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i n t r o d u c c i ó n  

J. A. Dominiquc lngrcs, el célebre 
pintor francés del siglo pasado, escribió 

, un dia. para sus discipulos, esta norma 
tan sencilla y juiciosa como eficaz: 

"Se aprende a dibujar dibujando" 

Me parece una buena idea, un buen 
consejo: nada enseña tanto como el 
hacer: soy partidario absoluto de apren­ 
der haciendo. de ensuciarse las manos y 

hacerlo. y de volverlo a hacer, de "dibu­ 
jar cien veces la misma estufa del estu­ 
dio ". como le decía Cézannc a alguien 
que le preguntó qué debía hacer para 
aprender a dibujar. 
;,Por qué entonces-me he preguntado, a 
\'CCCS, yo mismo-, por qué escribir 
libros con la idea de enseñar a dibujar, a 
pintar? 
Tengo ahora mismo dos respuestas a esta 
pregunta: 
Hace tiempo, cuando yo tenía catorce o 
quince años. y pintaba, conocí a un 
pintor mallorquín -Forteza, se llama­ 
ba- que pintaba unas marinas fabulo­ 
sas; pequeñas calas de Ibiza y de Menor­ 
ca con el ciclo y el agua de un azul 
transparente. lleno de luz. "¿Qué hace 
usted, señor Forteza -Je pregunté un 
dia-, para lograr ese azul tan lumino­ 
so?". Me respondió con otra pregunta: 
"¿Qué azules usas para pintar?". Le dije 
que el ultramar y el Prusia."¿ Y el azul de 
cobalto? ¡Es imprescindible para crear 
luminosidad!" La verdad es que ese dfa 
tuve noticia, por primera vez, de que 
existía un azul de coboflo. 
Hace muy poco tiempo. no más de año y 
medio, mi amigo Piera. dueño de una 
importante tienda de artículos de dibujo 
Y pintura, me habló de los pinceles de 
pelo sintéuco: "Son estupendos; son los 
pinceles del futuro: más económicos y 
con un temple excelente. La gente no los 
conoce todavía, pero cuando los prue­ 
ben ... " 
El señor Forteza y mi amigo Piera, son 
como los párrafos de uno de mis libros: 

explican, informan, enseñan la diferencia 
que hay entre el azul ultramar y el 
cobalto, entre un pincel de pelo de cerda 
y uno de pelo sintético, concretan, ade­ 
más, que hay, también, pinceles de pelo 
de marta y de pelo de meloncillo. (Casi 
todo el mundo sabe de los pinceles de 
pelo de marta, pero de los de meloncillo ... 
¿usted los conoce?). 
Los libros. además, pueden explicar un 
proceso y lo pueden explicar "haciendo". 
En este libro, por ejemplo, usted hallará 
una breve historia sobre la pintura al 
óleo, desde el punto de vista técnico. 
Bueno, pues, creo que esa historia es 
válida, también, para enriquecer sus 
conocimientos acerca de las técnicas de la 
pintura al óleo en general; creo que es útil 

saber como pintaban Ticiano, Rubens, 
Rembrandt, Velazqucz: saber qué apor­ 
taren cada uno de ellos para perfeccionar' 
y variar las técnicas primitivas. 
Y es útil saber cómo es un estudio de 
pintor profesional, cómo son y como se 
usan los materiales y utensilios -todos 

los materiales y utensilios; desde el tiento 

tradicional, a la pintura al Oleo· fluido, 
presentada en potes metálicos-. 
Conocer aspectos como el cuarteado y la 
fórmula grOJO sobre magro; leer y saber 
acerca de la annoniz.ación de color y las 
gamas de colores, teniendo noticia de qué 
se entiende y para que sirven los colores 
quebrados. 
Y hacer; aprender haciendo, aprender a 
pintar pintando. Con ejercicios explica­ 
dos paso a paso, fotografiando el primer 
estado del cuadro, y el segundo, y el. 
tercero, viendo cómo se hace y pidiendo 
que se haga. 
A pesar de Jo cual, y de todo, estoy con 
lngres, pienso como él que de poco sirven 
el señor Forteza, mi amigo Piera, ni los 
párrafos de este libro, ni de todos los 

' 



libros ... si no se toma el block de papel de 
dibujo y se dibuja, si no se va con el 
cnbnüctc y la tela y se pinta. Estoy con él: 

Se aprende a pintar, pintantlo 

Bueno, pues, h:igalo, pinte. Yo se de 
muchos que, gracias a uno de estos 
libros, un día empezaron y ahora pintan. 
Sé de muchos también que por no 

, perseverar, por no hacerlo todos los días, 
, 

terminaron por dejarlo. ¡Hay que sentir 
la necesidad de pintar, de no dejarlo para 
mañana, de hacerlo cada día, hoy! 
Cuentan de Corol que un día fue a verle 
un amigo aficionado parn mostrarle un 
cuadro. "Está bien -dijo Corot-. pero 

-. tendrías que rehacer e intensificar esta 
zona". "Tienes razón -le respondió el 
amigo-. Lo haré mañana mismo". Co­ 
ro! le miró seriamente, alarinado: "¡,Có­ 
mo? ¿mañana? ¿hasla mañana? ¿Y si te 
mueres hoy?" 

José M. Parram6n 
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HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEO 

cómo se pintaba antes del s ig lo  XV 

Hasta Giotto no hubo pintura. 
O lo que es lo mismo: 
Durante toda la Edad Media, desde el siglo rv 

al Xlll. el ane de la pintura dejó de existir; la 
figma humana era representada en fonna 
csqucmá1ica, desproporcionada. irreal, hierá­ 
tica. En Occidente, desde el siglo vi al vm. \a 
vida de los pueblos se trasladó de las ciudades 
al campo, los reyes tuvieron que cmigrar. 
lambifo, a sus ticrras, huyendo de los bárba­ 
ros. "Durante este licmpo -escribe el histo­ 
riador Harnold Hauser- nadie es capaz de 
pintar una figura humana ". 
En el siglo XI aparece el arte románico: las 
pinturas son todavía impersonales, hicr.iti­ 
cas; pero en el románico tardio existe ya una 
fonna de expresión más libre e individual. Es 
el preludio del gótico. 
A partir del siglo xu la vida vuelve a la 
ciudad, la artesanía y el comercio dan lugar a 
una nueva burguesía. El artista pertenece a 
un gremio; ya no trabaja siempre en interio­ 
res de iglesias )' bajo las directrices de monjcs 
arquitectos. Ahora realiza los encargos en su 
propio taller, es dueño de su tiempo y del 
material que utiliza: puede imaginar)" traba­ 
jar en todos los temas. 
Surge en Italia Giouo (1276-1337), un artis1a 

fig 6.- ü.eee -o ...a.en· 

ll09"1tP<IIIUAulH- c.P<· 
11, .,. 1o1 se,.,.;,,gn, P,ou, 
GIOlto. !ul'llt<I<>< ,i. a, pon· 
1�rt mocl�NI con Cifl'ltu�. 
p,ntó con ,. ... .-. i:r,u,ón • 

