7. CONSEID RECOMENDABLE. PRRA SU ERPLED
Como se ha wvisto, estd descartado su empleo para mural

exterior, no asi para interior, pues dada las calidades murales que
nos aporta, lo recomendamos sobre otras formulas.

Zona protegida Zona expuesta

Figura: 40, Muestra de la practica H-2 expuesta a la intemperie, 9 x 10 cm.




25. PRACTICA H-3

1. REALIZACION DEL TEMA

i.1. IMPRIMACION

En la presente practica se procedi6 a imprimar sélo con
gluten en varias capas, de mayor a menor fluidez, no necesitando
la segunda mano de blanco por las razones que més adelante
expondremos.

La penetracion del gluten en los poros se afianz6 con una
pasada de cauterium.

1.2. DIBUJO PREVIO

Se realizé con pincel usando color sepia, por lo que se fue

manchando a continuacién.

1.3. MANCHADO

En este caso no se puede decir que existiera la mancha como
habitualmente se realiza, pues en el presente tema se pretendia
conseguir, ademés de las propias del soporte, una variada gama de
texturas tanto con gruesos de color como con adicién de materiales
de carga de distintas granulometrias. Estas aportaciones se realiza-
ron inmediatamente después del dibujo previo.

355




1.4. TERMINACION

Se sigui6 empastando con la espatula construyendo los
diferentes elementos de la composicion, arco con los méximos
gruesos y progresivamente ir bajando la textura hasta llegar al
celaje donde se aprecia la calidad textural que nos suministra el
soporte.

Finalmente se procedié6 a una cauterizacion, donde se fueron
fundiendo unos estratos con otros Yy apareciendo los inferiores a
través de los superiores, dando lugar a nuevas texturas ¥y matices
coloristas.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Una vez concluida la obra, se procedié a una ultima mano de
gluten con objeto de enriquecer los gruesos empastes ya que la
accion adherente del aglutinante del color no puede ofrecerle la
consistencia precisa, y con una pasada de cauterium quedé toda la

superficie uniforme.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El presente tema se eligi6 en funcién de las distintas
calidades que nos suministraba el soporte, asi como el que
soportara la adicién de materiales de carga; por ello se eligié un
tema que nos proporcionara en sus diferentes términos las calida-
des buscadas (fig. 50).




Cera y resina disueltas en esencia de trementina scbre soporte prepa-
rado con "Puma gris® (Cemento cola), 45 x 60 cm.
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Figura 50. Cera y resina disueltas en esencia de trementin

a sobre soporte prepa-
rado con "Puma gris® (Cemento cola), 45 x 60 cm.
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2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Desde un punto de vista expresivo se pretendia conseguir
sobre todo un caracter eminentemente mural, recio, grave, donde
el primer término enmarcara al resto de la composicién pero sin
pretender profundidades; a lo sumo dos términos, pero lo mas
planos posibles a manera de relieve.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Estas han sido de variada gama, desde un liso a un rugoso
importante, bien por la propia calidad del grano empleado, como
por la impronta dejada por la herramienta usada; en algunos casos
la dejada por los crateres de la cera ¥ la resina al ser calentadas.

1.3.1. CALIDADES VISUALES

Los fundidos del color, donde aparecen otros colores del

fondo, las zonas de claro y oscuro propias del tema, unido a las que

nos suministran las distintas texturas matéricas al incidir la luz en
ellas, producen unos efectos o calidades muy agradables a la vista,
pues se ha conseguido una variada gama de matices coloristas a

traves de la propia textura semejante a un esmaite ceramico.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Precisamente esta es la caracteristica mas importante de esta
practica, las diferentes calidades tactiles conseguidas, y que al
pasarle los dedos produce un agradable efecto al tacto, asi como un
sentimiento mural muy apreciable.




3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DEL MORTERO AL MURO

Ver apartado 3.1. de la practica H-1

3.2. ADHERENCIA DEL REVOCO AL MORTERO

Ver apartado 3.2. de la practica H-1

3.3. RESISTENCIA A LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica H-1

3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL REVOCO

Esta mano ha quedado perfectamente adherida al revoco,

aportandole mayor dureza y proteccion.

3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Por tratarse del mismo gluten, esta adherencia ha quedado
garantizada; incluso el aporte de los materiales de carga se ha
adherido de una forma total, enriquecido con el gluten correspon-
diente.

3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE
La prueba de resistencia ha sido soportada de manera
apreciable (fig. 51).

El colorido no se ha alterado con la exposicién a los agentes
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atmosféricos, por lo que no se aprecia deferencia entre la parte
protegida y expuesta.

En cuanto a la dureza, tampoco se aprecia una blandura
distinta entre una y otra zona.

Parece como si las cargas detriticas aportadas hubieran
protegido al color.

Zona protegida : Zona expuesta

Figura 51. Muestra de la practica H-3 expuesta a la intemperie, 9 x 10 cm.

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

A la vista de los resultados, recomendamos su empleo en

pintura mural exterior.




26. PRACTICA I-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. IMPRIMACION

Se realizé con una primera mano de gluten y se integro
perfectamente en los poros del barro cocido., El vehiculo diluyente
es el mismo calor, necesario para mantener a la cera y la resina en
estado liquido. Seguidamente se continué con una segunda mano
de imprimacién de blanco de cine para eliminar el colorido rojizo
del barro cocido y conseguir las transparencias necesarias.

1.2. DIBUJO PREVIO

Esta operacion fue realizada cuando el barro estaba humedo
Y se procedi6 a su modelado, operacién que se encuentra reflejada
en el apartado correspondiente del capitulo IV.

1.3. MANCHADO

Aunque con este médium se esta desde un primer momento
manchando, terminando y cauterizando, por lo que es dificil
deslindar unos y otros procesos, no obstante siempre se comienza
extendiendo el color en finas capas, lo que se podria llamar clasico
manchado.




1.4. TERMINACION

Progresivamente se han ido coloreando las formas volumicas
del relieve, supeditado en parte a ellas, aunque a veces se funden
con el colorido unas zonas con otras con objeto de crear un
ambiente en el que jueguen y se simultaneen pintura y escultura,

evitando que sea un relieve coloreado o una pintura en relieve.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Con objeto de unificar todos los elementos depositados, se da
una pasada uniforme con el cauterium que, a su vez, unifica el
aspecto visual del tema, méas o menos brilloso o mate, segin

convenga; en este caso ha quedado con un aspecto esmaltado.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El juego de luces y sombras de las fachadas y arcos de la
composicion nos daban un pretexto para conseguir un relieve que
al mismo tiempo no tuviese demasiados términos, porque lo que se
pretendia era la consecucién de un sentimiento eminentemente
mural (fig. 52).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS
El juego de lineas de ritmo dinamico ofrecido por los arcos

contrastan con las lineas rectas y gravitatorias de las fachadas y

torre, lo que confieren al tema unos valores que, unidos al del




propio colorido o calidades texturales aportadas, crean las posibili-
dades expresivas que se buscaban.

Figura 52. Cera y resina en caliente sobre soporte de barro refractario cocido,
45 x 60 cm.




propio colorido o calidades texturales aportadas, crean las posibili-

dades expresivas que se buscaban.

Figura 2. Cera y resina en caliente sobre soporte de barro refractario cocido,

15 x 60 ¢




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Son las que se consiguieron con el modelado, enriquecidas
con aquellas que se han obtenido mediante los instrumentos

empleados y los empastes depositados sobre tales texturas.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir con el pincel sobre las rugosidades del soporte, se
han ido consiguiendo una serie de calidades muy agradables, al
dejar entrever a través de estas rugosidades el colorido del fondo,
con lo que se ha conseguido un aspecto visual muy parecido a un
esmalte ceramico con los multiples destellos de luz que su textura

nos proporciona.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Estas calidades al tacto son todas las que se consiguieron con
el modelado. Como ha quedado ya dicho, se aumentan con los
barridos de pincel o con los cestrums dentados que han dejado su
impronta, censiguiéndose una variada gama de calidades tactiles
que van desde un lisado sutil a rugosidades mas intensas, todo esto

unificado con la calidad propia de la cera.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

Los apartados analizados en las restante practicas 3.1, 32 y
3.3, que se refieren a los distintos estratos del soporte, en el

presente quedan reducidos a uno solo: relieve de barro cocido, por




lo que nos vamos a fijar en los elementos aportados sobre éste:
imprimacién y capa pictorica.

La resistencia a la intemperie del barro cocido est4 fuera de
toda duda.

3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La propia calidad porosa del barro, unida a las rugosidades
aportadas por las calidades texturales, han favorecido la integraciéon
de este estrato, y consiguientemente aguantando las pruebas a que
ha sido sometido.

3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Como en todas las practicas, esta adherencia queda garantiza-

da por tratarse del mismo gluten.

3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Al ser despojada del preceptivo envoltorio, no se aprecian

variaciones notables entre el colorido de ambas zonas, a 10 sumo
una ligera pérdida de brillo apenas perceptible (fig. 53).
Respecto a su durera, tampoco se aprecian unas diferencias

dignas de resaltar.

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

El correspondiente analisis arroja unos resultados que hacen

aconsejable su empleo en mural exterior.




Zona protegida Zona expuesta

Figura 53. Muestra de la practica I-1 expuesta a la intemperie, 10 x 11 em.




Zona protegida, Zona expuesta

Figura 53. Muestra de la practica I-1 expuesta a la intemperie, 10 x 11 em.




27. PRACTICA I-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. IMPRIMACION

Al tratarse de un médium maés fragil, se procedi6 con varias
capas de éste solo, con sucesivos cauterizados y finalmente con una
ultima mano de médium.

1.2. DIBUJO PREVIO

Como el anterior, también fue realizado en el momento de

elaborar el soporte (ver capitulo IV).

1.3. MANCHADO

Con objeto de no interferir en las calidades que habiamos
conseguido con el modelado, se procedi6 a ir manchando y
entonando levemente las formas, consiguiéndose portransparencias

una serie de tonalidades apreciables.

1.4. TERMINACION

Se fue empastando progresivamente, sin que se perdiera esta
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calidad, a lo sumo, conseguir con el barrido del pincel en seco otras

calidades visuales que terminaban de enriquecer la composicién.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Ademas de las diferentes pasadas durante el transcurso de la
obra, finalmente tras una gruesa capa de gluten depositada sobre el
color, se procedi6 al cauterizado, con lo que las pinceladas debilita-
das por el agua se enriquecieron de cera y resina apareciendo tras
el frotado unas calidades, aunque mates, con una jugosidad de color

muy apreciable.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

En este caso, al no ser un tema figurativo ni naturalista, la
idoneidad se debe a las posibilidades texturales que, tras este ritmo
compositivo de lineas curvas, se van entrelanzando a través de unas
formas texturales conseguidas con la impronta de los utensilios de
modelar, unido a la calidad que nos suministra el barro refractario
utilizado (fig. 54).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Estas se deben en gran medida a la de la propia materia
empleada y a las calidades que estas nos aportan junto a la del
dibujo compositivo y la policromia sutil y mate que la naturaleza del

gluten nos aporta.




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Precisamente la variada gama textural conseguida en el

modelado y enriquecida con el color, es el aspecto mas importante
a resaltar.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La luz rasante, al incidir sobre las formas en relieve, produce

una serie de efectos de claroscuro, donde las lineas de ritmo juegan

un papel compositivo junto a las formas ¥ al color, simultaneando
esta gama de texturas visuales con el contraste entre zonas calidas
Yy frias del color, que le dan unidad a la obra.

Figura 54. Temple de cera saponificada sobre soporte de barro refractario cocido,
45 x 60 cm.




2.3.2. CALIDADES TACTILES

Esta es una de las caracteristicas mas importantes del tema;
la variada escala de texturas que produce al tacto toda clase de
sensaciones, donde la calidad que le suministra el gluten empleado
en la policromia juega también su papel, unificando con su

naturaleza sedosa toda la gama de texturas de relieve.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

Al tratarse del mismo soporte que el I-1, relieve de barro
cocido, los apartados 3.1, 3.2 y 3.3 referentes a la adherencia de los
diferentes estratos del soporte entre si, no se cumplimentan por
razones obvias; por lo tanto, s6lo nos referiremos a las capas

policromas.

3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La porosidad del barro cocido ha admitido perfectamente las
sucesivas capas de gluten diluido con agua, y cauterizado finalmen-
te, ademaés de la mano con blanco de cinc.

Estas dos capas de imprimacién han aguantado conveniente-

mente las pruebas a que han sido expuestas.

3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Al ser el mismo gluten el empleado en ambos casos, la
adherencia ha sido total, pues precisamente en esta practica el
color se ha depositado muy fluido, con objeto de respetar las

calidades del soporte, lo que ha favorecido la adherencia.




3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Aunque la adherencia ha sido total, como Je aprecia en la
zona protegida, donde conserva toda la jugosidad y colorido
primitivos, en la zona expuesta se observa una ligera decoloracion
Yy deterioro de la pelicula pictérica, donde la humedad ha dejado su
huella (fig. 55).

Figura 55. Muestra de la practica I-2 expuesta a la intemperie, 10 x 11 em.

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

Como se ha visto, los resultados obtenidos nos obligan a

desaconsejar el uso de esta practica para pintura mural en exterio-

res. No obstante, las calidades que nos suministra la hacen muy

recomendable para mural interior.
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3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Aunque la adherencia ha sido total, como se aprecia en la
zona protegida, donde conserva toda la jugosidad y colorido
primitivos, en la zona expuesta se observa una ligera decoloracién
y deterioro de la pelicula pictorica, donde la humedad ha, dejado su
huella (fig. 55).

Zona protegida. Zona expuesta,

Figura 55. Muestra de la practica [-2 expuesta a la intemperie, 10 x 11 em.

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEQ

Como se ha visto. los resultados obtenidos nos obligan a

desaconsejar el uso de esta practica para pintura mural en exterio-

res. No obstante, las calidades que nos suministra la hacen muy

recomendable para mural interior.
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28. PRACTICA I-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. IMPRIMACION

Se realiz6 con una primera mano de gluten solo, donde la
esencia de trementina permitié que se adentrara convenientemente
en todos los poros del relieve de barro cocido.

Finalmente se procedi6é a una segunda mano con blanco de

cine, con objeto de favorecer las transparencias de los colores.

1.2. DIBUJO PREVIO

Al tratarse de un relieve, esta operacién se realizé en el
momento de elaborar el soporte (ver capitulo Iv).

1.3. MANCHADO

Con el color muy fluido se fue policromando el relieve,
dandole una pasada de cauterium para que el color se fuese

integrando en la imprimaci6n.

1.4. TERMINACION

Progresivamente se sigui6 empastando, de mayor a menor

fluidez, siempre procurando no perder las calidades texturales que
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el modelado del soporte nos da. Durante el proceso se fue cauteri-
zando peri6dicamente.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Esta operacion siempre es conveniente, pues facilita la unidad
de todas las pinceladas, ademas de embeber la ultima mano de
meédium que, si se estima necesario, se le aplica en algunos casos;
ello depende de lo debilitada que esté la capa pictérica por el
exceso de esencia de trementina.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

Se trata de una interpretacién volumica del tema de la
practica B-2, donde las diferentes formas de los objetos son
entrelazados entre si por una serie de lineas ritmicas que confieren

a la composicién unidad y dinamismo (fig. 56).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Se deben a las que nos aporta la materia de la que est4
compuesta el soporte, con su juego de voliimenes entrelazados por
€.as lineas de ritmo, que con su variada gama de texturas, policro-
madas con pigmentos de cera dei presente médium, aportan una
expresividad al tema muy acorde con el aspecto ceramico que

desedbamos conseguir.




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Son las mismas que nos aporta el soporte, pero enriquecidas

0 matizadas con la capa pictérica.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz rasante, produce una serie de reflejos

luminicos de cada una de las protuberancias o rugosidades de cada
zona de la composicion, en mayor o menor medida, en funcién del
relieve de éstas.

El colorido finalmente termina de aportar esas virtudes
visuales que unifican el conjunto con la variada gama de matices

conseguidos, todo gracias a las calidades que nos aporta la cera.

Figura 58. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre soporte de barro

refraciario cocido, 45 x 60 em.
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2.3.2. CALIDADES TACTILES

Como en el tema anterior la riqueza de calidades tactiles
conseguidas en el modelado son enriquecidas sin duda por el efecto
aterciopelado que el médium empleado nos aporta, y da jugosidad
y lisura a la superficie, produciendo un agradable efecto al ;acto, en
mayor medida si frotamos la superficie con un pafio de lana.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6én técnico-objetiva

Los apartados 3.1, 3.2 ¥ 3.3 se eluden por no existir estos
estratos en el presente soporte.

3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La esencia de trementina ha contribuido a que el gluten y el
color de la imprimacién se adentren en todos los poros del soporte,
protegiéndole de los agentes atmoésfericos, sobre todo de la
humedad.
3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Al tratarse del mismo médium, ambas capas se han integrado
convenientemente, aportando al soporte mayor dureza e impermea-
bilidad.

3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Al ser despojada de la proteccion, se aprecia en la muestra un

ligero aclaramiento del color en la Zona que ha quedado expuesta.
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Respecto a la dureza, se aprecia un breve ablandamiento de
la capa pictérica que ha permanecido a la intemperie.

En lineas generales pensamos que la presente muestra ha
superado la prueba a la que ha sido sometida, y creemos que parte
del deterioro se debe a no contener la presente muestra una ultima
capa de gluten que la hubiera protegido totalmente.

Zona protegida Zona expuesta

Figura 57. Muestras de la prictica I-3 expuesta a la intemperie, 10 x 11 em.

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

Tanto el soporte como el gluten empleado han soportado

satisfactoriamente la prueba, por lo que aconsejamos su empleo en

pintura mural exterior.




Respecto a la dureza, se aprecia un breve ablandamiento de
la capa pictérica que ha permanecido a la intemperie.

En lineas generales pensamos que la presente muestra ha
superado la prueba a la que ha sido sometida, y creemos que parte
del deterioro se debe a no contener la presente muestra una ultima

capa de gluten que la hubiera protegido totalmente.

Zona protegida Zona expuesta

Figura 57. Muestras de la practica [-3 expuesta a la intemperie, 10 x {1 em.

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

Tanto el soporte como el gluten empleado han soportado

satisfactoriamente la prueba, por lo que aconsejamos su empleo en

pintura mural exterior.




29. PRACTICA J-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. IMPRIMACION

Dada la naturaleza del soporte, plancha de piedra caliza
crema, unicamente se ha necesitado una mano de aglutinante solo

extendido convenientemente con el pincel vla ayuda del cauterium.

1.2. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con lapiz de grafito antes de depositar la capa de

imprimaci6n, con lo cual ha quedado el dibujo fijado a la superficie.

1.3. MANCHADO

Se procedi6 en un primer momento a ir cubriendo las
primeras zonas con el color muy fluido, de un lado para que se
integrara con el gluten de la imprimacion, y de otro, conseguir por
transparencias las calidades deseadas; también se fueron dejando
reservas correspondientes a zonas del soporte que con su tonalidad

valoraban algunos elementos de la composicion.




1.4. TERMINACION

Progresivamente se fue empastando en las zonas donde el
tema lo requeria, moviendo el color con la espatulas de hierro
(cestrum), dejando con su impronta algunas calidades, asi como la

consecucion de otras del fondo a través de la capa pictérica.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Aunque con el presente médium en caliente se esta cauteriza-
do continuamente, al final es conveniente realizar una pasada
uniforme con el cauterium, con lo que se consiguen algunas nuevas
texturas por el quemado del color, o unificar algunas pinceladas

que estuviesen sueltas.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La tonalidad clara de la piedra caliza del soporte favorecia la
eleccion de un tema de paredes encaladas, donde en su elaboracién

jugaba un papel importante la propia tonalidad del soporte (fig. 58).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

El contraste entre la oscuridad de los huecos y la claridad de
las paredes, asi como la variada gama de matices que se han
conseguido, confieren al tema una expresividad notable, creando un
ambiente sereno, grave por el estatismo de los elementos que inter-
vienen en la composicion, y la vez dinamizado por la vibracién de

la luz que reflejan estos elementos.
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Figura 58. Cera y resina en caliente sobre plancha de piedra caliza, 45 x 60 cm.




Figura 58. Cera y resina en calie:

ite sobre plancha de piedra caliza, 45 x 60 em.




£.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Como se ha dicho al principio, el propio soporte que permite
la incisiébn de los instrumentos con su rascado sobre la capa

pictorica, consigue una serie de calidades texturales apreciables.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La luz, al incidir sobre la superficie, produce una serie de

destellos luminicos en las zonas donde el relieve de la pincelada lo

facilita; y otras zonas opacas, donde la luz es absorbida por la

sequedad del mismo soporte al ser rascado, producen una gama de
calidades visuales que confieren a la obra luminosidad y frescura

agradables, con caracter eminentemente mural.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La variada gama de calidades es manifiesta, aungue no con
la contundencia de los soporte anteriores; de una manera tenue se
aprecia, al pasar la mano, un agradable efecto tactil, mas agradable
aun si ge frota con un pafio de lana.

Estas calidades van desde la propia del soporte dejadas en las
reservas, hasta las més rugosas, conseguidas con la pincelada o los
hierros empleados.




3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

El analisis del comportamiento de los distintos estratos del
soporte quedan anulados por tratarse de una sola pieza en donde
los inicos estratos aportados son los de la capa pictorica; por tanto,
eludimos los apartados 3.1, 3.2 y 3.3., continuando con el 3.4.

3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La unica mano de imprimacién con gluten solo se ha
adherido totalmente y ha protegido la plancha de los agentes a que
ha sido expuesta.

3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Al ser el mismo médium el empleado en ambos casos, su
integracion esta fuera de toda duda.

3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Al comparar las zonas, se aprecia en la que ha quedado
expuesta, una ligera pérdida del brillo primitivo y un leve obscureci-
miento. El brillo se recobra frotando la zona con un paiio, y el
obscurecimiento, aunque nc totalmente, si se recupera algo con el
lavado con agua y jab6én neutro.

En cuanto a la dureza, apenas se aprecia fragilidad en la zona

desprotegida (fig. 59).




3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

A la vista de los resultados, en todo momento satisfactorios,

recomendamos como id6neo el empleo de esta practica para pintura
mural exterior.

Zona protegida Zona expuesta

Figura 59. Muestra de la practica J-1 expuesta a la intemperie, 10 x 12 cm,




3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

A la vista de los resultados, en todo momento satisfactorios,

recomendamos como idéneo el empleo de esta, practica para pintura

mural exterior.

Zona protegida Zona expuesta

Figura 59. Muestra de la practica J-1 expuesta a la intemperie, 10 x 12 c¢m.




30. PRACTICA J-2

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. IMPRIMACION

Se le deposit6 una sola mano de gluten, con lo que quedé
totalmente embebida la superficie, pues dada la caracteristica del
soporte, plancha de piedra caliza, apenas admiten sus poros el

gluten que necesitan otros soportes.

1.2. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con lapiz antes de la capa de imprimacién.

1.3. MANCHADO

Como toda pintura al temple, se procedi6é a manchar con la

pincelada muy fluida, con objeto de ir consiguiendo las transparen-

cias necesarias.

1.4. TERMINACION

Se continué empastando, enriqueciendo las pinceladas con

manos de gluten que se fueron caute' " -ando con la finalidad de ir
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fijandolos al soporte, incidiendo con la pincelada o con las espatu-
las en el rascado de algunas zonas, hasta conseguir el efecto
deseado.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Por ultimo, tras una gruesa mano de gluten, se procedi6 a la
cauterizacién final, con lo que quedaron todas las pinceladas
enriquecidas e integradas entre sf; frotandolo con un paifio de lana,

se ha conseguido una calidad muy agradable.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La eleccion se hizo en funcién de las calidades que nos
aportaba el soporte y el gluten empleado; la cera saponificada, con
su aspecto reseco y mate, nos podia dar calidades de la fachada del
centro en contraposicion con el elemento dinamico de la vegeta-
cién; en este caso con gruesos empastes que contrastaran con las
manchas aguadas de la fachada. Esta diferencia de valores es 1o que
da al tema interés (fig. 60).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Como hemos apuntado en el apartado anterior, el interés del
presente tema radica en el juego de planos estaticos y elementos
dinamicos, lo que enaltece a ambos en su contraste.

También otro elemento expresivo a tener en cuenta es el
contraste entre colores frios y calidos; finalmente el contraste entre

zonas aguadas sutilmente y otras empastadas, todo ello unificado




por el juego de luces y sombras distribuidas en todo el conjunto.

Figura 80. Temple de cera saponificada sobre tablero de piedra caliza, 45 x 60 cm.




por el juego de luces y sombras distribuidas en todo el conjunto.

Figara 6C. Temple de cera saponificada sobre tablero de piedra caliza. 45 x 60 cm




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Las calidades texturales que se aprecian estin en consonan-

cia con las propias del tema.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz sobre la fachada, se aprecian las diferentes
calidades de la materia, ladrillo visto en algunas zonas, revoco liso
y revoco ligeramente desconchado en otras, conseguidas con la
impronta del pincel, a veces empastado o dejando el fondo al
descubierto con las aguadas.

En los elementos vegetales se aprecian calidades etéreas
conseguidas con el arabesco, o caracoleo con el movimiento del

pincel que contrasta con la suavidad y quietud del tema principal.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Se ha conseguido una variada gama de texturas, sobre todo
en la fachada que, al incidir con el tacto, produce las mismas
sensaciones que el natural.

Otra calidad conseguida es la caracteristica de la pintura

mural, donde ésta y muro estan intimamente relacionados.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

Comenzaremos por cumplimentar los aspectos referentes al

elemento pictérico, pues los relativos a los estratos del soporte no




existen al tratarse de una pieza compacta, por lo que pasamos por
alto los apartados 3.1., 3.2 y 3.3.

3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

En principio la integracién fue total, pero no lo suficiente
como para soportar las duras pruebas a la que fue sometido. De
todos modos la proteccién que ha aportado al soporte es manifiesta,

aunque no definitiva.
3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Como se ha apuntado en cada una de las practicas, esta opera-
cion se realiz6 con toda garantia al no existir elementos extrafios en
ambas capas.
3.6. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Al ser despojada la prueba de su proteccién, se aprecia a

simple vista la diferencia: pérdida de colorido en algunas zonas,
como amarillos y blancos.

También se aprecia una merma de brillo en la zona, expuesta,

donde se ven ligeros desprendimientos del color (fig. 61).

3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

A la vista ¢ § resultados obtenidos, esta muestra no ha
soportado la intemip::_1e, por lo que recomendamos no emplearlo en
murales exteriores; no asi en interiores, donde las calidades que

nc3 suministran son excelentes.




Zona protegida Zona expuesta

Figura 61. Mues‘ra de la practica J-2 expuesta a la intemperie, 10 x 13 cm.




Zona protegida Zona expuesta

Figura 61. Muestra de la practica J-€ expuesta a la intemperie, 10 x 13 ¢




31. PRACTICA J-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. IMPRIMACION

Se realiz6 una sola pasada de gluten con objeto de tapar los
poros, pues al ser blanca la superficie no necesité la segunda capa
de color.

Entre la esencia de trementina y el calor de la cauterizacion

permitieron que se integrara perfectamente en los poros.

1.2. DIBUJO PREVIO

Al tratarse de un tema poco dibujistico, se fue realizando al

tiempo de la mancha.

1.3. MANCHADO

Se realiz6 comenzando con pasadas muy diluidas en las zonas
donde se requeria que el blanco del fondo apareciera por transpa-
rencias. Incluso existen zonas donde se halla el fondo desnudo
como elemento del entorno, formando parte del conjunto. Precisa-
mente esas zonas del fondo distribuidas son las que dan unidad al

conjunto.




1.4. TERMINACION

Progresivamente se continué empastando en las zonas donde
lo requeria. Esta vez se realizé a manera de un puzzle o «collage»,
es decir, sin apenas fundir las pinceladas.

Finalmente se le dio una mano de gluten para afianzar las

pinceladas.

1.5. CAUTERIZACION FINAL

Con la cauterizacién se permiti6 que esta ultima mano de
gluten se adentrase en los poros y, a su vez, algunas pinceladas que
hubiese sueltas se fundieran entre si.

Mediante un frotado con pafic de lana se le dio el lustre final.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El soporte con su calidad pétrea ofrecia unas caracteristicas
para realizar transparencias y a la vez gruesos empastes, por lo que
se eligid un tema donde estuviesen reflejados ambos aspectos,

transparencias en el celaje y empastes en los muros (fig. 62).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Se ha pretendido conseguir expresividad a través del claro y
oscuro, comenzando por abajo con oscuros y gruesos empastes y,
a medida que se asciende, se va aclarando y fluidificando 1la
pincelada y, a través de las lineas de ritmo, se exalta el elemento

primordial del tema: el torreén con su espadarfia.




Figura 62. Cera yresina disueltas en esencia de trementina sobre plancha de piedra
caliza, 45 x 60 cm.
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Figura 62. Cera y resina disueltas en esencia de

trementina sobre plancha de piedra,

caliza, 45 x 60 om




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Estas calidades se han logrado preferentemente con la
impronta de la pincelada, ya que el soporte es liso.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Las calidades visuales predominan sobre las tactiles, pues se
han conseguido una variada gama de transparencias, opacidades,
brillos, etc., donde la piedra de fondo aparece a través de estas
calidades dando unidad a la obra y una luminosidad propia de una
vidriera.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Las sensaciones que producen al tacto las pinceladas con sus
distintas texturas son muy agradables. Al mismo tiempo transmiten
sensacion de durabilidad la frialdad y la dureza del méarmol, con un

caracter mural muy acentuado, a pesar de sus transparencias.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

Como en las practicas I-1 e I-2, se han eludido los apartados
correspondientes a los estratos del muro, por tratarse de una sola
pieza; por lo que comenzaremos el analisis a través de ia capa de
imprimacién.




