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INTRODUCCION

El estudio de la técnica de los materiales en la pintura,
reviste una singular importancia en la formacifn de los artis-
tas, dado que cada pintor elegirs la t&cnica y los materiales

que mejor le permitan expresar su creatividad.

En este trabajo se analizan algunas de las t&cnicas pictd
ricas, conocidas como: técnicas del aqua, exponiendo ademis -
los resultados habidos en el manejo y experimentacisn cotidia~
na de estas t&cnicas, durante diez afios en el Taller de T&cni~
ca de los Materiales de la Pintura del Mtro. Luis Nishizawa, =-
en la Escuela Nacional de Artes Plisticas, inicialmente como -
alumna y posteriormente como colaboradora, y tiene como objeti
vo que los estudiantes de pintura encuentren en &1 un apoyo a

su guehacer artistico.

A través de los siglos, se han utilizado diversos tipos <
de té&cnicas, a veces cayendo en desuso, para reaparecer mis -
tarde, de acuerdo con los aspectos socio culturales, las nece-
sidades expresivas o de otra indole generados en cada &poca. -
Es el caso de las técnicas del agua, que en su origen y evolu-

cifn han determinado en gran parte las bases de la pintura uni



versal; asi caben en este conjunto, t&cnicas tradicionales co-
mo: el temple, el fresco, la acuarela, el gouwache; y las t&cni
cas modernas como los acrflicos. Se les conoce como técnicas -
del agua, porque por medio de este elemento, en combinacifn -~
con un aglutinante natural o sintético, se aplica el pigmento

a la superficie del soporte.

Cada una de las técnicas del agua, presenta caracteristi-
cas diferentes en el aspecto visual, por la naturaleza propia
de los materiales que las conforman y la composicién fisico- -
quimica de los mismos, que van a determinar la manipulacién y
el efecto general que va a resultar de su empleo. De esta mane
ra es notable la luminosidad y firmeza que existe en un color
pintado con temple de yema de huevo; la opacidad del mismo co-
lor si se pinta con gouache; su aspecto translticido cuando es-
td aplicado al fresco o con el acabado mate del acrflico. Sin
embargo la diferencia principal que se da tanto en las t&cni--
cas tradicionales como en las t&cnicas modernas, radica sobre
todo en la intencionalidad del artista, en su posiciérn indivi-
dual ante la vida y de su concepcifn est&tica del arte, que da
r;n vida a la obra pl8stica. Lo gque destaca, en la conforma- -
cidn de lo que es la técnica en la pintura, es decir, del con-
junto de procedimientos manuales y mec8nicos empleados por el

artista en la manipulacifn de los materiales.

En las t&cnicas tradicionales siempre han sido la durabi-



lidad y el empleo adecuado de los materiales, las constantes -
principales, para lograr un buen resultado. Las t&cnicas moder
nas como los acrflicos, poseen propiedades y ventajas que abre
vian la tarea pictérica, sin embargo, esto no hace desmerecer

a las primeras que tienen diferentes cualidades y efectos de -

acabado que las distinguen de manera particular.

Los adelantos cientificos y tecnolfgicos que se han dado
desde finales del siglo pasado hasta nuestros dias, han permi-
tido mejorar la fabricacién de algunos ingredientes, empleados
en dichos procedimientos (aceites, barnices, diluyentes, entre
otros) asfi como innovar con materiales sint&ticos (pigmentos -
de mayor estabilidad, resinas acrilicas, pastas, etc.). Otros
avances, como el examen t&cnico-cientifico de la estructura ma
terial de las obras del pasado, han permitido profundizar en -
el conocimiento de los procedimientos acuosos y de otro tipo -
empleados en la ejecucién de los mismos; ampliando o corrobo--
rando la informaci®n proveniente de las investigaciones conte-
nidas en los tratados y los documentos de los artistas sobre -
pricticas de taller. Este ha contribuido a facilitar su précti
ca, a lo que se agrega el hecho de que los pintores se est&n -
apoyando en procedimientos tradicionales ocomo el temple de huevo
y otros de este tipo, para crear nuevos rubros de expresién -
pictbrica, con estas té&cnicas gue han comprobado su durabili--

dad.

Actualmente, con el resurgimiento de estas té&cnicas, en -



cilerta manera se estd generando un reencuentro con la tradi- -
cibén, donde el pintor asume de nuevo el papel de artesano, al
tener la opcién de preparar sus propios materiales; .y si este
conocimiento se apoya en la experiencia adquirida a través de
la préctica constante en la manipulacifn y ejecucidn de los -
mismos, influye positivamente en la perdurabilidad y calidad -

esté&tica de la obra.

La primera parte de este trabajo se refiere a los antece-
dentes histSricos de las té&cnicas del agua y su evolucibn. El
capitulo II trata acerca de las caracteristicas que tienen en

comfin esas técnicas, asf como de sus respectivas diferencias.

En el capitulo III se estudia la pintura al temple; su de
finieibn y las caracteristicas y propiedades de los temples de

huevo, de cola, de goma y de jabdn de cera.

El capitulo IV se refiere a la acuarela; y en el capitulo
V se trata la té&cnica del gouache, las definiciones de estas -

técnicas y el tipo de aplicacién.

El capitulo VI estd dedicado al fresco, los tipos de mate
rial, los procedimientos utilizados y las caracteristicas de -

esta técnica.

Por filtimo, el capitulo VII corresponde a los acrilicos,
su composicién y las ventajas que ofrecen estos modernos proce

dimientos.
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Como complemento, en la parte final aparece una serie de
apéndices correspondientes a las té&cnicas mencionadas que con-
tienen: los tipos de soportes adecuados a las mismas, 1los fon
dos e imprimaturas y las f&rmulas de cada una de las té&cnicas

estudiadas.

Las f6rmulas que aqui aparecen son las que se han prepara
do y experimentado con Sptimos resultados, bajo la supervisién
personal del Maestro Nishizawa, empleando en su elaboracién =~

los materiales que se pueden adquirir en el pafis.



CAPITULO I

ANTECEDENTES HISTORICOS

El origen de las t&cnicas del agua se remonta a las prime
ras manifestaciones pictbéricas del hombre, de carscter.magico
¥ ritual, en el Paleolftico superior, hace 40,00 afos a.C., =~
cuando se emplearon los colores obtenidos de huesos, madera, -
tierras, minerales y vegetales, disueltos en agua y mezclados
con aglutinantes de naturaleza animal o vegetal para aplicar--
los sobre las paredes de las cuevas, como puede verse afin en -
los numerosos testimonios encontrados en diversas partes del -
mundo, como Lascaux y Aléamira en Europa y en Baja California,

M&xico en Am&rica, por citar algunos de los mis notables.

Para plasmar las imégenes se emplearon las t&cnicas del -
fresco, la acuarela y el temple, en la representaciones simb6é-
licas relacionadas con el culto religioso y la mitologfia, prin
cipalmente; y entre otros aspectos con la vida cotidiana y 1la
naturaleza. Los egipcios emplearon a lo largo de 5,000 ajios, -
una especie de técnica a la acuarela, a base de agua y pigmen-
tos suspendidos con aglutinantes, posiblemente de goma vegetal

o animal de la cual hasta hoy en dfa se desconoce su naturale-



za; que mezclaban con colores de tierras ocres, pardos, rojos
o de minerales como el lapizldzuli de donde obtenian el azul;
con este procedimiento, pintaron sobre muros recubiertos de eg
tuco como puede verse en las tumbas (Beni Hassan -~ Imperio Me-
dio, 2000-1500 a.C.; Itet en Medium, 2725 a.C.; en la Necrb-
polis de Tebas la tumba de Nebamun, 1400 a.C.) y en los pala--

clos (Tell-el-Amarna, 1360 a.C.).

La t&cnica del fresco es desarrollada notablemente, en la
isla de Creta, por la civilizaci6n minoica, asf lo indican los
hallazgos de pinturas murales como las encontradas en el Pala-
cio de Cnosos ("El acxbbata y el toro", "La Parisien" y otras
decoraciones con motivos naturalistas y figurativos), y en el
Palacio de Magia Triada, los frescos con representaciones de -

la vida cortesana y ceremonial (Portadores de ofrendas).

Mis adelante, segfin Mayer(l) los griegos y los romanos -
utilizaron el mismo procedimiente que Vitrubio, tratadista an-

tiguo, describe en su libro De Arquitectura Libri decem. En -

realidad, no existen testimonios de que en Grecia se hubiese -
empleado esta té&cnica, en cambio para los romanos, fue uno de

los métodos que mds emplearon en la decoracién mural, asi plas
maron el ideal griego de la belleza, que entre otros motivos -
aparecen en las paredes interiores de las edificaciones de Pom
peya y Herculano por ejemplo. Posteriormente, al difundirse el

Cristianismo, aparece la té&cnica del fresco en el arte de las



catacumbas, donde se utiliza profusamente para la pintura que
representa los numerosos simbolismos de la nueva religibn, co-
me en las catacumbas de San Calixto, Santa Domitila, Santa -

Priscila y otras.

Despu&s de que el Cristianismo fue reconocido oficialmen-~
te, por el Imperio Romano (Teodosio-siglo IV), comenz6é a elabo
rarse un nuevo arte arquitect8nico e iconogrifico; basado en -
la concepcidn del ideal cristiano de lo eterno y del acerca- -
miento a Dios, sin imitar la realidad. En la Edad Media ademis
de otras té&cnicas como el mosaico y el encausto se emplearon -
el fresco y la pintura al temple. Para la pintura mural, los -
monasterios y templos de escasos recursos adoptaban casi siem-
pre la t&cnica del fresco, en sustitucifn de los mosaicos como
por ejemplo: "El Juicico Final" (siglo XII- Iglesia de Sant' =~
Angelo in Formi de Capua, Italia). En la pintura de iconos y -
la iluminacién de manuscritos, por lo general, se usaban tem--

ples de cola o de huevo.

Por lo que se refiere a la técnica del temple, algunos =
tratadistas como Doerner}Z) mencionan que en la antigliedad, ya
se conocian las cualidades adhesivas de este procedimiento. -
Sin embargo, en los siglos posteriores a la caida del Imperio
Romano {(siglo V, 476 d.C.), la prictica de los mismos, ya se -
habia extendido desde el Oriente Medio: como los centros cris=-

tianos de Constantinopla, Antioquia y Alejandria; hasta los mo



nasterios del norte de Europa, concretamente a Inglaterra e Ir
landa; de este filtimo pafis, habrfa que mencionar los miniados

realizados a la acuarela o al temple por los monjes irlandeses,
para ilustrar libros sagrados como los famosos: Libro de -
Durrow {hacia 680} y el Libro de Kells (hacia 800), Tambié&n en
los talleres palaciegos de la &poca de Carlomagno (fines del -
siglo VII), entre otras actividades, se aplicaban estas t&cni-
cas en la iluminaci6én de libros, entre las que se encuentran:

el Evangeliario de Galescale y el Psalterio de Ultrecht.

Generalmente, el temple empleado en la pintura, se prepa-
raba a base de clara de huevo, complementado con goma ardbiga,
que deslefan con pigmentos finamente molidos y agua; aplicéndg

los en fondos plirpura scbre vitela o pergamino.

En la alta Edad Media, los monasterios fueron los centros
de las ciencias y las artes, donde a la vez que se empleaba el
temple para los miniados, algunos monjes como Te6filo (s. XI},
experimentaban con materiales elaborando nuevas f6rmulas de -
temples, a base de casefna, cera cola, emulsiones de huevo, -~
clara de huevo o de goma ardbiga; o con substancias resinosas
o0 aceitosas, que serfan la base de procedimientos como el &leo
Y los barnices. La descripcidn de tales f&rmulas se anotaban -
en manuscritos, que fueron la guifa técnica de la pintura bizan
tina y de la romé@nica como: el manuscrito de Lucca y el Hera-

clius (s. VIII), el De Diversis Atribis del monje Te6filo -
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{s. XI), el Mappae Clavicula (s. XIII), el ‘Manuscrito .del Mon-

te Athos y el Hermencia de Dionisos, entre otros.

Las férmulas de tales procedimientos, fueron secretos ce-
losamente guardados por los monjes, hasta el siglo XII en que
fueron accesibles a los artistas considerados como artesanos,
los cuales se habfan organizado en agrupaciones llamadas gre--

mios.

Ya en el siglo XIII y hacia fines del siglo XIV, es noto-
rio el rompimiento con la rigidez bizantina y la inclinacién -
hacia el naturalismo, tendencia iniciada en Giotto, y las té&c-
nicas del temple de huevo y el fresco, que alcanzan su miximo
apogeo en el guehacer pictSrico. Giotto, discipulo de Cimabue,
de quien se dice introdujo el temple de huevo en la pintura -~
italiana, utilizaba el procedimiento del temple de yema de hue
vo, diluida en agua mencionado por Cennino Cennini en su I1 -

(3)

Libri del Arte (tratado escrito en el siglo XV), &ste se -

aplicaba por veladuras de color, sobre soportes rigidos de ma-
dera, preparados con fondo de yeso, a veces pintados con bol =~
rojo y cubiertos con oro de hoja. Como ejemplos de la t&cnica
del temple purc, puede citarse: Virgen entronizada, de Giotto;
La Anunciacidén, de Fra Angé&lico; Virgen con Angeles, de Pie- -
tro Lorenzetti y el Nacimiento de Venus, de Sandro Boticelli,

entre otros.