11n1g,nac,ó,, nunu Y!IIOI 

hntt ..,,onen. dtt.Ouf• IH 

11 1,,,1t noche de a, l<ltd 
MtdLI 

" 

que pinta figuras reales, cosas reales, escenas 
reales. 
Se pinta al temple con yema de nuevo, sobre 
tabla de madera. 
Hasta d año 1410 los artistas pintaban al 
temple. El temple servia indistintamente para 
pintar miniaturas, ilustraciones en manuscri­ 
tos )' misales. cuadros, retablos, iconos. 
paneles decorcuvos y muros. 
Dentro de las récnlcas de pintura al temple;. 
algun.os artistas habían comprobado que 
aplicando una capa de actite de linaza sobre 
un cuadro pintado al 1emplc, los colores 
revivían, recobraban la intensidad y el brillo 
del temple recien pintado. Hubo pintores que 
expcrimemaron la posibilidad de mezclar 
aceite de linaza con yema de hueve. El monje 
Theophtlc Ru¡;ierus escribió en el año 1200 
un tratado de la pintur.a, Diu·r:rorum Arliwn 

Sehed11f1,, en el que: recomendaba el uso de 
aceite de linaza y goma de Arabia, llamados 
1ambiCn gfassa e fomís. 
Pero sucedía que los eeeues )' barnices 
compuestos por estas fórmulas, secaban con 
gran dificultad, obligaban a exponer el 
cuadro al sol durante dias, con riesgo de que 
la pintura se deteriorara, los colores ennegre­ 
cieran, los blancos se tornaran amari11os. 

• 
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- - el ,¡..e_,,. .... ,. 
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HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEO 
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F,o 11.- ln t11rru de ce- 

10,u. �•" ee cualquier 1,po 
o clase <MI colore, '" s,rven 
� u,rros do Cf>S!II o bolsas 
<MI plh11co Na1u11lm1n1t 
�•n <MI sor honu de Color..S 
!1r>H. Plfl •• MIIS 

F,g 10.- Agu1 du1,1aca v 

un• voma o.. �yovo lrt1co. 
ion los ,ngred,or>tet neceu· 
roO$ par1 l!llutinar In t,orrn 
oe colorn en 1, p,nturo ¡I 
1empl1 
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La clase de colores usados por los 
artistas de la Antigüedad. de la Edad 
Media y de principms del Renacrrmcn­ 
to, eran colores al tempte nm yema 1/e 
huevo, los cuales estaban -y están­ 
constituidos por pigmerucs o colores en 
polvo. ngjuunados con una sustancia 
liquida compuesta por: 

Um, venta de h111'rO fresco 
U,ia parÍI' i,:110/ ''" (lgll(I d1•:Hilml" 

La técnica de la pintura al temple es 
similar a la del témpera o gouoche. Con 
la pintura al temple se puede pintar con 
cieno espesor. del que resulta una 
pintura opaca, cubrienlc. o pintar me· 
diame capas transparentes o re/aduras. 
dependiendo una u otra manera de. la 
mayor o menor dilución de los colores 
en la fórmula liquida mencionada. 
A propósito de clases de colores, pcrmi­ 
tamc recordar que cualquier tipo de 
pin1ura, al igual que el temple, esta 
compuesto por colorantes y un medium 
o m111/si011 que aglu1ina los colorantes. 
Así pues, en una barrua de color a la 
cera, un tubo de acuarela, y un tubo de 
óleo, los tres de color azul cobalto, el 
cotorame es siempre el mismo: óxulo 
coba/toso y alúmina. pero la emulsión 
aghniname es diíerente en cada caso: 
cera en el primero: sustancias acuosas 
en la acuarela, y aceites y esencias en el 
óleo. De ello se deduce que: 

Ln e11111l.si011 determino 
la clase de pintura 

u, em11/si011 determina 
la técntca pum pintar 

Qué es la pintura al temple 
con yema de huevo 

(lragmon1or· .\1u= ee 1.1 

C1t<!!1111 s,en• Duec,o do 
Eluon,nsogna !u• u""de los 
º"""''º' a<t•st••de I> Ese� 
11 ae s..,na • f,no< a� ,..glc 

XIII 

F,g 8 - (Amba) Arlo M• 

d10•11 Crosto on m11eU•d 
(Traomon•ol · V•Hmg• Ro· 
l"'IOn Fr•nc<1 
F,g 9 - Ducc,o "la v�gen 
ton el N,�o v do, 1nge1., 
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IIISTOR!A DE LA l'INTURA AL OLEO 

el descubr imiento de juan van eyck 

\ 

U11 dia del año 141 O, al norte de Bélgica. en la 
dudad de Brujas. capital de Flandes Occiden­ 
tal. un joven pmtor de veinte años. llamado 
Juan van Eyck , puso a secar al sol un cuadro 
pintado :11 temple y tratado con aceites. tal 
como recomendaba el monje Theophik. Y he 
aqui que a los dos dras, cuando fue a \er el 
cuadro para comprobar la marcha del seca­ 
do, comprobó con disgusto que la pmtura se 
habia cuarteado. 
Segun cuenta la leyenda, desde aquel dia Juan 
van Eyck no cejó hasta hallar un aceite que 
secara a la sombra. Tard6 dias. semanas. 
meses, pero. por fin, después de probar con 
eccucs y resinas de toda especie, encontró que 
mezclando una pequeña parte de "barniz 
blanco de Brujas" con accuc de linaza 
obtema una mezcla que permitía secar las 
pinturas a la sombra sm ninguna dificultad. 
(Algunos investigadores han confirmado 

· después que el "barmz blanco de Brujas" era 
esencia de petróleo o 1·1,•11c1<1 de ucnn-mimr 

(aguarnis). como la que usarnos hoy p,ir.t 
disolver y secar lo, colore, al oleo.} 
Juan van Eyck ernpczú entonces a pintar con 
barniz blanco de Brujas y aceite de linaza. 
aglutmando con ellos las mismas tierras de 

. colores que usaba para pintar al temple, 
comprobando que lo; colores respondían 
me¡or. que aumentando o dismmuyendo la 
cantidad de burn¡z blanco de Bruja, lo; 
colores secaban más o menos pronto; que 
-pod¡a aplicar veladuras mugres (�111 aceuc de 
linaza) o gmJ1H (con más aceite que har nrz 
blanco de Brujas]: que mientras los colores 
secaban podía rectificar o repintar sin que se 
diluyeran los colores anteriores, que los 
colores paredan recién pintados y que, en fin, 
el cuadro secaba a la sombra sin problemas ni 
riesgos. 
llabia nacido la pintura "rey": la pintura al 
óleo. Juan van Eyck había descubierto el 
mejor medio para pintar. 