3.4. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Al analizar la prueba, se advierte que la imprimacién con la
ayuda de la esencia de trementina se ha integrado en todos los
poros del soporte; lo que ha favorecido la proteccién del soporte
ante los agentes atmosféricos.

3.5. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

La adherencia entre ambas capas ha sido total, en primer
lugar por tratarse del mismo gluten, y en segundo lugar por la
progresion con que se ha ido empastando.

3.5. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA INTEMPERIE

Al ser despojada la prueba de la capa protectora, se aprecia
un ligero aclaramiento del color en la zona expuesta, asi como
pérdida del brillo primitivo, que se mantiene en la zona protegida;
Sin embargo no se aprecia mayor fragilidad en la zona castigada,
como cabia esperar (fig. 63).

La pérdida de colorido y brillo se recuperan parcialmente con

la pasada de gluten, por lo que se recomienda, una vez terminado

el mural, impregnarlo con varias manos de gluten y su posterior

cauterizado, circunstancia que no se tuvo en cuenta a la hora de

confeccionar las muestras para esta prueba.




3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

Tanto la dureza del soporte como la del gluten empleado, y

tras los resultados satisfactorios recomendamosla presente practica
como idonea para pintura mural exterior.

Zona protegida Zona expuesta

Figura 63. Muestra de la practica J-3 expuesta a la intemperie, 10 x 12 cm.




3.7. CONSEJO RECOMENDABLE PARA SU EMPLEO

Tanto la dureza del soporte como la del gluten empleado, y

tras los resultados satisfactorios recomendamos la presente practica

como idénea para pintura mural exterior.

Zona protegida Zona expuesta

Figura 63. Muestra de la practica J-3 expuesta a la intemperie, 10 x 12 em
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REALIZACION DE LAS PRACTICAS

PINTURA DE CABALLETE
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CAPITULO VII

REALIZACION DE LAS PRACTICAS

PINTURA DE CABALLETE




1. INTRODUCCION

A diferencia de la pintura mural, la de caballete tiene una
caracteristica que se contrapone a ésta: su movilidad. Por tanto se
exige un soporte que facilite su traslado, y al mismo tiempo tenga
la consistencia suficiente para garantizar su perdurabilidad, ademas
de las calidades tactiles lo suficientemente variadas como para
conseguir la expresividad necesaria.

Aunque el tamafio de la obra en la pintura mural admite
cualquier medida, nosotros por las razones ya apuntadas en el
apartadc 1.4 del capitulo III (Eleccién de los soportes usados)
hemos tenido que reducir a la medida manejable de 45 x 60 cm. el
tamaiio de las pruebas.

Estas medidas podrian haberse aumentado en las practicas de
caballete debido a su ligereza, sin embargo, para guardar cierta
uniformidad, hemos decidido mantener las mismas medidas.

No obstante, en las practicas de caballete también encontra-
mos ciertas limitaciones debidas a la naturaleza de algunos
soportes, salvo el lienzo sobre bastidor, que admitiria medidas
superiores. El resto no admite cualquier medida. Tal es el caso de
la madera prensada con sus diferentes imprimaciones, lienzo
pegado a soportes rigidos, cartén encolado y pegado a bastidor o
plancha de madera, asi como en metal y papel.

Como deciamos en el capitulo III, apartado 2.2 (Fundamentos
para la eleccién de los soportes usados), los soportes se han
elegido en funcién de la variada gama de texturas que nos suminis-
traban, asi como su durabilidad, conservacién y facilidad en su
realizacion.




Somos conscientes de la existencia de otros soportes no
utilizados por nuestra parte, y que nos podrian haber suministrado
una mas completa gama de texturas. Pero también es verdad que no
todo se puede abarcar. En 1a medida de lo posible hemos intentado
hacer una seleccién donde estdn representadas el méaximo de
calidades texturales, visuales y tactiles posibles.

El esquema de estudio va a continvar cumplimentando en
lineas generales los mismos aspectos que el capitulo VI, esto es:

1. REALIZACION DEL TEMA, en el que se elimina el
apartado correspondiente a imprimacion por estar reflejado en los
apartados 2.1. y 2.2. del capitulo V.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica, que conti-
nuaréa con los mismos apartados.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva, que quedara
un tanto transformado y reducido en lo referente al estudio tras el

comportamiento de la prueba al ser expuesta a la intemperie.




ESQUEMA DE ESTUDIO PARA CADA PRACTICA

1. REALIZACION DEL TEMA:

1.1. DIBUJO PREVIO

1.2. MANCHADO

1.3. TERMINACION

1.4. CAUTERIZACION FINAL

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO.
2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS
2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS
2.3.1. CALIDADES VISUALES
2.3.2. CALIDADES TACTILES

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

38.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION




2. PRACTICA K-1

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Como el presente soporte es una plancha de aglomerado de
madera sin preparacion, el dibujo se realizé sobre la madera
desnuda, a lapiz, quedando fijado con una primera capa de médium
transparente, previa al manchado.

1.2. MANCHADO

En la presente practica y dada la caracteristica del médium,
apenas se permite esta operacién, pues casi de principio a fin se
est4 manchando, terminando y cauterizando.

1.3. TERMINACION

Como si de un puzle se tratara, se van dejando las pinceladas
sobre el soporte, y posteriormente se van fundiendo y llevando de
un lado a otro con la ayuda del cestrum y del cauterium.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Esta operacién no resulta imprescindible con el presente
médium, porque se est4 cauterizando continuamente durante el
proceso.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La tonalidad amarillenta del soporte de madera prensada nos
sugiri6é una composicién cuyos elementos tuviesen esta entonacién,
que se podia conseguir por transparencias, fluidificando la pincela-
da y extendiéndcla en finas capas, 0 rascando con el cestrum
dentado.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Como se ha apuntado anteriormente, la eleccién del tema ha
favorecido la consecucién de una expresividad donde las manchas
fluidas dejan entrever el colorido de la madera, lo que contribuye
a crear una atmoésfera que unifica toda la composicion.

La propia calidad del médium empleado ha favorecido la
consecucién de unas calidades impresionistas en consonancia con
el estilo del ejecutante, donde las calidades matéricas juegan un
papel importante junto con la forma y el color.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

En gran medida estas se deben a la propia calidad que aporta
el médium que, al ser cera en caliente, permite la consecucién de
una variada gama de calidades por la forma de incidir tanto con el
pincel como con los utiles férreos (cestrum), que con sus variadas
formas, plana y dentada, facilitan la consecucion de estas calidades.

Otras se han conseguido al fluidificar el médium y hacerlo
que resbale por la superficie, dejando entrever otras capas deposi-
tadas anteriormente a través de los criteres dejados por las
burbujas, al calentarse la cera, (fig. 1).




2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz sobre las diferentes capas de pigmento, la
calidad transparente de la cera favorece la visualizacién de unos
tonos a través de otros, a manera de vidrios de colores superpuestos
donde dejan aparecer a través de ellos los tonos inferiores.

También, al incidir con el cestrum dentado, realiza unos
surcos donde aparecen en el fondo el color primitivo ¥, en el lomo
de éstos, el color superior, lo que favorece la consecucién de unas
vibraciones luminicas, siendo la retina la que mezcla finalmente
ambos, a manera de la técnica divisionista del impresionismo
puntillista, en este caso a través de lineas.

En otras, la calidad mate de la madera, que aparece a través
de las pinceladas, contrarresta el excesivo brillo que esta técnica
nos aporta, con lo que se inicia una sinfonia entre mate y brillo muy
sugerente.

Figura 1. Cera y resina en caliente sobre plancha de madera sin imprimar,45x60.
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La soltura del dibujo también contribuye a la consecucién de
estas calidades visuales de que hablamos.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La variada gama de calidades tactiles es bastante apreciable,
pues van desde un liso, aportado por la propia madera, a los
gruesos empastes matéricos, donde los elementos empleados se han
encargado de suministrarles las variadas escalas de texturas antes
apuntadas.

Al pasar la mano sobre la superficie, produce un agradable
efecto, a veces semejante al que nos causa un esmalte ceramico o
de otra indole. Esta calidad se acrecienta a medida que se frota esta
superficie, bien con un pafio de lana, o un cepillo.

3. ESTUDIO ESTETICO. Visién técnico-objetiva

A diferencia del estudio realizado en las practicas murales,
donde se valoraba preferentemente estos aspectos en funcién del
tratamiento aportado por los agentes atmosféricos exteriores, en las
presentes practicas estos agentes contribuyen, de una manera
menos expeditiva, al deterioro de estas obras, por lo que, salvo raras
excepciones, todos los soportes y médiums empleados han soporta-
do de forma favorable el desgaste producido por los agentes a los
que han sido expuestos en el propio estudio: humedad, frio, calor,
polvo, etc.

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE
La calidad porosa de la madera ha colaborado a que la

primera mano de médium solo, previo al manchado, se haya
adherido de forma total.




Esta primera mano se realiz6é preferentemente para preservar

la madera de la humedad, por lo que se dio tanto por el anverso,
como por reverso y costados.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

- La adherencia ha sido total, porque, al tratarse del mismo
aglutinante el empleado para ambas operaciones, ambos estratos se
han adherido convenientemente.

A partir de ahora, y para no ser reiterativos en cuanto a este
apartado (huelga tratarlo en cada una de las practicas, dado que
todas las imprimaciones se han realizado con el mismo aglutinante
que el resto de la pintura), el resultado sobre la adherencia entre
ambos elementos siempre va a ser el mismo por razones obvias.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Al haber sido pro*~gida la plancha con el aglutinante, los
agentes externos causantes de la dilatacién apenas han incidido en
ella, por lo que ésta no ha sufrido deformacién apreciable.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Ni las posibles contracciones del soporte por los cambics
climaticos, ni las aportadas por los agentes externos, han experi-
mentado en la pelicula pictérica variaciones ni deterioros dignos de
resaltar, salvo la suciedad producida por el polvo y otros agentes
que, tras un ligero cepillado, vuelve a su estado primitivo.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Los modernos tableros de madera prensada favorecen
cualquier tamaifio, a diferencia de las dificultades que entrafiaban
las tablas antiguas, ensambladas entre si, lo que facilitaba el
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agrietamiento y alabeamiento y, finalmente, hacia que fuera facil
pasto para los insectos xil6fagos.

Estas planchas modernas, porlos componentes coldgenos que
intervienen en su elaboracién, est4n exentas de ser devoradas por
tales insectos.

El unico factor que puede incidir en su deterioro es la
humedad, por lo que, si se protege convenientemente con el mismo
medium, esta conservacién queda garantizada.

En cuanto a la capa pictérica, la cera ¥ la resina empleadas
en caliente, protegen los pigmentos mezclados con ellas, y al mismo
tiempo al soporte sobre el que se depositan.

Para su conservacién y limpieza de posibles inmundicias
dejadas por las moscas o cualquier otro elemento, se puede limpiar
con un pafio humedo, e incluso con un jabén neutro, porque la cera
aguanta perfectamente el agua.

Con un ligero cepillado siempre mantendremos la obra
limpia, jugosa y brillante.




3. PRACTICA K-2

1. REALIZACION DEL TEMA
i.1. DIBUJO PREVIO

Lo caracteristico del presente tema, estructurado por formas
planas, es el dibujo realizado a través de manchas, por lo que éste,
con lineas propiamente dicho, apenas ha existido.

1.2. MANCHADO

La caracteristica peculiar del presente médium (temple de
cera) admite un proceso en el que se comienza fluidificando la
pincelada con objeto de que el pigmento, (en este caso poco protegi-
do por el aglutinante) se vaya integrando en los poros ayudado por
la fluidificacion de éste y, al mismo tiempo, la consecucién de las
transparencias deseadas.

1.3. TERMINACION

A medida que se va avanzando en el proceso, la pincelada se
va espesando, y se van consiguiendo las calidades que con su
impronta nos suministra. De vez en cuando, con objeto de favorecer
la integracién de las pinceladas entre si, y de estas con el soporte,
se da una pasada con aglutinante solo y, una vez seco, se cauteriza,
con lo que los colores vuelven a su estado jugoso primitivo,
continuando con el proceso hasta su finalizacion.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Una vez finalizada, 1a obra ha quedado un poco mate, y los
colores apagados. Se procede con varias manos de aglutinante, con
lo que, con ayuda del cauterium, aquel se adhiere a las pinceladas,
aportandole la resistencia y jugosidad que el diluyente (agua) le
habia restado.

Finalmente se frota con un pafio de lana o cepillo, con lo que
la superficie queda con un aspecto sedoso, muy agradable al tacto.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

A pesar de ser un soporte mévil, el tema se ha elegido en
funci6n de las calidades que nos suministra la madera y el médium
aplicado a pintura mural. Por ello, el tema se ha elegido pensando
en el caracter de esta pintura, en la que el muro (en este caso la
madera que luego ir4 fijada a éste), juega un papel en que las
calidades de la madera se combinan con las que aportan los
pigmentos, dando al conjunto un caracter recio ¥ perenne, con
todas las caracteristicas propias de la pintura mural (fig. 2).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La caracteristica peculiar del médium empleado en esta
practica con su calidad mate, posibilita la corisecucién de una serie
de transparencias, bien por veladuras, o por barrido del pincel en
seco, que se asemejan en cierto modo a la pintura al fresco.

Precisamente (como se ha dicho ya) este médium es muy
idoneo para la restauraciéon de pintura al fresco.
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La estructuracién de las distintas manchas en tres franjas,
aunque no especifiquen nada en concreto, si sugieren al que lo
contempla un paisaje en el que las formas de la franja superior, a
manera de edificaciones, se reflejan en la segunda y tercera franjas,
como si de una lamina de agua se tratara. Estos aspectos junto con
los elementos verdes, terminan de sugerir este paisaje de que habla-
mos.

Figura 2. Temple de cera saponificada sobre plancha de madera sin imprimar,
45 x 60 cm.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Se han conseguido preferentemente con el pigmento, pues la
calidad lisa de la madera apenas ha aportado calidades dignas de
resaltar.




La estructuraciéon de las distintas manchas en tres franjas,
aunque no especifiquen nada en concreto, si sugieren al que lo
contempla un paisaje en el que las formas de la franja superior, a
manera de edificaciones, se reflejan en la segunda y tercera franjas,
como si de una lamina de agua se tratara. Estos aspectos junto con
los elementos verdes, terminan de sugerir este paisaje de que hahla-
mos.

Figura 2. Temple de cera saponificada sobre plancha de madera sin imprimar,

45 x 60 em.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Se han conseguido preferentemente con el pigmento, pues la
calidad lisa de la madera apenas ha aportado calidades dignas de
resaltar.




Con ayuda del pincel y de la espatula se han ido depositando
los pigmentos, que han ido sirviendo de base para posteriores
veladuras o rascado con el cesirum, con lo que se ha conseguido
esta sutil pero variada gama de texturas.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

El aspecto mate que presenta la superficie, facilita que los
pigmentos con sus variadas gamas de matices, se perciban clara-
mente, sin los molestos brillos que aportan otros médiums, y que a
veces no dejan apreciar estas calidades.

Las vibraciones del color que nos facilitan las diferentes
capas superpuestas por barridos sucesivos del pincel o rascado con
el cestrum, contribuyen a la consecucién de una sinfonia muy
sugerente y agradable a la vista, incluso a veces nos sugieren las
transparencias de la vidriera, en contraposicion a las opacas del
muro.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Las calidades van desde el liso que facilita la madera, a una
variada gama, terminando con gruesos empastes con la espatula en
algunas zonas.

Se han conseguido, de una parte, con la impronta de los
utensilios empleados y, de otra, al aplicarles el cauterium en
algunas zonas, y se han producido pompas y crateres e incluso
resbalado de la cera en forma de gotas, etc., lo que enriquece 1la
expresividad del tema.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La porosidad de la madera ha contribuido a que el aglutinante
de la imprimacién se adhiera perfectamente a ella, favorecido
también por las precauciones que se han tenido a la hora de
realizarlo, esto es, al hacerlo con finas capas de aglutinante de
mayor a menor fluidez, y ayudado con el calor del cauterium.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2 de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Al tratarse de madera prensada, en este caso de la variedad
comercial "D.M.", en el que las particulas de madera se han
reducido al minimo, su prensado es total, por lo que la porosidad
disminuye, y con ello la posibilidad de dilatarse con los cambios
climéaticos. Asf mismo la penetracién de la humedad se reduce en
este caso afianzado con las manos de aglutinante que se le han
dado también por el reverso y costados.

Todos estos factores han contribuido a que la plancha soporte
de esta practica se encuentre en perfecto estado de conservacion,
y sin haber experimentado deformacion alguna.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Aunque no en la medida de las practicas realizadas con los
otros médiums, pues al saponificar la cera se reduce su poder
adherente e impermeabilizante, la resistencia ante cualquier
elemento exterior est4 debilitada a pesar del barnizado ¥ cauteriza-
cion final.




No obstante, los colores se han mantenido tan jugosos como
cuando se realiz6 la practica hace cuatro afios. Sin embargo, como
hemos apuntado al principio, su fragilidad frente a los otros
aglutinantes es manifiesta, por lo que se exige una mayor atencién
a la hora de exponerla a la humedad.

2.4. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Aunque la cera es insensible al agua, el temple de cera
saponificada se encuentra debilitado en sus componentes grasos y,
aunque lleve en suspension la proporcion de resina necesaria para
su adherencia, y se barnice y cauterice finalmente, conviene tener
en cuenta que para su limpiado y conservaciéon se elimine en lo
posible el agua.

También, aunque a costa de que se pierda esa calidad mate
y sedosa que nos proporciona este médium, se podria barnizar con
una capa de cera y resina disueltas en esencia de trementina, o con
cualquier barniz mate, lo que favoreceria su resistencia.

Nosotros nos inclinamos por guardar las precauciones

necesarias, y limpiarlo con un cepillo o pafio de lana, con lo que
conservari siempre ese aspecto tan caracteristico de este médium.




4. PRACTICA K-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con carboncillo directamente sobre la madera y
fijado con gluten pulverizado, con objeto de no borrar el dibujo,
pues si se realiza con el pincel, este emborrona el trazo.

Como se verd més adelante e incluso en el capitulo anterior,
el dibujo previo se realiza de diferentes maneras en funcién del
soporte, tema compositivo y aglutinante empleado.

En el presente tema, también se podria haber realizado a
punta de pincel con un color neutro y diluido con la esencia de
trementina, o directamente manchando.

1.2. MANCHADO

Una vez imprimada la superficie con el mismo gluten que se
ha empleado en el fijado del dibujo, y previa cauterizacion para
facilitar su penetracion en los poros y la evaporacion del diluyente,
se procede al manchado como habitualmente se realiza, es decir,
con el pigmento diluido, con lo que se facilita su penetracion en los
poros y la consecucioén de transparencias.

1.3. TERMINACION

La pincelada se va cargando progresivamente de pigmento de
mayor a menor fluidez, con lo que se van consiguiendo las calida-
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des que el tema ofrece. Unas veces con el barrido del pincel en
seco, con lo que se consigue un granulado vibrante, otras, por
transparencias con glaseado Y. finalmente, con los hierros (ces-
trum), que con sus formas proporcionan calidades sugerentes.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Aunque generalmente con este médium no necesita cauteri-
zacién, y ello lo que se asemejaria a un 6leo, la cera admite su
fluidificacion y, consecuentemente, la adquisicién de otras calida-
des, que en frio no se hubieran conseguido, tales como la aparici6n
de un color inferior al derretir el superior, con lo que se producen
calidades muy apreciables.

También esta operacion facilita la unificacién de todas las
pinceladas al fundirse entre si, ademas de dar uniformidad al
aspecto visual, esto es, por varias razones no siempre se consigue
el mismo brillo o semibrillo, etc., en todas las zonas del cuadro, con
lo que con una pasada uniforme de meédium, ademas de proteger las
pinceladas un tanto resecas, unifican todas las zonas entre si,
dandole la calidad que se desee, brillo 0 mate.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

Como la madera admite gruesos empastes, el tema que se ha
elegido favorecia en su elaboracién el empleo de éstos, ademaéas de
la posibilidad de rascar y trasladar la materia de un lado a otro sin
que el soporte se alterase; incluso con la insistencia del cauterium
se alteraban o fundian algunas tintas con su chamuscado.




2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEQUIDAS

Uno de los elementos, ademés de la calidad del soporte, que
han contribuido a la consecucién de esta expresividad, es la
naturaleza del médium empleado, donde el diluyente (esencia de
trementina) colabora en la consecucién de pinceladas de los méas
variados estilos; pincelada corta a manera de mosaico, largas,
manchas, barridos en seco o glaseados, facilitando con ello el estilo
impresionista que pretende conseguir el autor (fig. 3).

Figura 3. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre plancha de madera
sin imprimar, 45 x 60 cm.

Otro elemento tenido en cuenta, a la hora de realizar la
composicién, era el que todos los elementos se encontraran en un
mismo plano, diferenciados entre si por su textura y colorido y
unificados por las telas que ocupan todo el espacio. Esta conjunciéon
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2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Uno de los elementos, ademas de la calidad del soporte, que
han contribuido a la consecucion de esta expresividad, es la
naturaleza del médium empleado, donde el diluyente (esencia de
trementina) colabora en la consecucion de pinceladas de los mas
variados estilos; pincelada corta a manera de mosaico, largas,
manchas, barridos en seco o glaseados, facilitando con ello el estilo
impresionista que pretende conseguir el autor (fig. 3).

Figura 3. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre plancha de madera

sin imprimar, 45 x 60 cm.

Otro elemento tenido en cuenta, a la hora de realizar la

composicion, era el que todos los elementos se encontraran en un

mismo plano, diferenciados entre si por su textura y colorido y

unificados por las telas que ocupan todo el espacio. Esta conjuncién
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entre el elemento blando del fondo con la dureza total del metal de
la plancha, seguido de la loza del plato en menor dureza, y termi-
nando con el vidrio del quinqué, cuya calidad se conjuga con la de
las telas, facilitan la consecucién de la expresividad buscada.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Al tratarse de un soporte liso, éstas se han ido consiguiendo
con la impronta del pincel en sus diferentes formas: superposicién
de ellas, barridos, glaseados, rugosidades conseguidas con la ayuda
del cestrum dentado, ¢ al calentar la cera con el cauterium. Con ello
se consiguen unas burbujas cerradas o abiertas en forma de
crateres, etc., incluso chamuscados del color para conseguir en
algunas zonas las texturas deseadas.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz sobre la superficie, se aprecian estas
calidades conseguidas al dejar entrever, en las pinceladas fluidas
por glaseado o por barrido del pincel en seco, los colores inferiores,
que aparecen mezclados en nuestra retina.

Por otra parte, la transparencia de la cera y resina, mezcladas
con los pigmentos sus finas capas, dejan aparecer a través de éstas
los tonos inferiores.

Otras calidades visuales se han conseguido tras la fluidifica-
cién por el calor de una pincelada superpuesta a otra, que deja
aparecer en forma irregular y sugerente la pincelada inferior.

Con estas formas de incidir con el color, se aprecian las
calidades matéricas de que estin formados los elementos de la
composicién: metal, madera, loza, cristal y telas.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Todas estas calidades texturales conseguidas se traducen en
unos efectos al tacto que van desde un liso satinado a un rugoso en
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diferentes formas: rugoso, en surcos dejados por el pelo del pincel,
por barridos en seco, por chamuscados, etc.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La esencia de trementina empleada como vehiculo diluyente
de la cera y resina, y como diluyente de este médium, ha favorecido
la penetracion del gluten en todos los poros de la madera y, por
consiguiente, las pinceladas depositadas posteriormente con el
color aglutinado con el mismo médium, se han adherido fuertemen-
te al soporte.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
ver apartado 3. 2 de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Aunque la madera es bastante higroscépica, la cera y resina
empleadas en la imprimacion la han protegido de la humedad y,
consecuentemente, de las contracciones que ésta puede aportarle,
porque se han imprimado tanto por el anverso, reverso y costados.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

El médium empleado ha protegido al pigmento y lo ha
adherido al soporte de forma expeditiva. Esta capa ha resistido el
paso del tiempo sin que el color se oxide o sufra mutacién alguna,
porque la cera lo protege como si entre dos vidrios estuviese
emparedado.




La resistencia a la humedad es total porque se ha lavado con
agua y jabon, desapareciendo la suciedad que se habia depositado,
sin que se inmuten ni la capa pictorica ni el soporte.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como hemos dicho anteriormente, 1a madera del soporte es
la unica que hay que proteger de la humedad, por tanto, con una
buena impermeabilizacion su estado permanece inalterada Y
consecuentemente, con ella la capa pictérica depositada sobre ésta,
con lo que se puede limpiar facilmente con agua.

Como toda obra pictérica, el exceso de calor a que sea
sometida, influird en su deterioro, sin embargo en este caso es
restaurable debido a su reversibilidad.




5. PRACTICA L-1

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 directamente sobre la tltima capa de imprimacion
blanca, a pincel, con un color sepia concretando las lineas mas
significativas que encerraran las distintas masas de color deposita-
das posteriormente.

1.2. MANCHADO

Con el presente médium esta fase apenas existe, porque la
pincelada caliente se va depositando a manera de puzzle, y con ello,
a veces, el dibujo, manchado, terminaci¢n y cauterizacién se hacen
simultaneamente.

1.3. TERMINACION

Una vez depositado todo el color base sobre la tabla, se va
incidiendo con los hierros en sus diferentes formas, fundiendo unos
tonos con otros, desplazandolos de sitio, rascando con el cestrum
dentado, barriendo con el pincel en seco sobre los surcos dejados
por el cestrum, con lo que se consigue una variada gama de
matices.

En otras ;.nas, sin embargo, permanece el color puro
depositado en primer lugar con la forma dada por la impronta del
pincel. De una manera o de otra, la composicién, que en un

417




principio se reducia a varias modos ritmicos, se va progresivamente
enriqueciendo con otros nuevos subsidiarios y nuevos matices,
hasta su total terminacién.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Aunque el cauterium se est4 empleando de principio a fin,
dada la caracteristica del presente médium, no obstante es conve-
niente una pasada uniforme con aquel, para que se fundan y
unifiquen algunas pinceladas que pudieran estar un tanto super-
puestas o desligadas.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6én expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La dureza del soporte, su imprimacién blanca, asi como la
caracteristica del aglutinante, ofrecian la elaboracién de un tema
semiabstracto, donde el color luminoso y contundente pudiese
combinarse con la forma y lineas de ritmo, donde fuese su transpa-
rencia y luminosidad el elemento preponderante de la compcsicion
a manera de vidriera (fig. 4).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Pensamos que las premisas apuntadas en la eleccién del tema
se han conseguido totalmente, porque el colorido se mantiene
fresco y jugoso dejando entrever a través de éste los tonos deposita-
dos en primer lugar.

En cuanto a la concreciéon del motivo, sus lineas entrelazadas
nos sugieren una serie de situaciones a la vez dinamicas Y reposa-
das en funci6n de la zona donde se mire. En general, la impresion
es la de un plano traslucido cuya expresividad, dinamismo yriqueza
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cromética aportada por la cera caliente sobre el blanco del soporte,
es manifiesta.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS
La rugosidad sutil conseguida en la ultima capa de imprima-
cion, asi como la que posteriormente se ha ido logrando

con la impronta de los utiles empleados, nos aportan una variada
gama de texturas tanto visuales como téctiles.

Figura 4. Cera y resina empleadas en caliente sobre plancha de madera imprimada,
45 x 60 cm.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La blancura del soporte ha contribuido a que la pincelada se
muestre jugosa y transparente en sus diferentes formas, dejada a
manera de teselas, o con barrido del ni-cel, o con la incision del
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cromatica aportada por la cera caliente sobre el blanco del soporte,
es manifiesta.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS
La rugosidad sutil conseguida en la ultima capa de imprima-
cion, asi como la que posteriormente se ha ido logrando

con la impronta de los utiles empleados, nos aportan una variada
gama de texturas tanto visuales como tactiles.

Fi ra 4. Cera y resina empleadas en caliente sobre pla‘ncha de madera img rimada.
F
45 x 60 cm

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La blancura del soporte ha contribuido a que la pincelada se

muestre jugosa y transparente en sus diferentes formas. dejada a

manera de teselas. o con barrido del pincel, o con la incision del
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cestrum dentado y, finalmente, la cauterizacién también nos ha
aportado una serie de calidades visuales muy sugerentes.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Aunque el soporte es liso, la variada gama de calidades
tactiles se han conseguido con la impronta de los utensilios antes
descritos.

La pasada de la mano sobre la superficie del cuadro produce
un agradable efecto al tacto, parecido a un esmalte. Esta calidad
brillosa se aumenta si frotamos la superficie con un pafio de lana.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La porosidad del soporte ha facilitado que el gluten de la
imprimacién se adhiera completamente, e incluso la propia
caracteristica del médium caliente ha favorecido tal adherencia.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTOGRICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2 de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Al haberse protegido todo el tablero con la primera mano de
imprimacion, la cera y resina empleadas en caliente han imper-
meabilizado completamente la madera, lo que ha impedido que los
agentes causantes de la dilatacion intervengan en su deformacién
o detericro.




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al no haber experimentado el soporte deformacién alguna, la
capa pictérica adherida a é1 se ha mantenido inalterada, conser-
vando toda su frescura y luminosidad.

La propia caracteristica del médium, en el que no interviene
diluyente alguno en su fluidificacién, sélo es el calor el que se ha
encargado de insertar el color en el soporte y, una vez eliminado
éste, los colores se mantienen intactos.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Una vez protegido el soporte por ambas caras, no sufriri
alteracion alguna, por consiguiente el color se mantendrs inaltera-
do, siempre que no se arrime al cuadro una fuente de calor que
provoque su fluidificacién, y consiguientemente su deterioro.

Para su limpieza se recomienda una pasada con un paifio
humedo y, si la suciedad es persistente, se insiste con una esponja

¥ jab6n neutro.




