, contiene siempre una
cierta sugerencia espacial: algu-
nas manchas parecen delante o
detrds de otras; algunas pare-
cen el fondo sobre el que las
otras se destacan. Esto se debe
al contraste entre ellas, un con-
traste que puede ser de dos ti-
pos: contraste de tono o valor
(mads claro o mas oscuro) y con-
traste de tinta o color. El pintor
de paisajes organiza estos con-
trastes para obtener una sensa-
cion espacial, que serd tanto
mas intensa o refinada cuanto
mds sensible sea el artista a las
distancias que crean las man-
chas unas respecto a otras al
juntarse sobre la tela. Estas dis-
tancias parecerin mayores o
menores segin cual sea la in-
tensidad del contraste de los
planos entre si.

PLANOS EN RETROCESO

Para lograr la coherencia de
un efecto paisajistico, la organi-
zacién de los planos debe pre-
sentar un efecto de retroceso
desde los primeros términos
hasta el plano del cielo. Cuanto
mds rico sea ese retroceso en
términos medios, menos con-
trastes bruscos entre planos
debe contener, porque cada uno
de esos contrastes sugiere un
alejamiento sibito en el espa-
cio. Imaginemos el panorama
de un valle con colinas suaves:
el paisaje se va perdiendo en el
fondo dulcemente y sin cortes
bruscos; los planos cromaticos
(caminos, parcheados de la
hierba y los cultivos, grupos de |
arboles, pequeiias casas, etc.)
deben mantener una continui-
dad que permita a la mirada
transitar del término mds cerca-
no al mis alejado sin sobresal-
tos. Un panorama de picos
montafiosos, dramdtico y dspe-
ro, propicia un tratamiento a
base de saltos entre planos.
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GRADACIONES

El trabajo con los planos
cromaticos puede llevar a dos
extremos inconvenientes. Uno
es ¢l de sobrecargar la obra de
contrastes, haciéndola confusa
v sin continuidad espacial. El
peligro opuesto, y quiza el peor,
es el de ser excesivamente sutil
en la distincion de los contras-
tes cromaticos buscando dema-
siados de ellos y demasiado
pOCO enérgicos por temor a no
lograr una sensacion espacial
continua. En el primer caso, la

obra puede conservar una vita-
lidad que la compense de la
confusién, pero en el segundo
lo mas probable es que la pin-
tura resulte insipida y sin cali-
dad visual. La solucién reside
en el ojo del pintor. Todos los
grandes paisajistas han sabido
ser infieles al motivo, lo su-
ficiente como para resumirlo
en unos pocos contrastes 0, por
el contrario, extender su am-
plitud y su riqueza espacial
cuando asi lo pedia la tela
(no el motivo) que tenian de-
lante.

emplo pretende ilustrar la idea de que solo mediante el destaca-
le los planos del paisaje puede éste adquirir relieve. A partir del

motivo de la fotografia, hemos realizado una composicion con

mbalinas pintadas; en la imagen superior el paisaje aparece casi

cmpletamente plano, sélo manteniendo algunos contrastes de color.

En la imagen inferior, con las bambalinas separadas, el paisaje
cobra fuerza y espacialidad. Es gracias al contraste entre los planos

que ¢l paisaje pintado puede evocar fuertemente el motivo natural.

e

Louis Gauffier (1762-1801), Paisaje de Vallombrosa.
Musée Fabre, Montpelier. Los planos esenciales del paisaje
estdn claramente expuestos mediante intensidades.

Nicolds Poussin (1594-1665), Paisaje con
el funeral de Focion, National Museum of Wales, Cardiff.

Los planos
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Sobre los planos del paisaje:
pdgs. 32y 33
Sobre gradaciones y valoracion:
pdgs. 48 y 49
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Encuadre e interpretacion

Paul Cézanne (1839-1906), Curva en el camino.

Fine Arts Museum, Boston.

UNA TOMA DE PARTIDO

Los principios de equilibrio,
de unidad en la diversidad o de
armonia de conjunto, que apa-
recen en los manuales de pintu-
ra son aplicables a toda obra
artistica pero no determinan
ninguna forma de pintar en es-
pecial. La realidad es que tales
conceptos s6lo son aplicables
una vez el pintor se ha puesto
en marcha, ha elegido su moti-
vo y ha comenzado a pintar: no
son un punto de partida sino
una culminacién del proceso.
El artista ha de tomar un parti-
do respecto al paisaje y respec-
to a sus medios pictoricos,
siempre de acuerdo con sus in-
tereses. Esta toma de partido
no es otra cosa que una inter-
pretacion personal del paisaje y
esa Interpretacion comienza
por el encuadre.

Encuadrar significa poner li-
mites al espectdculo natural de
manera que pueda desarrollar-
se lo mejor posible dentro de la
superficie de la tela o del papel.
Existen muchas maneras de en-
cuadrar y cada una obedece a
cierto tipo de interpretacion del
paisaje, pero podrian genera-
lizarse en dos grandes grupos
en cierta forma opuestos: en-
cuadres previos a la pintura

y encuadres simultdneos a la
pintura.

ENCUADRE PREVIO

Es el que se calcula y se rea-
liza antes de comenzar a pintar
y permanece inalterado durante
todo el proceso. Este tipo de en-
cuadre exige una concepcién
clara de la obra, casi una visién
previa del resultado. Normal-
mente las lineas compositivas
del encuadre previo son tan ge-
nerales que no obligan dema-
siado al pintor durante el
proceso: son una orientacién
genérica que distribuye las zo-
nas o espacios fundamentales
del motivo. Pero algunos pin-
tores desarrollan un trabajo
concienzudo de composicién
previa que luego enriquecen y
dan forma plena con el color;
son artistas que suelen preferir
trabajar en el estudio a partir
de notas tomadas del natural
(como hacian casi todos los
maestros cldsicos hasta los im-
presionistas), buscando los rit-
mos y equilibrios compositivos,
sin que el paisaje real pueda in-
terferir en su trabajo. Son po-
cos los artistas que trabajan asi
frente al motivo porque lo cam-
biante de la Naturaleza no se
deja apresar.

Jobn Constable, (1776-1837), El campo de trigo.
National Gallery, Londres.

ENCUADRE SIMULTANEO

La mayoria de los artistas
que practican algiin estilo de
pintura de paisajes cercano al
Impresionismo trabajan el en-
cuadre a lo largo de casi todo

el proceso de trabajo. Esta for-
ma de hacer se adapta a las
exigencias de la pintura al aire
libre, frente al motivo. Los
efectos de luz no pueden ser
captados de una vez por todas
desde el principio sino que exi-

Vincent van Gogh (1853-1890), Pastizal en flor. Rijksmuseum
Kroller-Miiller, Otterlo. Este atrevido encuadre suprime
paisaje y se queda con un pedazo de suelo sembrado de hierba.
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gen ser elaborados en percep-
ciones sucesivas a lo largo del
tiempo. Algunos cuadros ina-
cabados de Cézanne presentan
la tela en blanco alrededor de
un nicleo central pintado. Este
artista, como muchos otros,
construia el paisaje desde el
centro encuadrando mientras
trabajaba hacia los bordes del
cuadro, dindose libertad de
decision sobre el encuadre defi-
nitivo hasta el dltimo momen-
to. Para este tipo de pintores
también es posible el trabajo
en el estudio, pero rinde mis el
hacerlo al natural puesto que el
motivo puede ofrecer datos im-
previstos que vengan a dar ma-
vor coherencia al resultado.

DINAMISMO
DE LOS ENCUADRES

Del encuadre también puede
depender el dinamismo de un
paisaje. Un tipo de encuadre
arquitectonico, que aspira a la
estabilidad y a una expresién
calmada y firme de la Natura-
leza, tendri sus lineas de com-
posicion fundamentales en
posicion paralela a los lados
del cuadro (horizontal y verti-
cal), de manera que la visién
le la pintura resulte cémoda y
perfectamente asentada. Un en-
cuadre cuyas verticales se incli-

nen y cuyas horizontales cai-
gan en una pendiente mds o
menos acusada creardn una
sensacion de movimiento y de
dinamismo, cuando no de ines-
tabilidad. Los paisajistas del
Expresionismo (los del expre-
sionismo alemdn de principios
del siglo xx) utilizaban estos
recursos para intensificar su vi-
sién apasionada y nada tran-
quilizadora de la Naturaleza.
Entre ambos extremos caben
todos los términos intermedios.

Aureliano Beruete (1845-1912),
Orillas del Avia. Museo
Provincial de Bellas Artes,
Sevilla. Este encuadre
rigurosamente frontal divide

la tela en tres partes casi
iguales: el cielo, las casas y los
drboles, y el agua. Esta
division promueve un perfecto
equilibrio compositivo y sugiere
una toma directa del tema, casi
como podria realizarse con

el encuadre de una fotografia.

El esquema que acompasia a la fotografia quiere mostrar la posibilidad de inventar un encuadre

a partir de la informacion que el artista recibe del motivo.

Sobre la seleccion de los motivos:
pdgs. 20y 21
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El problema de la perspectiva
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PAISAJE EN PERSPECTIVA

La aplicacion de la perspecti-
va al paisaje puede venir
exigida por el motivo: un cami-
no rectilinco alejandose en un
paisaje llano. En tal caso es su-
ficiente aplicar los principios
elementales de la perspectiva
italiana y organizar la composi-
cion mediante lineas diagonales
que se cortan en un punto
del horizonte, situando todos
los elementos del paisaje con
referencia a esas lineas en un
tamano que disminuye de for-
ma progresiva. Con camino o

Max Beckmann (1884-1950),
Canal en Holanda. Coleccion
particular. La perspectiva de este
paisaje alude a la profundidad
pero también intensifica la
naturaleza plana de la
representacion; es una

forma triangular reforzada

por las direcciones del poste

o de los drboles de la orilla.

sin él, la perspectiva es aplica-
ble a cualquier paisaje llano.
Pero ocurre en la mayoria de
los casos que el paisaje no es un
plano perpendicular a nuestro
cuadro (condicion necesaria
para una correcta representa-
cion perspectiva). Siempre es
posible, entonces, imaginar un
plano ideal sobre el que se dis-
tribuyen las elevaciones del te-
rreno y calcular la forma y el
tamafio de éstas de manera
perspectiva; pero ningun artista
puede conformarse con una
formula tan mecdnica. La pers-
pectiva tiene sus usos propios y
aunque pueda ser eventualmen-
te aplicada al paisaje, tiende a
aprisionar su vitalidad.

PERSPECTIVA
Y PERSPECTIVAS

La perspectiva italiana es la
que ha gozado de mayor acep-
tacién entre los pintores euro-
peos desde el Renacimiento y la

vemos aplicada en todo tipo de
obras, también en muchos pai-
sajes. Pero existen otros tipos
de perspectivas que se acomo-
dan tan bien o mejor al género.
Son perspectivas parciales, que
no someten a cada uno de los
elementos del paisaje sino que
dejan un amplio margen de li-
bertad al artista. La perspectiva
de los paisajistas orientales, por
ejemplo, es mucho menos codi-
ficada y favorece una visién del

Giuseppe de Nittis (1846-1884),
La travesia de los Apeninos.
Galeria Nacional

de Capodimonte, Ndpoles.

André Derain (1880-1954),
La carretera.

Museo de I’Orangerie, Paris.

“Claramente, la perspectiva cientifica no es una base adecuada para el naturalismo,
y el hecho de que haya seguido siendo ensefniada en las escuelas por profesores que
han olidado hace tiempo su propdsito a alumnos que nunca aplicardn sus leyes es
un ejemplo del platonismo inherente a toda ensefianza académica”.

Kenneth Clark (1903-1982), Landscape into Art, 1949.
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motivo mas ancha, sin tanta
obligacion a la sistematica re-
duccion de los tamaiios. Dicho
de otro modo, es una perspecti-
va que se desarrolla mds en su-
perficie que en profundidad,
elevando el paisaje hacia la par-
te superior del cuadro en vez de
hundirlo hacia el fondo; en los
detalles de dibujo regular (ca-
sas, tejados, puentes, ctc.), la
perspectiva se acusa convirtien-
do a los rectangulos en trape-
cios, muchas veces con su lado
menor apuntando hacia el es-
pectador (al revés de lo que
obliga la perspectiva italiana).
Salvo en sus aguadas, el artista
japonés no pintaba del natural
v no se veia obligado a copiar
sINO a imaginar e inventar.

PERSPECTIVAY PINTURA
AL NATURAL

El cilculo que requiere la
perspectiva estd refiido con el
trabajo al natural porque éste
se basa en la fidelidad a las per-
cepciones inmediatas y aquél en
la aplicacion uniforme de un
principio geométrico. Traba-
jando frente al motivo, la im-
presion de distancia suele venir
dada mas por el color que por
el tamafio, y la intensidad o ca-
lidad de los colores afecta a la
forma y al tamaiio de los obje-
tos. Si la sensacién cromdtica
producida por un elemento le-
jano es interesante para el artis-
ta, tenderd a intensificarla y a
darle una importancia que en
un andlisis perspectivo no po-
dria tener. Pero es asi como
trabaja la sensibilidad del pai-
szjista 'y como el pintor da for-
11 personal a sus creaciones.
I'cr lo tanto, y salvo excepcio-
nes, ¢l problema de la perspec-
t no se plantea frente a la
N.turaleza, y cuando lo hace,
pucde ser resuelto mediante la
pura observacién y la intuicion.

—

LiINEAS DE FUGA

La evocacion de la perspec-
tiva mediante algunas lineas de
fuga no convergentes en el ho-
rizonte es suficiente para dar
entidad espacial a un paisaje.
Estas lineas pueden ser de fa-
chadas, las orillas de un rio o
cualquier otro aspecto ocasio-
nal del motivo. Puede que to-
das ellas apunten a puntos de
fuga diversos, pero serd eso
precisamente lo que dé verosi-
militud al espacio natural que,
repetimos, nunca se acomoda a
la perspectiva geométrica. Muy
a menudo algunas diagonales
repartidas por la composicién,
o lineas inclinadas respecto a la
vertical, bastan para sugerir la
tercera dimension.

Un curioso tema que de-
muestra la ambigiiedad pers-
pectiva del paisaje es la curva
de un camino tomada en
primer término. Entonces el
paisaje se desdobla en dos pers-
pectivas distintas: la del camino
que se aproxima y la del que se
aleja. Este es un motivo bastan-
te comun entre los paisajistas y
podrian encontrase otros que
incorporasen todavia mas pers-
pectivas distintas.

Paul Cézanne (1839-1906), El lago de Amecy, Courtauld
Institute, Londres. La vision perspectiva estd sustituida
por la vision circular: el paisaje es como una esfera

que se bace mds definida en su parte central. No bay lineas
de fuga, solo una suerte de aristas de planos abstractos.

Camille Corot (1796-1875),
Papigno. Coleccion particular.
La perspectiva de este paisaje
estd fuertemente subrayada
por las laderas que caen

a ambos lados del camino

¥ que encierran el motivo

en un tridngulo invertido.

Jaume Mercadé (1887-1967),
Vallpineda, Sitges. Coleccion
particular. La perspectiva de la
carretera estd vista casi
ingenuamente, sin forzar

el efecto de profundidad pero
retorciendo las lineas de

fuga como medio de dar anima-
ci6n al primer plano del cuadro.

Sobre perspectiva:
pdgs. 20y 21

El problema de la perspectiva
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Una demostracion practica

Las ilustraciones de estas pa-
ginas intentan ser una demos-
tracion grifica de algunas de
las ideas compositivas estudia-
das hasta el momento. No son
pinturas, sino montajes esceno-
graficos inspirados en el paisaje
adjunto. Cada uno de los pla-
nos es una pequeiia bambalina
teatral; variando la iluminacion
de cada una de esas bambalinas
podemos apreciar cambios sus-
tanciales en la apariencia del
paisaje. Los contrastes entre
planos crean distintas situacio-
nes especiales que pueden vin-
cularse a distintos momentos
del dia o estados atmosféricos.

Aunque parezca muy alejado
de la pintura, un recurso pare-
cido ya era utilizado por gran-
des maestros como Tintoretto o
Poussin, y no hay ninguna ra-
z6n por la cual el paisajista mo-
derno no pueda estudiar sus
motivos recurriendo a este ex-
pediente. En los pies de imagen
que acompafian a cada escena
se comentan sus caracteristicas
espaciales y compositivas.

Una iluminacion matutina.

La luz se concentra en el cielo

y el contraluz de las nubes posee
una vivacidad caracteristica.
Los planos del paisaje ya
comienzan a contrastar

entre si gracias a esta primera
luz azulada de la manana.

Otra posibilidad de
combinacion de contrastes
propia de un dia nuboso.

Los planos quedan iluminados
al azar. Cuando ese azar
dispone de contrastes como
éstos, el efecto es de un singular
dramatismo, bastante
interesante para vistas muy
amplias y extensas.

El paisaje que recoje

la fotografia es un perfecto
punto de partida para ensay
diversas combinaciones
compositivas a partir de unos
elementos dados. Estos
elementos son los planos

del paisaje. Hemos recogido
un total de diez planos, mds
del cielo. Las imdgenes

de estas pdginas son nueve
diferentes valoraciones

de esos planos que producen
otros tantos efectos de luz,
de profundidad y de color.

En esta imagen son los planos
medios los que mds destacan,
pero el contraste mads
decisivo para el efecto

de distancia es el de la colina
en primer plano. Los contr.
entre verdes y el silueteado -
de los drboles rinden todo
su efecto pldstico.




Esta combinacion recoge la luz en todos
los planos del paisaje. Vendria a ser

un mediodia sin grandes sombras
proyectadas. Los planos dejan

ver su color propio, algo empastado
por la falta de contrastes.

Un paisaje claro y luminoso,

pero mds bien plano y sin relieve.

Esta imagen podria corresponder a un
dia nublado que ilumina parcialmente
el paisaje. Los primeros planos salen
progresivamente de la sombra y son los

colores mds claros (los drboles que g

asoman tras la colina, en el centro ]

de la imagen) los que mds destacan. ©
o
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Aqui la alternancia entre planos g

WOSSE Y iluminados y planos en sombra o
ﬁﬁk es casi mecdnica: detrds de cada plano ©
: en sombra aparece un plano .
iluminado. Esto tiene un efecto D

de profundidad indiscutible, pero
no es demasiado logico desde el punto
de vista de la representacion realista.

w
w

Esta podria ser la combinacion
caracteristica de un atardecer en el que
solo los planos mds elevados reciben
una iluminacion directa. Por otra
parte, el destacado de los blancos

de los drboles también sugiere

la luz de ese momento del dia.

LA FORMA

Una iluminacion extrana, como

de tormenta. Los planos medios brillan
a la luz de los rayos que sibitamente
atraviesan las nubes oscuras.

Este contraste es todavia mds dramdtico
que el del paisaje anterior,

aunque debe considerarse con
detenimiento antes de ser ensayado.

Esta iluminacion casi podria
considerarse de luz lunar si no fuera
porque la Luna no suele tener

una intensidad suficiente para producir
estos contrastes. Podria representar

la vltima hora del crepiisculo, cuando
las siltimas luces del dia todavia
aciertan a vivificar parte del paisaje.
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El paisaje topografico

PROTAGONISMO
DE LA GEOGRAFIA

El que aqui llamamos paisa-
je topografico es el que tiene
por fundamento la ondulacién
de la geografia. La palabra to-
pogrdfico es quiza demasiado
técnica, pero expresa con clari-
dad el sentido descriptivo que
poseen este tipo de paisajes. Se
trata de una prictica artistica
muy extendida desde finales
del siglo xvi, que se mezcl6
con el Impresionismo y que si-
gue siendo hoy practicada en
formas muy variadas por una
gran cantidad de artistas. El
paisajista no busca el énfasis de
un aspecto estilistico concreto
(el color, el dibujo, la luz) sino
la representacién de un pedazo
de Naturaleza que ofrece un
movimiento geografico intere-
sante. En el término topogrdfi-
co, incluimos también la
vegetacién que puntea el paisa-
je (en el caso de arboles aisla-
dos o en hileras), y que puede

ser también uno de sus voli-
menes importantes (masas bos-
cosas o grandes drboles); se
incluyen también las nubes por
sus posibilidades volumétricas
y por su juego dindmico.

COMPOSICION

El éxito que tiene el paisaje
topogrifico entre los paisajistas
se debe, entre otras cosas, a las
posibilidades dindmicas y dra-
maticas de la geografia, es de-
cir, a su interés compositivo.
No es dificil encontrar un moti-
vo en el que las contraposicio-
nes de laderas y de direcciones
del terreno creen un movimien-
to de interés compositivo. Las
rocas, los mérgenes, las terra-
zas de cultivos, etc. crean cam-
bios de plano y declives que
bastan para dar animacién a
una obra. El tratamiento pict6-
rico de estos accidentes puede
llevarse a extremos expresionis-
tas o bien ser dulcificado por la
atenuacion de los contrastes.

John Ruskin (1819-1900), En el paso de Killiecrankie. Coleccion
particular. Ruskin fue mucho mds influyente como critico
de arte que como pintor pero algunas de sus obras son excelentes
piezas de paisaje minuciosamente trabajado. El sentimineto de la
osamenta del paisaje estd presente en esta pintura, cuyo delicado tra-
tamiento deja ver la pasion artesanal de este artista.

Jaume Mercadé (1887-1967), Priorat. Coleccion particular.
Este es un ejemplo de paisaje topogrifico que, por cierto,
recuerda la topografia técnica en las hileras de visiedos:
son como las curvas de nivel en un mapa.

RELIEVE: LA LINEA
Y LA LUZ

En un paisaje topogréfico
son dos los medios basicos de
expresion del pintor: la linea y

la luz. Naturalmente que
color cuenta mucho, pero, h:
blando estrictamente de los r
lieves y depresiones de
geografia, estamos tratando
problemas de descripcién y

Gustave Courbet (1819-1877), La cantera. Museo Courbet, Ornans
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Iépresenmcién volumétrica y
estos problemas tienen una so-
lucion mas directa a través del
dibujo y de los efectos de luz
e a través del color.

La linea es un medio que
r si mismo puede abarcar y
xpresar el ritmo de un paisa-
jé topogrifico. Las ondulacio-
s, curvas y cambios de
direccion son creadoras de di-
pamismo y evocan la riqueza
volumétrica del terreno. La
presencia aun firme de la li-
pea, incluso en paisajes casi
monocromos, basta para dar
terés v expresividad a la
obra. Naturalmente, estamos
ablando de paisajes muy ac-
gidentados en los que la des-
eripcion de la topografia es el
entro argumental. Si a las
oluciones de la linea se suma
uso expresivo de la luz que
nodela las formas y que crea
ispacio v atmosfera, el resulta-
o puede ser de una gran soli-
ez v de fuerte dramatismo.
be sefalar que la linea y el
nodelado no deben aplicarse
imultineamente en todas las
artes de la obra. Una mancha
scura, que puede representar
a colina en sombra, no ne-
fesita del dibujo para concre-
rse; una ondulacién lineal
no requiere del modelado, pues
lla se basta para describir una
ona del paisaje. De hecho, lo
oherente es que las manchas
e luz v sombra sean pocas y
imente contrastadas, y
entre ellas la linea se de-
. en las formas mds me-
< v en los elementos mds
s del dibujo, como las
<. las ramas y los troncos.

~TOMIA
_ PAISAJE

fuchos paisajistas poseen
.cntimiento casi anatémico

Naturaleza. Ese senti-
nto queda patente en los
-ajes topograficos. Las de-
siones y salientes del paisaje,
nterpretados  emotivamente,
ccuerdan a veces las formas
del cuerpo humano; el sentido
plastico y tactil del paisaje to-

"

Joaquim Sunyer (1874-1956), Pastoral. Coleccion particular.
Camille Corot (1796-1875), Vista del castillo de Pierrefonds.

Museo de Bellas Artes de Quimper.

pogréfico se puede asociar al
arte del desnudo. El gran critico
de arte John Ruskin (1819-
1900), valedor de la interpreta-
ciéon romaéntica del paisaje y
defensor del paisaje topografi-
co como medio de alcanzar la
verdad de la Naturaleza, expre-
s6 esta idea con apasionada
exactitud: “Las montanias son
al resto del cuerpo de la Tierra
lo que la violenta accion mus-
cular es al cuerpo del hombre:
los miisculos y tendones de las
montarias se tensan con fuerza
y energia convulsa, llena de ex-
presion y pasion y fuerza; los
llanos y colinas bajas son el
reposo del movimiento sin es-
fuerzo cuando los miisculos
descansan ocultos tras las line-
as de su belleza aunque gober-
nando esas lineas en cada
ondulacién [...]. Las montarias
son los buesos de la Tierra.”
No es extrafio comprobar en
la obra de grandes pintores
cémo sus paisajes y sus desnu-
dos tienen mucho en comuin: el
tratamiento del volumen es el
mismo y la sensibilidad de la li-
nea y del tratamiento de la luz
se aplica por igual a la forma
humana y a las formas natura-
les. Por esta razon también
podemos hablar de una sensua-
lidad del paisaje y de una ana-
tomia de la Naturaleza. El
pintor que guste del arte del
desnudo seguramente que, a la
hora de hacer paisajes, se deci-
dird por un panorama topogra-
fico de formas ondulantes,
sensuales, anatémicas.

Jacob van Ruisdael (1628-1682),
Paisaje con rio y castillo

sobre una colina (detalle).
Cincinnati Art Museum.

Las ondulaciones del terreno
son aqui un medio para
introducir el dramatismo

de la luz en el paisaje.

Las altemancias de salientes

y entrantes, de luces y sombras,
ahondan el panorama

y le otorgan fuerza

y calidad pldstica.

El paisaje topogrifico
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El paisaje centralizado

EL NUCLEO DEL MOTIVO

Un tema paisajistico intere-
sante puede reducirse a un as-
pecto muy reducido de la
Naturaleza: un grupo de rocas
o de drboles, la curva de un ca-
mino, un edificio, una combi-
nacién de ramas y follaje, etc.
Ese pequefio aspecto puede ser
suficiente para dar forma a la
pintura entera, no tanto aisldn-
dolo del resto del paisaje sino
convirtiéndolo en su elemento
central. Aqui denominamos
paisajes centralizados a este
tipo de obras.

El paisaje centralizado no se
basa tanto en la anchura y am-
plitud del panorama como en el
interés de un fragmento parti-
cular del motivo, pero esto
no implica una limitacion,
porque ese fragmento puede
contener un poder visual sufi-
cientemente intenso como para
evocar la grandeza del paisaje.

En el ejercicio que ocupa las
pdginas 90 a 97 la artista Esther
Olivé de Puig desarrolla paso

a paso un paisaje centralizado.

ELECCION
DE UN MOTIVO

Elegir un motivo concreto
dentro de la riqueza que ofrece
el paisaje no es ningun proble-
ma cuando el artista tiene ver-
daderas ganas de pintar. A
menos que el pintor tenga una
idea muy concreta de lo que le
interesa, lo normal es dejarse
cautivar por el paisaje mismo y
pintar aquello que mds atraiga
la atencién.

Pero todo pintor con expe-
riencia de su oficio tiene unas
tendencias claramente marca-
das hacia cierto tipo de moti-
vos; precisamente los que se
ajustan a su manera de compo-
ner y organizar el tema sobre la
tela.

Los pintores que suelen rea-
lizar paisajes centralizados con-
ciben el cuadro como una
unidad desarrollada a partir de
un niicleo central, y, tanto si el
motivo presenta ese niicleo con

Claude Monet (1840-1926), Almiar en invierno.
Museum of Fine Arts, Boston.

Heinrich Reinhold (1788-1825),
Estudio de arbol.
Kunsthalle, Hamburgo.

“Ante cualquier motivo y cualquier objeto, abanddnate a tu primera impresion:
Si realmente te ha conmovido, realmente transmitirds a otros la sinceridad de
tu emocion.” Camille Corot (1796-1875)

Camille Corot (1796-1875),
Tronco en Fontainebleau.
Coleccion particular.

claridad como si es de carict
mis vago y disperso, el artis
lo interpreta de acuerdo con
método compositivo

ESPACIOY COMPOSICIO
CENTRALIZADA

Las composiciones que aqj
llamamos centralizadas pued
ser un buen ejemplo de repr
sentaciones espaciales indepe
dientes de la perspectiva.

Evidentemente, también
centralizados aquellos paisaje
en que todas las lineas de
tienden a un punto central (¢
puro disefio perspectivo), pet
no en el sentido al que hace
referencia: el punto de fuga 1
es un motivo paisajistico sir
una abstraccién. Cuando ki
blamos del nicleo de la comp
siciébn nos referimos a um
forma cercana y no a un lug
perdido en ¢él horizonte y, p
lo tanto, en tal caso la perspe

tiva no puede actuar. En est
obras el artista define el espac
por el color y por la distrib!
cion de las formas y tamaii
alrededor del centro composi
vo. Las lineas compositivas

fugan de manera perspecti
sino que crean un disefio supél
ficial.
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Asimismo, las caracteristicas
del centro compositivo (un gru-
i po de casas, unos arboles o ani-
f males, ectc.) pueden ser lo
f suficientemente ricas como
| para poscer una entidad espa-
dal, es decir, pueden contener
planos y lineas que se dirigen
hacia el fondo de la composi-
i aén, algo asi como una compo-
‘ sicion pictérica en pequefio.
f Esta pequena composicion pue-
i 3? quedar arropada por man-

as de color y formas menos
{ 4cfinidas que crean el entorno
paisajistico.

SITUACION DEL CENTRO
COMPOSITIVO

1 El centro compositivo o ni-
¢leo de la composicién no nece-
ariamente debe situarse en el
tentro geomeétrico de la obra; es
mas, la mayoria de las obras
gue pueden ser incluidas en este
partado presentan un motivo
as o menos descentrado. Esto
uede atribuirse a la voluntad
el pintor de eludir la estricta
imetria, que nunca se encuen-
a en la Naturaleza. Pero todo
anteriormente dicho se puede
plicar igualmente a los paisa-
s que no presentan su nucleo
ompositivo en el centro mismo
e la tela o el papel: el centro de
tencion de la obra podra estar
esplazado pero esto solo hard
ue su presencia visual sea mds
nsa. Y es curioso observar
<n una mayoria de obras el
lazamiento respecto al cen-
‘nde a situarse hacia la de-
de la composicién; esto se
:| habito de lectura occi-
. que comienza por la iz-
rda y avanza hacia la
v que, por lo tanto,
a detenerse en la parte
1 de la pagina o de la su-
pintada. Esto es perfec-
t¢ Inconsciente  tanto
T ‘| artista como para el
¢ corador, pero es facil com-
obar (comparando obras di-
's) como el ojo tiende a
tirse mas comodo cuando
crcuentra el motivo hacia la iz-
quierda de la composicion.

G
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Giorgione (1477-1510),
El ocaso.
National Gallery, Londres.

Jaume Mercadé (1887-1967),
Algarrobo muerto.

Museo de Valls. De nuevo

el motivo del tronco como tema
central de un paisaje. En esta
obra la voluntad del artista

es mds sintética. Considera

las ramas cortadas de este drbol
casi como un conjunto
escultorico de formas

que adoptan distintas
direcciones en el espacio.

Camille Corot (1796-1875),
Volterra, iglesia y campanario.
Coleccion particular. El motivo
central del paisaje

es suficiente para dar sentido
a un panorama apenas
esbozado. El artista

ba desplazado el centro de
interés de la obra hacia

un lado para crear animacion
y evitar el efecto mondtono

de la simetria excesiva.

Sobre la situacion del centro
compositivo, y sobre composicidn
en general:

pdgs. 20y 21;28 y 29
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El paisaje envolvente

UN PAISAJE
SIN HORIZONTE

Cuando nos adentramos en
un bosque, o en la frondo-
sidad de un jardin, la Naturale-
za cambia sus dimensiones y sc
aproxima mds a un ambito ce-
rrado que a un exterior. Lo pri-
mero que se desvanecce es la
claridad de los horizontes, la
sucesién de tierras que profun-
dizan hacia él y la constante
progresién de los planos cro-
maticos. El cielo y la tierra pier-
den su marcado contraste,
dejan de oponerse y se enlazan.
A este tipo de motivos los de-
nominamos paisajes envolven-
tes, porque, mis que extenderse
frente al observador, lo encie-
rran. Desde un punto de vista
pictérico, son muy interesantes
y brindan una gran cantidad de
posibilidades nuevas para el
paisajista acostumbrado a las
vistas habituales.

El desvanecimiento de un
horizonte claro, de una verda-
dera linea de horizonte, resulta
en la apariciéon de varios hori-
zontes distintos que son los que
crea la vegetacion y la ondula-
cién del terreno. La parte supe-
rior del tema deja de ser un
plano (el cielo) para convertirse
en una rica acumulacién de
motivos situados a diferentes
distancias y que son suscepti-
bles de un tratamiento mas ela-
borado de lo habitual. Se trata,
en suma, de un paisaje mas en
primer plano, més cercano al
observador y que pide ser inter-
pretado como un tapiz més que
como un espacio profundo.

PROTAGONISMO
DE LAS RAMAS

En el paisaje envolvente es
inevitable el protagonismo de
las ramas de los arboles; son
ellas las que ocupan el lugar re-
servado al cielo en otro tipo de
paisajes. Esta circunstancia da
ocasiéon al pintor para jugar
con las lineas del dibujo com-
positivo y crear entramados vi-
sualmente atractivos. Muchos
artistas explotan al maximo

esta posibilidad desarrollando
un intenso lirismo decorativo a
partir de las curvas y quiebros
del ramaje, exagerando o pro-
longando los movimientos y
buscando un ritmo arménico
en ellos.

En el ejercicio que ocupa las
paginas 98 a 105 el pintor Miquel
Ferrén desarrolla paso a paso

un paisaje envolvente.

La representacién de las ra-
mas, de sus inclinaciones y de
su calidad ornamental también
puede ser un recurso para orga-
nizar el espacio compositivo.
Las ramas crean particiones
que pueden coordinarse armé-

Gustave Courbet (1819-1877),
El riachuelo de Puits Noir.
National Gallery, Washington.

nicamente y ordenar el 4mbitg
espacial haciendo que algunas
de ellas fuguen hacia el fondo o

se proyecten hacia delante, ha-

cia el espectador.

LA LUZY LAS FORMAS

VEGETALES

La luz propia de los paisajes.

cerrados o envolventes puede

ser muy interesante, a veces
espectacular. La luz de los pai-
sajes abiertos tiene una unifor-
midad que viene determinada

por el cielo, por la mayor o me-
nor presencia de nubes; en |
paisajes envolventes la lumin
sidad depende de las ramas,
la vegetacidn, y los efectos posi
bles son muy diversos. De en-
trada, la parte alta de un
motivo de este tipo no tiene la
claridad y luminosidad del cie-
lo, por el contrario puede ser
muy oscura; los centros lumi-
nosos pueden hallarse en la

parte media, cosa que por si |

sola ya sugiere una profundi-
dad espacial (una ventana
abierta en la composicién). Por
otro lado, lo normal es que la
luz se fragmente entre las hojas
y ramas y cree un mosaico lu-
minoso. La calidad de esta luz
puede ser tan diversa como la
variedad misma de la vegeta-
cién: contraluces, luz directa,
luz filtrada y tefiida por las ho-
jas, etc.

La especial naturaleza de la
luz en estos paisajes promueve
también fuertes efectos de cla-
roscuro que determinan la

estructura de las formas vege- |

tales, resaltando algunas porla |

luz directa y desdibujando a
otras en la sombra profunda.

Andyré Derain (1880-1954),

La fuente de Oliéres. Coleccion
particular. La coloracion

dulce tinie todas las formas.
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VERSIONES ABSTRACTAS
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Por sus caracteristicas, el
paisaje envolvente es el que
mejor se presta a recibir inter-
pretaciones cercanas a la abs-
traccion. Al tratarse de un
continuo de formas y colores, el
pintor puede evitar ficilmente
Jas referencias figurativas mds
bb\ ias (el horizonte, las nubes,
las montanas) y dedicarse a es-
pecuiar con la forma de las
'l -2s. con la luz o con los as-
mas expresivos del color.
ccza de luces y sombras
1 es un aliciente para
el argumento del cua-
la alternancia de man-
‘aras y oscuras y en las
iones de unas a otras.
2 parte, el paisaje envol-

iy

vente no necesita de una estruc-
turacién rigida para hacerse
atractivo a la vista, al contra-
rio: la fluidez y la ligera confu-
si6n de formas y colores es uno
de sus encantos. Todo esto hace
del paisaje envolvente un moti-
vo especialmente sugerente
para los artistas de estilo suelto
y espontdneo, mds interesados
en el efeto general que en la
precision.

Constant Dutilleux (1807-1865), Sotobosque.

Musée des Beaux-Arts, Arras.

Joaquim Sunyer (1874-1956),
El Segre en Martinet. Coleccion particular.

El esquema adjunto es una
interpretacion del paisaje
reproducido sobre estas
lineas. El gran interés
pictérico del paisaje envolvente
reside en la posibilidad

de extender los contrastes
y el resto de recursos
pldsticos por toda

la superficie de la tela sin
atender a ninguna division
horizontal del motivo,
como es caracteristico

del paisaje en general.

Sobre el ritmo compositivo:
pdgs. 26 y 27

Sobre la referencia del horizonte:
pdgs. 20 y 21

El paisaje envolvente

LA FORMA
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El paisaje panoramico o compuesto

LOS GRANDES
PANORAMAS

Las grandes vistas panora-
micas (un ancho valle visto des-
de una montafia en un dia
claro, por ejemplo) son uno de
los espectaculos favoritos de los
amantes del campo y también
de algunos paisajistas. A prime-
ra vista puede parecer que po-
cos son los motivos pictéricos
que merezcan mds la atencién
del artista: la amplitud y gran-
deza del especticulo sugieren a
la imaginacién obras igualmen-
te espléndidas. Pero al igual que
lo que ocurre con los grandes
temas que gustaban de imagi-
nar los pintores de historia, este
tipo de paisajes reservan mas de
una trampa para el pintor.

Los efectos de amplitud es-
pacial que transmiten este tipo
de motivos no son inmediata-
mente trasladables a una pintu-
ra; aunque el pintor se esfuerce
en ser lo mis fiel posible a los
detalles del natural, la pintura
no alcanzard a reproducir la

impresion primera recibida del
je y facilmente quedard en

¢ versién empobrecida, a no
que el artista se limite a un

{ragmento muy concreto del

wrama. Un empobrecimien-

me~jante al que suele darse

¢l aficionado intenta

r una gran vista con una
nara forogrifica.

2H A s e P AIDLALTTTITTR
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Joachim Patinir (1485-1524),
Martirio de santa Catalina (detalle).
Kunsthistorisches Museum, Viena.
Patinir es el gran maestro

del paisaje compuesto.

Un pasiaje hecho de escenas

y fragmentos distintos
agrupados mediante una sutil
ciencia compositiva que crea
una poderosa sugestion de gran
panorama monumental.

Giorgione (1477-1510),
La prueba de Moisés (detalle).

“Es comparando los paisajes compuestos, estas majestuosas organizaciones,

estos resumenes del mundo con los mds
a la fdcil unidad del punto de vista, que
decadencia.” André Lothe (1892-1961)

belios paisajes modernos sometidos
podemos medir nuestra propia

FORMASY TAMANOS

El motivo principal por
que los motivos de gran extep
sion son dificilmente represeq
tables directamente es |
abundancia de formas diversg
todas ellas de un tamafio muyj
pequeiio. Las formas, y co
ellas el color, son el sentido 4
timo de una pintura: un motiy,
en el que proliferan form
muy menudas y no demasiad
claras no puede representar
con demasiadas garantias. Pg
otra parte, nuestra visién de u;
especticulo natural es bastan
distinta de la contemplacién
un cuadro. Ante la realida
conjugamos percepciones suc
sivas inconscientemente y con
truimos la imagen total qu
pasa a nuestra memoria; ant
una obra de arte, la fuerza e
presiva viene de la percepci
unitaria del cuadro. Ante
tipo de paisaje que aqui comen
tamos, la cantidad de perce
ciones distintas (nuestros oj
recorriendo el paisaje) es mu
cho mayor que ante cualquie
otro motivo, por lo que la sen:
sacion resultante dificilment
puede representarse medianti
la copia literal. El paisaje com:
puesto es aquel que el artista r
aliza combinando percepcion
o fragmentos del paisaje real
reconstruyendo un efecto anas
logo al que ha producido el
tema sin reproducirlo exacta-
mente. Las formas y los tama
fios de los elementos del paisaje]
pueden entonces ser sometidos
a cambios sustanciales segun
cudl sea su valor visual dentro
del panorama.

Ron Kitaj (1932), Tierra

de lagos. Coleccion particular.
Este es uno de los raros
paisajes compuestos
contempordneos; una obra
que sigue los métodos
renacentistas de inventar

una gran vista a partir

de motivos aislados.
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SELECCION
Y COMBINACION

El paisaje compuesto se basa
en la seleccién y combinacién
de elementos significativos del
motivo, alterindolos mas o me-
nos en su tamaino, forma y
color seguin un principio com-
positivo y cromdtico concreto.
Esto podria resumirse ficilmen-
te diciendo que el paisaje com-
puesto es una interpretacion
libre del motivo, como es, de
hecho, todo cuadro de paisaje.
Pero el paisaje compuesto lleva
la interpretacion mas lejos has-
ta hacerse un deliberado ejerci-
cio de composicion auténoma a
partir de ciertos datos reales. Es
el mérodo que seguian la mayo-
ria de los paisajistas cldsicos
antes de las corrientes realista e
impresionista del siglo XIX; los
artistas pintaban en su estudio
segun notas tomadas del natu-
ral, combinando varias vistas

de un mismo motivo o incluso
paisajes distintos. La libertad
creativa de este método explica
la tendencia monumental de los
paisajes compuestos, su cardc-

ter grandioso e incluso épico en
ocasiones.

PAISAJE COMPUESTO
Y PINTURA AL NATURAL

No son demasiados los pin-
tores actuales que cultivan el
paisaje que aqui llamamos
compuesto. Modernamente,
este tipo de paisaje tuvo un mo-
mento de auge durante la época
cubista y los afios que la siguie-
ron; eran tiempos en los que los

André Lothe (1892-1961)
Mirmande. Coleccion particular.
Esta obra recuerda

las grandes panordmicas de los
renacentistas, vistas a través del
prisma coloreado del Cubismo.

pintores trabajaban exclusiva-
mente en el estudio, en los.que
reinaba un espiritu antiimpre-
sionista y de clara intencién
constructiva y estructuradora
de la obra. Pasado ese momen-
to, la version actual del paisaje
compuesto estaria mds empa-
rentada con la pintura abstrac-
ta de libre inspiracion en la que
el artista puede combinar re-
cuerdos del paisaje con percep-
ciones reales sin atenerse a la
descripcidn realista. Por lo de-
mds, es cierto que el paisaje
compuesto no favorece la cap-
tacion fresca de los aspectos fu-
gaces del motivo, que es uno de
los sentidos basicos del paisajis-
mo al aire libre tal como hoy es
practicado por tantos artistas,
pero ofrece una alternativa in-
teresante a los pintores que gus-
tan de elaborar sus obras en el
estudio a partir de notas del na-
tural, o incluso a aquellos pai-
sajistas que comienzan su
cuadro frente al motivo y lo ter-
minan en el estudio.

Domenico Campagnola (1500-1564), Pastores y misicos. Musée du Louvre, Pa-
ris. El drbol cercano del esquema es una copia exacta del drbol lejano que apare-
ce delante del torreon en el grabado; el drbol mds lejano del esquema es copia del
arbusto de la esquina inferior derecha del grabado. En
el esquema de la derecha se ha colocado el edificio, en
el grabado en un punto mds lejano y elevado.

Para el comentario de algunas
obras de los grandes creadores
del paisaje compuesto:
pdgs-10y Il
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La gama cromatica

LA PALETATRADICIONAL

Como en el resto de los gé-
neros pictoricos, la paleta tradi-
cional del paisajista es limitada.
En general, se basa, por un
lado, en los azules y grises cla-
ros y, en el otro extremo, en los
sienas y tierras, incluyendo, por
supuesto, los verdes que suelen
ser uno o dos como maximo.
Este seria el esquema genérico
sobre el que habria que hacer
muchas salvedades puesto que
cada escuela pictérica previa al
Impresionismo tenia sus ten-
dencias cromdticas. Pero en
casi todas ellas se deja ver una

El propio Turner, que fue un
colorista revolucionario, utili-
zaba una paleta limitada, susti-
tuyendo por lo general los
tierras por los ocres y amarillos
e interpretaba todo tipo de mo-
tivos mediante un conjunto
cromdtico muy parecido.

La paleta limitada asegura
una armonia cromadtica sélida y
probada por la experiencia que
el pintor puede adaptar me-
diante diferentes modificacio-
nes a una gran cantidad de
temas. Pero no cualquier elec-
cién de colores puede dar bue-
nos frutos; en general, una
paleta demasiado oscura no

[y} S . i ™
g coleccién bastante limitada de  suele funcionar en los paisajes,
B colores que se aplican a todo  sobre todo si los sienas y los
g tipo de paisajes siguiendo un  verdes son de un valor oscuro
5 mismo sistema. similar.
£
c !
20 O Ber, ) O Este es un dibujo de van Gogh en
D jese e [y = y
S Lt g el que seriala cudles eran los co-
i L Q lores de su paleta hacia 1882.
> En la carta a su hermano que
\ acompanaba a este dibujo, de-
42 cia. el pintor: “Es una paleta
practica con colores saludables: el
azul ultramar, el carmin y otros por
el estilo sélo se afiaden cuando es estricta-
-4 mente necesario.” (1882)
0o
2
0]
V)
=
e}

Vincent van Gogh (1853-1890), Las rocas.
Museum of Fine Arts, Boston.

La de Corot es un ejemplo muy representativo de paleta tradicional
en el paisaje realista. Una gama reducida de colores que permitela |
valoracién ajustada del motivo, sin estridencias y con grandes
posibilidades para la representacion de la atmdsfera.

Camille Corot (1796-1875), La Serpentera. Coleccion particular.
Los ocres y verdes pdlidos, combinados con tierras y sombras cdlidas,
son caracteristicos del realismo de Corot. La gama de este tipo de
cuadros suele siempre estar atenuada por transiciones titiles entre los
tonos mds intensos. Pero lo que sobre todo caracteriza el paisaje de
Corot es el cuidado en la valoracion del motivo: los contrastes de
valor son los que dan vitalidad al cuadro y a ellos se atiene el color.

de sombra, ocre amarillo }
azul ultramar o cobalto. Como

Como orientacién, podemos
tomar a Corot como el gran re-

presentante del paisajismo cla-
sico (cldsico en el sentido de
que su obra ocupa un lugar
central en el arte del paisaje y
es el origen de una gran tradi-
cién). A partir de sus cuadros
podemos hacer una reconstruc-
cién de su paleta: blanco, verde
esmeralda, verde de cromo, sie-
na tostada, siena natural, tierra

puede verse, en esta paleta no
concurren los rojos, éstos suc
len darse muy atenuados en ¢!
paisajismo tradicional (para fi- |
guras y edificios) y normal- |
mente parten del rojo inglés © |
del amarillo de Marte, rojos d¢
tipo terracota, es decir, de colo-
res casi mas cercanos a los si¢-
nas que al bermellon.

“Cuando los colores se disponen en un orden racional y ajustado, las mezclas
de color se consiguen con mayor rapidez; y con cierta prdctica el artista llega a
ser capaz de jugar con ellas como el mdsico al tocar su instrumento, sabiendo
perfectamente cdmo y donde encontrar los elementos de sus combinaciones”
G.A. Storey
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LA PALETA
IMPRESIONISTA

Los paisajes impresionistas
representan un cambio de rum-
bo en ¢l paisajismo tradicional
al introducir un cromatismo
brillante y enérgico que traduce
a luz con mayor fuerza expre-
iva de lo que es corriente en el
aisajismo clasico. La paleta
presionista (la paleta limpia,
omo suele llamarse) se amplia

da entrada a coloraciones
uc en aquel momento parecie-
on cxtravagantes. Los impre-
onistas no buscan tanto un
stema cromdtico estable

t0, azul ultramar, azul de
v negro. Casi veinte co-
jue tienen la ventaja de
| exceso de mezclas y de
ir una muy larga y con-
la gradacion de colores
! blanco y el negro. Una
portacion de los impre-
tas fue el sustituir los
«tes de valores (de grada-
claras y oscuras de to-
semejantes) por contrastes
olor, convirtiendo los valo-
oscuros de las sombras en
ices del azul. Cézanne fue
fodavia mas alld y, lejos de
encarse en el azul como ento-
nacion de las sombras, las enri-
Juecié con tonos calidos, con
€rras, rojos y carmines.
Desde el Impresionismo,
ichos artistas han intentado

La paleta de Cézanne
constaba, segiin testi-
monios de su contem-
pordneo Emile
Bernard, de una gama
completisima con la
que el gran paisajista
conseguia reducir

al minimo las mezclas
y obtener una
incomparable riqueza

ELECCION
DE UNA PALETA

Como en toda otra época, el
paisajista actual debe elegir una
paleta propia. Pero asi como en
otras épocas esto le venia suge-
rido por una sélida tradicién,
hoy no cuenta con ese soporte
y, antes de inclinarse por una

de coloraciones.

a base de pequerios toques

bien calculados, a la manera
impresionista, aunque con

mds precision. Con estas
aplicaciones de color

el artista conseguia un conjunto
armonico muy rico.

sistematizar su paleta por mé-
todos a veces muy complejos,
como el de Seurat, que dispo-
nia 12 colores puros en hilera
maés esos mismos 12 tonos de-
gradados con blanco y 12 gru-
pos de blanco puro para ser
mezclados con cada color: una
paleta casi imposible de mane-
jar por un pintor menos siste-
mdtico pero que permite una
pureza inigualable en la aplica-
ci6n del color.

\gradezcamos a la paleta el placer que nos proporciona, ella es en si una
oro mds bella que muchas obras de arte.” Wassily Kandinsky (1866-1944)

opcion, debe tener una idea de
cuiles son sus intenciones artis-
ticas. En lineas generales, las
dos grandes opciones son las
que acabamos de comentar,
pero entre ellas hay muchas
otras posibilidades, segiin el ar-
tista busque resultados vibran-

Henri Matisse (1869-1954), Paisaje en Collioure.
The Museum of Modern Art, Nueva York. En obras como
ésta el pintor da una interpretacion expresionista a la gama
cromdtica tipica de los maestros del Impresionismo.