F,g 12.- Juan van Evc< 
Eva. del pollp11co de G1n- 

1e" hmplo de S BavOn 
G1n1e La r,gu,a do h� du· 

nuda. con el re,l,smo y 1, 
c1l1d1d humane Que ,mpr,. 
m,ó Ju1n • 1u ot>r, llamo 11 
11enc,On v 5e conwt,ó en 
uno de 101 slrnbo,101 de 11 
E1cuela F11menc1 

•• 

F,g. 13- En el 1400 ven 
Flu•de1 lo mod� 1-n,na 
cond,c,on1b1 t>n cierto mo. 
do la eonlo1maeóón d"' cuer­ 
Po de la mu¡er Que Plil�II· 
ba hGMt>ro1 1mecrnl1 y 
v,enue eburt1d6 111 come 
oue(!o veue en 11 1,guro del 
CUICIIO td¡unto (!,g 1 4). , •. 
Producida !IQul en UQuem1 

La escuela flamenca 

Juan van Eyck. más conocido entonces 
como "Juan de Brujas". tenia un her­ 
mano: Hubcn van Eyck •. también pin­ 
tor. Los hcrmanov van Eyck trabajaron 
juntos en el mismo taller. hasta scncrn­ 
brc de 1426, en que murió el hermano 
mayor llubert. Su hermano Juan termi­ 
nó el célebre ·y monumental retablo 
Pulipllco de G,mle. en 1432, pintando l1 
partir de esta fecha los cuadros que nuis L 

nombre han dado al apellido Van [)d ... 
Juan Van Eyck era realmente un hom­ 
bre y un artista fuera de scr¡e. Cuando 
tenia treinta años encabezó un movi­ 
miento de rebeldía contra los prejuicio, 
y convencionahsmos de la pmtura góti­ 
ca. defendiendo y propagando l.i idea 
de que "los hombres y las mujeres, los 
árboles y los campos fueran pintados 
tal como son realmente". Llevando a la 
práctica esta filosofra, Juan van Eyck 
convenció a varios artistas de su tiem­ 
po, entre los que se encontraban el 
Maestro de Flemallc, el famoso Van dcr 
Weyden. el joven Petrus Christus.. . 
todos ílamencos. que a partir de enton­ 
ces se csfoezuron en pmtnr con el 
reahsmo y el naturalismo predicado por 
Juan de Brujas. 
El grupo creó escuela: la famosa Escue­ 
la Flamenca. continuada y afirmada en 
años sucesivos por Bouts. Van Gocs. 
�e.mling, Jerónimo Bosch, Bruegel el 
viejo. Rubcns. Van Dyck, Jordaens 
Rembrandt. ' 
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HISTORIA DE LA PINTURA AL OLEO 

cómo pintaban al ó leo los van eyck 

En el ai\o 1437 y en Florencia, íuecondenado 
a prisión por deudas un viejo pintor cuya 
edad roz.aba los ochenta años. Se llamaba 
Cennino Cennini y puede afínnarse que 
gracias al llempo que estuve en prisión, su 
nombre ha pasado a la historia como enten­ 
dido y maestro de pintores: mientras estuve 
en la cárcel de Florencia escribió un libro, El 

libro del Arte. que explica paso a paso todos 
los procesos y tCcnicas.1odos los materiales y 
estilos que existieron en pintura durante los 
siglos XIV y xv. He aqui, pues, que gracias a 
Cennino.Cennini podemos saber )' recons­ 
truir la manera de pimar de Juan van Eyck y 
los artistas de la Escuela Flamenca. 
En aquel tiempo habia ya algunos artistas 
que habían experimemado pintando sobre 
tela, pero la inmensa mayoría, por no decir 
todos, pintaba sobre gruesos paneles de 
madera preparados a la cola. Dice Cennini: 
"Elegirás un panel de lilo o de sauce sin 
defectos. Tomarás cola hecha de recortes de 
pergamino, y la pondrás a hervir hasla que de 
tres partes quede reducida a una parte. 
Probarás esta cola con la palma de la mano y 
cuando sientas que una palma se pega a la 
otra, piensa que entonces la cola es buena ... ". 
Y Cennini sigue con su literaria instrucción 
que resumida puede transcribirse como sigue: 
Sobre el tablero se aplicaban seis capas de 
cota y varias tiras de paño de lino viejo. El 
tablero se ponía a secar y se aplicaba luego 
una capa de yeso Volterra y cola. Nuevo 
secado y otras capas dc Gesso Souife. Final­ 
mente se pulía con polvo de carbón y piedra 
pomez. hasta lograr un acabado blanco y 
duro y liso como el marfil. 
Sobre este tablero. cuya laboriosa prepara­ 
ción ocupaba varios dias, (el grueso de ta cola 
y d yeso llegaba a dos y hasta cinco 
mílímetros), Juan van Eyck y los artistas de 
su tiempo ponían en práctica la siguiente 
técnica de pintura al óleo: 
Se iniciaba la construccion del cuadro dibu­ 
jando primero oon carboncillo: ""Tomarás el 
carbón de sauce y dibujarás poco a poco. Y 

encima repasarás el dibujo con un pincel de 
punta aguda, mojado en esencia Y en este 

' 
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color que en Florencia se llama verdaccio" 

{Ccnnini). El •·e,daccio era una mezcla de 
blanco, negro y ocre. 
Tenninado este dibujo el cuadro ofrecía el 
aspecto de la reproducción adjunta, Santa 
Bárbara de Van Eyck (fig. 15), que el artisla 
dejó en este estado. 
Encima de este dibujo se aplicaba una fina 
veladura del mismo color veraaccto. trabajan­ 
do cuidadosamente las sombras. luces Y 
reflejos. hasta llegar a una perfecta aguada 
monocroma. En algunos casos, y previendo 
el artista la aplicación posterior de un color 
intenso (por ejemplo: un ropaje que finalmen­ 
te tenía que quedar de color rojo fuerle), se 
dejaba esa zona con sólo el dibujo lniclal, 
pero sin el lavado posterior de color verdac­ 
ero. 

Se iniciaba la pintura por los ropajes, se 
seguia por las formas arquitectónicas, las 
zonas en que habfa paisajes, etc., dejando 
para el final la resolución de los rostros Y las 
carnes. Esteorder¡ obedecía a la idea de tener 
toda la tela cubierta de color al iniciar la 
pintura de los rostros, logrando así contr�· 
rrestrar el erecto de los contrastes simulta­ 
neos, de los que hablaremos en págin3s 
su�ivas. 