6. PRACTICA L-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DiBUJO PREVIO

Se realiz6 sobre la segunda, capa de imprimacién blanca, con
pincel mojado en un color grisaceo acorde con la tonalidad general
del tema, con objeto de no ensuciar las pinceladas posteriores por
transparencias.

1.2. MANCHADO

Se realiz6 a manera de temple, comenzando con la pincelada
muy fluida, con objeto de que el soporte fuese admitiendo progresi-
vamente en sus poros todas las particulas del aglutinante junto con
el color.

1.3. TERMINACION

Se continua depositando la pincelada cada vez més espesa en
los sitios donde se requiera, o dejando la mancha por transparen-
cias en otros. Durante el proceso se va enriqueciendo con agluti-
nante £6lo, y con pasadas de cauterium se van afianzando las
pinceladas un tanto debilitadas por el agua que sirve como
diluyente.

También se ha empleado en 1a presente practica la espéatula,
para conseguir con su impronta algunas calidades precisas.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Una vez finalizada la obra, se le dan unas pasadas de
aglutinante a manera de ultima capa de barniz, que se integra en
las pinceladas con la ayuda del cauterium.

Esta ultima capa, ademas de unificar las pinceladas entre si,
las integra al soporte, protegiendo la capa pictérica de los agentes
externos.

Finalmente se frota con un pafio de lana para darle el brillo
caracteristico.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La claridad del soporte favorecia la ejecucién de un tema
donde se pudiesen realizar transparencias de color a partir de ese
blanco.

El paisaje elegido nos brindaba todas estas premisas apunta-
das.

2.3. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La calidad mate del médium empleado ha favorecido la
consecucion de las distintas formas que dan al tema la expresividad
buscada.

El contraste producido entre la carga matérica del puente con
la pincelada fluida del celaje y montafias del fondo, posibilitan esta
expresividad (fig. 5).

Otro dato que favorece esta expresividad, es el contraste entre
la quietud del puente y el dinamismo de los elementos del rio con
sus contundentes contrastes de luz y sombra.
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Figura 5. Temple de cera saponificada sobre plancha de madera imprimada,
45 x 60 cm.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS
La calidad lisa del soporte limita estas calidades texturales a
las propias conseguidas con la impronta de los utensilios emplea-

dos.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Como hemos dicho anteriormente, 1a expresividad conseguida
se debe en gran medida a la conjugacién entre las distintas
calidades visuales aportadas. Luz y sombra, quietud y dinamismo y,
finalmente liso y rugoso, son elementos contrastados entre si que,
al incidir la luz sobre ellos y no producir esos brillos molestos de
otros médiums, favorecen la apreciacion de cada uno de los datos
antes apuntados.




2.3.2. CALIDADES TACTILES

Los efectos que producen al tacto las diferentes zonas de la
composicién es variado, porque va desde la propia calidad del
soporte hasta los empastes dejados por la espatula. Todas estas
calidades en algunos casos se asemejan a las que tienen los
elementos naturales, tales como la piedra del puente, etc.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6én técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Las dos capas de imprimaci6n se han adherido conveniente-
mente al soporte, favorecido de una parte por la porosidad de éste
¥y, de otra, por la precaucién guardada a la hora de proceder a este
menester; y todo esto favorecido por las pasadas de cauterium que
han contribuido finalmente a esta adherencia.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2. de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Aunque se ha protegido tanto por el reverso como por los
costados con el mismo gluten, la caracteristica de éste, (temple de
cera) nunca aporta al soporte la impermeabilidad de los otros
meédiums, lo que en cierto modo favorece, aunque de una forma
timida, el que la humedad afecte a 12 plancha, y consecuentemente
a su alteraci6én por la dilatacion.




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE .

A pesar de lo apuntado anteriormente, en el tiempo transcu-
rrido desde su ejecucién, no se han apreciado alteraciones de la
capa pictérica ante posibles dilataciones.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Guardando las debidas precauciones que tanto la plancha
como el médium empleado requieren, y que han quedado especifi-
cadas a lo largo del estudio de esta practica, tanto la utilizacién
como la conservaciéon de este modo de pintura no requieren un
excesivo cuidado.

Como toda pintura al temple la humedad es su peor enemigo,
por lo tanto se recomienda no exponerlo a ésta.

Para su limpiado se puede utilizar un trapo humedecido
débilmente en agua en caso de existir suciedad, que no pueda
eliminar un cepillado.

Finalmente se puede enriquecer con una pasada de médium
para aportar la resistencia perdida durante los afios.




7. PRACTICA L-3

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DiBUJO PREVIO

Tras laultima capa de imprimaci6n, realizada con aglutinante
¥ blanco de titanio en relieve picado con el rodillo, se procedi6 a
dibujar el tema a punta de pincel con un color ocre parecido al tono
general de la obra, para no interferir con éste en las transparencias
deseadas.

1.2. MANCEADO

Esta mancha se realiz6 de una forma tenue, es decir, sin
emplear excesiva esencia de trementina, que podria alterar con su
disoluci6n el relieve picado del soporte.

Se fueron rellenando las distintas formas, comenzando por las
transparencias, dejando en algunos casos el blanco del soporte.

1.3. TERMINACION

Progresivamente, como si de un puzrie se tratara, se fueron
rellenando las distintas formas dejadas tras el manchado.

Después de esta primera operacion, se fue envolviendo con
lineas de ritmo el conjunto de la composicién, matizando con
barridos de pincel algunas formas excesivamente violentas.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Con esta operacion se ha conseguido dar a la obra, en primer
lugar, las calidades que le faltaban y que estaban supeditadas a esta
ultima pasada de cauterium, tales como la aparicién de estratos
pictoricos depositados en primer lugar, y que nos dan una serie de
calidades a veces insospechadas.

En otras ocasiones y cuando el estrato inferior es el de la
imprimacion, ésta aparece también matizando las pinceladas.

Por ultimo, esta pasada contribuye a la unificacién de todas
las pinceladas entre si y de estas con el soporte, como si de una
pasada de barniz final se tratara.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1i. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

A pesar de ser un soporte moévil, esta practica se ha realizado
pensando en la técnica mural. Por tal motivo se ha realizado el
picado caracteristico que nos acerca a la calidad del muro.

El tema, por tanto, esta elegido en funcioén de la consecucion
de este sentimiento mural. Los elementos de la composicion estan
estructurados en planos a manera de collage, para facilitar ese
sentimiento mural (fig. 6).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Como deciamos, la caracteristica mural de la presente
practica posibilita la consecucitn de una serie de calidades cuya
expresividad es manifiesta.

La disposicion de los elementos de 1a composicién en un solo
plano aumenta este sentimiento antes aludido, ademas de la
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tonalidad general en ocres y sienas, que también favorecen la
unidad del conjunto y lo inserta ain méas en el muro.

Figura 8. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre soporte de madera
imprimada, 45 x 60 cm.

La descomposiciéon de los elementos en planos y lineas de
ritmo contribuye a dar cierto dinamismo al tema.

Otro elemento que contribuye a dar expresividad al tema es
el contraste de éste, entonado en colores frios con el resto de la
composicion.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Preferentemente se han conseguido con la calidad que se
facilité al soporte por medio de ia imprimacién.
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2.3.1. CALIDADES VISUALES

Como deciamos en el apartado 1.4 (cauterizacion final), con
ella se ha conseguido una serie de calidades muy apreciables,
apareciendo unos tonos a través de otros; y finalmente es en la
retina del observador donde se mezclan y donde produce esa
vibracion luminica tan caracteristica.

Al incidir la luz rasante, la rugosidad del soporte refleja
multitud de puntos de luz o brillos que hacen "cantar" al color.

2.3.2. CALIDADES TACTILES
La rugosidad del soporte matizada por el médium empleado

producen al tacto un efecto muy agradable, tanto méas si se le frota
con un pafio de lana o con el pulpejo de la mano.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

En todo soporte poroso, la aceptacién e integracién de
cualquier elemento liquido es manifiesta.

Al tratarse de un tablero de aglomerado de madera, la
adherencia de las dos capas de imprimacién ha sido buena, sin que
se aprecie por el momento alteracion alguna.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2 de la practica K-1




3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La proteccion facilitada por las manos de médium dadas por
el reverso y costados, ha contribuido a que la humedad no interven-
ga de una forma directa en el tablero y, por consiguiente, ha evitado

el movimiento de éste en cuanto a abombamiento o alabeamiento
se refiere.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTR

De un lado, la propia consistencia del médium empleado y, de
otro, la inamovilidad del soporte han contribuido a que la capa
pictérica se encuentre perfectamente adherida a él, y su jugosidad
se mantenga inalterada.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

A veces el hecho de que tanto la imprimacién como el
aglutinante de los pigmentos se realice con el mismo meédium,
causa algunos inconvenientes, faciles de resolver, pero que hay que
tenerlos en cuenta. Este inconveniente se acrecienta cuando la
imprimacion se realiza en relieve.

En el presente caso (como se ha apuntado en el apartado 1.2),
al proceder a la mancha, conviene no insistir con el diluyente, pues
éste actuaria sobre el gluten de la imprimacién eliminando o
atenuando el relieve picado.

Respecto a su conservacién, si con el paso del tiempo la
superficie se ensuciara, se puede limpiar con un trapo humedecido
en agua.




8. PRACTICA LL-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realizé directamente sobre la ultima capa de yeso mate de
ia preparacion del soporte con lapiz de grafito, e inmediatamente se
procedié a la Ginica mano de imprimacion con aglutinante sélo.

1.2. MANCHADO

Una caracteristica del presente tema es que da la impresi6on
de que se ha quedado en la mancha, por el excesivo uso que se ha
hecho de las reservas, transparencias y rascados, que dejan al
descubierto la calidad del fondo.

1.3. TERMINACION

A pesar de esta impresion de mancha, el tiempo asignado a
su elaboracién sobrepasa a muchas otras précticas que por su
aspecto parecen muy elaboradas.

Esta terminacién se caracteriza porque en lugar de ir
empastando progresivamente, se fue rascando y quitando con los
cestrum dentados algunas capas de pintura para conseguir las
calidades que nos aporta este grafismo.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

La caracteristica de este médium obliga a la utilizacién
constante del cauterium, por lo que, si se le da una pasada final, es
para unificar algunas zonas, pero, en general, se puede prescindir
de esta ultima operacién.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El aspecto satinado y amarfilado que nos presentaba el
soporte, invitaba a la realizacién de un tema en el que la calidad del
mismo soporte jugaba el principal papel. Estas calidades sacadas a
manera de esgrafiado, y por su reiteracién en todas las zonas,
unifican el conjunto de la composicién (fig. 7).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Como deciamos anteriormente, este aspecto de mancha
suelta, su aparente espontaneidad, contribuye a dar a la obra ese
dinamismo y frescor tan sugestivo, donde el grafismo y transparen-
cias del fondo se sobreponen en algunos casos a las manchas de
color.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS
La calidad lisa del soporte limita en cierto modo la consecu-

cién de una variada gama de texturas, més aun cuando no se
pretende empastar, por lo que casi se limita a calidades visuales.




Figura 7. Cera y resina empleadas en caliente sobre plancha de madera aprestada

con siete ma: .08 de yeso sulfato, 45 x 60 cm.
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Figura 7. Cera y resina empleadas en caliente sobre plancha de madera aprestada

con siete manos de yeso sulfato, 45 x 60 em.
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2.3.1. CALIDADES VISUALES

Preferentemente son estas las que confieren a la obra la
expresividad antes aludida.

La blancura del soporte de un lado y las transparencias que
nos suministra la cera a través de éste, posibilitan la consecucién
de una variada gama de calidades visuales. Estos grafismos de
aspecto mate, combinados con los brillos de las pinceladas, aportan
a la obra un equilibrio textural muy sugerente.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La calidad tactil, aunque tenue, produce un agradable efecto
cuando se pasa la mano sobre la superficie.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La porosidad de la capa de yeso facilita la integracion de la
Unica mano de imprimacién con aglutinante transparente, donde
las calorias aportadas por el cauterium han empujado a la cera y
resina a los poros mas profundos.
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartadc 3.2. de la practica K-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Al haber impermeabilizado la plancha de madera, tanto porel
anverso, reverso y costados, los agentes externos que pudieran
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alterar con su penetracion en el interior el aspecto de ésta, se han
encontrado en parte con el paso cortado, por lo que el comporta-

miento del soporte, a lo largo del tiempo que lleva realizado, ha sido
favorable.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTOR.CA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al no haber sufrido éste alteracién alguna frente a los agentes
externos, la pelicula pictérica inmersa en los poros de la prepara-
cion, se ha mantenido inalterada, afianzada esta resistencia por la
calidad propia del médium empleado: cera y resina en caliente.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION.

Precisamente uno de los inconvenientes para la realizacién
de esta practica, fue la confeccién del propio soporte, pues las siete
manos de yeso y cola requieren un proceso largo y cuidadoso.

Posteriormente se precisa impermeabilizar estas siete manos
de yeso y cola con objeto de que la humedad no intervenga.

El proceso siguiente exige el uso del cauterium moderada-
mente para no afectar al yeso y la cola.

Su conservaciébn no exige cuidados excesivos, salvo los
propios de cualquier madera enyesada para su policromia o'dorado,
donde los golpes sufridos desprenderian peliculas de yeso de la
preparacion del soporte.




9. PRACTICA LL-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a pincel con un color grisadceo sobre la unica mano
de imprimacion con médium transparente.

1.2. MANCHADO

Como exige la naturaleza del médium empleado, se realizo
con finas capas de pigmento, para conseguir, de un lado, la perfecta
adherencia de la capa pictérica, y de otro, las transparencias que la
blancura del fondo nos suministra.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se va insistiendo en el dibujo y en el color,
empastando en las zonas donde se requiera una textura acorde con
la naturaleza del motivo presentado y, en otras, simplemente con el
barrido del pincel en seco se van consiguiendo los matices desea-
dos. Simultaneamente, con objeto de enriquecer las pinceladas, se
dan unas pasadas de aglutinante y posterior cauterizacion.

' 1.4. CAUTERIZACION FINAL

Una vez concluida la obra se procede, de manera imprescin-
dible, con un barnizado del mismo médium empleado en 1a mezcla
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de los pigmentos y posterior cauterizacion.
Finalmente se frota con un cepillo o pafio de lana para
conseguir ese aspecto satinado tan caracteristico de este médium.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6én expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La luminosidad y aspecto del soporte nos sugiri6 un tema de
paisaje urbano, donde la quietud del tema principal contrasta con
el dinamismo del celaje y los elementos vegetales; donde la
luminosidad de éstos estdn acrecentados y unificados por la
tonalidad general del soporte que tras las transparencias se
vislumbra.

El estilo impresionista del ejecutante queda una vez méas
reflejado en la elaboraci6n de esta practica (fig. 8).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Se ha logrado gracias al aspecto mate que nos suministra el
temple de cera empleado, que sobre el soporte satinado consigue
unas manchas muy dindmicas y sugerentes, a la vez que transparen-
tes.

Como deciamos, el dinamismo de algunos elementos con-
trasta con la quietud de otros, lo que favorece la expresividad
buscada.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Van desde tenues transparencias a gruesos empastes
suministrados por la espatula en algunas zonas.
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Figura 8. Temple de cera saponificada sobre tablero de madera aprestada con siete
manos de yeso sulfato, 45 x 60 cm.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La fluidificacion de las pinceladas dejan aparecer a través de
ellas el blanco del fondo, lo que favorece la luminosidad del
colorido. El movimiento de la pincelada de forma méas o menos
enérgica deja tras de si unas calidades muy sugerentes y agradables
a la vista. La calidad del médium favorece la consecuciéon de todos
estos aspectos visuales.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Son muy variadas en funcién de la forma de incidir con el
pincel o la espétula, en algunos casos matizadas por el calor del
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cauterium, dando lugar a otras nuevas escalas texturales, sobre todo
en las zonas cargadas de materia.

El efecto que produce al tacto, tras el cepillado, es muy
agradable.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva.

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Gracias a la porosidad del soporte, de una parte, y a la
precaucién tenida a la hora de imprimar ésta, se ha adherido
perfectamente.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Las finas capas depositadas progresivamente durante el
proceso de la obra junto con la cauterizacién periodica, ha favoreci-
do la perfecta adherencia entre ambas capas.

La misma naturaleza del médium empleado en ambos casos
ha terminado de favorecer tal adherencia.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Aunque se ha impermeabilizado el soporte por ambas caras,
para evitar la penetraciéon de humedad que pudiese alterar esta, la
fragilidad del médium empleado no ha evitado plenamente esta
circunstancia, por lo que el tablero se ha abombado levemente
debido a la traccién que han experimentado, sobre una de sus
caras, las siete manos de yeso depositadas. Sin embargo, esta
circunstancia no impide que se emplee de forma favorable la
presente practica.




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Pese al movimiento leve del soporte, ni la capa de yeso
depositada y menos aun la capa pictérica han sufrido el méas
minimo deterioro.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Se recomienda para su utilizacién guardar todas las precau-
ciones que la técnica al temple demanda; para su conservacion es
necesario evitar en lo posible la humedad, pues la debilidad del
aglutinante asi lo aconseja




10. PRACTICA LL-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con carboncillo, previo a la unica mano de
aglutinante. Tal mano se realiz6 en un primer momento pulverizada
para evitar el ensuciamiento del soporte al barrer con la pincelada,
seguidamente se procedié a imprimar contundentemente con el
pincel.

1.2. MANCHADO

Con la pincelada fluida se fue manchando la superficie y, al
mismo tiempo, afianzando el dibujo que habia quedado un tante
velado.

1.3. TERMINACION

A medida que se va avanzando, la pincelada se va cargando
de pigmento con objeto de conseguir las calidades deseadas. En la
presente practica apenas se ha insistido en este aspecto de
empastar sino que, tras las primeras manchas contundentes, se ha
ido velando y matizando con glaseados finos.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Esta operacion no es imprescindible con este médium, pues
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se emplea en frio como un 6leo; sin embargo, a veces es convenien-
te su empleo para envolver algunas tintas, e incluso conseguir con
el quemado de algunas zonas el que las burbujas y crateres dejados
al estallar, nos aporten unas calidades a veces insospechadas.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visiéon expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El satinado, colorido y consistencia del soporte, admitian la
insistencia que a veces exige el empleo de veladura tras veladura
durante el proceso, sin que por ello se altere o canse la superficie.

El tema elegido exigia para su elaboracion la consistencia
apuntada.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Tras el empleo de las veladuras, por barrido del pincel en
seco o por glaseado y las calidades obtenidas con los empastes, se
han conseguido, al fundir estas con el cauterium, una serie de
matices y texturas, cuya expresividad es manifiesta.

La quietud de los elementos que intervienen en la composi-
ci6én nos transmiten una sensacion de tranquilidad sélo interrumpi-
da por el leve movimiento del agua del primer término o las nubes
cambiantes del celaje (fig. 9).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS
Aunque no con la contundencia de otras practicas, existe en

la presente una variada gama de calidades que, aunque sutiles, no
por ello son menos importantes.
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Figura 9. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre tablero aprestado
con siete manos de yeso sulfato, 45 x 60 cm.
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Figura 9. Cera y resina disuelias en esencia de trementina sobre tablero aprestado

con siete manos de yeso sulfato. 45 x 60 cm
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2.3.1. CALIDADES VISUALES

Es una de las cualidades méas importantes de la presente
practica: la variada gama de matices conseguidos por las veladuras
que con insistencia se han ido realizando.

Visualmente se aprecia la bruma de los ultimos términos, 1o
que ayuda a crear la atmosfera o espacio existente entre el primer
¥y segundo términc.

La lamina de agua del primer término contribuye finalmente
a la consecucion de esta atmoésfera sugerente.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Al pasar la mano sobre la superficie, se aprecia un ligero
relieve apenas perceptible, pues las reiteradas veladuras han
aportado a la superficie un satinado muy agradable al tacto, que se
asemeja a la calidad del esmalte en algunos casos.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La esencia de trementina empleada como diluyente y la
porosidad del soporte han contribuido de forma contundente a la
adherencia del médium empleado como imprimacion.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1




3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

A diferencia de la anterior practica, en este caso la imper
meabilizacion de la plancha ha sido total, debido a la naturaleza
anti-humedad del presente médium

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al no haber experimentado alteracién el soporte, la capa
pictérica inmersa en é1 se ha mantenido inalterada, conservando la
misma jugosidad y transparencia.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como hemos visto, el presente soporte admite todo tipo de
manipulaciones, sobre todo veladuras. Sin embargo los gruesos
empastes hay que darlos con cierta precaucién, pues la porosidad
del soporte puede dejar la pincelada desprovista del elemento
aglutinante, necesario para su adherencia. Esta dificultad se soslaya

saturando esta superficie con médium, y empastando de una forma
progresiva.

Para su conservacién es necesario evitar los golpes contun-
dentes que desprenderian el yeso de la preparacion.

En caso de suciedad, si es tenue, se pasa un pafio humedeci-
do en agua. Si es contundente, se emplea jabén neutro Y esponja,
sin insistir demasiado.




11. PRACTICA M-1

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Con carboncillo y sobre la tltima mano de creta, se realizé el
dibujo; y posteriormente, fue fijado con la inica mano de impriina-
cion, con gluten de cera y resina.

1.2. MANCHADO

Aunque no existe para este médium un diluyente que pueda
adelgazar la pincelada, como ocurre con los otros médiums
empleados, esta operacién se realiza calentando el pigmento hasta
el punto de que permita extenderlo en finas capas, con objeto de
conseguir las transparencias deseadas.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se va construyendo y empastando en la
medida que el tema y soporte lo admitan, bien con el pincel o el
cestrum y, con la ayuda del cauterium, se van fluidificando las
pinceladas, con objeto de que se integren entre si o0 para moverlo de
gitio.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Tal paso, que en otros médiums es la ultima operacién, en
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ésta, por su peculiaridad, se recruiere su uso de principio a fin, por
lo que a veces no es necesaria.

No obstante siempre favorece la unidad de la obra, una
pasada uniforme de cauterium.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La porosidad media que nos suministra el lienzo preparado
a la creta, asi como su textura, admitian la elaboracién de un tema
donde los gruesos empastes estuvieran a la orden del dia.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

El juego de tonos frios del olivar y las montafias, con los
calidos de los trigales, confieren al tema una expresividad que se
acrecienta con la forma impresionista de su elaboracién (fig. 10).

2.2. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Tanto el aspecto rugoso del lienzo como las calidades
aportadas por la impronta del pincel y deméas utensilios, han
favorecido la consecucién de una variada gama de texturas.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La posibilidad de derretirse que nos aporta la cera, da lugar
a la consecucién de una serie de efectos visuales s6lo imputables
a la encéustica. Tales efectos que, aunque reiterativos a lo largo del
estudio de estas practicas, siempre aportan algo las calidades de los
soportes empleados.




Después de los trece soportes estudiados, al fin aparece el
lienzo, tan caracteristico en toda pintura, que con su granulado
aporta una calidad visual diferente, asi como su flexibilidad y
ligereza, que confieren a la obra esa fragilidad tan caracteristica del
lienzo.

Figura 10. Cera y resina empleada en caliente sobre lienzo preparado a la creta,
45 x 55 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La contundencia de la pincelada que a veces tapa la calidad
del lienzo, no obstante aparece en las zonas menos empastadas,
tales como celaje, apreciandose en el resto las calidades tactiles que
nos suministra la impronta del pincel, que con su diferente forma
de incidir en el lienzo, nos aporta una variada gama de texturas
apreciable.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva
3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Esta unica capa de imprimacién se ha adherido perfectamen-
te en los poros del lienzo, incluso 1o ha atravesado completamente.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Por razones obvias estas dos capas se han adherido conve-
nientemente; pero, dada la elasticidad del soporte, tal adherencia
puede quedar alterada, como se vera mas adelante.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Precisamente el lienzo es uno de los soportes pictoéricos mas
éxpuestos a estas circunstancias, por motivos suficientemente
conocidos.

La higroscopicidad de la tela es manifiesta, asi como su
elasticidad, aunque con la impermeabilizacién conveniente se
pueden eliminar en parte estas contracciones.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE \

A pesar de lo que deciamos en el apartado 2.1 (Idoneidad del
tema elegido), los gruesos empastes eran admitidos por el soporte,
y desde un punto de vista estético eran aceptables. Técnicamente
resultan contraproducentes tanto por el médium como por el
soporte. La rigidez de una pincelada gruesa esta en contraposicion
con la elasticidad del lienzo. Esta circunstancia no se aprecia si el
lienzo se mantiene inmo6vil, como ha ocurrido en el transcurso de
los cuatro afios que lleva réalizado, ¥ que ha estado colgado en la
pared. La pintura permanece como el primer dia a pesar del

movimiento que pueda haber experimentado con los cambios
climaticos.
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Al descolgarlo para realizar el estudio analitico presente, y al
incidir con el dedo de atrds hacia adelante, se aprecia una dife-
rencia de elasticidad, y por tanto la capa pictorica gruesa se fisura,
¥ en los casos en que la incision es contundente, ésta tiende a su
desprendimiento, sin embargo en las zonas donde la pincelada es
media, se fisura menos y no se desprende; y, finalmente en las
zonas donde la capa es delgada, no sufre alteracion.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como hemos visto, a pesar de los gruesos empastes, la
elasticidad normal del lienzo no altera la pelicula pictérica, por lo
que siempre que no ocurran dilataciones producidas por otras
causas, como presiones o caidas, etc. , la obra, atn empastada no
tiene por qué deteriorarse.

No obstante se recomienda para los soportes elasticos que la
pelicula pictérica esté en consonancia con esta elasticidad, dejando
la pincelada rigida para soportes rigidos.

Hemos realizado unas pruebas disminuyendo la proporcién
de resina, y ciertamente ha aumentado la elasticidad, pero también
es verdad que ha disminuido su consistencia.

Para su conservacion se recomienda no acercar el cuadro a
una fuente de calor excesiva, y para la limpieza se recomienda la
pasada de un pafio humedecido en agua.




12. PRACTICA M-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Una vez dada la unica mano de imprimacién con temple de
cera y, previa cauterizacién para facilitar su penetracién, se
procedié al dibujo a punta de pincel con un color sepia acorde con
el tono general de la composicion .

1.2. MANCHADO

Como todas las pricticas en las que interviene este médium,
se procede de igual forma, esto es, fluidificando la pincelada con
nbjeto de que el soporte vaya tomando el color poco a poco, y de vez
en cuando se va cauterizando.

1.3. TERMINACION

Se sigue aumentando el grueso de la pincelada a medida que
se avanza en el proceso. Estas pinceladas se van enriqueciendo con
pasadas de aglutinante s6lo y posterior cauterizacion.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Cuando la obra est4 concluida y seca, se procede a una ultima,
mano de aglutinante a manera de barnizado final, que es fijado con
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la pasada del cauterium.
Una vez frio, se procede al cepillado o frotado con un pafio de
lana para sacarle el brillo caracteristico.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La calidad del soporte y 1a del médium favorecian la ejecuciéon
de un tema, en este caso de naturaleza muerta donde el colorido y
calidad de sus elementos admitian una factura suelta e interpretati-
va del natural a base de manchas contundentes en unas zonas y de
lineas de ritmo en otras, sin que se perdiera el caracter del lienzo.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Se ha intentado, con el juego de formas de los elementos
compositivos (cacharros), conjugarlos entre si y con las telas del
fondo, como si de un sélo elemento se tratara, y con la invasién
mutua de sus formas y colorido (fig. 11).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Existe una variada gama de éstas, aunadas todas ellas por la
propia del lienzo.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La calidad mate del médium empleado favorece la apreciacion
de una variada gama de efectos luminicos, conseguidos con el
entrelazado y barrido de las pinceladas en unos casos y, en otros,
en manchas contundentes que contrastan entre si, confiriéndole a
la obra un dinamismo impresionista muy sugerente.
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Figura 11. Temple de cera saponificada sobre lienzo preparado a la creta, 55x75 cm

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Aungue no con la contundencia de otras practicas, existe una
sutil y variada gama de éstas, que van desde la propia del lienzo,
desnudo en algunas zonas, a gruesos empastes, donde la impronta
de la espétula o el pincel confieren su calidad textural. En otros
casos el calentamiento y fundido de los empastes proporcionan
unas rugosidades muy sugerentes.

El efecto que produce al tacto es muy agradable, tanto mas,
cuanto se frota con un pafio de lana.




Figura 11. Temple de cera saponificada sobre lienzo preparads a la creta, 55x75 cm

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Aunque no con la contundencia de otras practicas, existe una
sutil y variada gama de éstas, que van desde la propia del lienzo,
desnudo en algunas zonas, a gruesos empastes, donde la impronta
de la espatula o el pincel confieren su calidad textural. En otros

casos el calentamiento y fundido de los empastes proporcionan

unas rugosidades muy sugerentes.
El efecto que produce al tacto es muy agradable. tanto mas,
cuanto se frota con un paifio de lana.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La porosidad de la tela ha favorecido que el médium emplea-
do en la imprimacién penetre cor. la ayuda del cauterium en los
mas profundos poros e incluso traspase la tela.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

En finas capas, como es habitual, se ha ido integrando la capa

pictorica en la imprimacion, ayudado por las sucesivas pasadas de
cauterium.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La propia caracteristica de la tela hace que este soporte
fluctie con los cambios climaticos de una forma apreciable, sin que
por ello la creta empleada en su preparacién haya sufrido el mas
minimo deterioro.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

A diferencia de lo ocurrido en la practica anterior, los gruesos
empastes con este aglutinante, poseen una mayor elasticidad, posi-
blemente debido a la menor proporciéon de resina que hay en su
composicion. También esos gruesos empastes, al haberse dado
estratificados, aumentan su elasticidad.