Las distintas posibilidades de las
gamas cromdticas se estudian a
fondo de la pagina 52 a la 65.

pmo un extenso teclado de co- tes o de una armonia contenida .g
res con el que interpretar ¥, por supuesto, dependiendo =
uy distintos momentos de también de los temas que pre- £
z, variando las relaciones y fiera. Los motivos frondosos g
s contrastes segun la sensa- piden paletas variadas y abun- :
6n del momento y no a partir dantes, sobre todo si el paisajis- £
una idea estatica de la Natu- ta es amigo de la intensidad &
leza. Conocemos la paleta luminosa. Un temperamento
el mas grande de los impresio- sobrio y firmemente ordenado 3
stas gracias a Emile Bernard, tenderd més hacia motivos y ar-
pintor contemporaneo del monizaciones asentadas en
an artista provenzal Paul Cé- unos pocos tonos.
inne: blanco de plomo, ama- 43
lo brillante, amarillo de
dpoles, amarillo de cromo,
¢ amarillo, ocre rojo, tierra
Siena natural, tierra de Sie- 3 <
 tostada, bermellén, carmin Paul Cez“_""e (1839'1906,)’. 9
Garanza, laca carmin, laca La'm.ontana de ?ama Wa9na. )
«nio, verde veronés, verde th”'ps Collecho‘n, Washington. v
cralda, tierra verde, azul Cézanne construia sus cuadros o
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Color local y color interpretado
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EL COLOR

Color local y color interpretado

EL COLOR OBJETIVO

El problema del color y de su
representacion sigue intrigando
tanto a los artistas como a los
cientificos, pero es un hecho
reconocido que su percepcion
depende de factores imponde-
rables que impiden hablar de
una representacion objetiva.
Quiza bastara un hecho experi-
mentalmente comprobado para
demostrarlo: en la Naturaleza,
el cielo puede ser 1000 veces
mds brillante que una sombra
ligera (una fachada sombrea-
da), pero sobre una tela pintada
un cielo luminoso apenas puede
ser unas 20 veces mds brillante
que una sombra. Si traducimos
esta diferencia de luz en intensi-
dad de color, entenderemos
que, objetivamente hablando,
es imposible representar el co-
lor de la Naturaleza: no hay
forma de realizar su duplicado.
Lo que hace todo pintor, sea o
no consciente de ello, es trans-
portar a la tela una traduccién
mental del paisaje, traduccion
que consiste en atenuar las lu-
ces y en vivificar las sombras de
acuerdo con su experiencia de
los colores de los objetos. Por
esta experiencia sabemos que
las hojas mds iluminadas son
verdes en lugar del casi blanco
con el que pueden aparecer, o
que un objeto rojo en la sombra
continda siendo rojo, aunque
en la realidad adquiera un tono
marrén oscuro. La constancia
del color, su invariabilidad bajo
distintas intensidades de luz, se
debe a nuestra forma de perci-
birlo: objetivamente hablando,
el color cambia constantemen-
te. Por lo que hace a las luces y
las sombras y al contrario de lo
que ocurre con las cdmaras fo-
tograficas, nosotros podemos
equilibrar las diferencias de luz
y ver detalles y colores tanto en
las zonas més claras como en
las mis oscuras.

EL COLOR LOCAL

El color local de los elemen-
tos del paisaje no es otra cosa
que el resultado de la constan-
cia cromdtica de la que acaba-
mos de hablar: aunque los
colores varien mucho segiin la
luz, nuestro ojo tiende a com-
pensar las diferencias y atribuir
un color caracteristico a cada
parte del motivo (ocre gris a la
tierra, ciertos verdes a la hier-
ba, un verde concreto a tal o
cual arbol, etc.). El color local
es ese color caracteristico. Uno
de los principios del realismo
pictérico es la fidelidad al color
local y a su aclarado u oscure-
cimiento por efecto de la luz y
las sombras. En la pintura de
paisajes, esto tiene que ver di-
rectamente con el uso de una
paleta reducida puesto que el
color local de los elementos

paisajisticos es bastante limita-
do: verdes, grises, ocres, tierras,
el azul del cielo y poco mis. La
fidelidad al color local obliga,
ademds, a usar una gama redu-
cida porque se trata de combi-
nar el color de los elementos
con los oscuros de las sombras,

La pintora Marta Durdn desarrolla un interesante paisaje en las paginas
152 a 159, donde se puede seguir el proceso de interpretacién del color.

Camille Corot (1796-1875),
Bosque de Fontainebleau.
Museum of Fine Arts, Boston.
El pintor representa el color
de los objetos tal como aparece
permanentemente,

sin demasiadas variaciones

en funcion de los cambios
momentdneos de luz.

Albert Marquet (1875-1947),
Pino en Saint-Tropez. Colecciin
particular. La formacion
impresionista de Marquet
explica su interés por los estados
luminosos de la Naturaleza,

que siempre tienden a tonos
pardos: la parte oscura de la
copa de un drbol es un agrisa-
miento del verde (ese verde
mezclado con negro o con una
tierra). Trabajar a partir del co-
lor local supone, por lo tanto,
combinar contrastes de color
(los colores iluminados) con
contrastes de valor (las intensi-
dades grises o pardas); si hay
demasiados colores distintos, la
confusion esta casi asegurada;
la solucion pasa por una paleta
reducida.

Henri Matisse (1869-1954),
Vista de Collioure. Hermitage,
San Petersburgo. Paisajes como
éste estdn en el polo opuesto
del color local. El pintor

da una interpretacion exaltada
de la luz y busca ante todo

los contrastes mds intensos

al margen de la realidad

de los colores del paisaje.
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Patrick Heron (1920), Pintura
de jardin en Sidney. Coleccion
particular. Bordeando con

la abstraccion, este paisaje

es una interpretacion libérrima
de un motivo natural.

EL COLOR
INTERPRETADO

El uso del color local res-
ponde a una fuerte abstraccion
de la realidad visual: los cam-
bios del color propio de los ob-
jetos debidos a la luz se
ignoran y se suprimen del pai-

Claude Monet (1840-1926), El puente japonés.
Museum of Fine Arts, Boston. Monet fue el pionero en romper
con el predominio del color local en la pintura de paisajes.

“Al ser las sensaciones que nos produce el color enigmdticas en si, légicamente
no podemos emplearlo sin tener en cuenta ese carater enigmdtico; nunca lo
utlizamos para definir la forma, sino para producir sensaciones musicales que
de €l emanan, su potencial interno, su misterior, su enigma”.

Paul Gauguin (1848-1903)

saje dejando sélo los colores
locales y sus sombras de color
degradado. Por otro lado, el
interpretar éste consiste en es-
forzarse en percibir los cam-
bios que sufre éste segiin la luz
que recibe, es decir, en dejar de
lado la correccién mental, la
abstraccion que espontinea-
mente se produce en nuestra
mente y atender a los datos pu-
ramente visuales. Es la actitud
que adoptaron muchos impre-
sionistas. Llevada al extremo,
esta actitud puede dar lugar a
pinturas donde la solidez de los
objetos del paisaje se disuelve
en una irisacion de manchas y
de reflejos, casi en un vapor
cromitico. Esto ocurre en algu-
nas de las dltimas obras de
Monet, cuyo programa pictdri-
co queda claro en este consejo
a un joven pintor: “Cuando
salgas a pintar, intenta olvidar-
te de los objetos que tengas
ante tus ojos, de los drboles,
casas, campos, etc. Piensa sim-

plemente: he aqui un pequerio
cuadrado azul, un rectingulo
rosa, una raya amarilla, y pin-
ta lo que veas, el color y la for-
ma exactos, hasta que tengas la
sensacion de que contemplas
por primera vez la escena que
tienes delante de ti.”

Pero para la mayoria de los
paisajistas, interpretar el color
es ser fiel a las sensaciones
puras sin perder de vista la or-
ganizacion sélida del motivo,
buscar la riqueza cromitica
pero introduciendo las valora-
ciones necesarias para que los
troncos, las colinas, las rocas,
los arbustos, etc., guarden su
integridad sin descomponerse
en manchas desligadas.

Salvo en muy contadas ex-
cepciones, es imposible olvidar
por completo la forma y el
color habituales del paisaje y
verlo con total inocencia; nues-
tra experiencia siempre corrige
nuestra vision.

Color local y color interpretado

EL COLOR
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Relaciones entre forma y color

COLOR Y CONTORNOS

Una representaciéon pura-
mente lineal del paisaje, un
dibujo a lipiz de un motivo
cualquiera, puede encerrar
cada forma mediante un trazo
con entera claridad, ademas de
incluir cuantos detalles desee el
pintor. El dibujante puede tam-
bién sugerir la luz mediante la
intensidad de las lineas o me-
diante algunos sombreados sin
alterar demasiado los con-
tornos, siempre y cuando no
busque el claroscuro intenso.
Tanto ese claroscuro como el
color alteran necesariamente
los contornos de los objetos
porque tanto uno como otro
son resultado de la luz que des-
taca algunas zonas y oculta
otras. Es facil comprobar que,
al pintar un paisaje perfecta-
mente dibujado en todas sus li-
neas, el color resulta falseado,
como si se tratara de un colo-
reado superficial: las formas
aparecen desligadas y sin rela-
cién unas con otras, no hay at-
mosfera, no hay unidad. Para
que esta unidad exista, el dibu-
jo debe ceder terreno al color y
éste ha de desbordar en cierta
medida los limites marcados
por el dibujo. Un dibujo previo
a la pintura de un paisaje no
puede ser otra cosa que un so-
porte sobre el que construir los
contrastes de luz y de color.

Luis Felipe Noé (1953),
Meditacion misionera.
Coleccion particular.

J-M.W. Turner (1775-1851),
Paisaje con un rio.
Musée du Louvre, Paris.

Manel Plana realiza un paisaje a la
acuarela en las paginas 112a |17,
en el que se sigue con total
detenimiento su proceso

de trabajo.

DIBUJOY MANCHAS
DE COLOR

La relacion entre dibujo y
color en la realizacién de un
paisaje puede recibir muchos
tratamientos pero casi todos
ellos vienen a coincidir en un
punto: los contornos son pro-
ducto de los contrastes entre
manchas de color. Estas man-
chas pueden coincidir més o

menos con los contornos realy
del objeto pero no son esq
contornos reales los que en (g,
mo término determinan la fo;|
ma de las manchas de coloy
Una mancha clara sobre gy
fondo oscuro crea unos contoy.
nos, es decir, crea una formy
las formas naturales pueden
entendidas como manchas (
es como las entienden much
pintores) de manera que el :%

o b

tista pueda trabajar el color y
forma al mismo tiempo. En
partes del motivo en las que ng
se distingan contrastes de to;
nos, tampoco habra posibilidad
de distinguir formas por muchg
que en la realidad esa parte del
paisaje contenga detalles. Algu-
nos artistas que desean repre-
sentar esos detalles los dibujan
linealmente por encima de la
manchas sin darles ninguna
loracién especial, cosa que d
muestra la independencia del
dibujo y el color en el arte del
paisaje.

Trabajando asi, el paisaje s
elabora como un tejido conti-
nuo en el que todo color co-
rresponde a una forma. En el |
caso de un motivo paisajistico |
con zonas sin detalles (el agua
de un rio o un lago, por ejem-
plo), el artista tiene que atenuar
los contrastes para que éstos n0
produzcan contornos falsos ¥
para que la superficie del agua
se vea como un todo continuo.
Georges Rouault (1817-1958), H
Crepusculo.

Coleccion particular.
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CONTRASTE
SIMULTANEO

El contraste simultidneo es
un medio del que se sirve el ar-
tista para definir los contornos.
Consiste en aclarar u oscurecer
el color para destacar un con-
torno con independencia de
que eso se dé en la realidad. Por
ejemplo: para destacar la linea
montaiiosa del horizonte el pin-
tor puede oscurecer el limite de
las montafias o aclarar el cielo
alli donde desee crear un perfil
nitido; alternando oscureci-
mientos de un lado y otro de la
linea, ésta aparece con naturali-
dad. Si esto se hace sistematica-
mente las formas quedarin
encerradas y aisladas unas de
otras, por lo que el contraste si-
multineo debe aplicarse sélo
dénde se desee precisar un con-
torno.

COMPOSICION
CROMATICA

Dado que la composicién
lineal no puede determinar
completamente las formas, hay
que hablar de una auténtica
composicion cromitica en el
arte del paisaje. Esta composi-
cion se sostiene por los tonos
basicos de la entonacién (fria
o cilida, terrosa o atmosféri-
ca, etc.), y son estos tonos los
que determinan el resto. El
pintor debe ser coherente con
su eleccién y no incluir colores
incongruentes con la gama bi-
sica, por mucho que el paisaje
los contenga. Muchos artistas
introducen coloraciones artifi-
ciales y que no existian en el
motivo real pero que la cohe-
rencia de la armonia de color
los hace del todo convincen-
tes. Naturalmente que la total
arbitrariedad con el color pue-
de hacer absurdo el paisaje;
para evitar este efecto incohe-
rente es esencial una entona-
cion inicial que responda al
espiritu del motivo, al senti-
miento concreto que ha
despertado en el pintor. Traba-
jando a partir de ese impulso
inicial y siendo fiel a los colo-

“Estamos muy lejos de los grandes fresquistas del pasado, junto a los cudles
parecemos tan pequefios, pero en toda obra de arte bien hallada siempre
habrd un arabesco de ritmo que no impedird hermosas y sutiles relaciones
de textura”.

Georges Rouault, 1937

res que lo expresan, el artista
puede permitirse todas las li-
bertades y desarrollar todos
los énfasis que le sugiera su

sensibilidad.

Observe diferentes versiones
de forma y color que

el paisajista Manel Plana
ha realizado de este paisaje.
En todas ellas vemos

una distinta combinacion
de trazos y manchas

que buscan ordenar

los elementos del paisaje.

Esta pequena nota es un
acercamiento al tema

en el que las manchas

y las lineas tienen la funcion

de organizar las formas

y los tamarios. Las lineas

son independientes

de las manchas de color y ambas
se complementan mutuamente.

En este segundo acercamiento
al tema el artista ba buscado
los contrastes de valor,

por lo que las lineas,

mds gruesas y evidentes

que en la imagen anterior,
tienen también un valor

de mancha y participan

de la luminosidad del paisaje.

Dibujo y color tienen

en este paisaje un ajuste

mds complejo que en los casos
anteriores. Sin embargo,

el dibujo mantiene su vitalidad
y su autonomia respecto

a la mancha, y ésta se vale

por si misma para crear

y definir las formas.

Para un estudio en profundidad de
la composicién cromdtica en todas
sus vertientes véanse las pdginas
52 a 65.

Relaciones entre forma y color
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La valoracion del tema

LOS VALORES Y LA LUZ

Valores son intensidades cla-
ras y oscuras, y cuentan tanto
para los grises (el blanco y el
negro son valores extremos y
opuestos dentro de las gamas
de los grises) como para el co-
lor, ya que también los colores
varian en tono, en claridad u
oscuridad. Si hablamos de
manchas claras y oscuras esta-
mos hablando también de luz;
por lo tanto trabajar los valores
es trabajar la luminosidad del
paisaje. La sensacion luminosa
de un cuadro es producto de
una buena distribucion de los
valores. Contra lo que pueda
parecer, esta sensacion no sera
mas intensa si el pintor contra-
pone tonos muy Oscuros a to-
nos muy claros, lo sera si el
paisaje presenta una buena or-
ganizacion de valores interme-
dios, de las llamadas medias
tintas. Gracias a estos valores
intermedios el paso de la luz a
la sombra sera gradual y el pai-
saje tendra un aspecto natural y
convincente.

En la Naturaleza se da siem-
pre una gradacién de valores,
conocida como perspectiva aé-
rea, por la cual los términos
mas alejados son mds suaves y
menos contrastados que los tér-
minos proximos por la interpo-
siciobn de la atmoésfera que
actia como una gasa que filtra
la luz. Esta gradacidn es pro-
gresiva y sin saltos bruscos y a
ella se debe en buena mediada
la sensacion de profundidad es-
pacial. Muchos paisajistas re-
producen esta perspectiva aérea
mediante el desarrollo de los
valores; pero otros creadores,
mis interesados en la estructu-
ra sélida del paisaje que en su
atmoésfera, la ignoran; pero in-
cluso estos dltimos tienen que
introducir las medias tintas en
sus obras si quieren mantener
la verosimilitud.

El valorismo puro consiste en tra-
bajar con blanco, negro y grises. La
artista Esther Serra realiza un pai-
saje de este tipo en las paginas
106alll.

7 CEJ.J_iY

Jobn Constable (1776-1837), Barcazas sobre el Stour. Victoria and
Albert Museum, Londres. El sutil cromatismo de esta pintura
se debe mds a la afinada disposicion de los valores que al color.

Jaume Mercadé (1887-1967), El arbol florido.
Museo de Arte Moderno, Barcelona. El suave cromatismo
de este paisaje posee una firmeza que le viene dada
por la ajustada valoracion de los tonos.

“Al preparar un estudio o una pintura, me parece muy importante comenzar
por una indicacién de los valores mds oscuros (suponiendo que la tela es blan-
ca), e ir continuando hacia el valor mds claro. Desde el mds oscuro al mds da-
ro yo estableceria veinte matices”. Camille Corot (1796-1875)

EL CONSEJO DE RUBENS

Tanto si el paisajista gusta
de los efectos atmosféricos
como si no, la valoracion de|
cuadro es indispensable. Esta
valoracién tiene sus propios
equilibrios a los que hay que
atender con independencia de]
tipo de motivo que realice ¢
pintor. En Rubens encontra-
mos una férmula que él mismo
puso por escrito: “Dos tercios
de la superficie se reservardn a
las medias tintas, el tercio res-
tante a la luz y la sombra™. El
consejo de Rubens es verdade-
ramente valioso no sélo por-
que procede de un gran
maestro del paisaje sino por-
que puede verificarse en obras
de todas las épocas. Rubens,
naturalmente, no dice dénde
deben situarse las luces y las
sombras porque eso varia se-
gin el motivo; su férmula ha-
bla sé6lo de proporciones y es
importante tenerla en cuenta.
Todo paisajista experimentado
percibe los posibles desequili-
brios en la valoracién de su
obra y los corrige intuitiva-
mente. Pero si el artista es
consciente de ese principio
prictico, puede descubrir don-
de esta el problema cuando 2
veces algo no funciona en el
paisaje que esta trabajando: ese
algo que no funciona siempre
se percibe como una falta de
unidad y muchas veces se debe
a un exceso de luces y sombras
(que disgrega el cuadro) o a un
exceso de medias tintas (que lo
debilita).

Claude Monet (1840-1926),
Campos de tulipanes cerca

de Leyden. Sterling and
Francine Clarck Art Institute,
Williamstown, Massachusetts.
En la pintura de Monet, la
valoracion del tema se realiza
en términos de color:

los contrastes de claros

y 0scuros son contrastes

de colores. Toda la extension
de flores estd realizada
mediante este tipo de contrastes
y el resultado es de una

viveza y frescura admirables.
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Las imdgenes de esta
pdgina son la secuen- |
ca de un ejercicio que {
pretende  demostrar |
grificamente la impor- |
tancia de los valores.

El ejercicio consiste en |
juntar papeles de un |
mismo tomo para que |

las pequenas diferen-

cias de intensidad se '
bagan ver en el conjun- |

to. Partimos de un

tono base que podria
definirse como gris
amarillento; se trata de recoger
diferentes recortes que puedan
caer bajo esta demominacion

(ocres agrisados, amarillos su- _

dos, beiges, etc.).

VALORESY DISTANCIAS

Los valores claros y oscuros,
ya sean muy contrastados o
bien dentro de una sucesién de
medias tintas, promueven tanto
la definicién de las formas
como su colocacién en el espa-
cio. Para crear una sensacién de
distancia basta a veces contra-
poner una mancha clara a una
oscura; por si mismas y sin mis
concrecién, esas manchas son
percibidas como colocadas en
distintos planos. La menciona-
da perspectiva aérea no es otra
cosa que la sensacioén de pro-
fundidad debida al contraste
atenuado de los valores. En el
paisaje los contrastes mis fuer-
tes se dan en los primeros pla-
nos mientras que en el fondo
quedan mais amortiguados. El
pintor también se vale de estos
contrastes para destacar las for-
mas més importantes del moti-
vo: un drbol oscuro contra el
cielo o el llano claro, 0 a la in-
versa: un elemento claro contra
un fondo oscuro.

Sobre la base de los recortes su-

perponemos un gris azulado, un
gris de entonacion completa-
mente diversa a los grises amari-
llos. Estos grises dan una nueva
dimesion al conjunto y lo con-
vierten en un fondo sobre el cual
destacan como formas particu-
lares.

EQUIVALENCIAS

Como acabamos de ver, el
contraste de intensidades vale
tanto para los grises como para
el color; para el pintor colorista
valorar intensidades significa,
mds que aclarar y oscurecer un
color, buscar colores distintos
que representen los claros y os-
curos deseados. Este punto va a
ser tratado con mds detalle en
las proximas paginas, pero po-
demos adelantar ahora que
existe una equivalencia entre

valores grises y color: el tipo de
equivalencia que podemos en-
contrar entre una fotografia en
color y otra en blanco y negro
del mismo paisaje; cuando las
comparamos podemos compro-
bar que a cada color correspon-
de un gris y que la armonia
cromitica depende en gran me-
dida de la armonia de los valo-
res, es decir, del equilibrio de
los grises, del blanco y del ne-
gro. El pintor colorista debe ser
también un buen valorista, un
buen pintor en blanco y negro.

Reuniendo diferentes papeles de
parecido color ya vemos como la
superficie cromdtica se anima
por la simple yuxtaposicion al
azar de tonos ligeramente distin-
tos. Solo bay variaciones de tono
pero el conjunto ya posee cierto
valor cromdtico 'y una vitalidad
que podemos llamar pictérica.

Por sltimo, aniadimos for-
mas negras, siluetas que des-
tacan fuertemente contra el
fondo y que se integran en él
gracias a los grises anterio-
res. Este resultado puede ser
un punto de partida para la
composicion de un paisaje:
los valores ya estdn indica-
dos y el paso siguiente seria
convertirlos en formas de un
paisaje concreto definiendo
también el fondo de ese pai-
saje. Este ejercicio vendria a

»  ser el efecto general de una
pintura de paisaje, su armo-
nia tonal bdsica.

La valoracién del tema
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Paisaje en

COLORISMO
Y VALORISMO

Los pintores pueden repar-
tirse en dos familias bien distin-
tas: los que se expresan sobre
todo con la ayuda del color y a
los que bastan las variaciones
de claros y oscuros dentro de
un tono dado de una vez por
todas; de un lado el arco iris y
del otro los tonos terrestres.
Esta distincion del pintor y te-
rico André Lothe opone los
pintores coloristas a los valoris-
tas. Una oposicién que debe ser
bien entendida: colorismo y va-
lorismo pueden ser practicados
por el mismo pintor en obras
diferentes —aunque cada tempe-
ramento tiene siempre sus pre-

ferencias—, pero dificilmente en

un mismo paisaje: colorismo y
valorismo son casi mutuamente
excluyentes.

PAISAJE EN CLAROSCURO

El paisaje valorista por anto-
nomasia es el paisaje en claros-
curo. Se rige por un principio
clave: todo el interés de la com-
posicién reside en el modelado
general, es decir, en el desarro-
llo légico de una luz. Una tdnica
luz a la que deben someterse to-
dos los objetos del paisaje por
igual y que tiene un punto de
maxima intensidad y una zona
de sombra mixima. Algo asi
como el desarrollo paisajistico
de un cuerpo sélido iluminado
lateralmente y modelado por el
degradado de la luz que pasa a
la media tinta y a la sombra.

El pintor Manel Plana pinta
un paisaje a la acuarela con
efectos de claroscuro en
las paginas 112 a 117

Paul Nash (1889-1946), Estamos
haciendo un mundo nuevo. The
Imperial War Museum, Londres.

Estos tres ingredientes pueden
estar repartidos por el motivo
de muchas maneras, pero de-
ben siempre responder a una
misma ténica cromadtica. El
pintor debe elegir (o debe to-
mar del motivo) el color basico
sobre el que operar su claroscu-
ro. Puede tomar, por ejemplo,
un amarillo. El desarrollo de
los tonos oscuros llevarid al
anaranjado y a los marrones
dorados, hasta el negro; los ver-
des pueden conseguirse mez-
clando un poco de negro al
amarillo (quedan excluidos de
la armonia los verdes vibrantes,
que romperian la continuidad
cromitica). En esta gradacién
cilida es necesaria la participa-
cién de un tono frio, que es el
que ayuda visualmente a pasar
de una luz célida (amarillo y
anaranjado) a una sombra tam-
bién célida (el marrén dorado);
este tono frio puede ser simple-
mente un gris compuesto de
blanco y negro. Quedan tam-
bién excluidos los azules excep-
to en pequefios detalles y, sobre
todo, los violetas que, como
complementarios del anaranja-
do, introducirian un contraste
cromdtico donde sélo valen los
contrastes de valor: el claroscu-
ro operando sobre un mismo
tono.

Aunque aqui se ha escogido
el amarillo y anaranjado como
tonos bisicos, casi cualquier
otro color puede ser modelado

claroscuro

Jacob van Ruisdael (1628-1719),
El cazador.
Musée du Louvre, Paris.

en un paisaje claroscurista. Los
mds habituales son los tonos te-
rrosos, pero también los azules
pueden utilizarse para realizar
un motivo de entonacién fria.

Jacob van Ruisdael,
El cementerio judio (detalle).
The Detroit Institute of Arts.

PANTALLAS
Y TRANSICIONES

El paisaje en claroscuro per-
mite desarrollar al maximo I
técnica de las pantallas. Esta
técnica, de la que se ha habla-
do anteriormente, consiste en
destacar formas oscuras sobre
fondo claro y formas claras so-
bre fondo oscuro a modo de
jalones de la profundidad espa-
cial. Estas pantallas son un

La profundidad pictérica encuentra en las pantallas su técnica esencial: cada
plano reposa sobre otro, el ojo maniobra hacia delante y hacia atrds
esforzdndose en comprender la tercera dimension. André Lothe (1892-1961)
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complemento necesario de las
transiciones del claro al oscu-
ro: las manchas degradadas ne-
cesitan de contrastes puntualcs
para vivificarse y para dar la
medida de su dimensi6n paisa-
jistica, de su extension. Los
contrastes de claro sobre oscu-
ro o viceversa no deben ser
completamente sélidos; un ar-
bol oscuro destacado sobre un
fondo claro necesita, para fu-
sionarse con el paisaje, alguna
zona en la que su color se acla-
re hasta confundirse con el
fondo o bien que ese fondo
claro no lo recorte y lo aisle
completamente del resto del
motivo. Estas transiciones,
también llamadas paisajes, son
tipicas de los paisajes modela-
dos en claroscuro.

ATMOSFERA

Una de las ventajas que ofre-
ce el paisaje en claroscuro es
que crea su propia atmosfera
con toda naturalidad. La ento-
nacién bésica degradada basta
para sugerir un momento lumi-
nico del dia y una particular ca-
lidad del aire. Este hecho hace
que los pintores que gustan de
los efectos atmosféricos y de la
perspectiva aérea tiendan a rea-
lizar paisajes claroscuristas.

“Un cuerpo blanco y curvo sobre otro cuerpo blanco tendrd su contorno oscuro.
Sl el contorno estd sobre un campo oscuro, parecerd mds claro que cualquier
otra zona iluminada”. Leonardo da Vinci (1452-1519)

MODELADO

Otra de las ventajas inme-
diatas del paisaje claroscurista
es la que se deduce de todo lo
dicho: el pintor puede dar la
maxima corporeidad a los obje-
tos, hacerlos verdaderamente
solidos y tactiles. El modelado
por saturacién del color pro-
mueve volimenes rotundos y
muy definidos, que se asientan
solidamente en el paisaje. El
paisaje claroscurista es, por lo
tanto, un paisaje de masas con-
trapuestas que se sitdan clara-
mente en un espacio profundo.

Gustave Courbet (1819-1877),
Cascada. Coleccién particular.
El paisaje en claroscuro

se concibe como una unidad

sin elementos independientes,
sin formas que destaquen
claramente del conjunto, como
una gran masa expuesta a la luz.

En este paisaje podemos estudiar
los principios técnicos implicitos
en el paisaje en claroscuro.

La paleta debe reducirse para
que las transiciones de luz

a sombra puedan operar a lo
largo y ancho del panorama.

Francisco Collantes (1599-
1656), La zarza ardiendo.
Musée du Louvre, Paris.

Un recurso tipico de los paisajis-
tas que usan el claroscuro

son las pantallas que crean

la sensacion espacial.

Paisaje en claroscuro
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Paisaje colorista

{EXISTE UNA MECANICA
DEL COLOR?

Todo paisajista tiene sus pre-
ferencias o tendencias cromati-
cas que se mantienen mas o
menos constantes con indepen-
dencia de los temas de sus pin-
turas: son sus colores los que se
adaptan a su temperamento y
con los que puede obtener las
armonias que apetece; son los
colores que sabe manejar para
lograr la expresion porque ha
descubierto la ley que gobierna
sus acuerdos y disonancias. Lo
que sabemos de las preferencias
cromaticas de los grandes pin-
tores puede resultar muy suge-
rente, util en ciertas ocasiones,
pero no pasa de ser un recetario
convencional no distinto a las
recetas medievales conocidas
en todos los talleres de la épo-
ca. Durante siglos esas recetas
fueron toda la teoria del color
disponible. Cuando la moderna
ciencia se aplicé al estudio del
color, muchos pintores comen-
zaron a pensar que podia exis-
tir una mecanica universal del
color, independiente del estilo
pictdrico personal. De esa cien-
cia del color derivan la distin-
cién entre colores primarios y
secundarios y el concepto de
colores complementarios. Aqui
no vamos a profundizar en la
teoria del color, de la que todo
pintor tiene una idea mds o me-
nos aproximada, porque lo que
n0s interesa es la practica en el
saisaje, pero hay que advertir
que lo que dice la ciencia del
color vale s6lo para la luz y no
es directamente aplicable a las
mezclas de la paleta, por mu-
cho que algunos pintores y
cientificos hayan buscado las
analogias. Basta para nuestro
proposito refrescar algunas dis-
tinciones basicas.

Claude Monet (1840-1926),
El Sena en Bennecourt.
The Art Institute of Chicago.

COLORES
CALIDOS Y FRIiOS

El color calido por naturale-
za es el anaranjado, y son cili-
dos también todos los tonos
que se aproximan a él o de él
derivan: los amarillos ocres y
las tierras de tendencia anaran-
jada, los colores vecinos del sie-
na tostada y la mayoria de los
rojos. Pueden ser cilidos tam-
bién muchos otros colores (vio-
letas, ciertos verdes, ciertos
rosados, etc.), dependiendo de
las entonaciones circundantes.

El color frio fundamental es
el azul y son frios también los
verdes y violetas que se le apro-
ximan. Otros muchos colores
pueden ser frios (algunos ama-
rillos azufre, algunos tierras,
etc.) si estan rodeados de colo-
res muy célidos.

La pintora Esther Olivé de Puig
pinta un paisaje colorista en las
paginas 90 a 97

COLORES
COMPLEMENTARIOS

Son colores complementa-
rios aquellos que, mezclados,
dan un gris (no un gris perfec-
tamente neutro, cosa que s6lo

Claude Monet (1840-1926),
Jardines en Bordighera.
National Gallery and School
of Art, Palm Beach.

es posible mezclando blanco y
negro). La teoria dice que son
complementarios el amarillo y
el violeta, el rojo y el verde, y
el anaranjado y el azul. Esto es
verdad, pero sélo aproximati-
vamente, ya que en pintura se
utiliza el bermellén o el rojo
cadmio, el azul ultramar o el
cerileo, el verde vejiga o el
cromo, etc.; es decir, colores
que no son tedricos sino muy
concretos y bastante diferentes
entre si: muchos amarillos en-
cuentran su complementario
mads hacia el azul, y el comple-
mentario de los rojos estd mas
en la zona azul verdosa que en
la propiamente verde). Tam-

Claude Monet (1840-1926),
Campo de amapolas.
The Art Institute of Chicago.

bién segiin la teoria los com-
plementarios se realzan mutua-
mente al colocarse unos junto
a otros; cierto, pero sélo cuan-
do las intensidades y las canti-
dades de ambos presentan una
cierta graduacién: combinando
otras intensidades los efectos
pueden llegar a ser los contra-
rios. En todo caso puede decir-
se con seguridad que los
contrastes entre complementa-
rios son los mads poderosos de
todos los contrastes de color.
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Una ordenacion vdlida de los colores bdsicos es la que los dispone
en una esfera: el anaranjado es el color mds cdlido y que aparece mds
cercano al ojo; el azul es el color frio, el que parece mads lejano
a la vista. El paso de uno al otro puede hacerse bien a través
del rojo y el violeta, bien mediante el amarillo y el verde:
los dos caminos cromadticos que llevan de los cdlidos a los frios.

COLORES Y DISTANCIAS

Fueron los impresionistas,
en concreto Monet, quienes
descubrieron que, para que un
color parezca lejano, no hace
falta agrisarlo, basta enfriarlo,
es decir, llevarlo hacia el azul.
Inversamente, para que un co-
lor se aproxime habra que acer-
carlo al anaranjado. Azul y
anaranjado ocupan los polos
extremos de la paleta. Siguien-
do este principio, el pintor An-
dré Lothe propuso una esfera
cromitica similar a la reprodu-
cida en estas paginas. El polo
anaranjado es el mds cercano al
ojo y de él parten dos hemisfe-
rios, el del amarillo y el verde y
el del rojo y el violeta a través
del amarillo naranja y del rojo
anaranjado. Ambos hemisferios
vienen a dar el azul pasando
por el verde azulado y el viole-
ta azulado. El azul es el polo

mis frio y més distante del ojo.
Cercano y lejano pueden signi-
ficar también definido e indefi-
nido: los naranjas no valen sélo
para los primeros términos ni
los azules para el cielo sino que
ambos pueden ocupar cual-
quier lugar de la composicion.

Esta es una de las muchas
ordenaciones posibles pero nos
conviene porque tiene muchos
puntos de contacto con la prac-
tica del paisaje.

Maurice Vlaminck (1876-1958),
Jardines en Chatou.
The Art Institute of Chicago.

Ejercicios de este tipo pueden realizarse con papeles de colores que no
conviene que sean de un tamafio menor que 5 x 5 cm. Pueden también
pintarse hojas de distintos colores y luego recortarse.

DOS CAMINOS

Es facil advertir que los dos
hemisferios de nuestra esfera
oponen dos parejas de com-
plementarios (amarillo-viole-
ta, verde-rojo) y que los polos
estin ocupados por la pareja
de complementarios restante
(azul-anaranjado). Esta dltima
pareja es la bésica en la repre-
sentacion colorista del espacio
del paisaje (colores cercanos y
colores lejanos). Para profun-

Esta ordenacion de colores
(basada en el tridngulo

de Delacroix) desglosa el paso
de uno a otro color bdsico en
sus pasos intermedios. También
aqui se puede ver como del
anaranjado al azul se puede
acceder a través del rojo

y el violeta o a través

del amarillo y el verde.

dizar en el espacio por medio
del color, la mayoria de los
pintores coloristas eligen uno
de los dos caminos posibles: a
través del amarillo y el verde
o a través del rojo y el violeta.
Cada camino implica el con-
traste de complementarios ana-
ranjado-azul. A continuacién
vamos a estudiar ambos por
separado.

Paisaje colorista
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Armonias de color (1)

Del naranja al azul, pasando
por el verde. Este es el camino
cromdtico que estudiamos en
estas pdginas. Esta sucesion
de tonos incluye la mayoria
de las transiciones cromdticas
que llevan de uno a otro color.

POR QUE ELEGIR

Después de lo dicho en la pa-
gina anterior cabe preguntarse
cudl es la necesidad de tomar
partido por una o por otra de
las vias o gamas que van del
anaranjado al azul: ¢no basta
reproducir los colores del moti-
vo?, ¢no es legitimo utilizar
cualquier otra ordenacién de
colores?. A la primera pregunta
podemos contestar diciendo
que, asi como todo pintor tiene
unos colores y mezclas prefe-
rentes de los cuales conoce o in-
tuye su logica, el color, tomado

La esfera cromdtica vista desde

la transicion amarillo-verde. La secuencia
anaranjado, amarillo, verde y azul

es una posibilidad de cromatismo

para el paisaje colorista. Pero la presencia

de estos cuatro colores debe ser

siempre desigual, tiene que haber un
dominante y uno o mds colores muy
atenuados o prdcticamente suprimidos.

en su totalidad, tiene también
una légica visual, propia e inde-
pendiente del tema tratado. Lo
ideal seria estudiar el color pin-
tor a pintor y, casi, cuadro a
cuadro, pero en esta seccién del
libro debemos dar orientacio-
nes generales y quedarnos en lo
mds aproximativo. El ojo, no la
teoria, es quien juzga la vitali-
dad del color de un cuadro. Las
nociones que aqui damos admi-
ten todas las excepciones que se
quiera pero abarcan lo suficien-
te como para servir de guia 4til
para el paisajista.

El pintor Miquel Ferrdn realiza un
paisaje en la gama amarillo-verde
en las pdginas 98 a 105

s o

Henri Matisse (1869-1954), Montauban. Coleccion particular.
Este cuadro estd pintado dentro de la gama amarillo-verde, es decir,
la zona intermedia del camino cromadtico discutido en estas pdginas.

Los anaranjados estin agrisados y vienen representados por
los sienas. Los azules estdn ahi, pero representados por los lilas.

Respondiendo a la segunda
cuestién: en efecto, caben infi-
nitas ordenaciones, tantas
como obras logradas, pero
aqui nos ceiiimos a las mis ge-
nerales partiendo siempre de
un principio bédsico: un paisaje
bien armonizado no soporta el
contraste de mis de una pareja
de complementarios, si estd

bien desglosada en los térmi-
nos que llevan del uno al otro.
Mais ain: si uno de los colores
de la pareja es muy manifiesto,
el otro deberé presentarse muy
atenuado. En el claroscuro, la
sugestién espacial estd en las
medias tintas; en el colorismo,
la representacién del espacio se
halla en los colores interme-
dios.

LA GAMA AMARILLA
Y VERDE

La escala cromitica que lle-
va del anaranjado al azul pa-
sando por el amarillo y el verde
puede dar armonias muy rotun-
das y sélidas, como demuestran
algunos magnificos paisajes de
Cézanne. Dentro de esta gama
caben infinidad de posibilida-
des pero todas ellas pasan por
dar preferencia a ciertos colores
en detrimento de otros. Si estu-
diamos el paisaje de Cézanne
reproducido en estas péginas,
veremos como la dominante
amarilla limita al mdximo la
presencia del azul. De hecho, es
apenas posible encontrar un
azul puro en esta obra: el pe-
queiio fragmento de lago que
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Paul Cézanne (1839-1906), Montanas en Provenza.
National Museum and Gallery of Wales, Cardiff.

Este es un desglose de los colores
que han intervenido en el esque-
ma. La participacion de cada color
casi podria expresarse en porcenta-
jes; si asi fuera, queda bien claro

Esta es una reconstruccion
del cuadro de Cézanne becha
con papeles coloreados

para mejor distinguir los
colores que participan.

verdes son el puente de paso
de los valores claros a los mis
oscuros: son las medias tintas
de esta escala tonal. Un amari-
llo no se puede oscurecer, no
existe el amarillo oscuro, y si
hay que preservar la pureza
del color, el artista debe recu-

Armonias de color (1)

que los grises se llevarian casi el rrir a los tierras o a los ver- 55
cincuenta por ciento del total. des. Los verdes ofrecen
. ’
Blto ¢-iemuest1:a que el verdadero ademds de un paso a los oscu-
colorismo estd siempre en los to- ros, un contraste frio a la do-
nos intezmedios y en los colores minante calida. <
sugeridos en vez de representados. 9
ARMONIA O
Y REPRESENTACION g
asoma crre las colinas es de un =

azul os:uro pero no saturado:
tiende z! gris. Basta esta alusion
reducida, agrisada y oscura en’
contraste con la dominante cla-
ra y saturada para que el azul
se imponga como uno de los
protagonistas de la gama: el ojo
pide el complementario para
compensar la intensidad amari-
lla, busca constantemente el
azul hasta encontrarlo en el gris
y reposar en él. Una mayor pre-
sencia del azul hubiera sido re-
dundante y no hubiera excitado
el interés visual.

Igualmente ocurre con el
anaranjado, que en estado puro
solo se puede encontrar en la
casa del fondo. Su pequefia pre-
sencia es mis que suficiente
para contaminar al amarillo de

da una gran leccién de armonia
cromidtica: los términos extre-
mos de color nacen de los tér-
minos medios, no necesitan
manifestarse directamente.

LOS VERDES

La armonia cromaitica del
paisaje de Cézanne esta logra-
da entre otras muchas cosas
porque el artista ha interpues-

medios entre la pareja naran-
ja-azul. Los verdes son los mais
importantes de esos términos
cromiticos: desde el verde
amarillento hasta el verde azu-
lado pasando por esmeraldas
saturados. Esta diversidad de
acentos verdes da calidad a la
gama rompiendo la monoto-
nia de los amarillos y ocres a
los que hay que interrumpir
para que no inunden la obra

Lo abstracto de las anterio-
res explicaciones no quiere de-
cir que el pintor haya seguido
un proceso mental similar cuan-
do pintaba el motivo sino que
ha sido fiel a las sensaciones de
color recibidas y ha intentado
darles coherencia visual, que es
la dnica coherencia valida en
una pintura. Repetimos que el
ojo tiene su propia légica, que
no se parece en nada a la légica
de los argumentos y las ideas.
La representacion del motivo es
una excusa para desarrollar esa
légica; si la logica queda cum-
plida, el motivo mas vulgar se
ennoblece, como se ha ennoble-
cido el paisaje de la Provenza
donde pintaba Cézanne; un pai-
saje, a fin de cuentas, ni mejor

densidad y solidez. Este paisaje  to innumerables términos con su impetu excesivo. Los  ni peor que cualquier otro.
“La sombra es un color como la luz, pero es menos brillante; luz y sombra no

son mds que una relacion entre dos tonos”. Paul Cézanne (1839-1906)
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El ejercicio que ahora propo-
nemos consiste en crear una ar-
monia cromdtica dentro de la
gama amarillo-verde, que lleva
del anaranjado al azul. Utiliza-
remos papeles coloreados en
vez de pinturas para que cada
color se vea con claridad y en
su justa proporciéon y porque
los papeles permiten modificar
la armonia sin ensuciar el color.
El propdsito no es pintar un
cuadro sino ilustrar los anterio-
res comentarios acerca de esta
gama cromdtica de una forma
sencilla. El tamaiio de los recor-
tes no permite apenas definir
las formas pero, con un poco de
imaginacién, no cuesta mucho
adivinarlas.

Primer ejercicio
_

Los colores mds intensos (marrones

y sienas) valoran y dan profundidad

a la base cromdtica. La base o fondo del
ejercicio estd compuesta por multitud de
tonos amarillentos, no completamente
amarillos. Los motivos del paisaje
estardn formados por colores de la
misma gama aunque mds acentuados.

VALORES

Anadiendo colores de la mis-
ma gama mds intensos, de un
valor més oscuro, podemos
animar el fondo de color. Como
ya se ha estudiado, el juego de

En este ejercicio se
utilizan los colores
incluidos en la gama
anaranjado, amari-
llo, verde y azul; pero
no de una forma
rigurosa sino dando
entrada a entonacio-
nes nuevas.

El motivo paisajistico ya
se hace visible: una casa
junto a unos drboles.

valores claros y oscuros pro-
mueve sensacién espacial: to-
nos cercanos y lejanos. Todavia
no hay contrastes de color pro-
piamente dichos sino de inten-
sidad; el siena tostada y el siena
oscuro acaban de establecer
claramente la dominante cali-
da. A estos valores mis inten-
sos se ha afiadido alguin gris
para que el paso de amarillo
pélido a siena tostada ocurra en
algin lugar mediante un tono
frio, evitando asi la entonacién
dulzona que produce el hacer
gradaciones de valores utilizan-
do sistemdticamente colores
muy cilidos.

ANARANJADO

La distribucién de los pape-
les sugiere una casa; la
techumbre es un naranja satu-
rado, el unico de la composi-
cién. Es el primer contraste
propiamente cromdtico y el
tono mis cilido y mas defini-
do de todos: es el centro vi-
sual de la composicién. La
parte cilida de la armonia esta
completa. Como complemento
se ha afadido una pequeiia lo-
calidad roja para sugerir otra
casa lejana. Este rojo no entra
dentro de la armonia tedrica
que tratamos ahora pero, re-
cordemos de nuevo, la vista es

Si se utilizan papeles de colores de
gamas muy claras conviene
trabajar sobre un soporte gris.

la que manda y ese color con-
venia a esa esquina. También
se han afiadido unos valores
muy oscuros que serdn los
troncos de unos drboles.

LA GAMA BASE

Elegimos una tendencia
amarillenta como podriamos
haber escogido una verdosa.
El amarillo y el verde son los
términos medios de la gama y
en cuestiones de armonia es
fundamental que exista una
dominante: ocres claros, colo-
res crema, marfiles y unos po-
cos amarillos saturados son el
lecho sobre el que va a repo-
sar la composicién. Estin dis-
puestos un poco al azar, sin
orden, con la tnica intencién
de dar un tono general.

La esfera cromdtica, en su
hemisferio sur, es decir el de la
pareja amarillo-verde, serd la
protagonista de este ejercicio.



Los grises claros bastan para
sugerir los azules. No hace falta
introducir azules puros porque
la saturacion del extremo célido

de la gama basta para que aparez-

can visualmente en esos grises.
VERDES

A la hora de incorporar los
verdes hemos tenido en cuenta
la poderosa presencia de amari-
llos, sienas y ocres en la com-
posicion, es decir, el color
dominante. Respetar ese tono
dominante, que ya posee una
armonia propia, quiere decir
atenuar los verdes. De otra for-
ma lo que hariamos seria sobre-
cargar y confundir la armonia
con colores intensos de natu-
raleza muy diversa, con dema-
siados contrastes cromiticos;
sobre todo en una composicién
tan sencilla y esquemitica
como ésta. Los verdes, por lo
tanto, serdn pilidos y de ten-
dencia azulada para que pue-
dan armonizar con los tonos
frios que llegarin a continua-
cién.

Los amarillos pélidos y agrisa-
dos son la ténica de la obra. El
resto de colores de la gama (ana-
ranjados, verdes y azules) tienen
una presencia menor (anaranja-
dos, verdes) o bien estin ausen-
tes y sélo evocados (azules).

Ejercicios de este tipo pueden realizarse con papeles de colores que no
conviene que sean de un tamafio menor que 5 x 5 cm. Pueden también

GRISES Y VIOLETAS

Llega el momento del cielo,
de los tonos frios. Por razones
de armonia no pondremos nin-
gun azul, sino grises. Estos gri-
ses tienden hacia el azul por
obra del contraste con los tonos
cilidos dominantes. Ademis su
valor es muy claro, casi idénti-
co a los amarillentos de la par-
te superior de la composicion,
por lo que la fusién de las casas
con el cielo es suave y sin estri-
dencias. Por lo tanto, el extre-
mo azul de la escala ya estd
sugerido, estd presente. Como
punto final, un capricho: los
violetas claros, complementa-
rios de los amarillos. Unos co-
lores que tedricamente estaban
excluidos de la armonia pero
que hemos introducido en el dl-
timo momento para crear un
nuevo (aunque suave) contraste
cromdtico. Y quizd también
para demostrar que la teoria
s6lo debe ser una sugerencia y
una orientacion, y nunca una
ley que se imponga a la sensibi-
lidad artistica. 57

imer ejercicio
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Al final del ejercicio hemos incorporado los verdes: verdes claros, .
del mismo valor que los grises del cielo para que armonicen
sin problemas con ellos. Junto a estos verdes hemos colocado
algunos violetas pdlidos para amenizar el conjunto.

EL COLOR

Sobre los verdes:
paginas 66-67

pintarse hojas de distintos colores y luego recortarse.
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En estas pdginas se habla de la
segunda gama o trayectoria cro-
mdtica bdsica en pintura coloris-
ta. Es la que va del anaranjado
al azul pasando por el rojo y el
violeta y en esta ilustracion se
ofrece una muestra de los colores
que integran la gradacion.

EL COLOR
DEL PAISAJE REAL

Las explicaciones de estas
paginas hacen referencia a las
posibilidades arménicas de las
gamas de color y podria pare-
cer que se alejan del problema
basico de cémo reproducir los
colores del paisaje real. Pero,
aunque no lo parezca, son una
manera real de tratar ese pro-
blema. Hemos visto que el pai-
saje de Cézanne anteriormente
discutido desarrollaba una ar-
monia concreta con extraordi-
naria agudeza y expresividad;
apenas hemos dicho nada de su
realismo, de su convincente
representaciéon de un motivo
natural presente delante del
pintor. Lo cierto es que esa
fuerza de conviccién, ese rea-
lismo, es el resultado de la
poderosa coherencia de las re-
laciones de color: la fidelidad a
los colores que se ven en la re-
alidad no justifica un uso des-
cuidado de la combinacién de
los tonos en el cuadro. Che-

vreul, el teérico del color que
tanto influyé sobre los impre-
sionistas, daba esta férmula:
“Para imitar fielmente el mo-
delo es necesario copiarlo de
manera diferente a como lo ve-
mos”. El lenguaje del color es
esa manera diferente que tra-
duce la realidad a su propio
idioma. Una vez ha comenzado
el paisajista a aplicar las prime-
ras pinceladas sobre la tela
debe ser capaz de afinar y ar-
monizar una tonalidad con
otra, comparindolas entre si,
con la misma seguridad con la
que un mdsico afina un instru-
mento.

El paisaje de Van Gogh que
ahora estudiaremos es otra
obra maestra de afinacién cro-
matica dentro de una gama cer-
cana a la que va del anaranjado
al azul pasando por el rojo y el
violeta, es decir, la segunda
gama anteriormente citada.

Paul Cézanne (1839-1906),
Arboles. National Galleries
of Scotland, Edimburgo.

color (1)

Esta segunda gama corresponde
al otro hemisferio (o hemisferio
norte) de la esfera cromdtica, a
la segunda posibilidad de transi-
cion colorista entre el anaranja-
do y el azul.

“En vez de intentar reproducir exactamente lo que tengo ante mis ojos, utilizo
el color mds arbitrariamente para forzarme a expresarme a mi mismo”.

Vincent van Gogh (1853-1890)

LA GAMA ROJA Y VIOLETA

Van Gogh fue un creador de
intensisimos acordes cromati-
cos y uno de los mayores colo-
ristas de la Historia del Paisaje.
El mismo explica en alguna de
sus cartas a su hermano Théo
cémo se sentia poseido por un
vertiginoso célculo cromdtico
delante del motivo: pensaba los
colores mientras los pintaba,
cada coloracién le llevaba a
otra y traducia cada elemento
del paisaje a una mancha de co-
lor puro integrado en su apa-
sionada l6gica cromdtica. Este
paisaje es una de sus obras ma-
estras. Un paisaje sin sombras
que evoca inmediatamente el
ardor y la furiosa luz de pleno
verano.

La gama desarrollada es la
que va del naranja al azul pa-
sando por el rojo y el violeta;
pero, en vez de aplicarla a la
manera solemne con la que Cé-
zanne trabajaba la suya en el
ejemplo anterior, van Gogh im-
pone un contraste de comple-
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mentarios brutal, directo y sin
insinuaciones. El choque cro-
matico es obvio: el ocre anaran-
jado y el azul celeste ocupan la
mayor parte de la tela. Su con-
traste es puramente de color,
pues la intensidad de ambos es
parecida, ninguno de ellos es
mis claro que el otro; de haber
utilizado un azul mis oscuro, el
contraste se hubiera hecho pe-
sado, demasiado denso y ar-
tificial: el pintor afina y da rea-
lismo al contraste de comple-
mentarios aligerando uno de
ellos (azul claro) y cargando las
tintas sobre el otro (ocre ana-
ranjado). Y asi como en Cézan-
ne el ojo buscaba el contraste
de complementarios hasta en-
contrarlo en los grises, aqui el
ojo buscari los grises para des-
cansar del contraste de comple-
mentarios.