A mediados del siglo XV, ya no se pinta finicamente con -
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temple de yema y agua, sinc que se han producido innovaciones

en la t&cnica pictbrica; por el descubrimiento de nuevos mate-
riales algunos procedentes del Oriente como las resinas, y se

perfeccionan otros como el aceite de linaza, para emplearlo cg
mo aglutinante. De esta manera se superard la opacidad del hue
vo y el pigmento, mediante adiciones de aceite de linaza y re-
sinas. Los hermanos Van Eyck, experimentan con estos materia--
les e introducen la técnica mixta; comenzaban sus cuadras con

temple de huevo y los terminaban con Sleo. Con este procedi~ -
miento, el color adquirfa tonos m&s profundos. Antonello da -~
Messina introduce en Italia esta técnica aprendida de los fla-
mencos. También la adoptaron mds tarde: Perugino, Bellini, -~
Piero de la Francesca, Alberto Durero, Hans Holbein y otros =~

grandes pintores.

El Renacimiento, influye en las aportaciones a la pintura,
acondicionando los medios apropiados a los nuevos temas pictS~
ricos. Poco a poco desaparecen: la iluminacibn de libros, el =~
mosaico es reemplazado por el fresco y la tabla de madera, es
sustituida por el lienzo, que consiste en la colocacibn de 8s~
te sobre un bastidor de madera, el cual fue introducido por -~
los venecianos, al igual gue el temple graso llamado "pfitrido"
gue es la mezcla de yema de huevo, albavalde (carbonato bésico
de plomo} y 8leo; que se emplef en gran parte de la pintura de

los siglos XVI y XVII, como puede apreciarse por ejemplo, en -
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las obras de: Tiziano, el Greco, Rembrandt y Veldzquez.

De esta manera el Sleo, como medio pict6rico sustituye en
gran parte a los temples. Se sabe que para fines del siglo -
XVIII, la pintura al temple, fue muy empleada en la decoracién
mural; en esa misma 8poca, tambi&n se usan otros medios acuo--
sos como la acuarela y el gouache, para pintura de caballete.
En lo gue se refiere a la acuarela, esta t8cnica ya se emplea-
ba desde muy antiguo, pero a fines del siglo XV, el pintor ale
min Alberto Durero, le dio categorfa artistica a la acuarela -
a través de su obra, con temas de animales, paisajes y plantas.
En cuanto al gouache, parece que &ste tuvo su origen a fines -
del siglo XIV en algfin lugar de Europa; cuando se le agregb -~
blanco a la solucibfn de acuarela. Pero a diferencia del temple
y de la acuarela, este procedimiento de consistencia opaca no
destac6 por su uso en la pintura de chballete. S56lo se sabe -
que, en Francia durante el siglo XVII y todo el siglo XVIII, -
tuvo mucha aceptacibn por parte de algunos artistas, Boucher -

entre ellos.

Los mds renombrados pintores: Rubens, Constable, Van -
Dyck, Hogarth, Poussin y Van Hym; casi siempre usaban la acua-
rela y el gouache, para los estudios o bocetos previos de las
obras al Sleo. La acuarela, que ya se usaba en Inglaterra des-
de el siglo XVIII alcanza su mayor esplendor, precisamente en

este pafs, a través de las obras de J.R. Cozens, Thomas Girtin,
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John S. Cotman y el mds destacado J.M.W. Turner. Con restrega-
dos en el papel, lavados y combinaciones con otras t&cnicas co
mo el pastel y el gouwache, que aunados a la rapidez del secado
con la acuarela se hacfa posible la captacifén espont&nea y -
fresca de los efectos y contrastes que se suscitaban en la na-

turaleza.

Asimismo, a lo largo del siglc XIX predomind el uso del -
6leo en la pintura y fue hasta fines de ese siglo, cuando co--
mienza el renacer del uso del temple en Alemania; pintores co-
mo Bocklin, Gustave Klimt, el ingl&s Samuel Palmer, Gustave -
Moreau y otros, influenciados por las ideas de Ruskin y de los
prerafaelistas en un intento por devolver a la pintura, la téc

nica luminosa de los flamencos.

En el siglo XX, el avance tecnolSgico da lugar a la apari
cifn de las resinas sint&ticas (descublertas por el alemén -
Rohm en 1901), que dieron origen a nuevos materiales como el ~
pléstico, que se emple6 en la fabricacifn industrial de utensi
lios para uso domé&stico y del plexiglds que reemplazaba al vi-
drio; teniendo un gran desarrollo en Alemania y en los EE.UU.
En este (ltimo pais, durante los aflos treinta, se comienza a -
experimentar con férmulas a base de resinas sint&ticas para fi
nes artisticos. David Alfaro Siqueiros, fue uno de los prime--
ros pintores que experimentd con los medios sint&ticos, con la

idea de desarrollar "nuevas t&cnicas revolucionarias®, que tu-~
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viesen una mayor resistencia que los procedimientos tradiciona
les, para pintura mural y pintura de caballete; lo que realizé
en su taller de Nueva York. Posteriormente, en 1945, José L. -
Guti8rrez colaborador de Siqueiros, inicia investigaciones y -
experimenta con las resinas acrflicas, inventando una nueva -~
f6rmula para artistas, que dio a conocer en los afios 50's. Se

dice que la f&rmula de este procedimiento, sirvié de base para

su fabricaci6n a nivel mundial.

En la misma d&cada, comienzan a emplearse los acrflicos -
en los EE.UU., destacando los pintores: Pollock, Rothko, -
Mortherwell y Noland, quienes los aplicaron de manera directa,
en empastes o como veladuras. Tambi&én en Inglaterra, investiga
ron y experimentaron con los acrilicos, los artistas: Michel =
Ayrton, Leonard Rosoman, Peter Blak y Bridget Riley, principal

mente.

Las ventajas de rdpida ejecuci6n, resistencia al medio am
biente y resultados semejantes a los medios tradicionales, hi-
cieron de la t&cnica del acrilico, el medio idéneo para los -~
nuevos planteamientos est&ticos, y asf a partir de los afios -
60's, su uso se difundid rdpidamente, cuando surgen el Pop Art,
el Disefio Grifico en la publicidad comercial y otras corrien--
tes pictSricas. En esta &poca, David Hockney, fue uno de los -

pintores que sobresalid en el empleo de estos procedimientos.
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Sin embargo, no obstante los progresos alcanzados con los
nuevos materiales, numerosos artistas, principalmente en los -
Estados Unidos de Norteamérica, han vuelto a usar el temple, -
al que se le ha dado un cariz muy moderno, gracias a la influen
cia de artistas como Ben Shan, pero sobre tado de Andrew -
Whyeth, quien ha experimentado con esta t8cnica y tambi&n con
la acuarela de manera sobresaliente; revelando asi las mfilti--
ples posibilidades pl&sticas que encierran estos procedimien-—-
tos tradicionales, por largo tiempo marginados del quehacer -~

pictbrico.

MEXICO

En nuestro pafis, desde tiempos muy antiguos, las culturas
prehispdnicas tuvieron en la pintura, una de las principales -
manifestaciones artisticas que se expresS tanto en la pintura
mural, como en la iluminacifén de cédices y en la decoracién de
cerdmica. Para llevar a cabo la representacibn pictdrica de su
simbologia de carActer teogbnico y los motivos decorativos, -~
desarrollaron técnicas pictéricas donde el agua fue el medioc -
prinecipal; a este respecto, los estudiosos de la pintura pre--
hispénica, sefialan que para la pintnra mural se usaban procedi
mientos parecidos al fresco, a base de un enlucido de cal y =~
arena, sobre el que pintaban con pigmentos vegetales, t&rreos

y minerales diluidos en agua, mezclados con aglutinantes de ti
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po vegetal, probablemente como: la baba de nopal, o como afir

(4) con jugo de Tzauhtli o con aceite de chia. -

maba Clavijero
Aun cuando numerosas obras pictéricas realizadas con estos me-
dios, se perdieron por factores naturales y humanos; los que -
todavia se conservan son testimonlos que nos dan una idea acer
ca de los materiales y métodos de ejecucidn empleados, basta -
citar algunos ejemplos como: las pinturas murales de Tepanti~
tla, Tetitla, Atetelco y templo de la agricultura en Teotihua-
can; las tumbas 104 y 105 en Monte Albdn, Oaxaca; el mural -
"Procesibn de los sefiores" de Bonampack en Chiapas; las pintu-
ras de Cacaxtla en Tlaxcala; asi como los cbdices de gran colo
rido, realizados en papeles de fibra vegetal o en piel de vena
do, como los llamados: C&dice vaticano, C6dice Borgia, C6dice

Cospi, entre otros; y en la alfareria decorada vistosamente.

M3s adelante, con la llegada de los espafioles, comenz6 el
rompimiento con las t&cnicas tradicionales autbctonas, pero -
parece ser que durante la primera &poca de la Colonia, los - =
evangelizadores se valieron de las té&cnicas indigenas ante la
carencia de los materiales necesarios a que estaban acostumbra
dos en Buropa, para pintar sobre los muros conventuales o en -
cuadros portftiles de tela llamados sargas, la nueva iconogra-
fia, que servirfa para la divulgaci6n de la religisfn cristiana

[véase Carrillo Gariel}s) y Elena I.E. de Gerlero(s)]. Algunas
de las pinturas murales de esta €poca son monocromas y otras -

policromas, donde destacan los colores de la paleta indigena,
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como las tierras, el negro, los ocres, los rojos y los verdes
que se encuentran en los conventos de Actopan, San Agustin -
Acolman, Ozumba, Cholula y Epazoyucan por citar algunas. Se em
plearon también t&cnicas acuosas en la decoracién interior de
edificios piblicos, como por ejemplo: el mural "El triunfo de
las virtudes” pintado en el siglo XVI, en la casa del Dean de
Puebla, a todo esto, habrfa que agregar la pintura de c&dices
indohispinicos, asf como la iluminacidn de mapas y planos. La
pintura en los muros, serfa sustituida por los grandes bastido

res al Sleo, de procedencia europea, a fines del siglo XVII.

El concepto europeo de la pintura, ubicado dentro del ma-
nierismo y el barroco termind por imponerse, y en poco tiempo
los pintores aborifgenes habfian adoptado las técnicas espanolas,
que algunos frailes como Diego de Valdés y posteriormente los
pintores europeos introdujeron en la Nueva Espafia, como el -
6leo y los temples posiblemente de goma, cola, leche o huevo.
Hasta hoy en dfa, no se conocen claros testimonios de obras, -
que hayan sido pintadas con estos iltimos procedimientos; Rome
ro de Terreros,(7) nombra algunas obras, aunqgue no especifica
el tipo de temple usado, entre los cuales figura un retrato de
Fray Domingo de Betanzos y un retrato de Fray Martin de Valen-
cia, ambos encontrados en el convento de Tepetlastoc; ademis -

de una Asuncifn y una Adoracibn, esta fltima fechada en 1571,

de la iglesia de San Agustin Acolman. Sin embargo, todo parece



-.18 -

indicar que el temple no tuvo la preferencia de los pintores -
de la Nueva Espafia que se inclinaron por el 6leo, y s6lo se em
pleé en la decoracibn interior de techos, cenefas y parietales
de edificios eclesidsticos y civiles, algunas muestras son las
parietales que se encuentran en la cripta del ex-convento del
Carmen, San Angel o las pinturas sobre enlucido de la capilla

de Sta. Ma. de los Angeles en Churubusco.

Durante la Colonia, también se practicaba la té&cnica de -
la iluminacién para ilustrar los Libros de Horas, Libros de Co
ros, de estampas y naipes; donde es probable que se hayan em--
pleado el temple o la acuarela. En el siglo XVIII, la ilumina-
cidén alcanzé su esplendor en los miniados de Luis Lagarto y su
familia, principalmente los que estin contenidos en el Libro -
de Coros de la Catedral de Puebla, en donde sobresalen figuras
simbSlicas, vifietas y otros adornos pintados con fondos dora--
dos sobre hojas de vitela. También hay gue afadir algunos mi--
niados realizados por religiosos, como los libros del convento
de Guadalupe, Zacatecas; ilustrado por Fray Francisco Lopez, -
el Oficio de Difuntos de Fray Juan de la Mora y Fray Miguel de

Aguilera; y el Antifonario para la Catedral Metropoclitana.