Hay que destacar que este médium esti mas expuesto a la
humedad, por lo tanto conviene impermeabilizar el lienzo por el
reverso.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La porosidad de la tela ha favorecido que el médium emplea-
do en la imprimacién penetre cor. la ayuda del cauterium en los
mas profundos poros e incluso traspase la tela.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

En finas capas, como es habitual, se ha ido integrando la capa

pictérica en la imprimacién, ayudado por las sucesivas pasadas de
cauterium.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La propia caracteristica de la tela hace que este soporte
fluctie con los cambios climéaticos de una forma apreciable, sin que

por ello la creta empleada en su preparacién haya sufrido el mas
minimo deterioro.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

A diferencia de lo ocurrido en la practica anterior, los gruesos
empastes con este aglutinante, poseen una mayor elasticidad, posi-
blemente debido a la menor proporcién de resina que hay en su
composicién. También esos gruesos empastes, al haberse dado
estratificados, aumentan su elasticidad.

Hay que destacar que este médium est4 mas expuesto a la

humedad, por lo tanto conviene impermeabilizar el lienzo por el
reverso.




3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Para su realizacién conviene tener en cuenta las premisas que
exige la ejecucién de toda pintura al temple; en este caso la bajada
de intensidad del color, al evaporarse el agua, se recupera con la
pasada del cauterium, por lo que no es conveniente aumentar la
intensidad del colorido.

Se recomienda no exponerlo excesivamente a la humedad. Su
limpieza se realiza frotando con un cepillo o con un pafio humedeci-
do levemente en agua.




13. PRACTICA M-3

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con lapiz de grafito sobre la capa de creta, quedan-
do fijado éste con la inica mano de gluten transparente previo a la
mancha.

1.2. MANCHADO

Una vez cauterizada esta mano de gluten y embebida por el
lienzo, se procedi6 al manchado. Se realizé con pincelada muy
fluida, con objeto de aprovechar, en gran parte del tema, el claro del
fondo por sus transparencias.

1.3. TERMINACION

Salvo en los primeros términos, donde existe un excesivo
acopio de materia no acorde con el resto del tema, tal resto se ha
realizado aprovechando el color marfil del fondo para los claros de
las montafias, donde los oscuros son tenues manchas de un tono
general, los claros se han sacado eliminando con un pafio la capa
pictérica en mayor o menor intensidad, en funcion de la claridad de
estas luces.

Otros claros se han conseguido rascando con el cestrum a
manera de esgrafiado.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Con objeto de unificar todos los elementos, se procedi6 a una
ultima mano de médium que, con la ayuda del cauterium, se integré
en los ultimos poros que quedaban.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La esencia de trementina utilizada como diluyente favorecia
la consecucién de un tema donde se pudiesen sacar los claros de la
calidad del mismo soporte. Estas calidades rugosas que nos aporta
la tela, permiten la consecucién de la variada gama de matices por
barrido del pincel.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La tonalidad calida de la imprimaci6én del soporte ha
favorecido la consecucién de la tonalidad general dorada del
atardecer del temna propuesto (fig. 12).

La ausencia de elementos dindmicos confieren al tema una
quietud que transmite al espectador una sensacién de tranquilidad
y sosiego apreciables.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Salvo en los primeros términos, donde la calidad aportada por
la contundente pincelada es manifiesta, y no del todo conveniente
(como veremos mas adelante), la calidad textural es la que nos
aporta el mismo lienzo.




2.3.1. CALIDADES VISUALES

Los claros sacados del fondo a través del pafio o con el
rascado del cestrum, aportan al tema una calidad textural que, al
incidir la luz sobre ésta, unifica de una manera sutil todos los
elementos de la composicién, creando una atmésfera tranquila y
sugerente.

Figura 12. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre lienzo preparado
a la creta, 50 x 75 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Aparte de las que nos suministra la tela y que en la zona
superior aparece en toda su plenitud, a medida que se va bajando
a los primeros términos la pincelada se va, cargando, con lo que la
calidad del lienzo va cediendo en favor de la que nos va aportando
la pincelada, cuya contundencia en los primeros términos es
manifiesta.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva
3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Con la ayuda de la esencia de trementina ¥y cauterium, el
aglutinante se ha adherido completamente a la tela, incluso la ha
traspasado en algunas zonas.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Aunque por razones obvias esta adherencia deba ser total al
tratarse del mismo médium el empleado en ambas capas, si no se
guardan ciertas precauciones, como ya dijimos en el apartado 3.5
de la practica M-1, esta adherencia puede ser alterada.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La elasticidad e higroscopicidad de la tela favorece su
dilatacién tras los cambios climéticos, sin que por ello sufran lo
mas minimo los componentes adheridos a ésta.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Ante la dilataciéon habitual producida por los agentes
climaticos, la capa pictérica se ha mantenidc inalterada a pesar de
la diferencia de elasticidad entre el lienzo ¥y los gruesos empastes.

Esta diferencia de elasticidad, y por consiguiente su incompa-
tibilidad, ha sido descubierta tras la presién contundente que se ha
ejercido sobre el lienzo de atras hacia adelante, motivo por el cual
la pelicula pictérica se ha fisurado e incluso, si se insiste, hasta
desprendido.




3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Esta incompatibilidad se puede soslayar aligerando la
pincelada, con lo que se acercarian los grados de elasticidad entre
si. A pesar de ello, ypor qué someter un lienzo a pruebas tan
extremas que favorezcan su deterioro? No obstante se recomienda
reducir la proporcion de resina cuando se pinte sobre lienzo.




14. PRACTICA N-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1 DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a punta de pincel sobre la ultima, capa de imprima-
ciéon blanca.

1.2. MANCHADO

Aunque no con la idea de otras practicas, como es la conse-
cucién por transparencias de la pincelada fluida de una serie de
tonos precisos, en la presente, dada la calidad del soporte, médium
y tema elegido, se procedi6 a construir empastando desde el
principio.

1.3. TERMINACION

Se sigui6é con la construccion del tema, depositando el color
con el pincel, y con el cauterium en una mano y el pincel o el
cestrum en la otra, se fueron fundiendo, modelando ¥y consiguiendo
las calidades que el tema exigia: grandes manchas en unos lados,
barridos del pincel o huellas con el cestrum, en otros, etc.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Aunque de forma tenue para no fundir algunos tonos y
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calidades conseguidas, se procedi6 a una pasada de cauteriuin para
unificar algunas pinceladas que estaban sueltas.

2. ESTUDIO ESTETICO.. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La gran adherencia que el lienzo desnudo nos aportaba,
admitia gruesos empastes, asi como los mas variados aspectos
texturales con la impronta de los diversos utensilios, nos sugirieron
un tema donde se pudieran poner en practica estas premisas, con
su pared encalada y semiderruida en primer término, tejados y
finalmente la estructura pétrea de la torre de la iglesia (fig. 13).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

De un lado, la torre que emerge solitaria entre los tejados,
cuyo colorido contrasta con la tonalidad general del cuadro y, de
otro, la disposicién en diagonal de la linea que delimita las zonas
claras y oscuras, confieren al cuadro una expresividad muy
sugerente, con ese contraste entre la verticalidad de la torre y otros
elementos constructivos, con la oblicuidad de este limite de sombra,
¥ luz, sin que por ello se pierda el caracter gravitatorio del tema.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Ademas de las propias del lienzo, se ha conseguido una
variada gama con la impronta del pincel y el cestrum, que va desde
una tenue veladura a un contundente empaste.




Figura 13. Cera y resina en caliente sobre lienzo pegado a plancha de fibra vegetal,
45 x 60 cm.




Figura 13. Cera y resina en caliente sobre lienzo pegado a plancha de fibra vegetal,
45 x 60 cm.




2.3.1. CALIDADES VISUALES

Esta caracteristica ya apuntada de la divisién en diagonal de
las dos zonas, claro y oscuro del tema, junto con las otras consegui-
das por los utensilios que dejan aparecer con sus rayados otros
tonos inferiores, aporta al tema unas calidades visuales muy
apreciables.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Aunque visualmente se aprecia la calidad textural de los
diferentes elementos de la composicién, tactilmente se capta
también esa calidad, sobre todo en el muro encalado del primer
término, donde la impronta de 1a pincelada ha dejado las rugosida-
des que esta tiene.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La desnudez del lienzo que ha recibido esta imprimacion, la
ha aceptado de una forma contundente, formando entre ambas un
s6lo cuerpo.
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2 de la practica K-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Las posibles contracciones que haya sufrido la plancha de
fibra vegetal, a la que est4 pegada el lienzo, por los cambios
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climéaticos, no ha alterado en lo més minimo su aspecto y, conse-

cuentemente, la adherencia entre ambos estratos se mantiene
inalterada.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Tanto las veladuras como los gruesos empastes se han
mantenido inalterados tras las dilataciones producidas.

El peligro de desprendimiento de los empastes, que se
apreciaba en el soporte de las pricticas M-1, M-2 y M-8, cuando se
presionaba desde atras, en el presente, la rigidez de la plancha
donde estd pegado el lienzo, impide este movimiento y, por
consiguiente, su fisurado o desprendimiento.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Siempre que el tamafio del soporte no sea excesivo, circuns-
tancia por la cudl éste se puede alabear y consecuentemente se
puede producir el desprendimiento del lienzo, la utilizacién del
soporte es muy idonea para la encaustica que nos ocupa.

El impermeabilizado que ha aportado al lienzo la cola
empleada por el reverso, de un lado, y de otro la preparacién propia
de este lienzo que se encuentra en contacto con la plancha, impiden
la penetracion de la humedad por detrads y, por delante. La cera
también lo impide, por lo que, para su conservacién, no se precisan
precauciones excesivas.

Para su limpiado se puede emplear un trapo humedecido en

agua y, si la suciedad es muy fuerte, se puede lavar con agua y
jabén.




15. PRACTICA N-2

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a punta de pincel con un color grisaceo sin insistir
en la linea, porque la caracteristica del tema aconsejaba realizarlo
directamente con manchas.

1.2. MANCHADO

Practicamente se fue realizando con el dibujo, puves el
caracter impresionista del tema asi lo aconsejaba.

1.3. TERMINACION

Como aconseja la técnica al temple, se sigui6é estructurando
de mayor a menor fluidez, con objeto de que se fuesen integrando
unas pinceladas a otras, aunque en este caso, enriqueciendo con
aglutinante las pinceladas debilitadas por el agua de cada una de
las fases de ejecucion.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Esta operaci6n resulta casi imprescindible con el aglutinante
que nos ocupa.




Una vez terminado el tema, se procede a dar unas pasadas de
médium que, al calentarse con el cauterium, se incorpora a las
pinceladas unificandolas y protegiéndolas del exterior.

%. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La calidad y rigidez del soporte, junto con la que nos aporta
el médium empleado, admitia la elaboracién de un tema donde las
pinceladas se pudiesen dejar en forma de manchas, en algunos
casos sin fundirlas entre si, sino a manera de puzzle (fig. 14).

Figura 14. Temple de cera saponificada sobre lienzo Pegado a plancha de fibra
vegetal, 45 x 60 cm
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2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La soltura de pincelada caracteristica del impresionismo, en
contraposicién a la calidad mate del médium empleado, que en
cierto mndo la tranquiliza, confiere al tema un caracter a la vez
quieto y dinamico. Quieto, en cuanto a la gravitaciébn de los
elementos, y dinamico, por el movimiento de la pincelada.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Ademas de la propia que nos suministra el soporte, se han
conseguido otras como consecuencia de la forma de incidir con la
pincelada.

El aspecto mate caracteristico favorece la calidad tonal del
colorido.

2.3.1. CALIDADES VISUALES
Como deciamos, la calidad mate juega un papel importante en
aras de conseguir la visualizacion total de cada uno de los matices

coloristas del tema.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La diferente forma de incidir con el pincel, asi como la
densidad de la pincelada, han favorecido la consecucién de una
sutil pero variada gama de texturas muy agradables al tacto, tanto
mas, cuanto mas se frota con un pafio de lana o cepillo.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Esta adherencia ha sido total por la propia calidad que nos
presenta el lienzo en la parte no imprimada.

El calor aportado por la cauterizacion posterior a la imprima-
cion ha contribuido también al perfecto empapamiento de la tela.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2 de la practica K-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION
Ver apartado 3.3. de la practica N-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Aunque la fragilidad del médium empleado es manifiesta, esta
circunstancia no ha alterado la adherencia de la pelicula pictorica,
que se encuentra, tras el periodo de tiempo transcurrido, en un
excelente estado de conservacién. '\

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Su utilizacién exige guardar las precauciones propias de la
pintura ai temple.

Respecto a su conservacion, est4 garantizada la impermeabi-
lidad de la parte posterior, sin embargo por la zona pictérica es
posible la penetracién de la humedad debido a la debilidad propia
del médium. Tal debilidad puede ser en parte protegida por una
gruesa pelicula de aglutinante, depositado una vez concluida la obra
con su posterior cauterizacion.




16. PRACTICA N -3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con barra de cera de color sepia, con la que se fue
concretando la composicion de los distintos elementos, en este
caso, en formas planas a manera de relieve en un solo plano,
recordando el caracter de la pintura mural, donde las lineas de
ritmo estan inmersas en un solo plano, que es la propia pared.

1.2. MANCHADO

La calidad que nos aporta el médium favorece la consecucién
de manchas de la méas variada fluidez. También el blanco del fondo
favorece estas transparencias iniciales.
1.3. TERMINACION

Al tiempo que se fue descomponiendo en lineas de ritmo la
concrecion de la forma de los objetos empleados, también se fueron
creando unas nuevas formas subsidiarias de las anteriores, creando
una sinfonia de lineas, formas y color bastante sugerente.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

La cauterizacién sirvié para terminar de conseguir con el
fundido de algunos tonos, aumentar el nimero de matices, asi como
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unificar otros tonos y dar consistencia al conjunto de la composi-
cion.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

Aunque parco en elementos, la presente composicién de
naturaleza muerta elegida se prestaba a la consecucién de una
sinfonia entre las telas del fondo y los dos elementos de la compo-
sicion, entrelazindose entre si, que tanto el soporte como el
médium empleado nos brindaban (fig. 15).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

En la descomposicion de los dos elementos de la composicién
en una serie de formas a manera de collage, el colorido se muestra
autonomo en cada uno de sus matices, sin que por ello exista
desligamiento entre ellos. Esta esiructuracion en formas aisladas
favorece la expresividad del tema.

A pesar de la contundencia de las dos masas, bandurria y
botijo, en contraposicion con la blandura de las telas del fondo, esta
estructuracion antes apuntada ha conseguido que, tanto la gravidez
de unos y la etereidad de otros, cedan entre si, y finalmente sean
todos uno.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

La porosidad y . ..gosidad del lienzo ha favorecido la consecu-
cién de una serie de calidades texturales, acorde con la expresivi-
dad que de buscaba.




Figura 15. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre lienzo pegado a
soporte de fibra vegetal, 45 x 60 cm.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La calidad del soporte y la del médium, a través de la
superposicion del color en sus diferentes formas, han favorecido la
consecucion de: glaseados, barridos, aparicion del color inferior y
mezcla con el superior tras la cauterizacion y raspados con la
espatula, una serie de calidades visuales que, unidas a las consegui-
das por la estructuracién formal en manchas y lineas de ritmo,
confieren a la obra una expresividad muy sugerente.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

En este caso se ha procurado que no exista un elemento que
por sus calidades tactiles se diferencie de los demas. Estas calida-
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des se encuentran repartidas a lo largo de la composicion, donde la
calidad del lienzo, a manera de mural, es la que interviene y da
unidad a todos los elementos, a pesar de que existen otras calidades
conseguidas con la impronta de la pincelada y, al estar repartidas
uniformemente, no interfieren en la del mural de que hablamos.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Tanto la porosidad del lino por la parte no aprestada, como la
penetracion que la esencia de trementina confiere a 1a cera yresina,
la adherencia entre ambos elementos ha sido total.
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3 de la practica N-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

La posible dilatacion de éste no ha alterado en 1o mas minimo
a la capa pictorica.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Dada la consistencia que el soporte rizido aporta al lienzo,
como la adherencia de éste al recibir la pincelada. aconsejan su
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utilizacién con cualquier médium encéaustico o de cualquier otra
técnica pictérica.

Referente al aglutinante que nos ocupa, se puede emplear en
todas sus facetas, incluso con aportacién de materiales de carga sin
necesidad de guardar las precauciones que otros soportes necesi-
tan.

Su impermeabilidad facilita su lavado en caso de suciedad
excesiva, bien con un pafio humedecido en agua o con esponja y
jabén neutro.




17. PRACTICA N -1

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realizé con un lapiz graso sobre la ultima mano de impri-
macién que quedo fijado con una pasada de cauterium.

1.2. MANCHADO

Con la pincelada delgada motivada por el calentamiento de
ésta y extendida con el pincel, se fueron dando las primeras
pasadas en algunas zonas. Estas han quedado como definitivas.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fueron construyendo los distintos
elementos de la composicion, unas veces con superposicién de
pinceladas, que al calentarse se fundian con las inferiores; otras
veces con el cestrum se iban transportando de un lado a otro o
dejando al descubierto parcialmente algunos matices deseados, etc.

Otras veces se ha frotado con el pincel en seco para la
consecucion de distintas calidades.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Con una ligera y uniforme pasada de cauterium se terminaron
de unificar aquellos elementos que permanecian desligados.
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2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La porosidad del soporte aconsejaba la insistencia con
gruesos empastes para la consecucion de una serie de calidades
donde la materia pictorica fuese el principal exponente, y con ella
la consecucién de las calidades texturales deseadas (fig. 16).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La quietud de los elementos de la composiciéon contrastan con
el dinamismo de los empastes, y asi, el juego entre luz y sombra
propia y arrojada de los elementos compositivos aportan el conjunto
una expresividad donde la jugosidad y brillo del coler juegan un
papel importante.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Ademéas de las propias que aporta el soporte, y que se
aprecian en algunas zonas, estas son preferentemente debidas a la
impronta de los utiles empleados: pinceles y cestrum.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La calidad transparente que nos aporta la cera caliente,
favorece la consecucién de una variada gama de calidades visuales,
en funci6én del utensilio empleado o de la forma de depositar el
color.

En zonas se aprecia la mancha de color puro dejado con el
pincel sin fundido posterior; en unas, con el barrido del pincel
sobre rugosidades anteriores, se han conseguido unas vibraciones
luminicas apreciables; en otras se distinguen los svrcos dejados por
el cestrum dentado donde se vislumbran unos tonos a través de




otros y, finalmente, tras el fundido de la pincelada superior, aparece
a manera de aguas la pincelada inferior.

Todas estas formas de depositar el color e incidir con los
utensilios se mantiene de una forma periédica en la utilizacion de
este médium sobre cualquier soporte.

Figura 18. Cera y resina empleadas en caliente sobre lienzo preparado al engrudo,
45 x 55 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

El efecto que produce al tacto la superficie de esta practica es
de una calidad esmaltada, donde el brillo se acrecienta a medida
que se frota.

Dentro de la calidad mas o menos rugosa, producida por la
impronta de los utiles, se aprecia una sutil y variada gama.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva
3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Como deciamos al hablar de la realizacién del apresto para
esta practica, (esta cola tiene la propiedad de dejarse pasar
facilmente por la cera y de no resquebrajarse), la integracién de la
imprimacioén en el lienzo ha sido total y contuncente.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2 de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La tela de un lado y la facilidad que tiene la cola empleada en
el apresto para ser traspasada por cualquier liquido, es una causa
por la que el lienzo, a través de la humedad recibida, se dilata en
invierno y se contrae en verano al perder esa humedad. Sin
embargo la impermeabilizacién aportada por la cera y resina, tanto
por el anverso como por el reverso ¥ costados, impide la penetra-
cién de la humedad Y, por consiguiente, imposibilita en alguna
medida los movimientos antes apuntados.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

A pesar de las posibles dilataciones sufridas por el lienzo, la
capa pictorica adherida a éste, no ha experimentado el mas minimo
movimiento, a pesar de los gruesos empastes aportados. Esta
circunstancia, que en el soporte -M- a veces era un inconveniente,
pues al presionar sobre el lienzo la capa pictérica no cedia con la
misma elasticidad que la tela, por lo que se fisuraba y desprendia
del lienzo, en la presente preparacion se ha adherido la pincelada
tan fuertemente que, al presionar sobre el lienzo, aunque se aprecia
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un ligero crujido o fisurado, nunca se desprende la capa pictorica.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como se ha visto, la pasta de harina de trigo empleada en el
apresto admite su penetraciéon por la cera y, al calentarse con el
cauterium, aquella se tuesta junto con la cera, formando entre
ambas casi un solo cuerpo. En este caso la cera, ademas de verse
facilitada su penetracion por la higroscopicidad, también favorece
su impermeabilizado y, consecuentemente, su resistencia a los
agentes externos.

Para su conservacion se requiere la impermeabilizacién por
el reverso. La suciedad se puede limpiar, como ya se ha dicho en
reiteradas ocasiones y, al tratarse se este médium, con una esponja
humedecida e incluso con un jab6n neutro.




18. PRACTICA N-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realizé a punta de pincel con un color neutro, de forma
somera, pues, como se aprecia, el tema no se caracteriza por un
dibujo apretado, sino por manchas.

1.2. MANCHADO

Como el tema y el médium empleado demandaban, se
procedié con finas capas de color, en unos casos para conseguir
transparencias, y en otros, para que estas se fuesen integrando
entre si.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fue empastando con el pincel e incluso en
algunos casos con la espatula. Estos gruesos de pigmento se fueron
enriqueciendo con pasadas de aglutinante, cauterizadas a continua-
cién, con objeto de aportar el adherente suficiente, que el diluyente
(agua) le pudiera haber restado.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Tal operacién es muy conveniente en esta practica, pues la
ultima capa de médium se adhiere y protege a las pinceladas.
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2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La porosidad y rugosidad de la tela, unida a la calidad magra
que nos aporta el presente médium, nos brindaba el empleo de
gruesos empastes para la consecucion de un tema impresionista.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

El aspecto magro que nos presenta el médium ha favorecido,
junto con la porosidad del soporte, el empleo de una variada gama
de texturas y, por consiguiente, posibilidades expresivas, que van
desde unas aguadas en los celajes a gruesos empastes en el resto.
Estas calidades matéricas preferentemente, junto con los matices
conseguidos a través de ellas, confieren a la obra una riqueza
expresiva que sblo la cera es capaz de brindarnos (fig. 17).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Como hemos apuntado en el apartado anterior, esta practica
se caracteriza por el aporte de elementos matéricos. Tal variada
gama de texturas, en definitiva, es la que confiere riqueza a la obra.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz sobre las calidades matéricas, hacen que
éstas vibren y, consecuentemente, produzcan en el espectador un
agradable efecto, pues esta luz no produce brillos molestos, sino
que el caracter mate de tales pinceladas atentia la vibracion. Por eso
se aprecian todos y cada uno de los matices coloristas. La forma de
incidir con el pincel o la espatula a través de sus diferentes formas,
barrido, rascado, etc., ha permitido la consecucién de una variada
gama de matices que caracterizan esta obra.




Figura 17. Temple de cera saponificada sobre lienzo preparado al engrudo,45x55 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La variada gama de texturas de que hablamos, produce al
tacto un agradable efecto que, aunque magro, no es reseco, pues la
cera le aporta una jugosidad sutil que se va acrecentando a medida
que se frota con un cepillo o pafio de lana.
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Figura 17. Temple de cera saponificada sobre lienzo preparado al engrudo,45x55 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La variada gama de texturas de que hablamos, produce al
tacto un agradable efecto que, aunque magro, no es reseco, pues la
cera le aporta una jugosidad sutil que se va acrecentando a medida
que se frota con un cepillo o pafio de lana.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Ha sido favorecida por la porosidad del soporte empleado, asi
como, al ser cauterizado, el calor ha facilitado la perfecta penetra-
cion del médium en los poros.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

La circunstancia antes apuntada ha seguido facilitando la
adherencia de las diferentes y progresivas capas pictéricas que, de
mayor a menor fluidez, se han ido aportando, todo ello favorecido

por las manos de gluten que periédicamente se han ido depositando
sobre las pinceladas.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

A pesar de las posibles contracciones que los diferentes
cambios climéiticos puedan haberle causado, el soporte se ha
mantenido inalterado en el tiempo que lleva realizado; visualmente
no se aprecian deformaciones ni cuarteos.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

La porosidad del soporte, que ha facilitado la perfecta
adherencia del aglutinante asi como la elasticidad de éste, ha
permitido a la capa pictérica mantenerse inalterada ante las
ccatracciones y dilataciones del lienzo.

A diferencia de los otros médiums, a pesar de ser mas fragil,
pero también ma4s elastico, tras la prueba a la que ha sido sometido,
esto_ es, presionando fuertemente sobre el lienzo de atras hacia
adelante para probar la elasticidad ¥y adherencia de la pincelada,
ésta ha cedido sin que se produzcan fisuras.
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3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

A pesar de estas excelencias anteriores, con este médium hay
que tomar otras precauciones debido a su naturaleza, su carencia
de gran porcentaje de materia grasa, que le hace més fragil y, sobre
todo, facil pasto para la humedad. Por este motivo se exige imper-
meabilizar en lo posible el soporte, sobre todo por el reverso.




19. PRACTICA N -3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a punta de pincel sobre la ultima mano de impri-
macién, con un color grisdceo.

1.2. MANCHADO

El diluyente empleado contribuyé de forma apreciable en el
manchado, pues una de las caracteristicas es la variada gama de
transparencias que han quedado definitivas a partir de estas
manchas fluidas.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fue aumentando el grosor de algunas
pinceladas, asi como el barrido con el pincel en seco sobre éstas, o
incluso raspandolas, con lo que aparecia el color anterior; otras
veces, dejando la mancha gruesa de color a manera de mosaico, etc.

Otra caracteristica de esta préctica son las veladuras por
glaseado que la esencia de trementina cargada de médium han
aportado.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

La operaci6tn favorecié6 la unificacién de todas las pinceladas
asi como la penetracién de la ultima capa de médium a manera de
barnizado final que, en funcién de su grosor, le aportara la calidad
visual final més o menos satinada, que el tema precise.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

£.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La calidad del aglutinante nos sugiri6 un tema donde se
pudiese practicar la veladura en todas sus vertientes y, al mismo
tiempo, admitiese gruesos empastes.

Pensamos que con el presente tema hemos conseguido esa
variada gama de matices y texturas tanto en las luces como en las
sombras (fig. 18)

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La proyeccion de sombra de los diferentes elementos de la
composicion sobre las luces de otros, ha posibilitado la consecucién
de una serie de formas y matices que, a su vez, son dinamicas, en
el movimiento de las hojas de los arboles, y quietas en las de los
troncos y otros elementos de la composicion.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

En general aparecen como aglutinadcras de todas las demés
que nos aporta la calidad del lienzo.

No obstante, aunque de una forma sutil, aparecen otras
debidas a la impronta del pincel o la espatula, lo que contribuye a
la consecucién de esta variada gama.
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Figura 18. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre lienzo preparado
al engrudo, 45 x 55 cm




Figura 18. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre lienzo preparado
al engrudo, 45 x 55 ¢m




2.3.1. CALIDADES VISUALES

Las veladuras realizadas de formas diferentes hacen aparecer
una serie de matices donde los colores se muestran vibrantes al ser
mezclados s6lo en la retina del observador. Esta circunstancia
favorece la expresividad del tema.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Las diferentes calidades tactiles conseguidas y matizadas por
la jugosidad del aglutinante, producen al tacto una agradable
sensacion, en mayor medida cuanto mas se insiste, pues la bondad
de la cera asi lo permite.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Aunque el soporte es el mismo en las tres practicas, al
imprimar con distinto médium, la adherencia se realiza de diferente
forma, segun el diluyente empleado. En este caso la esencia de
trementina, empleada como diluyente, ha favorecido de forma
contundente esta operacion.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

El que sea el mismo aglutinante el empleado en ambas capas,
favorece la integracion entre ellas. Sin embargo la insistencia con
esencia de trementina puede ablandar el aglutinante de la imprima-
cién, por lo que se requiere guardar las precauciones debidas.




3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Los posibles movimientos sufridos no han alterado de forma
apreciable el aspecto del lienzo ni el de la imprimacién.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

La perfecta adherencia de la capa pictérica en los poros de la
tela, ha permitido que ésta se mantenga inalterada, al menos en lo
que se refiere a las contracciones propias de las variaciones
climéaticas.

Respecto a la prueba realizada a través de la presion ejercida
manualmente sobre el lienzo desde atras, se aprecia un ligero
crujimiento y, a veces, fisuramiento en algunas zonas donde la
pincelada es gruesa; sin embargo, la fuerte adherencia imposibilita
su desprendimiento.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como hemos dicho anteriormente, se precisa tener en cuenta
algunas premisas cuando se trate de este médium: no insistir con
el diluyente, que ablandaria la imprimacién; no empastar directa-
mente, pues la porosidad del lienzo puede dejar la pincelada
desprovista de aglutinante ¥y consecuentemente facil presa de
posibles desprendimientos por contracciones,

Respecto a su conservacién y limpieza, estando el lienzo
impermeabilizado por el reverso, no hay peligro de que 1a humedad
le afecte; y respecto a su limpieza, se puede frotar con un pafio
himedo e incluso lavarlo con un jabén neutro, procurando evitar la
humedad de forma persistente.

Se puede barnizar con el mismo aglutinante si este se ha
debilitado tras el lavado.




20. PRACTICA O-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a pincel, bien en lineas o manchando directamente.

1.2. MANCHADO

Dado el caracter de la presente practica, el dibujo, mancha y
terminacion se estan realizando al unisono, o al menos sin seguir
un proceso delimitado entre una fase y otra.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fue concretando el desarrollo de algunas
formas compositivas asi como en sus variados matices coloristas.