ROJO Y VIOLETA

Siguiendo el principio co-
mentado en las paginas anterio-
res, la presencia exagerada del
contraste bésico obliga a redu-
cir el resto de contrastes a su
minima expresién. El rojo ape-
nas aparece pero su presencia
es clarisima: los tejados de las
casas. Estos tejados son, de he-
cho, anaranjados, pero la fuer-
za del azul los hace aparecer
como rojos. Esto confirma la
idea basica de que no hay que

Vincent van Gogh (1853-1890),
Entrada a la granja. National
Gallery of Art, Washington.

utilizar colores sélidos cuando
éstos pueden venir dados por
un color rebajado o semejante
al que andamos buscando. Te-
nemos, por lo tanto, un color
de la escala dominante: el ocre
anaranjado; otro disminuido: el
rojo; falta el color simplemente
sugerido. El color que falta
dentro de esta gama es el viole-
ta. Pues bien, el violeta estd en
los grises de la cerca; esos grises
ligeramente tefiidos de malva se

Esta reconstruccion del cuadro
de van Gogh hecha con papeles
coloreados deja ver la naturaleza
de los contrastes bdsicos de color
que participan en la obra, domi-
nados por el ocre anaranjado y
el azul celeste.

Estas son las ga-
mas de color
que intervienen
" en el esquema,
ordenadas por
tendencias.

ven violetas (violeta claro) por
efecto del contraste con los
ocres amarillentos cercanos. El
ojo encuentra en ellos el reposo
buscado. A Van Gogh le han
bastado unos cuantos matices
suaves para convertir esas pie-
dras en un maravilloso frag-
mento cromitico lleno de
sutileza y de admirable realis-
mo: esas piedras estin verdade-
ramente mas préximas que los
almiares del interior de la gran-

ja, que son exactamente del
mismo color que el primer pla-
no. Es la vista y sus deseos cro-
maticos la que nos acerca a esos
violetas, no la perspectiva. Este
es el magico realismo que nace
de la 16gica del color.

INTERPRETACION
PERSONAL

Los ejemplos vistos demues-
tran que la idea de separar la
paleta en dos gamas o caminos
cromadticos que parten del ana-
ranjado para llegar al azul no
implican ningun sistema fijo de
proporciones o de relaciones,
no son recetas, son orientacio-
nes para entender el lenguaje
del color. Cuando habldbamos
del color local deciamos que,
para los paisajistas que lo apli-
can, cada objeto de la Natura-
leza posee su color propio que
se aclara o se oscurece segin la
luz. Para los coloristas puros
como Cézanne y Van Gogh,
cada elemento del motivo es
una posibilidad de color entre
muchas y esa posibilidad se
cumple de una manera o de
otra segun la armonia aplicada,
segin la légica que impone
cada cuadro. Nada tiene un co-
lor dado de una vez por todas y
en cada tela y en cada motivo
la aventura del color vuelve a
empezar.

Armonias de color (1)
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EL COLOR
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Segundo ejercicio

Para ilustrar las posibilida-
des armoénicas de la segunda de
nuestras gamas, la que va del
anaranjado al azul pasando por
el rojo y el violeta, realizaremos
un nuevo ejercicio con papeles
de colores. A estas alturas ya
puede estar claro que, al hablar
de los colores de la escala cro-
matica (anaranjado, amarillo,
verde, rojo, violeta y azul), es-
tamos tratando de conceptos
generales mads que de unos co-
lores de tubo. Casi ningiin pin-
tor utiliza los colores primarios
y secundarios con los que se
ilustran los manuales de teoria
del color, simplemente porque

En este segundo ejer-
cicio se utilizan los
" colores incluidos en
la gama anaranjado,
rojo, violeta y azul.
Estos colores se utili-
zan aqui de una ma-

rior.

en el ejercicio ame}.
4

La esfera cromdtica, en su be-
misferio norte, es decir el de la
pareja rojo-violeta, serd la pro-
tagonista de este ejercicio.

K] no son los normales del oficio.
3 Asi, cuando aqui hablamos de
5 una gama determinada hay que
5 pensar en los colores normales
o que pueden asociarse a esa
o gama. Los rojos de este ejerci-
g cio estardn mas cercanos al car- COLORES DE BASE crear un horizonte: naranjas  salirnos de la gama que pre-
8,0 min de Garanza o al siena mds intensos y mayor cantidad  tendemos ilustrar, afiadimos
wv tostada que al magenta del que De la misma manera que en  de malvas. Con ello hemos cre-  tierras y algiin siena natural
hablan los teéricos; los azules el primer ejercicio el lecho de  ado el contraste basico de la  muy oscuro, colores que caen
provienen del ultramar y del  color proponia una tendencia  composicién y también una pri-  dentro del concepto de rojo
cobalto y no se parecen dema-  general (amarilla) pero rebaja-  mera aproximacién al tema de  dominante en el ejercicio, pero
60 siado al cidn, etc. da en intensidad, la nueva base  nuestro paisaje. que no son rojos saturados.

EL COLOR

Como en el
ejercicio ante-
rior, el lecho de
color estd com-
puesto por di-
versos tonos de
un valor o in-
tensidad seme-

jante. En esta

ocasion se trata

de rosados, mal-
vas y grises: una
dominante roja

rebajada.

ST

de color esta compuesta por to-
nos rosados, por grises y por al-
gin malva, es decir, por una
dominante roja rebajada. Esta
base compuesta un poco al azar
sélo pretende un punto de par-
tida atractivo y sugerente. De
entrada, los rosados sugieren la
tierra y los grises el cielo; si-
guiendo esta indicacién, afiadi-
mos tonos mds saturados para

VALORES OSCUROS

El horizonte ya discurre de
lado a lado de la composicién.
El contraste entre complemen-
tarios es en tono menor, entre
tonos ligeros y poco satura-
dos. Para intensificar la armo-
nia es necesario introducir
valores mds oscuros. Para no

Estos valores oscuros repre-
sentan una loma situada en un
término medio y el contraste
de su tono oscuro la despega
del plano del horizonte. Es in-
teresante observar como el
tono de esta loma y el del ho-
rizonte se aproximan hacia la
derecha, de manera que existe
una continuidad de color en
ese punto. En la representa-
cién del espacio estas tran-
siciones entre planos son fun-
damentales para la continui-
dad del paisaje, para que no
quede cortado a rodajas.

Sobre la base de color, el paisa-
je comienza a manifestarse me-
diante una banda de tonos
tostados (sienas y marrones, per:
tenecientes a la familia de los
rojos) que insinsia un horizontt
en el paisaje.

: Scanned with !
i & CamScanner’;



Para remarcar la idea de
borizonte colocamos colores
azulados sobre él, con lo
que la particion tierra-cielo
ya estd lograda. Ya se ve
que en este ejercicio los co-
lores son mds vivos y poseen
un contraste mds claro y di-
recto que los tonos del ejer-

AZULES

La serie complementaria de
azules comienza por encima de
los malvas en una transicién de
claro a oscuro que evita cortes
en la entonacién del color. Los
azules mas saturados, los de va-
lor o intensidad parecida a la de
los anaranjados, son muy po-
cos: una reducida zona aparta-
da del horizonte; de nuevo se
aplica aqui el principio de que
un contraste de complementa-
rios arménico pasa por reducir
al minimo uno de los colores de
la pareja. Estos azules son asi-
mismo los colores més lejanos
en el espacio figurativo y crean
la profundidad del paisaje.

LAS NUBES
Y EL PRIMER PLANO

Aiiadiendo unos grises al cie-
lo, unas nubes, conseguimos

o

La serie complementa-
ria de los azules apare-
ce por encima de los
malvas. Estos azules,
con los anaranjados,
crean el contraste bdsi-
co de complementarios
al cual se supedita todo
otro contraste cromdti-
co en el cuadro.

crear un término que define
mejor el espacio de la composi-
cién. Ahora el cielo es més con-
creto e incluso ha ganado en
luminosidad. Ese gris tiene una
transicién hacia los violetas cla-
ros gracias a lo cual se integra
ficilmente en la armonia cro-
mitica. Por altimo, hemos afia-
dido unos ocres amarillos en la
parte baja de la composicién y
ahora, gracias al color cilido, el
primer término estd mejor defi-
nido.

Como el anterior, este ejerci-
cio no es una obra pictérica se-
ria: ni los medios utilizados lo
permiten ni es esa la intenci6n,
La presencia de los colores bi-
sicos de la gama es demasiado
obvia y sus contrastes son bas-
tante ingenuos. Pero estudios
como éste, ademds de su valor
demostrativo, pueden acercar
al artista a una verdadera pin-

La profundidad del paisaje se logra gracias a los azules que, como co-
lores esencialmente frios, se alejan visualmente respecto a los tostados

de la tierra.

Como iltimo anadido, las nubes vienen a precisar mds el color del cie-
lo. Estas nubes no son de un solo blanco sino que las forman algunos
grises de valor parecido al de los azules con el fin de que se integren en

el plano del cielo.

Estas son las series de colores utilizadas en este ejercicio. Los grises
son mucho menos numerosos que en el ejercicio anterior. A esto se

debe la mayor intensidad del contraste cromadtico.

tura de paisaje. A partir de un
motivo dado es posible realizar
muchos ensayos de este tipo
cambiando las proporciones de
los distintos colores hasta

encontrar la armonia mas ajus-
tada o la de mayor calidad cro-
mitica dentro de la gama
rojo-violeta.

Segundo ejercicio

o

EL COLOR
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Todo el

arco iris

Robert Delaunay (1885-1941), Sol, Luna, Simultaneidad 1.
Stedelijk Museum, Amsterdam.

EL PAISAJE
Y LOS COLORES
DEL PRISMA

Los colores del prisma, lla-
mados asi por el efecto arco iris
que resulta de la descomposi-
cién de un rayo solar al incidir
en un prisma de cristal, son los
colores de la luz blanca: ana-
ranjado, amarillo, verde, azul y
violeta. También se llama asi a
la coleccion completa de los co-
lores primarios y secundarios
con los que trabaja el pintor, la
esfera cromdtica entera. La uti-
lizacion de todos estos colores
en un paisaje sélo puede encon-
trarse muy excepcionalmente
en la pintura clésica, pero en la
pintura del siglo xx abundan
los ejemplos. Asi como el arte
de los impresionistas se rige por
la l6gica del color y de los efec-
tos luminosos del paisaje real,
los movimientos posteriores
(Fauvismo, Expresionismo, Fu-
turismo, etc.) tienden a inde-
pendizar el color del motivo
concreto y hacer de él el tema
mismo de la obra.

Lo que aqui nos interesa de
esos experimentos es la posi-
bilidad de utilizar todos los
colores en estado puro para
conseguir una sensacién lumi-
nosa imposible de alcanzar por
ningin otro medio: la sen-
sacién de pura luz solar. Esta
sensacién no procede de la re-

presentacion realista del paisaje
sino de la disposicién ordenada
y en su debida proporcién de
todos los colores del prisma de
manera que se reconstruya psi-
colégicamente el efecto de la
luz; algo asi como la descompo-
sicién del rayo de luz en sus co-
lores, pero a la- inversa: la
reunificacién de los colores en
la luz. ’

ARMONIA
Y COLOR LOCAL

Las armonias que pueden
lograrse con la utilizacién de
todos los colores suponen el
abandono completo del color
local de los objetos representa-
dos y su sustitucién por un co-
lor puro o una combinacién de
tales colores. En el hermoso
paisaje de Bonnard que repro-
ducimos, el color de las masas
de follaje es violeta puro, un
violeta que no procede de un
efecto de luz visible en el paisa-
je real sino de una abstraccién
decorativa del color. El efecto
decorativo resultante conserva,
sin embargo, una poderosa su-
gestion de luz y sombra que se
debe a la feliz graduacién de
las proporciones cromiticas.
Aqui de nuevo vemos demos-
trado el principio por el cual el
color dominante se puede exa-
gerar siempre que sea a expen-
sas del complementario: si el

Pierre Bonnard (1867-1874), Verano. Fundacién Maeght, Saint-Paul.

violeta domina, el amarillo
debe reducirse al minimo y
presentarse degradado, tenden-
te al gris. Es interesante consi-
derar la armonia lograda por
Bonnard, compuesta principal-
mente por los colores violeta,
verde y anaranjado; una armo-

nia casi imposible de encontrar
en el paisajismo cldsico y que
ha sido adoptada por muchos
artistas después de los éxitos
que con ella obtuvo el gran
pintor francés.

Matthias Griinewald (1475-
1528), Virgen de Stuppach
(detalle y conjunto).

Iglesia de Santa Maria,
Stuppach.

“Creo que el arco iris es el mejor cuadro”..

JMW. Turner (1775-1851)
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Wassily Kandinsky (1866-1954), Pintura con arquero.
Museum of Modern Art, Nueva York.
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LOS COLORES DEL
PRISMAY LA FORMA

Utilizar todos los colores del
prisma implica no sélo renun-
ciar al color local de los obje-
tos del paisaje sustituyéndolo
por la invencién cromadtica
particular del artista sino tam-
bién alterar la forma de esos
objetos. Como hemos dicho, es
fundamental que esos colores
del prisma se presenten en pro-
porciones diversas, con una
cierta dominante acompariada
de colores disminuidos. El
color dominante ocupard siem-
pre mayor espacio y los objetos
sometidos a él deberdn ser,
consecuentemente, de mayor
tamaiio; de igual modo los ob-

Ron Kitaj (1832), Si no, no.
Galeria Nacional
de Arte Moderno, Edimburgo.

David Hockney (1937),
El desfiladero Nichols.
Coleccion particular.

jetos afectados por los colores
secundarios deberan reducirse.
El criterio para estas modifica-
ciones no puede ser realista
sino eminentemente decorati-
vo, el mismo que debe gober-
nar las relaciones de colores
puros; estos colores no se pre-
sentan en la Naturaleza con
esa fuerza, es la fantasia del
pintor la que los imagina asf;
las formas deben adaptarse
también a ese mundo imagina-
rio despegindose de la aparien-
cia real. Aqui estamos muy
cerca de la pintura abstracta y
no es casualidad que los prime-
ros pintores abstractos fueran,
precisamente, los mds entusias-
tas defensores de dar a la pale-
ta la riqueza del arco iris.

Sobre el color local: pags. 44 y 45

Sobre relaciones entre forma
y color: pags. 46 y 47

Todo el arco iris
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El color de la luz y de la sombra
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El color de la luz y de la sombra

EL COLOR ILUMINADO

La representacién de la luz y
de la sombra es el problema
central del paisaje claroscuris-
ta. Esta cuestién ya ha sido es-
tudiada: se trata de aclarar y
oscurecer los colores locales de
los elementos del motivo utili-
zando siempre una paleta limi-
tada, de manera que predomine
el contraste de tonos claros y
oscuros (de valores) reduciendo
drasticamente el contraste de
colores. Pero cuando se utiliza
la paleta completa del pintor
colorista, cuando el paisajista
busca el contraste de color y la
riqueza de tintas (coloraciones
de todo tipo), el asunto cambia
radicalmente.

Una norma bisica del paisa-
je colorista es que el color no
puede modelarse. Si el paisajis-
ta quiere preservar la pureza de
sus tonos tiene que representar
la luz mediante los contrastes
entre esos tonos y no mediante
el modelado que va del color
saturado al color oscurecido a
través de su agrisamiento o
mezcla con negro. Introducir el
modelado en una obra pura-
mente colorista es una contra-
diccién que embota la vitalidad

/

Estos son los colores representati-
vos de los elementos del esquema
(fila superior) y de sus sombras
(fila central). En la fila inferior
aparecen los complementarios pu-
ros de cada color.

del cuadro. En un paisaje colo-
rista la luz es el color mismo y
los contrastes entre luces y
sombras s6lo pueden ser con-
trastes de colores y no de cla-
roscuro.

Para el pintor paisajista
colorista la luz no se puede re-
presentar directamente sino so-
lamente mediante el color: la
luz es el color.

Caritat Gémez pinta un paisaje
que ejemplifica las relaciones
cromdticas entre luces y sombras
en las paginas |18 a 125.

SR W

Este esquema construido
con papeles coloreados
y quiere mostrar las ten-
' dencias cromdticas que
pueden tomar las sombras
. Yy como esas tendencias
. suelen virar hacia el azul o

hacia un complementario

: \I agrisado del color del objeto.

| Cada uno de los elementos
v paisajisticos es de un color:
| drbol verde oscuro, casa
roja, almiar amarillo y

La sombra del drbol es de un
rojo-morado agrisado;
la sombra de la casa es

 de un azul verdoso; la

sombra del almiar, de un

azul-violeta y la del
monticulo es rojo-violeta.

Colores de los objetos

Colores de las sombras

Colores complementarios

Govaert Flinck (1615-1660).
Paisaje. Musée du Louvre, Paris.

EL COLOR
DE LAS SOMBRAS

La consecuencia de lo dicho
anteriormente es que las som-
bras de un paisaje colorista son
colores, no manchas oscuras.
Los impresionistas descubrie-

ron que tales sombras son tam-
bién luz, luz menos intensa
pero igualmente coloreada; y
descubrieron que su color es
azulado, un tono cercano al
azul. Otro descubrimiento cru-
cial fue el percibir que ese tono
azulado tendia a verse como
complementario del color del
objeto iluminado. Teniendo
presentes estos dos factores
fundamentales de las sombras
(tono azulado, tono comple-
mentario), se puede orientar la
vision del paisaje colorista en
un sentido adecuado.

UN EJEMPLO

En el esquema que se repro-
duce en estas piginas podemos
ver aplicada la teoria de las
sombras coloreadas. Hemos
compuesto una escena de pai-
saje con cuatro elementos: un
almiar, una pequefia casa, un
arbol y un pequefio monticulo
verde. Cada uno de ellos arro-
ja su propia sombra y cada una
de estas sombras es de un color
distinto. El almiar, de tenden-
cia amarillo-anaranjada, arroja
una sombra azul-violeta; la
casa roja da una sombra verde
azulada; el drbol promueve
una sombra terrosa, de tenden-
cia rojiza, y el monticulo ar-
roja una sombra morada
(rojo-violeta).

De entrada, el primer co-
mentario que se impone es que
la sombra de cada objeto estd
dentro de la gama de colores
complementarios del color de
tal objeto. Pero inmediatamen-
te hay que decir que esos com-
plementarios estin rebajados,
agrisados, sin ninguna satura-
cién de color. En el cuadro de
relaciones adjunto podemos
comprobar que, para cada co-
lor de la composicion (fila su-
perior), la sombra (fila central)
se forma por el agrisamiento y
la desaturaciéon de su comple-
mentario (fila inferior). Un
contraste de complementarios
saturados para cada uno de los
objetos iria en contra de la ar-
monia cromatica.
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Claude Monet (1840-1926),
Torrente. The Art Institute
of Chicago.

TEORIAY PRACTICA

En este ejemplo los elemen-
tos estan muy claramente sepa-
rados el uno del otro para que
cada sombra aparezca sin in-
terferencias. o la Naturaleza

no suele oc:: it lo mismo: los
arboles, 1z:  <:s y los demds
MmOtivos <: ontonan y cru-
zan sus s ~< en infinitas
combinac -n tales casos
es absurc :car el color
complem: para cada
sombra: h. - generalizar te-
niendo sier ;. - como prioridad
la constru-- = de una clara

armonia G- color. Por otro
lado, en nuestro ejemplo, la
sombra del irbol no puede lla-
marse azulada (es mas bien te-
rrosa); esto se debe a que el
verde oscuro del irbol pedia
esa coloracién para su sombra
y no un tono azulado. Una vez
mis hay que subrayar la priori-
dad de la prictica y la expe-
riencia visual por encima de la
teoria. La teoria es sélo una
orientacién.

Vincent van Gogh (1853-1890),
Casas en Saintes-Maries.
Coleccion particular

Este es un paisaje sin sombras.
Son los contrastes entre las
coloraciones intensas las que
crean la sensacion de luz. Esta
obra da buena muestra de la
audacia de este gran artista a la
hora de tratar la luz y el color.

El color de la luz y de la sombra

o
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André Derain (1880-1954),
Collioure. National Galleries
of Scotland, Edimburgo.

En este cuadro fauve,

se ve a las claras, no ya

la tendencia azulada

de la sombra, sino el brusco
contraste que impone ese azul
ultramar dentro de la
composicion. No se busca
aqui un efecto realista sino
un choque coloristico

que exprese la luz mds cruda.

EL COLOR

Henri Matisse (1869-1954),
Camino en el Bois de Boulogne.
Museo Pushkin, Mosci.

El protagonismo de este cuadro
se lo llevan las sombras.

La tendencia de este interior
de bosque es verde-azulada
con abundancia de grises.

Las sutiles variaciones dentro
de esta gama son de una

gran calidad pictorica. La luz
se traduce en tonos muy claros
y cdlidos en segundo término.
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Los verdes

PROTAGONISTA
DEL PAISAJE

Como complemento de todo
lo dicho sobre el color, es nece-
sario hacer algunos comenta-
rios sobre los verdes, colores
siempre importantes en el arte
del paisaje. Ya hemos visto que
su participacion en alguna de
las gamas bdsicas los convierte
en un factor esencial de la ar-
monia cromatica. Por su natu-
raleza, los verdes se adaptan
perfectamente tanto a la pintu-
ra colorista como a la valorista;
ofrecen mas posibilidades para

el claroscuro que la mayoria de
los colores y algunos de sus ma-
tices rivalizan en brillantez e in-
tensidad con las tintas mas
brillantes de la paleta.

VERDES CALIDOS

El verde es un color muy
apto para ser obtenido median-
te mezclas diversas de colores
dispares. La riqueza de verdes
en la Naturaleza puede ser
emulada gracias a las miiltiples
posibilidades y matices de este
color obtenibles mediante la
acuarela.

Los verdes calidos son nece-
sariamente verdes sucios, ver-
des que viran hacia el ocre mis
que hacia el amarillo. Son tam-
bién los verdes oscuros y ater-
ciopelados de algunas sombras.
Obtener estos verdes requiere,

Camille Corot (1796-1875),

El bosque de Fontainebleau.
City Museum and Art Gallery,
Bristol. La luz filtrada por los
verdes de los drboles es la prota-
gonista exclusiva de este paisaje.

ity

El acuarelista Viceng Ballestar
desarrolla una interesante obra
basada en los verdes en las
péginas 132 a 139.

Este mosaico de verdes da una
muestra bastante completa de la
gran variedad de tonalidades
que incluye este color; desde los

FEdouard Manet (1832-1883),
Pesca en Saint-Ouen,
Metropolitan Museum of Art,
Washington. Una curiosa
obra impresionista que
remite al paisaje cldsico.

e

en primer lugar, atender a la re-
alidad del paisaje en la que esos
verdes aparecen y, en segundo
lugar, buscar en la paleta los to-
nos adecuados rebajando la in-
tensidad de los verdes puros
mediante el ocre o los sienas.
Normalmente es preferible
obtener esos verdes calidos me-
diante la mezcla de otros colo-
res que modificar verdes de
tubo por adicién de otros to-
nos, especialmente si deseamos
verdes claros. Mezclando, por
ejemplo, ocre y tierra sombra,
conseguimos un verde cilido
quebrado tanto mis claro

verdes terrosos a los colores mds
agudos y vibrantes pasando por
los verdes amarillentos y los ver-
des azulados.

cuanto menos color tierra entre
a formar parte en la mezcla. El
ocre es un color clave, puesto
que vira al verde cilido con fa-
cilidad, también mezclado con
otros verdes.

Otra posibilidad de obtener
verdes cilidos es la practicada
por algunos pintores impresio-
nistas que, mas que mezclar los
colores en la paleta, los yuxta-
ponian sobre la tela para lograr
una sensacion de mezcla 6ptica
en la que los verdes se conta-
giaban de la calidez de tonos
célidos interpuestos.

Georgia O’Keeffe (1887-1986),
El “Black Place”. The Art
Institute of Chicago. Esta
artista solia centrar sus paisajes
en un motivo muy simple

y de gran plasticidad.

! Scanned with |

CamScanner"é




£
i
|

Vincent van Gogh (1853-1890), Jardin piblico con sauce llorén.
The Art Institute of Chicago. En la pintura de van Gogh
siempre se encuentran los mds ricos desarrollos cromadticos
y las mds imprevistas combinaciones de tonos.

VERDES FRIiOS

Los verdes frios, claros u os-
curos, lo son todos los verdes
tal como vienen servidos por
los fabricantes, con la excep-
cion tal vez del verde oliva,
cuya tendencia es quebrada o
neutra. Es curioso observar
cémo, a veces, utilizando estos
verdes en la realizacién de un
paisaje boscoso, el resultado es
de una dominante mis fria que
la del natural. Esto se debe a la
naturaleza de los pigmentos, de
tonalidad mis pura y fria que el
de los verdes naturales.

Verdes frios también son los
que promueven las mezclas del
amarillo con distintos azules y
en diferentes proporciones, o
los que se derivan de mezclar
ese amarillo con otros verdes.

Otra importante gama de
verdes frios son los verdes azu-
lados (azules verdosos) que,
utilizados con moderacién dan
al color del paisaje una lumino-
sidad caracteristica. Su uso,
como decimos, debe ser mode-

rado porque tienden a hacerse
un tanto artificiales y empala-
gOsOs si se usan en exceso.

ARMONIA DE VERDES

La contrapartida a la exten-
sa gama de colores verdes es
que necesitan de otros colores
distintos para crear armonias
atractivas. Por si mismos, todos
estos verdes se hacen monéto-
Nos y un poco mortecinos por-
que, aunque puedan contrastar
en el tono, la intensidad y la
temperatura, aparecen un tanto
planos y sin animacién. En
cualquier armonia en la que do-
minen los verdes es necesario
intercalar tonos terrosos, roji-
z0s, anaranjados o rosados
para introducir una vibracién
cromitica.

En caso de que el paisaje na-
tural no presente estos otros co-
lores, el pintor siempre puede
encontrar excusas temiticas
para utilizarlos (un tejado, una
roca, el tramo de un camino,
etc.).

Victor Pasmore (1908), El parque. Coleccion particular.
Una delicada bisqueda de entonaciones
verdes para un paisaje de atmésfera frdgil.

-
IBIRT) s

Gustave Courbet (1819-1877), El castillo de Ornans.

Museo Courbet, Ornans.

Los verdes

o
~

EL COLOR

Sobre colores cdlidos y frios:
pdgs. 52y 53
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Los grises

Esta es una version del tridngulo cromd-
tico realizada con una gradacion agri-
sada de la escala cromdtica. Cada uno
de estos tonos viene a ser el gris corres-
pondiente a los colores saturados. Estos
grises también se conocen con el nombre

de colores quebrados.

GRISES NEUTROS
Y COLORES QUEBRADOS

Grises neutros son los que se
obtienen mezclando el blanco y
el negro: grises sin ninguna ten-
dencia. Los colores quebrados
son grises, cilidos o frios, que
tienden hacia algin color. Pue-
den obtenerse mezclando blan-
co y negro a ese color (a un
rojo, azul, verde, etc.) o bien
mezclando colores complemen-
tarios entre si, aclarandolos
después con blanco. Estos gri-
ses con una tendencia cromati-
ca o colores quebrados pueden
también ordenarse como una
escala cromdtica a la manera de
los colores saturados, y para
ellos valen las mismas relacio-
nes de complementariedad,
etc., estudiadas a propésito del
colorismo, s6lo que mucho mis
atenuadas.

Los grises
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IMPORTANCIA
DE LOS GRISES

Los grises son de vital im-
portancia en la pintura de pai-
sajes (y en todo otro género
pictérico). Puede decirse sin
exageraci6n que el color apenas
existe sin el gris; los grises son
el soporte de las coloraciones,
la base que da la calidad cro-
matica, la clave de toda buena
armonia. En el estudio del cua-
dro de Cézanne descubrimos el
efecto coloristico que tenian los

Joaquim Sunyer (1874-1956),
La Riera de Ribes.
Coleccion particular.

grises gracias al contraste con
los tonos de color puro. Un
efecto parecido puede encon-
trarse en la mayoria de las
obras maestras de paisaje. Un
color puro gana en fuerza y ca-
lidad cuando se rodea de un
gris. Los grises evitan que los
tonos saturados se interfieran y
pierdan fuerza por sus contras-
tes mituos.

Albert Marquet (1875-1947),
Reflejos en Porquerolles.
Coleccién particular.

Una gradacién de grises
acromdticos, grises sin
tendencia a ningiin color,
mezclas directas de blanco
y negro: grises neutros.

Las posibilidades pictdricas de los grises y de los colores quebrados en
general se ponen especialmente de manifiesto en el paisaje valorista.
Sobre la valoracidn se habla en las pdginas: 48 y 49.
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TRANSICIONES GRISES

Los grises, neutros o quebra-
dos, pueden desarrollar un im-
portante papel en la transicién
entre colores dispares. A menos
que el paisajista desee el choque
violento de coloraciones, los
grises proporcionan una via de
paso de una tonalidad saturada
a otra, de un anaranjado a un
verde, por ejemplo. El procedi-
miento se basa en el ajuste del
valor. Aplicando un gris de un
valor semejante (de igual clari-
dad u oscuridad) al lado del co-
lor saturado. Esta igualdad de
tono permite que el paso de un
color saturado a otro se realice
con naturalidad y sin choques
cromiticos. Transiciones como
éstas son interesantes en los dl-
timos términos del paisaje,
donde conviene suavizar el
paso de los colores intensos a
los tonos atmosféricos.

Estudiando diversos paisajes
es facil advertir como los grises
se llevan una buena proporcién
de la superficie pintada. Las zo-
nas neutras o suavemente colo-
readas ocupadas por los grises
se pueden cargar de sentido co-
loristico si el paisajista ha sabi-
do distribuir correctamente los
colores intensos en los lugares
adecuados.

BLANCOY NEGRO

El blanco y el negro pueden
considerarse dentro del grupo
de los grises neutros ya que su
funcién dentro del paisaje suele
ser semejante a la de éstos. Al-
gunos paisajistas amantes de
los contrastes intensos reducen
las transiciones grises entre los
elementos del paisaje a un sim-
ple trazo negro que rodea y ais-
la las formas. Esta es una
version drastica de utilizacién

de los grises: el paisaje, enton-
ces, se convierte en un disefio
plano sin apenas profundidad
espacial.

El blanco puro no es habi-
tual en el paisaje, a menos de
que sea un motivo nevado. Este
color tiende a verse aislado del
resto, por lo que es importante
relacionarlo con la armonia
cromdtica por medio de grises
muy paélidos de tendencia cili-
da o fria, segiin cual sea la do-
minante cromdtica de la obra.

Max Beckmann (1884-1950),
La capilla Stourdza en Baden.
Baden. Coleccion particular.

Los grises
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Diego Veldzquez (1599-1660),
Vista del jardin de la Villa
Medicis, en Roma.

Museo del Prado, Madrid.

Paul Cézanne (1839-1906),
La carretera tortuosa.
Courtauld Institute, Londres.

EL COLOR
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P Atmosfera

EL COLOR

Atmosfera

LA ATMOSFERA
Y EL COLOR

La atmoésfera de un paisaje
puede venir representada exclu-
sivamente por el color. Incluso
en los paisajes mis coloristas,
de coloraciones maés intensas y
sin suavizaciones, podemos ha-
blar de una atmésfera particu-
lar (no olvidemos que el puro
color promueve un efecto de
luz que de inmediato asociamos
a un momento del dia y a un lu-
gar). Pero lo que suele enten-
derse por paisaje atmosférico
nace més bien de la fusién de
los colores en el aire, de su afi-
namiento y difuminacién. El
caso tipico de paisaje atmosfé-
rico es la vista crepuscular o
matinal, cuando los colores se
amortiguan y se confunden en-
tre si.

Estos dos extremos de paisa-
je atmosférico (el puramente
colorista y el que atenia el
color en favor de los fundidos y
las medias tintas) pueden coor-
dinarse y es posible crear at-
moésfera a partir del color sin
necesidad de reducir drastica-
mente las intensidades.

Diego Veldzquez (1599-1660),
Vista del jardin de la Villa
Medicis, en Roma.

Museo del Prado, Madrid.

El artista Francesc Crespo pinta
un paisaje atmosférico
en las paginas 126 a 131

Los colores que ocupan el cen-
tro de estas dos ilustraciones
son los mismos. En la ilustra-
cion de la izquierda esos colores
estdn rodeados de un azul soli-
do e intenso que se recorta
secamente contra ellos. La at-
mosfera se produce cuando el
azul del fondo (derecha) no es
solo un fondo sino que rodea el
color, se aclara y se oscurece y
llega en algin punto a confun-
dirse con él. Puede decirse en-
tonces que los colores de esta
segunda ilustracion estin en el
interior de una atmdsfera cro-
madtica. Aunque el color elegido
sugiera el cielo, la atmésfera no
es solo cuestion de aire sino de
transiciones cromdticas entre el
objeto y lo que le rodea.

Jobn Constable (1776-857),
Barco pasando la esclusa.
Coleccion particular.

CREAR ATMOSFERA

En las ilustraciones de esta
pagina podemos comprobar la
diferencia atmosférica entre
dos composiciones de color. No
son paisajes sino esquemas ele-
mentales que bastan para ver
las diferencias entre dos usos
del contraste de tonos. En el
primero el grupo de colores
contrasta casi con brutalidad
contra un fondo azul sélido y
muy intenso; la idea de atmés-
fera esta ausente. En el segundo
esquema el azul estd matizado a
base de numerosas entonacio-
nes distintas, mas claras o mas
oscuras, que envuelven los co-
lores centrales integrandolos en
un ambiente atmosférico. Ob-
servando esta tdltima composi-
cién, descubrimos que el azul
tiene zonas de intensidad pare-
cida a los colores centrales y
otras de intensidad menor; el
contraste entre los colores y el
fondo es irregular, en algunos
limites el contraste es claro y en
otros mucho menos. Gracias a
estos factores, los colores del
centro del esquema participan
de una atmosfera general y se
ven dentro de un ambiente cro-
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Jobn Varley (1778-1842), El Snowdon desde Capel
Curig. Victoria and Albert. Museum, Londres.

matico. Esta manera de crear
atmosfera es la que siguen la
mayoria de los paisajistas que

Auguste Renoir (1841-1919),

utilizan el color como medio Regata en Argenteuil. National e
de expresién bisico. Claro que Gallery, Washington. Combinan- Qg
la diferencia entre hacerlo do colores de la misma intensi- 0
mediante papeles coloreados dad, Renoir logra expresar un g
o mediante pinceladas de una momento preciso del dia, no s?lo <
apariencia muy distinta al re- en lo que se refiere a su luz, sino
sultado: las pinceladas permi- también a la atmdsfera que di-
ten suavizar ain mis las transi- suelve las formas y las integra en
R una densa unidad pictorica. 71
LA ATMOSFERA
Y LOS GRISES Roger de la Fresnaye (1885-
1925), La conquista del aire. 8

Un efecto muy parecido al Museum of Modern Art, ot
que hemos obtenido con los Nueva York. El pintor de este (0]
azules de la ilustracién puede paisaje cubista reintrodujo la 8
conseguirse con grises. La cali- calidad atmosférica en un estilo w

dad atmosférica de un cuadro
tiene mucho que ver con la
realizacién de los grises en la
pintura de paisaje. Eligiendo
una buena gama de grises (ci-
lidos o frios) en consonancia
con la entonacién general, es
posible unificar los contrastes
de color y crear una verdadera
atmosfera tanto mis convin-
cente cuanto mas ajustadas
sean las relaciones de tonos,
de intensidades entre esos gri-
ses y el color puro. Los gran-
des planos del paisaje (los
cielos, el agua, las montaiias
lejanas, etc.) son el lugar id6-
neo para desarrollar las nece-
sarias gamas de grises que
compensan la dureza del color
y que, al mismo tiempo, dan
relieve y calidad a las tintas.

que parecia impedir su existen-
cia. Es una atmésfera sin desdi-
bujados ni difuminados de las
formas pero de gran calidad y
de mucha precision espacial.
Todas las formas, reducidas

a su esencia geométrica
participan del mismo clima.

Christopher Nevison (1889-
1946), Trinchera inundada
junto al Yser.

The Imperial War Museum.

La luz y sus efectos suaves y
envolventes, y el difuminado de
las formas que suaviza los
perfiles, pueden lograrse com-
binando grises de distintas ten-
dencias.

“En pintura, cualquier espacio en el que lo podamos ver todo

o en el que no se distinga nada, es falso. Nada puede ser verdadero

si estd completo o estd vacio; un toque de color es falso si sélo representa
sin sugerir”. John Ruskin (1819-1900)
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La primavera

Con esta ilustracion proponemos algunos colores primaverales
armonizados. Los colores de la primavera tienden a frios;
son limpios y nunca demasiado saturados.

Vincent van Gogh (1853-1890),
Melocotoneros rosados. Rijks-
museum Koller-Muller, Otterlo.

ALGUNOS COLORES
.

La composicién de colores
que ilustra estas paginas sugiere
cudles son algunos de los colo-
res propios de la primavera:
verdes amarillentos, verdes vi-
vos, rosados... Colores que po-
driamos llamar frescos, colores
claros. Una tendencia algo fria
punteada por tonos vibrantes
es la caracteristica de esa época
del afio; una tendencia que des-
taca por su luminosidad. Los
blancos tienen una especial re-
sonancia en primavera, son
blancos brillantes y frios: el
blanco de la dltima nieve o de
la flor de los almendros, o de la
primera floracién de muchos
otros arboles y plantas.

La limpieza del color es im-
portante en los paisajes prima-
verales. Quizd sea ésta la
estacion del afio mas dificil
para el paisajista porque las ar-
monias tienen una sonoridad
aguda y un punto 4cida y los
grises deben tratarse con cuida-
do. No caben grises demasiado
ricos, demasiado mezclados
con muchos tonos; se requieren
grises netos y claros.

Viceng Ballestar pinta un paisaje de
primavera con ldpices de colores
en las paginas 140 a 145

Y

Nicolds Poussin (1594-1665), Primavera.
Musée du Louvre, Paris.

ROSAY AZUL

El contraste rosa-azul es uno
de los mis tipicos en las armo-
nias de primavera. Es un con-
traste muy delicado y que
evoca el arte oriental. Es el
contraste de la rama de ave-
llano contra el cielo, o de las
piedras y rocas contra unas
sombras claras. El peligro de
este contraste es el de parecer
demasiado artificial y decorati-
vo. Salvo en primavera, el rosa
claro no es un color muy co-
muin en la Naturaleza y cuesta
un poco encontrarle compaiie-
ros Cromaticos que se avengan
con él. Uno de esos compa-
fieros puede ser el malva o el
violeta claro; de éste puede fi-
cilmente pasarse hacia el siena
y el ocre rojizo, de un lado, y
hacia el gris azulado o neutro,
del otro. Todos estos colores
pueden componer una muy in-
teresante armonia para el tra-
tamiento de la tierra en la que
empieza a brotar el verde tier-
no de la hierba.

Camille Pisarro (1830-1903),
Febrero, amanecer. Rijksmuseum
Kroller-Miiller, Otterlo.
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GAMA DE AZULES

Los azules tienen una espe-
cial calidad en primavera. Azu-
les claros que pueden virar a ese
azul verdoso que a veces se co-
noce como verde agua. Son
azules en los que participa
abundantemente el blanco y
quizd también un punto de rojo
o carmin que los lleva hacia el
violeta. Tratados con sensibili-
dad, este tipo de azules pueden
crear hermosas armonias con
ciertos verdes, sobre todo con
los verdes cilidos que incorpo-

LAS FLORES

El tema de las flores es quiza
demasiado tipico en la pintura
de paisajes y muchos artistas
prefieren evitarlo simplemente
por sobriedad. Las implicacio-
nes romdnticas y poéticas de
este tema no siempre son del
agrado de todos los espectado-
res, pero hay que admitir que
un paisaje con flores, si se in-
terpreta con energia y riqueza
pictorica, es uno de los temas
mads sugestivos que existen. Las
flores en el paisaje reclaman un

Aureliano Beruete (1845-1912), Paisaje de Invierno.
Museo del Prado.

ran un poco de siena o rojo
(verdes que tienden al marrén).
Muchos de estos tonos caen
dentro de las gamas conocidas
como colores pastel y necesitan
de grises interpuestos entre
ellos para que sus contrastes no

resulten empalagosos, demasia-
do dulzones.

tratamiento impresionista a
base de pinceladas o punteados
mis que a partir de manchas de
color sélido. Como ejemplo
mencionaremos a Van Gogh,
uno de los artistas que m4s apa-
sionadamente ha desarrollado
el motivo (en campos de'almen-
dros y avellanos, sobre todo) y
que mis ha influido en los pin-
tores posteriores gracias a
obras de un colorido verdade-
ramente admirable.

Albert Marquet (1875-1947), Casa roja en Hesnes, Noruega.
Coleccion particular.

Vincent van Gogh (1853-1890), Melocotonero en flor.
Courtauld Institute, Londres.

La primavera
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TEMAS GENERALES

Estas ramas de melocotoneros en flor recortadas contra un cielo
despejado podrian valer como emblema del paisaje en primavera.
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El verano

LOS SIGNIFICADOS
DELVERANO

El cuadro de Nicolds Poussin
que reproducimos podria ser el
simbolo del paisaje veraniego.
No solamente el simbolo pict6-
rico sino un simbolo tematico y
casi, diriamos, filoséfico. Es,
sin duda, una de las mayores
obras maestras de paisaje de to-
dos los tiempos, y dejando
aparte las cuestiones de forma y
color, encontramos en él un es-
piritu que es el que todavia per-
dura en muchos paisajistas
cuando desarrollan motivos ve-
raniegos. La idea de la cosecha,
del trabajo en el campo, del or-

den de los cultivos y de la orga-
nizacion civilizada del ciclo de
las estaciones para provecho
del hombre. Algo asi como la
representacion de la madurez
de la Naturaleza, su plenitud,
en clara alusién a la plenitud de
la vida humana.

A Poussin se le conoce tam-
bién como el pintor filésofo, y
aunque el pintor actual no tiene
esas pretensiones, es inevitable
asociar el paisaje a contenidos
que van mads alld del puro pla-
cer visual. Es un paisaje majes-
tuoso y es significativo que ese
sentimiento se exprese a través
del verano y no de ningin otro
momento del afio.

Nicolds Poussin (1594-1665), Verano. Musée du Louvre. Esta es
una obra emblemadtica de la pintura de paisajes y la que mejor
resume y realiza el fondo de sugerencias que contiene el verano

como tema pictorico: la cosecha, la madurez, la plenitud, etc.

Bridget Riley (1950), Agosto. Coleccion particular.

Una version abstracta de los colores del verano, aunque en este caso
se trata de un verano nordico, con colores ligeros y aéreos.

Gama de colores caracteristicos del verano. De un verano meridional,
en el que no faltan los amarillos y ocres de los cultivos maduros,
ni tampoco los verdes espesos de los drboles.

Escuela de Fontainebleau (segunda mitad del siglo XVI), g
La criba del grano. Musée du Louvre. Un paisaje manierista en
el que la entonacion dorada del verano se convierte en casi
una alquimia: ese trigo parece verdaderamente oro.

COLORES CALIDOS

En el esquema cromitico
de estas pdginas se intentan
reunir los contrastes basicos del
verano. El paisaje veraniego
presenta la solemnidad de los
contrastes profundos, el amari-
llo saturado contra el verde, el
azul profundo contra los rojos;
pero, sobre todo, el verano en
el paisaje tiene a los colores ca-
lidos como protagonistas. Co-
lores cilidos que van desde el
amarillo intenso de los trigales
hasta las tierras y rojos satura-
dos del terreno.

En los trigales veraniegos se
encierran una enorme cantidad
de matices distintos: amarillos
palidos, amarillo limén, cad-

mios, ocres, anaranjados. To-
dos estos tonos se funden y
crean un riquisimo concierto
cromdtico que no puede escapar
a la atencién de ningiin pintor.
Pero toda esa calidez del co-
lor caracteristica del verano tie-
ne que ser valorada por tonos
frios, concretamente los com-
plementarios de esos amarillos,
los violetas. Esto no es sélo una
consecuencia de la légica cro-
mitica que ya vimos en el ca-
pitulo anterior, sino que esos
complementarios estin real-
mente ahi. En efecto: vista a
plena luz, la tierra entre los tri-
gales aparece manchada de co-
loraciones violetas por efecto
del contraste con los ocres ¥
amarillos del trigo; intercalar
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estos malvas, violetas y mo-
rados entre las coloraciones
amarillentas es uno de esos
secretos que marcan toda la di-
ferencia entre un paisaje moné-
tono y un paisaje vibrante.

INTENSIDAD CROMATICA

Ante motivos de este tipo es
ficil que los principiantes cai-
gan en la trampa de la intensi-
dad del color intentando volcar

los tonos mds vivos con la vana
esperanza de que, por ellos mis-
mos, expresen la intensa luz ve-
raniega. El resultado suele ser
confuso y, lo que es peor, po-
bre. Porque los colores mds in-
tensos no son nada si no son
aplicados en las justas propor-
ciones y acompaiiados de sus
correspondjentes complemen-
tarios rebajados, es decir, tonos
mads bien neutros.

El paisaje veraniego puede

Camille Corot (1796-1875), Campesinos bajo los arboles con sol de
levante (1840-1845). National Gallery, Londres. Como buen repre-
sentante de la escuela de Barbizon, este artista supo tratar como pocos
la luz para conseguir el cromatismo adecuado a cada ambiente.

Paul Nash (1889-1946), Final del verano. Coleccion particular.
Una interpretacion imaginativa del paisaje veraniego

que va mads alld de un instante concreto para convertirse

en una recapitulacion del espiritu de la estacion.

tentarnos a ser excesivos con el
color. Pero si recordamos que
debemos intercalar esos inter-
medios necesarios para realzar
los matices, seguro que sabre-
mos encontrarlos en el motivo
natural.

VERDES

Hemos hablado de los triga-
les y de su sinfonia de amarillos
pero habria que hablar también
de los verdes intensos y frondo-
sos propios del verano. Unos
verdes que pueden ser monéto-
nos por estar todos en su punto
algido de intensidad, pero que,
combinados con los anteriores
amarillos, adquieren, por con-
traste, una tendencia azulada
(de verde azulado profundo)

en sus obras. Estos verdes con-
trastados contra colores muy
claros pueden ficilmente pasar
por negros y esta circunstancia
es muy interesante para aque-
llos pintores que trabajan a
partir de los contrastes maxi-
mos de tono.

que casi todos los paisajistas g
han sabido ver y aprovechar &
Q

Joaquim Sunyer (1874.1956), Paisaje de Sant Quirze. Coleccion :
particular. La pujanza de la naturaleza en verano es el aspecto L

que mds ha interesado al pintor al realizar esta obra. Un verano
fresco y aireado, muy rico en coloraciones verdes y tostadas.
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Sobre los colores cdlidos:
pags. 52 y 53

Sobre los verdes:
pags. 66 y 67
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El otono

T ey

3%

COLORES CALIDOS

Si estudiamos la variedad de
coloraciones del paisaje otofial

El otoio
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Las coloraciones otoriales estdn
presididas por los tonos
castarios, amarillos 'y rojos
profundos vy, en general, por la
entonacion cdlida y tostada.

Nicolds Poussin (1594-1665),
Otoiio. Musée du Louvre, Paris.
La vendimia es uno de los
simbolos culturales del otorio.

Aureliano Beruete (1845-1912), Orillas del Manzanares. Coleccion
particular. El otofio tiene también dias de intensa luminosidad
en los que el paisaje adquiere una claridad cromdtica incomparable.

(de las que damos una muestra
en la composicién cromitica
adjunta) veremos que se corres-
ponden con precisién con la
serie de colores cilidos de la pa-
leta. Unos célidos no tan vio-
lentos como los del verano pero

Ivon Hitchens (1893-1979),
Bosque. Coleccion particular.
Aunque estd muy cercano a la
abstraccion, el tono otonal de
este cuadro es inconfundible.

A parte del lirismo que impregna
esta interpretacion de la
Naturaleza, esta tela es un buen
resumen de las coloraciones
tipicas del otofio.

Los colores del otofio son interpretados pictéricamente por el artista Miquel

Ferrdn en las pdginas 98 a 105

La pintora Esther Serra interpreta un motivo otofial en las paginas 106 a |11

si mucho mis ricos y variados:
el otofio es, sin duda, la esta-
cién de la riqueza cromatica.

Los castaiios son colores ca-
lidos tipicos del otofio. Casta-
fios en los que cabe el carmin,
el siena tostada, el amarillo
cadmio, el anaranjado, el ber-
mellén... Gamas agradecidas,
que dificilmente entran en con-
flicto o en desacuerdo. Es un
hecho conocido por todos los
pintores que los tierras y los sie-
nas son algunas de las ganas
miés amplias de la paleta del
paisajista. Pues bien, el paisaje
otoiial es el tema ideal para de-
sarrollar estas gamas.

En los paisajes poblados de

arboles de hoja caduca, los co-
lores otofiales se encienden con
la luz directa del Sol y crean
una sorprendente variedad de
entonaciones siempre arméni-
cas. No es extrafio que se utili-
ce para este tipo de paisajes la
expresién sinfonia de rojos: la
tendencia es roja sin duda y los
rojos que pueden encontrarse
son, a veces, de una sorpren-
dente pureza e intensidad.

ENTONACIONES

Para todo pintor que tenga
posibilidades de pintar en una
zona de vifiedos, el otofio es
una estacién ideal. Los vifiedos
vistos en época de vendimia son
un prodigio de coloracién me-
losa y tostada. Incluso pasado
ese momento, el contraste de
los sarmientos oscuros y reque-
mados con el musgo rojizo que
asoma a flor de tierra es un mo-
tivo cromitico de primer orden.

Las entonaciones doradas
son otra de las riquezas del oto-
fio. Estos colores dorados van
desde los amarillos a los verdes,
pasando por los cobres y los to-
nos oxidados. Son los colores
de los troncos, de las rocas, del
paisaje entero cuando lo ilumi-
na la luz tamizada del otofio.
Esa luz que encuentra su es-
plendor cuando mis reducidas
son las sombras, cuando el dia
esta cubierto y el gris del cielo
es una mullida pantalla contra
la que se vivifican los colores
otoiiales.
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Edward Hopper (1882-1967), La “jiba del camello™.
Williams-Proctor Museum of Art, Nueva York.

EL ANIMO OTONAL

El otofio lleva asociada una
resonancia emotiva que es difi-
dl pasar por alto y que, preci-
samente, hace de esta estacion
uno de los momentos mis con-
movedores del afio. Las armo-
nias cromdticas del otofio, por
si mismas, tienen un tinte sere-
no y casi pensativo. La melan-
colia (ese 4nimo que desde la
época clasica va siempre apare-
jado a la imagen del artista) en-
cuentra su lugar entre los
colores y las atmésferas otoia-
les. Sentimientos de este tipo
son los que nacen en el pintor
espontineamente y son imposi-
bles de fingir. Uno de los paisa-
jistas que mejor han evocado
este talante es André Derain (de
Quien reproducimos un paisaje

Vincent van Gogh (1853-1890),
El viejo molino. Coleccion parti-
cular. Esta obra es una auténtica
exhibicion de talento cromdtico
dentro de una escala compleja:
una escala otonal compuesta ba-
sicamente por tonos morados,
biimedos, que encuentrra un sor-
prendente contrapunto en el

amarillo azufre de los campos
del fondo.

en estas paginas). En un mo-
mento (hacia 1920) en que pare-
cia que este tipo de emotividad
habia quedado borrada del pai-
sajismo en favor del puro choque
cromitico, Derain vino a recor-
dar que el temple discretamente
melancélico y contemplativo es
una de las mis nobles emocio-
nes suscitadas en los amantes
del paisaje de todas las épocas.

El otono

~
~

André Derain (1880-1954), Camino y arbol. Kunstmuseum, Berna.

Estas cuestiones pertenecen
a la intimidad del pintor, a esa
intimidad que serd capaz de ex-
presar si la ha encontrado refle-
jada en el motivo natural. La
tinica guia es la propia sensibi-
lidad hacia la Naturaleza.