F,¡¡ 17 - Sobrft el 1on'lb,e,­ 
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Se pintaba con tres tintas para cada zona de 
color; es decir, para un ropaje de color rojo, 
se preparaba una unta roja del mismo color 
del ropaje {color focal); una segunda unta de 
color rojo oscuro para las sombras del ropaje 
(color 1011al oscuro); y una tinta de color rojo 
claro para las panes iluminadas (color 1011al 
claro). 
Van Eyck y los suyos pintaban con estos 
colores de manera semejante a como pinta­ 
mos actualmente a la acuarela, esto es, 
mediante finas veladuras (vea en la página 
siguiente el estudio sobre la técnica de las 
veladuras), o capas delgadas de color, más o 
menos transparentes, según la cantidad de 
aceite y esencia, actuando el blanco del fondo 
como el blanco del papel en la pintura a la 
acuarela. 
Se pintaba por zonas. El artista pintaba, por 
ejemplo, el manto de la Virgen; suponiendo 
que éste fuera rojo. empezaba pintando una 
veladura con la tinta roja del color local; esta 
veladura cubría el blanco del fondo, pero 
dejaba ver por transparencia el sombreado 
del dibujo primitivo, que al oscurecer el rojo, 
promovía ya un ligero volumen (piense en 
cómo actua la acuarela). Sobre esta primera 
veladura roja, Van Eyck pintaba con la 
segunda tinta, de color rojo oscuro, trabajan­ 
do las sombras del ropaje. fundiendo y 
degradando. hasta modelar el volumen dado 
por los pliegues y arrugas del ropaje. Por 
Ultimo, con la tinta color rojo claro, realzaba 
las luces y brillos del ropaje. 
Terminado este primer estado general de 
color, se pintaban los rostros y carnes de las 
figuras. Estas ofrecían todavia la pátina de la 
primera veladura de color verdaccio, ¿recuer­ 
da? Sobre esa pátina de color, se pintaba con 
las tres tintas correspondientes de color carne 
-en veladuras transparentes. claro eslá-, de 
manera que aqui jugaba el color carne 
(rosado claro, o rosado medio, etc.) de la 
veladura, y por transparencia, mczcl:i.ndose 
con él, el color verdaccio, un color pardo­ 
verdoso al que solo le faltan entonaciones 
rosas y rojizas para proporcionar los matices 
del color carne. 
La obra tenninaba con una experta y pacien­ 
te labor de realces y acentuaciones finales, 
resueltas con veladuras de colores claros e 
incluso blancas, así como algunas color 
pardo oscuro y negro. 
EJ cuadro se dejaba secar durante varios días 
y se barnizaba. 

" 
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l a  t é c n i c a  de l a s  v e l a d u r a s  

La  técnica 

de las veladuras 

Una ,·ciadura es una capa transparente 
de pintura al óleo, aplicadn con el 
pincel. sobre una zona del cuadro, con 
el fin de pintar un color o de modificar 
un color ya pintado. La veladura está 
constituida por pintura al óleo diluida 
en aceite de linaza y esencia de tremen· 
tina. La mezcla resultanle ha de ser 
liquida, no espesa. La técnica de aplica· 
ción de veladuras es semejante a la 
técnica de la acuarela: consiste esencial· 
mente en aplicar sucesivas capas de 
color hasta lograr el matiz deseado. 
Pero con una diferencia importante: 
mientras el buen acuarelista intenta 
conseguir el color con sólo una primera 
capa, el pintor al óleo de veladuras. ha 
de llegar al color deseado mediante 
varias capas o veladuras, una encima de 
otra, para conseguir asi la transparen· 
cia, luminosidad y riqueza de color 
propia de las veladuras al óleo. 
Para obtener una veladura luminosa es 
preciso que el fondo sea claro. Un 
vestido de color rojo brillante, pintado 
en veladura, ha de ser aplicado sobre 
blanco o sobre fondo claro. 
La veladura puede aplicarse en húme­ 
do, en cuyo caso el color de la última 
veladura se mezcla con el de la anterior 
perdiendo efectividad; o puede pintarse 
sobre seco, o semi seco, obteniendo 
entonces. por transparencia y superpo· 
síción, tedas las calidades y efectismo 
de la veladura. 
En cualquier caso, nunca debe pintar 
una veladura magro sobre una veladura 
g,a.1a,csdecir, una veladura con mucha 
esencia de 1tementina y poco aceite 
(magra), sobre una veladura con mucho 
aceite y poca esencia (grasa), ya que 
puede producirse el cuarteado de la 
capa superior. (Hablaremos de la nor­ 
ma graso sobre magro en páginas si· 
guientes.) 
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HISTORJA DE LA PINTURA AL OLEO 

cómo pintaba leonardo da vinci 

Juan van Eyck murió en el año 1441. 

Años m:i.s tarde,· el pintor de la Escuela 
Flamenca, Justus de Gante, que fue maestro 
en Amberes y en Ganle, partió para Roma, 
donde influyó con su ejemplo para que las 
técnicas de la pintura al óleo de los flamencos 
fueran puestas en práctica por los artistas de 
Roma y de Florencia, entre ellos Leonardo 
da Vinci. 
Como usted sabe, Leonardo da Vinci, ade­ 
más de pintor, era escultor, ingeniero, médi­ 
co, inventor ... de modo que no es extraño que 
toda su vida estuviera probando y experimen­ 
tando fórmulas para preparar superficies, 
además de aceites, resinas y barnices. Algu­ 
nos de estos experimentos le costaron caros: 
como el de "La Ultima Cena", que pinto al 
óleo sobre un muro de yeso y la pintura 
empezó a deteriorarse antes de que muriese 
su pintor. 
Pero Leonardo da Yinci fue uno de los más 
grandes hombres universales del Renacimien­ 
to, considerado. junto con Miguel Angel y 
Rafael, como uno de los tres grandes creado­ 
res del Alto Renacimiento del siglo XVI. Su 
manera de pintar era absolutamente perso­ 
nal; dominaba la técnica del sfumato y del 
claroscuro como ningun otrc arlista, logran­ 
do volumen en la sombra y la penumbra, 
pintando las más suaves transiciones en los 
pasos de luz a sombra ... 
Desde luego Leonardo da Vinci conocía las 
técnicas de pintura al óleo de Van Eyck. Y 
afonunadamonte nos dejó el testimonio de 
dos cuadros suyos que ilustran este conoci­ 
miento. 
Véalos reproducidos en la página siguiente: 
arriba, izquierda (fig. 25), el cuadro S�n 
Jerónimo: la figura del santo frente a un leon 
con un fondo de rocas y un edificio -a la 
derecha- en esa especie de ventana formada 
por la configuración rocosa. Es un .cu�dro 
inacabado,.en el que Leonardo da vincr, de 
acuerdo cori la t6cnica de los Van Eyck, 
siguió el proceso siguiente: 1. º Dibujó el 
tema, con todos los elementos del cuadro, 
pintando con vcrdaccio o�uro. 2.º �i�IÓ con 
el mismo color verdaccío. pero diluido en · 
aceite y esencia, la figura de san .Jerónimo. 
(Observe en la ilustración que esta figura 

· p;Írcce · haber sido pintada a la acuarela. 
· Fi[ese que en esa técnica de acuarela mono­ 
.c?Jxna.. no pintó nada más; el león,. �r 
· ejelJlpiO, está en el primer estado de dibujo 
lineal:).3.º Leonardo da Vinci pintó en color 
pardo muy oscuro, aplicando varias veladu- 

F,¡¡ 22-l�onardodaV.nc, 
-Auto,eu110" • lipl: urbón 

eomoue110. 
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fig 2•.- L-ardo da V,n. 
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men10)" G•ltrl1 Borghese 

ras, el fondo rocoso, el .asiento de san 
Jerónimo y el suelo. 4.0 Aplicó unas primeras 
veladuras de color en el foodo parte superi0r 
izquierda, pintando el ciclo, perfilando unas 
rocas y delimitando lo que probablemente 
serla un horizonte marino. 
Y aqui terminó. 
Vea ahora debajo del San JerÓllimo el cuadro 
Sta. Ana. la Virgen, el Niño y San Juan, en Wl 
estudio previo a la realización del cuadro. He 

aqui las enseñanzas que yo mismo pude 
deducir de un análisis de la obra in si111. 