En las postrimerfas del siglo XVIII, nuevas tendencias ar
tisticas europeas como el neoclacisismo en primer lugar, y pos
teriormente el romanticismo y el academismo, se introducirfan

en la Nueva Espafia, a través de la Academia de San Carlos (fun
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dada en 1781), iniciando asi la etapa modernizadora de las es-
tructuras artisticas y est&ticas, que iban a prevalecer en el

&mbito artistico nacional a lo largo del siglo XIX y que se re
forzarfia con la llega a M&xico de artistas extranjeros, en un

periodo gue abarca desde antes de la culminacifn del movimien-
to de Independencia, hasta 1843, aproximadamente. Estos pinto-
res viajeros fueron entre otros: Octavio D'Alvimar, Claudio -
Linati, Federico Waldeck, D.T. Egerton, Juan Moritz Rugendas,

Jean Louis de Gros y Carlos Nebel; que trajeron consigo innova
ciones té&cnicas, entre otros, de procedimientos acuosos como -
la acuarela y el gouache; que emplearon para pintar con una =
nueva visién de la realidad circundante algunos temas como es-
cenas costumbristas o vistas de paisajes naturales, que reco--
gieron en sus largos recorridos por el interior del pais, en ~

numerosas obras.

No obstante, se preferfia la solidez del &leo, ya que el -
manejo de la acuarela, implicaba cierta dificultad té&cnica, de
bido a la fragilidad que presentaba el soporte del papel; asi
pues, el car&cter de esta técnica s8lo se encontraba adecuado
para los retratos en miniatura, paisajes de pequeiic formato o
para colorear figurines de modas, planos arquitectdnicos y es--
tampas costumbristas impresas en litograffia, asi aparecen es--
tas Gltimas en "Costumes Civils, militaires, et religieux du -

Mexique, dessines d'aprez nature" de Carlos Linati.
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A todo esto hay que afiadir, el que maestros como Pelegrin
Clavé y Eugenio Landesio, se sirvieron de la acuarela y del -
gouache, para ensefiar pintura a sus alumnos y para la realiza-
¢idn de bocetos o estudiés previos. Otros notables pintores de
este siglo como: Fco. Eduardo Tresguerras, Jos& Ma. Velasco,
Felipe S, Gutiérrez, Juan Cordero, por citar algunos; emplea--

ron a menudo estos procedimientos.

Respecto al uso del temple en la pintura, se lleg6 a em—-
plear para pintura mural y en la decoracién interior de edifi-
cios, aunque no se ha especificado de qué clase de temple. Al-
gunos ejemplos de pintura mural realizados con esta té&cnica, -

son los siguientes:

-_~.Vida de San Juan de la Cruz, El Entierro de Tobias -
(Convento de Teresitas); La Resurreccién de L&zaro -
(Iqlesia del Carmen, Celaya, Gto.) pintados por Fco. -

Eduardo Tresguerras, s. XVIII.

-~ La Asunci6n (cfipula de la Catedral Metropolitana, des-
truida por el incendio de 1967) de Rafael Jimeno y Pla

nes, s. XVIII.

- La Inmaculada (clpula del Templo de San Fernando, -
1858); los murales de la Capilla @el Cristo (Iglesia -
de Santa Teresa, 1857) y de la Iglesia de Jesls Marfa

(D.F.); y El Triunfo de la Ciencia y el Trabajo (Escue
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la Nal. Preparatoria, ya desaparecido); realizados por

Juan Cordero.

La t&cnica del fresco, en el siglo XIX, parece que se em-
pleaba sobre todo en provincia, entre los mis destacados ejem—
plos se encuentran: los frescos de los templos de Tenancingo
¥y Tizayuca, atribuidos a Petronilo Monroy. En la capital, des-
tac6 Jos& Obreg6n, quien empled el fresco en la decoracidn mu-
ral de residencias y pulquerias. Esta t&cnica acuosa serfa em-
pleada con mayor profusifn, en la primera mitad del siglo XX,
cuande una vez terminada la contienda revolucionaria de 1910,
surge entre los artistas, el concepto de un arte nuevo y nacig
nalista, gque dio lugar al movimiento muralista mexicano inicia
do en la década de los 20's, y en el que tomaron parte entre -
otros pintores: Gerardo Murillo (Dr. Atl}, quien ya en 1917 -
habia pugnado por la idea de rescatar los procedimientos; Die-
go Rivera, J.C. Orozco, David Alfaro Siqueiros, RamSn Alva de

la Canal, Jean Charlot y Roberto Montenegro.

Para decorar las paredes de los edificios pfiblicos, gue -
por iniciativa de José& Vasconcelos, Secretario de Educacidn, -
se realizarfan como contribucidn a la educacisn popular; estos
pintores recurrieron a la investigacidn y experimentacifn de -
los antiguos procedimientos, extraidos de los tratados de - =
Cennino Cennini y del pintor francés Paul Beaudain, y al cono-

cimiento de la té&cnica fresquista de la decoracibén pogpular - -
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mexicana que aportaron Ramén Alva Guadarrama, artesano y discf
pulo de Petronilo Monroy; y de Javier Guerrero, gque asesora- =
rfan la ejecucidn de algunas obras. La t&cnica del fresco, tu-
vo una gran aceptacidn entre los muralistas mexicanos por la -
resistencia, limpidez y transparencia del color aplicado, aun-
que tambi&n emplearon la pintura al temple y la encéustica con

el mismo fin.

Las premisas est&ticas nacionalistas de la nueva pintura
se manifestaron con otros medios ademds del 6leo, puesto que -
también se emplearon los temples, el gouache y la acuarela. Ri
vera, Orozco, Siqueiros y los pintores gque les precedieron co-
mo Julio Castellanos, Jos& Chivez Morado, Alfredo Zalce, Anto-
nio Ruiz "El Corzo", Juan Soriano, JesGs Reyes Ferreira por -
ejemplo, se sirvieron de estas té&cnicas, para pintura de caba-
llete, apuntes, bocetos previos, proyectos para escenografia,

vestuario teatral y carteles.

Hubo quienes encontraron en los anteriores procedimientos,
un cauce para manifestar sus inquietudes expresivas, hasta al-
canzar un alto grado de calidad profesional. En la acuarela -
11§garon a lograr este nivel: Pastor Veldizquez, Severo Amador,
Manuel M. Ituarte/ entre otros, que a su vez impulsaron la en-
sefianza de esta tEcnica. Su difusibn permitié que se experimen
tara con nuevos recursos técnicos y materiales, como los sopor

tes y tipo de papel, etc., de tal manera, que se superasen las
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limitaciones ‘que hasta entonces habfan restringido su evolu- -

cibén.

En la pintura al temple, el pintor Juan O'Gorman, scbresa
1i6 en el empleo de este medio, como recurso expresivo, para -
desarrollar toda su obra personal. Utilizé los temples en sus
diversas variantes, ya fuese a base de caseifna, de huevo ente-
ro o combinados con aceites y resinas, y el temple de yema y =~
agua que empled en gran parte de su obra. Entre los murales -
que realizd con estos m&todos, hay que citar "La Conquista del
Aire® (en el antiéuo Aeropuerto de la Cd. de México), "Conquisg
ta y Evangelizacidn de Michoacsn" en la Iglesia de San Agustin
en Patzcuaro, Mich., y de su obra de caballete al temple desta
ca: "Recuerdo de los Remedios” (1943), Autorretrato (1950), -
"La humanidad es el c&ncer del mundo org8nico” (1979} entre -

otros, pintados al temple sobre madera.

Tambi&n fueron ensayadas otras alternativas pict6ricas -
con estos medios, como es el caso del Dr, Atl, que experiments
un método llamado por &l mismo "aquaresina", que consistia en
pintar con temple o acuarela sobre una superficie cubierta con
una pelicula de colores a la cera (Atl colors) y barniz. Mien-
tras que Siqueiros lo hizo con nuevos materiales, que incorpo-
raba o sustitufa a los medios tradicionales, en técnicas como
el fresco; asfi pintS al fresco sobre cemento en un muro de hor

migdn, tal como le hiciera en los murales gue se encuentran en
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la Chournard School of Art, y en el Plaza Center de Los Ange--

les, Cal. en Estados Unidos (1932).

Mis adelante, durante la década de los 50's, el desarro--
ilo industrial, que habia comenzado al finalizar la Segunda -~
Guerra Mundial, trajo consigo una transformacidn en el &mbito
social y cultural de la vida nacional. En este contexto, un -~
grupo de artistas principalmente jbvenes, empezaron a gestar -
planteamientos estéticos influidos por el expresionismo abs- -
tracto, el gestualismo, el informalismo y otras corrientes mo-
dernas, que proponfan la libre expresibn carente de contenido
en la obra plastica, en contraposicifn a los principios politi
cos y sociales de la Escuela Mexicana, que hasta entonces ha--

bia caracterizado al arte nacional.

Asi, en el aspecto t&cnico pictbrico, se llegan a susci-=-
tar una serie de innovaciones, surgidas a raiz del uso de las
resinas sint&ticas en la pintura. Comc se mencioné anteriormen
te, Jos& L. Gutiérrez, pintor mexicano, en un tiempo colabora-
dor de Sigueiros, con quien compartfa la blisqueda de una "nue-
va técnica revolucionaria", tras una serie de experimentacio--
nes, que lleva a cabo en el Instituto Polit&cnico Nacional, in
ventd a base de resinas acrilicas un tipo de pintura para ar--

tistas, a las gue denomind Politec.

Esta técnica acuosa moderna, resultaba ventajosa para los
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muralistas mexicanos por su resistencia al medio ambiente y ri
pido secado, a la vez que hacfia posible lograr efectos de aca-
bado, parecidos a otras té&cnicas como el 6leo, el temple, la -
acuarela o el gouache. En pintura mural, este procedimiento -
(la marca Politec) lo emplea por primera vez Luis Nishizawa, -
en 1958, para pintar su mural: "El aire es vida" en el Centro
Médico Nacional, con muy buenos resultados. Posteriormente, -
otros pintores como: Arnold Belkin, Chivez Morado, Rafil An- ~

guiano y otros emplearian los acrflicos con la misma finalidad.

Por consiguiente, durante los afios 60's, en el marco de -
la ruptura total con el nacionalismo pict&rico, y de los acon-
tecimientos de findole polftica y social como el movimiento es-
tudiantil del 68, se generalizaba el uso de los acrilicos en -
la pintura de nuestro pafis, en conjuncién con la afluencia de
las ideas y planteamientos de nuevas tendencias pictbricas, co
mo el Pop Art, el Op Art, asi como el Disefio Gr&fico y otras -
innovaciones té&cnicas llegadas del exterior, sobre todo de -
EE.UU e Inglaterra, como el fotomontaje, la serigrafia y el -

Xerox.

Parec¢fia que los acrflicos por sus ventajas técnicas en el
aspecto material, suplantarian a los medios utilizados hasta -
entonces en la pintura, pero no fue asfi, ya que los resultados
no siempre han sido los mismos; por lo que se le ha considera-

do otra alternativa de las t&cnicas pictéricas. Ahora cuando -



- 26 -

se estd pintando en todos los estilos y tendencias; vuelven a
aprovecharse las mGltiples posibilidades de las t&cnicas del -
agua para enfocarlas con una nueva visién, lo que antes no se
habfa tenido en cuenta, hasta que lo hicleron los pintores nor

teamericanos.

Es importante sefialar también de manera especffica, que -
el uso de estos medios en la tarea pictdrica, y su conocimien-
to a través de la labor docente; por destacados artistas, como
es el caso, entre otros de Juan O'Gorman, ya mencionado ante--
riormente, y en la actualidad por Luis Nishizawa principalmen-
te, ha sido primordial para que se aprovechen en el campo de -
la plastica nacional las té&cnicas del agua como alternativas -

de expresibn.

ORIENTE Y MEDIC ORIENTE

Si bien en Europa, el quehacer pictbrico se habia fincado
por siglos en las t&cnicas del agua principalmente; en otros -
lugares del mundo, aunqgue por distintos canales y diferentes -
conceptos culturales y filos6ficos, la pintura al agua se desa
rrollé hasta alcanzar un alto grado de perfeccifn té&cnica y cg

mo vehiculo de expresifbn artistica.

Asi consta, en los vestigios pictbricos que aun se consexr

van de la India y de los pafises del Islam, el mis claro ejem--
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plo lo constituyen las pinturas rupestres (siglos V-VI) de las
cavernas de Ajanta en el Decdn, pintados en seco sobre enluci-
do de yeso, y las iluminaciones sobre papel (siglo XI) de los

textos budistas, de libros religiosos y literarios brahmanes.

La pintura musulmana, se distinguif en el uso de medios -
acuosos, para la ilustracifn de manuscritos y en la té&cnica -
del fresco. Lo mis destacado se encuentra en los frescos ome--
yas de Qusavr Amra del siglo XVIII y en las pinturas al temple
de la Torre de las Damas de la Alhambra donde aparecen escenas

guerreras o de caceria.