TEMAS GENERALES

Un motivo otorial tipico: las hojas secas del bosque.
Los ocres y sienas claros iluminan un motivo pautado

por la oscuridad de los troncos de los drboles.

Sobre entonacidn y armonias
de color:
pdgs. 52 a 63
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El invierno

El puro contraste de blanco y negro (la nieve y los troncos, el cielo
¥ las ramas) da fuerza al cromatismo del invierno; dominado
por una rica gama de grises y por tonos azulados.

COLORES FRiOS

El invierno es la estacién,
también en el color, opuesta al
verano. Es la época del color
poco saturado, del matiz, de la
ligera variacion tonal de los co-
lores frios. La Naturaleza se
presenta en grisalla, en claros-
curo. Es el momento también
de los grises y los colores que-
brados, de las gamas amorti-
guadas de colores sucios y poco
definidos.

Hablar de los colores frios
del invierno es hablar de una

inmensa variedad de colores
gobernados por ciertos tonos
dominantes que suelen ser el
azul y el gris. Azules que van
desde el tono licuado del cielo,
suave y sedoso, hasta el profun-
do azul de Prusia de los nuba-
rrones; grises que oscilan entre
los plateados de las montafias
hasta los grises sucios y oscuros
de las rocas.

Las tonalidades quebradas
oscilan entre esos grises y azu-

Nicolds Poussin (1594-166S5),
Invierno. Musée du Louvre, Paris.

El pintor Viceng Ballestar realiza
un paisaje invernal en las pdginas
132a 139

Paul Cézanne (1839-1906), Los castaiios del Jas de Bouffan,
Minneapolis Institute of Ant.

les y pueden ofrecer una ten-
dencia cilida, parda (arboles,
hierba) o mas fria, mas tenden-
te al verde grisceo.

DIBUJO INVERNAL

La inhibicién del color en in-
vierno tiene su contrapartida en
el predominio de las lineas del
dibujo en el ramaje de los arbo-
les desnudos. Estos ramajes
tienen unas posibilidades artis-
ticas de primer orden: son
como un ornamento, un ador-
no del paisaje y pueden com-
pensar con creces la parquedad
del color. El aprovechamiento
artistico de las ramas desnudas
puede comprobarse en paisajes
de todas las épocas. Alguno de
ellos (como el Cézanne aqui re-

producido), convierte a las ra-
mas en el protagonista casi ex-
clusivo del cuadro. Las ramas
son puro dibujo y, como muy
bien comprendié Leonardo da
Vinci, siguen una ley arménica
de expansién alrededor del
tronco que determina sus incli-
naciones y sus tamaiios. El pin-
tor debe someterse a ese
principio de crecimiento —cosa
que se percibe en seguida en
una observacién atenta— por-
que, de lo contrario, las ramas
no resultarin convincentes. El
dibujo del ramaje contra el cie-
lo da una incomparable ameni-
dad al paisaje y es una buena
excusa para que el artista exhi-
ba su talento dibujistico y, po-
driamos decir, caligréfico.

Graham Sutherland (1903-1980), Paisaje. Coleccion particular. (detalle)
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BLANCOY NEGRO

El contraste blanco y negro
es muy caracteristico del in-
vierno. Unos troncos negros
contra un cielo blanco de nu-
bes bajas, por ejemplo, o la ne-
grura de unas piedras entre la
nieve son contrastes que pue-

ATMOSFERA INVERNAL

El paisaje de invierno se
presta a todo tipo de sutilezas
atmosféricas. Los cielos inver-
nales van cargados de matices
diversos, de una riqueza croma-
tica que rivaliza con el terreno.
Los sienas agrisados dan bien

Jaume Mercadé (1887-1967), El sendero. Coleccion particular.
El paisaje de lineas claras y sencillas, de formas recortadas,
también puede ser un perfecto paisaje invernal. En esta
obra la luz coopera en mantener el tono frio y seco del invierno.

den dar un importante juego
pictérico. Este tipo de contras-
tes se producen también en los
contraluces intensos, contralu-
ces que son mas comunes en el
paisaje invernal por la menor
participaci6n del color.

La nieve, de la que hablare-
mos mas adelante, es un gran
factor cromaitico en el paisaje
invernal; una de sus caracteris-
ticas es la de oscurecer, por
contraste el resto de los colo-
res. Uno de los tratamientos
mis atractivos del paisaje ne-
vado es el de los tonos palidos
contra el blanco de la nieve, re-
duciendo al minimo los con-
trastes intensos.

en el cielo invernal (cosa que no
ocurre en el resto de las estacio-
nes) y combinan a la perfeccién
con el resto de los grises, es-
pecialmente con los grises
azulados. Morados y malvas
también pueden entrar a for-
mar parte del cielo y pueden ser
un factor unificador de la at-
moésfera del cuadro porque
también estin presentes en las
zonas aridas del terreno.

Camille Corot (1796-1875), La iglesia de Marissel. Musée du Louvre,
Paris. Este paisaje recoge un momento de atardecer invernal. El en-
cuadre, compuesto casi exclusivamente de verticales y la luz perfecta-
mente graduada, transmite el animo melancélico del momento.
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invierno
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Una imagen de paisaje de invierno que bien pudiera ser el 3
punto de partida de una interesante obra pictorica: las ramas e
contra el cielo nuboso, la luz del sol poniente Z

y la nieve son tres elementos a destacar. tg
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Sobre el blanco, el negro y los
grises:
pdgs. 68 y 69
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Amanecer y crepusculo

Una interpretacion libre
de los colores del
amanecer. Colores
padlidos, frios y claros.
Colores de un gris limpio,
que evocan

las luces del alba.

Entre los colores propios

del crepiisculo se encuentran
los ocres, los malvas,

los violetas y los sienas
oscuros. Entre ellos

pueden encontrarse
armonias de una

hermosa sonoridad.

AMANECER

Las primeras horas del dia
tienen una particularidad cro-
matica que las hace caracteristi-
cas. Los colores tienden a la
gama fria, a los azules y rosa-
dos, pero sobre todo son colo-
res sin saturacién, dificilmente
pueden encontrarse entre ellos
los tonos rotundos y perfecta-
mente definidos. Parece como
si todos los colores incorpora-
ran un poco de gris, un gris frio
y suave.

Por otro lado, las primeras
horas del dia carecen de som-
bras acusadas, por lo que los
colores, aunque rebajados, apa-
recen con mayor variedad y cla-
ridad. Parece ser que Cézanne,

_en un determinado momento
de su carrera, pintaba sus pai-
sajes aprovechando esa luz ma-
tinal, y que alrededor de las
diez de.la mafiana consideraba
indtil continuar, el dia se habia |
acabado para él; dejaba la se-
sién al aire libre para el dia si-
guiente y continuaba con sus
obras de estudio. Esto, segura-
mente, se debia a que la delica-
deza y claridad de los tonos,
casi sin sombras fuertes, se per-
dia para él al ir avanzando la
mafiana, cosa que ocurre con

Amanecer y crepusculo
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Edward Hopper (1882-1967),
Puesta de sol junto a la via.
Whitney Museum, Nueva York.

El artista Ramon de Jesus pinta
un paisaje crepuscular en
las pdginas 146 a 151

especial intensidad en los meses
de verano, cuando el mediodia,
en las tierras del sur, despedaza
las formas del paisaje en luces
intensas y sombras profundas.
Esta forma de trabajar es mds
adecuada para un artista como
Cézanne, mis interesado en in-
terpretar el color que en captar
la luminosidad del momento; la
luminosidad del amanecer no
es especialmente reconocible en
los paisajes en un maestro pro-
venzal como si lo puede ser en
un genio de la captacién de la
atmésfera como Monet.

CREPUSCULO

Precisamente de Monet es el
espléndido paisaje crepuscular
que reproducimos aqui. Estu-
diando este paisaje encontra-
mos bastantes coincidencias
entre los colores utilizados por
el gran artista y los tonos que
proponemos como crepuscula-
res en nuestro esquema de colo-
res, sobre todo los ocres y los
rojos amoratados. La armonia
cromitica que puede rendir el
crepusculo es muy hermosa:
aparte de los mencionados
ocres y morados, podemos
mencionar los malvas, los cas-
tafios saturados, los azules ¥
ciertos azules-violeta de una ca-
lidad aterciopelada. El azul de
un cielo despejado al caer la
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Caspar David Friedrich (1774-
1840), La gran reserva.
Staatliche Kunstammlungen,
Dresde.

tarde es un color de una pro-
fundidad inigualable y que
puede realzar por si mismo
cualquier armonia oscura.

Lo dicho vale para los pin-
tores mas coloristas. Para el
paisaje valorista la hora crepus-
cular tiene también un especial
interés. Los paisajistas ingleses
del siglo XIX, especialmente los
acuarelistas, llamaban al cre-
pisculo la hora de la pintura
por la atenuacién de los colores
y €l agrisamiento general de la
luz, tipicos de la nublada Ingla-
terra. Estos artistas solian tra-
bajar el paisaje en grisalla con
la ayuda de muy pocos colores.
Muchos pintores actuales eli-
gen esa hora del dia por los
mismos motivos.

PUESTAS DE SOL

La puesta de Sol es otro de
esos temas que el romanticismo
pictérico exploté en abundan-
cia y que se ha convertido en un
lugar comiin de la pintura de
paisajes dando lugar a muchisi-
mas obras exageradas y de du-
doso gusto. El especticulo
cromitico del horizonte encen-
dido puede dar lugar a exhibi-
ciones de fuegos de artificio,
mis que a obras propiamente
pictoricas. Pero eso no tiene
que predisponer al pintor o al
espectador en contra de este
tema; mas bien al contrario: si
un artista es capaz de realizar

Albert Goodwin (1845-1932).
Luciérnagas, Trinidad. Victoria
and Albert Museum, Londres.

Georges Rouault (1817-1958),
Final del otorio.

Coleccion particular. Una
interpretacion expresionista
del color del atardecer.

una puesta de Sol con originali-
dad y calidad pictérica, habra
salvado uno de los prejuicios
mds arraigados en el gusto mo-
derno.

Para un tema de este tipo es
necesario un verdadero talento
en la captacién del instante lu-
minoso fugaz y‘en las armoni-
as cromdticas comprometidas;
porque la combinacion de colo-
res de la puesta de Sol pueden
resultar francamente inverosi-
miles para la pintura de paisaje:
anaranjados vivos, rojos, azules
y violetas, y todos ellos con de-
gradaciones que los hacen fun-
dirse entre si. Se trata de un
motivo que parece hecho a me-
dida de la pasion arrebatada
del Romanticismo, a la medida
de los artistas mds audaces y te-
merarios.

Peter Paul Rubens (1577-1640),
Paisaje nocturno. Courtauld
Institute, Londres. Este es

uno de los mds maravillosos
paisajes nocturnos nunca
pintados. Solo la sabiduria
pictorica de Rubens es capaz

de representar una luz

nocturna manteniendo

una vision integra del paisaje.
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El cielo
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El cielo

LA CLAVE DEL PAISAJE

El color y las formas cam-
biantes del cielo han sido una
continua inspiracién para los
paisajistas de todas las épocas y
con especial intensidad desde el
Romanticismo. Son famosas las
series de estudios de cielos y
nubes realizadas por el pintor
inglés John Constable a princi-
pios del s. XiXx. Constable ob-
servo y estudié detenidamente
las nubes a diferentes horas del
dia y en distintas épocas del
afio, aplicando toda su técnica
y su talento a la fiel plasmacién
de estos motivos.

Para Constable los cielos
eran la clave del paisaje. Clave
entendida en su significado de
elemento fundamental y tam-
bién de principio musical o ar-
ménico. Este artista solia pintar
panoramas de horizonte bajo,
con un gran espacio reservado
al cielo y en unos parajes (el
campo inglés) de atmésfera es-
pectacular.

Constable descubrié a los
paisajistas la inagotable riqueza
que poseen los cielos: cielos con
grandes cimulos casi corpé-
reos, con brillantes luces y sua-

Joan Miré (1893-1983),
Huerto con burro.
Modemna Museet, Estocolmo.

Ramdn de Jesus realiza

un interesante estudio de nubes
en su paisaje crepuscular

de las paginas 146 a |51

David Hockney (1937), lowa,
Coleccion particular.

Camille Corot (1796-1875),
Paisaje montafioso.
Coleccion particular.

Camille Corot (1796-1875),
Estudio de cielo.

Coleccion particular.
Estudios detallados y
minuciosos como éste

ban sido realizados por

los mds grandes paisajistas.

ves sombras, dramaticos cielos
tempestuosos de color gris plo-
mizo, o cielos de nubes altas y
deshilachadas como una cabe-
llera. Ademds, dependiendo de
la época del afio, de la hora del
dia y de otros mil factores, el
color del cielo cambia y se
transforma. Desde el puro azul
de un dia claro, hasta los com-
plejos malvas y rojos del cre-
pusculo, pasando por los ocres
de un atardecer nuboso de ve-
rano. El cromatismo del cielo es
el mas cambiante del paisaje ¥
ofrece una oportunidad tnica
para desarrollar la inventiva y
la fantasia colorista del pintor.

Alfred Sisley, pintor impre-
sionista francés, consideraba el
cielo como una parte funda-
mental del cuadro: “Yo siempre
empiezo por el cielo; el cielo no
es un simple lavado de fondo,
un brillante abismo. El cielo es
hermano de la planicie; y estd
compuesto de planos como la
tierra. Forma parte del ritmo
general del cuadro”. Para Sisley
y para muchos paisajistas ac-
tuales el cielo es verdaderamen-
te un paisaje en si mismo.

LAS NUBES

Las nubes poseen un volu-
men a veces mucho mds impo-
nente que el de cualquier objeto
sélido del paisaje. Por si mis-
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mas pueden tener la suficiente
entidad como para justificar un
paisaje entero. Asi ocurre en
ocasiones: el pintor elige el mo-
tivo sélo por el atractivo de los
celajes, completindolo con so-
meras indicaciones del terreno.
Estas indicaciones son indis-
pensables para dar la escala del
conjunto, para realzar la monu-
mentalidad del especticulo nu-
boso y también para subrayar
su volumen.

Como todos los volimenes
presentes en un espacio profun-
do, las nubes varian de tamafio
segiin su lejania, pero determi-
nar esa lejania es bastante mas
dificil en el cielo que en la tierra
por la escasez de puntos de re-
ferencia. Calcular las distancias
en el caso de las nubes es una
operacion intuitiva que no pue-
de demorar al pintor porque la
forma de las nubes cambia
constantemente y apenas hay
tiempo para abocetarla sobre el
papel.

LATECNICA
DE LAS NUBES

Un cielo con nubes no se
puede improvisar, no se puede
pintar sin un dibujo previo bien
construido, lineal, pero que ex-
plique dénde y cémo empieza
una forma y dénde y cémo ter-
mina: un dibujo calculado. Hay
que estudiar con atencién la si-
tuacién del Sol y la direccién de
la luz, observando que el color
azul del cielo, oscuro o claro,
recorta el blanco iluminado de
las nubes y queda como fondo;
¥ hay que ver que muchas veces
¢l color gris de las sombras en

John Constable (1776-1837),

El valle del Dedham.

Nueva Pinacoteca, Munich.

El dramatismo del cielo subraya
la espaciosidad del paisaje.

Jobn Constable (1776-1837), Londres desde Hampstead, con doble
arco iris. Victoria and Albert Museum, Londres.

Jobn Constable (1776-1837), Estrato-cimulos. Yale Center for British
Art, New Haven. El gran pintor afronta en esta
obra un tema realmente dificil por la ausencia de términos.

“El cielo debe ser considerado como un liquido azul transparente en el cudl,

a distintas alturas, estdn suspendidas las nubes. Estas nubes sélo son lugares
particularmente visibles de una sustancia que impregna mds o menos aquel
liquido. Hay falsedad en separar las nubes del azul del cielo.”

John Ruskin (1819-1900)

John Constable (1776-1837),
Hampstead Heath,
Museo Bonnat, Bayona.

las nubes es de una tonalidad
mis clara que el azul del fondo,
en el cielo. Y hay que comparar
continuamente los valores de
esos grises viendo las distintas
tendencias cromdticas (azu-
ladas, rosadas, grises, etc.) de
las sombras para que final-
mente las nubes lo parezcan
realmente.

ESTUDIOS DE NUBES

La realizacion de estudios
y notas de color siempre es
aconsejable, mis todavia para
el paisajista que desea ejercitar-
se en los cielos. Como se ha re-
petido, la resolucién de las
nubes implica cédlculo pero
también trabajo directo y répi-
do para capturar lo fugitivo de
sus formas. Esta rapidez puede
desarrollarse tomando muchos
apuntes de dibujo, de color y de
claroscuro trabajando del natu-
ral. No hace falta indicar el ho-
rizonte del paisaje ni calcular
una composicion, es suficiente
dejar que la mano corra agil
por el papel para que el ojo y la
mano se acostumbren a enten-
der y desarrollar rdpidamen-
te el encanto pasajero de las
nubes.

El cielo
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Niebla y nieve

LA NIEBLA

Comparando la produccién
de los paisajistas a la acuarela
y los paisajistas al 6lco, llama la
atencién el hecho de que en los
primeros abundan los paisajes
con niebla mientras que en los
segundos apenas aparecen. Sin
embargo la niebla es un motivo
pictérico de primera magnitud,
por lo que la razén de esa desi-

gualdad tendremos que buscar-
la en el procedimiento.

El 6leo, por su opacidad, por
la importancia del empaste y de
la textura del color, se presta a
los efectos del claroscuro vy, so-
bre todo, del puro cromatismo.
El acuarelista busca la ligereza,
y no hay tema mas ligero que el
de un paisaje con niebla.

Viceng Ballestar demuestra

las posibilidades de la acuarela
en la pintura de un paisaje
nevado en las paginas 132 a 139

NIEBLA
Y PROCEDIMIENTO
PICTORICO

Para el acuarelista, la niebla
en el paisaje es, literalmente,
una aguada, un exceso de hu-
medad que desdibuja las for-
mas y agrisa los colores. Para
representarla deberd servirse
sobre todo del agua, del traba-
jo sobre hiimedo, sobre muy
himedo. El papel debe estar
previamente mojado con la es-
ponja y el artista ha de trabajar
sin dejar que se seque, humede-
ciéndolo de nuevo si es nece-
sario, para que las pinceladas

Albert Marquet (1875-1947),
Crans-sur-Sierre. Coleccion
particular. El blanco de

la nieve puede ser un verdadero
color pictorico si el artista

sabe valorarlo mediante los
restantes colores del paisaje.

pierdan los contornos y se fun.
dan en el tono general que pue-
de ser de un gris quebrado de
tendencia fria. La inclusién de
detalles nitidos sobre un con-
junto desdibujado (que son los
que valoran y dan expresividad
a la atmésfera nublada) es un
contraste que se da en la reali-
dad de los paisajes con niebla y
el pintor debe tomar en cuenta
y aplicar en su obra.

Para el pintor al éleo la nie-
bla es un tema un poco farra-
g0so, a menos que guste de los
difuminados de color y la vapo-
rosidad de los efectos cromiti-
cos. Con todo, pintando al 6leo
o al pastel o con cualquier otro
procedimiento que no tenga en
el agua su razén de ser, la nie-
bla entorpece la obtencion de
las cualidades cromiticas.

Vicent van Gogh (1853-1890),
Primavera, Coleccién particular.

Edouard Manet (1832-1883), Paisaje nevado en Montrouge.

National Museum of Wales, Cardiff.




BRUMAS
EN EL FONDO

La difuminacién de los hori-
zontes en un paisaje muy pro-
fundo puede tomar la forma de
brumosidad. Este efecto suavi-
zador del color es una ayuda
para crear la sensacién de pro-
fundidad y de atmésfera. Téc-
nicamente consiste en aclarar
los colores y en reducir los con-
trastes hasta que los limites se
fundan entre si, es decir, lo
opuesto a los contrastes enérgi-
cos de los primeros términos.
Fue Leonardo da Vinci quien
aplico por vez primera este re-
curso, que llamé sfumato, en
los fondos de sus composicio-
nes. Desde entonces innumera-
bles paisajistas lo han puesto en
préctica, casi siempre con la in-
tencién de dulcificar el motivo.
Es importante advertir que esta
difuminacién del color debe ha-
cerse siempre a partir de los gri-
ses 0 azulados de tendencia
grisicea, de colores frios que vi-
sualmente se alejen hacia el
fondo de la composicién.

LA NIEVE

El blanco de la nieve es la
ausencia de color: el blanco de
la tela. En pintura artistica los
blancos puros suelen ser duros,
secos, inexpresivos. Para que
rinda funcionalidad pictérica,
el blanco siempre tiene que ve-
nir matizado en cualquier tipo
de composicién, ligeramente
agrisado por otros colores a no
Ser que ocupe una porcién pe-
queiia dentro de la obra. Este
agrisamiento del blanco es una
dircunstancia que también se da
en el motivo natural. En muy
pocas ocasiones el paisaje neva-
do es de un blanco pristino y
sin méicula y cuando eso es asi,
suele ser una superficie deslum-

ante y practicamente inpinta-
ble. Los blancos de la nieve se
agrisan y se matizan de acuerdo
con las condiciones de luz y con

caracteristicas del paisaje.
Una capa de nieve muy delgada
deja ver el barro y las hierbas

1 suelo. Un gran manto de

Aureliano Beruete (1845-1912), Madrid nevado.
Coleccion particular. Aunque parezca que la nieve es un tema
pictorico pobre, en la nieve se ocultan muchisimas
posibilidades de matizacion y de combinacion cromdtica.

Gustave Courbet (1819-1877),
Los cazadores. Galeria Nacional
de Arte Moderno, Roma.

nieve se ondula y crea sombras
claras y matices diversos.

LAS SOMBRAS
EN LA NIEVE

Las sombras proyectadas
sobre la nieve son un atractivo
indiscutible para cualquier pin-
tor. Tienen una pureza y una
transparencia inigualables. En
un paisaje nevado iluminado
por el Sol, las sombras de la
nieve son azules, de un azul ten-
dente al violeta. Este azul (color
natural de la sombra) es inme-
diatamente perceptible por
cualquier observador, sea pin-
tor o no. El pintor lo tiene facil
con la nieve en estas condicio-
nes: las manchas de color ho-
mogéneo, sin cortes ni cambios
de tono, sugieren por si mismas
la suavidad y la lisura de la
capa nevada. Ademais, los cam-
bios de intensidad en las som-
bras se obtienen ficilmente
mediante fundidos o difumina-
dos de color, y los relieves
(como las pisadas, por ejemplo)
pueden representarse mediante
pinceladas en forma de coma
que dan el volumen de la hen-

didura.

Vincent van Gogh, Efecto

de nieve en Arlés. Coleccion
particular. Un perfecto ejemplo
de que el blanco de la nieve
puede intensificar

el cromatismo de una tela como
cualquier contraste

cromatico: es decir,

que el blanco (o los blancos
matizados) vale como color
por derecho propio.

Sobre la luz y las sombras:
pags. 64-65

Niebla y nieve
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Arboles y bosques. Jardines

LOS PERFILES
DEL PAISAJE

Los arboles y los bosques
son elementos fundamentales
en el relieve y en los perfiles del
paisaje, especialmente cuando
se trata de un paisaje de hori-
zonte bajo en el que las formas
se recortan contra el ciclo. Rea-
lizar correctamente estos perfi-
les es un problema de dibujo
que debe ser resuelto en la fase
compositiva previa del trabajo.

Las irregularidades de un
horizonte poblado de arboles
pueden ser uno de los motivos
de interés visual de una obra,
siempre y cuando esas irregula-
ridades posean una gracia,
un ritmo compositivo propios.
En este sentido, puede poner-

sado por el dibujo de las ramas
que crean ornamentos sobre el
plano celeste: este motivo ofre-
ce una excelente oportunidad al
artista para crear un ritmo li-
neal y pictorico.

ESQUEMAS DE ARBOLES

Como todas las formas na-
turales, los drboles también
pueden ser esquematizados me-
diante formas bdsicas. La mds
sencilla de todas ellas es una es-
fera que reine en si la copa y
las ramas. Esta figura, siendo
vilida, es demasiado abstracta
para poder dar cuenta de dife-
rentes tipos de drboles, pero a
partir de esa esfera o bola el
pintor puede derivar otras for-
mas mads apropiadas como el

Ron Kitaj (1832), El jardin. Coleccién particular.
Un curioso encuadre del tema que enfatiza la frondosidad
y la riqueza del recinto de un jardin.

se el ejemplo de un paisaje en el
cual el cielo quede encajonado
entre 4rboles laterales que salen
de la composicién. El plano cla-
ro del cielo manchado por la
oscuridad de las copas de los
irboles es un factor visual de
primer orden. Otro caso intere-
sante es el del cielo visto entre
el ramaje de los arboles, atrave-

huso (para un ciprés), el cono
(para un abeto) y todo tipo de
combinaciones entre volimenes
esféricos que puedan recoger la
mayor o menor complejidad de
los drboles.

Los esquemas de tipo volu-
métrico ayudan a componer la
forma total de la copa del ir-
bol, entendida como un cuerpo

La pintora Caritat Gdmez aborda
el tema de un jardin
en las pdginas |18 a 123

Joaquim Sunyer (1874-1956), Paisaje de Mallorca.
Museo de Arte Moderno, Barcelona.

cerrado. Muy a menudo, por
no decir casi siempre, los drbo-
les no forman voliimenes cerra-
dos sino que se abren y se
extienden de forma mas lineal;
las curvas de las ramas cobran

una importancia igual o mayor
al volumen del follaje. En estos
casos los esquemas cerrados
nos son de gran ayuda y el ar-
tista tiene que servirse de otro
tipo de formas compositivas.

Paul Cézanne (1839-1906), Arboles en el Jas de Bouffan.
Courtauld Institute, Londres.
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Georgia O’Keeffe (1887-1986), Arboles.
The Saint Louis Art Museum.

Est2s formas han de combinar
lo plzno con Jo tridimensional.
Lo plano vendri dado por cua-
drados, tridngulos, poligonos,
eic; lo tridimensional puede
venir sugerido mediante elipses
gque visualmente pueden ser en-
tendidas como circulos en pers-
pectiva,

Asi explicado, esto suena
complicado y un poco farrago-
%0. En la prictica los pintores
recursen a formas y combina-
ciones muy sencillas. Lo impor-
t2nte es que el artista entienda
correctamente la forma pecu-
Lizr del 4rbol en cuestion y sea
c2paz de explicarla mediante
un boceto esquemitico itil,
€10 ¢s, ni demasiado pobre ni
demasiado complejo.

JARDINES Y PARQUES

No hace falta salir a pleno
fampo para encontrar paisajes
teresantes. Los jardines y par-
Ques de la ciudad son un per-

Henri Matisse(1569-1954), El bosque en Fontainebleau.
Coleccion particular.

Fernand Léger (1881-1955), Estudio para un paisaje.
Coleccion particular.

fecto motivo paisajistico. Un
motivo con una ventaja indis-
cutible: en los parques la Natu-
raleza esta ya ordenada. El
pintor de este tipo de temas
puede aprovechar esta circuns-
tancia para enfatizar la regula-
ridad y la organizacion de sus
composiciones. Otro aspecto
importante: en los jardines sue-
le encontrase una muy variada
seleccion de motivos particu-
lares: drboles de distintas espe-
cies, parterres, macizos de flo-
res, etc. Es decir, que siendo la
unidad mucho mayor que en
la Naturaleza, también lo es
la variedad. La idea misma
de jardin nace de un concepto
pictorico de la Naturaleza (el
jardinero como pintor); el pai-
sajista que crea su obra a partir
de uno de estos jardines recrea
no s6lo un motivo natural sino
también un producto de la sen-
sibilidad humana.

Arboles y bosques. Jardines
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Rios y lagos

REFLEJOS SOBRE
ALAGUA

El agua de un rio o un lago
apenas puede ser concebida
como color. El color del agua es
un color reflejado del paisaje:
color claro si refleja el cielo y
oscuro si refleja las riberas.
Pero el color nunca es exacta-
mente el mismo: los rios no re-
flejan el azul del cielo porque la
poca profundidad condiciona
el color y lo hace mis grisiceo,
reflejan su luz, su claridad.

Los rios y lagos en el paisaje
son fuente de reflejos diversos.
El arbolado de sus riberas repi-
te sus perfiles y el horizonte de
las orillas puede convertirse en
un eje de simetria que invierte

literalmente el paisaje. Muchos
pintores gustan de buscar ese
eje en las panordmicas de los la-
gos eligiendo un punto de vista
que lo eleve o lo haga descender
hacia la parte baja de la obra.
Si la orilla esta elevada, el pri-
mer término queda fuertemente
marcado por el plano de la su-
perficie del agua con todos sus
juegos de claridades y transpa-
rencias. En tal caso las ondula-
ciones y el ligero oleaje cobran
una importancia primordial y
pueden ser un motivo excelente
para animar la composicién.

En el caso de los rios, las ori-
llas serpentean y pueden utili-
zarse como un medio de
expresién del espacio similar a
la perspectiva.

La artista Marta Durdn desarrolla
pictéricamente el tema de los
reflejos sobre el agua de un rio
en las pdginas 152 a 159

-

Simon Denis (1756-1812), Rio.
Coleccion particular.

OLEAJE

El movimiento del agua in-
fluye decisivamente en los refle-
jos. La corriente de los rios
deshace las formas reflejadas y
las convierte en un triturado de
luces y sombras. Las pinceladas
deben ser menudas e ir en pro-
gresion de oscuro a claro a me-
dida que nos alejamos de la
orilla, haciéndose también mas
distantes entre si, mds separa-
das. El color también cambia:

las pinceladas mds cercanas a la
luz deben ser mds claras y
transparentes que las que apli-
quemos junto a la orilla. El
agua quieta de un lago se com-
porta como un espejo que de-
vuelve los contornos y algunos
detalles pero no el color exacto
(salvo en el caso que el dia sea
muy soleado y brillante); suele
ser un tono rebajado con una
tendencia gris.

Sea cual sea ‘el tema elegido,
pintar el agua no puede basarse
en férmulas ni recetas previas
sino en la observacién del mo-
vimiento, de los reflejos y de los
brillos promovidos por ese mo-
vimiento.

Aureliano Beruete (1845-1912), El Manzanares bajo el Puente
de Los Franceses. Coleccion particular. La técnica impresionista
rinde excelentes resultados aplicada a los reflejos

_ y juegos de luz sobre la superficie del agua.

Jobn Constable (1776-1837),
Estudio para “El carro de heno”.
Victoria and Albert Museum.
Este estudio para una
composicion mayor ya

contiene un perfecto ajuste

del colory de la luz en

la representacion del agua.

EL PAISAJE HUMEDO

No hace falta que el agua sea
visible para que el paisaje pa-
rezca hiimedo; el tono, la inten-
sidad del color y la calidad de
la atmésfera pueden producir
esa sensacion.

Muchos paisajistas escogen
deliberadamente temas hiime-
dos para desarrollar las poten-
cialidades que ofrece el medio.
Un paisaje de marismas, una
ciénaga, un rincén especial-
mente frondoso y sombrio o

»
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Jobn Sell Cotman (1782-1842), El puente Greta.
British Museum, Londres.

bien los amaneceres, el rocio...
todos estos temas favorecen un
tratamiento en el que las fusio-
nss de color evocan lo himedo
del paisaje.

La humedad puede manifes-
tarse en la atmosfera, en la cali-
dad de su luz. Las luces grises
suscitan esa sensacion, pero so-
bre todo las luces filtradas por
el difuminado general de los
fondos del paisaje. Interponien-
do una gasa pilida entre los
primeros planos y los dltimos
términos evocamos de inmedia-
to esa humedad. Los paisajes de
tipo montafioso suelen ofrecer
ese aspecto, y también los bos-
ques y sobre todo los lugares
circundados por rios o lagos.

Los grises y los verdes tenues
son los colores que mejor refle-
jan la atmésfera himeda del
paisaje. Grises que pueden ser
tesultado de mezclas de tierras
y azules aligeradas con blanco;
esta mezcla da un gris de gran
fiqueza, muy apto para ser gra-
duado en distintas intensidades
Y para trabajar con él en los
fondos. Verdes frios, mezclados
con un poco de azul, también
promueven esa sensacion, siem-
pre que se utilicen también en
la descripcion de la atmésfera,
¢n detalles como una humare-
da, un fondo montaiioso, etc.

Jacob van Ruisdael (1628-1719),
Torrente. The Fogg
Art Museum, Harvard.

Claude Monet (1849-1926),

El rio. Art Institute of Chicago.
Los reflejos de una orilla
sobre la superficie del agua
son un tema recurrente

en muchisimos paisajes.

Albert Marquet (1875-1947),
Triel. Coleccion particular.
Este gran artista pinté muchos
paisajes teniendo el agua
como protagonista, la mayoria
de ellos marinas. Su vision

de los reflejos vy, especialmente,
de los colores que adquiere

el agua bajo condiciones
cambiantes de luz,

le convierten en uno

de los maestros de

este tipo de temadticas.
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Paisaje centralizado
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EL PAISAJE EN LA PRACTICA

Paisaje centralizado

ESTHER OLIVE
DE PuUIG,
Paisaje al 6leo

pesar de su juventud, la

pintora Esther Olivé de
Puig posee un estilo distintivo
y muy personal. Los rasgos de
ese estilo podrian enmarcarse
dentro de un cierto expresio-
nismo: dibujo enérgico y estili-
zado, color intenso y wunas
maneras compositivas que
acenttian los aspectos dindmi-
cos del motivo. La mayor par-
te de su obra estd compuesta
por retratos y naturalezas
muertas pero sus paisajes se si-
tian a la altura de lo mejor de
su produccion. Quizd por esa
mayor familiaridad con sus gé-
neros favoritos, Esther Olivé
de Puig tiende a concebir el
cuadro como una orquestacion
de formas y colores alrededor
de un niicleo central y nadie
mejor que ella para ejemplifi-
car en la prdctica un tema de
paisaje centralizado. El centro
paisajistico elegido por la pin-
tora es un campesino queman-
do hojarasca en el margen de
un campo.

PASO 2. Estas son las lineas de
la composicion. No es una com-
posicion geométrica o rigurosa
sino una busqueda de los ritmos,
los tamarios y las sintonias entre
las diferentes partes del paisaje.
Algunas de estas lineas serdn las
que cobrarin verdadera impor-
tancia, pero de momento no
concreto demasiado ninguna de
ellas.

Color de la hierba

. VERDE
PERMANENTE

LA BUSQUEDA DEL
CENTRO COMPOSITIVO

Antes de ponerme a pintar
este cuadro tenia clara la idea
de que necesitaba un tema cen-
tral para el paisaje. Por lo gene-
ral no me basta con una vista
interesante y siempre busco
algo dentro de esa vista que
haga el papel de protagonista
del tema. No necesariamente
ha de ser una figura, puede ser
un tronco viejo, unas rocas o
cualquier otra forma; pero
mientras circulaba por este ca-
mino, justo antes de llegar a
una gran casa, he visto un cam-

RECUERDE QUE:
Pintar sobre una buena base de color es muy (til porque da una
entonacién previa que orienta la armonizacién. Algunas partes de
la tela pueden dejarse sin pintar para que el color de base
se incorpore en la armonfa.

PASO 2

PASO 1. Esta es la pintura antes
de la pintura: una base colorea-
da de color turquesa sobre la
que realizaré el paisaje. Este co-
lor de fondo da una primera en-
tonacion general al cuadro, y
este color continuard aparecien-
do durante todo el proceso como
tono de enlace entre las diferen-
tes coloraciones, como una luz
de fondo progresivamente cu-
bierta.

PASO 1

pesino, o quizd el jardinero,
quemando hojas en un margen:
como el paisaje me gustaba, no
he necesitado buscar més y he
plantado mi caballete.

Pintar figuras del natural -fi-
guras que no posan- es compli-
cado porque has de captarlas
bien desde el principio pues se
corre el riesgo de que, cuando
llegue la hora de resolverlas, ya
no estén ahi. El problema pri-
mero es colocar el centro de la
composicion en la tela, es decir,
buscar el lugar que ocupari la
figura.
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Colores utilizados:

Amanillo cadmio medio, amarillo naranja, rojo cadmio medio, violeta de cobalto, carmin de Garanza, ocre amarillo,
verra sombra tostada, negro marfil, azul ultramar claro, azul ultramar oscuro, verde permanente y verde cinabrio.

EVITAR EL CENTRO
EXACTO

Para que la composicién de
un paisaje (del tipo de paisaje
que yo suelo pintar) tenga cier-
u gracia desde el principio,
ceo que hay que evitar situar el
centro de la composicién justo
en el centro de la tela porque da
un efecto demasiado obvio, sin
dinamismo ni interés. Desde el
principio, ya en el dibujo sobre
o lienzo, he desplazado €l mo-
tvo central hacia un lado, ha-
cia la parte baja de la derecha
de la tela. En este dibujo se ve
a situacion estratégica de la fi-
gura: estdi enmarcada dentro
del arco que forman las ramas
de los drboles (un arco que re-
cuerda la forma apuntada de
las arcadas goticas). Este arco
estd flanqueado por otros dos,
mayores, a derecha e izquierda.
Repetir la misma forma en dife-
rentes lugares de la tela da uni-
dad a la composicién.

PASO 4. Comienzo a pintar por
los verdes del prado de la iz-
quierda. Ese prado recibe la luz
directa del Sol y no presenta
ringuna sombra. La luz fuerte se
traduce por umos verdes muy
daros e intensos de clara ten-
dencia amarillenta. De becho,
mds que utilizar una mezcla de
verde y amarillo, lo que bago es
yuxtaponer pinceladas de estos
dos colores (con el verde bastan-
te aclarado) para que el efecto
tenga vibracion cromdtica, es
decir, para que no parezca una
masa de color uniforme. Esta
®ancha del prado ya da la toni-
@ de la manera de trabajar que
Seguiré y que es la que utilizo en

CONDUCIR LAVISTA

El centro del paisaje es el
centro visual de la composi-
cion, el lugar que atrae la mira-
da mis poderosamente. A
partir de ese lugar es importan-
te conducir la vista alrededor
de toda la escena de manera c6-
moda, sin saltos bruscos, con
fluidez. Los troncos y las ramas
de los drboles son una excusa
excelente para llevar la aten-
cién de un lado a otro de la
tela. Insisto mucho en esas ra-
mas, alargindolas, curvindolas
y enlazando unas con otras
para conseguir esa sensacion
fluida. A medida que hago esto,

todas mis obras: aplicar pincela-
das sueltas en vez de manchar
grandes superficies de la tela.
Esto me permite un mayor con-
trol del color y un resultado mu-
cho mds pictérico y colorista.
Ademds, siguiendo esta técnica
de pinceladas sueltas, el fondo
coloreado de la tela puede jugar
su papel como wunificador de
toda la armonia cromdtica por-
que respira entre cada una de
las pinceladas. A medida que
acumulo pinceladas este color va
desapareciendo, o sea que se tra-
ta de una ayuda para las fases
iniciales y medias del trabajo.

voy envolviendo el centro vi-
sual de la composicion hacién-
dolo cada vez mds concreto,
situdndolo y definiéndolo me-
jor. He dejado el carboncillo y
ya estoy trabajando con color,
con un color oscuro, dibujando
con el pincel.

La forma ovalada del centro
compositivo se vuelve a repetir,
en muy pequefio, en la parte su-
perior derecha, que es el punto
mis alejado, al final del camino
en perspectiva (no en una pers-
pectiva geométrica, sino apro-
ximativa). El entramado lineal
resulta bastante satisfactorio y
creo que la composicién esti
lista para ser pintada.

PASO 3

PASO 3. He acabado el dibujo
compositivo, que ya muestra
una ordenacion definitiva de las
partes del cuadro. Se ve con cla-
ridad que esa ordenacion consis-
te en una serie de arcos y curvas
que oscilan de lado a lado de la
tela creando una especie de ar-
cada de la que los drboles son
las columnas y de la que las ra-
mas son el enlazado de arcos. De
esta manera el paisaje se con-
vierte en un espacio cubierto por
una boveda vegetal, y el centro
del paisaje es la obertura central
en ese espacio enclaustrado. La
decision compositiva, o la forma
definitiva que adopta la compo-
sicion lineal es algo que me vie-
ne sugerido por el motivo pero
que yo también debo interpretar
a partir de mis intereses. Estos
intereses son los de realizar un
paisaje centralizado; por lo tan-
to, be forzado la tendencia natu-
ral del tema hacia las curvas y
los espacios y lo he hecho con-
verger en un arco central.

PASO 4

o Paisaje centralizado

EL PAISAJE EN LA PRACTICA
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PASO 5

EQUILIBRIOS
Y CONTRAPESOS

He comenzado a pintar el
prado del fondo, y de esta ma-
nera ya empiezo a rodear el
centro compositivo con el co-
lor. En la composicion lineal se
alternan partes muy llenas de
trazos y otras vacias (las vacias
son, precisamente, las que tie-
nen una forma parecida al cen-
tro de la composicion); en esta
alternancia juega un importan-
te papel la cuestion de los equi-
librios y los contrapesos: zonas
llenas y zonas vacias. Si consigo
organizar esos equilibrios alre-
dedor del centro compositivo,
lograré un conjunto interesan-
te. Creo que ya empieza a
quedar claro que estoy inter-
pretando el motivo real desde
un punto de vista muy personal
y que la idea misma de buscar
un centro preciso en el paisaje,
aunque venga en parte sugerida
por el paisaje en si, es una apor-
tacion del pintor, de su estilo.

CURVAS
Y CONTRACURVAS

Estoy enriqueciendo toda-
via mds el juego de curvas ha-
ciendo participar en él a las
sombras de los arboles. Esas
sombras crean una especie de
maraiia lineal que remarca el
plano del camino. Me da la sen-
sacion de que este juego de
sombras conviene al cuadro
porque ayuda a situar cada

cosa en un espacio preciso. El -

centro compositivo, que antes
era s6lo una forma oval mis
bien poco definida, comienza a
entenderse como un hueco, un
espacio vacio entre dos arboles.
Esto quiere decir que el cuadro,
poco a poco, va ganando en de-
finicion. Me interesa que esta
definicién comience a partir del
centro y que se vaya extendien-
do a su alrededor hasta ocupar
toda la tela. El juego de las
curvas tiene una funcionalidad
real en ese proceso porque ayu-
da a que la mirada se oriente y
descubra los espacios y entien-
da toda la forma del paisaje.

RECUERDE QUE:

PASO 5. Tras el esquema y di-
bujo composititivo, mancho a
punta de pincel las sombras del
camino. Por su forma alargada,
estas sombras vienen a ser tam-
bién parte del dibujo previo, son
trazos mds que manchas. La di-
reccion de estos trazos oscuros es
importante porque sugiere la
forma ligeramente abombada
del camino y la inclinacion de
los troncos con respecto a él. Por
otra parte, me interesa comenzar
a situar con cierta precision el
centro compositivo. Lo hago me-
diante un dibujo muy simplifi-
cado que tinicamente indica el
tamatsio y la posicion aproxima-
da de la figura. Junto a ella, pin-
to el humo, o una primera

indicacion del humo, con un gris
muy claro, casi blanco. A partir
de este momento todo girari al-
rededor de este centro, tanto el
color como la forma general del
cuadro. Sin embargo este centro
solo recibird un tratamiento mds
concreto hacia el final del traba-
jo porque tampoco conviene que
unas partes del cuadro se ade-
lanten demasiado a otras. En mi
forma de trabajar, y creo que en
la de casi todos los demds pin-
tores, procuro levantar todo el
cuadro en conjunto, desarrollan-
do todas las partes al mismo
tiempo sin dejar que se fragmen-
te en partes demasiado elabora-
das y en otras sélo a medio
bacer.

PASO 6

VIOLETA DE COBALTO

CARMIN DE GARANZA

Pintando al dleo se debe comenzar con el color liquido para ir avanzando

en capas mds espesas, nunca al revés.

PASO 6. Comienzo a aplicar el
color propiamente dicho y lo
bago empezando por los colores
claros, por las luces. Luces como
las que aparecen entre las som-
bras del camino o como las que
ya se insinsian en el cielo. El co-
lor de esas luces es un ocre mez-
clado con mucho blanco. Creo
que este color puede encajar
muy bien dentro de la gama cla-
ra y vibrante que pienso utilizar
en este trabajo.

Color de las sombras
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REPETICIONES ¥ —

Construyo el cuadro todo a
la vez, Sin entretenerme en un
fragmento preciso, aunque
manteniendo siempre la inten-
gon de dar relieve e importan-
aa al centro compositivo. Las
formas, como ya se va viendo,
s repiten; concretamente la
forma de arco, que es la que da
ynidad a la composicion. De
hecho, esta composicién puede
eatenderse como una béveda:
las ramas son la cubierta y los
troncos las columnas; en el cen-
tro de ellas se abre el arco cen-
tral, que es el que aqui nos
mreresa.

La repeticion de las formas
en arco cuenta también para el

PASO 8. Continiio coloreando a
base de pinceladas cortas. Estas
pinceladas tienen una direccion
yxna forma que viene dada por
las lineas de la composicion de
manera que, por ejemplo, las
pinceladas se hacen curvas
euando pinto junto a una rama
curvada, Trabajar;ao['de esta
manera el colory la_forma del
baisaje se con:tmyen simultd-
neamente.

e~

interior del centro compositivo.
Ahora que empiezo a pintar en
el interior de ese centro, lo hago
acomodando las pinceladas a la
forma de las ramas, es decir,
pinto a base de pinceladas cur-
vas, no rellenando el espacio de
color sino dando forma miés o
menos circular a ese color. Esto
dard ritmo tanto a la forma
como al color de mi paisaje,
como si todos los elementos
(los drboles, las ramas, la hier-
ba, el camino, etc.) se movieran
al unisono.

d

PASO 8

En un paisaje centralizado es
obligado exagerar la importancia
del centro compositivo por
medios cromdticos, de dibujo o
de iluminacidn.

RODEAR EL CENTRO

Del mismo modo que voy
pintando alrededor de la figura
con trazos y manchas curvos,
también doy pinceladas curvas
a los contornos del centro de la
composicién. Los troncos y las
ramas que rodean la figura reci-
ben este tratamiento homogé-
neo que pienso continuar a lo
largo de todo el trabajo. Creo
que tiene interés prestar aten-
cion a la forma en que estoy
empezando a pintar el humo
(ese tono gris de tendencia vio-
leta que aparece junto a la figu-
ra): siguiendo la misma ténica,
ese humo describe una curva
que tiende a envolver la figura.
Creo que esta forma de enten-

PASO 7

PASO 7. Aqui puede verse como
voy dando continuidad al fon-
do, al prado, que abora hago
avanzar a la derecha del drbol
central, pintando entre las ra-
mas, rellenando poco a poco los
espacios que quedan entre ellas.
Asimismo be comenzado a som-
brear los troncos de los drboles
con un color azul violeta oscuro
que marca la mayor intensidad
de sombra. 3
:

der y desarrollar la compasi-
cién centralizada facilita algu-
nos aspectos de la construccion
pictérica de un paisaje porque
garantiza la unidad de todas las
partes: cada una de las formas y
los colores recibe un tratamien-
to semejante. En estos momen-
tos, el cuadro ya da la idea de
cuiles son las bases de mi for-
ma de hacer y del tratamiento
que suelo dar a la forma y al
color.

PASO 9. Las hojas de los drboles
estdn vistas al contraluz, por lo
tanto son muy oscuras. Utilizo
un verde azulado muy oscureci-
do para dar ese tono tan som-
brio, y pinto los espacios libres
que dejan las lineas de las ra-
mas, como una celosia. Poco a
poco voy rodeando el centro de
la composicion dando forma 'y
color al motivo.

Paisaje centralizado
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PASO 10

COMPOSICION CERRADA

Siempre tiendo a cerrar bas-
tante la composicion de un cua-
dro. Quiero decir que suelo
poner limites laterales para des-
tacar el centro de la composi-
cion, remarcando los mdrgenes
para subrayar dénde acaba la
escena. Uno de estos subraya-
dos es el tronco del drbol que
queda cortado por el limite de
la tela. La mancha del drbol
cruza el margen del lienzo de
abajo arriba; y es precisamente
en la parte mas alta donde se
cruza con las ramas del drbol
siguiente, dando lugar a la for-
ma bisica de la composicién (el
arco). Este arbol lateral es de
un tono mds oscuro que el res-
to. Este tono estd exagerado
para que el tronco se acerque al
primerisimo plano.

EL FONDO

El fondo o dltimo término de
la composicién lo ocupan algu-
nos arboles en flor, de color
vivo. Lo que me interesa remar-
car, mas que el color, es que una
vez mds vuelva a reaparecer la
forma esencial de la composi-
cion: la copa de esos arboles re-
cuerda la forma de arco gético
del centro compositivo. Hay
que sefialar que en estas repeti-
ciones hay algo de premeditado
pero mucho de espontdneo y
que es el ritmo de trabajo y el
sentimiento general del paisaje
los que dirigen la labor; si no
existe ese sentimiento, las repe-
ticiones son una cosa mecanica,
fria y sin interés. Creo que esto
puede compararse con la rima
de los versos (las rimas son
repeticiones también, pero de
sonidos): si el poeta aplica siste-
madticamente una rima, el poe-
ma no suena bien, pero si la
rima se va modificando con
gracia, entonces el efecto es
much/o mas interesante.

-y’

DETALLE 2

PASO 10. La tela va cubriéndo-
se de lineas coloreadas que coin-
ciden con los contrastes bdsicos
de luz y de sombra. Estos con-
trastes pueden verse en el cami-
no: morados y ocres muy claros,
colores complementarios que
producen un contraste intenso
de luz y de sombra al tiempo
que un contraste de color puro.
Para conseguir una buena armo-
nizacion en toda la tela, pinto el
cielo y la casa del fondo con ro-
sas y amarillos claros, colores
cercanos a los morados y ocres
del primer plano.

DETALLE 3

DETALLES 1, 2 y 3. En los tres
fragmentos reproducidos en esta
pdgina se puede ver el progreso
del centro compositivo desde su
estado en el paso 10 anterior
hasta el aspecto que presenta
abora. Ha sido un trabajo bas-
tante particularizado que lleva
este centro, que permanecia un
tanto abocetado, a un nivel pic-
térico acorde con el resto del
cuadro.

PASO 11. La unidad de la tela
es abora mucho mayor y cada
una de las partes estd mds liga-
da con el resto. Se ve claramente
que el centro compositivo es el
que gobierna visualmente el res-
to del cuadro: es el que atrae
mds la atencion.

Las repeticiones de formas dan ritmo a la composicidn. Estas repeticiones
pueden venir dadas claramente por el motivo o bien puede ser el pintor
quien las introduzca en la obra.
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PROGRESO DEL CENTRO
COMPOSITIVO

El centro de la composicién
al mismo ritmo que el
resto del cuadro y a estas altu-
ras va haciéndose mas rico y
concreto. En las imédgenes se
puede ver c6mo he ido rodean-
do la figura con color: el color
verde de la hierba y el viole-
1 palido del humo. Para no es-
ropear la forma bisica de la
composicion, trabajo mis el ex-
terior de la figura que la figura
misma; de esta forma voy deli-
mitando el espacio que habri
de ocupar el jardinero intentan-
do que ese espacio responda a
la intencidn general del cuadro.
Se trata de definir la figura pin-
tzndo a su alrededor, exacta-
mente de la misma manera que,
al principio, he pintado alrede-
dor del arco central para con-
cretarlo.