Curiosamente, un atento examen de esu 
pintura, nos hace ver que el soporte del 
cuadro aparece deteriorado, roto. con peque- 

22 ñas rugosidades, como si Leonardo da Vinci 
hubiera pintado sobre tela que, posterior· 
menle, para su mejor conservación, hubiera 
sido pegada sobre tabla. De cualquier forma, 
lo que es indudable, es que el cuadro tiene la 
apariencia de un dibujo al carbón, sobre el 
cual el artista pintó series de veladuras. 
Leonardo da Vinci utilizó para estas veladu­ 
ras verdaccio, Siena oscuro y negro, intervi­ 
niendo, a veces, el lápiz carbón difuminado 
con los dedos, creando grisados y degrada· 
dos. Esta valoración tonal que se aprecia 
períectamente, en su conjunlo, en la adjunta 
figura n. º 26, página siguiente, íuc enriqueci­ 
da después con veladuras de color claro (vea 
el rostro de la Virgen en [a fig. 37). Puede 
asegurarse, también, que sobre esta base de 
dibujo y pintura, Leonardo da Yinci dibujó 
de nuevo, insistiendo con trazos de lápiz 
carbón, e incluso, en algunos puntos, con 
finas pinceladas de verdaccio y Siena oscuro. 
Vemos pues, en este estudio, que Leonardo 

23 no seguia exactamente los pasos de los 
flamencos (compare estas imágenes con ta 

figura anterior n.º 15, Sta. Bárbara), que no 
se sujetaba a unas normas fijas, trabajando 
con más libertad y espontaneidad, hasta el 
punto de que el lenguaje de este estudio, la' 
manera como está resuelto, recuerda una 
obra resucita por un artista actual. 

" 
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cómo pintaba migue l  ángel 
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Casi todo el mundo conoce a Vasari. 
Giorgio Vasari, nacido en Arezzo en 1511 ,  
pintor. escultor y arquitecto. 
Pero más que por sus obras de arte, Vasari es 
conocido por en libro que publicó en el año 
ISSO, cuando tenia treinta y nueve, titulado: 
U Vite de piil eccdlenli Ard,itt>lli. Pittori el 
Sr:ultori llaliani: una excctenre y documenta­ 
da crónica, sobre la vida y las obras de los 
artistas, desde los italianos de la antigua 
Roma, hasta Miguel Angel. 
Vasari era un admirador apasionado de 
Miguel Angel Buonarron; 1an10 es así, que 
1enninó su libro con la biogrnfia de Miguel 
Angel, siendo és1a la primera y \Jnica vida de 
un artista que alin vivia ... "ñet reflejo del más 
grande de los escultores, pintores, dibujantes 
y arquitectos que hayan vivido [arnés". 
Porque indudablemenie Miguel Angel era un 
artista excepcional: recordemos tan sólo la 
"Capilla Sixlina, en pintura, la C\Jpu!a de 
San Pedro, en arquitectura y la PietU de San 
Pedro o el Moisl!:s,.en escultura; para conve­ 
nir que Miguel Angel era realmente el 
arquetipo del genio. 
La vida de Miguel Angel Buonarroti escrita 
por Vasari nos dice que el maestro daba gran 
importancia a las técnicas y procesos para 

pintar. Así, por ejemplo, antes de empezar los 
frescos de la Capilla Sixtina, reconoció que 
no conocia la tecnica de la pintura al fresco Y 

pidió ayuda a algunos pintores fresquistas, de 
los que aprendii, el oíicio ... aunque luego les 
eché con cajas destempladas, diciendo que no 
le servían para nada. (Buonarroti. como es 
sabido, renta muy mal genio.) 
Por lo que respecta a sus pinturas al óleo, 
rodas sobre tabla, Miguel Angel empezó 
varias y terminó mu)' pocas. Una de éstas. 
que por sí sola Je acredita como pinlor 
extraordinario, es LA Sagrada Familia (íig. 
32), cuya técnica de ejecución se deduce d_e los 
dos cuadros inacabados la Virgen, ti Nulo>" 
San Juan con óngtles (fig. 33) y Entitrro de 
Cristo (fig. 34). El estado inacabado de estos 
dos cuadros nos pennite reconstruir, en 
efecto, las técnicas desarrolladas por Miguel 
Angel en la pintura de cuadros al óleo. 
Miguel Angel pintaba sobre tabla con una 
capa de gesso, encima de la cual dibujaba con 
un pincel íino )' color gris al óleo, ofreciendo 
una apariencia de láprz plomo. Seguía des­ 
pués probablemente, con el verdaccio de los 
rostr'os y las carnes, que en este cuadro aplicó 
también al cielo con un degradado hecho 
mediante veladura, sin mezcla de pintura 
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blanca en las partes claras. El verdaccio{, aplicado también en otras partes del cuadro, corno vernos en la piel que viste el ángel pequeño, en el la�o derecho, el suelo, etc. Obscn·e que. debajo de los cabellos no había verdaccío, eran pintados directamente con el color apropiado. El breve ropaje del ángel pequeño del centro, esta resuelto mediante veladuras, con blancos y grises, sobre el color carne. Por lo que respecta a los ropajes de los ángeles mayores y la Virgen, de color granate y color negro. puede darse por supuesto que, 
Miguel Angel primero pintaba las sombras con el color tonal, muy saturado, muy oscuro, y despuCS, mediante veladuras con el 

·color propio, en las que, con seguridad 
intervenia el blanco, pintando las partes 
iluminadas. Asi. por ejemplo, e! ropaje de la 
Virgen íue pintado. en principio, con negros y 
grises. con veladuras. como si foera a la acuarela; y después. sobre esa base de valora­ 
ción, Miguel Angel aplicaba el color propio 
.del ropaje (en este caso habría pintado 
probablemente con azul. el mismo azul que aparece en la Sagrada Familia). 
Pasemos ahora al Emerramiento de Cristo, también de Miguel Angel (página siguiente, 
fig. 34): viendo, en primer lugar, que Miguel 
Angel, como otros artistas del Renacimiento, no seguia una norma o regla constante en la resolución de sus cuadros al óleo. En este cuadro que comentamos, por ejemplo, !as 
carnes han sido pintadas sin la intervención 
del color verdaccio: los ropajes responden a la idea de pintar primero las partes en sombra, con el color tonal muy oscuro, aplicando después el color propio, mezclado 
a veces con blanco opaco, para resolver las partes más iluminadas del modelo (vea este proceso en la figura vestida de rojo, al lado derecho de Jesucristo). Pero junto a esta 
fórmula, que parece general en el cuadro anterior -"La Virgen, el Niño .. ."'-, apare­ 
cen en éste, ropajes con una base de color 
Siena oscuro, que desorientan respecto al 
método utilizado. En cualquier caso, es 
indudable que Miguel Angel, como los artistas flamencos, trabajaban fraccionando su obra; en ocasiones, por ejemplo, habían acaba­ 
do un rostro sin haber siquiera iniciado otra 
parte determinada de la pintura. 