No se pueden dejar de mencionar tambi&én las miniaturas -~
persas como "Faramuz persiguiendo al rey de Kabul" (siglo XIV)
o los miniados de los periodos timurida y sefevida (siglo XVI})
que representaban casi siempre escenas mitolégicas de caza y -

retratos.

Por otra parte, ya en referencia al quehacer pictSrico -
del Oriente, en especial de paises que han sobresalido en este
aspecto como China y Japén, su pintura de contenido y técnicas
muy diferentes al concepto occidental, donde es de subrayar co
mo caracteristica del empleo del agua como vehiculo del color
y de una tinta inventada por los chinos, hacia los siglos II y
IIT d4.C., que originalmente, son pastillas o barras de negro -

humo y goma; la tinta resulta de la frotacifén de la barra so--



-28 -
bre una piedra especial con un poco de agua.

Con este procedimiento, por siglos se desarrolls una pin-
tura, a base de lavados y grisallas sobre papel o seda, donde
la pincelada debfa resultar de un trazo seguro y de una idea -
clara y precisa, que reflejara la mistica oriental. Asi, en -~
China, esta t&cnica se destinaba a la caligraffa, que estaba -~
ligada a la pintura, a la coloracifn de grabados en madera y a
la decoracién de abanicos, y alcanza su m@xima expresién en -
los temas de paisaje y en la representacién de la figura huma-
na y de animales como en las obras de la &poca Yuan (s. XIII -
s. XV) por ejemplo: "Asceta meditando"; los paisajes de Chao
Po Kiu (&poca Tsing entxe s. XVII y s. XVIII) o-"pdjaro posado
en una roca" de Ch'en Tao (&€poca Ming s. XVI, Museo Guimet), -
Los soportes eran rollos de seda o de papel, de forma vertical
llamados Chu Kiuen (en japonés kakemonos) y horizontal Tcheu -

{makimonos, en japonés).

En el Japén, se adoptaron las mismas té&cnicas, que se -
practicaron con un estilo mis espontfnec y decorativo; es noto
rio la influencia china en el uso de la pintura al lavado, con
tinta china, muy caracteristico del sumi-e, gque se empleaba pa
ra iluminar estampas y en decoracién de biombos, sobre seda o

sobre papel.

Otra té&cnica que usaron los japoneses, fue la pintura a -
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la cola, de opacidad parecida al gouache, que servia para pin-
tar los grandes rollos llamados kakemonos y makimonos, ejemplo
de estos filtimos son: los cuentos de Heiji Monogatari (s. II),
sin dejar de mencionar los notables retratos, entre los que so

bresalen algunos como el de Minamoto Yoritomo.

Tanto en China como en Jap&n y Corea, ademis de servirse
de las mismas t&cnicas acuosas, también emplearon la pintura -
al fresco para la decoraciSn mural; al respecto, menciono los
frescos de Kondo del Santuario Horyuyi (712 d.C.) en Nora, Ja-

p6n; destruidos por un incendio en 1949.

A todo lo expuesto, cabe agregar que hasta hoy en dia, no
obstante la influencia occidental, estos pafses han conservado
las té&cnicas tradicionales, especialmente el Japsn, donde afin
se emplean los mismos materiales: plgmentos de origen mineral,
tinta y papel; el aceite no se ha usado para fines pictdricos,
excepto como aglutinantes para el color de los sellos. Como di
ce Mayer:(a) "Los materiales, que empleaban se acomodaban -

exactamente a su concepcidn fundamental del arte...".
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CAPITULO i

CARACTERISTICAS DE LAS TECNICAS DEL AGUA

Como se menciond anteriormente, las t&cnicas del agua se
caracterizan principalmente, por el empleo de ese elemento, '~
como vehiculo principal del color, tanto para aplicarlo como -
para diluirlo. Ademfis del agua, se emplean aglutinantes que fa
cilitan la adherencia del pigmento; los cuales son de origen -
animal (huevo, colas), vegetal (gomas) y sintéticas {(resinas =~
acrilicas) cuyas propiedades particulares vienen a conformar -

el cardcter propio de cada una de estas técnicas.

Otra caracterfstica muy peculiar es que las capas de co=--
lor conservan su vivacidad durante largo tiempo sin obscurecer
se como en la pintura al &leo. Al igual que en otras té&cnicas
no acuosas, en &stas se emplean pigmentos naturales o sintéti-
cos, que reunan los requisitos indispensables de calidad, esta
bilidad y permanencia para toda obra pictdrica. Por lo general,
las superficies que se emplean para la aplicaci6n de estos prg
cedimientos son: absorbentes, blancas y magras (no grasas} =
como: los fondos de yeso o de casefna, muros para fresco, asi

como papeles y cartones resistentes fabricados especialmente -
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Ademis de adaptarse a diversos estilos de pintura dichos
procedimientos tienen la ventaja de gque se pueden emplear en -
técnicas mixtas, por ejemplo: temple y 6leo, gouache y pastel,
acuarela y gouache, acrilico y pastel, fresco y temple, entre
otras variantes, haciendo m8s amplias sus posibilidades té&cni-

cas y expresivas en la pintura.

Respecto a la preparacifén y utilizacién de las té&cnicas -
del agua en la pintura, no es diffcil su préctica, si estf res
paldada por el conocimiento de las propiedades de los ingre-+ -
dientes a emplearse y la experiencia en su manipulacibn, que -
se adquiere a través de la préctica constante de los mismos y
asi obtener buenos resultados, por ejemplo: atender las indica
ciones que se recomiendan para la preparacifn de un temple de
huevo, su mé&todo de ejecucidn y la superficie adecuada para su
aplicacifn o la manera de llevar a cabo la realizacibn de una
pintura al fresco; evitando asf el tener que lamentar la pé&rdi
da de esfuerzo y material invertidos en la realizacisn de una

obra.
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CAPITULO IIT

LA PINTURA AL TEMPLE

El temple es uno de los procedimientos mds antiguos que -~
se conocen, del cual se han derivado otros procedimientos pic-
téricos. Con excepcién del pfitrido, que es un temple graso por
que se trabaja con 6leo. Todos los demfis a que se hari referen
cia, se les considera magros, porque contienen agua en su for-
mulacién y se trabajan con agua. Temples magros son: los tem--
ples de huevo (yema, huevo entero), los temples de cola (cola
de conejo, caseina), los temples de goma (goma ar&biga, cere--

z0) y el temple de jabén de cera.

Eh el pasado, el t&rmino "temple" se aplicaba solamente a
la mezcla de agua, pigmento y huevo; que se consider$ como el
verdadero temple. Posteriormente, tambi&n se llamd asf a la -
pintura con mezcla de goma y cola. Los temples son emulsiones,

porque se trata de unificar el agua con un aglutinante.

Los aglutinantes m&s usuales en la pintura al temple, son
de naturaleza vegetal y animal, como: las colas y el huevo; -

con estos materiales, los pintores han experimentado con &xito
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nuevas fb6rmulas, en combinaciSn con otras sustancias de tipo -
ceroso, aceitoso y resinoso. Tambi&n se han usado otros tipos
de emulsisn como la leche y el jugo lechoso de los tallos jéve

nes de higuera.

Para la aplicacibn de los temples, es preferible que los
soportes sean s6lidos, como la madera, que es el m&s tradicio-
nal; preparados con imprimaturas o fondos blancos y absorben--
tes, bien sea de yeso, media creta o caseina. En el Medievo, -
los pintores solfan recubrir los fondos para el temple, con pa
nes de oro sobre bases de bol rojo. Otros soportes para el tem

ple, pueden ser el cartdn, el papel, el lienzo y el muro.

Los colores para pintar al temple, son a base de pigmen~-
tos, los mismos que se usan tambi&n para el 8leo, con iguales

observaciones.

En las f6rmulas de temple, es preciso que tanto su prepa-
raci6n como su aplicacién sean correctas, para lograr una pin-
tura firme y consistente. Lo mis sobresaliente de la pintura al tem-
ple es la luminosidad y transparencia del color, no se vuelve ama-
rilla ni se obscurece, tiende a craquelarse menos que el &leo,
pero tiene la desventaja de que es menos flexible que &ste, -
por lo gue no es adecuada para pintar sobre bastidores; no tie
ne la fluidez del 6leo, ni la facilidad de é&ste para fundir -

los colores. Su acabado es poco brillante.

Como t8cnica mixta (temple y &leo) o como base para Sleo
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se tiene la ventaja de obtener un ripido secado de las capas -
pictbricas y de efecto mas luminoso. Tiziano, el Greco y otros
grandes pintores, conocfian a profundidad, estas propiedades -
del temple, que emplearon en combinacién con el 8leo en gran -

parte de sus obras.

Cada unc de los temples tiene una serie de caracteristi-~
cas importantes que considero necesario sefialar a continuacibn,
partiendo del temple de huevo, porque como ya se habfa sefiala-
do anteriormente en la referencia histdrica, es esta técnica -

una de las bases de la pintura universal.

3.1 EL TEMPLE DE HUEVO Y SUS PROPIEDADES

La yema de huevo, es el principal ingrediente para una -
emulsibn natural, contiene substancias como: la albfimina, de
consistencia gomosa (15%); la lecitina, es un lipoide, conside

) como "...uno de los emulsificadores o esta-

rado por Mayer
bilizadores m&s eficaces de la naturaleza” (10%); ademds, se -
encuentran en su composicién quimica, otros aceites no secan--
tes y agua (50%). Gracias a estas substancias, la yema de hue-
vo, una vez seca se endurece y es insoluble al agqua, ofrecien-
do una gran resistencia, lo que se ha comprobado en obras pic-

téricas medievales y renacentistas realizadas con temple de ye

ma,

En cambio, la clara de huevo cuyo contenido es finicamente
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85% de agua y un 12% de albfimina, resulta m&s dé&bil como aglu-
tinante y més quebradiza, cuando se aplica sobre tabla; es més
firme sobre papel y pergamino, de ahi que en la Edad Media s&-

lo se usaba en la pintura de miniados.

Cuando se emplea s6lo huevdb entero, las capas de pintura
tienden a romperse, debido al caricter &rido y quebradizo de -
la clara, y sblo con adiciones de aceites y resinas se puede -

neutralizar el defecto.

Los temples magros de huevo, son aquellos que contienen -

agua y se trabajan con agua, se clasifican en:

PUROS. - El temple de yema y agua.

ACEITOSOS.~ El temple de yema, con adiciones de aceite de -

linaza (espesado al sol o stand oil).
RESINOSOS.- Que contienen resinas naturales (barniz damar).

EQUILIBRADOS.~ Los temples de huevo entero o yema sola, con -
partes iguales de adiciones a base de aceites -~

de linaza y de resinas naturales.

CEROSOS. - Los temples de huevo, mezclados con jab&n de ce

ra (solucibn de cera, amoniaco y agua).
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HUEVO CON
JABON DE
CERA ., ~
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Es una combinacién alternada de huevo y &leo. =
Este método se realiza a base de pintar con tem
ple de yema, aceite y agua, desleido con alba--
yalde y un verdachio, en capas sucesivas de tem
ple y 6leo, hasta terminar el cuadro con este -

filtimo.

Con este temple se puede pintar a base de vela-
duras o de capas cubrientes de color. El aceite
de linaza y el barniz damar que contiene, neu--

tralizan el car&cter &rido de la clara.

Cuando se agregan més partes de jabdn de cera y
se le suprime el agua, se obtiene una pintura -
pastosa que tiene el acabado mate del temple ae
yema y es brillante, si esti combinado con bar-
niz damar. No se puede quemar y no necesita de

barniz final.

3.1.1 Preparacifn y conservacifn del temple de huevo

La preparacifn de un temple de huevo es muy sencilla, -

cuando el temple es de yema sola, primero se va a separar la -

yema de la clara, manualmente se va a sacar la membrana que la

cubre y se vierte su contenido en un vaso de precipitado, para



- 37 -

medir el volumen. Es muy importante la medicidn correcta de -
los materiales que se emplean en la elaboracién de un temple,
pues basta rebasar o disminuir el volumen sefialado en una f6r-
mula, para que la emulsién se altere. Si por ejemplo, se le -
agrega una mayor cantidad de aceite, &sta se harfa pegajosa y

. diffcil de aplicar; lo mismo sucede si el temple es resinoso.

El aceite de linaza lo mismo que el barniz damar, se agre
gan a la yema poco a poco hasta formar la emulsidn, y por filti
mo se afade agua en las cantidades especificadas y unas pocas
gotas de diluyentes (aguarrés o esencia de trementina) para ho
mogeneizar la emulsifn. E1 uso de agua hervida o destilada va
a evitar la ripida fermentacién del huevo y a prolongar su du-

racién,

El procedimiento para la preparacidn de un temple de hue-
vo entero es diferente, &ste se mezcla con cada una de las adi
ciones de aceite y barniz, batiendo vigorosamente la prepara--

cidn,

Estd comprobado que es mejor pintar con temple de huevo -
fresco, porgue permite una mejor adherencia y durabilidad de -

la pintura. Cennini(lo)

recomendaba los huevos de gallinas de
la ciudad por ser de yema m&s clara, sin embargo, se ha visto

que este aspecto no influye de manera importante en la pintura.