RAMAS

Asi como la figura se define

mas por el color que la rodea sidad a la composicion. 95
que por su propio dibujo, las
ramas se van concretando por PASO 13
lzs manchas en los espacios que Las lineas y manchas de la mi-
dejan entre si. Se trata de pintar tad superior de la tela se van <
los huecos mis que las formas. complicando mds y mds. Tengo g
Toda la composicién estd com- que mantener esa complicacion (@)
puesta de una especie de cavi- a raya para evitar que todo se "‘é
dades definidas por el dibujo; confunda y no se vea donde aca- o
estas cavidades las voy relle- ba una cosa y comienza otra. <
nzndo con el color. El centro de Hago esto pacientemente, pin- >
la composicion es una cavidad tando espacio por espacio, in- w
mis dentro del conjunto y la fi- tentando dar continuidad a las =
gura misma es como una repro- trayectorias de cada una de las &
duccion en pequefio de la ramas. <
forma del centro compositivo. C:'
o

Trabajando asi, los detalles son’

l2 conclusién del proceso; apa-
recen cuando todos los huecos
han sido rellenados, y no me
preocuparé de ellos hasta el fi-
nal. Junto a la figura se puede
apreciar un oscurecimiento del
color: ese oscurecimiento me
servird para destacar su forma.

LAS SOMBRAS

El procedimiento de trabajo
antes descrito también vale
Para las sombras. Las sombras

de las ramas forman un dibujo
sobre el camino muy parecido
al que crean en la parte alta del
cuadro, aunque mas alargado.
Precisamente en esa parte alta,
en el cielo, he comenzado a
manchar con un tono muy cla-
ro siguiendo la manera de hacer
que he mencionado (colorear
en el interior de las celdillas de-
jadas por el dibujo). El color no
lo cubre todo y en todas partes
respira la coloracién del fondo,
el color azulado de la tela: Ia
voy a respetar hasta el final
porque aligera la entonacién y
da mis vivacidad al conjunto.

RECUERDE QUE:

Voy llenando metidicamente los
espacios vacios que deja el entre-
lazado de las ramas utilizando
el mismo color verde azulado
pero matizdndolo con mds o me-
nos verde o azul y aclardndolo
ocasionalmente con blanco. Pin-
tando la parte visible del cielo
con un color casi blanco, consi-
go un contraste que da lumino-

PASO 14

..Las sombras proyectadas sobre

el camino las trabajo del mismo
modo que las ramas. Son trazos
mds o menos anchos que dejan
espacios entre ellos para los to-
nos claros, para las luces. Tam-
bién aqui tengo que cuidar que
todo quede claro sin confundir
unas manchas con otras y ha-
ciendo que las sombras se vean
con coberencia.

Paisaje centralizado

Siempre es posible jugar con las sombras a conveniencia para destacar
algln color o algin detalle rodedndolo con una sombra oscura. En este
caso el fuego de sombras es de tipo lineal.
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Paisaje centralizado

Ny
DETALLE 1. En esta imagen
ampliada del centro compositivo _
puede verse la realizacion de la

figura y del entorno que la ro-
dea, asi como la forma en la que
bhe realizado el humo.

s

a

la blusa de un blanco puro y los
pantalones de un negro azula-
do. He sombreado el cuerpo
con un tono frio para dar la
forma del pecho y he aclarado
la parte trasera del pantalén
para dar un poco de volumen.
Y eso ha sido todo.

i

e

ciar los colores superponiendo
un gris sobre ellos.

Otro detalle interesante es la
hierba que rodea la figura. Ha-
biamos visto como antes habia
oscurecido parte de su color
para hacerlo contrastar con la
figura; ahora ese verde la rodea
completamente por la espalda y
se superpone a una de las pier-
nas. De esta manera he conse-
guido realizar el efecto de
hundimiento de la figura en la
hierba sin enredarme con deta-
lles, sélo con el color.

RECUERDE QUE:

Conviene disponer de una buena cantidad de pinceles para pintar al dleo.
No uno para cada color, pero casi: un pincel para cada grupo de colores

de igual tendencia.

PASO 15
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LA FIGURA ALGUNOS DETALLES PASO 15. Poco a poco he ido  PASO 16. Trabajo la transicion
ajustando los trazos claros y os-  del exterior al interior del niicleo
En la imagen ya puede verse Ademas de la figura, en este  curos y apurando los espacios  de la composicién ajustando el
96 la figura pintada en el centro  centro compositivo hay algin  libres entre los trazos. Las som-  color de la hierba que rodea a la
mismo de la composicion. La  detalle importante. El humo de  bras y las luces de los drboles se  figura y dando continuidad al
he pintado sin complicacionesy  la hoguera es uno de ellos. Pin-  ven abora mds compactas y dan  terreno que se extiende delante
con una cantidad minima de tar el humo tiene su complica-  la sensacion de volumen sélido.  de ella. Sélo restan por realizar
6 detalles. El problema basico re-  cién, porque es una sustancia  Por otra parte, el color de fondo  algunos detalles menores que no
= sidia en el color. Una forma tan  vaporosa y sin cuerpo y en mi  va desapareciendo bajo la capa  afectarin demasiado a la apa-
O pequeiia no puede destacarse  pintura tiendo a dar bastante  de color que unifica la armonia  riencia general de la obra.
é por medio del dibujo, porque  solidez a todas las formas. El  de toda la tela.
o las lineas no tienen sitio para  color violeta pilido de la man-
5 *acomodarse: el dibujo debe ser  cha que representa el humo PASO 16 :
z muy esquemdtico. El destacado  es convincente como color, pe- } »&
o de la figura debia hacerse conel  ro ahora se trata de dar la idea
% color, con un contraste de color de humo real. Mi solucién
%) sencillo y claro. El contraste es colar esa mancha entre los
& mis sencillo es el de blanco y  arboles; creo que con eso es su-
g negro, por lo tanto he pintado ficiente porque no quiero ensu-
w
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gL HUESO CENTRAL

A estas alturas del proceso se
ve claramente definido el cen-
tro compositivo. Su forma ova-
Jada recuerda la de una fruta y
la figura, en su centro, vendria
aser el hueso de esa fruta. Creo
que es dificil dar una idea mds
grifica de lo que es una compo-
sicion centralizada, de una
composicion que se construye a
partir de su centro visual y se
extiende hasta los bordes de la
tela, que crece como un orga-
nismo vivo.

Ahora también puede verse
la importancia de los troncos
que rodean el centro; su color
oscuro enmarca s6lidamente
ese centro y hace destacar los
colores claros en su interior. De
todas maneras, he aclarado al-
gunos de los troncos (concreta-
mente los que forman un
midngulo y son de color mora-
do) para que el paso del centro
daro al exterior oscuro no sea
tan brusco.

ACABADO

El acabado del cuadro con-
siste sobre todo en terminar de
rellenar las celdillas que forman
las lineas del dibujo apurando
¢l color hasta el limite, o casi.
El drbol central presenta una
cpa mucho miés tupida que
antes: los espacios vacios ya se
ban llenado de color. Este color
%0 imita la forma del follaje
$mo que sugiere los juegos de

¥y de sombra. Es interesante
observar que el azul del fondo
lega a favor del efecto creando
b sensacién de luz filtrada por
ks hojas. El cielo de la izquier-

de la composicién también
St cubierto, y a la derecha, en
tamino que lleva a la casa del
fondo, los claros y las sombras
b‘n_ quirido un aspecto mas

El cuadro ests acabado y he
L’“S,Cguido lo que me ;ro-
s * que la vista se dirija

%;{lte al centro de la

iC10n para luego pasear
toda la tela. Repito dl: nue-

¥ - =
* @l ha sido Ia clave: el rit-

mo, las repeticiones de forma,
el tratamiento unitario de todos
los elementos partiendo de un
sentimiento concreto del moti-
vo. Ese sentimiento, expansivo
y luminoso, es el que, en mi
opinién, domina en la obra
acabada.

La representacion pictdrica del

humo, trabajando al dleo, suele

realizarse mediante veladuras. pero

también es posible hacerlo a plena
“=~ *rhaio.

i AP

PASO 17

PASO 17. El centro compositivo
estd prdcticamente resuelto. La
manera en la que lo he trabaja-
do ha sido circular: pintando y
precisando alrededor de la figu-
ra, encerrdindola y hundiéndola
en los verdes de la hierba.

Color del humo

PASO 18. El cuadro estd acaba-
do. Creo que he conseguido lo
que me proponia haciendo que
todas las partes del paisaje se or-
ganizaran alredor del centro de
la composicion. El trabajo meto-
dico de rellenado de espacios ha
dado lugar a una tela unitaria y
de un colorido muy alegre y
atractivo.

PASO 18
W14

o Paisaje centralizado

EL PAISAJE EN LA PRACTICA
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Paisaje envolvente

MIQUEL FERRON
Paisaje al gouache

I cardcter polivalente de

Miquel Ferron se demues-
tra en su capacidad de trabajar
con todo tipo de técnicas, den-
tro de una amplia gama de
temas. Conoce a fondo los se-
cretos de los distintos procedi-
mientos  pictoricos,  como
el éleo, la acuarela, las técnicas
secas e incluso la moderna
aerografia. Esta gran capacidad
técnica estd en la base de un es-
tilo desenvuelto y “facil”. Facil
entre comillas, porque esconde
una solida disciplina de la
mano y de la mirada, impres-
cindibles para la correcta rea-
lizacidn de un paisaje. El proce-
dimiento elegido para la oca-
sion es el gouache; no es un
medio comun entre los paisajis-
tas (no tiene el prestigio de la
acuarela o del dleo), pero Mi-
quel Ferron demuestra a las cla-
ras que la clave estd en el buen
hacer del artista y no en el pro-
cedimiento elegido.

En este paisaje el artista de-
sarrollard dos conceptos: uno
compositivo y otro cromadtico.
Compositivamente, éste serd un

PASQ 1. Este es el dibujo a lipiz
sue he dibujado sobre la boja de
znel en el gue se recogen las li-
is compositivas esenciales del
) que me dispongo a reali-
con e entrada, ya puede verse
civio estd presente la idea que
presidird este ejercicio, la idea
de paisaje envolvente. Los trazos
esenciales de la composicion
tienden a crear una forma circu-
lar, dividida en su parte central
por una alusion al horizonte. A
un horizonte cercano, porque
este paisaje no se va a caracteri-
zar por una gran profundidad
de campo. Las partes esenciales
de este paisaje serdn las ramas y
el primer plano, es decir, que
serd un paisaje entendido de
arriba abajo mds que en exten-
sion horizontal y profunda.

El soporte de esta obra es

un papel blanco tipo Canson,

de grano medio. El papel estd sujeto
a un tablero con cinta adhesiva

de papel para evitar alabeados.

paisaje envolvente, cerrado so-
bre si mismo. En cuanto al co-
lor, la gama decisiva serd la que
va del azul al anaranjado pa-
sando por el verde y el amari-
llo. El violeta ocupara el lugar
del complementario indispen-
sable.

EL PUNTO DEVISTA

El punto de vista de este pai-
saje responde bastante bien a la
idea de paisaje envolvente que
se ha explicado en las paginas
de este libro. El paisaje ocupa
todo el espacio y no deja lugar
al cielo; es casi como un inte-
rior, pero en plena Naturaleza.

No pintaré del natural y me
voy a servir de una fotografia.
Creo que ya se ve por qué: el
efecto de contraluz, con el gran
haz luminoso filtrandose entre
las hojas, no se puede captar
bien a lo largo de una sesi6n en
el campo porque dura muy
poco. Pintar a partir de foto-
grafias es tan vilido como ha-
cerlo del natural, sobre todo si
se pueden obtener imagenes tan
espectaculares como ésta.

CASI UN CiRCULO

En el dibujo a liapiz que me
va a servir de pauta para el co-
lor he recogido todo el paisaje
en una forma de tendencia cir-
cular. Se puede ver ficilmente:
la parte superior de este circulo
es la rama mds alta que entra
en la composicién por el mar-
gen derecho; la curva que mar-
ca esta rama se interrumpe para
luego reaparecer en una linea
del margen izquierdo (esta linea
marca el limite de una sombra).
La parte baja del circulo estd
determinada por la piedra del
suelo y las lineas que parten de
ella y que remarcan el primer
plano. Por lo tanto, el paisaje
anuncia desde el principio que
va a cerrarse sobre si mismo,
que serd un verdadero paisaje
envolvente.
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AZUL ULTRAMAR

Colores utilizados:

Amarillo limdn, amarillo cadmio medio, amarillo naranja, siena tostada, tierra siena tostada, rojo de cadmio oscuro,

carmin de Garanza, violeta de cobalto, azul ultramar oscuro, verde permanente y negro marfil.

PINTAR POR BLOQUES

Comenzaré a manchar a par-
tir de las sombras mds oscuras
para luego ir pintando el resto
de los grandes bloques de color,
componiendo el paisaje a modo
de puzzle, tal como sugiere el
motivo. El color de esta man-
cha oscura es una mezcla de
violeta con siena; un color que
es ya uno de los componentes
principales de la gama elegida.
Este violeta agrisado serd el
complementario obligado de
los amarillos puros de las hojas.
La mancha cubre tanto los ér-
boles de la izquierda como la
casa, pero no es una mancha
plana sino que contiene trazos
de distintas intensidades, cosa
necesaria para dar cierta ca-
lidad al color. Hago notar el
hecho de que esta primera man-
cha crea el inico horizonte de
la pintura: la divisoria entre la
hierba y el dltimo plano. No es
un horizonte natural, porque
tal cosa no suele darse en los
paisajes envolventes, pero fun-
ciona como si lo fuera porque
divide la composicién en dos
mitades (superior e inferior).

VERDE Y AMARILLO

El plano de la hierba contie-
ne los dos colores protagonistas
de la composicidn, el verde y el
amarillo. Este amarillo es una
mancha de luz sobre el prado,
es un amarillo fuertemente ilu-
minado. Esta circunstancia fa-
vorece la armonia cromitica
porque permite pasar con natu-
ralidad de uno a otro color me-
diante degradados y el juego de
las intensidades de color. Colo-
camos las manchas y ajustamos
la entonacién. :

VIOLETA COBALTO

DETALLE 1

DETALLE 3

RECUERDE QUE:
Pintando al gouache se puede empezar por el color espeso, ya que la
naturaleza opaca del medio permite superposiciones.

™

A

DETALLE 1. Comienzo a pintar
por los colores mds oscuros, los
de las sombras de la vegetacion
y la casa, en el fondo de la com-
posicion. Toda esa zona del pai-
saje aparece al contraluz, y su
color, a parte de ser muy oscuro,

‘es bastante frio, tiende a un azul

amoratado. Yo lo voy a pintar
en un violeta sucio, tendente al
gris. Pinto con un pincel de pelo
sintético de mechon plano, lo
que ya se adivina por la forma
de las pinceladas.

DETALLE 2. El mismo gris vio-
leta que he utilizado para los
drboles en la oscuridad me sir-
ve para pintar la casa. No es un
color completamente plano y
homogéneo, sino que tiene par-
tes oscurecidas con negro, que
dan relieve a la forma de la
mancha. Trabajando con goua-
che siempre existe la tendencia
hacia el color plano, por lo que
es conveniente ir enriqueciendo
los colores sobre la marcha con
aclarados y oscurecimientos.

DETALLE 3. Utilizando un ver-
de muy saturado, un verde per-
manente sin mezcla, avanzo la
mancha hacia los primeros tér-
minos. Este verde es todavia un
color en la sombra pero ya in-
troduce un primer contraste cro-
madtico caracteristico de la gama
que be elegido. Este verde es el
extremo mds oscuro de la gama
verde-amarillo que be escogido
como protagonista cromdtico de
la obra; los amarillos llegardin
mds tarde.

DETALLE 4. La gran mancha
de sombra de la composicion se
va ampliando. Necesariamente
tiene que ampliarse hacia los
claros. Conforme avanzo en la
pintura del plano voy aclarando
el color. El verde anterior lo
mezclo con amarillo limon para
obtener este verde amarillen-
to que asoma en la parte baja de
la imagen. Este verde ama-
rillento es la transicion bacia los
amarillos, que seran el otro ex-
tremo de la gama cromdtica del
paisaje.

Paisaje envolvente
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Paisaje envolvente

PASO 2

DETALLE 1. Los carmines que
comenzaba a aplicar antes los
ensucio ahora con azul. El resul-
tado es un violeta muy oscuro
que construye una gran mancha
sombreada en la parte baja de la
composicion.

DETALLE 1

DETALLE 2. Extiendo la man-
cha oscura de la izquierda
utilizando un siena tostada li-
geramente manchado de azul.
Este siena liga bien con el tono
oscuro de la sombra pero le da
una nueva entonacion rojiza,

DETALLE 2

ROJO-VIOLETA

El primer plano iluminado
parece gris en el motivo (un gris
salpicado de hojas secas), pero
este gris hay que interpretarlo
cromdticamente. El lado som-
breado del primer plano lo pin-
to con una mezcla de carmin,
siena natural y azul ultramar.
No es exactamente una mezcla
sino una superposicion de pin-
celadas de distintos colores que
dan un resultante visual de
rojo-violeta. Este tono es de la
misma gama del gris violeta
con el que pinté las sombras del
fondo, pero en version mucho
mads saturada y oscura. Los vio-
lentos contrastes de luz y som-
bra del motivo sugieren este

que, por su tono cdlido, va muy
bien para el primer plano de la
composicion.

DETALLE 3. Ya he manchado
completamente el primer plano
del paisaje. A parte de los carmi-
nes, azules y siena anteriores, he

tratamiento de contraste entre
complementarios. Por el mo-
mento, estoy trabajando el
complementario (el violeta) del
que serd el color protagonista
de la obra (el amarillo de las
hojas).

PASO 2. El trazo que divide
ahora la composicion de lado a
lado es el que va a dar paso al
primer plano en el que aparece-
rdn los rojos. Esta aparicion del
complementario de los verdes
estd atenuada por las mezclas:
no son rojos saturados sino car-
mines que mds adelante agrisa-
ré. A la derecha de la pintura be
realiczado la primera aproxima-
cion a la forma del drbol con
una mancha muy oscura.

trabajado también con el ocre
que, mezclado con el siena,
da un tono terroso. Todavia la
mancha es muy oscura, pero ya
la aclararé mds adelante, cuan-
do el resto del paisaje baya reci-
bido un mayor tratamiento
cromadtico.

DETALLE 3

Pintar a partir de una fortografia obliga a interpretar el motivo
introduciendo una ligereza en la factura que la fotografia, al contrario que el

paisaje real, no suele favorecer.
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COLORES CALIDOS

Las mezclas de color en la
parte sombreada del primer
plano dan al violeta una clara
tendencia cilida. Esta tenden-
cia se va a acentuar en la mitad
iluminada: ahi el violeta deja
paso a un siena anaranjado.
Desde el punto de vista cromd-
tico ese anaranjado es el extre-
mo cilido de la armonia y
ocupa el lugar mds préximo de
la composicién. El paso del vio-
leta al anaranjado es progresivo
gracias a la gran participacién
de rojizos en el violeta; el paso
se realiza asi: azulados, carmi-
nes saturados, sienas y sienas
anaranjados. El orden no es tan
matematico; como es natural,
hay saltos y cortes en el color,
pero todos y cada uno de los
tonos citados se encuentran en
este primer plano decididamen-
te cilido.

LOSTRONCOS

Los troncos de los arboles
estin sumergidos en la sombra
Y, €n consecuencia, presentan el
color de la sombra propio de
esta armonia: el rojo-violeta.
Este color no vale sélo para los
troncos sino también para la
zona sombreada que arrojan
sobre la hierba. Es ahi donde he
incorporado un poco de verde a
la sombra para enfriar un poco
el tono y evitar un contraste de-
masiado chillon con la hierba.
El contraste de complementa-
rios que me interesa en el cua-
dro es de amarillo-violeta, y no
otro. Si algiin rojo puro ha de
estar presente, lo estari en una
proporcién comparativamente
muy pequefia.

LOS AMARILLOS

Después de completar el
manchado del primer plano,
paso a los amarillos de las ho-
jas. Utilizo el mis potente de
los amarillos que es el cadmio
medio, un tono muy saturado y
también muy luminoso. Es inte-
fesante apuntar J]a manera en
que aplico las manchas: me-

diante pinceladas en zigzag, en
todas direcciones, sin una
orientacion metdodica y dejando
blancos del papel aqui y alla.
Hago esto para conscguir la
forma recortada de la copa del
arbol que es fundamental para
el efecto exacto de paisaje en-
volvente, el efecto de ver el pai-

saje desde dentro, desde su inte-
rior. La mancha amarilla cubre
los trazos de lapiz del dibujo
previo, pero atn pueden verse
transparentar; sobre esos trazos
pintaré luego las ramas mais
proximas.

DETALLE 4

RECUERDE QUE:

Los pinceles para pintar al gouache deben ser mds gruuesos que para
pintar a la acuarela, aunque el tipo de pelo sea el mismo para ambos

PRIMEROS AZULES

La pequefia mancha triangu-
lar de color azul que ahora apa-
rece superpuesta a las sombras
del fondo es la preparacion del
haz de luz que se filtra entre las
hojas. Como antes el anaranja-
do, este azul es un extremo de
la escala de color: el extremo
frio, el punto mas alejado de la
composicién cromatica. Por
consiguiente, ya he completado
toda la gama de color. La gama,
en efecto, estd toda ahi, pero
todavia en un estado primario,
sin matizaciones y sin coheren-
cia. Lo que seguird a conti-
nuacién serd graduar las inten-
sidades de color para que cada
tono juegue su propio papel
dentro de la composicién y lo
haga en concordancia con el
resto.

DETALLE 4. Les toca el turno a
las hojas del arbol a contraluz.
Gracias a este contraluz, las ho-
jas poseen una fuerte intensidad
cromdtica. Para lograr represen-
tarla debo intensificar sin miedo
los amarillos. Trabajo con ama-
rillo cadmio medio muy satura-

%o, dando pinceladas sueltas,
‘como si fueran garabatos, para
intentar dar movilidad 'y soltura
a la mancha. No me preocupa
cubrir todo el papel, al contra-
rio, prefiero que queden espacios
libres sin pintar.

PASO 3. Al tiempo que trabajo
en la copa del drbol, también co-
mienzo a resolver el problema
del haz de luz que recorre de
arriba abajo la composicion. Un
inicio de solucion es ese azul re-
bajado que forma una mancha
triangular junto a la casa. Este
es el extremo frio de la escala de
color elegida, el color que dari
el contraste de complementarios
que voy buscando.

/

procedimientos. En este ejercicio se utilizan pinceles planos de pelo

sintético.
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CREACION DE UNA
BOVEDA DE HOJAS

La clave del paisaje envol-
vente es la parte superior de la
composicion. Cuando el cielo
esta ahi, el problema bisico es
el color de los celajes; pero
cuando una masa de hojas tapa
completamente —o casi- todo el
cielo, la cuestién reside en ex-
presar la extension de un techo
o boveda vegetal que avanza de
nosotros hacia el fondo. El co-
lor no puede ser uniforme y hay
que graduar los valores del mis-

,7mo modo que los he graduado

en el plano del terreno. Esta
graduacion de valores comien-
za por algunas manchas verdes
y carmines que representan
sombras. Estas sombras co-
mienzan a dar la idea de distin-

s niveles o planos de hojas

“suprpuestos.

 PASO 4
=

AFINADO DEL COLOR

A la cuestion del plano que
marcan las hojas se afiade tam-
bién la de la;l’uz que lo atravie-
sa. Al pintar la masa amarilla
he dejado huecos,azonas en
blanco en previsiér de este fac-
tor. La matizacién de la luz en

. esos huecos tiene que ser cuida-
dosa; la sensacién a lograr es
una mezcla de contraluces, luz
directa, luz reflejada, etc. La
cosa suena complicada, pero
todo es cuestion de trabajar
dentro de la gama ya estableci-
da, modificando intensidades y
buscando matices diferentes
dentro de esas intensidades. Un
buen recurso para representar
los juegos de luz entre las hojas
es el de aplicar toques pequeiios
de pincel de distintos rojos y
sienas. Cada uno de esos toques
o manchas representa un grupo

)

de hojas o una hoja aislada. Los
mds oscuros se ven como hojas
mas bajas a las que no llega de-
masiada luz. Trabajando asi, el
amarillo queda como un plano
intermedio entre las hojas mas
iluminadas y las més oscuras.

BLANCOS

El blanco mdis importante
dejado entre los amarillos co-
rresponde a la luz directa, una
luz muy intensa y casi cegado-
ra. Hay que representarla con
un color muy claro que armoni-
ce con el amarillo. Elijo un ver-
de amarillento muy pdlido,
muy cargado de blanco, que se
ajusta perfectamente a la ento-
naciéon general por ser una
transicion entre los enérgicos
amarillos de las hojas y verde
de la hierba. Este color también
invade el azul y las hojas ama-

Al pintar las hojas de un drbol hay que pensar en términos de masa y no
n detalles. Sdlo cuando la masa de color estd realizada se deben

introducir los pormenores.

PASO 4. La parte superior de
la composicion ya va tomando
una forma mds precisa y cobe-
rente. Las manchas que be ido
aplicando, trazando en todas di-
recciones, ya sugieren el movi-
miento y el volumen de la copa
del drbol. Los blancos que que-
dan entre las pinceladas, dan la
idea de la luz filtrandose entre
las hojas.

PASO $. Aqui se ve la transicion
entre los amarillentos de la luz
del cielo y el azul. Ese azul se
entiende abora como un acla-
rado de las sombras del fondo
al ser traspasadas por la luz.
Lo que aqui be realizado es un
contraste entre colores comple-
mentarios, aunque ambos muy
rebajados.
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rllas, pero no fundiéndose con
ellos sino en una prolongacién
ds pequeiios trazos, semejantes
2 los que he aplicado cuando
wrabajaba las hojas. La prolife-
racién de estos trazos evoca la
riqueza vegetal de esta parte
alra de la composicién.

LAS HOJAS Y EL SUELO

La masa amarilla va perdien-
do uniformidad gracias a las
pinceladas rojas y sienas. Ya se
ve que el tratamiento de la luz
en las hojas es puramente cro-
matico, como corresponde a un
paisaje colorista como éste: el
claroscuro estd compuesto de
amarillo, siena y rojo y el efec-
1o que se consigue es de luz y de
color al mismo tiempo.

En e suelo he efectuado al-
gunos cambios muy importan-
tes. En primer lugar he trazado

pinceladas azules-y carmines en
zigzag. Estas pinceladas son las
sombras de las hojas caidas en
el suelo, pero también son las
hojas mismas y el color agrisa-
do del suelo. Lo que hago no es
pintar hoja por hoja sino una
interpretacidn general mediante
el color y el trazo.

LA SENSACION
ENVOLVENTE

El propésito de -crear una
sensacién envolvente en el pai-
saje estd casi cumplido, sobre
todo en el efecto de proximidad
visual creado en el primer pla-
no del suelo y en la copa del
irbol. Es precisamente esa
abundancia de primeros planos
en la parte alta y baja de la
composicién la que promueve
el efecto y es la clave del paisa-
je envolvente. Otra cuestién

RECUERDE QUE: =¥

fundamental ha sido el conse-
guir la luminosidad, realmente
compleja, del motivo. La mane-
ra de obtenerla ha sido aclaran-
do los colores que caen dentro
de la diagonal que baja desde la
parte superior izquierda hasta
el angulo inferior derecho. Am-
bos factores son los que consi-
guen cerrar el paisaje hasta
hacer de él casi un interior.

SME|
AMARILLO CADMIO VEROR ESMERALDA

Color del cielo entre las hojas

El gouache permite insistir en el color mucho més que la acuarela.
Ademis, el riesgo de pérdida de frescura del color es mucho menor

pintando con aquella técnica.

PASO 6. La contrapartida de la
realizacion suelta, ligera y lumi-
nosa de la copa del drbol estd en
el suelo, en primer término. Aqui
también tengo que romper el co-
lor y dar la idea de una superfi-
cie cubierta de hojas, irregular.
Pero esta superficie ha de ser de
un color mds opaco, sin transpa-
rencias y sin efectos luminosos,
porque el haz de luz cae mds
atrds, en la zona central del mo-
tivo.

PASO 7. Estoy logrando la sen-
sacion envolvente que buscaba,
la sensacion de un paisaje visto
desde dentro, desde su interior.
Los gruesos trazos oscuros de las
ramas contribuyen a ello ya que
crean un espacio superior, como
un techo que cierra la composi-
cion por su parte superior.

Paisaje envolvente
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MODIFICACION DE LA
GAMA CROMATICA

El objetivo de las modifica-
ciones en la parte baja de la
obra es el detallar el plano del
terreno, hacerlo mas real v, al
mismo tiempo, ajustar la gama
cromidtica de la obra. Hasta
este momento los rojos del sue-
lo tenian una intensidad de
tono bastante violenta y, sobre
todo, muy plana, sin relieve. La
introduccién de los grises neu-
tros ha aligerado la coloracion
y la ha hecho mais real: estos
grises participan perfectamente
del color del suelo y le dan una
naturalidad y un realismo que
antes no tenia. Y a partir de
este momento me voy a concen-
trar casi exclusivamente en los
grises de distinta tendencia en
cada uno de los bloques croma-
ticos del cuadro.

EL MOMENTO
DE LOS GRISES

Recapitulamos lo hecho has-
ta ahora con el color. Una pin-
tura del motivo por bloques de
color, considerando los bloques
iluminados y las sombras y
considerando también la colo-
cacién de los colores esenciales
de la gama: azules violeta, rojos
violeta, verdes, amarillos y el
azul; y un tratamiento de las
sombras mediante pinceladas
superpuestas que no se mezclan
y que crean una sensacién lumi-
nosa.

En esta parte final del proce-
so voy a trabajar las transicio-
nes entre los colores, sobre
todo en la parte central de la
obra donde se encuentran los
verdes mads brillantes, y la par-
ticipacion de los grises, que son
siempre los encargados de
atemperar la armonia de un
paisaje colorista y de vitalizar
los contrastes.

LUCES VERDES
El pedazo de prado mancha-

do por la luz directa del Sol
necesita un tratamiento mds

PASO

cuidadoso porque ahi el con-
traste entre verde claro y verde
oscuro es demasiado pobre. Por
eso aplico verdes muy claros y
pélidos, verdes amarillentos
que, a parte de realzar la lumi-
nosidad y el brillo de la hierba,
son tonos de transicién visual
entre el amarillo de las hojas y
el prado (son verdes muy pare-
cidos a los claros del cielo ilu-
minado en la parte superior de
la composicién); son los colo-
res, junto con los amarillos,
mds luminosos de la pintura.
También enriquezco los verdes
oscuros para dar una ondula-
cién al prado, mis alla del cla-
ro iluminado, para romper la
planitud de la mancha verde.

GRISES AZULADOS

El lugar para los grises de
tendencia azulada serin las
sombras de la parte izquierda y
sobre todo la sombra de la
casa. Para completar la fachada
pinto pequefias manchas de gris
y construyo las ventanas y la
puerta a base de unos pocos to-
ques oscuros. También debo
matizar el azul sobre el que
aparece la luz mas fuerte de la

Las sombras poseen su color propio. En este ejercicio los colores de las
sombras son rojos y azules, colores cdlidos y frios; su funcién en tanto que
sombras viene dada por su tono oscuro y por su ligero agrisamiento.

PASO 7. En el primer plano del
paisaje he modificado sustan-
cialmente el color y también la
forma. El colotiestd agrisado o,
mejor dicho, hay grises interca-
lados entre los sienas y anaran-
jados de las hojas caidas. La
combinacion de estos dos colo-
res me parece bastante intere-
sante; pero a parte de ligar bien
con el cromatismo de la obra,
crea un efecto realista, un efec-
to de suelo ligeramente ilumina-
do. Gracias a este aclaramiento,
ahora la transicion entre los
claros de la parte central de la
composicion y el primer plano
es mucho mds natural y funcio-
na visualmente mucho mejor.
Por otra parte, como indicaba,
la armonia cromdtica estdé mds
atemperada al haber rebajado
el contraste de la parte alta de
la composicion con la intensi-
dad oscura del primar plano.

PASO 8. La casa en la sombra
necesita detalles. Estos detalles
no tienen por qué ser muy preci-
sos; al contrario: estando en la
sombra, la casa tiene muy desdi-
bujada la fachada, por lo que no
conviene darle demasiada im-

portancia. Los detalles de la
puerta y las ventanas los realizo
utilizando los mismos colores
oscuros y agrisados que han ser-
vido para el resto de esa zona
sombreada sélo que con mds
cantidad de negro.

RECUERDE QUE:
La representacién de la luz puede hacerse o bien mediante el aclarado
de los colores (como en el haz de luz del ejercicio) o bien mediante
su intensificacién (como en la copa del drbol).
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DETALLE 1

. 4

composicién. Deseo lograr un
paso del verde-amarillo pélido
de la luz con el azul para que
ese azul sea una continuacién
real del haz luminoso. Como he
venido haciendo a lo largo de
todo el proceso, no mezclo to-
nos, no fundo colores, sino que
superpongo manchas: son estos
grises manchas bastante trans-
parentes, de un tono desvaido y
sin intensidad. Aunque los co-
lores no se mezclan realmente,
la superposicién de pinceladas
si crea un efecto de mezcla 6p-
tica que consigue realizar el
efecto buscado.

ULTIMOS GRISES

Los 1ltimos grises son cili-
dos y corresponden sobre todo
a las sombras del irbolado de
la izquierda. Estos grises (colo-
res quebrados de tendencia ca-
lida) me van muy bien para
acabar de redondear el limite
del paisaje por ese lado, para
acabar de envolver la composi-
cion.

Un aspecto interesante es la
pulverizacién del color en me-
nudas pinceladas en este lugar
de la composicién; este efecto
tiene un gran rendimiento at-

mosférico, de unificacion de la
atmosfera luminosa del cuadro.
Con estos ultimos toques de
gris acabo el cuadro. Todos es-
tos grises han acabado de re-
dondear la armonia cromatica
que sin_ellos hubiera resultado
demasiado artificial y violenta.
El resultado es, en mi opinién,
un ejemplo interesante de las
posibilidades del paisaje envol-
vente.

DETALLE 1. He introducido una
gran cantidad de matices en las
hojas de la copa del drbol: ama-
rillos de diversa tendencia, gri-
ses, sienas, rojos, etc. Toda esta

PASO 9

variedad da calidad al contraluz
y contribuye a que la sensacion
envolvente del paisaje se impon-
ga con mucha mayor claridad;
pero esa abundancia de matices
distintos existe también en la
parte baja, la que recibe la luz.

PASO 9. Obra terminada. Creo
que he conseguido realizar un
paisaje envolvente muy ricamen-
te matizado. Un paisaje en el
que las grandes masas de color
estdn disgregadas por los juegos
de luces y sombras y en los que
la entonacion cromadtica, dentro
de la gama amarillo-verde ha
quedado bien ajustada.

Paisaje envolvente
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ESTHER SERRA
Paisaje al carbon

I carboncillo es el medio

cldsico de dibujo y Esther
Serra domina este medio a la
perfeccion. Como la artista
sabe muy bien, el carboncillo
se diferencia de otros procedi-
mientos de dibujo por las gran-
des posibilidades de valoracion
que ofrece. Valoracion en la li-
nea, en sus grosores e intensi-
dades y valoracion sobre todo
en la mancha: difuminados,
borrados, degradados, fundi-
dos... La flexibilidad de este
procedimiento permite afirmar
que una obra al carboncillo
puede llegar a convertirse en
una auténtica pintura en blan-
co y negro. Si a esta pintura
monocroma anadimos la parti-
cipacion de cretas (creta san-
guina y creta siena), resulta
una obra ya casi plenamente
pictorica.

Conociendo bien estos facto-
res, la artista ha elegido un
tema mds propicio a la valora-
cion de los tonos que a la inter-
pretacion colorista: un bosque
invernal a la luz de la tarde.
Los drboles desnudos son pura
linea y el color del paisaje estd
amortiguado hasta la grisalla.

“280 1. Al comenzar el paisaje
rrescindo de cualquier tipo de
thijc previo porque no voy a
ciiizar la linea como técnica de
o ezzentacion, sino la mancha.

Lo tanto, comienzo man-
tando el papel, valorando des-
de ¢l comienzo mismo del
trabajo. La primera valoracion
es la mds simple que se pueda
imaginar: un gris para el suelo y
el blanco del papel para el cielo.
Un gris que es un restregado li-
gero de carboncillo; sobre ese
restregado paso el trapo para su-
gerir los primeros troncos de los
drboles. En estos primeros tron-
cos tampoco participa la linea:
son dos aclaramientos de la par-
te manchada que ensucian (es
decir, que oscurecen) la parte
limpia del papel.

+
Q

PASO 1

Para trabajar con carboncillo el papel debe tener cierta textura.
El soporte cldsico, de muy buen rendimiento, es el papel
verjurado, tipo Ingres. Para dibujos muy trabajados

se puede utilizar un papel de acuarela de grano medio.

PRIMERA VALORACION

La primera valoracion bdsi-
ca de la obra es extremadamen-
te sencilla: el cielo y la tierra. El
cielo es el blanco del papel y la
tierra es un restregado de car-
boncillo con la barra plana
contra el papel. Este primer
contraste de gris sobre blanco
determina desde el principio la
intensidad que tomaran los si-
guientes valores. No es una
mancha lisa y uniforme; sobre
ella he pasado el trapo vertical-
mente para indicar la coloca-
cién de los troncos de los
arboles y esas pasadas del trapo
han desprendido un poco de
carboncillo aclarando la inten-
sidad del tono. Lo suficiente
para crear puntos de referencia
utiles durante el proceso que
ahora sigue.

APROVECHANDO
LA MASA DE
CARBONCILLO

Para continuar las valora-
ciones bdsicas del paisaje no
necesito nuevas manchas por-
que puedo aprovechar el car-
boncillo acumulado sobre el
papel. Para ello me sirvo del
trapo: restregando verticalmen-
te transporto carboncillo hacia
la parte alta del papel creando
un primer dibujo de los tron-
cos y ramas. Esta manera de
dibujar, con un pedazo de tela,
permite una gran espontanei-
dad en el abocetado de las for-
mas y da una base tonal sobre
la que es comodo construir las
luces y las sombras. La prime-
ra fase del proceso, por lo tan-
to, se basa en la mancha, la
linea no aparece sino como
consecuencia légica de la for-
ma de esas manchas.
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Material utilizado:

Bamas de carbonclio, de creta sanguina y de creta siena; un trapo mpio,
dfuminador, goma maleable, ldpiz-goma y pincel plano de pelo de cerda

TRABAJO CON DIFUMINO

El difumino es un instrumen-
to mds preciso que el trapo
pero su funcién —a parte de la
de rebajar la intensidad de las
manchas— viene a ser la misma:
aprovechar el polvillo de car-
bon depositado sobre el papel
para crear trazos y manchas li-
geras. Me sirvo del difumino
para dibujar mds troncos y ra-
mas v también para ir discri-
minando los distintos planos de
la composicion. Esos planos se
ven como rayados de distintas
direcciones superpuestos en la
parte baja de la composicién.
Sin haber afadido trazos de
carbon estoy consiguiendo afi-
rar la valoracién del terreno y
dar un comienzo al ajuste de los

planos.

DETALLE 1. Abora estoy dibu-
jando sin carboncillo, solamente
con la ayuda del trapo, y apro-
vechando el polvillo del carbon
adberido al papel. Frotando con
el trapo realizo gruesos trazos
rectos con los que busco la co-

Difuminado con trapo

EL HORIZONTE

En su parte inferior, el paisa-
je se cierra en el horizonte gra-
cias a un plano de edificios y
matorrales. Ese plano es de un
valor mds oscuro que el sue-
lo, por lo tanto lo oscurezco
mediante unos trazados de
carboncillo que indican la pre-
sencia de dos términos, uno
mds cercano, a la derecha, y
otro mas alejado, a la izquier-
da. A grandes rasgos, éste es el
segundo valor fundamental de
la composicién, de una intensi-
dad mds acusada que el del te-
rreno y que determina un
contraste mds vivo respecto al
plano del cielo que continia
estando en blanco. En el suelo
ya he iniciado algunos trazos
de sanguina que sugieren la ex-
tension y anchura del camino.

rrecta colocacion de los troncos.
El trazo diagonal es el que mar-
ca el margen del camino, mien-
tras que los trazos cortos de la
parte inferior acabardn por ser
los reflejos de los troncos.

PASO 2. He conseguido un buen
armazon de valoraciones sobre

| el que ir avanzando el trabajo.
-{»e Es como un esqueleto que tendré

que recubrir con el volumen y la
forma de cada uno de los ele-
mentos del paisaje.

RECUERDE QUE:

DETALLE 2. El paisaje va to-
mando forma, se comienzan a
entender las distancias y las co-
locaciones de los troncos, asi
como la banda del iltimo tér-
mino, en el horizonte. Todo ha
sido hasta ahora a base de pa-
sadas de trapo con las que he
ido dando valoracion a cada
una de las partes del dibujo.

Trabajando con carboncillo no es aconsejable borrar demasiado porque
la superficie del papel se deterora ficiimente. El proceso de trabajo
se desarrolla siempre a base de grisados suaves a trazos mds oscuros.

DETALLE 2

Pero ahora paso a marcar algu-
nos limites con el carboncillo,
con trazos rectos y muy delga-
dos para dar un poco de firme-
za a la composicion. También
aplico trazos de sanguina en la
parte baja, comenzando a dar
un tratamiento mds completo al
terreno.

PASO 2

Paisaje valorista
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“DETALLE 2

DETALLE 2. Las posibilidades
de difuminado incluyen el uso
de un pincel de cerda.

Difuminado
con difuminador

Paisaje valorista

PASO 3.

LOS TRONCOS

Para darles mayor individua-
lidad a los troncos he valorado
su grosor con el trapo difumi-
nando los trazos de manera que
la superficie aparezca continua
y sin cortes. Es la continuidad
que da la fusién de los valores,
que siempre expresa un volu-
men redondo.

Otro detalle interesante es el
del charco que refleja algunos
troncos; utilizando la goma de
borrar, he dado un brillo a la
superficie del agua, es decir, he
limpiado el blanco del papel
creando un valor muy claro.

Otro de los instrumentos
que suelo utilizar en mis dibu-

DETALLE 1
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PASO 3. Algunos cambios im-
portantes en este estado del di-
bujo son los del charco, que
aparece borrado parcialmente
para conseguir el efecto de brillo
del agua. El borrado no afecta a
las dos bandas centrales que son
el reflejo de los troncos de los
drboles. Otra aportacion intere-
sante son los trazos rectos de
carboncillo que remarcan los li-

jos al carboncillo es un pincel
de cerda, de los que se utilizan
para pintar al 6leo. Uso el pin-
cel como difuminador, con la
ventaja afiadida de que me per-
mite controlar los trazos con
una soltura idéntica a la del
pintor. Primero mancho el pin-
cel con carboncillo frotindolo
sobre una mancha de carbén
dispuesta en un papel aparte,
algo parecido a lo que haria un
pintor al tomar color de la pa-
leta. Al aplicar el mechén sobre
el papel, las cerdas dejan un
rastro de carboncillo con el que
preciso la posicién y direccion
de las ramas.

La valoracién comienza a partir de los grandes contrastes para acabar
en ajustes mds minuciosos. Trabajando con carboncillo no existe
el contraste de blanco y negro puro sino de grises.

DIFUMINADOR Y GOMA

Uno de los miiltiples usos
del difuminador es la obten-
cion de superficies moteadas o
con una textura discontinua, al
modo del puntillismo pictéri-
co. El proceso es casi el mismo
que el seguido con el pincel:
mancho la punta del difumino

mites de los troncos, dando for-
ma a su perfil. Por lo demds, a
medida que voy avanzando,
cada tronco estd ganando en
concreccion y su colocacion en el
paisaje se ve con mucha mayor
claridad.

DETALLE 1. Con el difumino
se trabajan los fondos de la
composicion.

con carboncillo y la aplico a
pequeiias manchas sobre el pa-
pel. El resultado es una masa
punteada que evoca el follaje y
que posee un valor mds oscuro
que el resto de la composicién,
por lo que los drboles (de un
valor mas claro) se recortan
contra ella. Esta vez utilizo la
goma de borrar, no para bo-
rrar, sino para rebajar la inten-
sidad del valor de los troncos
reflejados sobre el charco. Bas-
tan unas pocas pasadas de la
goma para que ese valor se
aclare antes de borrar las man-
chas por completo.




DETALLE 3. Con la goma de
porrar be abierto algunos blan-
s sobre el charco. Blancos que
son trazos honizontales que dan
ls sensacion de ondulacion en el
sgua. Es interesante advertir que
hasta el momento be estado tra-

DETALLE 4. Algunos
cambios importantes
en este estado del
dibujo son los del
charco, que aparece
borrado parcialmente
para conseguir el efec-
to de brillo del agua.
El borrado no afecta
¢ las dos bandas cen-
trales que son el refle-
jo de los troncos de
los drboles. Otra
aportacion interesan-
te son los trazos rec-
los de carboncillo que
remarcan los limites
de los troncos, dando
forma a su perfil. Por
lo demds, cada tronco
&td ganando en con-
Qeccion y su coloca-
%n en el paisaje se
Y con mucha mayor
aridad

bajando casi sin aportacion de
nuevas manchas de carboncillo,
simplemente aprovechando las
primeras manchas para difumi-
nar y valorar.

DETALLE 3

RECUERDE QUE:
£l difuminador no debe emplearse sisteméticamente sino sdlo en algunos
fragmentos que requieran fundidos menudos. Para los grandes difuminados
es mejor utilizar el pincel, el trapo o los dedos.

VALORACION DE
UN ARBOL

Con la valoracion general
del paisaje ya completa, aunque
en tono menor, en una intensi-
dad todavia muy suave, puedo

empezar a valorar y modelar
cada forma individual. Co-
mienzo por el drbol de mayor
tamaiio trabajando con la ba-
rrita de carboncillo directamen-
te. Hay que hacer notar que los
grises del 4rbol son muy utiles
como guia de colocacién de las
intensidades y puedo limitarme
simplemente a colocar las man-
chas més oscuras. Estas man-
chas corresponden a la parte
baja del tronco y al arranque de
las ramas.

DISTINTOS
PROCEDIMIENTOS

Si en el drbol que acabo de
modelar he trabajado con sen-
cillas manchas de carboncillo,
en el resto el procedimiento va-
ria un poco. En el drbol si-
guiente he combinado las
manchas (mds pequeiias) con

PASO 4

unos ligeros trazos con la arista
de la barrita de carbon; estos
trazos dan la sensacion de la
textura de la corteza y permiten
modelar el volumen y rendir la
representacion de la superficie
del tronco al mismo tiempo.

PASO 4. Ahora si
que he comenza-
do a manchar con
mds intensidad.
Después de todo
el trabajo de va-
loracion y encaje
general del moti-
vo, llega el mo-
mento de revestir
el anterior esque-
leto estructural
con el juego de
valoraciones que
modele uno por
uno todos los dr-
boles del paisaje.
Para esta valora-
cion, el oscureci-
miento del sltimo
término ha sido
muy importante
porque hace des-
tacar los troncos
claros.

También es interesante comen-
tar el tratamiento del tercer
tronco de la izquierda (tercero
por orden de proximidad); aqui
s6lo hay trazos: pequefios tra-
zos casi paralelos que se inten-
sifican hacia la izquierda, en el
lado de la sombra. Es impor-
tante diversificar las maneras
de valorar las superficies para
no caer en un sistema igualita-
rio y monétono. La valoracién
(el modelado en claroscuro)
siempre es la misma, pero la
forma de llevarla a cabo hace
que cada parte del paisaje reci-
ba un tratamiento especifico.

El modelado de estos drboles
repercute en el resto del paisaje
y hace que toda la escena se vea
ahora con mucha mayor clari-
dad y con un espacio mas pro-
fundo que antes.

Paisaje valorista
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EL LAPIZ-GOMA

Utilizo ahora un nuevo
utensilio: el ldpiz con mina de
goma de borrar. Su utilidad
queda demostrada en la ima-
gen: finos borrados que hacen
las veces de trazos claros sobre
fondo oscuro. Realmente es
posible dibujar con este lapiz
cuando se trabaja sobre un
fondo de carboncillo. Estos
trazos paralelos son el medio
de construccion de las casas del
fondo, de un valor bastante
mas claro que el de los drboles.
Gracias al ldpiz puedo contro-
lar el tono con toda precision,
cosa que seria muy dificil utili-
zando el difuminador e imposi-
ble si utilizase el trapo. El
aclarado del fondo tiene un
efecto simultineo sobre los
troncos: los vuelve mds oscu-
ros, por efecto precisamente de
la llamada ley de contrastes si-
multdneos (un valor claro hace
mads oscuro el valor vecino).

AJUSTES DEL DIBUJO

El proceso de trabajo de una
obra al carboncillo va de lo ge-
neral a lo particular: de los va-
lores mayores a los menores,
del ajuste de las formas a la
precisién de éstas. Habiendo
modelado los troncos y ramas
mediante los valores, ahora
tengo que concretar el dibujo
de esos troncos y ramas; para
ello dibujo firmes lineas de car-

Otro factor a destacar es la
distinta valoracién otorgada a
cada uno de los drboles: mds
oscuros los cercanos y mis cla-
ros los lejanos. Esto obedece a
un efecto general, constante
para todo tipo de paisajes: los
elementos mds cercanos se ven
mas contrastados (mas claros y
mds oscuros) que los lejanos.
No sélo el tamaiio cuenta, tam-
bién la intensidad del tono es
esencial para desarrollar el es-
pacio del paisaje.

LA TIERRA

Y LOS CHARCOS
© . La realizacién de la tierra
himeda y el charco central me-
rece ser comentada con algin
detalle. En la tierra interviene
una base de carboncillo mis
unos trazados con sanguina. En
la parte mis cercana el rojo de

2 T EEER

PASO 5. Contintio valorando cada uno de los troncos
siguiendo siempre el mismo sistema: aclarando un
contorno alli donde el fondo es oscuro y oscurecién-
dolo cuando el fondo es claro.

DETALLE 1. El ldpiz-goma
puede servir también como me-
dio de creacion de texturas, pro-
duciendo rayados finos sobre la
mancha de carbon.

1

boncillo en los flancos mas os-
curos y en las partes menos de-
finidas. Una de esas partes es la
rama derecha del arbol mais
cercano: esta rama parecia an-
tes subir verticalmente, pero
curvando su perfil hacia la de-
recha, marco su verdadera di-
reccién, con lo cual la rama
vertical pertenece ahora al ar-
bol siguiente.

El ldpiz-goma es (itil tanto para
borrar detalles muy pequefios
como para crear zonas de grises
con cierta textura.

"PASO 6

PASO 6. Cuando tengo los troncos bien valorados
intensifico los contornos con un trazo limpio de car-
boncillo. Un trazo que, al igual que la valoracion del
sombreado, es mds oscuro o mds claro segiin sean os-
curas o claras las manchas circundantes.
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la sanguina es perfectamente vi-
sible; su alternancia con los gri-
ses del carboncillo crea la
sensacion ondulada del suelo.
Estos trazos se interrumpen en
<l charco, que consiste esencial-
mente en dos trazos de carbon-
allo rodeados de un blanco que
aasi es el del papel. Pero lo que
de verdad crea el efecto del
2gua son los ligeros toques de
arboncillo que se interponen y
Que permiten que esos blancos
s¢ vean como la superficie bri-
liante del agua. Mis hacia el
fondo, 1a sanguina y el carbén
estan mas difuminados y su va-
lor es mds claro, por la misma
razon explicada a propésito de
los arboles.