Aunque aparentemente dé la sensaci6én de una mancha suelta,
en su elaboracién se han empleado recursos y tiempo superiores a
otras practicas aparentemente més estudiadas.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Aunque esta operacion se esta realizando de principio a fin,
a veces se exige una pasada uniforme con el cauterium con objeto
de unificar algunas manchas o pinceladas que estuviesen desliga-
das.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

Tanto la porosidad y calidad textural del lino, como el
caracter del médium empleado, cera y resina en caliente, nos
brindaban la posibilidad de ejecutar un tema donde las manchas
més o menos fluidas, transparencias y empastes suntuosos, fuesen
los unicos protagonistas, el color por el color (fig. 19).

Figura 19. Cera y resina en caliente sobre lino pegado a plancha “Pladur” con cola
de engrudo, 45 x 60 cm

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Aunque se trata de un tema figurativo, esto es, una puesta de
sol en el mar, el aspecto dibujistico o formal se ha intentado
transmutar en beneficio de otros aspectos, donde las calidades
matéricas y coloristas fuesen el principal exponente.
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2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Aparte de las que nos suministra el lienzo, en este caso
bastante tenues, éstas han quedado reducidas a las que nos
proporciona la propia materia colorante.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Las vibraciones que nos proporcionan las diferentes formas
de incidir con el pincel sobre la superficie, son las que en definitiva
aportan al tema esas calidades visuales que la caracterizan.

Como se ha dicho en reiteradas ocasiones, por ser una
constante que se repite en la encéiustica, con esta técnica se
consiguen unas calidades visuales tan variadas y ricas que superan
en mucho a las conseguidas con otras técnicas. Concretamente con
el médium que nos ocupa, estin mas cerca de los que nos suminis-
tra un esmalte a fuego o de otra indole.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Al pasar la mano sobre la superficie, se aprecia un agradable
efecto satinado, enriquecido por las rugosidades aportadas por la
impronta del pincel.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La propia rugosidad del lino, favorecida por la porosidad que
nos aporta la pasta de harina empleada en su pegado a la plancha
rigida, favorece de una forma contundente su adherencia, por lo que
las dos manos de imprimacién han quedado completamente
adheridas al soporte. El aglutinante, con la ayuda del cauterium, ha
atravesado en parte al soporte.




3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Como es habitual en toda practica donde se emplea el mismo
aglutinante para ambas operaciones, su adherencia es total, y queda
transformado en s0lo cuerpo los dos estratos.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Esto ha quedado reflejado ya en el apartado 1.3 del soporte O,
capitulo V (la plancha "Pladur” es un material agradable al tacto,
célido, no inflamable, resistente Yy aislante). Por todas estas
caracteristicas apuntadas, el comportamiento del soporte ante la
dilatacién ha sido favorable, y se ha mantenido intacto ante los
agentes climéaticos sufridos.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Aunque el lienzo sobre el que estd depositada la capa
pictérica es bastante higroscopico, esta circunstancia no ha
afectado a su movimiento.

Por la parte posterior, la plancha "Pladur” ha impedido que la
humedad afecte al lienzo, y por la anterior, la impermeabilizacion
que le ha aportado tanto la imprimacién como la capa pictérica,
también ha impedido que esto ocurra, por lo que la resistencia de
la capa pictérica ha sido total, manteniéndose con la misma
jugosidad y luminosidad primitivas.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como se ha apreciado, 1a bondad del aglutinante y la del
soporte empleados en esta practica favorecen su utilizacién para
cualquier motivo pictérico, sin tener que guardar mas precauciones
que las propias inherentes a este aglutinante.

Para su conservacién no requiere un cuidado preciso.
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21. PRACTICA O0-2

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con lapiz de grafito sobre la ultima capa de
imprimaci6n. Tal capa, un tanto magra, permitié la adherencia del
trazo.

1.2. MANCHADO

Se realiz6 como habitualmente se hace en el proceso de
cualquier obra pictérica: se fueron cubriendo con la pincelada muy
fluida las distintas zonas del cuadro, procurando las transparencias
que el tema fuese demandando, sobre todo en el celaje y las
montafias.

1.3. TERMINACION

Se fue aumentando el grosor de la pincelada en las zonas
donde esta fuese precisa, sobre todo en los primeros términos
donde la naturaleza de los secanos con sus sembrados de cereal asi
lo requerian. Como es habitual en este médium, se fueron dando
pasadas de aglutinante a lo largo del proceso para enriquecer y
adherir la pincelada al soporte.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Tras una ultima mano de médium, se procedié a su cauteriza-
cion, con lo que todas las pinceladas fueron favorecidas en su
adherencia entre si y de estas con el soporte.

Una vez fria la superficie, se froté con un pafio de lana para
darle el brillo caracteristico.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El caracter magro de este médium, favorecia la elaboracién
de un tema donde esc caracter pudiese favorecerla expresividad del
tema elegido.

La quietud de los elementos de la composicién, y la sequedad
de éstos, estaban en consonancia con la calidad mate del médium
empleado, favorecido sin duda por la porosidad del soporte (fig. 21).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La delimitacion en tres franjas horizontaies de los elementos
de la composicién favorece la quietud de este. Las diferentes
franjas, con sus contrastes de colorido calido y frio, también aporta
expresividad al tema; y finalmente la diferencia de texturas entre

estas franjas juega su papel.
2.3. CALIDADES TEXTURALRES CONSEGUIDAS
Existe una variada gama, aunque no con la contundencia de

otras practicas, pero si con la suficiente entidad como para
conseguir la expresividad que el tema demanda.
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2.3.1. CALIDADES VISUALES

La fluidificacion de la pincelada en algunas zonas, hace que
la rugosidad del lienzo aparezca con su vibracion, y aporte al tema
esa sutil calidad.

Los diferentes empastes y barridos del pincel sobre ellos,
también aportan una celidad apreciable, y finalmente los empastes
a espétula de los primeros términos confieren a éstos esa calidad
visual que los rastrojos nos producen.

Figura 20. Temple de cera saponificada sobre lienzo pegado a plancha “Pladur” con
cola de engrudo, 45 x 60 cm. :

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Todas estas calidades antes apuntadas confieren al tacto una
variada gama textural que, aunque reseca, no por ello es desagra-
dable, pues la cera siempre aporta su caracter, aunque en menor
medida que con otros médiums.
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3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Aunque se trate de otro médium, y consecuentemente su
mecénica aglutinante, diluyente y adherente es distinta, 1a calidad
porosa del soporte favorece en todos los casos su adherencia.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Con las sucesivas capas de médivm empleadas a lo largo del
proceso, las pinceladas han quedado perfectamente adheridas a la
imprimacion.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION
Ver apartado 3.3 de la practica O-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Aunque la naturaleza de este aglutinante no favorece la
adherencia contundente de otros, al no sufrir movimiento el
soporte, ésta ha quedado inalterada y con la misma consistencia,
luminosidad y colorido que cuando se realizé.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Aunque el soporte no recibe humedad, sobre todo por el
reverso, que estd4 impermeabilizado por una lamina de poliestireno,
por el anverso sf puede recibir alguna humedad, pues la zona donde
esta depositado el lienzo, esta cubierta por un cartén cuya higros-
copicidad es manifiesta; ademés, el propio lienzo es bastante
sensible a la humedad, si a esto unimos la poca consistencia hacia
la humedad, las normas que hay que guardar son mas estrictas.
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22. PRACTICA O-3

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con un lapiz graso, con objeto de que el trazo no
fuese repelido por la imprimacién grasa del soporte.

1.2. MANCHADO

La esencia de trementina favorecié la fluidificacién de la
pincelada y consecuentemente la consecuci6n de las veladuras que
esta mancha suministra.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fue construyendo y empastando en las
zonas donde las calidades lo demandaban, de veladuras por
glaseado a barrido de pincel, e incluso la consecucién por raspado
de algunos matices inferiores, etc.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Con el cauterium, ademéas de conseguir otras calidades a
través del fundido de una pincelada que deja aparecer parcialmente
el colorido de la inferior, ete., también se favorece la integracion y
unidad de todas las pinceladas.

Con el frotado con cepillo o pafio se consigue el aspecto
visual deseado.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La calidad magra y absorbente del soporte favorecia la
consecucién de toda clase de texturas, veladuras, raspados, grandes
empastes, etc. La eleccion del presente tema, con sus grandes zonas
murales con los contrastes entre claros ¥y oscuros y sus diferentes
texturas, proporcionaban al tema esa posibilidad (fig. 21).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La disposicion de las diferentes zonas de claro ¥ oscuro, asi
como las lineas oblicuas que tanto los elementos constructivos
como las proyecciones de sombra nos suministran, junto a las
lineas verticales y curvas de los arcos, confieren a la composicion
un cierto dinamismo que contrasta con las masas gravitatorias de
estos elementos.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Ademaés de las propias del soporte, existe una variada, gama
que, aunque no con la contundencia de otras practicas, si es lo
suficientemente variada como para aportar al tema la calidad que
este demanda.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

A través de la impronta de los utensilios empleados, ademas
del color, se aprecian las calidades propias de cada elemento de la
composicion, paredes encaladas, de un lado, Y zonas rojas de
ladrillo visto en el arco y portada del templo, de otro.

Estas calidades se han conseguido con la superposicion de la
pincelada, barrido de pincel, raspado etc., como ya ha quedado
reflejado en numerosas practicas.
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Figura 21. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre lienzo pegado a
plancha "FPladur” con cola de engrudo, 45 x 60 cm.
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Figura 21. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre lienzo pegado a

plancha "Pladur” con cola de engrudo, 45 x 60 cm.
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2.3.2. CALIDADES TACTILES

La impresién que producen al tacto las diferentes calidades
texturales es muy variada; aparte de las propias rugosidades en si,
la dureza y rigidez del soporte aportan una sensacién de solidez
propia de la técnica mural.

8. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Por las causas ya apuntadas y por las propias del médium,
cuyo diluyente favorece esta adherencia, ésta ha sido total.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2. de la practica O-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION
Ver apartado 3.3. de la practica O-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al no haber sufrido alteracién el soporte, la capa pictérica se
ha mantenido inalterada en todos sus aspectos.

Por el uinico lugar por donde pudiera haber recibido hume-
dad, es por la cara que ha tomado la pintura, por la higroscopicidad
del lienzo; sin embargo, la impermeabilidad que le aporta este
aglutinante, impide la penetracién de humedad por esta cara.




3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Este médium y soporte s» puedsn utilizar sin necesidad de
guardar unas normas diferentes a las propias ae cualquier procedi-
miento graso; por lo que para su elaboracién ¥y conservacion se
realiza como una pintura al 6leo, por ejemplo.




23. PRACTICA P-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Sobre la ultima mano de creta se realizd el dibujo con
carboncillo, que se fijé6 con una pulverizacién de fijativo para
carboncillo, con objeto de que, al imprimar con el médium transpa-
rente de cera y resina, el dibujo no se emborronase.

1.2. MANCHADO

Se procedi6 con el color bien extendido a una primera mano
0 mancha, sobre todo en los fondos y cuerpo, con el pincel.

1.3. TERMINACION

El resto del retrato se hizo con el cestrum eléctrico, deposi-
tando el color con el pincel y modeidndolo con el cestrum, como si
de un retrato de El Fayum se tratara.

1.4. CAUTERIZACION FINAL
En este caso, y dada la laboriosidad del modelado a punta de

cestrum, no se cauteriz6, para no eliminar con un calentamiento
general la huella dejada por el cestrum tan caracteristica,




2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6én expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El motivo por el que se ha elegido un retrato para esta
practica se debe a varios factores: a) tamafio y formato del soporte,
b) la blancura y porosidad de la imprimacién, ¥ ¢) la naturaleza del
aglutinante y la posibilidad de empleo del cestrum en el modelado
de las carnaciones.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Se deben, de una parte, a la propia expresividad del modelo
Yy, de otra, a la combinacion entre el pincel y el cestrum, que con
sus diferentes calidades afianzan la expresividad de cada uno de los
elementos de la composicién (fig. 22).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Existe una variada gama que va desde la sutileza de las
carnaciones, a la movida del fondo y ropajes donde las transpa-
rencias juegan un papel importante.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

El aterciopelado que se aprecia en las carnaciones, contrasta
con las transparencias conseguidas por la fluidificacién de la
pincelada en los ropajes. La aparicion de tonos del fondo a través
de raspados con el cestrum, confieren a éstos un movimiento
luminico que contrasta con las del modelo.




Figura 22. Cera y resina en caliente sobre cartén fijado a bastidor y preparado a ia
creta, 37 x 52 cm.




Figura 22. Cera y resina en caliente sobrr  ~tén fijado a bastidor y preparado a la
creta, 37 x 52 cmn




2.3.2. CALIDADES TACTILES

Son las propias que nos suministran la impronta de los
utensilios empleados, pues la calidad textural del soporte es lisa;
van desde las rugosidades tenues del modelado de las carnaciones
a las mas contundentes del fondo.

El frotado con los dedos produce un agradable efecto.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE.

La porosidad media que nos aporta la creta con la que se ha
aprestado el carton, ha favorecido la penetracion, a través del calor,
de la cera y resina empleadas para este menester.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1

3.3. COMPORTAMIENTO DE SOPORTE ANTE LA DILATACION

Aunque los materiales del soporte, carton, madera del
bastidor y creta del apresto, son bastante higroscopicas; tal
situacion quedo en cierto modo contrarrestada con la imprimacion
que se le efectud por todas las zonas, anverso, reverso ¥y costados,
con lo que qued6é impermeabilizada y consecuentemente protegida
ante posibles contracciones o dilataciones motivadas por los
cambios climaticos.




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al no haber experimentado el soporte movimiento alguno, la
capa pictérica se ha mantenido intacta ¥ con la misma jugosidad,
colorido y luminosidad primitivas.

Al tratarse de un soporte rigido, la elasticidad o rigidez de la
pincelada no ha sido un obstaculo, como ocurria con el lienzo.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Aunque con las precauciones que la utilizacién de este
médium lleva aparejadas, motivadas por el uso en caliente de la
cera y resina, circunstancia que requiere proveerse de un material
Y una preparacion precisa, ¢l empleo de este médium no exige otras
normas aparte de las descritas.

Para su conservacion se requiere no exponerlo a temperaturas
que puedan derretir a la cera y resina empleadas .

Para su limpiado se puede emplear una esponja con agua y

jabén neutro, en funcién de la suciedad que presente la obra.




24. PRACTICA P-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a lapiz sobre la ultima mano de apresto de creta.
Una vez terminado se procedio6 a su fijacion con aglutinante soélo,
con su posterior cauterizacion, con objeto de facilitar la adherencia,
de esta imprimacion, y al mismo tiempo tapar los poros del soporte.

1.2. MANCHADO.

Se comenzaron a construir con pinceladas fluidas las distintas
formas de la composicién, en algunos casos con objeto de dejarlas
en la propia madera para facilitar su transparencia.

1.3. TERMINACION

Con sucesivas pasadas de aglutinante y posterior cauteriza-
cion, (operacién habitual en este médium) se siguié empastando de
una forma sutil como lo requieren las carnaciones del retrato, y
otras zonas del mismo, como fondos y ropajes.

1.4. CAUTERIZACION FINAL
Tras varias pasadas con médium se procedi6é a la cauteriza-

cion, con lo que éste se integra y enriquece las pinceladas.
Con un cepillado o frote con pafio de lana se le da brillo.

509




2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

Aparte de los motivos aducidos en la practica anterior,
excepto el modelado con el cestrum, el presente tema, por la
naturaleza del médium empleado nos aportaba unas posibilidades
magras muy sugerentes para la realizacién de las carnaciones,
bastante parcas a lo largo de estas préacticas, salvo la excepcién del
desnudo infantil, que sobre estuco de cal ¥y arena se realiz6 en la
préctica mural A-2, y estos retratos de las practicas P-1, P2 y P-3.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La caracteristica magra que nos presenta el temple de cera
favorece con sus diferentes maneras de incidir con la pincelada,
unas posibilidades expresivas muy sugerentes.

La ausencia de brillos molestos favorece la visualizacién de
los matices més sutiles (fig. 23).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Al tratarse de un soporte liso, quedan supeditadas a las
producidas por la incidencia de la pincelada en sus diferentes
estratos.

2. 3. 1. CALIDADES VISUALES

La vibracion del color producido por la superposicién de las
diferentes pinceladas, produce en algunas zonas, tales como los
ropajes, una sensacién transparente y sutil, que contrasta con las
sugerentes manchas del fondo m4s reposadas, terminando con la
aterciopelada calidad de las carnaciones.




Figura 23. Temple de cera saponificada sobre cartén fijado a bastidor y aprestado
a la creta, 37 x 52 em.




Figura 23. Temple de cera saponificada sobre carton fijado a bastidor y aprestado

a la creta, 37 x 52 cm.




2.3.2. CALIDADES TACTILES

El sutil empaste nos ha favorecido la consecucién de una
variada gamea de calidades tactiles.

La sensaci6n que produce al tacto es muy agradable, favoreci-
da por el frotado con el pafio de lana que, aunque no brillosa, si
mantiene un sutil satinado que da jugosidad al color.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva,

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Como en la practica anterior, el apresto de creta empleado
sobre el cartén, favorece con su porosidad la adherencia de la
imprimacién, que con sus diferentes capas ha empapado convenien-
temente el apresto.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Como es habitual en toda practica donde se pinta con
pigmentos aglutinados con el mismo médium que el empleado en
la imprimaci6n, la adherencia entre ambos estratos queda garanti-
zada siempre que se tengan en cuenta las precauciones pertinentes.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Aunque, como en la practica anterior, la higroscopicidad de
los materiales empleados en el soporte ha quedado protegida por
una mano de aglutinante, la fragilidad que ofrece el presente
médium no garantiza una impermeabilizacion total, por lo que la
incidencia <= los cambios climéaticos puede favorecer la dilatacion
Y contraccion del soporte.




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Las posibles contracciones que puede haber sufrido el sopor
te, no ha influido en la consistencia Y resistencia de la capa
pictérica, por lo que se mantiene con la misma frescura y consistan-
cia que cuando se pinté.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Salvo las propias de cualquier pintura al temple, el no cargar
la pincelada de pigmento, cuyo aglutinante puede ser absorbido por
los poros del soporte y consecuentemente producir su debilitacion
¥ desprendimiento, y no exponerlo a una persistente humedad, el
resto de las precauciones a la hora de su utilizacién son las propias
de cualquier pintura.

Para su conservacion y sobre todo limpieza, si este no es
contundente, con un ligero cepillado se recobra la jugosidad
primitiva.




25. PRACTICA P-3

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a carboncillo sobre la tultima capa de magra del
apresto a la creta. Posteriormente se pulverizé con médium solo
para no emborronar el dibujo y, una vez seco, se procedi6é a una
segunda mano de imprimacién transparente.

1.2. MANCHADO

Con la pincelada fluida se fue coloreando de forma progresiva
para la consecuciéon de las transparencias deseadas, tanto en
carnaciones como en otras zonas del retrato.

1.3. TERMINACION

Como en toda obra pictérica, a medida que se avanza en su
realizacion, se van concretando los de‘alles, velando otros, empas-
tando o quitando esta pincelada parcialmonte para la consecuci6on
de calidades, etc.

El médium que nos ocupa facilita su fluidificacién con
esencia de trementina, y con esto la consecucién de una variada
gama de calidades visuales por glaseado de la pincelada, etc.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Una vez concluida la obra, se procede a una tiltima pasada de
aglutinante, con lo se unifican todas las pinceladas que por el uso
diverso de la esencia de trementina han quedado algo més mates o
brillantes. Al pasar el cauterium favorece la integracién de este
aglutinante en los poros de las pinceladas.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

Ademés de lo especificado en las practicas P-1 y P-2. relativo
a este apartado, el médium que nos ocupa diversifica las posibilida-
des expresivas que un retrato realizado con esta técnica nos aporta:
el fundido de los tonos, empastes suntuosos, barrido con el pincel
en seco o glaseado, etc.(fig. 24).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La calidad grasa que nos aporta este médium, con la consecu-
cion de una variada gama de calidades, més o menos brillantes o
mates, en funcién de la cantidad de la cantidad de esencia de
trementina aportada, confieren a este tema unas posibilidades
expresivas que se asemejan en parte a las que nos suministra la
técnica al 6leo.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEQUIDAS

Aunque el fondo no ha aportado la posibilidad de que, con
una rugosidad mas o menos fuerte, se hubiese conseguido una
diversa gama de texturas, con la calidad lisa ¥y magra se han
conseguido otras no menos importantes que, aunque su relieve
tactil es sutil, su calidad visual es apreciable.
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Figura £4. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre cartén fijado a
bastidor y aprestado a la creta, 37 x 52 cm.
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Figura 24. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre carton fijado a

bastidor y aprestado a la creta, 37 x 52 cm.
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2.3.1. CALIDADES VISUALES

Como deciamos, esta es una de las caracteristicas que valoran
el presente tema. La posibilidad del empleo de la pincelada en sus
diferentes forma, aporta al retrato una vibracién luminica, facilitada
sin duda por el médium empleado que sobre el soporte magro y
blanco exalta su calidad matérica.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La unica rugosidad conseguida se debe a la impronta de la
pincelada, en este caso, aunque movida, no lo suficiente cargada de
pigmento como para facilitar un relieve que, al incidir la luz,
pudiese aportar otros valores a la obra, aparte de los conseguidos
con la forma y el color.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La facilidad de penetracién que la esencia de trementina
aporta al aglutinante, unida a la porosidad del soporte, contribuyen
a que la imprimacién grasa se adhiera perfectamente en el soporte
magro.
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica P-1

517




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Como en la practica P-1, la impermeabilizacién del soporte
ha impedido que este sufra movimiento a causa de los cambios
climaticos; por tanto la pelicula pictérica depositada se ha manteni-
do inalterada en todos los aspectos.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Con el presente médium no se requiere guardar unas normas
precisas a la hora de su utilizacién sobre el soporte que nos ocupa,
graso sobre magro, por lo que la manipulacién no exige otros
utensilios que los propios del 6leo, asi como su forma de limpieza
¥ conservacion.




28. PRACTICA Q-1

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con lapiz graso, con objeto de que agarrase a la
superficie grasa de la imprimacién. Una vez terminado éste, se fijo
a la cera de la imprimacién con una pasada de cauterium.

1.2. MANCHADO

Aunque la caracteristica de este médium no permite su
fluidificacién a voluntad, como ocurre con los otros médiums
empleados, las primeras pinceladas calientes se intentan extender
en capas lo més finas posibles para la consecucién de transpa-
rencias o matices, etc.

1.3. TERMINACION

Al tratarse de un soporte rigido y poroso, la contundencia, de
la pincelada sélo tiene el limite que le marque la propia estética.

Progresivamente se sigui6 construyendo el tema mediante la
mas variada forma de incidir con el pincel ¥y cestrum, dejadas de
pigmento, fundidos, barridos, rascados, etc.

1.2. CAUTERIZACION FINAL

Con esta operacién, aunque no imprescindible con este
meédium, pues se est4 cauterizando de principio a fin, una pasada
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uniforme a toda la composicién contribuye a la unificacion textural
de todas las pinceladas. Una vez frio, se frota con un pafio de lana.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n técnico-objetiva

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La contundencia matérica que nos facilita el presente
médium, unido ala porosidad del soporte, nos sugirié la realizacién
de este paisaje otofial impresionista, donde se pudiese dar rienda
suelta a la pincelada en sus diferentes formas dejadas sobre el
soporte (fig. 25).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La vibrante pincelada de los arboles y las hojas del suelo,
contrastan y se tranquilizan con el elemento gravitatorio de la casa,
donde la pincelada también se tranquiliza, ambos elementos
contrastados junto con el del colorido donde los calidos del primer
término contrastan con los frios del fondo, contribuyen a dar al
tema la expresividad buscada.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Aparte de las que nos puede aportar el soporte con su
colorido grisaceo y aspecto poroso y liso, las calidades texturales
conseguidas vienen dadas por la incidencia de la pincelada, en la
mayoria de los casos, la pincelada dejada suelta a manera de
mosaico, en otros, con los barridos, superposiciéon de colores que
aparecen mezclados al calentarlos, incidencia con el cestrum, donde
la huella dentada del mismo favorece la consecucién de calidades.




Figura 25. Cera y resina en caliente sobre carton fijado a bastidor y aprestado a la
crefa, 45 x 60 cm.




Figura 25. Cera y resina en caliente sobre carton fijado a bastidor y aprestado a la
creta, 45 x 60 cm




2.3.1. CALIDADES VISUALES

Todas estas formas de incidir con la pincelada favorecen la
consecucién de una serie de calidades visuales en las que se
aprecian al incidir la luz sobre ellas, una variada gama de matices
coloristas muy apreciable, en la mayoria de los casos mezclados en
la retina del espectador, pues los colores estan dejados en muchos
casos puros; sin embargo aparecen mezclados a través de la
vibracién de la luz.

Otro elemento que contrasta y da unidad a la obra es la
aparicion uniforme del mate grisaceo del cartén del fondo, que
unifica y contrarresta en parte el excesivo brillo de la pincelada.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La impronta de los elementos empleados al depositar los
gruesos empastes, ha favorecido la consecucién de una variada
gama de calidades que, al incidir con la mano, producen un agrada-
ble efecto tactil parecido al de un esmalte.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La unica capa de imprimacién con aglutinante solo que, con
objeto de respetar el gris del fondo y tapar exclusivamente los
poros, fue dada al principio, se encuentra perfectamente adherida
al soporte, y al mismo tiempo favoreci6 su impermeabilizacién.




3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

El no haber tapado completamente los poros con la mano de
aglutinante, ha favorecido la penetraciéon de las pinceladas poste-
riores.

El hecho comin en todas las practicas, que ambas capas
sean realizadas con el mismo médium, ha favorecido la adherencia
entre ellas. '

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La higroscopicidad de los dos elementos que componen el
soporte, madera y carton, puede favorecer la contraccion y dilata-
cion de éstos, motivados por los cambios climéaticos; esta eventuali-
dad ha quedado salvada por la imprimacién con aglutinante, de
todas las caras del soporte. Esta operacién favorece sin duda a la
durabilidad del soporte.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

El soporte, al ser en cierto modo protegido contra la hume-
dad, ha experimentado una contraccién minima, por lo que la capa
pictérica se mantiene inalterada a pesar de los gruesos empastes.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Salvo los que lleva inherentes, el uso de este médium, tales
como proveerse de utiles exclusivos para la manipulacién en
caliente de la cera, emplear soportes que aguanten las continuas
calorias durante el proceso, dominio y seguridad de ejecucion, etc.
~Estas circunstancias, aunque reiteradas a lo largo de las practicas,
- son recordadas como precaucién.




27. PRACTICA Q-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a punta de pincel sobre la segunda capa de médium
con blanco, en los mismos colores que de la mancha, es decir, se
dibuj6é manchando.

1.2. MANCHADO

El caracter de la presente préictica, a base de grandes
manchas no requiere un dibujo apurado, aunque no por ello menos
preciso, pues, aunque las manchas parece que estan dejadas sin
orden ninguno, eso es solo apariencia, pues cada mancha esti
rigurosamente estudiada.

1.3. TERMINACION

Como venimos relatando, dibujo previo, manchado y termina-
cioén son tres fases que se realizan en algunos casos al unisono. A
medida que se avanza en la ejecucion, se van dando pasadas de
aglutinante y posterior cauterizacién, con objeto de enriquecer las
pinceladas que han quedado debilitadas de aglutinante por la
absorcion de éste por los poros del soporte o por la fluidificacion
con agua, que es empleada como diluyente.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

A manera de barnizado final se le dan unas pasadas de
médium, y se unifica toda la composicién con la pasada del
cauterium; por ello los colores vuelven a recuperar la frescura
perdida a causa de la evaporacién y pérdida, a causa del agua, de
su poder adherente, y ccasecuentemente su grasa.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La calidad magra del médium que nos ocupa, unida a la
blancura y porosidad del soporte, nos brindaban la posibilidad de
ejecutar un tema donde las grandes manchas sueltas fuesen el
unico exponente, sin excesivos brillos, que dificultasen la aparicion
de lus mas variados matices (fig. 26).

También se intent6, en parte, la consecucién de un tema con
caracter mural, donde cada matiz estuviese integrado en el mismo
soporte.

2.2. POSIEILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

El caracter magro del aglutinante ha favorecido la consecu-
ciéon de un tema paisajistico, donde las formas, a pesar de su
aparente inconcrecién, estin combinadas de forma que todas y cada
una juegan un papel primordial y, al mismo tiempo, secundario, en
funcion de otras que en un momento tienen su papel primordial; no
existe un elemento principal que relegue a los otros.

La falta de concrecion de las formas favorece la consecucion
de un clima etéreo y a la vez gravitatorio por los elementos urbanos
que intervienen.




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Aparte de las del soporte, donde su sequedad favorece, con el
barrido del pincel, la consecucién de una variada gama de texturas,
la impronta del pincel, aunque de forma sutil, ha aportado las
suyas.

Figura 28. Temple de cera saponificada sobre cartén fijado a plancha de madera e
imprimado con médium y blanco, 45 x 60 om.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al no existir brillos molestos, la pincelada con sus matices
variados favorece la consecucién de una serie de calidades, donde
la luz aparece tenue, y deja entrever uno a uno cualquier matiz
colorista.

La rigidez y contundencia del soporte favorece el caracter
mural que se le ha querido imprimir a esta practica.
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2.3.2. CALIDADES TACTILES

Al incidir con la mano sobre la superficie se aprecia una
calidad mate parecida a la que nos puede aportar una pintura al
fresco; sin embargo la cera aporta un sutil satinado muy agradable
al tacto, tanto més cuanto més se frota con un cepillo o pafio de
lana.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Las dos manos de imprimacién se han adherido convenien-
temente al soporte, favorecido por su porosidad.