Fi,g. 32.- M,g,..tl An�I. -u 

S1g,141 h""h1". G1rt1f1 dt 
los 01,,,os. Flortnc11. 

/ 

Fu� JJ.- M111u.i Angel .•. ll 
V,rQM. •I N,llo y San Juan 
,on �l'IQeln ·. Galetf1 W1eio· 

n11, lonc!tts. 
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migue l  ángel y rafael 

o  

• 
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Hagamos punto y aparte aquí para comentar 
brevemente el hecho supuesto de que Rafael 
pintaba con las mismas o muy parecidas 
técnicas que Miguel Angel. En efecto, cuando 
Miguel Angel pintó el cuadro u, Sagrada 
Familia (fig. 32), Rafael tenia escasamente 
veintiún años. A esta edad pintó el celebre 
cuadro Los esponsales "" t,, Virge,, (fig. 35). 
Cinco años rnés tarde, fue llamado por el 
papa Julio II y pronto fue el primer maestro 
empicado en el Va1icano, con la única 

excepción de Miguel Angel que trabajaba 
entonces en la Capilla Sixtina. Rafael empezó 
entonces una de sus m:ís célebres obras: t.as 

Sran:as. Tenía veinii5Cis años y era consíde­ 
rado un pintor de primera fila, un genio sólo 
comparable a Leonardo da Vinci y a Miguel 
Angel. 
Por otra parte, a los veinte años, Rafael dejó 
Urbino, donde habia nacido, y se trasladó a 
Florencia. Se sabe que en Florencia trabajó lo 
indecible para aprender iodos los procesos y 
técnicas de los ñorenunos. Cinco años des· 
pués estaba en Roma y se relacionaba con los 
mejores artistas del momento, incluido Mi· 
guel Angel. Todos estos indicios y datos nos 
confirman en la idea de que Rafael -y todos 
los artistas de entonces-- pintaban con las 
mismas técnicas del maestro Miguel Angel, 
quien a su vez y según hemos visto seguía los 

:p�a�so:s'..::d�o�l=o�s�o�<�ti�s�lo�s�íl�o�m;'.'.c:n:�:•�·��---��������������:'.:'.":'.:���:'.:��:'::'.'.:�::���, 
ARTISTAS 

CONTEMPORÁNEOS 

de Leonardo da Vmci 
M1111,1el Ányel y R�litt!I 

En el 11\o 1510 leon1r<10 
da v,ne, 1....,1, c,nnN!<>ta v 
oc�o 11\os. M,guel Ángel 
tre,n11 y e.neo. y Ra!HI 
ve,n,,s�t• 
Según l'.)Ue(le .,., tn el O,.t· 

1,co 101un10. t<> UIO MÍI· 
mo 1/lo 1 & 1 O. v,v(1n v p,n· 
iat>an con pltno ,,.,o Be· 
11,n,. El Pe,ug,no Oute<e>. 
Cranaeh. Jace>bo P1l<N, 
T,z,ano (ve,ni,tr�S l�C>S) 
R1tael mu,;o _,. ,n 

1 5 ?O. 1 IC>S 11e,n11 v ,,.tt 

1�01. un 1/lo 1ntn. , IC>S 
sennta y 1,ett muroO leO· 
nirdo. Pe,,;, M,guel Angel 
Que mu"O v,e¡o. 1 los 
oehent¡¡ v ,..,.... 1fl<>S. 

compa,116 !1 fama <;0n ••· 

1,1tu tan Ol!ltbtel corno 
r,.,1no e,onz.no. T,nto· 
,,no Ve1one1 8'ue<;1tl. • 
,ncluso El G,..,., Que tenla 
ve,nt,1ré1 1/los cu1nde> 
muríO M,gutl Ángtl. 

,. 

-- 

--- 
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F,g 34.- (A 11 ¡lQU•trdJ). 
Miguel Mgel "Eltnt1•uo de 
C11sto". G1!eda Nac,onal 
LOndAIS 

f,g 36.- RJ!Hl. "Los de•· 

"'"º''°' de 11 Vlfgen · r,na· 
cou,ca. Breta 

F111 37...:.. Rafael ·-v.,�n del 
gran 0UQue · Galt<II f',tt<. 

Flolenc,a 
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t iz iano. fundador de la pintura moderna 

Pocos años después de morir Juan van Eyck, 
su sucesor como cabeza visible de la Escuela 
Flamenca, Petrus Christus, recibió la visita de 
un joven pintor italiano, llamado Antonclto 
da Messina, de quien se dice que pasó un 
tiempo en Brujas, practicando y aprendiendo 
la nueva técnica de la pintura al óleo 
Antonello da Messina regresó a Venecia y al 
poco tiempo los venecianos conocian las 
técnicas de los Van Eyck. Entre estos venecia­ 
nos se encontraba Giovanni Bellini, quien 
con et tiempo se convirtió en el maestro más 
importante de su generación. habiendo sido 
alumnos suyos. entre otros, el Giorgionc, 
Jacobo Palma y Tiziano. Este aprendió los 
secretos de los Van Eyck. para después 
adaptarlos a su manera de ver y hacer 
personal, creando una nueva manern de 
pintar al óleo. considerada como base de la 
pintura moderna. 
Corria el año 1550; el Renacimiento tocaba a 
su fin para dar paso al manicrismo, un arte de 
ternas rebuscados, de composición complica­ 
da, de formas estilizadas (El Gree:o). Desde 
hacia unos años cada vez más los artistas 
recibian encargos de grandes pinturas para 
decorar los muros y salones de los palados de 
la epoca. En 1566, los benedictinos de 
Venecia encargan a Paolo Caliari "El Vero­ 
nés" el cuadro Los bodas di! Cand. sobre tela. 
cuyas dimensiones son 6,66 x 9.90 metros. De 

manera que el cuadro sobre tabla de madera 
no era rentable, ni casi posible a estas 
medidas. La tela para pintar lcnia cada vez 
más adeptos. El pupitre o mesa inclinada 
sobre el que se pintaban pequeñas y grandes 
tablas, fue sustituido por el caballete de tener. 
Desde hacia ya años Tiziano pintaba sobre 
tela. 
Y bien. dentro de esta breve historia de la 
pintura al óleo, al llegar aquí, en esa mitad 
del siglo xvr . tendriamos que decir y distin­ 
guir entre "antes de Tiziano" y .. después de 
Tizianc". Porque efee:tivamente fue Tiziano 

J 
quien revolucionó la manera de pintar . 
.. Antes de Tiziano" se pintaba con colores 
vivos, crudos, exaltados, como si en vez de 
pintar cuadros, el artista pintara vidrieras. 
"Después de Tiziano", los colores eran 
.. sucios", participaban del gris, o del azul, o 
del pardo y llegaban a la tela para formar un 
conjunto armónico. 