VALORACION FINAL

En la dluma fase del proce-
%o ke dado un vuelco impor-
tante 2 la valoracién general de
k2 obra. Hasta casi el final ha-
bia mantenido los valores en
tna progresion bastante suave:
& intensificaciones nunca eran
Ray oscuras y los aclarados
. “ampoco podian ser demasiado
- 3tusados; la armonia general,
- in embargo, estaba lograda.

PASO 7. Los trazos de sanguina
en el terveno ganan en cromatis-
mo gracias a la progresiva inten-
sificacion de los valores claros y
oscuros del dibujo. A pesar de ser
un dibujo puramente valorista y
casi monocromo, ha adquirido
valores pictoricos y sugerencias
de color.

PASO 8. Sigo intensificando los
tonos porque lo que me falta por
hacer es ajustar definitivamente
el contraste de los oscuros con-
tra el blanco del papel. Por lo
tanto oscurezco un poco en to-
das partes para mantener las re-
laciones entre los valores al
tiempo que contrastar mds el
cielo y el terreno.

RECUERDE QUE:
Al final del trabajo, un dibujo al carbencilio puede fjarse con un spray
sin que el tono se a'tere. Bl tipo de fiador mds aconsezble es el mate.

Pero tras hacer un alto y estu-
diar el dibujo con calma, me he
dado cuenta de que faltaba in-
tensidad y fuerza de contrastes.
La dltima acometida ha sido
decisiva: he oscurecido casi
todos los troncos aplicando
sanguina a las sombras, desta-
cando mas los 4rboles del fon-
do. La hierba que aparece tras
ellos se ve nitidamente ahora,
porque he unificado el trata-
miento mediante ligeros trazos
cortos de carboncillo. Los teja-
dos de las casas son mds oscu-
ros y definen mejor la forma.
Y todo el suelo es ahora mas
oscuro por la participacion de
la creta siena. La obra ya estd
definitivamente valorada, es
decir, terminada.

PASO 9. Conseguido definitiva-
mente el contraste general que
buscaba, doy la obra por con-
cluida. No es una pintura, pero
es mucho mds que un dibujo: es
una obra completa, integra en si
misma. Esta obra es una buena
demostracion de que el puro
valorismo tiene un alto interés
pictorico.
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MANEL PLANA
Paisaje
a la acuarela

I paisaje es el tema natural

del acuarelista, por tradi-
cion y también por una suerte
de afinidad entre la fluidez del
medio y la vastedad atmosféri-
ca de la Naturaleza. El acuare-
lista Manel Plana es sobre todo
un pintor de paisajes y viendo
sus obras se percibe inmediata-
mente la compenetracion muil-
tiple del procedimiento, el
pintor y el motivo. Su estilo
suelto, fluido y abreviado reco-
ge lo esencial del tema poten-
ciandolo hasta su madximo
rendimiento pictorico. Una de
las peculiaridades de la pintura
de Plana es la personalidad de
sus medios: manchas audaces,
dibujo rapido y cursivo y un co-
lor voluntariamente limitado y
de espléndida coordinacion.

Su manera tan personal de
interpretar el claroscuro en la
Naturaleza lo convierte en un
invitado especialmente indica-
do para este libro. Hay mucho
que aprender de su pintura
pero en este paisaje nos vamos
a concentrar en cémo resuelve
él esta cuestion concreta: el cla-
roscuro.

AZUL ULTRAMAR

Verdes del ultimo término

MOTIVOY TECNICA

Pintar un paisaje en claros-
curo no es una cuestion que de-
penda tanto del tipo de motivo,
de la hora del dia, o del mo-
mento del afio como del modo
de trabajar del pintor, de su
estilo y su técnica. Lo que me
interesa conseguir con mis pai-
sajes es una armonia con pocos
colores pero que deje el motivo
bien explicado, que se deje no-
tar el relieve de la Naturaleza y
los juegos de la luz. El claroscu-
ro que utilizo no es el clasico

PASO 1. Para realizar este dibu-
jo he utilizado un pincel viejo,
de mechon muy gastado y duro.
Un pincel con el que no se pue-
den trazar lineas largas y conti-
nuas porque puede cargar muy
poca pintura; gracias a esto,
controlo mucho mejor un dibujo
realizado a base de pequerios
trazos cortos y muy suaves y
transparentes. El dibujo es bas-
tante detallado en cuanto a indi-
caciones de los accidentes del
terreno.

VERDE VEJIGA

modelado en luz y sombra a
partir del color local de los ob-
jetos sino una composicién a
base de manchas claras y oscu-
ras jugando con muy pocos co-
lores. Esta vez los colores serdn
el verde y el azul-violeta, por-
que me vienen sugeridos por el
motivo (la hierba, los 4rboles y
las sombras).

El dibujo previo esta resuelto
a punta de pincel, utilizando un
azul como color de los trazos.
Este dibujo ha de ser de muy
baja intensidad para que no in-
terfiera en el juego de las man-
chas, pero ha de contener todas
las claves de la forma del paisa-
je: las curvas de la hondonada,

PASO 2. Como siempre en acua-
rela, comienzo a pintar por la
parte superior del papel, por el
cielo, de esta forma se controla
mejor la mancha de pintura. El
cielo es de un azul ultramar muy
disuelto en agua, con aclarados

PASO 2

del agua y el color que represen-
tan las nubes. Estos aclarados
los he becho con el mismo pin-
cel, limpio de color y bastante
seco, frotindolo ligeramente so-
bre la mancha himeda.

En este ejercicio se utiliza un papel de acuarela de grano medio
y de un gramaje de 250 gr/m™. Los pinceles son de oreja de buey
y los colores son acuarelas cremosas en tubo.
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Colores utilizados:
Amarillo cadmio limdn, ocre amarillo, siena tostada, azul cobalto,
azul ultramar, verde cinabrio y carmin de Garanza.
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los niveles de las colinas y la
disposicion de los distintos pla-
nos.

CIELOY HORIZONTE

Como siempre solemos ha-
cer los acuarelistas, comienzo a
pintar por la parte superior del
papel, por el cielo. Aunque la
fotografia del paisaje no lo re-
coja, el cielo al natural contiene
una cierta variedad de intensi-
dades. Esa variedad queda sufi-
cientemente reflejada mediante
un lavado tenue de azul mis o
menos disuelto segun la dispo-
sicion de las nubes. La linea del
horizonte estd subrayada por
ur 1 muy lejana cadena de mon-
tos que puede perfectamente re-
[ sentarse por una cinta de
- 1l mas oscuro; la parte baja

esa cinta recorta el dibujo

! horizonte del paisaje, que es

st una linea recta.

Es en esa linea donde co-
rienza el paisaje: justo debajo
‘e las montafias, una nueva
‘ranja representa el dltimo tér-
mino. Lo pinto de un color bas-
tante oscuro para contrastarlo
con los términos mds cercanos
que pintaré a continuacion.
Este ultimo plano une el cielo
on la tierra gracias a la simili-
d del valor (un verde de una
tensidad parecida al azul).

PASO 3. Esta banda de un azul
mds oscuro, con tendencia al
violeta, la he realizado de un
solo trazo de pincel. Representa
la barrera de montaisias en ulti-
misimo término. Este color azul
i se aviene perfectamente con el

VERDES

En el horizonte del paisaje ya

puede verse mi forma de traba-

’ jar el claroscuro. No lo trabajo
modelando la forma sino con-

traponiendo manchas que ex-

: presan simultineamente la luz

4 y el relieve de la geografia. Esta

: forma de hacer se ve ahora a las
claras: los primeras manchas

PASO 5

AN A A > st Ay T

; »,'Z,},_\

RECUERDE QUE:
En un motivo que sugiera una composicién por masas hay que prever
los distintos pesos de las zonas de color. En este ejercicio la extensién
de la mancha amarilla se compensa mediante acentos de verde
oscuro que animan ese amarillo.

cielo al tiempo que se va a inte-
grar sin problemas en el croma-
tismo de las colinas del paisaje.
La forma levemente irregular de
los contornos de la mancha sirve
de representacion del dentado de
esas montasias en el horizonte.

verdes dejan blancos entre si
para que esa luz y ese relieve
aparezcan con naturalidad,
para que entre esas manchas
pueda intercalar valores claros
u oscuros (ya lo iré decidiendo)
a medida que vaya avanzando
el trabajo. Todas estas manchas
verdes estin colocadas siguien-
do de cerca las indicaciones del
dibujo previo, trasladando y
adaptando mi visién del motivo
a la forma del paisaje dibujado.

PASO 4. Continuando con el
proceso que me lleva de la parte
mds alta del paisaje a las infe-
riores, realizo en este momento
la banda de colinas mds lejanas.
Trabajando con las intensidades
del verde, con el pincel cargado
de color, con mds o menos agua
para consegir variaciones en el
tono, consigo sugerir la conti-
nuidad de monticulos. Con el
pincel viejo que utilicé en el di-
bujo previo aplico manchitas
mds oscuras, que son los drboles
y casas en la lejania.

PASO S. Al ir bajando en la
composicion, voy llegando a tér-
minos mds cercanos y mi forma
de trabajar cambia. Las man-
chas estan mds separadas, estin
menos ligadas, vy, en consecuen-
cia, la superficie pictorica se
hace menos tupida. Esta mayor
separacion de las manchas que
explican la forma del paisaje da
la sensacion que esas formas es-
tdn mds cerca. La inclinacion de
las pinceladas comienza a ser
importante porque de ella de-
penderd la forma de las colinas.

e en claroscuro

isaj

Pa
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Paisaje en claroscuro

PRIMERAS SOMBRAS

Un valor decididamente os-
curo es el correspondiente a la
parte mds alejada de la vagua-
da; ahi es donde pinto un azul-
violeta, una sombra. Esta
vaguada o rambla zigzagueante
serd crucial en la resolucién de
la acuarela porque divide el

DETALLE 1. Los #ltimos planos
del paisaje estin ya acabados.
He ido bajando en la composi-
cion hasta cubrir completamente
toda la serie de colinas que cie-
rran el panorama. Los colores
utilizados hasta ahora son sélo
el verde y el azul, pero a partir
de este momento introduzco el
violeta, que serd el otro gran
protagonista cromdtico de este
paisaje. En este fragmento se ve,
por un lado, la manera en la que
bhe realizado los ultimos térmi-
nos del paisaje, con sus peque-
fios detalles que puntean las
distintas gradaciones de las co-
linas.

perficie, en extensién, mientras
que los azules-violeta lo van a
definir en profundidad.

P

REPRESENTAR
LA GEOGRAFIA

La idea que persigo al exten-
der estas manchas verdes a lo
largo de las colinas es la de de-
finir su forma, casi su forma ge-
olégica hecha de estratos, de
anillos que se elevan. De esta
manera sugiero la forma curva
sin necesidad de alterar el color.
La forma de cada una de las
manchas no es arbitraria sino
que responde a las intensidades
que puedo distinguir en el mo-
tivo. La aplicacién de pincela-
das deshilachadas contribuye a
representar mejor la forma y el
avance de las colinas hacia el
primer término. El rincén mds
alejado de la rambla contiene
una considerable cantidad de
detalles pero todos ellos estin
sumergidos en el azul dominan-
te, en la oscuridad que corres-
ponde a ese fragmento del

114 paisaje en dos cuerpos a dere- paisaje.

cha e izquierda de la composi-

cién. Sera este accidente del ALGUN TONO CALIDO

paisaje el que distribuira el cla-
6 roscuro del motivo; el ritmo del Por excepcién, dentro de la
E trabajo, a partir de ahora, ven- armonia elegida, aplico ahora
©) dra determinado por la lenta S un siena muy claro en la parte
é construccion de este accidente rocosa del final de la colina de
o natural. Ya vemos cémo los § la derecha; ahi pega el Sol di-
5 verdes definen el paisaje en su- rectamente y este color expresa
- PASO 6
w DETALLE 2
:'(—"- PASO 6. En esta parte del paisa- DETALLE 2. El violeta que
%) je voy trabajando con bastante sombrea las laderas no debe te-
£ mds precaucion que en la parte ner la misma intensidad en to-
o superior porque aqui las pince- das partes. En esta zona que

ladas, a parte de colorear, tam-
bién explican la forma de las
colinas y debo cuidar las direc-
ciones e inclinaciones. Trazando
manchas en declive puedo repre-
sentar las laderas.

b
AL

acabo de sombrear la mancha
debe ser suave y transparente,
no debe cubrir completamente
los colores de base para que el
modelado de la colina no pase
bruscamente de claro a oscuro.
En esta ampliacion de la man-
cha sombreada se aprecia la ca-
lidad transparente del color y la
importancia de esa transparecia.
La sombra cubre ligeramente la
colina pero dejando ver los colo-
res inferiores.

Las transparencias son una de las calidades de la pintura a la acuarela, pero
la fuerza del procedimiento reside en la intensidad de la mancha. Un exceso
de transparencias tiende a amortiguar el efecto bésico de la mancha.
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bien esa iluminacion. Por lo de-
mds, continuo con la construc-
qon de los grandes volimenes
de las colinas. Ahora extiendo
una aguada azul sobre el flanco
delantero de la colina de la iz-
quierda, todo él en sombra.
Gracias a las anteriores man-
chas verdes y a la transparencia
¢l color, la sombra no es soli-
da sino que contiene el relieve
de la geografia en su interior.
Verdaderamente esta sombra
cubre la colina, los verdes de la
colina: es un color superpuesto,
impio y no una mezcla mas o
menos agrisada. Con este pro-
cedimiento consigo un claros-

curo delicado, luminoso y sin
rigideces: un claroscuro de pai-
saje, que no tiene nada que ver
con el claroscuro de un interior.

PASO 7. Estoy trabajando ya el
primer plano, aunque todavia
no tengo resuelto el plano me-
dio. Los blancos que quedan
entre ambos términos correspon-
den a la curva diltima de la ram-
bla y los iré concretando poco a
poco, trabajando a su alrededor
basta que la forma me venga
dada por las manchas circun-
dantes.

RECUERDE QUE:

DIRECCION DE
LAS MANCHAS

Mi recurso fundamental en
la confeccidn del paisaje son las
manchas sueltas de color vy,
como ya he dicho, el claroscuro
lo consigo combinando man-
chas netas, manchas de un co-
lor concreto, reduciendo la
mezcla entre esas manchas al
minimo. La forma de las coli-
nas viene dada no por el dibu-
jo, tampoco por el color sino
por la forma y la direccién de
las manchas. En la colina de
primer plano, a la derecha, las
direcciones repetidas de las pin-
celadas se curvan hacia abajo;
esa curvatura es la que da la
forma de la colina. El sistema
consiste en envolver el volumen
poco a poco hasta que la forma
queda explicada.

PRIMER PLANO

El primer plano de la dere-
cha no es tan claro como el de
la izquierda porque estd mucho
mds proximo: es la misma lade-
ra en la que estoy pintando.
Mas que un volumen en su pla-
no muy marcado. Pinto unos
verdes amarillentos para distin-
guirlos del resto de verdes de la
composicién y reservo el blan-
co que los separa del resto del
paisaje para realizar los arboles
empezando por su copa. El cla-

ey

La acuarela es un medio transparente con el que se consiguen tonos
claros por la transparencia del papel, no por mezclas. El color blanco
no existe en las gamas de colores a la acuarela.

roscuro conseguido hasta el
momento permite entender la
forma precisa de la rambla: su
curso curvado desde el fondo
hasta los primeros términos. A
lo largo de todo su recorrido el
paisaje entra ysaledelaluzala
sombra. Hay en este sentido
una mancha muy ligera pero de
gran importancia: la que marca
el recodo de la colina en la la-
dera derecha, ese color frio ex-
presa un hundimiento que es
como el eco del saliente a la iz-
quierda.

PASO 8. En la colina de la iz-
quierda se puede apreciar per-
fectamente el ritmo descendente
de las manchas y como crean el
volumen ondulado de la colina.
Los blancos entre tales manchas
corresponden a las luces que ha-
cen destacar el volumen. Hay
que tener en cuenta que esta co-
lina es la que recibe el sol de
manera mds directa, por lo tan-
to aqui debo tratar el color con
mucha mayor suavidad que en
el resto de la acuarela.

laroscuro

.

isaje en ¢
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LOS ARBOLES

La forma de realizar los ar-
boles no puede ser més sencilla.
La copa estd compuesta por un
verde manchado de oscuro en
su parte central (oscuro que es
un siena mezclado con azul);
esta sombra da la entonacién
de un contraluz no demasiado
acentuado. Las manchas verdes
solo han necesitado de unas fi-
nas lineas de un azul negruzco
para convertirse en pinos. De
momento estos pinos parecen
flotar sobre el verde de base,
pero inmediatamente me ocu-
paré de que reposen sobre la
tierra. Para integrar estos arbo-
les en el conjunto del paisaje he
hecho avanzar la sombra azula-
da de la colina entre las ramas,
por debajo de la copa; de este
modo el efecto de contraluz es
todavia més claro.

LA RAMBLA

La ultima secci6én de la ram-
bla, la mas cercana al primer
plano, acaba con una nueva
curva; o, mejor dicho, continia
fuera del alcance de la vista en
la parte inferior de la colina so-
bre la que estoy pintando. Este
ultimo recodo sale de nuevo a
la luz pero lo he pintado con
verdes oscuros buscando un
contraste que lo acerque al pri-
mer término. De esta manera,

PASO 9. Los drboles que cierran
la composicién en su lado iz-
quierdo son una buena referen-
cia de la escala del paisaje y me
sirven para calibrar las distan-
cias y las relaciones entre los di-
ferentes planos de éste. Aunque
todavia carecen de un apoyo so-
lido, ya dejan entender la posi-
cion de la ladera sobre la que se
asientan asi como mi propia po-
sicion, mi punto de vista respec-
to al paisaje.

AZUL ULTRAMAR

VIOLETA INTENSO

Sombra intensa

la transicién entre la sombra y
la luz es fluida ya que el verde
es el mismo que en la sombra
pero ahora la luz es el blanco
del papel. Con esta curva final,
la realizacion de la vaguada
queda précticamente concluida.

El verde es un color al que suelen favorecer las mezclas sucias o accidentales.

PASO 10

PASO 10. Cuando ya be limita-
do lo suficiente el espacio blan-
co central y veo con claridad la
trayectoria que debe seguir la
curva de la vaguada, mancho
esa curva con un verde oscureci-

do con azul. Esta mancha es
bastante importante porque de
ella depende que la hendidura
del terreno quede bien explica-
da, que se vea claramente su
concavidad.

PASO 11. Estoy sombreando y
oscureciendo un poco el color de
la ladera de la derecha, tapando
blancos y unificando la superfi-
cie cromdtica. En este tramo fi-

Muchos verdes se obtienen a partir de los restos de mezclas mdiltiples

dejados sobre la paleta.

nal del trabajo lo que queda por
bacer es dar una mayor densi-
dad a la entonacion general
aunque evitando en todo mo-
mento ensuciar el color.
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SOMBRAS
<OBRE LA COLINA

La colina en primer plano
«upa un lugar intermedio en-

PASO 12. El paisaje estd casi
acabado. Como iltimos reto-
ques, me entretengo en aplicar
algunos detalles en el wltimo tér-
mino: algunos drboles, intensifi-

wela luz y la sombra. Como no car el perfil de algunas colinas y
hav ninguna arista o accidente dar mas importancia al edificio
que permita contrastar la luz y que aparece sobre la colina de la
lasombra, el paso de una a otra derecha.

ha de ser progresivo. Pero creo
que con todo lo visto hasta
shora queda claro que no me
interesa trabajar con degrada-
dos de color sino con manchas
de color neto. La solucién que
dov es aplicar anchas pincela-
das de un azul-violeta bastante
disuelto, bastante claro y trans-
parente, por encima de las
manchas verdes ya secas. El
manchado no sigue ningiin or-
den especial ni responde a la
forma de la colina; es intuitivo:
voy manchando hasta que con-
sigo la sensacién de sombrea-
do, de paso suave de la luz a la
sombra. Creo que para conse-
guir un efecto de claroscuro no
es obligatorio tener que degra-
dar el color sistemdticamente.
Ademds, la acuarela se resiente

del exceso de mezclas y degra-
dados.

EL PRIMER PLANO

Quedaba por resolver el te-
rreno del primer plano donde
crecen los pinos. La solucién
consiste en ensombrecer la par-
te inferior de la ladera y en
aplicar algunos azules muy di-
sueltos que se explican como
somb: s de unas piedras cuya
par:. ‘luminada es el blanco del
par - Hecho esto, la ladera ya
d: suficiente a los 4rboles
C ‘hora si, parecen crecer

clla. Gracias al cambio de

en la ladera ésta parece
-arse y realmente se logra
-nsacion de ser el plano mas
X1mao.

‘ASO 13. Y este es el paisaje
icabado. No voy a insistir mds
porque la acuarela contiene la
suficiente densidad cromadtica y
conserva la frescura indispensa-
ble en esta técnica.

RESULTADO FINAL

Ante la obra acabada, reca-
pitularé los momentos mas sig-
nificativos de su realizacién. Un
momento importante ha sido la
soluciéon del horizonte, tanto
por el lado del cielo como, so-
bre todo, en la dltima banda de
paisaje que parece contener
mucho detalle simplemente

RECUERDE QUE:

“PASO 12

porque las manchas son muy
pequefias. A partir de ahi, las
manchas se han agrandado
considerablemente. Todas ellas
tenian una direccién determi-
nada, una direccién que era la
de la caida del terreno y la for-
ma de las colinas. La monocro-
mia en verde se ha acabado
cuando he comenzado a pintar

la parte mis lejana de la ram-
bla; aqui las sombras han he-
cho su aparicién y he utilizado
manchas de azul-violeta para
cubrir las partes mas sombrea-
das. A medida que me he ido
aproximando al primer plano,
las manchas se han hecho ma-
yores, més desligadas y con ma-
yor presencia de blancos, todo
con el fin de lograr un mayor
contraste que acercara los pri-
meros términos. Este ha sido mi
paisaje en claroscuro, en un cla-
roscuro tipicamente de acuare-
lista.

PASO 13

Paisaje en claroscuro
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Las mezclas realizadas en la paleta pueden ser la base de nuevos colores.
A veces, la suciedad de la paleta ofrece buenas oportunidades cromdticas
para las mezclas.
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El color de la luz y la sombra

El color de

CARITAT GOMEZ
Paisaje a la acrilica

La pintura acrilica no suele
ser el medio mds favore-
cido por los paisajistas. La
naturaleza del medio es mds
propicia para pintar en el estu-
dio. El acrilico pide ser trabaja-
do un poco a la manera del
6leo, pero se seca muy rdpido y
no hay posibilidad de cuidar la
materia. Trabajando al natural,
estas circunstancias pueden in-
comodar al artista. Una buena
solucion es la que ha adoptado
nuestra artista invitada, Caritat
Gomez. Caritat ha pintado este
paisaje con acrilicos, pero ha
anadido retardante de secado a
las mezclas, con lo que el pro-
ceso de trabajo se ha hecho mds
lento y mds afin a los gustos de
la pintora. Caritat es una paisa-
jista de fina sensibilidad cromad-
tica, que sabe descubrir y
recrear toda la riqueza y sutile-
za coloristica del motivo. Para
la ocasién, Caritat ba elegido

PASO 1. El dibujo del tema, al
carboncillo, va mads alld de las
lineas compositivas esenciales 'y
recoge una gran cantidad de de-
talles y pormenores. Me interesa
que las formas estén resueltas en
lo esencial antes de comenzar a
pintar y que la estructura gene-
ral del motivo contenga los deta-
lles mds importantes.

la luz y la sombra

bujo bien ordenado y comple-
to, con todas las formas resuel-
tas antes de comenzar a pintar.
Siendo éste un motivo tan rico
en detalles diversos, el dibujo
previo toma bastante tiempo,
pero vale la pena trabajar en él
porque siempre se agradece tra-
bajar sobre una base clara y
bien estructurada.

LOS AZULES COMO GUIA

Como muchos otros paisa-
jistas, yo suelo comenzar a pin-
tar por el cielo. El cielo me da
la sintonia esencial del tono de
la obra, porque el cielo es la luz
y la luz es el factor del que de-

118 pintar un jardin, un jardin que
da al mar. Un tema muy colo-  PASO 2. Comienzo a pintar por
rista para una pintora esencial-  las dos bandas que cruzan hori-
mente colorista. La leccion de  zontalmente la tela en su parte
6 Caritat serd el tratamiento cro-  superior: la banda del cielo y la
= mdtico de las luces y las som-  del mar. Ambas son azules pero
O bras. de azules bastante diversos. El
§ azul del cielo es un ultramar
o- aclarado con blanco; el del mar
5 tiende al violeta por la partici-
Z pacion en la mezcla del carmin
et de Garanza.
L
<
2] AzuL
< Azw ULTRAMAR
o ULTRAMAR CLARO
d OSCURO CARMIN

DEGARMNZA YN DIBUJO
' MUY COMPLETO

Considero que para expresar
el juego cromatico de las luces y
las sombras, pintando del natu-
ral, es perfectamente posible ir
directamente al grano sin ma-
yor precaucién que el dar con el
tono justo, un poco como ha-
cian los pintores fauves, sin
preparativo alguno. Pero mi
forma de pintar no es esa. A mi
Color del cielo me preocupa el orden previo de
la composicion, necesito un di-

Buanco

Los colores acrilicos se comportan
en las mezclas exactamente igual
que los colores al dleo, aunque
con mucha menos cremosidad.
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Colores utilizados:
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anco de titanio, amarillo cadmio medio, amarillo cadmio naranja, ocre amarillo, siena
ostada, tierra sombra tostada, bermellén, rojo cadmio medio, carmin de Garanza, verde

| | permanente, verde esmeralda, tierra verde, azul cobalto, azul ultramar y negro marfil.

pende siempre el color en la
Naturaleza. Este dia primaveral
y despejado presenta un cielo
juminoso de un azul limpio. La
banda del cielo es de un tono
bastante intenso que pinto sin
matizar, simplemente dejando
que sea el rastro de las pincela-
das sobre la tela el factor de di-
versidad, casi de textura, que
anime el color.

El mar es de un azul més in-
tenso, mas tendente al rojo,
pero igualmente limpio. Cubro
toda el drea que pertenece al
mar segiin la dejé establecida en
¢l dibujo previo, asi como la pe-
quefia punta de costa lejana, de
un color malva. En una banda
mtermedia aparece una lengua

que, de momento, pinto sin ma-
tizar. El contraste entre ambos
colores ya da idea de una luz
intensa y clara.

PASO 3. Contintio pintando el
mar dejando en reserva los drbo-
les del fondo de la composicion.
Esta reserva del blanco de la tela
no tiene por qué ser muy ajusta-
da; si estuviera pintando a la
acuarela procuraria que asi fue-
ra, pero trabajando con acrilicos
se pueden superponer colores cu-
brientes igual que con colores al
dleo.

de costa que corresponde al
puerto; ahi aplico algunas pin-
lsdas de color célido que ya
ncian la tendencia de lo que
¢l color del jardin.

'SAS

En el rombo central del jar-

n, la tierra es de un tono
osado por efecto de la ilumina-
-i6n directa e intensa del Sol.
Este tono rosado, mezcla de
bermellén, blanco y un poco de
amarillo que da calidez al tono,
incumbe s6lo a la arena alrede-
dor de la fuente. En contraste
con este rosado, los cipreses
son de un tono verde saturado

PASO 4. Tras haber manchado
completamente los espacios re-
servados al cielo y al mar, co-
mienzo a aplicar color en el
centro del motivo. Este centro es
un 6valo de cipreses alrededor
de la fuente y entre esos cipreses
se abre una pequesia extension
de arena que pinto de un rosa
anaranjado. El cuadro ya de-
muestra la tendencia puramente
colorista que voy a seguir en este
trabajo.

RECUERDE QUE:

ARBOLES

La hilera de 4rboles que dis-
curre al fondo del jardin pre-
senta un claro contraste de
claroscuro entre el tronco y las
hojas. Pinto el tronco de un vio-
leta muy oscuro y las hojas a
base de toques de un verde
amarillento ligeramente tocado
de rojo. Un verde bastante mas
claro que el de los cipreses y
que se interpone delante del
plano del mar. Las copas de es-
tos arboles son muy ricas en
matices, por eso no les doy un
tratamiento plano sino que las
voy insinuando con unas man-
chas bastante desligadas unas
de otras. Bajo los arboles ya
aparecen las primeras sombras
propiamente dichas, y son de
un azul tendente al violeta.

PASO S. Contintio pintando al-
gunos verdes de los drboles en
siltimo término. Abora se puede
ver claramente como no hacia
falta que recortara demasiado la
forma de la copa de esos drboles
rodedndola con el azul del mar:
estos verdes se superponen oca-
sionalemente a ese azul y aca-
ban de perfilar la forma de los
drboles. El tono de estos verdes
no debe contrastar demasiado
con el azul del mar para que se
integren bien en la armonia del
conjunto.

El retardante de secado se puede colocar en un pequefio recipiente en el
que untar el pincel antes de cada mezcla. No es aconsejable abusar de él.

\
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El color de la luz y la sombra

PARTERRES

Los parterres y macizos de
flores del jardin proponen un
interesante juego geomeétrico a
base de rectingulos y trape-
cios. Gracias al punto de vista
elegido (frontal y elevado), la
perspectiva no condiciona de-
masiado estas formas; de haber
sido asi, el problema composi-
tivo se habria complicado bas-
tante. La alternancia entre
formas geométricas y formas
naturales es uno de los mayo-
res atractivos de elegir un jar-
din como motivo pictérico.

Los violetas de las sombras

PASO 6. He ido manchando
toda la parte superior del paisa-
je hasta el limite que marcan los
tres grandes drboles del primer
plano, creando una continuidad
de color entre el centro de la
composicion y el resto de las
partes del motivo.

de los drboles tienen una conti-
nuidad natural en los rosas de
tendencia malva de la carretera,
a la derecha de la composicién.
Este juego de verdes y rosas-
violetas es el que marca la téni-
ca del cromatismo del cuadro,
el juego de las luces y las som-
bras coloreadas.

La luminosidad de un paisaje de
este tipo depende de la
luminosidad de las sombras: nunca
deben ser demasiado oscuras.

ALGUNAS SOMBRAS
EN LOS VERDES

A partir del centro de la
composicién voy avanzando en
todos los sentidos. En la parte
baja aparecen algunos arboles
de hoja densa que reclaman la
incorporacién de las sombras.
Estas sombras son simplemente
de un verde mis oscuro. Es mds
interesante observar el color de
la sombra que doy al parterre
de la derecha: me refiero a la
sombra que ese parterre arroja
sobre el suelo: una sombra roja.
El rojo, complementario del
verde, se manifiesta claramente
como color de esta sombra. Os-
curecer ese rojo con carmin y
azul y ligarlo a los malvas y
violetas del resto de las som-
bras serd la base del tratamien-
to cromdtico de este paigdje. , .

PASO 8. Antes de continuar cu-
briendo de color el follaje de los
naranjos, vuelvo a trabajar en
los drboles del fondo. El croma-
tismo de estos drboles es muy
rico e incorpora gran contidad
de verdes, unos verdes amari-
llentos de tendencia quebrada
que no poseen el brillo ni la
saturacion del resto de verdes
del motivo.

PASO 7. Comienzo a pintar los
drboles de la parte baja de la
composicion. En primer lugar be
punteado un poco al azar con
un tono anaranjado: estos pun-
titos representan, evidentemente,
las naranjas. Alredor de estos
punteados pinto con un verde
bastante vivo e intenso porque
me interesa que estos drboles
destaquen en el primer plano.

AMARILLO NAPOLES ANARANJADO

Color del suelo
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PASO 9. La rica proliferacion de
verdes de los drboles del fondo
responde a una intencion de re-
presentar los variados juegos de
luz que se producen en las co-
pas, asi como la ligera movili-
dad de las masas de hojas,
moviéndome siempre dentro de
una entonacion que armonice

/

s

PASO 10

PASO 10. El tratamiento mds
pormenorizado de los verdes de
los naranjos lo voy complemen-
tando con el coloreado de las
sombras. El color de estas som-
bras depende hasta cierto punto
del color de los verdes: debo bus-
car un contraste adecuado para
que la transicion de la luz a la

«

El color de la luz y la sombra
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con los azules del fondo.

sombra sea natural.
LA PARTE BAJA A <
DE LA COMPOSICION ENTONACION o
DEL PRIMER PLANO' s
Mi ritmo de trabajo consiste . U
en ir encadenando las formas y TOd‘f la zona flel primer pla- §
los colores: un tono me lleva a no estd ya cubierta con una .
otro y no discrimino la compo- primera capa de color. Las pmn- 5
sicién en zonas separadas sino ke celadas son perfectamente visi- Z
que la hago crecer como un - LSO bles y son una aproximacién L
: PASO 11 - 1 color definitivo. Fn el 2 w
tcdo. El color de las hojas de al color definitivo. el trata <
lo« arboles mis cercanos es un cir complicadas, quiere decir miento de las sombras es %)
de amarillento, mas claro  PASO 11. Aqui puede verse un  que incorporan muchos mati-  fundamental trabajar paulati- é
* los verdes anteriores y de  tratamiento mucho mds comple-  ces diversos, que no son de un  namente, ajustando mais y mas-~ 4
w

a mayor frondosidad. Son
ranjos, y las naranjas estin
iramente presentes en ellos.
omienzo a pintarlos por su
arte superior a base de suaves
inceladas que envuelven la
‘orma. No es un verde plano
sino que contiene diversos ma-
tices que lo modelan: amarillos,
anaranjados, verdes azulados,
etc. Descendiendo siempre ha-
cia el limite inferior de la tela,
voy oscureciendo el color hasta
llegar a las sombras.

to y avanzado tanto de los na-
ranjos como de las sombras que
arrojan sobre el primer plano de
la composicion. Estas sombras
estdn compuestas por una gran
variedad de tonos (sienas y cas-
tafios, sobre todo) y me interesa
que conserven esa transparencia.

SOMBRAS

Las sombras de estos arbo-
les de primer plano son las
mds complejas de la composi-
cién. Complejas no quiere de-

RECUERDE QUE:

tono unitario y que juega en
ellas el color propio del suelo.
La entonacién bésica de estas
sombras es el rojo-violeta, pero
intento diversificar los matices
de ese tono disponiendo pince-
ladas francamente rojas, otras
azules y otros tonos mis que-
brados y agrisados para que la
visién global sea la de unas
sombras ligeras y transparen-
tes. Estos colores, ademas, tie-
nen que armonizar con los
sienas de la tierra, que tam-
bién estin muy matizados.

Es necesario ir limpiando la paleta de restos de color a medida
que el trabajo avanza. Los restos secos de acrilico forman grumos
que pueden estropear la factura de la obra.

el color, porque los contrastes
son fuertes y, si no estan bien
logrados, el efecto puede ser
francamente desafinado y falto
de légica. Los troncos oscuros
se integran bien en las som-
bras, participando de su color.
La parte baja de las hojas de
lo*nios, por su mayor os-
curidad;gambién se integra en
el conjunto cromitico. Es en
esta zona del paisaje donde el
color de la luz y de las som-
bras adquiere todo el protago-
nismo.
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LUCES Y SOMBRAS
EN LOS VERDES

El juego de luces y sombras
coloreadas se manifiesta plena-
mente en los drboles situados
frente al antepecho, en primer
plano. La forma de su copa es
muy irregular y presenta una
gran diversidad de coloracio-
nes. Pintando las copas de estos
naranjos no me preocupo por el
dibujo, que ha ido quedando
mads y més definido por los co-
lores que las rodean, sino por
las entradas y salidas del follaje
que promueven una serie de
verdes que van del gris azulado

PASO 13. A parte de los azules
del cielo y el mar, el color rosa-
do del terreno es el factor cro-
mdtico que wunifica todo el
paisaje. Contra este tono claro
se alternan los oscuros de los
verdes y de las sombras. En cier-
to sentido ese tono rosado viene
a ser el color de la luz, y las
sombras estan expresadas por el
resto de las coloraciones mds
oscuras. Los contrastes son, en
este sentido, de claroscuro, pero
siempre entre colores distintos,
no entre diferentes valores de un
mismo color, como ocurriria en
una pintura colorista.

Este cuadro estd trabajado a plena
pasta, pero el acrilico también
permite aguadas y colores
transparentes cuando es utilizado
disuelto en abundante agua.

PASO 12. La tela ya estdi man-
chada en todas sus partes y la
entonacion ha quedado esta-
blecida en conjunto. El color,
aplicado a toques mds bien pe-
querios, no acaba de cubrir com-
pletamente la tela y el blanco de
ésta todavia disgrega un tanto
su unidad. La continuacion del
proceso serd densificar el color
hasta que la unidad pictérica
sea completa.

al amarillo, pasando por el ver-
de amarillento y el verde esme-
ralda. Este conjunto de tonos
da tanto el color local de las

hojas como sus sombras. En al-

SO 13

gunas zonas los tonos se con-
funden con los sienas del an-
tepecho gracias a lo cual no
quedan recortados y aislados
del resto del paisaje. Esto es im-
portante: en el juego de luces y
sombras de cada elemento tiene
que haber colores que relacio-
nen ese elemento con su entor-
no. Asi, vemos que en el arbol
de la derecha algunos verdes
coinciden con los cipreses del
segundo plano.

VALORACION
DEL COLOR

Dando més y mds variedad a
los verdes de los arboles consi-
go crear la frondosidad de estos
naranjos. Pero es importante
sefialar que el valor de estos
verdes, su intensidad cromati-
ca, es muy semejante al resto de
los colores del paisaje: no son
ni mucho mais claros ni mucho
mas oscuros que el resto; su va-
lor est4 igualado. Casi me atre-
veria a decir que esto es un
principio bésico de toda pintu-
ra colorista en la que interven-
ga el juego de luces y sombras.
Lo mismo cabe decir de las
sombras arrojadas por los ar-
boles: tampoco son mucho mis
oscuras que el resto de colores,
y gracias a este hecho encajan
bien en la armonia cromatica.

UNIDAD
DE LAS LUCES

Asi como intento conseguir
una unidad de intensidad en los
colores oscuros y sobre todo en
las sombras, también busco que
los colores claros, las luces,
mantengan una misma intensi-

PASO 14. El primer plano va
ganando en saturacion de color
Y esto promueve una mayor soli-
dez de los drboles que ahora
aparecen como volimenes mu-
cho mds corpdreos que antes.
También he oscurecido las som-
bras de los naranjos para conse-
gir un contraste mds enérgico en
este primer plano.




4d. Los rosas del centro de la
OmMpOSICiONn son muy semejan-
«s en cuanto a valor a los mal-
vas de la carretera de la derecha
va los sienas del primer plano.
Gracias a esto, todo el paisaje
ene continuidad visual y no
hay saltos bruscos de una parte
aotra. Mi trabajo ahora consis-
1 precisamente en modificar
los colores claros con cada nue-
va aplicacion de oscuros; tras
haber enriquecido las sombras
de los primeros arboles, aplico
tonos claros justo a la izquierda
de la estatua para que claros y
oscuros se equilibren.

INTENSIDAD
DE LOS VIOLETAS

Los violetas de las sombras
se repiten en distintos lugares
de la composicién. No se trata
de violetas puros sino de sienas
v carmines azulados. Estos co-
lores valen para las sombras y
para los troncos, se relacionan
directamente con los azules del
cielo y el mar y resultan espe-
cialmente arménicos combina-
dos con los rosados. A medida
que acumulo coloraciones en
los tonos terrosos de toda la
composiciéon voy unificando
esta gama: del violeta se pasa
al siena oscuro, al rosado y a
los malvas claros con total
continuidad, sin que una zona
concreta quede oscurecida y
fuertcente contrastada con el
resto.

Ri" = DE TRABAJO

ritmo de trabajo es bas-

pausado porque cada

- en un lado de la compo-

: me sugiere algin cambio

ro lugar. No me concentro

un solo punto sino que voy

:ando de una zona a otra se-

n el color utilizado en cada

:omento. Cuando trabajo un

rerde en un arbol, el tono obte-

nido me sugiere un matiz en

otro arbol. Lo mismo vale para

las sombras. De esta forma se

garantiza la unidad total de la

obra y sobre todo la coherencia
de las luces y sombras.

PASO 15

RECUERDE QUE:
Un cuadro al acrilico se puede barnizar para suprimir su mordiente,

la ligera pegajosidad de la capa pictdrica seca. El barniz debe ser especial
para pintura acrllica.

.

PASO 15. Poco a poco voy apu-
rando los contornos de los drbo-
les tapando los blancos que
todavia restan por pintar. Al
pintar estos contornos doy una
solucion definitiva a la forma de
los elementos del paisaje y doy

‘también mayor firmeza a la ar-

monizacion total del color.

PASO 16. Para dar unidad al
color por toda la superficie de
la tela sombreo en distintos lu-
gares de la tela con los mismos
tonos de sombra que be utiliza-
do en el primer plano. Estos to-
nos son violdceos, compuestos
de sienas y carmines azulados
con un poco de azul. Son som-
bras suaves, eventualmente acla-
radas con un poco de blanco.

PASO 17. Los drboles del siltimo
término necesitan todavia un
tratamiento mds acentuado;
debo unificar las coloraciones
para que las masas del follaje se
integren en el conjunto y formen
una superficie pictorica coberen-
te. Al tiempo que hago esto, con-
sigo concretar también el fondo
del puerto y el mar.

El color de la luz y la sombra
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LOS TRONCOS

Me he dado cuenta de que
los troncos de la hilera de drbo-
les del fondo eran demasiado
fragiles para el importante vo-
lumen que sus copas iban ad-
quiriendo. Al engordarlos he
tenido que aclarar su color por-
que el carmin-violeta inicial
resultaria demasiado oscuro
aplicado a una forma mayor
que un ligero trazo (el ligero
trazo que antes representaba
esos troncos). Aumentando su
volumen tengo que introducir
algunos juegos de luces y som-
bras, cosa que llevo a cabo
combinando la misma familia
de tonos que he venido usando
en las sombras de los naranjos.

Por encima de los drboles del
fondo ya aparecen trabajadas
con mayor detalle las torres del
puerto: sus colores de tendencia
calida destacan contra el azul

del fondo.

VERDE VEJIGA

Verde de los
irboles del fondo

SUAVIZAR PERFILES

A pesar de que el cuadro
aparece casi acabado, me doy
cuenta de que todavia es nece-
sario suavizar los perfiles de las
sombras de los naranjos, dema-
siado recortadas y contrasta-
das. Este suavizado se puede
conseguir aclarando el color;
pero eso no me interesa ahora
que ya he logrado el equilibrio
de intensidades entre luces y
sombras. Existe otra manera de
lograr mi objetivo, que es salpi-
car los alrededores de las som-
bras de pinceladas de un valor
semejante al de la sombra, pero
de distinto color: grises, algiin
verde, algin anaranjado me sir-
ven para mi propdsito. Con
esto logro que la intensidad de
las sombras no sea mucho mis
oscura que el resto del suelo
donde caen.

SIENA TOSTADA

AMARILLO
CADMIO

PASO 18. Faltan todavia algu-
nos detalles importantes, como
son el automdovil aparcado, visi-
ble en el extremo derecho de la
tela. También acabo de pintar el
drbol florido que se ve debajo de
ese coche. Acabo también la es-
tatua del centro del estanque,
que antes parecia poco mds que
una columna blanca.

PASO 19. Después de tanto tra-
bajar en el color de los drboles y
de sus sombras debo dar mayor
firmeza a los soportes de esos dr-
boles, a sus troncos, oscurecien-
do el trazo que los define y
ddndoles un cierto volumen que
acabe de representarlos correcta-
mente.

PASO

ALGUNOS DETALLES

Me entretengo en incorporar
algunos detalles que, aunque
accesorios, dan animacién al
conjunto. Por ejemplo, el auto-
movil de la derecha, de un ver-
de bastante vivo, o el 4rbol en
flor que puede verse debajo del
automdvil. No conviene insistir
demasiado en estos detalles
para no distraer la atencion del
motivo esencial; por eso los
dejo en un estado inacabado,
como de boceto. También he
detallado la estatua del centro
de la composicién que ha pasa-
do de ser unos pocos trazos ver-
ticales a un volumen con su
propio modelado en blanco.y
en gris. No son cambios impor-
tantes y en nada afectan al con-
junto de la composicién. Con
esto, decido darme un respiro y
acabar el cuadro en otra sesién.

EL CUADRO ACABADO

El cuadro acabado presenta
bastantes alteraciones con res-
pecto al estado anterior. Altera-
ciones no es la palabra, porque
todo se mantiene en su sitio. La
diferencia estd, precisamente,

" en el acabado, en el redondea-

do y concrecién de las formas.
Esta concrecion es visible en to-
dos lados: en los naranjos, a los
que finalmente he dado una
textura de color més prieta y
compacta; en los cipreses, cuya
forma cilindrica se dibuja mu-
cho mejor que antes; en la ca-
rretera, que toma una forma
més estructurada gracias a los
margenes. Algunos detalles son
nuevos: el barco de carga que
asoma a la derecha de la com-
posicion, las pinceladas que re--
presentan los edificios del
puerto... Detalles que habia pa-
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sado por alto en la primera se-
sion ¥ que, gracias a la unidad
cromatica conseguida, he podi-
do introducir sin problemas.

El centro de la composicién
aparece ahora con mucha ma-
vor nitidez que antes, la estatua
es verdaderamente una figura
de piedra y alrededor de ella
pasean algunas figuras. Este

PASO 20

tipo de anécdotas siempre son
de agradecer, siempre y cuando
lo esencial esté bien construido
y. el cuadro se sostenga firme-
mente. Creo que mi cuadro se
aguanta bien, que he consegui-
do captar y expresar convin-
centemente la luz de un dia de
primavera y las sombras frescas
y transparentes que promueve.

RECUERDE QUE:

En definitiva, estoy contenta
del resultado y de haber com-
partido mi proceso de trabajo
en compaiiia del lector.

SIENA
TOSTADA

PASO 20. Aqui pueden verse los
detalles acabados a que hacia
referencia en el paso anterior. La
estatua central cobra ahora ma-
yor importancia y tiene también
un tamarsio mayor. Sélo resta re-
matar el lado derecho del tema,
donde aparece un fragmento
mayor de puerto; ahi pintaré el
buque de carga que acaba de
atracar entrando en el encuadre
de este paisaje.

SO 21

No es conveniente pintar muchas horas seguidas del natural, porque
los cambios de luz modifican los colores. Es mejor repartir el trabajo
en varias sesiones o bien acabarlo en el estudio siguiendo las pautas
de color establecidas en la sesién al natural.

TIERRA
SOMBRA AZuL
NATURAL ULTRAMAR

El color de la luz y la sombra
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PASO 21. He terminado el pai-
saje. Como pretendia, la sensa-
cion de luz viene dada por las
intensas coloraciones y por el
contraste entre ellas. Parte de es-
tos contrastes lo son de luces y
sombras, pero son contrastes de
color, no de valor. El resultado
es una pintura esencialmente
colorista, acorde con el espiritu
festivo del tema que be elegido.

EL PAISAJE EN LA PRACTICA
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FRANCESC CRESPO
Paisaje al pastel

La pintura al pastel nacié
como un procedimiento
para pintar retratos y figura
humana en general, nunca pai-
sajes. Pero, como suele ocu-
rrir, a lo largo de los afios la
nueva técnica atrajo la aten-
cion de diversos artistas que
aplicaron su genio a descubrir
nuevas posibilidades de expre-
sion con pasteles; estas posibi-
lidades incluian el paisaje. EI
paisaje al pastel no es hoy tan
frecuente como el paisaje al
6leo o a la acuarela, pero no
tiene nada de extrafio encon-
trar un pintor que utiliza ba-
rritas de color en lugar de
pinceles trabajando delante de
un motivo paisajistico. Uno de
esos pintores es Francesc Cres-
po. Crespo es un artista de
larga experiencia en el arte del
pastel y este procedimiento no
guarda secretos para él.

En este ejercicio el pintor de-
muestra “su perfecto dominio
del medio realizando un paisaje
de tipo atmosférico, un paisaje
en el que todo estd calculado en
funcion de un momento y un
lugar, en funcion de una atmas-
fera precisa en una maana
concreta.

AzuL PALIDO

Color del cielo

DIBUJO DE GESTOS

La mafiana esti nublada,
aunque poco a poco se van le-
vantando los vapores que tapan
la vista lejana del paisaje. Se
han levantado lo suficiente
como para que la gran planicie
se muestre a lo lejos. Tengo
bastante con eso, con ese trian-
gulo de fondo encajado entre
una montaiia y este primer pla-
no de tierra roja y matorral; un
primer plano importantisimo
que ocupari casi la mitad de la
composicion. Comienzo a tra-
bajar, y comienzo dibujando al
carboncillo. No un dibujo nor-
mal sino un conjunto de gestos
o garabatos con los que busco
la forma. Uno me lleva a otro y
en su acumulaciéon comienzan a
salir los arbustos y los perfiles.

El soporte de este pastel es un
papel hecho a mano, de grano
medio y de 63 x 50 cm.

PASO 1. Comienzo el pasiaje
realizando un dibujo que es una
acumaulacion de trazos libres, sin
una intencion descriptiva inme-
diata. Mi intencion es situar las
masas principales del paisaje,
acomodarlas en el papel calcu-
lando los espacios y los tama-
fios. De momento estos trazos
sugieren los matorrales y poco
mds.

No importan los perfilados
porque todas estas lineas se van
a perder bajo el color. Estos tra-
zos son sblo un andamio para
el color.

TRAZOS Y MANCHAS

En mi forma de trabajar es
dificil decir dénde comienza el
dibujo y dénde comienza la
pintura. Los trazos de carbon-
cillo son trazos pictéricos, casi
diria que atmosféricos, porque
sugieren relaciones entre los
términos més que cosas sélidas.
Realmente estoy usando el car-
boncillo como un medio de pin-
tura. Un medio como puede ser
este color azul con el que co-
mienzo a pintar el cielo. Y ya
puede verse como el color cu-
bre los trazos del dibujo una
vez me he orientado y tengo
claro por dénde debo atacar el
motivo.

PASO 2. Los trazos de carbonci-
llo del dibujo previo dejan
mucho margen al color, a la
mancha libre. Es eso lo que co-
mienzo a hacer abora frotando
con la barrita de azul cobalto
sobre el drea correspondiente al
cielo. La ausencia de perfiles
claros me obliga a calcular a ojo
las dimensiones de estas prime-
ras manchas.

PASO 2
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Colores utilizados:
Gamas variadas de pasteles Rembrandt y Faber Castell. Los colores mas
133008 son: azul violeta, azul ultramar, verde esmeralda, verde azulado, rojo
~g¢€s,amarillo naranja, ocre amarillo y negro.

PASO 3. Comienzo por el cielo.
Una gran banda horizontal de
un color bastante uniforme com-
puesto por el azul anterior mds
una pequeria aplicacion de gris
claro. Tras frotar con las barri-
tas fundo ambos colores con las
vemas de los dedos, extendién-
dolos a lo largo de toda la parte
superior del papel.

PASO 4. Para conseguir la base
de color de los matorrales utilizo
un poco de negro y de azul de
Prusia y los difumino inmedia-
tamente para obtener las prime-
ras sombras. Sobre este color tan
oscuro asiado amanillo y un
poco de verde. Al difuminar es-
tos ultimos colores sobre los an-
teriores consigio una entonacion
general verde oscura.