Por su contenido orgénico, el huevo se descompone ripida-
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mente, a menos que se guarde en un lugar fresco o en refrigera
dor. Para retardar la fermentacibn de las emulsiones, se pue--—
den emplear como conservadores: el vinagre y el &cido fénico,
pero tienen el defecto de que perjudican algunos colores como

el ultramar, lo mejor es no usarlos. Se dice gue Juan O'Gorman
no usaba el mismo temple del dfa anterior, sino que a diario -

preparaba una nueva emulsidn.

Como el principal vehiculo de fermentacibn es el agua, -
las emulsiones resinosas tienen la ventaja de conservarse has-—

ta un mes, si no se agregan las partes de agua.

3.1.2 Manejo del temple de huevo y su aplicacidn

El manejo de la técnica del temple de huevo, es dificil,
sobre todo cuando no se tiene experiencia como pintor. Los an-
tiguos pintores como: el Giotto, Boticelli, Piero de la Fran-
cesca, por citar unos cuantos, requirieron de afios de discipli
na pictérica para llegar a dominar el método; lo gue hicieron
patente en sus obras las cuales en su mayoria han perdurado -

hasta la actualidad.

Para su aplicacibn el temple se puede manejar como una -
pintura a base de veladuras {(temple de yema), a la manera tra-
dicional renacentista, gue consiste en aplicar paso a paso la

técnica, utilizando mucha agua en las capas iniciales, disminu
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yéndola poco a poco hasta gque una vez saturada la superficie,

se termine s6lo con temple, a base de puntos y rayas dadas con
el pincel. El color se aplica gradualmente a partir de los to-
nos claros para terminar con los tonos oscuros; es lo contra--
rio de la manera como se aplica el color al 6leo, donde se em—
pieza con los tonos oscuros para terminar con los tonos claros.
Este método resulta apropiado para trabajos detallados y de £fi
nos contrastes. No obstante, sus limitaciones, esta té&cnica, -
también se puede aplicar a la manera directa, como ya lo usan

algunos pintores modernos, pintando al principioc con mucha -
aqua y terminando con temple un poco mis cubriente. Sobre pa--
pel, la aplicacibn es mds ligera por la fragilidad de las ca--—

pas de temple.

ﬂSE\pinceladas, por lo general, se aplican con pinceles -
de pelo suave y flexible como el pelo de marta, sobre una su--
perficie blanca y absorbente que se obtiene aplicando sobre el
soporte, imprimaturas de yeso o de caseina. El pincel, se va a
mojar en el agua y se carga con temple mezclado con el pigmen-—
to, se va trazando sin repasar, para no levantar la capa de co
lor. En el caso de los temples de yema sola y en el temple de
yema y aceite, en la prictica, se ha visto que no funciona la
mezcla de colores para la obtencifn de otro tono, porque el -
efecto es sucio; para su uso se parte de pintar primero con un

color claro dando veladuras en base al color blanco del fondo
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para llegar a un color oscuro, y al contrario del &leo, donde
se comienza con colores oscurcs y terminar con los colores cla

ros.

En la té&cnica mixta, el temple de huevo se aplica como ba
se de color y en capas alternadas con §leo, lo que proporciona
a la pintura una mejor calidad Sptica y una mayor consistencia
Para pintar detalles sobre 6leo, el temple de huevo es lo me--
jor si se quieren conseguir efectos vibrantes en las capas de
color; asi llegaron a pintar los flamencos de la &poca renacen

tista.

En la pr&ctica, el temple de aceite y yema ha resultado -
el medio mis id6neo para este m&todo, donde mezeclado con alba-
yalde y aplicado sobre fondo de color, se trabaja hasta lograr
un gris Sptico, previo a la aplicacién de los colores definiti
vos, es decir, modelando los valores contrastantes de luces y
sombras en el cuadro, lo que da por resultado una pintura Lumi
nosa y vigorosa. A la pintura de temple, ya terminada, se le -
puede aplicar un barniz a base de cera, par; una mejor conser-

vacién.

Estos procedimientos cayeron en desuso entre la mayorfa -
de los pintores, después del siglo XVI, sustituyéndose por la
pintura al 8leo; sin embargo, en la actualidad, se han revalo-

rado las cualidades de los mismos con una nueva visidén, por lo
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que tienen una aceptacibn cada vez mayor, en el campo del que-

hacer pictérico.

3.2 TEMPLES DE COLM

Las propiedades aglutinantes de las colas de origen ani--
mal como: 1la cola de conejo y la cola de casefna, ya eran co-
nocidas desde muy antiguo; en el oficio pictérico, se les ha -
empleado principalmente, para bases o imprimaturas y como pin~
tura al temple. Estas colas son sustancias, que se diluyen en
el agua (cola de conejo) o forman emulsibn (cola de caseina) -

al mezclarse con barnices resinosos o con jabbn de cera.

La cola de conejo, se fabrica de los retales y cartilagos
mis f£inos del animal; de color caf& claro, en México se expen-
de en el comercio de dos clases: granulada (americana) y en -
tabletas o en polvo (francesa). Con cualquiera de estos mate--~
riales, se puede preparar una solucibn para temple, que se -
aplica para pintar, mezclindolo con mucha agua, asi la pintura
realizada con este procedimiento, reune las siguientes caracte
risticas: es soluble al agua, este defecto se le quita, cu- -
briendo cada capa de temple con una solucién de formol al 3%;
a este respecto, se dice que los pintores del pasado, emplea--
ban el alumbre con este fin. La pelicula de este medio es &ri-

da, por lo tanto, es menos flexible que el temple de yema al -
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carecer de aceites como los gque contiene la yema. Por su caric
ter endeble, este tipo de pintura se ha usado casi siempre, pa
ra obra; menores como: la pintura decorativa, la escenografia
Yy como pintura de fondo para Sleo y temple de huevo llamada -~
destemple. Se le puede combinar con adiciones de jab&n de cera,
lo que da a la pintura mfs estabilidad y un efecto mis pasto--
so; pero en si, la pintura realizada con temple de cola tiene

un acabado mate, parecido al gouache.

Por lo que se refiere a la caseina, &ste es el aglutinan-
te natural mis fuerte que se obtiene de la leche, asi como tam

bi&n del reques6n fresco; Cennino Cennini(ll)

menciona en su ~
tratado a la caseina como "cola de queso reblandecide en agua",
a la que se le agregaba un poco de cal viva. A diferencia del

temple de cola de conejo, con el temple de casefna, no se re--
quiere de curtientes que fijen la capa de pintura, ya que es -
insoluble al agua, y se presta muy bien en combinaciones con -
resinas y ceras; sin embargo al mezclarse con aceite de linaza,
la pintura tiene el defecto del amarilleamiento. El carécter -
quebradizo de esta té&cnica, s6lo permite su aplicacién a base

de capas ligeras de pintura, sobre soportes s&lidos como: la -
madera, el cartén figido o el papel grueso. El acabado de la -
pintura, presenta un efecto mate y opaco que al barnizarse lle

ga a tener la calidad de un 8leo.

Por otra parte, debido a la naturaleza orgénica de las co
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las, estos temples se descomponen ripidamente, por lo tanto, -
para su conservacifn, se guardan en lugares frios o en refrige
rador; aun asi después de tres a cuatro dias, estas colas ya -
no tienen la misma adherencia, siendo mejor preparar un nuevo

temple.

A todo esto cabe decir, que con estos procedimientos se -
tiene la ventaja, de lograr una pintura de secado ré&pido, que

permite al pintor abreviar el tiempo de realizacifn picté&rica.

3.3 'TEMPLE DE GOMA

En la preparacifn del temple de goma se emplea principal-
mente: la goma ardibiga. Esta goma, es de origen vegetal (se--
crecifn de acacia africana), siendo la mejor clase, la llamada
de Senegal o de Kordofdn, que se expende en trozos amarillento
claro y pardos. En la solucibfn para temple, la goma aribiga se
disuelve en agua, a la que también se pueden adicionar substan
cias, como el temple de huevo, excepto las resinas (goma damar,
almiciga) que no se mezclan bien con la goma. La solucidn por
si sola es magra (carece de aceites), proporciona una pelfcula
muy £fr&gil y quebradiza, por 1o que se le puede agregar: glice
rina, hiel de buey y miel, para darle flexibilidad y reforzar
su adherencia. Las emulsiones de goma, llegan a conservarse -~
por mis tiempo, que las soluciones de huevo o de caseina si se

guardan en frascos bien cerrados y en lugares fresgos, para -
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evitar la formacifn de moho; también se le agregan conservado-

res como el ortofenolfenato, para tal fin.

La pintura con temple de goma, se aplica a base de veladu
ras finas, sobre fondos blancos {yeso, caseina), y en saportes
rigidos de madera o materiales derivades. El acabado gque pro~--
porciona esta técnica, es de una pintura luminosa con un efec-

to parecido al esmalte.

En el aspecto histSrico se menciona que esta t&cnica, ya la
empleaban los egipcios en la antigfiedad; més tarde durante el
Medievo y el alto Renacimiento, se usa en la pintura de minia-
dos y para pintar sobre temple de huevo con colores azufrosos
come el azul ultramar, el cinabrio o los cadmios, qQue al mez--
clarse con el huevo solamente formaban fcidos; de esta manera,
con las emulsiones de goma, podian permanecer inalterables y -
lﬁminosos estos colores, que en la actualidad se han sustitui-
do por los colores sint&ticos, carentes de los defectos ya se—~

fialados.

Ademds de la goma ardbiga, tambifn se usd en la pintura ~
del pasado por sus caracteristicas similares: la goma de cere~
zo (cerasina) para preparar emulsiones. Bdklin (pintor alemén
de fines del siglo XIX), llegd a experimentar con este agluti-
nante, en fSrmulas que aplicaba en muchos de sus cuadros, en -
su af8n por recuperar la tradicién pictbrica; actualmente no -

se usa en la té&cnica pictérica y en México, la goma de cerezo
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Gnicamente se conoce por referencias en los tratados técnicos

de pintura.

Actualmente, la goma arfbiga se emplea principalmente en
la fabricacifn de acuarelas y gouaches, para la produccién ar-

tistica.

3.4 TEMPLE DE JABON DE CERA

Otro procedimiento que se empleaba en la pintura antigua,
Y que incluso en algunos tratados medievales (Luéca, Monte -
Athos, Le Beque) se menciona el método de la cera saponificada,
mis conocido c;mo jab6n de cera; que consiste en emulsionar la
cera y el agua, por medio de una substancia que puede ser: -
amoniaco, carbonato de amonio {sal de asta de ciervo) o lejias
(potasa, sosa c8ustica). Con los dos primeros, se obtiene una
emulsidn mids duradera por su accibn vol&til; no sucede asi con
las lejfas, que permanecen en la emulsidn y absorben humedad,

lo que en consecuencia afecta a la pintura.

En el Taller de Técnica de los Materiales de la Pintura -
de la ENAP, en algunas obras realizadas por los alumnos, se ha
empleado con buenos resultados la f6rmula de Dcerner(lz) para
el jabdn de cera. Ahora bien, debido a la naturaleza inorg&ni-

ca de los ingredientes, la emulsibn se conserva en buenas con-

diciones por largo tiempo, si se guarda en frascos bien cerra-
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dos y, por otra parte mejora su calidad cuando se combina con
huevo, con caseina, con agua cola, con resinas y aceite de li-
naza; asi como también con la goma arébiga o con trementina de

Venecia.

En cuanto a la aplicacién de esta t&cnica, &sta se reali~
za de preferencia sobre soportes rigidos {maderas, triplay, £i
bracel, conglomerados), también sirven el cartén grueso o el =~
papel kraft; asfi una vez aplicada la pintura, &sta se fija a =~
la superficie con el fuego de un soplete, con el calor de una

plancha o de una parrilla eléctrica.

La pintura con jabdn de cera es de aspecto pastoso y de ~
cclor luminose, la superficie al frotarse con un trapo suave -~
queda lisa y ligeramente brillante, por el contenide ceroso, -
que a la vez protege la pintura de la contaminaciébn ambiental,
El empleo de esta técnica resulta conveniente para el pintor,
porgue se llega a lograr una pintura magra y de ri&pido secado,
tanto si se quiere realizar una pintura de cardcter libre, co~-

mo cuando se trata de pintar con finos detalles.
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CAPITULO v

ACUARELA

La acuarela es una t&cnica pictérica de caricter claro, -
luminoso y translficido que resulta en gran parte de la conser-
vacidn del blanco del papel. Por tanto, el método de trabajo -
no se lleva a cabo del mismo modo, que otros medios como el -
temple y el 6lec, por ejemplo. Para pintar a la acuarela se re
quiere de un gran dominio del dibujo, ya que se tiene poco mar
gen de correccibn; tambi&n es necesaria la rapidez de ejecu- -
cién para obtener los efectos diluidos y transparentes que ca-

racterizan este tipo de pfﬂtura.