\/ "Antes de Tiziano .• el pintor trabajaba 
siempre con pinceles de punta aguzada, 
complaciCndose en explicar detalles, minucia- 

" 

F,g. 38.-AntoMIIO di Mts· 
s,n1 ""Autorreroa:o •. Ga't,rll 
N..c,ona-1. Londrts. 

fóg. 39.- T1111no. -AutOI•· 
1r1to"._ Museo dtl PlaOO. 
Mtdtod. 

f,g 40 - El Ve<o ... ,. -Ln 

bo<lu de C1n,- Museo Otl 
LOuv,.. P.otr, 

F,g 41 - T"<IIIO. ""OtnM 
rK,�••nOO 11 1..,.... de oro·._ 

Museo dtl Placlo. M.Orid. 

sidades sin fin, de joyas, rizos, perlas y 
pestañas, como si el mérito de la obra 
estuviera en cada uno de estos detalles. 
"Después de 'Tixlano" se pintaba con pinceles 
de cerda, se descuidaba el detalle en beneficio 
del tema, dd conjunto. 
Tiziano fue el primero que vio Y pintó el "gris 
óptico" con el cual las transiciones de luz a 

sombra adquieren transparencia y relieve 
incomparables. 
Tiziano fue el primero que pintó con una 

JI gama de colores "quebrados", fruto de la 
mezcla de colores complementarios y blanco 
en proporciones desiguales. (Hablaremos en 
p;iginas más adelantadas de esta "gama" 
especial.) 
Tiziano pintaba con pinceles y también, en 
lus Ultimas fases del·cuadro. con tos dedos; 
cosa que ya hacían otros pintores, pero no 
con la asiduidad de Tiziano. 

• 
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F,g 4� - Bot,colh ·p,,. 
d1d'". P.neco1ec. Mun,ch 
Co....., lodos los arMIH Que 
Hflulanel ••tolo de la E,cue· 
11 Fl1m•ne1 Sc11cell, p,nta 
ba con COl0<es cl•ro,. l,m· 
o,os. en un, torrna rnh de­ 
eor1uv1 y meno, rear oue 10, 
stgu,<lote, de T,,,ano 

y u� l)OCO do ro¡o inglH. 

el color interior se 1n1ucr1 
d1n(IO un rnat,z carne m,h 
real 

F,g ,� - T,:,ano ·c,.,,o 
tO!on.odc de tsp,nH · P1n.a­ 
co1eca. Mun,ch Un e¡emplo 
dtl uso dt 101 COIO!tl oue­ 
brodo, o "•uc,os · como los 

ll1rn1b1 T,,i1no 

+ 

P•ro a�adcen<IO un.o pi:ca 
de a>ul ullromao .. 

+ 

+ 

I 
I 

•e lo�ra un colo, eune 
lutn,n0$o en eoaso. 

Tiziano fue el primer artista pintor que 
descubrió el valor de los colores sordos. 
quebrados, y los aplicó a sus cuadros. 
rechazando "el bello colorido .. de la 
escuela flamenca. Pero la frase de 
Tiziano a sus discípulos, "ensucia tus 
colores .. , no debe interpretarse en un 
sentido literal, sino con la idea de 
eliminar estridencias y lograr armonias 
de color más reales, habida cuenta que 
en la vida real los colores no son puros, 
no son limpios como los de una lumino­ 
sa vidriera de entonces, o un tablrou o 
muro decorativo de ahora. Vea en estas 
meu:Jas de color un ejemplo de lo que 
entendemos por "colores sucios .. : 

"Ensucia tus colores" 

Pintaba sobre tela basta de cáñamo. 
En vez de dibujar con el detallismo de la 
escuela flamenca -recuerde el Santa Brirbara 
de la p:igina 16'. figura 15-, Tiziano esboza­ 
ba!ª con.strucc1on con apenas unos trazos y 

de 1nmc�1ato empezaba. a pintar. Este proce­ 
der su�1taba con:icntanos de todo tipo emrc 
los artistas de la epoca, como la frase ir6nica 
de Miguel Angel, recogida en las crónicas de 
Vasari: "Es lástima que en Venecia no 
empiecen por aprender a dibujar con corre­ 
ción ... Por su parte Tiziano había dicho: "No 
quiero construir demasiado: esto perturba mi 
fantasía y no me deja pintar." 

' 

1 

" 
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una técnica revoluc ionar ia 

Puesto ya a pimar, ver cómo Tiziuno cm reza­ 
ba el cuadro debió de ser un cvpcct.iculo 
fascinante Jacobo Palma, el joven. alumno 
de Tiziano lo cvplica asi: •. Extcnd¡a sobre el 
lienzo una capa de un determinado color que 
le servia de base para [o que quena expresar. 
Yo mismo he visto este fondo intenso. todo 

/ 
igual. pintado con solo 1n1·11 rr,tl1' (tierra roja. 
probablemente rojo de vcuccíuj, Y después, 
con el mismo pincd cargado prifncro con 
pintura roja, despuCl> con pintura negru v 
después amarilla, realizaba las partes oscu"­ 
ras. medias y claras y en cuatro pinceladus le 
salían unas figuras cx1raordinariament1: bien 
hechas." 
¡Fantástico! ;.Se da cuenta? Ttzinuu pintaba 
ya a medio empaste, con pintura densa. 
cubncntc, con la visión y cspont:meidad de 
un artista de hov. 
Tiziano llamab� a este bosquejo inicml. 
pintado a medio empaste, con pincel de 
cerda ...  el lecho de fo pintura". 
Después de este primer é\l,1do era cosmmhrc 
en Tinano colocar el cuadro de cara a la 
pared y dejarlo allí semanas. incluso meses ... 
"basm que un dia lo tomaba de nuevo 
-sigue explicando Jncobo Palma . y lo 

/ contemplaba criticamente. como si fuera un 
enemiga rncnal.; Si encentraba algo que no 
le gustaba, se ponia :1 trabaj.rr como un 
cirujano. Asi. mcdi:mte reiteradas revisiones. 
perfrccmnaba sus cuadros. y mientras uno se 

secaha comenzaha :1 1rabajar en otro". 
En la fase siguiente Tiziano resolvía el mode­ 
lado mediante series de veladuras -c-vSvelu­ 
turc? trente o quurama!" decía el Trvrano 
cuando le preguntaban si muchas o pocaS-, 
con lo cual volvía al método clasrco. pero con 

l
ciena� variantes. 
Porque sobre d anterior "lecho de la pmtu­ 

ru", el artista aplicaba veladuras de colores 
claro� en las parles ílumin:1d:ts y las mismas 
veladuras, pero más bquidus. en las luces 
medrns: las partes mds oscuras no eran 
tratadas con veladuras, quedaban como 
estaban. Los colores erares de las veladuras 
ofrecían en cada caso la tcndcncru de color 
corrrspondreme. Asi, sobre un ropaje rojo. ln 
veladura era de color rosado, sobre el color 
carne. de color blanco ccre-amanüo. etc. 