“ZULESY VERDES

El azul cubre ya todo el cie-

. De hecho son dos azules de
istinta intensidad, superpues-
s y sin difuminar. Forman
na banda horizontal que es el
:spacio del cielo. El color de los
matorrales comienza por ser
unas pequefias manchas negras
y de azul de Prusia que me dan
¢l tono mas oscuro, la sombra.
Sobre estas primeras man-
chas superpongo algunos ver-
des y algian amarillo. Difumino
un poco con los dedos y la fu-
sion del negro y el amarillo
produce el verde caracteristico

PASO 3

que se obtiene de ambos. No
me importa la forma, sélo voy
en busca de la masa de color,
de la mancha. Todos los trazos
utilizados para situar el arbus-
to han quedado ocultos bajo el
color.

ROJOS
El tercer color bisico del

motivo es el rojo teja de la tie-
rra. Este rojo es el color sangui-

RECUERDE QUE:
El carboncillo y el pastel son medios compatibles. Comenzar con trazos
de carboncillo es la major forma de estructurar la composicién.

na, el rojo éxido de hierro. Del
mismo modo que antes con los
azules y verdes, trazo ahora
una mancha roja frotando un
cabo de pastel. La mezcla del
color con los negros le da un
matiz algo mds oscuro y sucio;
como también he oscurecido
los matorrales aplicando nue-
vos verdes y negros. No me im-
porta porque no voy en busca
del color neto sino de una ento-
nacion genérica, de una atmos-

fera. Toda esta primera fase ha
transcurrido muy. rapido, tra-
bajando con soltura y sin calcu-
lar demasiado las tonalidades.

PASO 5. Los primeros rojos del
terreno son de un tono terracota:
una mezcla por superposicion de
rojo inglés y un anaranjado cla-
ro. El color resultante es muy cd-
lido y bastante intenso. .

PASO §

Paisaje atmosférico
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Paisaje atmosférico

CUBRIENDO ESPACIOS

Mi intencién inmediata es
cubrir de color todo el papel, y
de hacerlo con una entonacién
acertada, una entonacién que
dé la calidad atmosférica del
motivo. Afiado algin ocre y al-
gin siena al rojo sanguina y los
difumino con los dedos para
unificar el color. En la parte
baja del primer plano dejo ese
agujero en el color para mds
tarde; corresponde a la piedra
grande que me servird como re-
ferencia para valorar este gran
plano de tierra.

La llanura del fondo puede
ser interpretada mediante valo-
res claros de un color rosa pali-
do, ligeramente agrisado. Este
color es una interpretacion del
color real, una version pictérica
en vistas a lograr una unidad
atmosférica en la obra.

FUSIONES

Para conseguir que el color
cubra bien el papel debo fun-

dirlo, es decir, restregarlo con

los dedos para que el pigmento
entre en el grano del papel y de-
saparezca el moteado blanco.
El fundido también sirve para
unificar el tono, cada uno de
los tonos que componen la ar-
monia: el azul, los verdes, los
rojos y el rosa pélido. Pero en
pintura al pastel la tendencia a
fundir el color debe tener su
contrapartida de concrecién, de
lo contrario todo va desdibu-
jandose y perdiéndose en una
niebla de colores indistintos. Es
por esta razén que después de
haber unificado todas las man-
chas vuelvo de nuevo al dibujo
para crear perfiles y formas.
Concretamente lo hago en la
zona de los matorrales. Aqui el
difuminado ha convertido las
plantas en una masa verde y es
necesario discriminar formas y
contornos. Los trazos del dibu-
jo superpuesto a la valoracién
del color hacen surgir la forma
casi como si ésta hubiese estado
esperando ahi al dibujo. No es
un dibujo muy preciso, al con-
trario; es una improvisacién li-

PASO 6. Aradiendo algunos
amarillos a los rojos anteriores
consigo un nuevo matiz en este
primer plano. Pintando al pastel
es importante anadir nuevas
coloraciones a medida que ex-
tendemos el tamario de las man-
chas para que éstas presenten
cierta vibracion del color.

PASO 7. Difumino y fundo con
las yemas de los dedos las ilti-
mas pasadas de barrita sobre el
primer plano. Empieza a hacerse
presente una primera entonacion
general de la obra, aunque el es-
pacio en blanco de la derecha
modificard sustancialmente el
efecto general.

AU

i

El pastel tiene un punto de
saturacion en el que ya no cabe
insistir porque los colores pierden
su calidad y su tono.

neal tomada de un vistazo al
motivo.

PRIMER
Y ULTIMO TERMINO

En el primer plano ya co-
mienzan a distinguirse dos
entonaciones distintas. Una
claramente roja, a la derecha,
y otra de un tono que estd en-
tre el ocre y un verde agrisa-
do, a la izquierda. Este ocre
verdoso encaja mejor con los
verdes de los matorrales, su
contraste con ellos es mis ar-
ménico. A propésito de ver-
des: con la punta de una

PASO 8. La llanura que deter-
mina la linea del borizonte la
pinto de un tono crema agrisa-
do, un tono que podré armoni-
zar fdcilmente con el del cielo
porque son de una intensidad
parecida y porque el gris estd
presente en ambos colores. Para
comenzar a resolver la colina de
la derecha realizo grandes trazos
de verde que insinsian el declive
de la ladera y la forma general.
Mientras tanto, he difuminado
la mancha color crema basta ba-
cerla bordear con los contornos
de los matorrales y de la colina
misma.
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wmta de verde esmeralda he
~mchado ligeramente en el
wa-gns del fondo para repre-
it los bosques y madrgenes
= los campos. La cantidad de
<rd¢ ha de ser muy ligera para
~> ensuciar el color

SEPARAR
L PRIMER TERMINO

Aungue mi intencion es lo-
un paisaje atmosférico, no
interesa que los términos se
confundan. Los verdes que apa-
n ahora en el limite supe-
-or del primer plano vienen a

PASO 9. Ahora el papel estd casi
completamente cubierto de color
y sélo resta en blanco la zona
correspondiente a la colina de la
derecha. He oscurecido y mati-
zado bastante el primer término
rompiendo la limpieza del color
introduciendo sienas y grises;
de esta forma esta zona gana en
riqueza cromdtica 'y toma mds

cuerpo.

~marcar su forma curvada. 0
son trazos sin difuminar a par- E
== de los cuales buscaré la for- w
=z definitiva de los matorrales. 8
otra parte, es interesante  PASO 10. El propdésito de lograr £

:- como en la relacion entre el un paisaje de calidad atmosféri- ]
del cielo v el gris-rosa de  ca pasa por el difuminado gene- o
znura si interesa que haya  ral de todos los colores. Sin ©

: cierta fusion y desdibuja-  embargo no es conveniente que '%
a

110 de los limites porque es
donde la atmosfera se mani-
con mayor claridad, es
donde el aire interpuesto
onerz su efecto atmosférico.

HORIZONTE

a <! limite superior de los
<. Este hecho da solidez
Tposicion y compensa
-¢ihujamiento del dltimo
,. Gracias al contraste

- cielo y los verdes no

‘alta intensificar y remar-

- diferencia entre el llano y

lo. Es el contraste mas im-

“2nte de la pintura y a €l se

= también que el azul del

10 tenga una calidad densa y

. punto calida de los dias nu-
lados pero luminosos.

La pintura contiene ya todo
‘0 que debe contener y sélo res-
ran por afadir algunas particu-
laridades.

nea del horizonte coinci-
1
1

los términos y las formas se con-
fundan demasiado, por lo que
ahora aplico algunos trazos de
carboncillo para devolver un
poco de concrecion a los mato-
rrales.

RECUERDE QUE: ;

PASO 10
PASO 11. He conseguido unifi-
car bastante bien la llanura del
fondo con el cielo haciendo que
haya entre ambos una buena
transicion. Todo gracias a que el
color del cielo y de la llanura es
de un valor, de una intensidad
cromdtica agrisada, muy similar
en ambos casos.
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El pastel puede borrarse con un pafio limpio, aunque siempre quedard
la mancha de color. Para suprimirla sélo cabe superponer mds color,
nunca borrarla con goma u otro medio.
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PASO 12
RELIEVES

Las manchas estdn ajustadas
en cuanto al color pero son de-
masiado planas. Para dar relie-
ve y volumen al arbusto central
aplico negro alrededor de su
parte mds clara haciéndola des-
tacar y salir hacia afuera. Los
trazos con los que antes habia
recortado los contornos de los
matorrales se integran mucho
mejor dentro de estas manchas
tan oscuras. Con nuevos trazos
y pequefias manchas doy deta-
lle a ese fragmento destacado
del matorral. Estos detalles no
son representaciones de hojas o

PASO 13

de ramas sino una indicacién
general de su presencia en los
matorrales.

Gracias a esta mayor concre-
cién en los arbustos, el resto del
paisaje gana en calidad atmos-
férica.

PASO 13. Doy mayor precision
a la llanura introduciendo algu-
nos grises y azules que la mode-
lan y dan relieve. Con esto
consigo que los planos de color
tengan un cardcter mds descrip-
tivo que antes, mds realista.

El pastel no se debe fijar. El fijador
s6lo puede intervenir en las fases
inermedias del proceso, nunca

al final.

PASO 12. Ahora me interesa dar
volumen y relieve a las manchas
de color. Lo hago trazando algu-
nos perfiles y sombreando alre-
dedor de ellos, oscureciendo las
sombras y acentuando algunos
claros. Algunos de los trazos que
bhe ido introduciendo no son tan-
to perfiles concretos de las for-
mas como indicaciones genéricas
de ramas o detalles.

DETALLES
EN EL LLANO

La llanura demanda tam-
bién algunos puntos de aten-
ci6én visual para no quedar en
un plano abstracto. Porque,
por mucho que me interese
conseguir una atmdsfera uni-
taria, sin destacados importan-
tes, es necesario que cada
plano del paisaje tenga una
entidad propia, con sus carac-
teristicas. La llanura presenta
hileras de arboles, edificios,
carreteras, colinas, etc. No in-
tentaré representar todo eso
pero si un resumen de toda
esa riqueza de detalles. Este
resumen viene dado por las
manchas de color verdosas y

S F .

DETALLE 1.

DETALLE 1. Las nubes ligera-
mente desvaidas y difuminadas
del cielo corresponden con bas-
tante fidelidad al momento del
dia: las nubes forman una gasa

también por los trazos de di-
bujo que ahora aplico. Estos
trazos no los voy a colorear
porque no quiero estropear la
continuidad del tono rosa-gris:
simplemente los integraré en el
paisaje como un elemento mas.

EL TRATAMIENTO
DEL CIELO

Ahora que la pintura estd
casi acabada se puede compro-
bar que el factor que mas deter-
mina la atmésfera es el cielo.
He dado al cielo un tratamien-
to muy sencillo pero bastante
efectivo. Ha consistido en difu-
minar los trazos de azul a lo
largo de toda la superficie, pero
disminuyendo este difuminado
en algunos puntos que han que-
dado mads claros: las nubes. De
esta forma he conseguido re-
presentar la calidad de un cielo

-denso de vapores con toda sen-

cillez. Este método es exclusivo
de la pintura al pastel que,
como todo el resto de procedi-
mientos, ofrece insospechadas
facilidades al pintor de paisajes.

semitransparente y no se acaban
de perfilar con claridad. Esto lo
he conseguido dejando sin difu-
minar esos pedazos de cielo.




ATMOSFERAY ESPACIO

La atmoésfera promovida por
el color ha estado presente des-
de los primeros compases del
trabajo, pero el espacio he teni-
do que ir desarrolldndolo a lo
largo de todo el proceso y aho-
ra ya puede verse con claridad.
Al fondo, en la llanura, las coli-
nas mdas cercanas se van per-
diendo por el difuminado hasta
confundirse con el rosa-gris.
Esto es pura perspectiva aérea,
el efecto de profundidad que
promueve la interposicion del
aire. La atmosfera de esta ma-
fiana es bastante densa y eso se
deja ver en el ripido difumina-
do del valle en el cielo. Este di-
fuminado es atmosférico vy, al
mismo tiempo, es una manifes-
tacion de la profundidad espa-
cial.

ULTIMOS RETOQUES

Las ultimas operaciones que
realizo en el motivo consisten
en valorar mas el primer pla-
no que aparecia muy desnudo
después de haber sido comple-
tamente pintado en una ento-
nacion rojiza. Es importante
que este primer plano sea muy
concreto para que, por con-
traste, el resto del paisaje ten-
ga valor atmosférico. La
solucion es dibujar piedras y
guijarros de pequefio tamafio
v perfilar la roca o piedra gran-
de que se ve a la izquierda. Se
trata dnicamente de aplicar
unos pocos trazos. El resulta-

manifiesta una calidad at-
férica general al tiempo

- una concrecion en la par-

central de la obra: la at-

‘sfera se manifiesta como

factor envolvente del cen-
. de atencion visual. Asi se
1 presentado el paisaje ante
oy éste era mi proposito al
omenzar la obra.

PASO 15. El paisaje ya estd
acabado. El resultado da la sen-
sacion atmosférica que me inte-
resaba conseguir. Una atmosfera
que en gran parte viene dada
por la misma naturaleza del
procedimiento: los difuminados

RECUERDE QUE:

 PASO 14

y las fusiones de color propias
de la pintura al pastel promue-
ven esa calidad atmosférica.
Pero, asimismo, el paisaje con-
serva la claridad espacial y
mantiene nitidos sus elementos
fundamentales.

Difuminar sistemdticamente el color produce tonos amortiguados.
Es fundamental combinar los difuminados con trazos y manchas directas.

PASO 14. Las manchas y los
trazos que he aniadido al primer
plano contribuyen a precisarlo,
a hacerlo mds cercano y mds
concreto. Esa es su finalidad, la
de evocar mds que representar
las piedras e irregularidades de
este primer plano, asi como dar
la escala de su tamafio en rela-
cion al resto del paisaje.

PASO 15

Paisaje atmosférico
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VICENG BALLESTAR
Paisaje a
la acuarela

iceng Ballestar es uno de
los paisajistas mds experi-
mentados y competentes de la
actualidad. Su estilo realista se
caracteriza por las entonacio-
nes contrastadas y por un talen-
to especial para dar con matices
que suelen pasar desapercibi-
dos a otros pintores. El suyo no
es un realismo literal. Ballestar
aporta nervio y energia al pai-
saje, lo hace mds frondoso o
mads agreste, siempre mds vivo.
Este paisaje es de los que a él
realmente le interesan: un moti-
vo dificil y que se aleja de lo
mds convencional del género,
realizado ademds en condicio-
nes no precisamente cémodas.
El trabajo que aqui se ilustra
ofrece al lector la oportunidad
de tener una experiencia directa
del proceso de trabajo de un
paisajista consumado cuando
se aplica a un tema especifico:
la resolucion de los efectos de la
niebla y de la nieve. Son dos
factores que piden una resolu-
cién muy concreta, basada en
una serie de recursos que sélo
pueden desarrollarse en pintura
a la acuarela.

PASO 2. Comienzo por una
aguada sin color, sélo agua. Mu-
cha bumedad para que el papel
sea la niebla que difumina el
paisaje, para que el papel sea
también la nieve que cubre par-
cialemente las formas. Gracias a
esta aguada inicial los colores se
fundirdn y perderdn sus contor-
nos. Sobre esta primera aguada
anado un poco de gris para co-
menzar a obtener la entonacion
tipica del motivo.

| Invierno: niebla y nieve

COMPOSICION LINEAL

Al comenzar todos mis pai-
sajes, compongo siempre me-
diante trazos de carboncillo;
trazos rapidos y que comienzan
por algunas lineas rectas que
van de lado a lado del papel.
Las lineas me dan la extensién
y la inclinacién del terreno.
Luego coloco las formas funda-
mentales, en este caso las mon-
tafias, sin preocuparme de los
detalles. Compongo y encuadro
en la misma operacién, calcu-
lando dimensiones y distancias
mientras hago el esquema, ni
antes ni después. Una buena
composicién inicial es una ga-

Esta acuarela estd realizada sobre
un papel de acuarela de algoddn
de grano medio, de 50 x 42 cm

S —

e P

Los pinceles que se utilizan en
este ejercicio son: paletinas de
pelo sintético y pinceles redondos
de pelo de marta.

s At
PRRT —
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PASO 1. El dibujo previo es bas-
tante sencillo, recoge tinicamen-
te las lineas que mejor explican
los grandes volimenes de la
montana. Utilizo un cabo de
carboncillo que antes de pintar
borraré casi completamente con
un pedazo de trapo limpio. Unos
pequefios trazos verticales me
sirven para situar las masas de
arbolado.

rantia para una buena pintura:
si esa composicién me satisface,
me atengo a ella durante todo
el proceso sin hacer correccio-
nes. En esta ocasion la compo-
sicién debe ser especialmente
sencilla ya que el blanco, el
blanco del papel, es el protago-
nista.

TENER EN CUENTA
LA NIEBLA

Algunas partes de este paisa-
je con niebla hay que adivinar-
las, porque apenas se ven. En la
composicion lineal tiene que es-
tar todo el paisaje, aunque lue-
go desaparezca o se difumine al
pintar; si lo tengo todo presen-
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CamScanner“é



l Colores mas usados: ~

| Acuarela cremosa en tubo: verde permanente, verde Hooker, verde vejiga,
| verde esmeralda, tierra siena tostada, tierra siena natural, carmin

|
de Garanza, y azul ultramar

te siempre s¢ a qué atenerme.
Intento no concretar la forma
de la parte alta de la montana
para no obligarme a pintarla
con la misma intensidad que el
resto.

Soy consciente de que el pico
de la montaiia se desdibuja por
la niebla, por lo tanto, los tra-
zos de carboncillo deben ser
muy suaves. Estos trazos dan
s6lo una primera aproximacién
a la forma, cuando trabaje el
efecto real de la niebla esa for-
ma cambiara necesariamente.

UNA AGUADA PARA
EL CIELOY LA NIEBLA

Es facil representar la niebla
mediante aguadas; una mancha
gris cualquiera sobre un papel
va parece un nubarrén o una
neblina. No me gusta abusar de
estos recursos faciles de acuare-
lista, pero en este caso esta ple-
namente justificado. El cielo del
paisaje es de un blanco denso;
vo lo traduzco por una mancha
de gris frio muy claro que bajo
hasta media ladera comiéndo-
me el pico de la montafia. Al
pintar las partes himedas del
papel los colores se extienden y
se difuminan y el efecto de nie-
bla se produce por si solo. Una
observacién: en la ladera, las
pinceladas grises de la aguada
han dejado partes del papel sin
humedecer, esos blancos repre-

AZUL ULTRAMAR TIERRA SIENA TOSTADA

Color de la niebla

sentan nieve y esas pinceladas
son jirones de niebla baja. Al
dar los pequeiios toques de co-
lor de los arboles, éstos quedan
recortados sobre el papel seco y
desdibujados sobre las partes
grises himedas; el efecto es el
de la niebla interpuesta.

LOS GRISES

En paisajes como éste hay
que trabajar pensando en los
grises. Aunque en el natural
todo parezca en blanco y negro,
hay que buscar matices y valo-
res del gris para dar volumen y
cuerpo a las formas. Pintar la
niebla y la nieve lleva a trabajar
mediante contrastes simples,

v~ -
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RECUERDE QUE:

contrastes casi de blanco y ne-
gro, pero si sélo se utilizan los
contrastes mds fuertes, el paisa-
je parecerd completamente pla-
no y sin aire. La atmésfera la
dan los grises. En este paisaje
s6lo caben los grises frios, pero
dentro de esa gama hay posibi-
lidades de alternar los grises
azulados y los grises verdosos,
siempre trabajando con mucha
agua y con tonos rebajados.

VERDE PERMANENTE  AZUL ULTRAMAR

VerDE HOOKER

Verde de los drboles

PASO 3
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La niebla y la nieve responden a un mismo tratamiento de base: el
respeto del blanco del papel. Pero asi como en el caso de la nieve esos
blancos pueden ser respetados en toda su pureza, en la niebla el blanco
del papel debe estar velado por los grises tenues.

PASO 3. Las primeras aplicacio-
nes de color sobre himedo pro-
ducen desdibujados y fundidos
que me sirven para representar
el efecto de la niebla interpuesta.
Utilizo el pincel para arrastrar
la aguada gris y recortar con
ella los contomos de la montana
que corresponden a la parte seca
del papel.

PASO 4. En esta imagen se pue-
den apreciar con claridad los
dos tratamientos bdsicos que es-
toy siguiendo en esta acuarela.
Por un lado el trabajo con mu-
cha agua, mezclando en ella li-
geras aportaciones de color para
conseguir el color turbio de la
niebla. Por otra parte, el trabajo
sobre el papel seco gracias al
cual puedo representar las ma-
sas del arbolado.
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Invierno: niebla y nieve

EL BLANCO
ES PLANO

Para conseguir el blanco de
la nieve me limito a dejar partes
del papel sin pintar; como deci-
mos los acuarelistas, en reserva.
En un dia tan cubierto no hay
sombras y el blanco de la nieve
es perfectamente uniforme, pla-
no. Para dar profundidad no
puedo alterar esa blancura, ten-
go que utilizar otros procedi-
mientos. Observando bien el
paisaje, me doy cuenta que la
profundidad viene dada, por
una parte, por el tamafio de los
arboles, es decir, por la perspec-
tiva. Y por otro lado también
cuenta mucho la inclinacién de
las laderas a izquierda y dere-
cha de la composicién, que vie-
nen marcadas por las hileras de
arboles. Basta representar estos
dos factores para que el paisaje
se vea en profundidad.

ENTONACION FRIiA

A veces los paisajes de in-
vierno son de una entonacién
complicada, con muchos colo-
res quebrados y grises raros que
hay que componer a base de
muchas mezclas. La entonacién
de este paisaje presenta pocos
problemas y la estoy resolvien-
do con soélo tres colores: azul
ultramar, siena tostada y verde

esmeralda. La mezcla de los dos
primeros da un buen gris, que
equivaldria a un gris de Payne
(no suelo utilizarlo). Para con-
seguir los marrones mezclo el
siena con un poco de verde y
para obtener los verdes mas os-
curos afiado un poco de azul al
esmeralda. La gama que resulta
es bastante rica y decididamen-
te fria. Pintar con tan pocos co-
lores es muy agradable porque
no hay que preocuparse de es-
tridencias: todo armoniza bien.

EL ARBOLADO

Para representar el arbolado
de un paisaje es bastante nor-
mal buscar una sintesis de color
y unas manchas que den el efec-
to general o de masa. En el caso
de un bosque espeso, eso puede
resultar adecuado, pero en este
paisaje es mejor ir mas despa-

DETALLE 2. En este segundo
detalle se aprecia el efecto obte-
nido al frotar el pincel con poco
color y sobre el papel completa-
mente seco. El color revela el
grano del papel creando una
textura. Creando también un
aclaramiento del tono que con-
trasta con el verde casi negro si-
tuado inmediatamente encima.

Los punteados con los que realizo
los drboles pueden también servir
para los primeros planos, para
sugerir hierbas, piedras, etc.

PASO S. El pro-
ceso normal de
trabajo pintando
a la acuarela es de
arriba abajo del
papel, siguiendo
ese ritmo, he da-
jado bastante re-
suelta la parte
superior del mo-
tivo: la montasna
se pierde entre la
niebla y las lade-
ras dejan ver los
drboles en claro
contraste con la
nieve.

cio. La inclina-
cién de los peque-
fios bosques es
importante y el
efecto de la niebla interpuesta
también cuenta mucho. Por
eso, voy manchando poco a
poco con distintas intensidades
de verde, y no a grandes pince-
ladas sino con pequeiios toques
que por si mismos den la forma
de los arboles. Doy pinceladas
irregulares procurando no re-
petir su forma para que no pa-
rezca algo sistemdtico. De vez
en cuando afado bastante agua

.
e

Selamiad

2

DETALLE 1. Este detalle mues-
tra el trabajo sobre seco. Los dr-
boles son pinceladas ligeras y
muy pequenias realizadas par-
cialmente sobre seco. Parcial-
mente porque algunas de ellas
estdn situadas sobre una man-
cha biimeda de verde que da la
masa de drboles: las pinceladas
son drboles o grupos de drboles
individuales.

R
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DETALLE 2
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DETALLE 3

para desdibujar los trazos y
otras veces pinto con el pincel
bastante seco para que las pin-
celadas se recorten bien.

AGUADA
EN LA PARTE BAJA

Como todos los acuarelistas,
vo trabajo de arriba abajo.
Ahora voy a pintar la parte
baja de la composicién ligera-
mente mds oscura que el resto.
El primer plano del paisaje
siempre tiene mds contraste que
¢l fondo vy casi todos los paisa-
jistas le dan un tratamiento es-
pecial. El primer plano viene a
ser el terreno llano al pie de la
montana, desde el que pinto.
Para oscurecerlo le doy una
aguada gris, més oscura que la
que apliqué al principio; el efec-
to resultante es de nieve som-
breada. Trabajo sobre la
aguada himeda para que los
colores no se recorten, para que
se fundan entre si. Una de las li-
neas trazadas en la composi-
ciébn previa me sirve para
remarcar el limite de este pri-
mer plano. Se trata de la diago-

DETALLE 3. Este
fragmento corres-
ponde a la misma
zona reproducida
en el detalle 1,
pero mds elabora-
da. Esta mayor
elaboracion  in-
cumbe a las pince-
ladas que repre-
sentan los drboles:
son toques a punta
de pincel que, por
su forma, repre-
sentan suficiente-
mente los abetos
del bosque.

nal que baja a la derecha: la
pinto con un siena oscuro que
representa la roca que destaca
sobre la nieve. De esa linea ha-
cia abajo la entonacién se oscu-
rece.

VERDEY BLANCO

La combinacién de verdes y
blancos es una de las mis ele-
gantes de la pintura de paisajes.
Pintar un paisaje nevado es una
excelente oportunidad de prac-
ticarla. Se trata de diversificar
tanto los verdes como los blan-
cos. Diversificar los verdes es
algo que voy haciendo ahora y
que continuaré haciendo a lo
largo de todo el proceso. Ya po-
demos ver en la parte derecha
de la composicién como lo que
antes eran verdes oscuros y ma-
tes se ha enriquecido con verdes
esmeraldas y verdes amarillen-
to. Es mejor no utilizar mucho
estos dltimos porque se desvian
de la entonacién fria del con-
junto, pero siempre es posible
introducirlos por algin rincén.

RECUERDE QUE:

DETALLE 4. Aqui vemos un
pormenor del pico de la monta-
fia. La resolucion de esta parte
de la acuarela apenas contiene
detalles, es muy sencilla. Pero
la sencillez estd muy calculada
para que el efecto de la niebla
que cubre la montania sea rea-
lista.

En un motivo que sugiera una composicién por masas hay que prever
los distintos pesos de las zonas de color. En este ejercicio la extensidn
de la mancha amarilla se compensa mediante acentos de verde oscuro

que animan ese amarillo.

DETALLE S. Este detalle es el
mismo que el de la pdgina ante-
rior (detalle 2) pero en un estado
de elaboracion bastante mds
avanzado.
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Invierno: niebla y nieve

TAMANOSY DISTANCIAS

El tamafio mayor de todo lo
que hay en el primer plano tam-
bién afecta a las manchas de luz
y de sombra. En la parte baja
de la acuarela todo debe ser
mds ancho y mds intenso. Aqui
trabajo con mas color y con
mds aportacion de agua pero
teniendo cuidado de no cortar
la composicion y de dar conti-
nuidad al paisaje de arriba aba-
jo del papel. Como trabajo
sobre himedo, los colores se
extienden bastante y dan la sen-
sacion de formas cercanas. La
suavidad de la aguada gris me

DIVERSIDAD
EN LAS LADERAS

Las laderas altas de la mon-
tafia no deben quedar dema-
siado esquemdticas y deben
contener mds detalle menudo
para que realmente parezcan
distantes. Estos detalles son pe-
quefios toques realizados a
punta de pincel. Es casi como
pintar un paisaje en miniatura,
con sus planos, sus formas y
sus entonaciones, sélo que to-
dos estos factores deben estar
atenuados, muy rebajados con
agua para que se cumpla el
efecto de niebla. Un buen re-

o
g va muy bien para representar la curso es alternar pinceladas
o suavidad de la nieve. Ya he cre- z, R it muy disueltas, que representan
3 ado la base de color sobre la DETALLE 1 brazos de bosque, con peque-
£ que mas tarde representaré las  DETALLE 1. Aqui vemos en de- fios puntitos de color saturado,
8 rocas. talle los trazos morados que re-  Su presencia permite entender la  que representan arboles aisla-
o presentan. las estrias de roca  forma de esa ladera'y da una re-  dos, o grupos de irboles sepa-
§ LOS DECLIVES visble sobre la nieve. Estas rocas  ferencia de la distancia que me-  rados por la nieve. Es como un
™ sugieren la inclinacion de la la-  dia entre la montasia y el primer  puntillismo que da un aire gra-
a Las caracteristicas de este  dera, el declive de su pendiente.  plano. cioso a las grandes superficies
paisaje lo hacen muy vertical. blancas.
Casi todas las superficies estin DETALLE 2
elevadas y los planos horizon- AGUA PRIMERO
136 tales sélo se encuentran en los
primeros términos. El paso de Antes de continuar la acua-
los planos verticales a los hori- rela hacia abajo, hacia los pri-
zontales se produce siempre ~~°  meros términos, mojo de nuevo
6 mediante declives progresivos o = la superficie del papel. Hago
= suaves laderas que van cayendo . esto para volver a pintar sobre
O desde la montana hasta el lla- % hidmedo y evitar cortes en el co-
é no. En un paisaje nevado es » 2 lor que endurecerian la forma.
o. bastante dificil representar es- = Esta parte baja ha de ser mis
< tos declives porque el blanco de 2 oscura pero no mucho mis per-
z la nieve los hace casi invisibles © filada porque aqui también
L y hay que recurrir a expedientes opera la niebla aunque no lo
M como las rocas de la derecha. parezca. El efecto de niebla es
é Estas rocas que asoman por en- siempre un efecto progresivo y
g cima de la capa nevada sugie- debe procurar una sensacién
o ren la inclinacién de una ladera envolvente. Para conseguirlo

cercana que corta la pendiente
de la montana. Aumentando el
tamafio de estas manchas con-
sigo crear un plano que aleja la
montana hacia el fondo.

DETALLE 2. En este detalle se
ve el oscurecimiento del tono de
la nieve que corresponde al pla-
no mds cercano. El oscureci-
miento es muy suave, es solo
una pequeria adicion de gris a la
aguada. Este cambio de tono
permite entender el acercamien-

to del terreno y supone una mo-
dulacion en la superficie de la
nieve.

hay que ablandar un poco to-
das las formas, incluso las mas
cercanas y que, a primera vista,
parecen no estar afectadas. Esta
aguada serd la base sobre la que
procederé a pintar piedras y ro-
cas, asi como algunos jirones de
hierba que la nieve ha dejado al
descubierto.

CONCAVIDAD
A estas alturas del trabajo he

conseguido dar la forma cénca-
va a la composicién. Esta for-

Obtener tonos frescos es una cuestidon
de parquedad en las mezclas. El exceso
de mezclas de color tiende a cargar las
coloraciones de un tono terroso, sdlido.
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ma era muy importante para
que la montafia no se viera
como una forma plana y rigida.
Una observacion atenta de la
acuarela en este estado descu-
brira que esta concavidad la he
obtenido creando diagonales a
lado y lado de la composicidn.
Diagonales que pueden estar
formadas tanto por hileras de
arboles como por grupos de ro-
cas. Diagonales que se hacen
mas y mas presentes cuanto
mas se desciende en la composi-
cion. El color es ahora mis rico
por la inclusién de los rojos os-
curos de algunas piedras.

AZUL ULTRAMAR

DETALLE 3. Aqui pueden verse
en detalle los pequefios efectos
de transparencia que toma el
color en los planos medios de la
montaria. Gracias a estos efec-
tos los drboles y los jirones de
bosque se integran en la gran
masa de la montasia de tal for-
ma que expresan la presencia de
la niebla.

PASO 7. Muy poco falta ya para
dar por acabada esta acuarela.
El primer plano se entiende per-
fectamente pero todavia restan
por anadir los miiltiples detalles
de las rocas, la hierba y los jiro-
nes de nieve con los que intensi-
ficaré el contraste que necesita
este plano para parecer verdade-
ramente cercano.

PASO 6. En este estado tan
avanzado de la acuarela, he re-
presentado la forma concava del
valle central de tal manera que
la montana ya no se ve como un
plano rigido y frontal al fondo
del paisaje. Esta concavidad la
he conseguido insistiendo en las
diagonales en declive a derecha
e izquierda de la composicion.

RECUERDE QUE:
Para humedecer el papel puede utilizarse una esponja, una paletina ancha
e incluso paletinas de pelo de cerda tipo brocha.

Color de las piedras

5 ‘
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CARMIN
DE GARANZA

TIERRA SIENA
TOSTADA

DETALLE 4. En esta zona la
acuarela estd todavia inacabada
pero todo estd preparado para
depositar el color. La prepara-
cion consiste en una aguada gri-
sd-cea, muy parecida a la apli-
cada en otras zonas de la acua-
rela antes de superponer el color.
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LUCES Y SOMBRAS

En este paisaje nevado, las
luces y sombras son mds bien
contrastes del blanco con los
verdes. Por lo tanto, no hace
falta, ni conviene, buscar cla-
roscuros. Lo que si he hecho ha
sido aplicar grises muy disuel-
tos, muy claros, para definir
mejor el relieve del paisaje. Casi
no se pueden llamar sombras,
son un ligero modelado que
acaba de redondear las formas.
Donde si que intervienen las
sombras es en el primer plano.
Aqui son necesarias porque,
como he dicho, hay que dar
contraste para que este término
se acerque y deje en la profun-
didad al resto del panorama.

DETALLE 2

EL PICO
DE LA MONTANA

Una vez acabado, podemos
estudiar la realizacién del pico
de la montaiia. La fusién con el
cielo se realiza por una partici-
pacién muy abundante del
agua. Pero aunque no puedan
distinguirse contornos claros,
la forma total se entiende bien,
se intuye que la masa montafio-
sa estd oculta tras las nubes.
Este es uno de los secretos de
una buena representacién de la
niebla: dejar las formas insi-
nuadas, dar unas cuantas pistas
a la mirada, las justas para que
ella sola pueda reconstruir el
paisaje con la imaginacién. La
principal de esas pistas ha sido
la sombra lateral que se pierde
entre la niebla.

Invierno: niebla y nieve

PASO 8. Las ultimas aportacio-
nes de color en primer plano en-
riquecen las relaciones entre
luces y sombras de todo el pai-
saje. He aplicado grises muy di-

DETALLE 1. La fusién del pico
de la montasna con el cielo se re-
aliza por una participacion muy
abundante del agua que hace
desdibujarse los contornos. Pero

LADERAS

La realizacion definitiva de
las laderas ha supuesto un tra-
bajo de discriminacién de color.
Colores grises y colores terro-

DETALLE 2. Estas rocas de la
parte inferior derecha de la com-
posicion, por su color y su tama-
Ao, contribuyen a explicar las
distancias en el paisaje. Es una
cuestion de escala 'y también de
contraste: al estar mds cercanas
deben verse también mds oscu-
ras, mds contrastadas contra el
blanco de la nieve.

Las rocas tienen una riqueza formal a la que, a primera vista, no va
aparejada una riqueza cromdtica comparable. Pero nos pueden sugerir
volimenes casi escultdricos, de una gracia e interés visual incomparables.

sueltos y claros para definir me-

jor el relieve del paisaje. Cons-

tituyen un ligero modelado
que acaba de redondear las for-
mas.

la forma total de esta masa se
entiende bien, oculta entre las
nubes. Era importante aqui de-
jar insinuada la forma, con los
elementos de color indispensa-
bles para su identificacion.

DETALLE 3

sos se alternan en bandas para-
lelas que representan cambios
de nivel en el terreno. Acercan-
do esas bandas paralelas se

DETALLE ‘3. Estos son los ver-
des del primer plano. Estdn rea-
lizados sobre hiimedo, sobre la
aguada de preparacion. Su tono
estd compuesto a partir de va-
rias entonaciones fundidas en
un mismo matiz; la abundante
intervencion del agua da a estos
verdes la calidad aterciopelada
que presentan.

i Scanned with !
i & CamScanner’;



puede representar una ladera
lejana, una ladera vista en pers-
pectiva. Estas bandas de rocas
que aparecen sobre la nieve de-
en estar lo suficiente difumi-
nadas en el blanco para que no
contrasten demasiado con él,
pero es posible salpicar entre
esos difuminados, aqui y alld,
algin toque de color mas seco
para representar algin arbusto
o arbol que dé concrecién a
£sas zonas.

VERDES
SOBRE HUMEDO

Los verdes del primer plano
estan pintados sobre himedo
(sobre la aguada que extendi
anteriormente) y su tono acusa
esta circunstancia. Son verdes
de un tono compuesto pero que
aparecen completamente fundi-
dos en un dnico matiz y con
una calidad aterciopelada. La
blancura de estas superficies
verdes liga muy bien con la at-

PASO 10

mosfera densa del dia nublado;
en un dia de Sol ese verde seria
restallante y en él cabria encon-
trar amarillos claros. Ademas,
la suavidad de este color da una
base muy buena para que sobre
él aparezcan las rocas; es como
un tapiz musgoso y himedo so-
bre el que colocar bloques de
color mds contrastado. Este
primer plano es la parte final de
la acuarela, la base sélida del
paisaje, y requiere un trata-
miento mds concreto y definido
que el resto.

PIEDRAS Y ROCAS

Justo antes del primer plano
hay un desnivel en el que la nie-
ve es gris. Las rocas que hay ahi
las he pintado bastante oscuras
para que, por contraste, ese gris
siga pareciendo nieve. Se trata
de aplicar la idea de un primer
término mds oscuro. En la par-
te mds baja de la acuarela hay
una banda de terreno sin nieve

RECUERDE QUE:

y con rocas. Los verdes de esta
zona son algo mads cilidos que
los de los bosques y eso hace
que se aproximen. Las piedras
y rocas esparcidas sobre esa
hierba tienen mucho mis volu-
men que cualquier otro elemen-
to del paisaje, porque estin mds

Existen barnices especiales para acuarela, pero pocos profesionales
los utilizan porque tienden a dar un brillo artificial a los colores.

cerca y porque sobre ellas el
efecto de la niebla no es tan de-
terminante. En algunas he deja-
do la parte iluminada en blanco
y la parte oscura casi pintada
de negro: contraste méaximo.
No tocaré ya nada mis.

PASO 9

PASO 9. Apenas restan algunos
pequerios detalles: sombrear las
rocas en el primer término, dar
mds precision a los desmontes
del plano medio, suavizar algin
contorno, etc. Las modificacio-
nes abora deben ser muy pocas
para que la acuarela no pierda
la frescura que siempre debe
tener.

PASO 10. Esta es la obra por fin
acabada. A pesar de la restric-
cion cromdtica, los valores pic-
toricos son muy ricos. Esto se
debe al intenso trabajo de valo-
racion en claroscuro de todos los
tonos (de los verdes sobre todo),
vy demuestra que la limitacion
tonal no estd reriida con la fuer-
za y la riqueza del color.
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Paisaje en primavera

VICENG BALLESTAR
Paisaje en
lapices de color

e nuevo va a ser Viceng

Ballestar quien colabore
en la realizacion de un paisaje.
Un paisaje de caracteristicas
casi opuestas al anterior y en
una técnica enteramente dife-
rente. Se trata de un motivo
primaveral que conseguimos
cazar casi al vuelo, justo des-
pués de las primeras lluvias de
marzo y antes de que los al-

DIBUJO Y
PRIMEROS TRAZOS

Dibujo los contornos esen-
ciales del paisaje con un lipiz
gris azulado; las lineas de este
dibujo de tono neutro desapa-
recerdn debajo de los trazos de
color. En el dibujo me preocupo

PASO 1. Con un lapiz gris azu-
lado dibujo los contornos bdsi-
cos del paisaje. Lo mds impor-
tante de este dibujo previo es el
diferenciar los distintos térmi-
nos; los mds importantes son el
horizonte, la base de la montaiia,

c mendros perdieran su flor. El las bandas de hierba y los distin-
g primer brote de la primavera, tos drboles.
g el mds delicado, dura poco y — e
= bay que aprovechar las pocas EL MOTIVO Q
o semanas durante las que se nos |
5 ofrece. El procedimiento serdn El tema de esta obra estd AL !
) los ldpices de colores, una téc-  presidido por una montaiia TR Soar e
'§ nica no muy comiin en el arte  boscosa; a su pie se suceden ; ? e
b del paisaje, a medio camino en-  bandas de hierba tierna con al- =3 |
a tre el dibujo y la pintura, que  gunos almendros en flor. La
comparte algunas caracteristi-  pantalla de las nubes y el ligero
cas con la pintura al pastel y de  contraluz dan a estos arboles
la que nuestro artista invitado  un tono levemente agrisado que
140 va a obtener unas muy inte- suaviza las vivas coloraciones
resantes calidades pictdricas.  rosas y blancas de las flores. A
Trabajando con lipices de co- los verdes (muchos y muy dis-
lor las mezclas, los degradados  tintos) y al color de las flores
6 y la armonizacién requieren un  viene a afiadirse el morado de
= tratamiento especial para que  la hierba seca y de las zarzas.
(O] el procedimiento rinda toda la  Seran necesarias muchas com-
§ delicadeza cromdtica que en-  binaciones y superposiciones de
A cierra. colores para conseguir toda
g esta gama de verdes claros y os-
= curos, y éste serd uno de los as-
i pectos mds interesantes del
w ejercicio. Otro factor importan-
$ te sera el de los blancos de los
g ;‘:::‘MTUML TIERRA SOMBRA é{boles y su resolucion con .lé-
2 pices de colores, que implica
¥}

AZULADO

VERDE
PERMANENTE

Color
de la montana

una técnica particular.

PASO 2. Los primeros rayados
de color son muy suaves. En pri-
mer lugar comienzo a pintar el
cielo en un tono claro y limpio,
dejando blancos para represen-
tar las nubes. También el primer
tratamiento del color de la mon-
tania es muy ligero y solo persi-
gue una aproximacion al tono
de los verdes.

Este ejercicio estd realizado sobre
un papel de grano fino. El papel
muy granulado entorpece el trazo
de los ldpices de colores.
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Colores utilizados:

Gamas de ldpices de colores Rexel Cumberland y gama de ldpices-pastel

Othello.

sobre todo por diferenciar los
distintos términos: el horizonte,
la base de la montaiia, las fajas
de hierba y los arboles cerca-
nos.

Inmediatamente paso a reali-
zar unos suaves rayados de azul
claro para el cielo, dejando los
correspondientes blancos para
las nubes. Este azul debe ser
primaveral, claro y muy ligero,
suavemente contrastado con el
blanco limpio de las nubes. La
montafia recibe asimismo un
primer tratamiento muy ligero,
unos rayados de lipiz que bus-
can una primera entonacién de
los verdes

PASO 4. El prado que se extien-
de al pie de la montana es un
color verdaderamente primave-
ral. Se trata de un verde amari-
llento de un tono muy brillante
compuesto sobre una base sélida
de amarillo limén a la que su-
perpongo rayados de verde per-
manente. Variando la intensidad
de los rayados puedo conseguir
dar el relieve del terreno.

RIQUEZA DE VERDES

El contraluz del dia oscurece
la ladera y el arbolado aparece
manchado de verdes densos. In-
tento conseguir estos verdes a
partir de sienas, el verde oliva,
el amarillo verdoso y el azul.
Aunque los lapices de colores,

PASO 3. La ladera de la monta-
fia es bastante oscura porque se
ve en un contraluz intenso. Los
verdes que voy a utilizar para
estos drboles parten de una base
siena y verde oliva. La mezcla
de tonos la obtengo, como siem-
pre que se trata de ldpices de
colores, por superposicion de ra-
yados.

como el pastel, presentan unas
gamas muy extensas, siempre
es mejor mezclar tonos a base
de rayados para conseguir una
textura cromdtica rica. Esos
trazados todavia son suaves
pero seguirdn otros mds firmes.

~ PASO4

El verde verdaderamente pri-
maveral de este paisaje es el que
ya comienzo a aplicar al pie de
la montaiia: un verde amarillo
muy brillante y claro que ob-
tengo a base de superponer ver-
de permanente sobre una base
sélida de amarillo limén. Con
esa base invariable puedo apli-
car mis o menos verde para dar
las matizaciones y el relieve del
terreno.

OSCURECIMIENTOS

La técnica de los lapices de
color obliga a ir de claro a os-
curo por un motivo esencial.
Los colores claros son muy
poco cubrientes y una vez apli-

RECUERDE QUE:

§
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cado un tono oscuro no es facil
rectificar; por lo tanto el proce-
so de trabajo se basa en un
acercamiento progresivo al co-
lor definitivo. Siguiendo ese
proceso voy oscureciendo la en-
tonacién de la montafia. La
textura de lineas esta consegui-
da a partir de un trazado gene-
ral y amplio de un mismo color
y otros trazados menudos de
colores diversos que dan la es-
pesura del arbolado.

Trabajando con ldpices de colores se empieza por rayados muy suaves a
los que se superponen rayados mds intensos.

PASO S. Trabajando siempre de
claro a oscuro, incremento los
rayados verdes en la montafnia
para conseguir un tono mds bien
sombrio. El proceso de los lipi-
ces de colores obliga a partir de
trazados generales para luego ir
concretando las sombras mds
menudas con colores de la mis-
ma gama pero aplicados en pe-
querias zonas.
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" PASO 6

INTERPRETAR
EL COLOR

La inmediata sensacion de
color frente al paisaje debe
siempre preservarse a lo largo
del trabajo. A veces, una repre-
sentacion demasiado apegada a
las apariencias hace perder de
vista esa primera impresion.
Para salvaguardar la atmésfera
primaveral que persigo en esta
pintura interpreto los verdes en
una escala mas vibrante, mas
aguda. El contraste entre la
sombreada montafa y el prado
ha de ser intenso, por lo tanto
oscurezco bastante el arbolado
y dejo los verdes amarillos del

B
Nt M
A AL i M Y 0 o

PASO 6. Al ir oscureciendo poco
a poco la tonalidad de la mon-
tafia, se incrementa el contraste
con el amarillo verdosos del pa-
rado. Este contraste bdsico lo
voy enriqueciendo con mds y
mds detalles, como las sombras
de drboles que convierten el ver-
de de la ladera en una masa
muy rica en variaciones tonales.

PASO 7. Contintio cubriendo de
rayados los planos del paisaje.
Empiezo a dar entonacion al
desmonte que da paso a los pri-
meros planos, con un color car-
min, rayando suavemente en
prevision del resto de coloracio-
nes que voy a superponer.

.PASO 7.

prado muy claros y limpios,
solo ligeramente oscurecidos en
su parte baja para dar paso al
siguiente término, que también
es una franja de hierba de un
color ligeramente mds palido.

PASO 8. Para conseguir el color
blanco y rosado de los almen-
dros en flor debo dejar la copa
de estos drboles en reserva, en
blanco, rayando sinicamente a
su alredor. Es importante que los
contornos queden correctamente
recortados porque ese recorte es
el que va a dar forma a los dr-
boles.

El ldpiz puede crear capas
uniformes de color pero es
siempre mejor dejar que el papel
respire bajo la capa pictorica.

REPRESENTAR
POR MANCHAS

El proceso de representacion
del bosque que cubre la monta-
fia es tipico del trabajo con l3-
pices de colores. Gracias a los
pequeiios rayados de lapiz pue-
do construir una masa de color
en la que se adivinan los irbo-
les expresados por las diferen-
cias de tono. Las manchas son
mayores cuanto mas bajas es-
tin, siendo la parte alta la que
contiene menos diferencias de
color. Este distinto tratamiento
permite recrear la sensacién de
alejamiento y de espacio. Cuan-
do todavia no he acabado de
pintar toda la montaiia, ya co-
mienzo a definir la entonacién
del plano medio en donde el
morado es el color dominante.
Para conseguir la entonacién
morada realizo unos rayados
de carmin que serén la base del
resto de los colores.

RESERVAS

El color blanco y rosado de
los almendros floridos sélo
puede obtenerse dejando el pa-
pel casi limpio de trazos: como
en el caso de la acuarela, es el
blanco del papel el que permite
trabajar los colores claros. En
esta reserva del blanco lo mis
importante es recortar correc-
tamente los contornos de la for-
ma de la copa del arbol. Son
contornos muy irregulares y
para darles una buena defini-
cién exagero el tono oscuro de
los arboles y matorrales contra
los que se recorta el blanco. En
la parte baja de esta mancha
blanca sombreo muy ligera-
mente con un malva para dar el
tono caracteristico del almen-
dro; las sombras mas oscuras
las trabajo con azul. Anadiendo
algunos puntitos de carmin
para evocar las flores, dejo el
arbol acabado.
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RIQUEZA DE COLOR

Los colores de los arboles y
zarzas del plano medio son
poco definidos, sucios y os-
curos. Para conseguir una en-
tonacion rica y variada super-
pongo azules y verdes al tono
de base. El resultado es un co-
lor quebrado de tendencia mo-
rada que combina muy bien
con los verdes frescos del cam-
po y es una buena pantalla
para que se recorten los blan-
cos de los almendros.

El primer plano del paisaje
es un verde mucho mis cilido
que el de los prados anterio-
res, el color de la tierra se deja
ver entre los brotes de hierba
y promueve un tono que yo
interpreto dentro de una ento-
nacion anaranjada, cosa que
me permite acercar visualmen-
te este primer término contras-
tindolo al mismo tiempo con
la banda central mds oscura.
Haciendo esto he conseguido
dar una entonacién bastante
unitaria a la obra.

LIMITES ENTRE
LOS TERMINOS

El paso de un plano a otro
del paisaje estd fuertemente su-
brayado por los margenes de
los campos. Tratdndose de un
paisaje al contraluz, estos mar-
cenes estan oscurecidos y to-
‘avia se destacan més. Estos

-stacados son una buena ayu-
: para intensificar la sensa-
n de profundidad. Los pinto
> un tono morado muy seme-
nte a la entonacién general
2] plano medio. En ese plano
¢ utilizado el azul para pintar
i arbol que aparece por detris
lel almendro, un azul que da el
tono sombreado promovido
por el contraluz. El vivo con-
traste entre claros y oscuros da
la atmosfera fresca y viva de la
primavera.

RECUERDE QUE:
Hay que evitar en lo posible los borrados porque estropean la superficie
del papel y ensucian el color.

PASO 9. En el plano medio el
morado es el color dominante.
Este morado lo obtengo aplican-
do sobre la suave base de carmin
con azules y sienas. Los tonos
resultantes son coloraciones que-
bradas que valen como transi-
cion entre los verdes y amarillos.
Estas coloraciones también tie-
nen una funcion de pantallas os-
curas contra las que se recortan
los colores claros de los almen-
dros.

PASO 10. Pinto el primer plano
de un verde mds cdlido que el
del plano medio. Pero no es un
verde uniforme sino que el color
de la tierra aparece entre los
brotes de hierba dando una dis-
tinta entonacién al color. Lo
pinto de un color anaranjado,
un color cdlido que contribuye a
acercar este primer plano.

PASO 11. El paisaje estd recorri-
do harizontalmente por los limi-
tes de los distintos términos.
Estos mdrgenes deben ser oscu-
ros para que se logre la sensa-
cion de profundidad. El color de
estos mdrgenes es el morado an-
terior variado por la mayor o
menor participacion de los azu-
les o los rojos.