De modo parecido al temple, la acuarela se compone de un
aglutinante soluble en aqgua como la goma ardbiga (substancia -
vegetal extraida de la acacia africana) y de pigmentos. -
En su fabricaci6n se le agregan otras substancias como: -~
miel, azficar, glicerina que proporcionan flexibilidad a la pre
paracibn, lo que evita 1a‘craque1aci5n de la pintura y la hiel
de buey {oxgall) que tiene una funcidn desengrasante. Con esta
solucién el artista puede preparar en el taller, su propio ma-

terial, pero desde luego, adquirirlo ya fabricado en el comer-
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cio resulta mds c8modo, donde se pueden encontrar marcas de -
buena calidad, en tres diferentes preparaciones: en pequefios -
tubos (la pintura esti fresca y hfimeda), en pastilla (seca) y
liguida (en peguefios frascos de vidrio); asi se tiene la op- -
cidn de elegir lo que mis se acomode al método de trabajo ar--

tistico.

En la acuarela, no se deben emplear los colores gue con--
tengan plomo, como el blanco de plata y el amarillc de N&poles;
en primer lugar porgue son materiales muy t&xicos, lo que re--
sulta peligroso para los acuarelistas que acostumbran chupar -
el pincel para lograr ciertos efectos; y en sequndo, por su -
sensibilidad al medio ambiente, que provoca el ennegrecimiento
de la pintura. En cambio, todos los demés colores permanentes
que se usan para el Sleo y el temple pueden componer la paleta

para la acuarela.

Los colores para acuarela, se fabrican a base de pigmen--
tos finamente molidos; algunos producidos por la tecnologfia mo
derna por medios artificiales, ‘estos son los llamados colores
artificiales o sint&ticos, entre los que citamos por ejemplo a
los amarillos (hansa, cadmio) o los rojos (cadmios) que tienen

mayor estabilidad que los antiguos.

En la pintura a la acuarela, la calidad transparente y =~

didfana de los colores, depende de su aplicacién sobre un fon-
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do claro, ya que no se usa el color blanco. Los fondos claros,

pueden ser de: yeso, pergamino, marfil, seda, batista y papel.

En la aplicaciSn de la acuarela, el lavado de color es -
esencial y consiste en aplicar ripidamente, capas muy finas de
pintura con mucha agua; también se puede combinar con efectos
a base de dry brush (pincel seco) o en lavados fundidos de co-
lor. Esponja natural, trapos, papeles absorbentes, pulveriza--
dor de boca y lidpices son otros materiales que emplean los -
acuarelistas para lograr efectos especiales como restregados,
rayados o goteados por ejemplo. )

Asi, en la acunarela se han ampliado sus posibilidades de
expresifn antes limitadas, lo que ha permitido su vigencia en

la pintura de nuestros dias.
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CAPITULO v -

GOUACHE

La t&cnica éel gouache, comenzb a usarse en la &poca me--
dieval, cuando se afiadi6é blanco a la solucibn de goma arédbiga,
que se empleaba en la iluminacibn de manuscritos. En sf, la =~
f6rmula de gouache es la misma de la acuarela, con la diferen-
cia de que se le aérega blanco y materiales de carga, como: ~
blanco de titanio (colores claros}, blanco de zinc {colores me
dios) y talco o tiza, y carbonato de calcio para los colores -

oscuros; que dan al gouvache su opacidad caracteristica.

Al contrario de la acuarela transparente, el gouache es -
una acuarela de efectos opacos y suaves, de acabado mate y pas
toso, siempre cubriente, seca muy répido y se puede combinar -
con otras técnicas como la acuarela, el pastei, el lapiz y la
tinta china. Se aplica sobre papeles de acuarela, cartén, vite

la y en fondos de yeso o de caseina.

Con el gouache se puede trabajar de oscuros a claros, -

agregando el blanco, produciendo asi tonos grisfceos. Todas es
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tas cualidades del gouache, fueron apreciadas por grandes ar--
tistas como: Durero, Robens, Van Dick, Picasso, Andrew Wyet y

por mexicanos como Velasco y Orozco entre otros, para realizar
estudios, proyectos, y obras definitivas sobre todo en las ten
dencias modernistas; por otra parte tambi&n se ha visto muy fa
vorecido su empleo en el Disefio Grifico para carteles, ilustra

cibn de libros, portadas y otros tipos de publicidad.
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CAPITULO VI

FRESCO

El fresco fue desde la antigiiedad, la principal t&cnica -
empleada en la pintura mural y tuvo su mejor esplendor durante
el Renacimiento, en esa €poca pintar un mural al fresco, era -
la mayor realizacisn para un pintor. Su préctica requeria de -
una gran experiencia en el dibujo y en la pintura, lo que re--
sultaba principalmente del ejercicio constante de pintar al =
temple, se pintaba con veladuras como en el fresco, lo que ayu
daba a evitar tanto las dificultades propias de la mani-

pulacién de los materiales como los errores de realizacién.

Se le conoce por fresco debido a que la pintura se aplica
sobre la pared himeda. Se caracteriza por una gran permanencia,
estabilidad de las capas de color y luminosidad de las mismas,
que no tiene igual en otras técnicas de pintura mural; qué me-
jor ejemplo que las numerosas obras de este tipo que afin se -~
conservan despu@s de muchos siglos de haberse realizado. La de
coracidn al fresco resulta mis adecuada en espacios interiores

(13)

de un edificio, al respecto Doerner recomienda que se use

esta té&cnica, en lugares del muro donde la pintura no se vea -
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afectada por las condiciones climdticas adversas (humedad, llu

via, nieve), que destruirian la pintura.

Ahora bien, para la realizacifn de un mural al fresco, se
escogen paredes bien cimentadas y protegidas de la humedad, -
que es el peor enemigo del fresco. En el caso de que el muro -
forme parte de un edificio antiguo, la pared se lava con una -
solucibén de &dcido nitrico, en un bajo porcentaje para eliminar

el moho.

La proteccidn de la pintura al fresco de los dafios de la
humedad, del polvo o de 165 fenfmenos telGricos ha sido una =
preocupacibén constante de todos los pintores de fresco; con es
te fin Miguel Angel introdujo la pared inclinada para su obra:
"El Juicio Final" de la Capilla Sixtina. Asi, separada del mu-
ro, entre &ste y la pared se formaba una cémara de aire que la
protegia de la humedad y del polvo. Otra innovacidn para tal -
efecto, la usé Diego Rivera al emplear los tableros de concre-
to y acero, para sus murales de Palacio Nacional, estos table-
ros tiencn la ventaja de estar fijos al muro por medio de per-
nos, gque en caso de sismos, giran sobre fuelles de acero y -
alambre; y como estfn colocados separados del murc forman cima
ras de aire, que preservan a los frescos de filtraciones de -

agua.

Otro aspecto importante, es la pared sobre la que se va a
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pintar, la cual debe estar hecha de ladrillos rojos, de buena
cochura, para que la absorcibn del agua se dé pareja; su capa-
cidad de absorcifn se comprueba mojando la pared durante va- -

rios dias.

Al comprobarse que el muro es adecuado para realizar el =-
proyecto al fresco, se procede a la preparacifn de la superfi-
cie que va a ser pintada, donde los materiales que se van a -

utilizar son b&sicamente: la cal y la arena.

La cal o piedra caliza, estd compuesta de carbonato de -
cal en gran parte. Al calentarse a temperaturas que oscilan en
tre 800°C y 1400°C, va a perder anhidrido carb6nico y a conver
tirse en cal viva (6xido de calcio). Esta cal, al afadirle el
agua, se vuelve hidr&xido ﬁe calcio y queda una cal apagada. —
Asi, con este material se va a formar el mortero, donde la cal
apagada va a ceder el agua, y al absorber nuevamente el anhi-
drido .carbbnico del aire, una vez seco se endurece y se con-~ -
vierte nuevamente en un carbonato de cal o piedra caliza inso=~
luble al agua. De esta manera, los colores aplicados durante -
este proceso, al secar el mortero, guedan allf dentro, conver-
tidos en pequeiios cristales insolubles al agua, formando parte

de la superficie compacta del muro.

La cal para fresco se quema en hornos especiales, y debe
estar libre de particulas de yeso, para evitar las eflorescen-

cias. La cal se apaga durante uno, dos o tres afos, guardada -
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en fosos cerrados dé mamposteria, donde se convierte en una -
pasta cremosa y untuosa; se considera que a mayor tiempo guar-
dada resulta una pasta m&s compacta y de mayor blancura. En -~
cambio, usar la cal reci&n apagada, provoca que los caliches -
(pedazos de cal viva) salten, porque aumentan de volumen al -

apagarse.

Esta cal, ademfs de emplearse en el morteroc, se usa como
pigmento blanco llamado blanco de San Juan, y con el cual se -
prepara la lechada de cal, gue consiste en agregar mayor canti
dad de agua a la pasta de cal, que es el agua donde la cal ha
quedado depositada en el fondo, &sta se usa para diluir y fi--

jar los colores.

Por otra parte, la arena es el material que dard solidez
a la mezcla. Se puede emplear la arena del rfo, limpia de hu~-~
mus, tierra y mica; se lava y se vuelve a secar varias veces,
lo mismo si se trata de arena de mina. Pero resulta mejor em~-~
plear la arena de piedra triturada y el polvo de marmol, en va

riedades de grano grueso, grano medio y grano fino.

El mortero se aplica en tres capas sucesivas: revogque -~
grueso, enlucido rugoso y enlucido fino. En diferentes &pocas,
para facilitar el secado y evitar el agrietamiento, se le han
agregado a la mezcla del revoque, para darle una mayor traba--
z6n: paja, pelos de puerco (Renacimiento), fibras de henequén

(M&xico) y a veces estopa en la mezcla del enlucido.
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Por otra parte, los colores que se emplean en la pintura
al fresco, resultan mds luminosos porque son puros. Estos pig-
mentos deben reunir caracteristicas muy importantes, para la -
permanencia y durabilidad de la pintura, como capacidad de ab-
sorcibn, estabilidad a la luz, resistencia a la alcalinidad y
a la accibn Scida de la contaminacifn. No se usan los colores
que contienen plomo o sulfuros, porgue con la cal se ennegre--

cen como los cadmioé, blanco de plomo y amarillo de Ndpoles.

Los colores para fresco, son amasados en agua de cal repo
sada, a la que previamente se le quita la pelicula caliza que
se forma en la superficie. El agua que est&d mezclada con la -
cal debe ser destilada, porque se fija el color en el enlucido

y evita que las impurezas afecten a la pintura.

En la pintura al fresco, a diferencia de otras técnicas,
los colores tienen la cualidad de ser muy luminosos, lo que se
debe al efecto de refraccifn de la 1luz sobre la blancura del -
enlucide y porque al secar la cal del mismo, se convierte en =~
carbonato de calcio y las particulas del pigmento se cristali-
zan; a lo que se afade el hecho de que las capas de color per=-
manecen insolubles y firmes, que asi pasan a formar parte del

muro.

Una vez determinados estos aspectos, para iniciar la pin-

tura al fresco, sobre el muro ya preparado, se traza sobre el
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enlucido htimedo el dibujo de la composicibn, a partir de un bo
ceto proyectado a escala sobre papel cuadriculado, donde se =
éerforan las lineas del contorno y se calcan por estarcido, -~
que consiste en golpear las lineas del contorno con una mufieca
cargada de pigmento; o también se marca el dibujo con la punta
del mango del pincel. En la Italia de los siglos XIII y X1V, -
se acostumbraba utilizar la sinopia, que consiste en dibujar -
sobre el enlucido rugoso, para despu8s cubrir cada fragmento -
del dibujo con el enlucido fino, para asi dibujar y pintar so-
bre el mismo. Aqui, en M&xico, Orozco, hacia sus proyectos a -
escala y después tan sb8lo transferia al muro, la composicibn -
marcando lineas y puntos esenciales importantes para asi comen
zar a pintar. Por su parte Diego Rivera, sobre todo en sus Gl-
timas obras, hacfia su composicidn directamente sobre el enluci
do, basfindose en los principios de la seccidn &durea; y por {il-
timo Siqueiros emplef el proyectar eléctrico, lo que facilita-

ba en gran medida el dibujo de la composicién mural.

Una vez realizado el dibujo, se comienza a pintar de arri
ba hacia abajo para no estropear la superficie que ya estd pin

tada. Orozco(14)

menciona que se puede pintar al fresco de -
tres maneras: por transparencias o veladuras, por opacidad y

por la combinacibn de ambos.