3.2. ADHERENGIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

En el progresivo aumento del grosor de la pincelada a lo largo
del proceso, unido a las sucesivas pasadas de aglutinante para su
enriquecimiento y adherencia, los diferentes estratos han quedado
convenientemente adheridos entre si.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La diferente consistencia del aglutinante empleado respecto
al de la practica anterior, aun realizando el mismo proceso para su
impermeabilizacion, la fragilidad de este bastante sensible a la
humedad, no ha aportado al soporte la consistencia e impermeabili-
zacién deseada.

A pesar de este inconveniente, no se han apreciado en el
soporte unas variaciones apreciables que hayan influido en su
deterioro o cambio de forma.




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

A pesar de la fragilidad del médium, las posibles contraccio-
nes o dilataciones que haya experimentado el soporte no han
influido en su deterioro, y consecuentemente se encuentran con la.
misma luminosidad y jugosidad de cuando se realizoé.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Para su utilizacién se recomienda guardar las precauciones
propias del temple.

Se debe procurar no exponerlo a la humedad, y para su
limpiado, si se emplea la humedad, procurar secarlo rapido, y en
caso de pérdida de dureza, barnizar y cauterizar con el mismo
médium.




28. PRACTICA Q-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Fue realizado con lipiz graso sobre la ultima capa de
imprimaci6n, que fue fijada a ésta con una pasada de cauterium.

1.2. MANCHADO

Con la pincelada fluida se fueron concretando las formas del
tema, en este caso una naturaleza muerta. Las diferentes manchas
en algunos casos sirvieron como elementos auténomos de algunas
formas que por su transparencia asi lo requerian.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fueron concretando unas formas y
velando o desdibujando otras: en los diferentes modos de incidir
con el pincel, se fueron consiguiendo la variada gama de texturas
y matices que contribuyen al enriquecimiento del tema.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Tras una ultima pasada de aglutinante para unificar todos los
tonos, se procedié a la cauterizaciéon con una pasada uniforme y
breve.




Una vez seco, se procedi6 al frotado con un pafio de lana para
conferirle el brille satinado que lo caracteriza.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La porosidad del soporte favorecia la insistencia de la pincela-
da en la consecucién de una composicién, donde se pudiese
estructurar de forma contundente, a manera de mural, los distintos
elementos; composicion donde tanto las telas del fondo como la
forma de las cacharros fuesen una sola cosa integrados en la
superficie del soporte (fig. 27).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Se ha intentado conseguir preferentemente una composicién
donde la descomposiciéon de las formas de los cacharros en
pequefias manchas a manera de puzzle, se fuesen entrelazando
entre si y con las telas del fondo, creando una sinfonia donde los
elementos figurativos cediesen en favor de nuevas formas, donde lo
que verdaderamente importara, fuese la variedad de matices
coloristas conseguidos, es decir, el color por el color.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Tras le evolucion del trabajo, se ha ido consiguiendo una
variada gama de texturas, en funcién del utensilio empleado o la
forma de depositar la pincelada.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Con el glaseado de la pincelada, el barrido de ésta en seco, la
superposicién del color y consecucién de nuevos matices tras el
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fundido de estos, pinceladas dejadas con contundencia y posterior
quemado, todas estas operaciones han aportado al tema una variada
gama de calidades que, al incidir la luz sobre ellas producen un
efecto visual muy apreciable.

Figura 27. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre carton fijado a
plancha de madera e imprimado, 45 x 60 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

La jugosidad del médium aporta a estas calidades tactiles
conseguidas con el empleo de la pincelada, un aspecto que, al ser
tocado con la mano, produce una agradable sensacién al tacto.

La contundencia del soporte favorece el aspecto mural que se
le queria imprimir al tema.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La esencia de trementina empleada como diluyente, ha
favorecido la penetracion del gluten de la imprimacién, de una
forma total.
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica Q-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al haber sido impermeabilizado por el gluten, el caracter
graso de este, ha impedido la penetracién de humadad en el
soporte, por lo que al no sufrir alteraciéon alguna, la capa pictérica
se ha mantenido intacta y con la misma frescura que el primer dia.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION
Para su utilizacion, siempre que se trate de este gluten, se

pueden seguir los mismos pasos que para una pintura al 6leo en
cuanto a su manipulacion y resultados.




29. PRACTICA R-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a lapiz sobre el papel desnudo; posteriormente se
la imprimié con una capa de médium con lo que quedo fijado.

1.2. MANCHADO

Se procedi6é en primer lugar con finas capas de color, con
objeto de conseguir las transparencias que algunas zonas del
cuadro demandaban.

1.3. TERMINACION

Paulatinamente se fue construyendo a través de empastes
progresivos, barridos de pincel, rascados con el cestrum, superposi-
ciones y fundidos diversos, dejadas de pincelada, etc.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Con objeto de unificar algunas zonas, se procedié con una
posada uniforme con el cauterium.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La fragilidad del papel frente al calor que el cauterium le
ofrece, no exigia un tema que tuviese un excesivo dibujo, sino a
base de manchas sutiles y rapidas, con objeto de que el papel no
soportara por mucho tiempo el calor.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

El color marfil satinado del papel ofrecia la posibilidad de la
consecucion de unas transparencias a través de la fluidificacién de
la pincelada o con el rascado del cestrum a manera de esgrafiado;
se fueron sacando una serie de claros que son los que confieren la
expresividad y sutileza caracteristica de esta practica (fig. 28).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

La calidad del papel de un lado, ¥y las conseguida con la
impronta de los utensilios de otro, han aportado al tema las
calidades que, aunque sutiles, no por ello menos expresivas.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

El contraste de los elementos constructivos con los vegetales,
¥y los colores frios frente a los calidos, todn esto unificado con el
tono general ap¢ rtado por el color del soporte, ofrecen al espectador
una atmoésiera sutil y transparente muy agradable a la vista.

2.3.2. CALIDADES TACTILES
Tanto el aspecto satinado del papel como el que le aporta el

meédium ofrecen una calidad que, al pasar la mano, produce un
agradable efecto, en mayor grado si se frota con un pafio de lana.
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Figura 28. Cera y resina en caliente sobre papel caballo fijado a bastidor,40 x 55 cm

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

El papel ha aceptado completamente al gluten de la imprima-
cién, que ha aparecido a través de éste por el reverso, con lo que ha
‘quedado empapado en su totalidad.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1




Figura 28. Cera y resina en caliente sobre papel cabalio fijado a bastidor,40 x 55 cm

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6én técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

El papel ha aceptado completamente al gluten de la imprima-
cién, que ha aparecido a través de éste por el reverso, con lo que ha
quedado empapado en su totalidad.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica K-1




3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

El lienzo, al estar clavado en el bastidor, se expone a posibles
movimientos de contracciéon y dilataciéon, sin embargo el papel, al
estar completamente empapado de cera y resina, esta eventualidad
se salva en parte, porque la madera del bastidor, si sufre estos
movimientos por los cambios climaticos, pero son movimientos
inapreciables porque el papel no ha sufrido el mas minimo
abombamiento por tal causa.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Tras los posibles movimientos que pueda haber sufrido el
soporte, la capa pictérica se ha mantenido inalterada y con la
misma fijacién, sobre todo en los gruesos empastes.

No obstante, igual que ocurria con el lienzo, al presionar
desde atras sobre el papel, los gruesos empastes tienden a fisurarse
y en algunos casos a desprenderse, por lo que se aconseja no
empastar excesivamente con este tipo de soporte.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Respecto a su utilizacién es conveniente no insistir con el
cauterium, porque la fragilidad e inflamabilidad del papel asi lo
aconsejan. Para su conservacion es conveniente protegerlo por el
anverso con un cristal, y por el reverso con un cartén o chapa de
madera, para evitar posibles roturas y al mismo tiempo se evita el
polvo y deméas suciedad que se le pueda adherir.




30. PRACTICA R-2

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a punta de pincel sobre la inica mano de imprima-
cién, con un color sepia en consonancia con la tonalidad general
del tema.

1.2. MANCHADO

El satinado del papel favorecia el empleo de finas manchas,
donde fuesen apareciendo a través de ellas la tonalidad marfil del

papel.
1.3. TERMINACION

Progresivamente se fue afianzando el grueso del color a través
de finas capas, pues el excesivo empaste de un solo golpe es
contraproducente, a través de barridos, superposiciones por
fluidificacién de la pincelada, grafismos a través del pincel,
descomposicion en lineas de ritmo, etc., hasta su total terminacién.

1.4. CAUTERIZACION FINAL
Tras unas pasadas de gluten se procedi6 a la cauterizacién,

con lo cual estas pinceladas méas o menos gruesas depositadas en
ultimo lugar se adhieran convenientemente en el soporte.
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2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El cardcter magro que ofrece este médium, favorecia la
elecciéon de un tema, donde se pudiesen realizar las veladuras y
calidades que sobre el papel empleado eran ficiles de hallar. Un
tema de naturaleza muerta nos ofrecia esta posibilidad (fig. 29).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La disposici6én de todos los elementos de la composicion en
un mismo plano, favorecia el empleo de lineas de ritmo que fuesen
entrelazando a través de la sombra arrojada todos los elementos.

El colorido arménico entonado en sepias favorece esta
atmosfera expresiva, donde la luz inunda todo, favorecido por la
blancura del fondo, que aparece a través de las transparencias.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

La lisura del papel favorece la apreciacion de las mas sutiles
texturas, conseguidas con los gruesos de las pinceladas y demas
grafismos empleados.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Son precisamente las que en mayor medida confieren al tema
su expresividad. Ese juego de grafismos realizados con la pincelada
facilita que la luz sea absorbida en unos casos y reflejada en otros,
con lo que esa sinfonia enire mates ¥ brillos son los que dinamizan
¥ confieren ese caracter etéreo tipico de la composicion.




Figura 29. Temple de cera saponificada sobre papel caballo fijado a batidor,50x53cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

El aspecto aterciopelado y sutil de los diferentes grafismos,
enriquecidos con la Gltima mano de médium y tras su frotado,
producen al tacto, es muy agradable, favorecido sin duda por la
fragilidad del soporte.




Figura 29. Temple de cera saponificada sobre papel caballo fijado a batidor, 50x53cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

El aspecto aterciopelado y sutil de los diferentes grafismos,
enriquecidos con la ultima mano de médium y tras su frotado,

producen al tacto, es muy agradable, favorecido sin duda por la
fragilidad del soporte.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La adherencia de la inica mano de imprimacion realizada al
papel ha sido total, aunque no ha llegado a traspasarlo como en el
soporte anterior.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Con la precaucion de no empastar directamente, las diferentes
capas de color que se han ido depositando, se han adherido
convenientemente, favorecido por las pasadas de aglutinante que,
tras su cauterizacién, han aportado la consistencia, perdida a causa
del agua empleada como diluyente.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La fragilidad del médium no salva, como en la practica
anterior, la eventualidad que, tras la incidencia de los cambios
climéticos, puedan ejercer algin movimiento sobre el soporte, debi-
do a su higroscopicidad, tanto la madera como el papel.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Aparentemente no se aprecian efectos producidos por las
posibles dilataciones y contracciones del soporte en la capa
pictérica en el transcurso del tiempo que lleva ejecutada.

No obstante en la prueba efectuada para comprobar el grado
de adherencia y elasticidad de los gruesos empastes a través de
otros factores no climaticos, al presionar sobre el papel en el
reverso, se aprecian en los empastes gruesos una fisuraciéon y
posterior desprendimiento si esta presion es contundente.

Por tal motivo se recomienda eludir los gruesos empastes.
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3.5. NCRMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Aparte de las propias precauciones inherentes a cualquier
pintura al temple, se recomienda, para su conaservacion tanto por el
anverso con un cristal como el reverso con una plancha de cartéon
o madera, con lo que se evita la humedad y su deterioro.




31. PRACTICA R-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 a pincel directamente sobre el papel desnudo;
posteriormente fue fijado con una mano de aglutinante.

1.2, MANCHADO

La fluidez que la esencia de trementina aporta al pigmento,
unido a la calidad satinada del papel, ofrecen la posibilidad de
ejecutar jugosas manchas, opacas o transparentes, en funcién de la
calidad de cada uno de los elementos de la composicién.

1.3. TERMINACION

Esta caracteristica antes apuntada favorece la posibilidad de
ejecutar un tema acuarelado, esto es, sin apenas empastar, aprove-
chando el blanco del papel como elemento luminico.

En el presente tema se ha jugado con ambos conceptos,
empastando ern los primeros términos, un semiacuarelado y
acuarelado en el resto.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Aunque de forma tenue se procedi6 a la Gltima y definitiva
mano de aglutinante, cauterizada con objeto de unificar la textura.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica
2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El carécter transparente que tanto el papel como el color
diluido en esencia de trementina nos aportaban, nos sugirié un
tema donde estuviesen representados estos caracteres, empastes
opacos en la sombra del primer término, y luces transparentes e
el resto.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Como deciamos, la combinacién entre los elementos opacos
y empastados, que con su sobra flanquean o enmarcan al elemento
principal de la composicion, que aparece iluminado y consiguien-
temente cargado de transparencias acuareladas en la mayoria de los
casos, contribuyen de una forma decisiva a la expresividad del tema

(fig. 30).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Estas calidades se han conseguido en funcién del juego entre
transparencias de las luces y empastes de las sombras.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Como deciamos, el aspecto textural que nos aportan las
diferentes maneras de incidir con el pincel con la apreciaci6on del
relieve que dejan los pelos de éste en los empastes, grafismos
acuarelados e incluso aparicion del blanco del papel en algunas
partes, aportan una variada gama de calidades que, al incidir la luz
sobre ellas, enriquecen la visualizacion de la obra.




. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre papel caballo
fijado a bastidor, 45 x 55 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Apenas se aprecian, pues, aunque se habla de zonas empasta-
das y transparentes, estos empastes son tan sutiles que, cuando se
pasa la mano sobre la superficie, lo mas que se nota es la sutil

rugosidad de los surcos dejados por los pelos del pincel y alguna

que otra mancha mas o manos contundente.

El caracter graso del aglutinante aporta un brillo satinado
muy agradable a la vista y al tacto, tanto mas cuanto se frota con un
pafio o cepillo. La fragilidad del papel también aporta al tema su
cota de calidad textural.




3. ESTUDIO TECNICO. Visi6n técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

La esencia de trementina con su cardcter penetrante ha
facilitado el perfecto empapamiento de la superficie del papel, en
algunos casos lo ha traspasado, por lo que la adherencia del
aglutinanie ha quedado suficientemente demostrado.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2. de la practica K-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica R-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

A pesar de lo+ posibles movimientos que haya experimentado
el soporte, la capa pictérica se ha mantenido inalterada.

El resultado obtenido tras la prueba consistente en presionar
al papel de atras hacia adelante, la pincelada en este caso no se ha
alterado, a diferencia de lo ocurrido en las practicas R-1 y R-2. Esta
circunstancia favorable puede ser debida a la propia elasticidad del
médium y al adelgazamiento de la pincelada.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Para su utilizaciéon no se requieren otras normas que las
propias de cualquier técnica grasa, cuyo diluyente es un aceite
volatil. Para su conservacion, igual que en los soportes R-1 y R-2, se
recomienda su protecci6én con cristal en el anversc y cartén o chapa
de madera en el reverso.




32. PRACTICA S-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realizd con lapiz graso sobre la ultima capa de imprima-
ci6n blanca. Con una pasada de cauterium se fijé el trazo en el
soporte.

1.2. MANCHADO

Como se ha reiterado en diferentes ocasiones, siempre que se
trata de este médium, donde no existe un elemento diluyente
liquido, sino el propio que le aporta el calor para su manipulacion,
al tratarse del segundo proceso se ejecucién o mancha, ésta se
realiza, extendiendo el color en finas capas.

1.3. TERMINACION

Aparte de las transparencias conseguidas en el manchado, se
prosigue con la construcciéon empastando paulatinamente en las
zonas donde el tema requiera.

Con la impronta de los utensilios empleados se va consi-
guiendo la variada gama de calidades texturales propias de cada
uno de los elementos de la composicion.




1.4. CAUTERIZACION FINAL

Aunque no imprescindible, pues esta operacion se realiza en
todo el proceso, una pasada uniforme unifica aquellos elementos
que han quedado desligados.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La nula porosidad del soporte unida a la contundencia y
suntuosidad cromatica que este médium nos aporta, favorecia la
realizacion de un tema donde existiese la posibilidad de empastar
contundentemente con objeto de facilitar con sus relieves la
vibracién de la luz, asi como poder insistir sobre el soporte con los
utensilios metélicos para la consecucion de toda suerte de grafis-
mos (fig. 31).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

El contraste entre la quietud cromaética y uniforme del celaje
v la de los deméas elementos dinamicos de la composicién, afianzan
aun mas ese dinamismo, donde ese juego de luces vibrantes y
sombras, son un tanto serenadas por lo elementos constructivos y
la lamina de agua del estanque.

Esta combinaci6tn entre dinamismo y serenidad confieren al
tema su expresividad.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

La rigidez del soporte con su nula porosidad, facilita que el
pigmento con todo su aglutinante intacto, se mantiene en 1la

547




superficie con toda su frescura y luminosidad, presto a ser traslada-
do de un lado a otro con la impronta de los cestrum o el pincel, o
dejado a manera de mosaico, con lo que se facilita la consecucién
de la variada gama textural que caracteriza al presente tema.

s 1

Figura 31. Cera y resina en caliente sobre plancha de hierrc galvanizado y fijado
a tablero de aglomerado de madera, 45 x 60 cm.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz sobre la variada gama de texturas, posibilita
que el color cante con los innumerables destellos de luz que estas
rugosidades aportan. La contundencia de la luz contrasta con los
oscuros exaltando su diferencia cromatica. La apariencia visual del
presente tema lo hace semejante en cuanto al soporte, frescura y
brillantez del pigmento, a un esmalte a fuege sobre metal.




superficie con toda su frescura y luminosidad, presto a ser traslada-

do de un lado a otro con la impronta de los cestrum o el pincel, o
dejado a manera de mosaico, con lo que se facilita la consecucion
de la variada gama textural que caracteriza al presente tema.

Figura 31. Cera y resina en caliente sobre plancha de hierro galvanizado y fijado

a tablero de aglomerado de madera, 45 x 60 cm.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

Al incidir la luz sobre la variada gama de texturas, posibilita
que el color cante con los innumerables destellos de luz que estas
rugosidades aportan. La contundencia de la luz contrasta con los
oscuros exaltando su diferencia cromatica. La apariencia visual del
presente tema lo hace semejante en cuanto al soporte, frescura y
brillantez del pigmento, a un esmalte a fuego sobre metal.




2.3.2. CALIDADES TACTILES

Al pasar la mano sobre la superficie, su aspecto tactil termina,
de confirmar lo que la apariencia visual nos sugeria, aunque un
tanto exaltado en cuanto al grosor y relieve de las pinceladas,
menos contundente en el esmalte a fuego.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Dada la rigidez, compactacién e impermeabilidad de la
plancha metéilica, los unicos elementos capaces de conseguir la
adherencia minima son, de un lado, el rayado que se la ha conferido
a la plancha, con lo que el pigmento se agarra en lo posible a ésta,
y de otro, el poder adherente y colageno, que tanto la cera como la
resina aportan.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Al ser el mismo aglutinante el empleado en ambos casos, la
imprimacién se ha adherido por las causas apuntadas, el pigmento
mezclado con el mismo aglutinante también tiene garantizada su
adherencia.

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

La finura del grueso de la plancha facilitaba su alabeamiento
y abombamiento, circunstancia que hizo precisa la fijacién a un
soporte que evitara estos movimientos.

Respecto a la dilatacion, los cambios climéaticos sufridos en
el estudio no han ocasionado en la plancha un movimiento
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apreciable. La diferencia de porosidad entre la plancha metalica y
la madera, circunstancia que hubiera posibilitado la contraccién
entre ambas y consiguiéntemente su abombamiento, ha sido
contrarrestada con la impermeabilizacién a que ha sido sometida
la plancha de madera, lo que en cierto modo aproxima su imper
meabilidad a la del metal.

Un factor que ha influido en el movimiento del soporte
durante la elaboracién de la obra, ha sido la mayor dilatacion de la
plancha de hierro en contraste con la de menor de la madera, lo
que ha motivado su abombamiento mientras se mantenia caliente,
volviendo a su estado primitivo con su enfriamiento.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Estos movimientos antes aludidos no han influido de manera
apreciable en la resistencia de la capa pictoérica.

Un factor que pudiese influir en el desprendimiento del
pigmento seria un fuerte impacto contra el suelo. Esta prueba se ha
realizado con la correspondiente muestra, circunstancia que ha
permitido que salten algunas pinceladas muygruesas, manteniéndo-
se intacto el resto.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Se exige para su utilizacién el rascado de la superficie, con lo
que se facilita su adherencia.

Respecto a su conservacién y tras los resultados obtenidos
después de la prueba de impactos, se recomienda evitar las caidas
de la plancha contra el suelo.

Esta precaucién, pensamos, se debe tener en cuenta con
cualquier obra de arte, pues salvo que sea de caucho, los diferentes
materiales sobre los que se realiza una obra pictérica estan
expuestos a que, tras un impacto sufran deterioro tantc el soporte
como la pintura.




33. PRACTICA S-2

1. REALIZACION DEL TEMA
1.1. DIBUJO PREVIO

Fue realizado a pincel sobre la ultima mano de imprimacion
blanca, con un color azulado en forma de manchas, pues la
inconcrecién de las formas no precisaban un dibujo apurado.

1.2. MANCHADO

Mediante color muy fluido se continué con el dibujo a base de
manchas, afianzando progresivamente las formas y los matices.

1.3. TERMINACION

Con pasadas uniformes de aglutinante y cauterium se sigui6
con la fijacién de las pinceladas, y asi sucesivamente, una veces
empastando y otras con raspados a manera de esgrafiado se fueron
afianzando tanto las formas como los matices.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Tras varias pasadas de aglutinante se procedi6 a su fijacién
con el cauterium, con lo que se le imprimié la consistencia
necesaria a manera de barnizado final.

En el frotado con paifio de lana se terminé6 de dar la aparien-
cia sedosa caracteristica de este médium.
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2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6én expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El aspecto magro que nos suministra este gluten nos sugiri6é
un tema donde las transparencias luminicas, sacadas por raspado
del blanco del fondo, correspondientes al fema central, contrastan
con las manchas matéricas que con distintos grosores circuridan a
éste (fig. 32).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La opacidad y quietud de los campos de los primeros
términos entonados en verdes, sigue a una franja entonada en
azules, méas transparente, donde la blancura del tema central
emerge suntuosa y, terminando con la luminosidad sutil del celaje.

La diferente personalidad de cada una de las franjas confieren
al conjunto de la obra su expresividad.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Estas se reducen a las propias conseguidas con la impronta
de la pincelada o del cestrum que, tras su incision nos ha facilitado
las calidades precisas.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

El mate caracteristico favorece la apreciacion de cada uno de
los matices empleados, con sus luces y sombras. Las luces conse-
guidas por esgrafiado o fluidificando la pincelada con su caracteris-
tico dinamismo y las sombras contundentes, donde ia pincelada
aparece sosegada y grave.




Figura 32. Temple de cera saponificada sobre plancha de hierro galvanizado y fijada
a tablero de aglomerado de madera, 45 x 60 cm.

i

Detalle macro de la figura 32
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Figura 32. Temple de cera saponificada sobre plancha de hierro galvanizado y fijada

a tablero de aglomerado de madera, 45 x 60 cm.

Detalle macro de la figura 32




2.3.2. CALIDADES TACTILES

La sutileza de las pinceladas sin apenas grosor, unida al
satinado del soporte ofrecen al tacto un agradable aspecto sedoso,
que con la ayuda del cepillo aumenta este efecto.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

En finisimas capas esta se ha adherido al soporte en la
medida en que tanto el rayado del soporte como la propia adheren-
cia del médium lo han posibilitado.

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Con la correspondiente precaucién de ir empastando y
cauterizando progresivamente, esta adherencia se ha facilitado.

3.3. COMPORTAMIENTO ANTE LA DILATACION
Ver apartado 3.3. de la practica S-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Respecto a la dilatacion producida en el soports tras los
cambios climéticos, estos no han contribuido de forma aparente en
el deterioro de la capa pictérica, a pesar de la fragilidad que el
presente médium conlleva.

Sin embargo el despojo del elemento graso caracteristico de
este meédium ha posibilitado en el presente soporte un deterioro
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digno de mencién.
Consiste en la oxidacién de la zona rayada y desprovista de
galvanizado, por el agua empleada en la fluidificacion de la pasta.
El deterioro ha sido percibido al cabo de dos afios, por la
aparicién sobre la capa pictérica, de unas protuberancias semejan-
tes a los rayados realizados sobre la plancha antes imprimarla.
Essta circunstancia facilita el desprendimiento de estos
relieves en forma de polvo, al ser barrido por el paso de los dedos.
Se da la circunstancia de que esta aparicién es mas contun-
dente en las zonas donde la pincelada es mas delgada, desapare-
ciendo completamente en aquellas donde la pincelada es gruesa.
Para la perfecta apreciacion de este deterioro adjuntamos
detalle macro de una zona de la figura 32.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

En vista del resultado obtenido tras la oxidacién del metal a
causa del agua, se recomienda para el empleo de este médium

sobre metal, que éste sea inoxidable, y en caso de emplear hierro
galvanizado, como en la presente practica, evitar el rayado objeto de

este deterioro.
Para su conservacion se recomienda evitar la humedad, con
la proteccién por el anverso con un cristal.




35. PRACTICA S-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DI8UJO PREVIO

Se realiz6 a pincel sobre la ultima capa de imprimacién
blanca, con un color sepia para favorecer la entonacién general del
tema.

1.2. MANCHADO

Se realiza con la fluidificacion de la pincelada moderadamen-
te cargada de esencia de trementina, con objeto de no diluir la capa.
de imprimacion.

1.3. TERMINACION

Progresivamente se fueron concretando las formas abstractas
depositadas al principio y envolviéndolas entre si con las lineas de
ritmo compositivo que imprimen dinamismo al tema. Se fue
consiguiendo, a medida que se empastaba, una variada gama de
matices y texturas que, en definitiva, son los elementos que
imprimen valor a la composicion.

1.4. CAUTERIZACION FINAL
Tras una Gltima mano de aglutinante, a manera de barnizado,

se procedié a la cauterizacion, con lo que se unificaron todas las
pinceladas.




Una vez enfriado se froté con un pafio para darle el brillo
caracteristico.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

El aspecto liso del soporte se unia a la caracteristica del
médium, donde la esencia de trementina empleada como diluyente
facilitaba la consecuci6tn de glaseados, barridos, raspados, superpo-
siciones matéricas para la consecucién de nuevos matices tras el
quemado, etc.

Todos estos aspectos texturales nos sugerian la elaboracién
de un tema donde,precisamente ellos fuesen los que imprimieran
el caracter al mismo (fig. 33).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

Como acabamos de decir, todas estas calidades texturales que
tanto el médium como el soporte nos suministran, unido al ritmo
compositivo a base de lineas curvas que entrelazan y unifican las
formas, son factores que imprimen al tema la expresividad.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Tanto con el relieve de la impronta de la pincelada como el
grafismo de ésta, nos aportan la variada gama textural precisa.




2.3.1. CALIDADES VISUALES

La variada gama de transparencias conseguidas con el
glaseado, barrido, empastes, lineas ritmicas, etc., confieren al tema
una fragilidad y luminosidad que se asemeja bastante a una
vidriera, incluso podria ser un boceto para su posterior realizac.én.

Figura 33. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre plancha de hierro
galvanizado, fijado a plancha de aglomerado de madera, 45 x 60 cm.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

Laru - dad que se aprecia de los sutiles empastes produce

un agradable ciecto al tacto, donde el satinado conseguido con el
frotado afianza tal efecto.




3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. Adherencia de la imprimacién al soporte

Ver apartado 3.1. de la practica S-1

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica S-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica S-1

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Para evitar el desprendimiento de las gruesas pinceladas,
como ocurrié en la prueba de impactos, se ha procedido con
finisimas capas, con lo que la adherencia, y por consiguiente la
resistencia, es total.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Como toda pintura grasa, el proceso de utilizacién es el
caracteristico de una pintura al 6leo.

Para su limpiado y conservacién se puede emplear un trapo
humedecido en agua, e incluso, si la suciedad es muy persistente se
puede lavar con esponja y jabén neutro.




35. PRACTIiCA T-1

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con lapiz graso sobre la Gltima capa de imprima-
cién blanca. Con una pasada de cauterium quedé fijado e la
imprimacion.

1.2. MANCHADO

Extendiendo la pincelada con la ayuda del cauterium se
fueron consiguiendo algunas veladuras precisas.

1.3. TERMINACION

Se prosiguié construyendo y empastando paulatinamente,
unas veces dejando la pincelada suntuosa, otras con barridos en
seco, envolviendo con superposiciones sucesivas que dejan entrever
unos tonos inferiores a través de la fluidificacién del superior,
manchas sueltas y dinaAmicas en el fondo, etc.

1.4. CAUTERIZACION FINAL
Aunque muy sutil, con objeto de no fundir algunos grafismos

y calidades precisas, se procedi6 a una pasada uniforme con el
cauterium, con lo que se unificaron algunas pinceladas sueltas.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visién expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La impermeabilidad de la plancha facilitaba al aglutinante
empleado su permanencia sobre la superficie con todo su frescor y
colorido, sin los molestos rechupados que una plancha porosa nos
puede suministrar.

La elecci6on del presente tema posibilita el empleo de gruesos
¥y suntuosos empastes.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La luz con sus proyecciones de sombra arrojada, la disposi-
cién de los dos elementos principales del tema, flanqueados por las
dos hojas de venta, esos contrastes entre los tonos frios de los
cacharros con los calidos de la madera, el dinamismo del fondo en
contraste con la quietud de los demaés elementos, son caracteristicas
que imprimen expresividad al tema propuesto (fig. 34).