TIERRA
SIENA TOSTADA

AZUL ULTRAMAR

Color de las sombras
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CONTRASTE
DE INTENSIDADES

Cuando ya he armonizado
los tonos principales de la com-
posicidn, inicio una labor de
contraste y enriquecimiento a
base de trazados superpuestos
que dan mas densidad y satura-
cién a ciertos colores. Como,
por ejemplo, los verdes del pla-

PASO 12. Ahora se trata de con-
trastar y enriquecer el color a
base de trazados superpuestos
que den mds cuerpo a los colo-
res. Los verdes del centro de la
composicion parten de una base
azul a la que he superpuesto un
verde medio. De manera andlo-
ga be saturado el tono de los
verdes de la ladera superponien-
do trazos de un verde mds os-
curo.

no medio, verdes que eran azu-
les y que, al superponer un
verde medio, adquieren una to-
nalidad oscura y profunda.
Igualmente ocurre con los ver-
des de la montana, que ahora
presentan una mayor satura-
cién y también mads relieve: la
montafna ya no es una forma
plana sino que presenta una
forma tridimensional. Al pie de
la montafa, en la parte dere-
cha, he dejado en reserva algu-
nos puntos que serdn arboles de
color claro; detalles como éste
crean una mayor espaciosidad

ya que dan puntos de referencia
visual que hacen comprender
las distancias y, en este caso,
hacen que la montafa se vea
mas lejos.

COLORES
MAS CALIDOS

La entonacién fria inicial se

PASO 12

estd haciendo mas célida por la
participacion de algunos amari-
llos y anaranjados. Esto se hace
visible en los prados del fondo,
en los que la tendencia amari-
llenta del verde se ve confirma-
da por la superposiciéon de un
amarillo anaranjado. Este mis-
mo color todavia aparece con

PASO 13. Voy llevando la ban-
da oscura de la parte baja hacia
la derecha, aniadiendo siempre
color a las bases que dan la pau-
ta de la entonacion. En esta par-
te oscura la base la componen
rojos y naranjas. Al asiadir algu-
nos carmines, sienas y azules,
consigo el tono morado, algo
quebrado que me interesa.

PASO 14

PASO 14. Los colores del paisa-
je van ganando en calidez
porque los amarillos y los ana-
ranjados intervienen en casi to-
das las mezclas. Esta calidez se
hace especialmente visible en
las coloraciones mds oscuras.

mds claridad en la franja supe-
rior del plano medio donde se
mezcla con el rojo para dar
paso a los morados de los ma-
torrales. Mediante estos afiadi-
dos de color estoy logrando
unas buenas transiciones entre
los planos y también una satu-
racién cromitica que intensifi-
ca las reservas de blanco que
representan los almendros.

ROJOS Y VERDES

En la mayoria de los proce-
dimientos pictéricos la mezcla
de rojos y verdes promueve co-
lores agrisados y sucios. Traba-
jando con lapices de color, es
posible obtener tonalidades
limpias mezclando estos dos
colores, porque la mezcla es en
realidad superposicién y los co-
lores respiran siempre uno so-
bre otro. El rojo y el verde que
combino en la parte derecha del
término medio nunca llegan a
dar un gris sino que se desarro-
llan entre verdes oscuros y ro-
jos oscuros que tienden hacia el
morado o bien hacia el anaran-
jado. Este tipo de coloraciones
dan muy bien para un paisaje
primaveral.
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ULTIMAS RESERVAS

Las ultimas  reservas  de
blancos corresponden a los dr-
boles de la derecha, de un ta-
mano menor que ¢l almendro
central, Fl tono claro queda
muy realzado por los oscuros
Jdel tondo que son producto de
‘poner rojos v verdes. La
entonacion roja de las zarzas

va muy bien al sonrosado de
las flores de los almendros, un
sonrosado enriquecido por al-
gunos azules palidos. Para su-
brayar el alejamiento de los
ultimos planos he representado
algunos almendros mds junto
al margen superior del plano
central, a la derecha de la com-
posicion; esos pequeiios drbo-
les alejan los términos.

RECUERDE QUE:

PASO 16. Ya llega el momento
de matizar y dar color a los
blancos del papel reservados
para representar los almendros.
También aqui son necesarias las
superposiciones de varios tonos
(rosas, carmines y azules, sobre
todo), dejando siempre que res-
pire y se manifieste el blanco del

papel.
PASO 17

Para consegir blancos con los ldpices de colores, el proceso es semejante
al de la acuarela: el blanco es el papel y hay que reservarlo alli donde se

necesite un color muy claro.

PASO 15. Conforme voy dando
saturacion a los colores del pla-
no medio se van destacando por
contraste los tonos del primer
plano. El anaranjado de este
primer plano es una intensifica-
cion, una exageracion, del color
real.

VERDES Y NEGROS

Para acabar de intensificar
los blancos de los almendros de
la derecha aplico nuevas capas
de verdes y rojos alrededor de
esos blancos hasta que el tono
se hace casi negro. Estos negros
no sélo favorecen a los almen-
dros sino que dan un nuevo
contraste que aviva el resto de
los tonos. Asi, con este ultimo
oscurecimiento del color, he
conseguido completar esta pin-
tura cuya entonacién primave-
ral he interpretado en una clave
mads calida de la que me venia
dada por el paisaje, aumentan-
do la riqueza cromatica y dan-
do la maxima vitalidad al color.

PASO 17. Al final de todo el
proceso solo resta repasar las
sombras con algunos tonos muy
oscuros. El resultado cromdtico
es una intensificacion de los co-
lores del motivo, una intensifica-
cion necesaria para lograr la
armonia primaveral que se pre-
tendia.

.
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Crepusculo

RAMON DE JESUS
Paisaje al 6leo
con espatula

Ramén de Jestis es un joven
artista que posee una con-
siderable experiencia en los
distintos procedimientos picto-
ricos. Su técnica habitual es la
pintura acrilica y las técnicas
mixtas, pero maneja con igual
soltura la pintura al 6leo. Su
gusto por la riqueza de la ma-
teria pictdrica, por los juegos
de texturas y las calidades de la
textura lo aplica en esta oca-
sion a un tema muy alejado en
principio de las audacias del
arte moderno: un crepusculo.
Pero la manera de hacer de
Ramon de Jesis convertird este
tema tan consabido en una in-
teresante pieza pictorica llena
de plasticidad y acierto cromd-
tico. La utilizacion de la espd-
tula en el paisaje determina la
interpretacion del mismo: no
son posibles los detalles menu-
dos y s6lo cuenta la yuxtaposi-
cion de manchas vy la creacion
de una atmdsfera coloristica.
Abundancia de color y abun-
dancia de saber hacer en este
interesante ejercicio’ pictorico.

PASO 2. Utilizo un carboncillo
no tanto para dibujar aspectos
del paisaje sino para destacar
sus masas fundamentales. Trato
el dibujo de una forma realmen-
te pictorica, a grandes trazos,
manchando con la barrita de
carbon como si estuviese utili-
zando color. Es una primera
aproximacion a la plasticidad
del tema.

UN ENCAJE ENERGICO

El aspecto mis inmediata-
mente visible de este motivo es
la acusada perspectiva del pai-
saje, que tiende a un punto de
fuga desplazado a la izquierda
del Sol poniente. Esa perspecti-
va es la clave compositiva del

PASO 1. Para organizar compo-
sitivamente este motivo me bas-
ta un boceto compositivo muy
simple. Un boceto que consiste
en un trazo para el horizonte y
algunas lineas diagonales que si-
tiian el camino y orientan su
trayectoria. Para el tipo de tra-
bajo que voy a realizar, con mu-
chos empastes y sin detalles, serd
suficiente con esto.

PASO 2

Este ejercicio estd pintado sobre
un tablero entelado de 40 x 50 cm.
La espdtula es de tipo palustre.

paisaje y, en consecuencia, serd
la base del esquema lineal. Este
esquema puede ser muy senci-
llo: algunas diagonales que van
a converger en el horizonte. So-
bre este andamiaje basico pue-
do disponer el resto de las
masas del paisaje, como son las
montaiias del fondo o la forma
de la ladera de la colina. La téc-
nica pictérica elegida no necesi-
ta de un dibujo escrupuloso o
delicado. Estos trazos gruesos
serdn mds favorables.

PASO 1

LA ARMONIA
DEL COLOR

En el motivo los colores do-
minantes en la tierra son los
ocres y los grises, con una cier-
ta participacion de los verdes.
Este colorismo lo voy a inter-
pretar dentro de una tendencia
mas tostada, mds tendente al
marrén-morado. Los colores
esenciales que voy a utilizar
serdn el tierra siena- natural, el
tierra siena tostada, el tierra
sombra tostada, el ocre amari-
llo, el rojo inglés y el verde es-
meralda. Todos ellos colores

‘terrosos, mas bien oscuros, que

pueden componer una intere-
sante armonia, contrastados
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Colores utilizados:
Blanco titanio, amarillo cadmio limén, ocre, siena natural, siena tostada,
tierra siena tostada, tierra siena natural, rojo éxido, carmin de Garanza,
azul ultramar, violeta de cobalto y negro marfil,

PASO 3

con la viveza de azules y ama-
rillentos del cielo.

Los primeros de esos colo-
res (sienas y ocres) los aplico
sobre la ladera en perspectiva,
trabajando por el momento
con_pincel.

COLOR TRITURADO

Aunque durante la primera
fase del trabajo no utilizaré la
espatula, el tratamiento del co-
lor serd desenvuelto y muy rico.
Aplico pinceladas de distintos
colores bastante espesos, entre-
cruzando las manchas, que se

cubren parcialmente unas a
otras, mezclando los colores di-
rectamente sobre la tela. Inten-
to crear una textura aspera y
rugosa sobre la que sea fécil
trabajar con la espétula. Es por
eso que apenas disuelvo el color
y que voy construyendo la for-
ma a base de empastes ligeros.
La gama elegida para la tierra,
formada por colores de una
misma tonalidad, se presta muy
bien a ello.

PASO 3. Con una mezcla de
ocre y siena tostada pinto la la-
dera derecha de la composicion,
El horizonte lo he trabajado
muy sintéticamente con un gris
azulado. Estos sienas y ocres no
se reparten homogéneamente
sino que se alternan de manera
pictorica, contrastando entre si.

UNIDAD CROMATICA

Cuando ya he acabado de
manchar toda la franja de la
tierra se puede comprobar que
los colores forman una unidad
compacta de tonos muy pareci-
dos. Esta unidad pareceria muy
plana de no ser por el efecto de
perspectiva que ordena todos
los términos. Y a no ser tam-
bién por la montaiia del fondo
que presenta una entonacién

PASO S. Casi toda la superficie
correspondiente a la tierra estd
ya manchada. He utilizado to-
nos muy semejantes, tierras,
colores tostados, morados y al-
gunos verdes. La diversidad cro-
mdtica conseguida con esta
gama tan amortiguada nace de
la misma aplicacion del color a
grandes pinceladas.

o '

PASO 4. Trabajo a grandes
manchas, dejando que el color se
distribuya libremente sobre el
soporte, aplicando el éleo sin
apenas disolvente, a plena pasta.
El trabajo de afinamiento y ma-
tizacion de los tonos lo dejo
para fases posteriores del pro-
ceso.

PASO 4

gris, muy fria por contraste con
el resto de las coloraciones de
tendencia francamente célida.

He reducido al minimo la
participacion del verde para no
alterar demasiado esa unidad
cromadtica. A partir de ahora lo
que va a contar serd la realiza-
cién del cielo; segiin ella modi-
ficaré, enriqueciéndolos, los
tonos de la tierra dindoles las
matizaciones que exija la lumi-
nosidad del atardecer.

Oxipo rojO AMARILLO

Color de la tierra
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CARMIN
DE GARANZA

Crepusculo

PASO 6

PASO 6. Las piedras del margen
del camino tinen una entona-
cion gris rofiza que entona bien
con el resto de colores. Mi inten-
cion es conseguir una coloracion
terrosa y oscura que contraste
con la luminosidad espectacular
del cielo del atardecer. De mo-
mento los colores que utilizo son
tipicamente crepusculares.

PASO 8. También en las nubes
se da un efecto de perspectiva.
La duplicacion de las lineas de
fuga en el paisaje acentiia el
efecto espectacular del crepiiscu-
lo. El punto de fuga que rige en
el cielo resulta distinto al del ca-
mino y esto promueve una sen-
sacion espacial mucho mds
intensa.

AzuL

AzuL
ULTRAMAR CLARO £OBALO

Colores del cielo

PASO 8

EL PRIMER AZUL
DEL CIELO

Completando el manchado
de la tierra, he dado una ento-
nacién clara, entre gris y roji-
za, a las piedras del margen
del camino. Asimismo he rea-
lizado las hierbas que crecen
junto al margen a base de cor-
tos trazos verticales también
rojos sobre los que he super-
puesto algunos tonos ocres. La
entonacién total de las tierras
esta dentro de la tendencia ca-
lida, algo amoratada, de una

sonoridad densa y empastada,
que va a resultar un buen com-
plemento del espectacular cie-
lo del atardecer. Comienzo a
pintar ese cielo cubriendo de
un azul claro casi toda su su-
perficie, dejando en blanco la
parte mds cercana al horizonte
que es la que va a recibir un
tratamiento mds luminoso. Los
trazos del dibujo que situaban
las nubes quedan casi comple-
tamente ocultos bajo el azul
pero se dejan adivinar lo sufi-
ciente como para que me sir-
van de guia al pintar las nubes.

Los colores quebrados son los colores impuros, los que tienden a un
color pleno, pero que quedan en agrisados. Los rojizos de este ejercicio
corresponden al grupo de los quebrados.

PASO 7

PASO 7. Empiezo a pintar el
cielo con un azul claro y dejo sin
pintar la parte mds baja, una
zona de nubes que aparece in-
mediatamente por encima del
borizonte. En esta parte se desa-
rrollard la luminosidad mds in-
tensa de este atardecer.

NUBES

Las direcciones que siguen
las nubes repiten, invertida, la
perspectiva de los campos. No
es una perspectiva geométrica
pero si es una clara sugestién de
fuga hacia el horizonte, hacia
un punto de fuga distinto del
que rige la perspectiva de la tie-
rra. Estas nubes alargadas no
estdn pintadas directamente so-
bre el azul anterior sino sobre
una veladura gris que he exten-
dido para atenuar la violencia
del tono. El color de las nubes
es un gris azulado muy similar
al de las montanas del fondo,
aplicado a base de trazos inte-
rrumpidos e irregulares. Unas
pequeias aplicaciones de rosa
comienzan ya a dar al cielo un
aspecto tornasolado.
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PASO 9

PRIMEROS EMPASTES

Los primeros empastes reali-
zados con espdtula los aplico al
cielo. Son tonos blancos, ligera-
mente teiiidos de verde, que
dan una textura nubosa y una
vibracion de la luz. La luz de un
crepusculo tiene una calidad
muy especial y no puede inter-
pretarse con la misma facilidad
con que se representa un cielo
azul de mediodia. Las gradacio-
nes de tonos, los cambios de in-
tensidad, las variaciones en el
color, configuran un todo muy
heterogéneo que no puede re-
presentarse aplicando un pa-
trén dnico. La aplicacién de
empastes da una calidad corpé-
rea y muy viva a los celajes. Es
importante, sin embargo, no
excederse en este sentido pues-
to que el cielo siempre debe
mantener su vaporosidad y su
atmosfera.

PASO 11. Como ya se adelanta-
ba en el paso anterior, la banda
luminosa que recorre el horizon-
te contiene abora una gran can-
tidad de tonos distintos: azules,
amarillos, colores crema, grises,
etc. Esta trituracion del color,
conseguida con la ayuda de la
espdtula, crea un efecto de luz
verdaderamente espectacular.

PASO 9. Comienzo a aplicar
empastes con la espdtula en el
cielo. Este color empastado es
prdcticamente blanco. Pero los
empastes no cubren completa-
mente el azul de base sino que
los dejan traslucir y esto da
como resultado una calidad lu-
minosa muy adecuada a la na-
turaleza del tema.

EL HORIZONTE
Las luces del horizonte son

especialmente importantes en
este atardecer porque es ahi

donde se desarrolla el dramatis-

mo luminoso del tema. La luz

Jasot .

-~ -

RECUERDE QUE:
Es conveniente limpiar los pinceles de vez en cuando a lo largo de la
sesién, desprendiendo el exceso de pasta que se acumula en las cerdas.
Para ello se pueden utilizar retales de papel de periddico.

PASO 10. La luz de este crepiis-
culo no puede representarse de
una manera directa y el efecto
luminoso necesita de cierta pre-
paracion. Esta preparacion con-
siste, por ejemplo, en extender
una mancha alargada sobre el
horizonmte de un color amarillo
anaranjado para después super-
poner otros colores sobre ella.

de este horizonte es muy cilida
y bastante intensa: una mezcla
de amarillo y anaranjado con
mucho blanco. Al pintar esta
franja he cubierto parte de los
celajes y también parte de la
montaiia; lo he hecho a propé-

PASO 10

sito para conseguir el efecto ex-
pansivo de la luz en la que se
sumerge el horizonte y para dar
una base de suficiente tamafio
para los empastes que llegarin
a continuacién. La igualdad de
valor (de intensidad de color)
entre esta franja luminosa y el
azul claro del cielo permite que
ambos colores (el azul y el ama-
rillo claro) se integren visual-
mente.

EMPASTES
GENERALIZADOS

Utilizando el mismo color
con el que he representado la
luz del horizonte, comienzo a
aplicar empastes por toda la su-
perficie del cielo. Salpicando el
cielo de estas pequeiias tonali-
dades aparece una nueva cali-
dad luminosa. El efecto es el de
la luz manchando las ligeras
nubes de la tarde. Un efecto de
tipo impresionista que busca
mas la sensacidn general que el
detalle concreto. Gracias a la
base de azul claro, cada una de
estas manchas parece realmente
flotar en el cielo de la tarde. Es
fundamental que estos empas-
tes se hagan mais claros confor-
me se elevan sobre el horizonte,
asi la progresién de frio a cili-
do se desarrollard de manera
convincente. ' ga = 4
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Crepusculo

EMPASTES
EN LATIERRA

El trabajo con la espatula se
extiende ya a toda la superficie
de la obra. Las tierras estdn su-
friendo cambios importantes,
sobre todo en lo que concierne
a la diferenciacion de tonos y la
diversificacion de los términos.
Lo que antes eran unos cuantos
planos de color muy similar,
ahora se convierten en campos
recorridos por caminos y por la
vegetacion. Aplico blancos cru-
dos (blanco ligeramente man-
chado por el ocre) sobre la
colina de la derecha rompiendo
la continuidad de los marrones
y dando una nueva vitalidad al
color. Igualmente aplico la es-

patula a los ocres de la vaguada
central, que ahora aparecen de
un tono mis claro. Este aclara-
miento general de las tierras
responde a la mayor luminosi-
dad que va tomando el cielo,
que ahora he aumentado apli-
cando nuevos empastes blancos
junto a las nubes de mayor ta-
maro.

PASO 12. En el punto de fuga
de las trayectorias seguidas por
las nubes, se encuentra el disco
solar. Abora aparece sélo insi-
nuado, pero ya posee un podero-
so atractivo visual. Los ocres
mezclados y quebrados del cielo
le dan una calidez que contrasta
fuertemente con los azules de la
parte superior.

R i e T o

PASO 14. He trabajado el color
ocre claro del fondo hasta dar
con una buena representacion
del terreno llano que se extiende
en el fondo del motivo.

EL SOL

La esfera solar ya es visible
sobre el horizonte. Es de un co-
lor muy pilido (blanco y amari-
llo) y estd situada en la zona
mads luminosa de la franja mas
baja del cielo. La presencia del
Sol exige un oscurecimiento de

las montafias del dltimo térmi-
no: unas cuantas pasadas de es-
patula cargada de azul grisiceo
son sufickentes para concretar
tanto el nuevo color como la
forma. Este azul es plano, no
necesita de ningiin modelado
especial. Con el horizonte mu-
cho mis perfilado que antes y

PASO 13. El contorno de las
montasas en la lejania se halla
desdibujado, medio cubierto por
las aplicaciones de la espdtula.
Abora be restituido la forma y el
color de ese horizonte tan im-
portante para resaltar los efectos
altamente pictiricos de la luz
del crepusculo.

_ PASO 14

Para conseguir efectos de textura pueden utilizarse cargas como el yeso
o el polvo de marmol. Mezclando el color con estas sustancias se
incrementa su cuerpo y grumosidad.

PASO 13

también mds oscuro, el cielo ha
ganado en luminosidad. A me-
dida que voy enriqueciendo esa
zona del cielo, destaco mis y
mas la forma y el color del Sol.
Esto es delicado porque un Sol
demasiado ostentoso podria
ofrecer un efecto vulgar: hay
que estudiar tanto el tamafio
como el color para adecuarlo a
la luz y la tonalidad de la com-
posicion entera. Una vez enca-
jado en el cielo, arménicamente
acoplado al color del horizonte,
el Sol aparece como un elémen-
to paisajistico de gran calidad.

ACABADO DE -
LOS CAMPOS

El cambio mdis importante
que he introducido en la tierra
ha sido el suprimir el camino
que cruzaba diagonalmente la
composicidon de izquierda a
derecha cubriéndolo con las
manchas de las hierbas. Estas
hierbas eran antes gruesos tra-
zos de pincel; ahora, gracias a
la ayuda de la espétula, se han
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convertido en un rico conjunto
cromadtico ocre-anaranjado, en
el que he anadido pequefios to-
ques amarillos para representar
las flores. Por lo demads, en el
fondo he trabajado el color
ocre claro hasta conseguir re-
presentar una gran extension

‘i

PASO 15

de terreno llano, cuyo espacio
viene sugerido por las pequeiias
manchitas verdes de algunos
arboles. Todos los términos es-
tdn ahora mucho mds contras-
tados y desahogados: el paisaje
se ve ahora en profundidad.

RECUERDE QUE:
Los efectos de luz del crepusculo se basan en el gran contraste entre la
luminosidad del cielo y la oscuridad de la tierra.

PASO 135. He suprimido el cami-
no que cruzaba el paisaje; lo he
cubierto con las hierbas, alar-
gando los trazos y aplicando
muis color con la espdtula.

PASO 16

PASO 16. He suprimido muchos
de los muiltiples matices que re-
cormian la banda amanillenta del
cielo y que sobrecargaban el
efecto luminoso.

PASO 17. Como conclusion
puedo decir que esta pintura
combina la gama tipica del cre-
ptisculo. Creo que en esta com-
binacion radica el interés de este
ejercicico.

ACABADO
DEL MARGEN
Y EL CAMINO

La final resolucién del cielo
ha consistido en introducir al-
gunos azules mds oscuros que
dieran profundidad al horizon-
te al hacerse mas cercanos. An-
tes el camino era una banda
marrén flanqueada por unas
piedras. He agrisado todo el co-
lor, y, aunque el tono sigue te-
niendo una tendencia tostada,
ahora es mucho mas amorata-
do. Este morado es uno de los
colores claves del crepisculo, es
el color crepuscular por exce-
lencia y armoniza a la perfec-
cién con los ocres y rojizos del
resto del paisaje. Ya he termi-
nado y estoy realmente satisfe-
cho del resultado, sobre todo
por la espectacularidad del cie-
lo y por la belleza de la armoni-
zacion.
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MARTA DURAN
Paisaje al 6leo

La pintura de Marta Durdn
posee como caracteristica
mds visible la riqueza de color
y de materia. Un color y una
materia luminosos y llenos de
vitalidad, que siempre van mds
alld de los que sugiere el moti-
vo, transformdndolo en una
construccion plastica de gran
calidad visual. La sélida tra-
yectoria profesional de la artis-
ta viene avalada por muchas
exposiciones individuales y co-
lectivas que han conseguido
imponer las calidades de la
pintura de Marta Durdn en el
gusto del publico. Sus temas
son muy variados, pero siente
especial preferencia por los

paisajes. Suele trabajar a partir

de fotografias, que ella inter-
preta libremente. El paisaje
que realizard para nosotros
—especialmente elegido por la
presencia de los reflejos sobre
el agua de un rio— estd también
tomado de una fotografia, pero
ya se verd como el resultado
dista mucho de ser fotogrdfico.
Esta pintura de Marta Durdn
serd la que cierre este libro,
para el que no podriamos ha-
ber imaginado mejor colofon.

PASO 1. Como siempre hago,
parto de una tela manchada de
un gris verdoso, un gris que va a
ser el lecho de pintura sobre el
que van a destacarse los colores
y el que va a unificar la entona-
cion. En el centro de la tela, una
gran mancha blanca serd la base
clara sobre la que se va a desa-
rrollar la parte mds importante
de los reflejos.

TELA PREPARADA

Siempre suelo pintar sobre
una tela texturada; bien sea una
pintura antigua que no deseo
conservar o una tela nueva a la
que previamente le doy una
base de color gris (el color que
queda después de limpiar la pa-
leta). Este gris de fondo es ese
color residiual. La gran mancha
blanca est4 colocada ahi en pre-
vision del desarrollo del tema
de este cuadro: sobre ese blanco
pintaré los reflejos mas claros.
En el motivo que he elegido la
superficie del agua ocupa casi

El gris del fondo es el producto
de la mezcla de colores sobrantes
en cada sesion.

todo el espacio, por lo que los
reflejos tendrdn un protagonis-
mo total. La fotografia que
tomé del tema presenta un agua
muy lisa, como un espejo lige-
ramente temblén. Mi interpre-
tacion va a llevar mucho miés
lejos el efecto espejeante por lo
que no serd una cuestién de co-
pia sino mds bien de invencién
pictérica.

PINTURA DIRECTA

Nunca trazo boceto alguno
antes de pintar, comienzo direc-
tamente con el color, con la
mancha. En este caso me basta
la referencia del blanco central
para calcular las dimensiones y
las distancias, los tamaifios del
cielo, de las casas y de los 4rbo-
les. Cada nueva mancha aplica-
da al cuadro es también una
nueva referencia util. Las pri-
meras de estas manchas corres-
ponden a la casa, a la orilla del
fondo y a los montes que cie-
rran el paisaje a la derecha.
También son visibles los trazos
verticales correspondientes a
los drboles de primer plano y a
su reflejo sobre las aguas del
rio. El color de estas primeras
manchas es bastante intenso y
deja ver cudl va a ser la orienta-
cién cromdtica_ del cuadro:
también serd una interpreta-
cién libre del color del motivo,
que es de un gris ocre bastante
monétono.

Pintar sobre una base clara

y oscura ayuda a conseguir efectos
de contraste mediante veladura

o mediante pasta.
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Colores utilizados:

-t

Blanco titanio, amarillo ndpoles, amarillo cadmio limén, amarillo cadmio naranja, ocre amarillo,
tierra rosa transparente, siena tostada, tierra sombra tostada, verde permanente, verde cinabrio,
verde vegiga, rojo cadmio medio, carmin de Garanza, azul ultramar claro y negro marfil

ELAGUA

En estos primeros momentos
del trabajo me puedo permitir
diferentes tentativas de forma y

de color que posiblemente no"

desarrollaré o que incluso su-
primiré a lo largo del proceso
pero que me sirven de puntos
de apoyo para avanzar. El color
del agua es algo que todavia no
tengo claro porque dependera
del resto de los colores que aiin
estan por pintar (colores que, a
su vez, dependerin del color del
agua); para comenzar mis tan-
teos doy unas cuantas pincela-
das sueltas de blanco y de azul,
y compruebo el efecto. A-conti-
nuacion, para reducir la limpie-
za de ese blanco superpongo
unas pinceladas verdes (verde
amarillo agrisado), y ya veo
que ese sera uno de los colores
claves de la composicion.

OCRES Y VERDES

El ocre gris que domina en
el motivo me ha sugerido unos
ocres vivos; pasar de éstos al
verde oliva es bastante ficil.
Como ya he dicho, estos ver-
des olivas, de distinta tenden-
cia y entonacidn, serdn colores
basicos en este paisaje. Como
complementarios de estos ver-
des ya aparecen los rosados,
que seran los colores de las

PASO 2

montafias. Naturalmente, todo
este cromatismo esti amorti-
guado por una entonacién
agrisada que rebaja las colora-
ciones demasiado vivas; la
cuestién es interpretar el moti-
vo manteniendo un sentimien-
to similar (una tarde nublada
de invierno).

PASO 4. En esta primera fase
del trabajo voy haciendo tentati-
vas de color y de forma. Son
ensayos y variaciones que respe-
taré o suprimiré en la medida
que convengan a la interpreta-
cion cromdtica que persigo. Esto
ocurre sobre todo con el color
del agua porque me interesa
conseguir una gran diversidad
coloristica. =

PASO 2. Comienzo a pintar di-
rectamente y a plena pasta, sin
dibujo ni esquema previo. Tengo
como referencia la gran mancha
blanca y a partir de ella calculo
las dimensiones y las distancias
de todo el panorama. A medida
que voy aplicando manchas, ob-
tengo nuevas referencias a partir
de las cuales continuar el traba-
jo. De esta manera comienzo a
pintar las casas de la orilla y las

montanas de ultimo término.

PASO 3

PASO 3. El color de las primeras
manchas es bastante intenso y
permite intuir la armonia cro-

matica que voy a ir desarrollan-"=®=-
do durante el proceso. Esta

armonia cromdtica serd una in-
terpretacion muy libre del color
del motivo, que es muy agrisado
y pide una potenciacion del cro-
matismo.

Reflejos sobre el agua
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PASO 5 :

EL CIELOY LOS MONTES

El gris rosado y lila de los
montes sugiere un color tam-
bién apastelado para el cielo.
La interpretacién cromitica de
un dia nublado como éste tiene
sus dificultades, porque el cielo
pasa de ser gris a ser de cual-
quier otro color; el gris deja
abiertas todas las posibilidades
y éstas s6lo pueden ir concre-
tindose a base de pruebas, de
contrastes y de ajustes de todos
los tonos. De momento elijo un
color muy claro con cierta ten-
dencia hacia el verde. Esta elec-
cién tiene que ver con las
entonaciones que ya he comen-
zado a disponer sobre el agua:
esos tonos verdosos deben res-
ponder a los colores del cielo
(como siempre ocurre con los
reflejos).

PASO 7. Siempre trabajo con
dos tipos de pinceles: muy grue-
sos y muy finos, sin pinceles in-
termedios. Con los pinceles
anches consigo estos blogues de
! s que construyo la
ral del paisaje. Con
‘s snds finos perfilo las
s reflejos del rio los
n:do a base de pin-
zadas de pinceles

ULSTN

BLOQUES DE COLOR

Estoy trabajando con pince-
les planos y anchos, consiguien-
do con ellos una serie de
manchas o bloques de color cu-
yos limites marcan los contor-
nos del paisaje. Véase, por
ejemplo, la parte mis alejada
de las aguas del rio y la forma
como los blancos limitan con la
orilla y la definen. Esta forma
de trabajar es una consecuencia
directa de la ausencia de dibujo
previo, que obliga a ir definien-
do la forma y los contornos por
medio de las manchas de color.

Para pintar con mucha pasta hay que
utilizar pinceles grandes o incluso
brochas. En general son mds
aconsejables los de mechdn plano.

PASO S. Los colores bdsicos de
este paisaje serdn los verdes que-
brados de tendencia cdlida y fria
y los ocres, con derivaciones ha-
cia los rosados y los amarillos.
Una armonizacion que escapa al
tono agrisado que presenta el
paisaje. Todo el cromatismo que
pretendo lo voy a amortiguar
con la participacion de los blan-
cos quebrados.

PASO 6. Uno de los problemas
en mi forma de pintar es dar con
el color adecuado para el cielo.
Los azules y los grises no me sir-
ven en esta ocasién porque no
encajan con la entonacion cro-
mdtica que estoy desarrollando.
El gris rosado es el color mds
adecuado para este cielo; este
tono conjuga muy bien con to-
dos los demds y no resulta arti-
ficial ni forzado.

PASO 6

Nuevas manchas, esta vez mas
amoratadas, comienzan a con-
cretar los términos medios, la
masa de drboles que esta al pie
de la casa. Alternando los pin-
celes consigo modificar los ta-
mafios de las manchas y sugerir
pequeiios detalles que todavia
estan por definir.
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PASO 5

EL CIELOY LOS MONTES

El gris rosado y lila de los
montes sugiere un color tam-
bién apastelado para el cielo.
La interpretacién cromdtica de
un dia nublado como éste tiene
sus dificultades, porque el cielo
pasa de ser gris a ser de cual-
quier otro color; el gris deja
abiertas todas las posibilidades
y éstas solo pueden ir concre-
tandose a base de pruebas, de
contrastes y de ajustes de todos
los tonos. De momento elijo un
color muy claro con cierta ten-
dencia hacia el verde. Esta elec-
cién tiene que ver con las
entonaciones que ya he comen-
zado a disponer sobre el agua:
esos tonos verdosos deben res-
ponder a los colores del cielo
(como siempre ocurre con los
reflejos).

PASO 7. Siempre trabajo con
dos tipos de pinceles: muy grue-
sos y muy finos, sin pinceles in-
termedios. Con los pinceles
anchos consigo estos bloques de
color con los que construyo la
forma general del paisaje. Con
los pinceles mds finos perfilo las
formas. Los reflejos del rio los
estoy realizando a base de pin-
celadas cruzadas de pinceles
planos y anchos.

BLOQUES DE COLOR

Estoy trabajando con pince-
les planos y anchos, consiguien-
do con ellos una serie de
manchas o bloques de color cu-
yos limites marcan los contor-
nos del paisaje. Véase, por
ejemplo, la parte més alejada
de las aguas del rio y la forma
como los blancos limitan con la
orilla y la definen. Esta forma
de trabajar es una consecuencia
directa de la ausencia de dibujo
previo, que obliga a ir definien-
do la forma y los contornos por
medio de las manchas de color.

Para pintar con mucha pasta hay que
utilizar pinceles grandes o incluso
brochas. En general son mds
aconsejables los de mechdn plano.

PASO 5. Los colores bdsicos de
este paisaje serdn los verdes que-
brados de tendencia cdlida y fria
y los ocres, con derivaciones ha-
cia los rosados y los amarillos.
Una armonizacion que escapa al
tono agrisado que presenta el
paisaje. Todo el cromatismo que
pretendo lo voy a amortiguar
con la participacion de los blan-
cos quebrados.

PASO 6. Uno de los problemas
en mi forma de pintar es dar con
el color adecuado para el cielo.
Los azules y los grises no me sir-
ven en esta ocasién porque no
encajan con la entonacion cro-
madtica que estoy desarrollando.
El gris rosado es el color mds
adecuado para este cielo; este
tono conjuga muy bien con to-
dos los demds y no resulta arti-
ficial ni forzado.

Nuevas manchas, esta vez mads
amoratadas, comienzan a con-
cretar los términos medios, la
masa de arboles que esta al pie
de la casa. Alternando los pin-
celes consigo modificar los ta-
maiios de las manchas y sugerir
pequeiios detalles que todavia
estan por definir.
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TODO EL CIELO

He alterado el tono ligera-
mente verdoso del cielo hacién-
dolo virar hacia un rosado para
que el verde no se imponga de-
masiado por toda la tela. Aho-
ra el cielo esti completamente
pintado y define con precisién
la linea de horizonte. El color
de este cielo me obligard a rec-
tificar el tono de las montarias
(que habia pintado de un rosa
muy parecido) para que ambos
no se confundan. El color del
fondo (aquel gris sucio) juega

=
A

Reflejos

verdoso. A derecha e izquierda
de la composicién trazo las li-
neas de los troncos, que prolon-
go hacia abajo, sobre el agua,
para representar el reflejo. Mu-
chos otros reflejos comienzan a
ser visibles 0, mejor dicho, co-
mienzan a ser tales reflejos. Las
manchas que pinté por debajo
de la casa pertenecen ahora
(después de haber sugerido la
altura de la orilla) a la superfi-
cie del rio, son reflejos de los
arboles de la orilla de un tono
igual al de esos arboles.

RECUERDE QUE:

LA CASA

La casa estaba destinada a
ser desde el comienzo el centro
compositivo, el lugar privile-
giado de la obra. Su color
blanco la hace destacar en me-
dio de la masa de grises. En
este momento me demoro en
su construccion trazando las
vertientes del tejado, la forma
de una ventana y su precisa co-
locacién en medio de la masa
de arboles.

Al hacer la casa mds precisa,

La representacion de los reflejos puede realizarse con colores
muy disueltos (en veladura) o con contrastes de color a plena pasta,

Ccomo en este caso.

el resto de las manchas que la
rodean se hacen, por contraste,
menos claras. Esta menor clari-
dad me interesa mantenerla en
los reflejos porque, gracias a
ella, se entiende mejor dénde
acaba la orilla y comienza el
agua del rio.

Mas hacia la izquierda, el li-
mite de la orilla ya viene dado
por algunos trazos ocres que
serdn la base donde se levanta-
ra el cercado de piedra en pri-
mer plano.

que las montarias, que todavia
conserv en el tono gris del fondo;
tendré que rectificar esa colora-
cion aclardindola para evitar
tanto contraste.

ahora un papel dentro de la ar- s
monia cromdtica participando 2
del tono de las montaiias y del 3
rio. Creo que ya se entiende mi ' 5
proceso de trabajo y la manera PASO 8. La ausencia de dibujo 43
en la que voy decidiendo unos previo me obliga a ir definiendo 0o
colores en funcién de otros. la forma y los contornos por me- :
Los reflejos son ahora mu- dio de las manchas de color. Los 0
cho mais claros y contienen términos medios de la masa de g
mayor cantidad de matices de- drboles van siendo ocupados por 7]
bidos a las sucesivas superpogi- manchas ligeramente moradas. e
ciones de color. 4 A medida que avanzo, voy alter-
nando los pinceles para sugerir
VERTICALES pequerios detalles y concretar
mas las formas. 155
Si hasta ahora he estado
dando la horizontalidad del
paisaje (horizonte, orilla, mon-
tafias, etc.), ahora comienzo a 6
realizar las formas verticales, =
que son las de los arboles. Los (¥
mas lejanos los realizo median- 'é
te manchas sélidas de un tono g
; . Z
VeRrDE PASO 9. El cielo estd completa- w
Tl‘;:f‘ s mente cubierto de color y marca w
TRANSPARENTE con toda precision las ondula- 3:,
ciones de la linea del horizonte. g
JARILLO Este cielo es mucho mds claro 5
POLES w
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PRIMER PLANO

Para resolver el primer plano
del motivo, doy toda la impor-
tancia al cercado de piedra,
para que sea un plano vertical
el que cierre la composicién por
este lado. En este rincon es don-
de se han de ver los reflejos y su
relacién con la orilla con mis
claridad; aqui me preocupo de
distinguir bien los tonos: los
azulados del agua, los rojizos
del suelo y el ocre de la cerca.

Para mayor precision remar-
co claramente los dos troncos
de arbol que se elevan sobre la
orilla. El tronco mis a la dere-
cha llega hasta el limite supe-
rior de la tela y también, por
obra del reflejo, hasta el borde
inferior, creando asi una subdi-
vision lateral en el motivo. En
este momento la composicién
de la tela estd realizada y ya
poseo todos los punos de refe-
rencia necesarios para ir repre-
sentando y particularizando
cada una de las partes.

LOS REFLEJOS '
CERCANOS

Ahora que ya tengo definida
una banda de reflejos oscuros
que recorre toda la parte infe-
rior de la orilla, puedo dedicar-
me a realizar los tonos mds
claros del agua. Aqui apenas
puede hablarse de reflejos,

PASO 10

PASO 10. La casa ocupa el cen-
tro de la composicion, no tanto
el centro geométrico como el
centro visual. Su color blanco la
destaca en medio de un entorno
grisdceo. Para definir su forma
remarco los limites del tejado y
sefialo la presencia de una pe-
queria ventana. Al concretar este
detalle, lo que lo rodea se hace
ligeramente mds impreciso, cosa
que me conviene porque deseo
dejarlo en un segundo plano.

puesto que lo tinico que el agua
refleja es el cielo. La ambigiie-
dad cromitica con la que he
pintado el cielo (un gris rosado
en el que cabe encontrar mu-
chos matices distintos) me da
libertad para interpretar su re-
flejo sobre el agua. Aplico pin-
celadas amarillas y verdosas
con entera libertad, buscando
un ritmo interesante y una tex-
tura de color que dé animacién
visual a un plano tan uniforme
y tan grande como es el de la
superficie de este rio.

TEXTURA

La vibracién de color que
producen las pinceladas suel-
tas sobre el agua combina es-
tupendamente con la textura
de base. Aqui no hay detalles,
ni lineas, ni sombras; sélo
manchas de distinto tono que

PASO 11. La parte inferior de la
orilla estd destacada por reflejos
oscuros que no son sino el color
gris del fondo que asoma entre

las pinceladas. Esta oscuridad es
coberente con lo que deben ser
los reflejos.

han de conseguir evocar una
superficie lisa y reflectante. La
lisura de la superficie viene
dada por la casi igualdad de
los colores: aunque algunos
tiendan al verde y otros al
amarillo, todos mantienen una
misma intensidad tonal, no
hay colores que destaquen y
puedan ser percibidos como
mds cercanos o mds alejados.

PASO 12. El trazado de las line-
as que representan troncos y ra-
mas me sirve para dar un orden
un poco mds rigido al paisaje.
En mi forma de pintar son nece-
sarias estas indicaciones esque-
mdticas para evitar que la
pintura sea demasiado fluida e
incierta. De alguna manera, es-
tas rectas introducen el orden
geométrico que reclama la abun-
dancia de color.
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TRES PLANOS

Tal como intentaba conse-
guir, el paisaje se me ha dividi-
do en tres planos bésicos: las
montaiias y la orilla del fondo,
las montaiias y la orilla de la iz-
quierda y el rio. Cada uno de
estos planos posee su persona-
lidad cromitica (rosa-morado
en el fondo, verde-ocre en el
primer plano y blanco-verde en
el agua). El contraste miltiple
entre estos tres planos promue-
ve la espacialidad del tema.
Una vez lograda la distincion
entre planos todo es cuestién de
individualizar detalles, ajustar
contornos y matizar colores. El
progreso del cuadro ha sido de
indefinido a definido, de man-
cha inconcreta a perfilado. Me
interesa perfilar los drboles y en
general todos los terrenos para
que el agua aparezca claramen-
te contrastada contra ellos.

DIVERSIFICAR
LOS VERDES

Los verdes de la izquierda de
la composicién (verdes oscuros
en claro contraste contra el
ocre de la cerca) necesitan ser
diversificados para que no re-
sulten en una masa demasiado
informe. Pero tampoco dema-
siado para que no compitan
con los auténticos protagonis-
tas de esta zona del cuadro: las
ramas de los arboles. Estas ra-
mas necesitan un fondo ade-
cuado para recortarse. Ese
fondo verde es el que ahora ma-
1izo y en el que introduzco to-
1alidades mas oscuras para que
calmente se vaya hacia el fon-
Jo. El contraste de estas nuevas
onalidades frias con el ocre de
a cerca sera suficiente para re-
olver el efecto buscado.

Rojo AzuL
CADMIO
MEDIO

PASO 13

.

. 3
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RECUERDE QUE: ‘

Al pintar a plena pasta hay que prever las mezclas sobre la tela, es decir,
el resultado de mezcla que se obtendrd al manchar con pintura espesa
sobre colores también espesos.

PASO 13. Para que la abundan-
cia de colores distintos en el cen-
tro del rio permanezca unitaria
cuido de que todos esos colores
sean de una intensidad pareci-
da. La valoracién de todas esas
coloraciones es muy clara y den-
tro de esa claridad caben todo
tipo de posibilidades, desde los
anaranjados a los verdes.

PASO 14. Como contrapartida a
la falta de contrastes de claros-
curo sobre el agua, intensifico
los cambios de tono entre los
tres planos fundamentales del
paisaje: el rio, la orilla y las
montasias y el cielo. Basta dis-
criminar estas tres grandes zo-
nas para que el paisaje tome
cierta entidad espacial, cierta

profundidad.

PASO 15. A parte de las ramas y
troncos, hay un elemento geomé-
trico que aprovecho para dar or-
den a las manchas de color. Se
trata del pequefio muro que aso-
ma a la izquierda del paisaje. Es
una horizontal perfecta que da
firmeza a la composicion. Esta
firmeza es la contrapartida a la
fluidez de las manchas.
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TRAZOS

En esta 1ltima fase del traba-
jo utilizo mucho un pincel fino
para aplicar trazos de distintos
colores. Estos trazos no sélo re-
presentan troncos y ramas sino
también contornos. Estos con-
tornos pueden ser reales o fal-
sos: reales cuando realmente
delimitan una forma; falsos
cuando su proposito es el de se-
parar dos tonos demasiado cer-
canos o realzar una sombra.
Gracias a la participacion de
estos trazos el paisaje se va
clarificando sin necesidad de
introducir mds manchas de co-
lor, que sélo ensuciarian el con-
junto. En este momento trabajo

PASO 17

PASO 17. A estas alturas todo es
cuestion de concretar aquello
que haya quedado demasiado
desdibujado por la acumulacion
de pinceladas. La concrecion
consiste en trazar pequesnas pin-
celadas oscuras para perfilar al-
gunos contornos, separar los
troncos del fondo, destacar mds
la casa o determinar con clari-
dad el limite de la orilla.

casi enteramente a partir del
mismo cuadro, a partir de lo
que la propia pintura me sugie-
re y ya apenas hago uso de la
fotografia. De hecho, poca cosa
puedo obtener ya‘de la foto,
puesto que he extraido toda la
informacién itil que podia
ofrecer.

COLORES EN EL AGUA

Los reflejos eran el motivo
esencial de esta pintura y aun-
que no cabe encontrar en ellos
problemas de dibujo o de for-
ma, me han dado algunas difi-
cultades en cuanto al color. La
principal de estas dificultades
ha sido hacerlos coherentes con

el color del cielo, que es siem-
pre el que marca la pauta del
color del agua. Esto lo he sol-
ventado aclarando mucho el
cielo y evitando un color dema-
siado preciso para poder jugar
con el tono del agua. Pero aho-
ra debo introducir algiin rosa-
do en la superficie del rio para
que realmente haya una equiva-
lencia (aunque sea muy some-
ra) con el color del cielo. Estos
rosas los aplico en la parte baja
de la tela mediante un par de
pinceladas gruesas.

Los cuadros al dleo recién
pintados ganan en color

si se dejan a pleno sol

para que el aceite se aclare.

PASO 16. Los verdes que apare-
cen tras los drboles del primer
plano necesitan un poco de ame-
nidad porque resultan insipidos.
Los matizo con blancos, grises y
amarillos, manteniéndolos den-
tro de la misma entonacion para
que no resalten demasiado entre
las ramas de los drboles.

PASO 18. La relacion de los re-
flejos con el color del cielo ha
sido mi mayor preocupacion en
estos compases finales del traba-
jo. Entre ambas superficies debe

R

PASO 16

BROCHAZOS :

Recurrir a brochazos o-a
pinceladas sueltas para repre-
sentar el agua es una buena
forma de lograr una superficie
cromatica interesante y suges-
tiva. Si esos brochazos se ex-
tienden sobre una superficie
muy texturada, todavia mejor,
porque entonces el rastro de la

existir una afinidad luminica.
Creo que la be conseguido dan-
do al cielo un color muy claroy
denso, saturando . también los
colores de la superficie del rio.




pintura sobre los grumos de la
base se hace mias visible. Es
mediante estos recursos que he
ido creando un tejido pictéri-
co brillante y de gran riqueza
tonal, exactamente lo que me
proponia al comenzar a traba-
jar el agua del rio. Para que
este tratamiento rinda todas

sus posibilidades hay que evi-
tar extenderlo a todas las par-
tes de la tela porque perderia
relieve y no tendria mucho sen-
tido. Reservindolo exclusiva-
mente para el agua se carga
de una especial energia pict6-
rica.

RECUERDE QUE:
El secado de un cuadro con mucha pasta es muy lento y aunque
la capa superfical parezca seca, la pintura de base puede tardar

varias semanas a secarse.

PASO 19. Para acabar de dar
vitalidad a los colores de los re-
flejos be introducido amarillos y
anaranjados. Estos colores no
existen al natural pero a estas
alturas el natural no me interesa
y estoy acabando el cuadro a
partir del cuadro mismo, a par-
tir de lo que creo que necesita su
armonia. Y creo que estos nue-
vos tonos dan una hermosa vi-
bracion al conjunto.

ANARANJADOS
Y AMARILLOS

Lo que ha comenzado siendo
un amasijo de manchas verdo-
sas, mas bien mortecinas, es

ahora un conjunto muy coloris- -

ta. A medida que he ido ajus-
tando la entonacién, buscando
las relaciones justas entre el cie-
lo, las montaiias, las orillas y el
rio, he podido introducir mas
riqueza cromadtica. En mi forma
de trabajar, esta riqueza siem-
pre llega al final, cuando la
entonacién por valores esta re-

suelta y es posible entrar de lle-
no en el color. Ya habia aplica-
do colores siena en los reflejos
de la orilla derecha; ahora ya
me es posible introducir amari-
llos y anaranjados sin temor a
que resulten discordantes. Los
coloco en los reflejos de la ori-
lla izquierda, junto al limite de
la tela.

FINAL DE LA OBRA

Podria continuar buscando
mds y mas colores saturados
para disponerlos entre los refle-
jos, pero me paro aqui. Es muy
facil dejarse llevar por las ale-
grias del color y acabar arrui-
nando el cuadro. Por muy
colorista que sea un pintor, lo
primero es siempre la buena or-
ganizacion de la obra, y si un
cuadro no admite. mis colores,

" no hay que forzarlo. Creo que

no son colores precisamente lo
que le hace falta a mi pintura.
Si comparamos el resultado con
la fotografia del motivo, el con-
traste es inmediato. Lo que era
gris en la foto es ahora de un
intenso cromatismo. Pero de un
cromatismo con el que me he
atenido en todo momento al
tono bisico del tema: un tono
invernal, desnudo y frio. Creo
que ese tono se mantiene en la
obra acabada y creo que lo
hace gracias al desarrollo de los
reflejos sobre el rio, dominados
por los blancos y las entonacio-
nes lividas.

PASO 20. Y éste es el resultado.
Tratindose de un tema de refle-
jos, mi actitud es siempre la
de interpretar libremente porque
los reflejos son esencialemente
cambiantes y no pueden repre-
sentarse con fijeza. La esponta-
neidad en la pincelada y en la
entonacion son la mejor version
que puede darse de un tema
como éste.
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kS PAISAJE

Aunque se trate, como tal,

de un tema moderno, el
paisaje se ha convertido en
uno de los mas recurrentes
hasta el punto de que
dificilmente encontrariamos
un artista que, en un momen-
to u otro de su vida, no lo
haya adoptado para su obra.

84 342 2020-2

e Hlstorlca, con.una cronologia J

: exphcac1ones de lo que debe s

Parramon ediciones, s.a.

AN

El tema del paisaje se aborda

aqui en todo su conjunto, y se

someten a un anélisis riguroso
y exhaustivo todos y cada uno

~ de los elementos que intervie-

nen en él. Pretendemos con ello
que la persona que practica el
dibujo y/o la pintura encuen-

tre aqui, meticulosamente ex-

plicado, todo lo que entra en
juego a la hora de realizar su”

trabajo con V1stas a consegmrﬂ

en sus cuadros un resultado
plenamente satlsfactono. 5
Por tratarse de una obra en-

ciclopédica este volumen se di-

<

vide en tres partes

del paisaje y una seleccién de
los 50. me]ores cuadros
. Tecmca con el anahsxs y las ;

garantlzar el éxito de sus obrasr/) il -

‘ plctorlcas D ) ‘

* Practica, con la aportacxon de

10 ejercicios paso a paso sobre | 1

ppaisajes, de la mano de arhstas "\~,'-—~.

distintos y reahzados con tecm— ) » §

cas diferentes. - .
Una obra de vasto alcance y

de suma utlhdad ; e i
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