En la primera, se pinta con veladuras sobre hfimedo, con -

poco pigmento y mayor cantidad de agua; el efecto resultante -
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es una pintura luminosa y transparente, reflejada por la blan-
cura del enlucido. Este procedimiento llamado "buon fresco" =~
por los italianos, lo usaron los fresquistas del Renacimiento.
En la segunda manera, se pinta por opacidad, aqui, los colores
se mezclan con blanco dé cal, con lo que se logra una pintura

opaca Yy de aspecto lechoso; se emplef principalmente en la an-
tigliedad y en la Edad Media. Por Gltimo, en la combinacibn de

ambas maneras, la pintura se aplica sobre la superficie htmeda.
Diego Rivera pintd al fresco por veladuras; primero hacia una

grisalla con negro y terminaba con veladuras de color. En cam-
bio Orozco empled, tanto las veladuras como la pintura opaca, -
que aplicaba sobre el enlucido hGimedo, el cual a veces colorea

ba previamente, agregando pigmento a la mezcla.

Antes de comenzar a pintar, es importante que el enlucido
se deje reposar un tiempo determinado, segfin las condiciones -
climiticas imperantes, hasta que llegue al punto de humedad -
adecuado de otra manera si la pintura se aplica sobre un enlu-

cido de reciente terminado, se barre o se mezcla con la cal.

El mural se comienza a pintar en las partes superiores y
la pintura se aplica de arriba hacia abajo, para no estropear
las partes inferiores si estuvieran ya pintadas. La pintura se
aplica con rapidez y se termina antes de gque comience a secar
la pared, pues de otra manera no absorbe el agua y el color no

fija. Algunos pintores, cuando comienza el secado, le dan una
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lechada de cal para sequir pintando o, casi seco, aplican la -
lechada de parejo. Como los colores al fresco, una vez secos -
se aclaran y a veces se requiere profundizar el color en algu-
nos detalles, se pueden retocar con éemple de yema o con casef
na. Las partes gue no llegaron a pintafse o que no se termina-
ron se cortan con la llana, mediante un corte oblicuo hacia -
afuera, biselado; y al empezar de nuevo se humedecen los bor--

des y el revogque, para aplicar el mortero.

En el manejo del color, los fresquistas del Renacimiento,
pesaban los pigmentos y median el agua, para lograr los tonos
que necesitaban, sobre todo, cuando se trataba de pintar los -
fondos o grandes planos del mural. El acabado de la pintura al
fresco es de una superficie luminosa y mate; y debe quedar uni
ficada en su conjunto e integrada a la arquitectura del edifi-

cio, donde quedar& permanentemente.

Otra variante del fresco tradicional y también muy anti--
guo, es el fresco seco, donde se trata de pintar sobre la pre-
paracibn del enlucido hfimedo, cuando esti completamente seco.
Lo clésico es pintar con temple de yema de huevo como lo desg--

cribe Cennini(ls)

quien lo considerd como el mejor medio para
este procedimiento. Posteriormente, se emplearon otros procedi

mientos como la caseina y la lechada &e cal.

Existe la diferencia entre ambas técnicas, de que la pin-

tura aplicada sobre fresco hfimedo es mis resistente, porque al
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solidificarse en el muro llega a durar hasta mil afios, por ejem
plo: los frescos del Palacio de Cnosos (1600-1400 a.C.) en -
Creta. No asf la pintura en seco que es mis frdgil, pues tiende
a pulverizarse o a despegarse mis pronto, cuando se ve afectada
por la humedad directa en el enlucido o por la accifn atmosfé&ri

ca.

Ahora s6lo cabe mencionar que la préictica tradicional Qe
esta técnica se ha ido perdiendo debido a las dificultades que
conlleva la manipulacién de los materiales, su realizacién y -
su mantenimiento; lo que la coloca en desventaja ante el empleo
de nuevos procedimientos, a base de resinas sint&ticas, mez- -
clas de cementos y hormigénes, que tiende a abreviar el tiempo
de ejecucidn y que al parecer ofrecen mayor resistencia, sobre
todo, a la contaminacién del medio ambiente. Lo que habri de -

comprobarse en el futuro.
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CAPITULO VII

ACRILICOS

En la década de los 50's, hacen su aparicién nuevos me- -~
dios artisticos, fabricados a base de resinas sintéticas y que
hoy conocemos generalmente como acrilicos. Pero fue hasta la -
década de los 60's, cuando estos materiales comenzaron a tener
aceptacidn uninime entre los pintores, principalmente aquellos
que comulgaban con los principios de las nuevas corrientes de
esa &poca, gquienes consideraron que los acrilicos resultakan -
id6neos para la representacién pléstica de sus ideas; ademds -
de que técnicamente resultaba menos complicada la manipulacidn
de los materiales; con la ventaja de que secan mds répido, no

se descomponen y son mis resistentes al medio ambiente.

Para fines artisticos, se emplean los llamados colores po
limeros, fabricados a base de pigmentos artificiales dispersa-~
dos en emulsiones acrilicas, que son substancias preparadas a
base de &steres Acidos acrilicos llamados polimeros (compues-—~
tos de pequehas moléculas llamadas monSmeros, gue se unifican
para formar una molBcula de mayor tamaho), los cuales se dilu~

vyen en agua, y al secar forman pelfculas resistentes e insolu~
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bles a la misma. Las emulsiones a base de polimeros son liqui-
dos lechosos, se componen de 60% de resina s6lida donde a ma--
yor reduccibn de sus mol&culas resinosas, la pelicula poliméri

ca ya seca queda mds transparente.

Con el procedimiento de los polimeros, se desarrollaron -
dos tipos de resinas sint&ticas para uso artistico: el acetato
de polivinilo (PVA} y la resina acrflica. La primera ya se usa
ba desde los afios 30's, en la fabricacibén de pinturas para re-
cubrimiento; y se le considera como el punto de partida para -
el empleo de las resinas sinté&ticas en el oficio pictérico. En
la actualidad, este tipo de resina ha resultado excelente en -
la preparacibn de pastas para texturas, fondos o imprimaturas
para Sleo y técnica mixta, asfi como en la produccibn de barni-
ceé. Como colores tienen la desventaja de que resultan menos -
permanentes gque los colores acrilicos, por lo tanto, se les =~
prefiere para pintura de fondo y tienen un gran empleo en la -

restauracidn artistica.

Las resinas acrilicas, son producidas a base de &cidos -
acrilicos y metacrilatos; una vez Que se mezclan con el piéme&
to, son solubles en agua e insolubles al secar las capas de co
lor, secan ripido y permiten la aplicacibn de veladuras. Tie--
nen un gran empleo en ia pintura de caballete y en la pintura

mural, en donde se han obtenido buenos resultados.

Los pigmentos gue se mezclan con estas resinas, son los -
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llamados sint&ticos o de dispersifn, solubles en agua e insolu
bles al secar, por las partfculas de resinas que repartidas -
uniformemente en el agua de la emulsién resinosa, adhieren el

color a la superficie y forman pelfcula. La paleta b&sica ade-
mis de los colores que se emplean para 6leo, incluye otros co-
lores como: el azul Ftaloceanina, el verde Ftaloceanina, el -

amarillo de Hansa, el rojo Tulidino y el plrpura de dioxacina.

A diferencia de otros procedimientos, donde uno mismo pue
de elaborar sus propios materiales; en el caso de los acrili--
cos, el manejo de los materiales es diferente y complicado, y
se requiere de conocimientos e instalaciones especiales, de -~

ahf que es mejor adquirir los colores acrilicos ya fabricados.

En estas t&@cnicas el agua es el vehiculo principal para -
aplicar y diluir los colores. Para su aplicacién se emplean su
perficies magras de papel, cartén, madera o lienzo sobre basti
dor con o sin imprimacién; para pintar sobre hfimedo o sobre se

co, a base de empastes o de veladuras.

En la pintura mural, los acrilicos se pueden aplicar so--
bre revoque seco de cal o de cemento, en fondos de cemento y -
en madera; los cuales deben tener una imprimatura previa para
que la absorcifn de la pintura sea pareja. Aqui se puede pin--
tar de manera directa, en empastes o a base de veladuras a la
manera del fresco; se facilita el repintado y como el mé&todo -

de aplicacién es sencillo, &stas y otras propiedades ya mencig
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nadas, han sido determinantes para que en la pintura mural de
la actualidad, se tenga preferencia por esta té&cnica, para su
ejecucién tanto en interiores como exteriores, resguardados -
del sol y de otros efectos naturales, para su mejor conserva--—

cidn.

Como ya se ha dicho con anterioridad, la pintura con acri
licos es de rdpido secado, lo que representa una gran ventaja
para algunos pintores; para otros en cambio que prefieren tra-
bajar despacio, le agregan a sus colores: agua (de manera cons
tante), glicerina y retardadores de secado, que se expenden ya
preparados en el mercado. Todo esto, porque una vez que han sg
cado los colores acrilicos en la paleta, quedan inservibles pa

ra seguir pintando y de esta manera se les mantiene frescos.

El acabado caracteristico de la pintura acrilica es de as
pecto mate, Asi también, los acrilicos permiten imitar las cua
lidades de otras té&cnicas como: el 8leo, el gouache, el temple
y el fresco; lo que no es recomendable, porgue cada una tiene
luminosidad y otras caracteristicas propias que las hacen dife
rentes entre si. Por otra parte, los restauradores artisticos,
se han valido de estos medios sintéticos, para la proteccibn y
la restauracifn de numerosas obras pinﬁadas al fresco del acer
vo histbérico universal, seriamente amenazadas por la contamigg

cif6n ambiental.

Hasta ahora los acrilicos han respondido a las exigencias
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técnicas actuales, lo que indica que van a tener larga supervi
vencia en la prictica pictbrica; por 1o que se refiere a la -~
permanencia y estabilidad del material, todavia est& por verse
la respuesta que dard el tiempo, como ha ocurrido con las t&c-
nicas tradicionales. Se sabe, que las investigaciones en el =~
terreno de los medios sintBticos para pintura continfan, prin-
cipalmente en los paises de alta tecnologfa, para mejorar las
propiedades de los mismos o para desarrollar otras alternati--
vas pictdricas, con la ayuda de la informdtica y otras noveda-
des de la ciencia, lo que va a conformar la expresifn pictbri-

ca del futuro.



- 66 -

ROTAS DE PIE DE PAGINA

MAYER, Ralph. Materiales y Técnicas del Arte, Madrid, ~-
1985, Hermann Blume Ediciopes, p. 296.

DOERNER, Max. Los materiales de Pintura y su Empleo en el
Arte, Espafia, 1982, Editorial Revert&, p. 192.

CENNINI, Cennino. Tratado de la Pintura, Bspaha, 1879, -~
) >r de E. M guer — Editor, p. 66.

TOUSSAINT, Manuel. Pintura Colonial en México, M&xico, =~
1965, UNAM, pp. 7 y 8.

Véase:
CARRILLO Y GARIEL, RAbelardo. Té&cnicas de la Pintura de -~
Nueva Espafia, México, 1983, UNAM, p. 69.

No se sabe con exactitud, qu# técnica pilctérica se usb, -~
Al respecto, Carrillo y Gariel, sefiala que las pinturas ~
murales de los siglos XVI y XVII, tienen caracteristicas
de procedimientos como el fresco y el fresco seco.

I.E. DE GERLERO, Elena. "La Pintura Mural durante el Vi--
rreinato® en: Higtoria del Arte Mexicano, Tomo 6, México,
1982, Salvat Mexicana de Ediciones, pp. 5 y 12,

Aqui se menciona, que el temple se utilizd en algunas ex-
cepciones, como en ..."lds murales de la botica de Tepotzo--



10.-

11.~

12.-

13.-

14.-

15.~

- 67 -

tldn o el grandioso programa para el Santuario de Atoto--
nilco de Guanajuato, la pintura estrictamente al temple -
se concentrd en detalles de cenefas...". Mis adelante, la
autora afirma que en la pintura mural se emple§, no el -
fresco, sino "el temple a base de pigmentos de origen ve-
getal y mineral...".

ROMERO DE TERREROS, Manuel. El Arte en México. Durante el
Virreinato, México, 1951, Bditorial PorrGa, p. 4S.

MAYER, Ralph. Op. cit., p. 16.
Ibidem, p. 201.

CENNINI, Cennino. Op. cit., p. 110.
Ibidem, p. 84.

DOERNER, Max. Op. cit., p. 202,
Ibfdem, p. 233.

OROZCO, Clemente José. Textos de Orozco, México, 1983, -~
UNAM, p. 74.

CENNINI, Cennino. Op. cit., p. 66.



- 68 -

BIBLIOGRAFIA

BAUDOUIN, Paul

Iniciacifn a la Pintura al Fresco
Buenos Aires, 1946

Editorial Poseidé6n.

BAZZI, Marfia

Enciclopedia de las Técnicas Pictbricas
Barcelona, 1965

Editorial Noguer.

BONTCE, J.

Técnicas y Secretos de la Pintura
Barcelona, 1980

L.E.D.A.