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

A pesar de lo satinado y liso del soporte, con los gruesos
empastes se ha conseguido una gama de texturas que exaltan la
expresividad de los elementos pintados.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La jugosidad y transparencia que la cera y resina en caliente
facilitan a los pigmentos, posibilitan la apreciacion de las calidades
texturales conseguidas con la impronta del pincel y cestrum en sus
diferentes formas de expresién.




2.3.2. CALIDADES TACTILES

El aspecto esmaltado que presenta la superficie, invita al
espectador a acariciarla, obteniéndose un lustre muy agradable al

Figura 34. Cera y resina en caliente sobre plancha de aluminio anodizado, 45x60 cm.

3. ESTUDIO TECNICO. Visi6én técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Igual que ocurrié en el soporte anterior, tanto la incisiones
realizadas en la superficie de la plancha como la propia adherencia
del aglutinante, han facilitado la perfecta adherencia de las capas
de imprimacién, depositadas en la superficie de ésta.
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3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION
Ver apartado 3.2. de la practica S-1
3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

El grosor medio que presenta la plancha de aluminio, en
consonancia con su longitud y anchura, ha permitido que no se
alabee, por lo que no ha sido preciso el acoplamiento de ésta a un
soporte rigido, como ocurrié con la plancha de la practica anterior.
Esta rigidez ha evitado su movimiento a causa de los cambios
climaticos.

3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

Al no haber sufrido el soporte movimiento alguno, la capa
pictérica se ha mantenido inalterada ycon la consistencia primitiva.

Tras la correspondiente prueba de impacto contundente
contra el suelo, se ha apreciado en algunas zonas pequeiias fisuras
o leves desprendimientos, sobre todo en las zonas donde el empaste
€s grueso.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

La falta de porosidad del soporte recomienda rayarlo para que
la pintura no se desprenda, procurando no empastar en exceso.

Para su conservacion no exige unos cuidados especiales; se
debe alejar de toda fuente de calor. Para su limpieza se puede
emplear agua y jabén neutro.




36. PRACTICA T -2

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Fue realizado a pincel sobre la ultima capa de imprimacion
blanca, con un color azulado, acorde con el tono general del tema.

1.2. MANCHADO

Se realiza en finas capas de pigmento, como esta técnica
exige, y mas aun tratandose de este soporte, donde la porosidad es
inexistente, circunstancia que hubiera facilitado su adherencia.

1.3. TERMINACION

A medida que se iba avanzando en la resolucién del tema, se
enriquecian las pinceladas con pasadas de médium.

Como deciamos, la fragilidad del temple de cera sobre un
soporte metalico se acrecienta debido a su poca porosidad. Esta
circunstancia de salva con la forma de incidir con el pincel, donde
los barridos con escaso pigmento facilita la adherencia.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Esta ultima operacién es muy conveniente al tratarse de este
meédium; en la mayoria de los casos resulta imprescindible, porque
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el agua se ha encargado de debilitar aiin més la poca resistencia del
temple, 1o que precisa varias pasadas de aglutinante y su posterior
cauterizacién. Tal operacion contribuye a que el color recupere el
tono y brillo perdidos a causa de la evaporacién del agua, ¥ al
mismo tiempo, con el calor las particulas de resina disgregadas, se
polimerizan y dan consistencia a la pincelada.

2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La claridad de la plancha imprimada y su poca porosidad,
posibilitan la ejecucién de un tema donde el colorido general se
pudiese sacar aprovechando la tonalidad de la imprimacién. Este
paisaje urbano con sus paredes encaladas favorecia esta premisa,
(fig. 35).

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La escasa variedad cromatica, obligada por la tonalidad
general blanca de las paredes encaladas, con dos tonos basicos
repartidos entre el claro y el oscuro, esta simplicidad -decimos-
demandaba el empleo de una variada gama de matices que hiciese
vibrar la luz proyectada sobre ellos, asi como dinamizar la quietud
propia de las sombras.

2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

La calidad magra del aglutinante favorece la consecucién de
la variada gama de texturas y matices que el tema exige.




Figura 85. Temple de cera saponificada sobre plancha de aluminio anodizado,
45 x 60 om.




Figura 35. Temple de cera saponificada sobre plancha de aluminio anodizado.

45 x 60 cm




2.3.1. CALIDADES VISUALES

El mate caracteristico del temple de cera favorece la consecu-
cién de una serie de calidades visuales que se asemejan a las que
nos suministra el natural. A través de la forma de incidir con el
pincel se han conseguido los desconchones, o protuberancias
propias del muro viejo.

2.3.2. CALIDADES TACTILES

El aspecto reseco y aspero que nos proporciona la superficie
del cuadro, se asemeja al que nos aporta el elemento natural, en
cierto modo matizado por la propia jugosidad que la cera nos aporta
al ser frotado.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

A pesar de la poca adherencia que aporta el presente
aglutinante en comparacién con los otros dos, la fluidificacion y
enriquecimiento con aglutinante de la capa de imprimacion y el
rayado realizado a la plancha, han favorecido esta adherencia.
3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica S-2

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica T-1




3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

La dilatacién del soporte no ha experimentado en la capa
pictérica alteracion alguna, salvo las debidas a su propia fragiiidad,
porque su sensibilidad a posibles rayados es manifiesta.

Tras la prueba de impacto, la fina capa de pigmento empleado
en esta practica apenas se ha desprendido.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Se recomienda rayar la plancha, para que el pigmento agarre
en lo posible, a falta de poros que evitarian esta operacion.

Para su utilizacién se recomienda el mismo proceso que
demanda cualquier médium magro.

Se debe evitar la humedad y al mismo tiempo el contacto con
el exterior, por lo que se recomienda la utilizacion de un cristal.
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3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DEL
SOPORTE

La dilataciéon del soporte no ha experimentado en la capa
pictérica alteracion alguna, salvo las debidas a su propia fragilidad,
porque su sensibilidad a posibles rayados es manifiesta.

Tras la prueba de impacto, la fina capa de pigmento empleado
en esta practica apenas se ha desprendido.

3.5. NORMAS SOBRE SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Se recomienda rayar la plancha para que el pigmento agarre
en lo posible, a falta de poros que evitarian esta operacion.

Para su utilizacién se recomienda el mismo proceso que
demanda cualquier médium magro.

Se debe evitar la humedad y al mismo tiempo el contacto con
el exterior, por lo que se recomienda la utilizacién de un cristal.




37. PRACTICA T-3

1. REALIZACION DEL TEMA

1.1. DIBUJO PREVIO

Se realiz6 con pincel en forma de manchas, con lo que se
invadié6 el terreno propio de la mancha.

1.2. MANCHADO

Se prosigui6 dibujandoc y manchando con la ayuda del
diluyente, que facilitaba el adelgazamiento de la pincelada a
voluntad.

1.3. TERMINACION

Con progresivos empastes se fue estructurando el tema,
comenzando con la fluidez y quietud del celaje, siguiendo con las
montafias y nucleo urbano, donde la pincelada se va moviendo y
aumentando de grosor, terminado con la suntuosidad y dinamismo
de las pinceladas de los primeros términos.

1.4. CAUTERIZACION FINAL

Tras una mano de aglutinante se procedié a una pasada
uniforme de cauterium, con lo que este se integr6 en los poros.
Tras un leve frotado, se consiguié un aspecto semi-satinado

muy agradable.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6n expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La consistencia de la plancha y la adherencia del aglutinante,
favorecieron el empleo tanto de tenues veladuras como gruesos
empastes. El tema elegido nos brinda esas posibilidades (fig. 36).

Figura 38. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre plancha de
aluminio anodizado, 45 x 60 cm.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La estructuracion del tema en forma de manchas, a veces un
tanto inconcretas, posibilitan la consecucién de una sinfonia
cromatica muy expresiva, con el contraste de los calidos y gruesos
empastes del primer término y las manchas frias del resto.




2. ESTUDIO ESTETICO. Visi6én expresivo-critica

2.1. IDONEIDAD DEL TEMA ELEGIDO

La consistencia de la plancha y la adherencia del aglutinante,
favorecieron el empleo tanto de tenues veladuras como gruesos
empastes. El tema elegido nos brinda esas posibilidades (fig. 36).
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Figura 36. Cera y resina disueltas en esencia de trementina sobre plancha de

aluminio anodizado, 45 x 60 cm.

2.2. POSIBILIDADES EXPRESIVAS CONSEGUIDAS

La estructuracion del tema en forma de manchas, a veces un
tanto inconcretas, posibilitan la consecucién de una sinfonia
cromatica muy expresiva, con el contraste de los calidos y gruesos
empastes del primer término y las manchas frias del resto.




2.3. CALIDADES TEXTURALES CONSEGUIDAS

Existe una variada gama que va desde la tenue rugosidad del
celaje a los gruesos relieves del primer término.

2.3.1. CALIDADES VISUALES

La variada forma de incidir tanto con el pincel como con la
espatula, ha imprimido al tema la vibracién y quietud que la
caracteristica de los elementos del tema nos ofrecen: quietud de las
montafias, leves y sutiles vibraciones de luz en el casco urbano y
contundentes y dindmicas manchas arbéreas del primer término.

2.3.2. CALIDADES TACTILES
El aspecto satinado propio de este aglutinante nos ofrece al

tacto un agradable efecto, en donde las gruesas pinceladas contras-
tan con las leves rugosidades del resto.

3. ESTUDIO TECNICO. Visién técnico-objetiva

3.1. ADHERENCIA DE LA IMPRIMACION AL SOPORTE

Ver apartado 3.1 de la practica T-1

3.2. ADHERENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA IMPRIMACION

Ver apartado 3.2. de la practica S-1

3.3. COMPORTAMIENTO DEL SOPORTE ANTE LA DILATACION

Ver apartado 3.3. de la practica T-1
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3.4. RESISTENCIA DE LA CAPA PICTORICA A LA DILATACION DREL
SOPORTE

La fluidez de la pincelada en las primeras manchas ha
favorecido la resistencia de la pelicula pictorica a las posibles
contracciones que puede haber realizado el soporte.

Al impactar la prueba contra el suelo, han saltado pequefios
pedazos de pelicula pictérica de las zonas muy empastadas.

3.5. NORMAS PARA SU UTILIZACION Y CONSERVACION

Con el presente médium y plancha metalica no se precisan
normas concretas, salvo las propias que el elemento estético exija.

A pesar del deterioro, tras la prueba de impactos producidos
en los gruesos empastes, no es motivo para eliminarlos, porque la
rigidez de la plancha facilita su empleo.

Para su limpiado y conservacién no presenta ningun inconve-
niente, al admitir su lavado con agua y jabén, si la suciedad es muy
persistente.




CONCLUSIONES




PRIMERA PARTE

Evolucién Histérica

Concepto de enciustica

Desde que estamos investigando sobre esta técnica, hemos
observado que la encéustica es un procedimiento pictérico poco
conocido por el publico en general e incluso por algunos pintores
en particular, quienes al preguntarnos sobre nuestra actividad
pictérica, se quedan extrafiados cuando les mencionamos la palabra
"Encéaustica".

Es un hecho digno de resaltar que estos pintores, tras las
explicaciones realizadas por nuestra parte, se han irteresado por el
estudio y practica de ella, en la mayoria de los casos con notable
exito, quienes, al igual que nosotros, se han convertido desde
entonces, en entusiastas difusores y valedores del procedimiento en
cuestion.

Basandonos en lo que dicen los diccionarios, enciclopedias,
textos clasicos, interpretaciones de éstos por artistas e investigado-
res, (entre los cuales Scheffer y Palomino, continuador de la linea
de éste, amplian el campo, diciendo que encéustica es pintar con
fuego, pudiendo hacerse de dos maneras: sobre tabla con cera, o
sobre barro con colores metélices, o sobre oro con vidrio o esmaltes
dividiendo con ello la pintura encéaustica, en cerifica, figulina y
porcelana, a la que afiaden la vitrea). Tras nuestras investigacio-
nes concluimos, definiendo "Encéustica" como un procedimiento
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pictérico cuyo principal ingrediente es cera virgen de abejas y una
porcion variable de resina, ambas en estado puro y disueltos con
calor o con ingredientes modificantes (aceites volatiles o alcalis).

Origenes de la encdustica

La busqueda del origen de la encéustica concretamente, y el
descubrimiento de un creador individual de la misma, es una tarea
vana e inutil, aunque ciertamente, y por la influencia de la cultura
renacentista, basada en gran parte en el protagonismo individual
del hombre, no deja de preocupar al investigador actual este
aspecto de la cuestion. Pero si pretendiéramos dar soluci6on a este
enigma, nos encontrariamos ante un problema similar sobre quién
fue el creador de la escritura, o quién fue el autor del Poema de Mio
Cid, si es que lo hubo.

Por tanto, a lo més que podemos aspirar es a realizar una
visién panoramica sobr: pueblos y sociedades que sirvieron de base
a un procedimiento pictérico tan antiguo. El origen de la encéustica
debe estar ligada al de la pintura en general.

Aunque no esta generalmente admitido que la encaustica
provenga de la antigua civilizacion egipcia, es probable que asi lo
fuese por las siguientes razones:

a) Los egipcios eran maestros en la obtencién de materiales
¥y en las técnicas, entre las que destacan el conocimiento de las
pastas. Los perfumes, por ejemplo se usaban tanto liquidos como
incorporados a una emulsién grasa.

b) Conocian las cualidades de los productos naturales,
especialmente la cera, empleada en embalsamamientos, asi como
los secretos de emulsiones y fusiones. No es extrafio, por tanto, que
conocieran la técnica de la encdustica en todas sus variantes.




c¢) El conocimiento de la cera era evidente, pues las abejas
tenian un gran significado para los egipcios primitivos y, por tanto,
sus productos serian conocidos y explotados. Lo demuestra el hecho
de que, en un principio, el reino occidental del Delta tenia como
simbolo la abeja, la cuél aparece grabada en relieves

d) El hecho de que conocieran el esmalte, y llegaran a él a
través de la fundicion de silicatos-arena, cal, carbonato sédico,
carbonato de cobre, etc., afianzan la posibilidad del conocimiento
de la encaustica.

e) Los egipcios, en los trabajos portatiles, adicionaban cera a
los colores que disolvian con aceites; también utilizaban la cera y
diversos barnices para proteger la pintura e hicieron uso de diferen-
tes resinas disueltas en éleos fijos y volatiles.

f) Las necrépolis tebanas del siglo XV a de J.C. y los hipogeos
de Beni-Assan, constituyen magnificos testimonios de las cotas
conseguidas en la pintura egipcia, en la que destacan el colorido
preciosista, fresco y de un delicado disefio de sello inconfundibie.

Por los textos de Plinio, se sabe que los pintores que perfec-
cionaron la encéustica fueron griegos. Plinio incurre en inexactitu-
des, y atribuye el invento de la encaustica al pintor Aristides de
Tebas, que vivi6é por los afios 340 a de J.C.; sin embargo, como él
mismo observa, se conocian pinturas de este tipo ejecutadas por
artistas anteriores.

Polignoto de Tasos, junto con los celebrados pintores Pausias
y Aristides, fueron los que utilizaron la encéustica en su méas alta
perfeccién y dominio en sus murales, consiguiendo un amplio
desarrollo artistico.

Fue Pausias el mas célebre en este género de pintura,
logrando dominio pleno de esta técnica, que es particularmente
lenta y dificil, alcanzando una excelente vivacidad cromaética.
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Métodos de pintura encdustica

Tras la lectura de las diferentes traducciones e interpretacio-
nes del poco explicito pasaje de Plinio, en donde enumera los
métodos de encéustica, corroborado con las interpretaciones y
précticas realizadas por artistas e investigadores durante el siglo
XVIII y XIX, intentando restablecer el antiguo método, podemos
sacar unas conclusiones aproximadas a lo que fue, en realidad, este
proceso.

Vemos como Plinio establece dos modos bien diferenciados.
Por un lado, dos de ellos estaban reservados a los artistas con
espatula, bien sobre una superficie de madera, que podria estar
previamente encerada, o no, y también sobre marfil. Y finalmente
un método al pincel sobre barcos.

Imaginamos que, en los dos primeros modos se empleaban las
ceras en caliente con el cestrum; aunque no se puede eliminar la
posibilidad del uso del pincel en este proceso, como hemos visto en

las practicas de investigadores y las nuestras propias, al menos para
mezclar los tonos y matices en la paleta caliente, y trasladarlos
posteriormente a la tabla, sirviéndose después del cestrum y
cauterium para ir fundiendo y modelando las tintas que el pincel no
habia podido realizar.

Caylus, tratando de acercarse a este proceso realizé una serie
de précticas con cuatro métodos en caliente. Estos, aunque factibles
(pues nosotros los hemos experimentado), respecto al proceso,
como en relacién al resultado obtenido, quedan superados por los
medios moderno empleados.

En ei segundo modo, el trazo inciso en el marfil delineaba la
forma y se incrustaba después con colores a la cera. Farece ser que
este género seria usado en pequefias obras de miniatura y muy
delicadas, como lo prueba el hecho referido por FPlinio sobre los
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pintores que trabajaban en marfil, cuando cita a Iea de Cicico ya
otras que fueron excelentes en pinturas en miniatura. "Jea de
Cicico, que vivié siempre soltera... pinté en Roma con el pincel, yen
marfil con cestro, por lo comiin imégenes de mujeres”, (ver nota 62
del capitulo IV de la primera parte).

Otras interpretaciones realizadas por otros investigadores
referente al método sobre marfil, consiste en manchar el marfil con
un color oscuro general y con el cestrum o punzoén ir rascando la
superficie logrando un dibujo en claroscuro. Lo que no sabemos con
exactitud es de qué forma se practicaba la "adustion" para haber
sido incluida entre los modos del encausto. Sobre este aspecto
ignoramos el modo y tiempo de aplicar el fuego.

El tercer método, en el cual, (segun Plinio ) se empleaba la
cera con el pincel, es el que méis polémica suscité durante el
restablecimiento, al no ponerse de acuerdo sobre qué substancia se
empleaba para hacer la cera soluble y poder utilizarla con el pincel.

Pensamos que, al menos, hay dos tipos de substancias que
permiten "mantener" la cera liquida. Una es la utilizacién de sales
o bases alcalinas (sosa, potasa), con lo que se consigue "despojar"
a ia cera de las substancias grasas, es decir, haciéndolas solubles
en agua; el otro tipo lleva a la utilizacion de "aceites volatiles" en los
que la cera se disuelve, y asi facilita 1a mezcla con los pigmentos y
colorantes y permite su aplicacién con pincel, utilizando como
diluyente el mismo aceite volatil.

Por los relatos de Plinio sabemos que estas dos substancias
eran conocidas en la Antigiiedad. El relato que hace de la tabla
"Jaliso" de Protdgenes, queda claro que se empleaba el pincel, asi
como la formacién de espuma de este jabon de cera. En otros
relatos menciona Plinio la existencia de gran cantidad de aceites y
esencias volatiles capaces de disolver la cera ¥y hacerla aplicable
con el pincel.




Descubrimientos arqueolégicos

Compartimos plenamente la opinién de que los retratos de El
Fayam son las unicas pinturas de la Antigiiedad en las que los
investigadores especializados se han puesto de acuerdo al asegurar
que estan realizadas a la encéustica.

Su finalidad era ciertamente funeraria. Tales tablillas eran
incrustadas en la parte superior de la momia disimulando los
bordes con las vendas, de manera que hicieran creer que el muerto
que representaban, miraba hacia el exterior por una abertura.

No se sabe con certeza si tales tablas fueron pintadas antes o
después de morir el modelo. No descartamos la hip6tesis de que
fuesen pintadas antes de morir, pues sorprende, cuando se pasa
revista a estos retratos sobre tablillas de cedro, la extraordinaria
expresién de vida que desprenden.

Aunque fuesen pintados por encargo, algunos de estos
retratos estan realizados con una factura valiente y segura, de buen
pintor conocedor y dominador de la técnica.

La calidad transparente de los tonos deja ver a través de la
cera sus tonalidades anteriores, a iravés de los surcos realizados
con la herramienta. Hay ademas, trazos semejantes a la huella que
dejaria una brocha plana, pero estas pinceladas resultan excesiva-
mente largas para haber sido realizadas a la Encéustica. Sin
embargo, es seguro que se efectuaron con la pasada de un instru-
mento plano, parecido a un cincel con dientes, de estructura igual
al util que los escultores llaman "gradina’.

En todas las obras que hemos podido ver, es perceptible la
huella del hierro en las carnaciones y la del pincel en los ropajes.




Estos retratos, que representan a hombres y mujeres jovenes
y doncellas, tienen en general una intensidad de mirada que
desconcierta. Algunas figuras femeninas tienen los ojos desmesura-
damente agrandados, con el proposito de idealizar al modelo.

Un aspecto digno de resaltar es el aire moderno de muchos
de estos retratos. Los personajes que representan parecen haber
vivido en época reciente. Aunque ignoramos los originales, la
verosimilitud expresiva de estos retratos es sorprendente. Hay
mucha vida en estas iméagenes, y ella se marca por rasgos demasia-
do individuales para que dudemos de su fidelidad.

Pinturas pompeyanas

&Frescos?. Justificamos la causa de esta definicién porque las
pinturas a que nos referimos, efectivamente estan realizadas sobre
las tres capas de estuco de cal y arena, o mortero graso, clasicas de
la pintura al fresco.

En observaciones visuales recogidas, se aprecian las tres
capas de estuco y posteriormente la capa pictérica que esta
perfectamente delimitada. Sin embargo en las muestras monocro-
mas, se aprecia la incrustacion de la pintura en la ultima capa de
estuco.

En estas pinturas se han realizado al fresco los fondos,
dejando secar las zonas destinadas a los temas figurativos, que
pudieran haber sido pintadas a la encéustica en cualquiera de sus
variantes, temple de cola, cal saponificada o al fresco Yy una
posterior mano de cera cauterizada.

Sobre la posibilidad de que fuesen pintadas al fresco y
cauterizadas posteriormente, hemos realizado la correspondiente
prueba:

Sobre la copia de un fragmento de pintura de la Villa de los
Misterios realizada al fresco, hemos delimitado tres zonas, cauteri-
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zando cada una de ellas con un gluten diferente de cera, de los
empleados en las pricticas. En las zonas cauterizadas, se aprecia
una escala de brillos caracteristicos de cada uno de ellos, y con una
notable diferencia en la jugosidad respecto a la zona no cauterizada.

Preferentemente nos decantamos por la cera en caliente o
disuelta en esencia de trementina, descartando el temple de cera
por su poca consistencia ante la humedad.

4Temples?. En cuanto a los que se inclinan por el temple sobre
estuco seco, sabemos que la humedad ataca y destruye la pintura al
temple, mas aun, después del tiempo en que éstas han estado
enterradas.

Sin embargo, cabe la posibilidad de que se trate de temples
con una cauterizacion final con cera en caliente o con cera disuelta
en esencia de trementina, lo que conferiria a éstos la impermeabili-
zacién necesaria.

Sobre la posibilidad de esta hipétesis, hemos copiado al
temple en un soporte de estuco seco un fragmento de la Villa de los
Misterios. Hemos delimitado tres zonas, cauterizando cada una con
un gluten de los empleados en las practicas. En las zonas cauteriza-
das se aprecian una jugosidad y luminosidad caracteristicas de la
encaustica. Preferentemente nos decantamos por la cera en caliente
0 la disuelta en esencia de trementina, pues el temple de cera, dada
su fragilidad lo descartamos.

sEncausticas ?. Los que opinan que son encausticas se basan sobre
todo en el andlisis quimico de fragmentos de pinturas murales, que
arrojan unos resultados menos divergentes que los obtenidos en el
estudio de los textos clasicos o por la observacion visual de estas
pinturas.

Todas las afirmaciones contrastadas sobre las que, en su
mayoria, estamos de acuerdo, serian incompletas sin la correspon-
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diente constatacion realizada por nuestra parte. Evidentemente, por
muchas diapositivas, fotografias y opiniones escritas consultadas,
nunca se puede imaginar con mediana exactitud el impacto que
estas pinturas producen mediante la observacién directa del
original en el que las observa. Inmediatamente nos vinieron a la
mente las encausticas que teniamos realizadas en el estudio y el

gran parecido con los efectos visuales que provocan estas pinturas
"in situ"..

El extraordinario lustre que se aprecia en tales pinturas en la
actualidad, se debera posiblemente a los preparados con los que
fueron protegidos tras su descubrimiento, o0 a la cera que aun
conservan.

Como hemos visto, algunos investigadores han encontrado
particulas de materias grasas, 1o que afianza nuestra tesis; otros no
han detectado nada que se parezca a la cera.

Nosotros, a la vista de los analisis visuales por un lado, y tras
las practicas realizadas sobre estuco de cal y arena y que enumera-
mos a continuacion, por otro, podemos concluir que estas pinturas
son "encausticas".

En las siguientes précticas, el soporte empleado es el clasico
de la pintura al fresco: (mortero graso de cal y arena), empleando
las diferentes variantes de aglutinante.

a) El aglutinante se compone de cera y resina empleadas en
caliente, con una imprimacién previa con el mismo gluten (ver
practica A-1, capitulo IV de la segunda parte, fig. 5).

b) Temple de cera saponificada, con una imprimaci6n previa
con el mismo gluten y una vez terminada la obra, cauterizacion final
tras una mano de gluten.(ver practica A-2, capitulo IV de la segunda
parte, fig. 6 ).




c) Cere, y resina disueltas en esencia de trementina, con una
imprimacién previa con el mismo gluten ¥y cauterizacién final. (ver
préctica A-3, capitulo IV de la segunda parte, fig. 7).

d) Pintura realizada al fresco y, una vez seco, cauterizada con
cada una de los médiums empleados en los apartados anteriores a,
b y c. (ver apartado 1.2.8 del capitulo V de la primera parte, fig. 16).

e) Pintura realizada al temple sobre estuco seco, previamente
imprimado con el mismo temple y, una vez terminado, cauterizado
con los médiums empleados en el apartado anterior. (ver apartado
1.2.6 del capitulo V de la primera parte, fig. 17).

Sobre las afirmaciones de Robert Etienne, referente a que
estas pinturas estin realizadas con "cal saponificada”, no dudamos
de su verosimilitud, pues el resultado final se asemeja bastante a
nuestra practica A-2, a pesar de no haber seguido el mismo proceso.
Aunque dudamos de su resistencia si estas no son cauterizadas tras
una pasada de cera en caliente.

Restablecimiento de la enciustica

Tras el descubrimiento de las pinturas murales de la Domus
Aurea (Roma) y las de Pompeya, Herculano y otras localizaciones,
los investigadores sienten interés en descifrar la técnica de estos
murales. Para ello habia que adentrarse en los testimonios que
pudieran transmitir sus contemporaneos en los escasos escritos
legados por ellos.

Al analizar el poco claro pasaje de Plinio (Encausto pingendi
duo fuere..) surgen toda suerte de procedimientos, intentando
restablecer el método de los antigiios.

Respecto al método en caliente sobre tabla u otro paramento,

los investigadores a partir del siglo XVIII han realizado innumera-
bles ensayos. Caylus propone un método en el que se mantenian las
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ceras, cuencos para contenerlas, paleta y soporte, calentados al
bafio maria, para lo cual se fabric6é unos artilugios muy complica-
dos, por lo que se vio obligado a abandonarlo. Sin embargo, hoy en
dia con la electricidad se puede realizar sin ningtin problema.

Aunque las investigaciones de Requeno se centran en el
tercer método, (con pincel). detalla un método para pintar a la
encdustica con estiletes calientes mediante los que aplicarian las
ceras coloreadas las cuales se mantenian calientes sobre una
plancha bajo la cual estaban las brasas, estas ceras eran llevadas el
cuadro con la punta de la espatula caliente, etc.

Otros procesos de Caylus consistian en pintar con colores al
agua sobre una superficie encerada, o directamente sobre el sopor-
te, y posterior aplicacion de una capa de cera.

Requeno empleaba los colores aglutinados con gomas y una
pequefia cantidad de cera, pintura que cubria de cera una vez
terminada.

Moretti pintaba con colores aglutinados con glicerina, y
posteriormente era sustituida por cera.

Igual que la técnica al 6leo se llama asi porque el principal
ingrediente es el aceite, la cera, debe ser el principal ingrediente
de la "encaustica" desde un primer momento, se cauterice finalmen-
te o no, o se emplee en caliente o en frio.

Pensamos que estos procesos apuntados anteriormente, se
deben llamar "encaustizar una pintura" pues la cera se adiciona a
posteriori como si de un barnizado se tratara. Igualmente no se
puede llamar 6leo a una pintura pintada al temple con una mano de
aceite superpuesta.




Tras el restablecimiento de la encéustica podemos destacar
como méximos exponentes a Vicente Requeno y Pedro Garcia de la
Huerta, por lo documentado de sus investigaciones, preferentemen-
te con la resolucién de la cera.

La reconstruccién de Requeno cont6 con enorme prestigio, su
método se propagé rapidamente por todas las grandes ciudades
italianas (por lo extenso de este proceso lo omitimos en estas
conclusiones, ver capitulo IV de la primera parte)

Garcia de la Huerta experimenté con exito (después de hojear
un folleto de Juan Maria Astori), la resolucién de la cera con lejia
de cenizas. Para darle consistencia a la cera le adicionaba resina,
aconsejando el encausto una vez terminada la obra.

Aunque los métodos que ponen en consideracién tanto uno
con sus "pruebas", como el otro con sus "comentarios”, no sean
idénticos a la técnica antigua, si contaron con el aplauso de sus
contemporaneos, y han seguido siendo desde entonces, un punto de
partida muy valioso para todo aquel que se haya interesado por la

encéustica.

Terminando con el restablecimiento, podemos citar a Paillot
de Montabert, con su método consistente en mezclar la cera con
resinas de elemi y de copal disueltas con esencias volatiles. Asi
como Cros y Henry, los cuales propugnan una restitucion del
método en caliente a base de barras de cera y resina coloreadas
fundidas sobre una paleta caliente, llevadas al cuadro con el pincel
¥y modeladas con los hierros calientes.

Cera Plinica

Este término tuvo su controversia a raiz del restablecimiento
de la encéustica, sobre el modo de interpretar los textos de Plinio,
donde confundieron el método para blanquear la cera con el de la
saponificacion. Plinio dice: "La mejor de las ceras es la que llaman
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punica..." y al tratar sobre el blanqueamiento de la de la cera dice:
" La punica se hace del modo siguiente.." y cita el proceso para
blanquear la cera.(ver nota 17 del capitulo IV de la primera parte).

La conclusién que sacamos, es que la cera ha de ser despoja-
da de sus impurezas, blanqueada y endurecida para su uso en
medicina o en pintura. Que el llamar punica a la cera blanca, se
deba a la semejanza de ésta con la que llevaban de Cartago a Roma,
por ser los cartagineses famosos en el arte de purificarla, y que
apellidasen "punica" a la cera blanca aunque su origen fuese de otra
region diferente. Para corroborar esta conclusion podemos citar
algunos testimonios de algunos investigadores:

a) A. P. Laurie dice: "se ha demostrado de manera concluyente
por investigacién quimica moderna que, la cera puinica no difiere
en absoluto de la cera ordinaria que, al hervirla con nitro o
bicarbonato sédico y agua de mar no tiene influencia sobre el
producto final", (ver nota 9 del capitulo VII de la primera parte)

b) Max Doerner dice: " Ia cera piunica o de Heliodoro, citada
por Flinio, era una cera endurecida por triple fusién en agua de mar
Y sosa, no emulsionable y turbia y de elevado punto de fusién 100°
C. La palabra pinica desperté siempre en los pintores esperanzas
Iantdsticas que no podian realizarse”.(ver nota 22 cap. VII, 1* parte).

“A. Tois, dice Doerner, ha publicado un estudio completo
acerca de la cera piunica. En su concepto la cera punica estd
compuesta de una parte de sales 4cidas, y otra neutra de la cera de
abejas, la miricina, que en cantidad supone el 86% aproximadamen-
te de la cera de abejas. El punto de fusion de la cera asi constituida
es superior a los 95° C, en oposicién al de la cera de abejas que
funde 2(P C menos. Esta se prepara por coccién con agua de mary
un dleali”.( ver nota 23, cap. VII, 1* parte)




8in embargo, Lorgna se empefi6 en probar que el nitro de
Plinio, prescrito para hacer la cera punica, no es el nitro que los
modernos llaman propiamente tal, sino el natrium de los antigiios,
el alcali base de la sal marina, sal fija que se extrae de las cenizas
de las plantas crecidas en el fondo del mar, la sal de barrilla. Y dice
que de este modo descubre todo el misterio que encierra el nombre
de punica; que Plinio no ensefia en modo alguno a blanquear la
cera, sino a preparar un verdadero jabén de cera.

Guajardo afirma haber descubierto la cera puanica basdndose
en los textos de Plinio, quien decia que eran necesarias tres
fusiones, y asi es en efecto; pero lo que no mencionaba es que en
esta ultima es donde se produce la transformaci6n; lo que era
mezcla pasa a ser combinacién. Al contrario que en la encéustica
donde la cera y pigmentos constituyen una simple mezcla, en la
cera punica ambos elementos se transforman en un cuerpo distinto
de sus componentes y homogéneo; en su constitucién se han
precisado un total de sesenta y cuatro productos naturales, como el
platitanio, la miricina y oxidaciones del alcohol vinilico. Dichos

productos son fusionados con la cera de abejas. Estos productos
naturales actian como catalizadores los cuales elevan a la cera a
temperatura por encima de la de ebullicion, casi 100°C.

Hacer un comentario sobre lo que nos cuenta, seria aventura-
do, pues desconocemos los productos empleados y su féormula, pero
las calidades matéricas que hemos visto reflejadas en sus cuadros
no difieren en absoluto de las conseguidas con formulas que hemos
experimentado, sobre todo la 1 y 3. Por lo tanto, referente a la
veracidad de este misterio poco podemos aftadir, salvo una interro-
gante.




La encdustica en el siglo XX

Respecto a los tratados actuales consultados hemos realizado
un extracto en el que queda reflejado lo que tratan sobre encéusti-
ca, con objeto de orientar a los estudiosos sobre los aspectos que
tratan al respecto. Podemos resaltar el de Maria Bazzi como uno de
los més completos y documentados.

Somos conscientes de la complejidad que entrafia el analizar
la obra de artistas actuales. A lo largo de nuestras investigaciones
hemos ido recopilando datos que aparecen en publicaciones
dedicadas a éstos, de los cuales conocemos sus datos, Del resto sélo
podemos reflejar su nombre y algin que otra referencia incompleta.

Por su extensa obra a la encéustica, tanto de mural como de
caballete, asi como los valiosos datos reflejados en sus diarios
podemos resaltar al pintor canario José Aguiar, el cual empleaba
indistintamente el método en caliente y el de cera disuelta en
esencia de trementina, (el los llamaba colores duros y en frio). Del
resto no dudamos de su importancia, pero no podemos citarlos a
todos en estas conclusiones por razones obvias.

Tras la consulta a los titulares de Procedimientos Pictoricos
de las Facultades de Bellas Artes respecto a la incidencia de la
encaustica en el alumnado, reflejamos un extracto de ellos.

a) La encéustica se emplea de una forma académica, donde el
alumnado por primera vez se interesa por un aspecto de la pintura
no experimentado hasta ahora en la mayoria de los casos: la
materia; sin embargo son reacios a emplear las formulas ortodoxas,
haciendo experimentaciones con afiadidos de las materias mas
insospechadas, que en la mayoria de los casos y debido a la bondad
de la cera empleada obtienen resultados satisfactorios. A partir de
aqui y debido a lo complejo de su preparacién, la van abandonando
paulatinamente, siendo escasos los artistas que la contintian .
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b) La préctica de la encaustica reserva un enorme potencial
didactico a la hora de sensihilizar al alumno en la elocuencia de la
madteria, resultando sumamente eficaz en los procesos de mentaliza-
cidn sobre los tratamientos de 1a capa pictorica, 1. aplicacion de los
instrumentos sobre el soporte, la valoracion de los efectos provoca-
dos por el uso racional de las texturas ¥ los estimulos perceptivos
que propicia la factura lograda gracias a la versatilidad de este
medio.

Excelencias de la encdustica

La entusiasta aceptacién de la encéustica por nuestra parte,
queda fuera de toda duda. No sélo en la labor investigadora, a
través de la cual hemos realizado més de un centenar de obras, sino
por la ingente labor de captacién de nuevos amantes de ella, como
ha quedado reflejado en la introduccién.

Vamos a realizar un extracto de las excelencias encontradas
por artistas e investigadores a lo largo de esta tesis y que se

encuentran reflejadas en el capitulo correspondiente. Entre otras,
estas son:

a) La cera, dada su estructura Yy composicién, se defiende ella
misma frente a otros aglutinantes, pues ha quedado sobradamente
probado que desde la antigiiedad mas remota, incluso antes de ser
empleada en pintura, se utilizaba como elemento protector de una
serie de materiales, tales como la madera, el marmol ete.

b) Todos los colores no pueden ser empleados al aceite. Son
de empleo dificil, por ejemplo: El verde-gris, carmin de cochinilla,
las lacas en general, y los negros. La cera por el contrario se alia
con todos.




c) Este proceso ofrece ventajas preciosas. Los colores secan
instantaneamente, se puede retocar sin raspar, la cera da transpa-
rencia y relieve, el color no se escama, resiste a la humedad y a los
vientos.

Resumiendo: Las calidades de la cera, que la historia, la cien-
cia y nuestra practica, confirman que es capaz de formar una base
oOptima para la pintura, no amarillece jamés, pues no se oxida con
el aire, es poco sensible al agua, permite mezclar todos los colores
¥y superponerlos en cualquier orden, consiguiéndose toda clase de
tonos y matices que mantienen intacta la luminosidad. Su notable
pastosidad proporciona formas enérgicas y opulentas, no obstante
permite el trazado de los més finos detalles. Permite un sélido
asentado de la materia hasta su secado completo sin sufrir altera-
ciones en la pincelada o el color.

Seria muy reiterativo el que nos pusiésemos a enumerar uno
a uno, los pintores y las excelencias encontradas por éstos. Sélo
nos queda el corroborar lo dicho por cada uno de ellos, no de forma

tedrica, sino demostrado practica a practica durante los afios que
llevamos realizando esta tesis.

Inconvenientes

Ciertamente es un procedimiento que requiere proveerse de
utensilios y materiales no usuales, 1o que conlleva un gasto
adicional. También exige un dominio y seguridad en la ejecucién,
superior a otros procedimientos. A pesar de ello, son tantas las
ventajas que nos aporta, que puede darse por bien empleado el
esfuerzo.




SEGUNDA PARTE

Prdctica sobre Ia encdustica

Férmulas empleadas

Para la realizacion de las practicas, y tras el estudio de todas
las férmulas conocidas, por sus caracteristicas favorables hemos
elegido las siguientes:

a) Cera y resina empleadas en caliente

b) Cera y resina saponificadas

c¢) Cera y resina disueltas en esencia de trementina

Con estos tres modos hemos conseguido esa versatilidad
expresiva que todo artista demanda a un procedimiento pictérico
para poder expresarse en todas sus vertientes creativas. Sus
caracteristicas plasticas son:

a) Cera y resina empleadas en caliente: aporta un aspecto
brillante o semi-brillo, caracteristicos del esmalte.

b) Cera y resina saponificadas: aspecto mate, semi-mate, ca-
racteristicos del fresco, temple, gouache y acuarela.

c) Cera y resina disueltas en esencia de trementina; aspecto
brillo, semi-brillo y semi-mate caracteristicos del 6lec en particular.

En general, en la enc4ustica encontramos aunadas todas las
calidades tanto visuales como tactiles propias de cada uno de los
procedimientos existentes.




Materiales usados. Hemos seleccionado por sus caracteristi-
cas y para cualquiera de las tres férmulas los siguientes.

a) Cera virgen de abejas sin opercular y blanqueada
b) Resina dammar lavada y pulverizada

c) Esencia de trementina rectificada

d) aceite de ricino

e) Carbonato aménico

f) Agua destilada o de lluvia

Utensilios empleados. Por sus caracteristicas hemos elegido
los siguientes.

a) Paleta térmica fabricada artesanalmente con los siguientes
elementos de uso comun. Rustidera de aluminio de 50 x 35 x 8 cm.
Bandejas con huecos para cocer flanes de 35 x 25 cm. Resistencia
de lavadora. Potenciémetro con mando regulable de temperatura.

b) Cauterium eléctrico, que se expende en el comercio como
decapador de pinturas, por aire caliente con mando regulable de
temperatura.

c) Cestrum eléctrico, que se expende en el mercado para ser
usado como estacién de microsoldadura, al qque se le han acoplado
en la punta las diferentes formas de cestrum necesarios ( lisas,
dentadas etc).

d) Pinceles y paleta se emplean los mismos que vara otros
procedimientos.

Primera formula. Los porcentajes de cera y resina idoneas
tras las correspondientes pruebas son las siguientes:

Cera virgen de abejas 2 volumenes
Resina dammar pulverizada 1 volumen

Segunda férmula: Los criterios seguidos para la eleccion de
los componentes son:




a) Gracias a la saponificacién, la cera es un producto
emulsionable en agua. Para lograr esta reaccion se suele emplear
una sal o base inorganica. Por la saponificacién se anula el efecto
graso de la cera al desintegrarse su composicién y transformar su
dcido graso. Por ello pierde algo su poder amalgamente al estar la
cera disgregada y escindida en mintisculas particulas, pudiendo ser
atecada facilmente por la humedad. Esta dificultad se remedia
emulsionando la pasta con un elemento ligante (cola).

b) Hemos elaborado cinco temples empleando los diferentes
alcalis: carbonato sédico, carbonato potasico, carbonato aménico,
Yy amoniaco. Hemos elegido el carbonato aménico como el que
mejor aspecto aporta a la pasta y menos residuos alcalinos porta.

c) Se emulsion6 con las siguientes colas: Goma arabiga,
temple de huevo, caseina, cola de conejo, cola de pescado, gelatina
¥y temple acrilico.

El resultado de esta emulsién en el que se buscaba: 12.- grado
de adherencia, y 2°- comportamiento ante la cauterizacién: El 1° ha,
sido positivo con cualquiera de las colas enumeradas; no asi el 2¢,
pues impedia el fundido con el calor y consiguientemente su
reversibilidad.

d) La cera saponificada necesita para su perfecta adherencia
el ser emulsionada con un temple, pues si se emplea sola, aunque
admite la cauterizacion, el resultado es una pintura fragil.

e) La necesidad de un temple cauterizable y consistente hizo
que investighramos en los textos y, recordando a Garcia de la
Huerta, incluimos en la saponificacién junto con la cera, resina
dammar, la cual no entorpece la saponificacién; esta se mantiene
en suspension y en el momento de la cauterizacién forma con la
cera un cuerpo compacto y jugoso.




f) Tras los correspondientes ensayos hemos optado por la
férmula siguiente:
Cera virgen de abejas 80 grarnos
Resina dammar 40 i
Carbonato amoénico 30 i
Agua destilada 250 c.c.

g) Para comprobar el comportamiento de la pasta ante el
calor, hemos realizado las pruebas que se describen a continuacion:

En el fondo de dos recipientes hemos depositado la misma
porcién de pasta, en uno en frio y en el otro caliente. Una vez secas,
se aprecia en la pasta calentada una mayor dureza y jugosidad, con
lo que ha quedado demostrado lo anteriormente expuesto en el
apartado -e-

Tercera férmula: Tras los correspondientes ensayos y dosis
hemos optado por la siguiente:

Cera virgen de abejas 100 gramos
Resina dammar 175 :
Aceite de ricino 15 =
Esencia de trementina 200 cc.

Al emplear como diluyente el mismo vehiculo que el usado en
el gluten (esencia de trementina), y tras las correspondientes
practicas, hemos sacado estas conclusiones:

a) El exceso de esencia de trementina en las peliculas de
color iniciales del cuadro, diluye el aglutinante en tal cantidad que
lo descompone y, al depositar la pintura sobre el soporte, éste
absorbe las partes liquidas, entre ellas el aglutinante muy diluido
y el pigmento que le acompaiia.




b) Un exceso de esencia de trementina en cualquiera de los
estados de la pintura, tanto al principio, en el medio o0 en un estado
muy avanzado del cuadro, puede romper las peliculas inferiores de
color, pues el disolvente reblandece las capas atin no consolidadas,
y se produce una evaporacién excesivamente rapida, contrae
violentamente dichas capas y las cuartea.

c¢) El exceso de disolvente divide al color, es decir, separa las
particulas colorantes por el aglutinante dividido y aparecen en la
superficie del cuadro en manchas de color y puntos. También por
el mismo efecto de descomponer la cohesién del aglutinante, el
pigmento queda seco y algo decolorado en la superficie de la
mancha.

Existe otra circunstancia comun a las tres fé6rmulas emplea-
das. El exceso de pigmento en la elaboracion de los colores, por un
lado, o si estos se aplican sobre la superficie sin diluirlos y
enriquecidos con gluten, por otro, los poros del soporte absorben
totalmente el aglutinante dejando al pigmento desprovisto de la
cohesién necesaria, con 1o cual la pelicula de color se desprende al
minimo roce.

Soportes murales empleados

Hemos elegido un abanico en el que estuviesen representados
el maximo de texturas, colorido, porosidad etc.; algunos de ellos lo
suficientemente probados desde la antigiiedad: estuco de cal y
arena, piedra, barro cocido, y yeso. Y otros empleados actualmente
en revocos.

Estos ultimos, en los que la base principal son las resinas
acrilicas (copolimeros acrilo-vinilicos), nos aportan una fuerte
adhesividad sobre cualquier soporte, estabilidad a la luz, imper-
meabilidad y poquisima sensibilidad a los acidos 4alcalis, muy
secantes.




Hemos empleado diez soportes murales; de ellos cinco estan
realizados con estas resinas, y tras las pruebas correspondientes
hemos observado que tres de ellos arrojan un resultado muy
satisfactorio para ser recomendados en revocos como soportes de
pintura mural a la encéustica. Estos son el E, F y H. (ver capitulo IV
de la segunda parte).

La adopcién de unas mallas de fibra de vidrio en la elabora-
cién de los soportes murales han aportado a éstos una consistencia
no conseguida hasta ahora.

Aparte de los informes favorables de las Firmas elaboradoras
del producto, y probadas en fachadas desde hace més de una
década, nosotros, tras nuestras practicas hemos sacado estas
conclusiones:

a) Esta inclusién, ademéas de evitar los molestos cuarteados
que hasta la presente eran una constante cuando se preparaba un
muro, ha imprimido a éstos una consistencia que evita su deterioro
ante las tensiones por la dilatacién.

b) Para analizar el comportamiento ante posibles impactos,
hemos realizado la correspondiente prueba. En dos bateas de
madera se han confeccionado dos preparaciones murales( las tres
capas de estuco para el fresco), en una de ellas con las mallas
incrustadas, y en la otra, sin ellas. Las hemos dejado caer contra el
suelo, partiéndose en varios pedazos la que no tenia las mallas,
manteniéndose casi intacta la otra, lo que nos confirmé la consis-
tencia que éstas aportan al revoco.

Estudio de las practicas murales
Ejecucién:

La imprimacién siempre se ha realizado con el mismo
médium que el empleado para aglutinar el color, circunstancia a
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todas luces favorable para la perfecta integraciéon entre ambos
estratos.

El dibujo previo se realiz6 directamente sobre el soporte antes
de la imprimacion, pues, de lo contrario, la cera y resina impiden
que el lapiz o carboncillo se adhiera; este dibujo es fijado por la
primera capa de gluten transparente. En el supuesto de que el
soporte necesitara una segunda mano de imprimacién con un color
neutro, el dibujo se realiza con pigmento y a pincel, con una barra
de cera o lapiz graso.

El manchado se realizé con el pigmento fluido para facilitar
la integraci6n de éste en los poros. Esta operacién conviene hacerla
sin abusar del diluyente que romperia las capas de imprimacién.

Durante el proceso de la obra se va empastando y cauterizan-
do progresivamente en funcién del gluten utilizado; conviene no
empastar directamente sobre soportes porosos que pueden dejar al
pigmento desprovisto de la consistencia necesaria al absorber
completamente el gluten, dejando al pigmento en el exterior.

La cauterizacién final es muy conveniente en todos los casos,
preferentemente en las férmulas en frio, pues unifica las pinceladas
entre si y las adhiere al soporte, asi como con 1a cauterizacion,
hacer que se consigan efectos estéticos insospechados.

Estudio estético

En todos los casos, el tema elegido para cada practica se ha
realizado en funcién de las calidades texturales del soporte, su
color, porosidad, etc.

De esta manera, se ha conseguido un aspecto importante de
la pintura mural: que la calidad del muro ¥y la del temna estén
intimamente ligados.




Las calidades expresivas se consiguen en funcién de las
propias que nos brinda, )a calidad del soporte y las conseguidas con
la forma de incidir con los utensilios:

a) Fluidificando la pincelada se ha conseguido una gama de
transparencias mas o menos nitidas en funcién del gluten emplea-
do; sobre todo el método de cera disuelta en esencia de trementina
favorece esta circunstancia.

Estas veladuras se pueden conseguir bien por glaseado sobre
superficies lisas, o por barridos del pincel en seco sobre superficies
rugosas.

b) Empastes, ~tanto grasos como magros, con adicion de
materiales de carga—, son favorecidos en unos casos por la porosi-
dad del soporte, y en otros, por la adherencia que confieren la cera
¥ resina, sobre todo en las férmulas 1 y3.

c) El fundido de la cera favorece la consecucién de matices,
con la mezcla de ionos que afloran desde el estrato inferior
entremezclandose con los del superior; en muchos casos, con
efectos estéticos insospechados.

d) Con la incisién de los utensilios, planos o dentados,
aparecen calidades al dejar descubiertos parcialmente los estratos
inferiores, unas veces calentando la cera, o en seco.

e) La Reversibilidad es un hecho muy positivo, por la posibili-
dad que tiene la cera y resina de ser fundidas una vez que estan
depositadas sobre el soporte, con lo que se pueden desplazar de un
sitio a otro, aumentar la tonalidad con adicién de nuevo pigmento,
quitar parte de este, ete.

f) La jugosidad caracteristica de la cera y resina, hacen
innecesaria la operaci6n de barnizado final, imprescindible en otros
procedimientos. S6lo con el frotado de cepillo o pafio de lana se
consigue el efecto deseado.




g) El aspecto téctil que presenta cualquiera de los glutenes
sobre los diversos soportes es favorecido por la calidad agradable
al tacto que nos brinda la cera, tanto mas rica cuanto méas se frota
0 acaricia.

Estudio técnico

La adherencia del mortero al muro ha sido satisfactoria en
todos los soporte por las siguientes causas:

a) La adherencia que el cemento aporta al mortero facilita la
de este al muro, bien de ladrillo, piedra o prefabricado de hormigén.

b). La inclusién de una tela metalica galvanizada y fijada al
muro con los correspondientes herrajes, garantiza la unién entre
ambos elementos, evitando el fisuramiento causado por la dilata-
cion de los materiales.

La adherencia del revoco al mortero ha sido satisfactoria en
todos los soportes por las siguientes causas:

a) La propia adherencia natural de los productos empleados
(cal, cemento, yeso moreno y escayola).

b) Las resinas acrilicas incorporadas a las féormulas de los
revocos modernos.

¢) La inclusién de las mallas de fibra de vidrio entre el
mortero y diferentes capas de revoco, ha facilitado esta adherencia,
asi como evitado el fisuramiento o cuarteamiento tras la dilatacién
de los materiales.

La adherencia de la imprimacién al revoco ha sido satisfac-
toria por las siguientes causas:




a) La porosidad de los soportes ha facilitado que los com-
ponentes de los médiums empleados (cera y resina) se integren en
éstos.

b) La capa de imprimaciéon de mayor a menor fluidez, ha
facilitado la penetracién de todas las particulas del medium.

c) El calor aportado con )a cauterizacién ha derretido aquellas
particulas de cera y resina que, por alguna circunstancia, ain no se
habian introducido en los porov.

La adherencia de la capa pittérica a la imprimacion ha sido
favorecida por:

a) El empleo del mismo medium para ambas capas, con lo
que la adherencia queda obviamente garantizada.

b) El empleo del mismo diluyente (guardando las debidas
precauciones).

c) Con la cauterizacion, el calor ha favorecido la integracion
entre ambos estratos.

Exposicién a la intemperie

Todos los revocos han resistido a las pruebas a que han sido
sometidos, circunstancias que han sido favorecidas, sin duda, por
la inclusion de las mallas de fibra de vidrio descritas y por la
naturaleza de los materiales, salvo aquallos en los que interviene el
yeso, escayola o cal, que por su higroscopicidad desaconsejamos.

Los aglutinantes empleados han protegido a los soportes
impermeabilizandolos y aportdndoles mayor dureza.




Estos médiums empleados para la imprimacion y aglutinado
de los pigmentos, han aceptado convenientemente estas pruebas a
excepcion del gluten de la f6rmula 2 (cera saponificada) que, por la
fragilidad que esta conlleva, desaconsejamos su empleo en mural
exterior.

Visualmente se aprecia en todas las pruebas un ligero
decoloramiento debido a diferentes causas: frio, calor, poluciétn
ambiental; ésta ultima en mayor escala.

El brillo caracteristico que presentaba la prueba antes de ser
expuesta, ha desaparecido en parte; este cambio se aprecia al
comparar ambas zonas: 1a expuesta y la protegida. Sin embargo, con
un lavado y posterior frotado, recupera en parte la jugosidad
perdida.

La circunstancia desfavorable apuntada al principio, respecto
al excesivo empleo de diluyente que debilita la cohesién del gluten,
asi comc ¢l cuipasie directo que deja al pigmento desprotegido de
su aglutinante, al ser absorbido por los poros, se ha visto agravada
por el impacto ambiental que ha aligerado esta degradacion.

Con el barnizado final de unas capas de gluten y su posterior
cauterizaciéon, remediaz en parte la posible degradacion de la capa
pictorica, debido a r:stas circunstancias desfavorables.

La cera y resina empleadas en los glitenes usados, han
protegido a los soportes ante los agentes atmosféricos. Al incidir
con un elemento contundente en una zona imprimada y en otra sin
imprimar, se aprecia mayor dureza en la zona imprimada.

Soportes de caballete empleados

Como en el mural, hemos elegido un abanico de soportes
ligeros en el que estuviesen representados el maximo de texturas,
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colorido, porosidades y satinados. Algunos de ellos lo suficiente-
mente probados desde la antigiiedad: tabla, lienzo, metal, etc.

Como novedad, y sin que se pierda la calidad visual y tactil
del lienzo en todos sus grados, hemos adherido el lienzo a soportes
rigidos ligeros, lo que evita que la presién que se puede ejercer
sobre éste y consecuentemente el fisurado o cuarteado de la capa
pictérica.

Esta adherencia a soporte rigido para evitar su abombamiento
o alabeamiento, 1o hemos realizado también con laminas de carton
y metal, lo que posibilita unos tamafios superiores a los que estos,
por su fragilidad, aconsejan.

Estudio estético

Respecto a las calidades de las superficies, tanto visuales
como tactiles, al tratarse de los mismos glitenes que en el mural,
el aspecto de éstos, no difieren, salvo en el de la propia calidad, en
este caso distinta por los soportes empleados. El resto de los

aspectos tratados: imprimacién, dibujo, manchado, cauterizaciéon y
demés aspectos estéticos, son similares a los adoptados en la
pintura raural.

Estudio técnico
Comportamiento del soporte ante la dilatacién:

a) En los soportes rigidos, para evitar la dilatacioén, y si estos
son porosos, se recomienda impermeabi.izarlos por todas las zonas
con el mismo gluten que el empleado eu imprimacién y capa
pictorica. En los casos en que se emplee temple de cera saponifica-
da, se recomienda impermeabilizarlos con otros médiums.




b) En los soportes elasticos, la imprimacién se adhiere
perfectamente e incluso llega a traspasarlos en el caso de la tela,
por lo que la resistencia ante la humedad aumenta, y consecuente-
mente su resistencia a la dilatacién.

c) En los soportes metalicos, al ser poco porosos, es impres-
cindible el rascado de la superficie, con objeto de que las diferentes
capas depositadas de imprimacion y pigmento no se desprendan
ante la dilatacién de éste.

Comportamiento de la capa pictérica ante la dilatacién del
soporte:

a) Como en todas las practicas, tanto murales como de
caballete, la circunstancia de que se emplee el mismo vehiculo
para ambas capas, éstas han resistido sin desprenderse entre ellas,
tras los movimientos efectuados por el soporte debido a la dilata-
cién.

b) No obstante a lo apuntado en -a-, en los soportes elasticos
la pincelada puede desprenderse, sobre todo si la elasticidad del
soporte y la pincelada no tienen el mismo grado.

c) Esta circunstancia anteriormente expuesta, no se aprecia
mientras el soporte permanezca colgado, pues los movimientos tras
la dilatacion son lentos, lo que impide que la pincelada se despren-
da.

d) Sin embargo, al descolgarlo para realizar el estudio
analitico y al incidir con el dedo presionando de atrias hacia
adelante, se aprecia un diferente grado de elasticidad, y consecuen-
temente la capa pictorica se fisura y, en los casos en que la incision
es contundente y la pincelada no esté muy integraca en el soporte,
esta se desprende.




e) Cuando se trate de soportes elasticos, sobre todo lienzo,
recomendamos: 1° aligerar la pincelada al comienzo, con objeto de
que se integre en los poros del soporte, y progresivamente ir
empastando, y 2%, en los casos en que se requiera pintar sobre este
tipo de soportes, disminuir el porcentaje de resina, lo que aumenta
la elasticidad.

f) Sobre el soporte -S- (plancha de hierro galvanizado), al
tratarse de la férmula -2- (cera saponificada) el despojo del elemento
graso caracteristico de este médium ha posibilitado en la practica
S-2 el deterioro siguiente. Este consiste en la oxidacién de la zona
rayada y desprovista de la capa antioxidante, por el agua empleada
como diluyente.

El deterioro ha sido percibido al cabo de dos afios con la
aparicion sobre la capa pictérica de unas protuberancias semejantes
al rayado realizado en la plancha. La oxidacién de estas zonas ha
desprendido en forma de polvo la capa pictérica. En las zonas
donde la pincelada es mas gruesa apenas se aprecian estos
deterioros, debido a estar mas enriquecida de medium; no asi en las
zonas donde el agua ha debilitado la consistencia. Recomendamos
no emplear este medium en soportes sensibles a la oxidacién.

Finalizada la Tesis, pudiera parecer que en algunos aspectos
se ha engordado deliberadamente. Nada mas lejos de esta aprecia-
cién; nuestra idea se ha basado en, (dado el poco conocimiento que
existe sobre la enciustica y lo diseminado de sus estudios), aportar
un compendio sobre el origen, naturaleza y evolucion histérica de
esta técnica, asi como el estudio y analisis de las féormulas y
tentativas realizadas desde su descubrimiento hasta nuestros dias,
completado con nuesira aportacion practica, y tratando de contri-
buir con este trabajo a ofrecer a todos aquellos que deseen conocer
este procedimiento, un compendio de conocimientos amplios y
puntuales sobre sus secretos y desarrollo histérico y expresivo.




Como deciamos al principio, en la introduccién, no intenta-
mos inventar nada nuevo, sino en la medida de lo posible, brindar
a los pintores y al publico en general la posibilidad de conocer,

practicar y amar a este excelente sistema pictorico, que es la
Encaustica
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