BORRAS GUALIX, Gonzalo M., LORENTE, Est&ban Juan Fco.
y Alvaro Zamora

Intrxoduccifén General al Arte

Madrid, 1980

Ediciones Itsmo.

CALLEN, Anthea

Técnicas de los Impresionistas
Madrid, 1983,

Hermann Blume Ediciones.




- 69 -

CARBONELL, Eduardo en:

El Gran Arte de la Pintura, Vol. 2
Barcelona, 1987

Salvat Ediciones.

CARRILLO Y GARIEL, Abelardo

Té€cnicas de la Pintura de Nueva Espafia
M&xico, 1983

UNAM.

CENNINI, Cennino
Tratado de la Pintura

Barcelona, 1979
Sucesor de E. Messeguer - Editor.

COGNIAT, Ramén
Historia de la Pintura
Barcelona, 1961
Editorial Vergara.

COLLINS, Judith, WELCHMAN, John y CHANDLER, David, et.

Técnicas_de los Artistas Modernos
Madrid, 1984
Hermann Blume Ediciones.

Dibujo y Pintura
Madrid 1984

Ediciones Nueva Lente.

DIAZ Y DE OVANDO, Clementina

"El Grabado Comercial en M&xico 1830-1856" en:
Higtoria del Arte Mexicano, Tomo 7

Mé&xico, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.

al.



- 70 -

Diccionario Larousse de la Pintura, Tomo 1

Barcelona, 1967
Editorial Planera - De Agostini,

DOERNER, Max

Los Materiales de Pintura y su Emplec en el Arte
Barcelona, 1975

Editorial Reverté&.

DOERNER, Max
Los Materiales de Pintura y su empleoc en el Arte
Barcelona, 1985

Editorial Reverté.

EDER, Rita

"La Nueva Situacidn del Arte Mexicano" en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo 12
MExico, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.

Enciclopedia de las Bellas Artes, Tomo 1
México, 1984
Editorial Cumbre.

GARCIA BARRAGAN, Elisa
El Pintor Juan Cordero
Mé&xico, 1984

UNAM.

GARCIA BARRAGAN, Elisa

"El Pintor éelegrin Clavé y la Renovacifn de la Academia" en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo 8

M&xico, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.




- 71 -

HAYES COLLIN

Guia Completa de Dibujo y Pintura
Madrid, 1980

Hermann Blume ediciones.

Historia del Arte, Tomo 1
México, 1979
Salvat Mexicana de Ediciones.

MAGADAN, Ma. Teresa y MARTIN Ricardo en:
Historia de la Pintura, Tomo 1

Barcelona, 1987
Editorial Salvat.

I.E. DE GERLERO, Elena:

"La Pintura Mural durante el Virreinato" en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo 6

México, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.

KEITH ROMERO, Delmari o

“La Obra Mural de David Alfaro Siqueiros” en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo 10

México, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.

MANRIQUE, Jorge Alberto

"Introduccibn al Arte Contempordneo” en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo 10
México, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.




- 72 -

t

MAYER, Ralph

Materiales y T&cnicas del Arte
Madrid, 1985

Hermann Blume Ediciones.

MONIER, Genevieve

Pintura, desde sus orfigenes hasta hoy

Barcelona, 1971
Ediciones Daimon.

Museo de la Acuarela
Mé&xico 1968

Folleto del Comit& Organizador de los

Juegos de la XIX Olimpiada.

MULLER

La Pintura a la Tempera
Guias de Dibujo y Pintura
Barcelona, 1988

Ediciones CEAC.

RAMIREZ, Fausto

"La Visifn Europea de la América
los Artistas Viajeros" en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo
Mé&xico, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.

RAMIREZ, Fausto

"El Arte de Afirmacién Nacional"
Historia del Arte Mexicano, Tomo
Mé&xico, 1982

Salvat Mexicana de Ediciones.

Tropical:

7

en:



- 73 -

RODRIGUEZ PRAMPOLINI, Ida; SAENZ, Olga y FUENTES ROJAS,
Elizabeth

La Palabra de Juan O'Gorman

Textos de Humanidades/37

México, 1983

UNAM,

ROJAS, Pedro

Historia General del Arte Mexicano
Epoca Colonial, Tomo I
Mé&xico-~Buenos Aires, 1975
Editorial Hermes.

SMIT, Stan; TEN HOLT, H.F.
Manual del Artista
Madrid, 1982

H. Blume Ediciones.

SUAREZ, Orlando S.

Inventario del Muralismo Mexicano
México, 1972

UNAM.

ROMERC DE TERREROS, Manuel

El Arte en Mé&xico - Durante el Virreinato
México, 1951

Editorial Porrfa.

TOUSSAINT, Manuel

Pintura Colonial en M&xico
Mé&xico, 1965

UNAM.



-'74 -

- TIBOL, Raquel
Historia General del Arte Mexicano, Tomo I
.México - Buenos Aires, 1975
Editorial Hermes.

=~ URIARTE, Ma. Teresa
"Pintura Mural en el Altiplano” en:
Historia del Arte Mexicano, Tomo 3
México, 1982
Salvat Mexicana de Ediciocnes.

~ VELASCO, José& Luis e Ivan Tubau
"Largo Viaje por el Tiempo y el Espacio"
El Arte Islé&mico en:
Historia de la Pintura. Desde los Orfgenes al Rom&nico, Tomo I

Barcelona, 1981
CEAC.

- WESTHEIM, Paul
40_Siglos de Arte Mexicana, Tomos I y V
México, 1981
Editorial Herrero.

- ZURIAN UGARTE, Toméis
"El Dr. Atl ¢inventor de técnicas? en:
Dr. Atl, conciencia .y paisaie
México, 1984
UNAM~INBA.




- 75 -

SOPORTES PARA PINTURA AL TEMPLE

Maderas Conglomerados Metales
Fresno masonite - cobre
Cedro fibracel ~ bronce

- aluminio oxidado
electrSnicamente

TELAS PARA SOPORTE

Lino Algodén
Lino crudo loneta

Batista manta
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FONDOS O IMPRIMATURAS PARA PINTURA AL TEMPLE
Yeso o creta, Casefna y Emulsidén o media creta

Férmulas:

Fondo de Yesos o Creta

Encolado previo de cola de conejo (70 grs. x 1 litro de agua)

1 parte en volumen de yeso natural o creta (carbonato de calcio)
1 parte en volumen de blanco de zinc

3 partes de agua

1 parte en volumen de cola coagulada

Fondo de Emulsifn o Media Creta

Encolado previo de cola de conejo (70 grs. x 1 litro de agua)
1 parte en volumen de yeso o creta {carbonato de calcio)

1 parte en volumen de blanco de zinc

1/3, 1/2 6 2/3 de barniz de aceite de linaza (espesado al sol)
1 parte en volumen de agua

Fondo de Casefina

Solucidn: 50 grs. de casefna en 1/4 de litro de agua caliente.
45 grs. de carbonato de amonio

1 parte en volumen de yeso o creta {(carbonato de calcio)

1 parte en volumen de blanco de zinc

3 partes de agua

1 parte en volumen de solucifn de caseina
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FORMULAS DE TEMPLE DE HUEVO

Temple de yema Temple de yema y aceite

- 1 yema = 1 parte en volumen -~ 1 yema = 1 parte o volumen

- 10 a 5 partes de agua - 1/2 parte de aceite de linaza
{destilada o hervida) (stand oil o espesado al sol)

- 3 partes de agua

Temple de yema y Temple de yema combinado
barniz damar

- 1 yema = 1 parte o volumen - 1 yema = 1 parte o volumen
~ 1/2 parte de barniz damar - 1/2 parte de aceite de linaza
- 3 partes de agua {stand oil o espesado al sol)

- 1/2 parte de barniz damar
- 3 partes de agua
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Temples de huevo entero combinado

1 huevo entero = 1 parte o volumen

1/2 parte de aceite de linaza

{stand oil o espesado al sol)

3 partes de agua, que se pueden sustituir por:

2 partes de agua
1 partes de jab6n de cera

2 partes de jab6n de cera
1 parte de agua

1 huevo entero = 1 parte

1/3, 1/4, 1/2 de aceite de linaza
(espesado al sol o stand oil)
2/3, 3/4, 1/2 de barniz damar

3 partes de agua
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FORMULAS DE TEMPLE

Temple de Cola

Solucién: 70 grs. de cola de conejo en 1 litro de agua
1 volumen de solucidén de cola
3 a 5 partes de agua

Temple de Caseina

Solucidn: 45 grs. de casefna, 15 grs. de carbonato de amonic y
250 ml. de agua

1 parte en volumen de solucifn de caselna

3 partes de agua

Tenmple de Jabbn de Cera

25 grs. de cera

15 grs. de carbonato de amonio, o amoniaco, o sosa cafistica en
pequefia cantidad

250 ml. de agua

Temple de Goma Ardbiga

Solucifn: 60 grs. de goma ar&biga
170 ml. de agua destilada o hervida
3 partes de solucibén de goma
1 parte de aceite de linaza rectificado
1 parte de barniz damar
3/4 partes de glicerina
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ACUARELA

Solucifn para acuarela:

31 grs. de goma de Senegal (pulverizada)

60 ml, de agua destilada

10 ml. de glicerina pura

11 ml. de aguamiel, glucosa o jarabe de azficar
2 a 5 grs. de hiel de buey {oxgall)

Conservadores:

Solucifin de fenol 10% =
1/4 cucharadita de te

Solucién de fenol fenato 10% =
1/4 cucharadita de te
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GOUACHE

Se emplea la misma solucién de la acuarela, a la
que se la agrega 50% de tiza precipitada o blan-
co fijo, titanio o zine. Lo gque da por resultado

colores opacos y cubrientes,
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SOPORTES PARA ACUARELA
Yema, pergamino, marfil, seda, cartdn grueso y papel

Papeles:
- Hechos a mano {(fibra de 1lino)

- Fabricacifn industrial (trapos, celulosa, depurada de
madera y de arroz japoné&s)

Tipos de papeles:

- H.P. (prensado en caliente): es de acabado liso, propio
para dibujos a lipiz y a la
pluma.

=~ C.P. (prensado en frio): semifispero en su textura.

- N.P. (rugoso): de grano grueso, muy usado

para efectos de textura.

Peso del papel para acuarela, que indica el grado de resistencia
al agua, en base al peso de una resma {500 hojas):

-~ Papel grueso: 400 libras (165 kqg)
- Papel intermedio: 90 libras { 40.8 kqg)
- Papel ligero: 72 libras ( 72.6 kg)

- Cartones gruesos: 250 a 400 libras (113-181 kg)
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En todos los papeles de buena calidad, se identifica el la-
do correcto por su textura y por la marca de agua, que es la mar
ca de fébrica, vista al derecho. También es muy importante cono=-
cer el peso del papel, que indica su grado de resistencia al -
agua. Los papeles gruesos tienen la ventaja de gue no necesitan
tensarse, basta con sujetarlos al tablero con unas chinchetas; -
en cambio los papeles ligeros o intermedios, se ondulan f&cilmen
te con el agua por lo que es necesario tensarlos en hiimedo y pe-
garlos con cintas engomadas al soporte antes de aplicar la pintu
ra.

Para aplicar la acuarela se emplean pinceles cortos, de ma-
dera laqueada y pelo suave; los mejores son de pelo de marta, ya
que tienen la ventaja de que el pelo al mojarse no queda suelto,
sino que forma punta, lo que facilita la manipulacién de la pin-
tura y tienen una mayor duracibn; de ahf qgue los profesionales -
de la acuarela los prefieran.
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FRESCO

Soportes:
Muro (de ladrillos rojos sin cochura)
Bastidor met&lico
Preparacifén del mortero:
la. capa (o revoque gruesc): 3 partes de arena gruesa o -~

polvo de marmol grano grueso
x 1 parte de cal (1.5 de espe

sor) .
2a. capa intermedia (o en-
lucido rugoso): 3 partes de arena fina o pol-

vo de marmol grano medio x 1
parte de cal (1 mm. de espe--

sor) .
3a. capa superior (o enlu-
cido fino): 1 parte de arena fina o polvo

de marmol grano fino x 1 par-
te de cal {3 a 5 mm. de espe-
sor).

Trabazdn para capas de revoque:

- Paja ~ Fibra de henequén
~ Pelos de puerco - Estopa
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ACRILICOS

Soportes:

Lienzos de todo tipo
~ Madera natural

Derivados de madera (laminados y conglomerados)

Metales (cobre y zinc)

Papel y cart6n (cualquier papel o cartbén con o sin
imprimacibn)
Muro (se prepara con la f6rmula del fresco seco)

1

Imprimacifn o fondo para acrilico:

- 1 parte de Mowilith

-~ 1 parte de caolin inglés

- 1 parte de blanco de titanio
- 3 partes de agua

Esta fSrmula tambi&n se emplea en la preparacibn de pastas,
a las que se les pueden agregar: polvo de marmol, piedra -
pbémez o serrin.
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