. El efecto de estas veladuras claras sobre 
fondo oscuro. es comparable a un dibujo 
hecho sobre pizarra negra con tiza de yeso 
difuminada con los dedos. de modo que el 
color oscuro de fa pizarra es visible, por 
transparencia. a través del color claro de la 

" 

tiza ... lo cual promueve una serie de gradacro­ 
ncs grises que luego. al aplicar colores locales, 
scgurrnn transparentando. formando los clá­ 
sicos -enses óprcos". 
Sobre ::sta especie dé ¡:rimlla. algunas de 
cuj as panes quedaban )ª como definitivas, 
Tiziuno apli�·:1h:• series di: veladuras pmtau­ 
do, rc.!11:md(• y acentuando. 
El cuadro terminaba con unas sesiones de 
pm1ur:1 directa. a medio empaste y pleno 
empaste. pin1ando encim,1 de las luces y 

purtcs claras, con resrrcgndos de pincel. 
11.tmados tambiCnf,,,11i1. 

La palabrn .f!,1111s. derivada del verbo 
franCc!s/r,111�-:;wo1ar). se utiliza hoy en 
pintura para una técnica que. basscu­ 
mente, consiste en cargar ligeramente el 
pincel con pintura espesa, y restregar 
encima de una parte o zona ya pintada 
}' seca. El/rouis o restregado. se aplica 
generalmente pintando con colores cla­ 
ros sobre oscuros. para resolver pasos 
de luz a sombra, brillos. altas luces y 
degradados en general. En esta figura 
46 vemos las tres fases delfrm1if. L º, la 
zona a tratar, una forma esférica de 
color verde oscuro sobre fondo carmín 
oscuro. 2.". el pincel cargado con 
pintura verde-amarilla, restregando en. 
cima del color verde, ya seco, pres¡o­ 

nando desde el contorno para el interior 
de la esfern, de manera que 3.0, el 
degradado queda resuelto. 
Observe ahora en la página siguiente 
{íig .. �8), en el retrato de Pietro Aretino, 
la técnica dcl/rottis aplicada por Tizia­ 
no, de manera magistral -¡por primera 
v�7:!- en el rostro y de manera muy 
visible en los restregados amarillos 
sobre el rop.1je rojizo del modelo. 

. ,. 

F,g 47 - Cok,, <!e !or>do o 

<le om11<>rnac1ón usado par 

T1z,•no sobre et cu11 tn>eil· 

baloQueil 11-ba ·e1 lecho 
<le 1• pmtui,· 

F111 48 - (A 14 <l•rec�a); 
Tii,,no. "Rwaio óe � .. uo 
Ñehno·. G1!..-l1 P,11,. ífo· 
f911Cil 

• 
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Tiziano, maestro de la técnica del frottis 
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rubens: medio empaste y pintura directa 

Elena Fourment, modelo 
y esposa de Rubens 

Rubens contrajo matrimonio, por pri­ 
mera vez, en 1609, con Isabel Brand!. 
Isabel murió en 1626, y cuatro anos 
después Rubens casó en segundas nup­ 
cias con la jovencisima Elena Four­ 
ment. Elena tenía dieciSCis años; Ru­ 
bens cincuenta y tres. Le quedaban diez 
años de vida, durante los cuales Elena 
fue la musa inspiradora de todos sus 
cu�dros sobre temas mitológicos, ade­ 
mas de modelo preferida para sus 
estudios de figura y de retrato. Cuando 
Rubens murió, su viuda quiso destruir 
algunos de estos estudios como el que 
reproducimos en la página siguiente 
(fig. 52). En este magnifico estudio es 
evidente la técnica de veladuras y medio 
empaste, en pintura directa, de Rubens. 
Observe_: fondos oscuros delgados; fer­ 
�as encima de zonas oscuras (cabello y 
cmta o velo en parte superior de la 
cabeza) resueltas con veladuras· cama· 
d�ras: una primera fase de v¡laduras 
humcdas, y una segunda fase de medios 
empastes (colores de carne más claros: 
en la frente, lado derecho del rostro, 
parte superior del antebrazo, senos, 
clavículas, etc.). 

" 

F,g 50y 52 - Ruben• · Ele 

""Fou,ment Museo h"lón· 
co Ce v..,,.. (p.lg,na de la 
<letocha) Oeullo 

Para alcanzar esta fabulosa producción de 
pinturas, Rubens organizó su trabajo y su 
taller, empleando a alumnos )' discipulos 
suyos, entre los cuales hubo el retratista Van 
Oick, el animalista Snyders. Van Unden, 
Wildens: que copiaban y umpfiaban proyct. 
tos, fondos, bosquejos de color, cabezas y 

cuerpos de segundos tCnninos. 
Las crónicas nos hablan tambiCn de la "mesa. 
paleta" de Rubens, una mesa amplia, baja, 
con tarros que contenían colores ya prepara. 

O dos. 
F,o 49- Ru�• ""Ru�• El 11 1· d d . 1 d • 1ww1 Brandt (lragmen· ta cr era amp LO, e os pisos; e segun o 
10) ·• P,n1ado • 10, poc<>< piso en forma de galería circundaba la 
"'"""'decasa<Secon 1,a1>e1 habitación; sobre cabaucres o andamios de 
Rut>ens 1enla 31 ª"'°' madera para los grandes cuadros, se trabaja- 

ba en diferentes obras al mismo tiempo, 
acudiendo Rubcns personalmente para en. 

cam:ar, rectificar, empezar, construir. .. 

F ,g 51 - Rut>en< •• La �et 

""""" · Mu"'° � low� 
Par,•" 

A doscientos años vista de los van Eyck. en 
pleno barroco. en el 1630. Rubens, como �i 
quisiera volver a las fuentes, pinta con una 
técnica que todavía tiene algo que ver con los 
flamencos. Eo efecto: en ese .,ño de 1630 la 
1�ea.de abandonar la tabla de maderu y de 
pmtar sobre un fondo -una imprimación{ 
previa-: de color p,udo o rojo de Venecia, r' 

era una idea ya comlln. seguida por todos los 
a�tistas de Italia. Sin embargo, R ubens siguió 
pmtando sobre tabla. excepto en grandes 
medidas, asegurando que: .. la madera es el 
mejor soponc para cuadros pequeños .. : y por 
otro lado. Rubens no aceptó el fondo previo 
con rojo de Venecia y aplico a sus tablas y a 
sus telas. antes de empezar el cuadro, una 

I capa de -color gris plata. Pero su principal 
aportaci�n a las técnicas de la pintura al óleo. 
fue el pmtar no SOio con veladuras, sino 
también con empastes medios, es decir, con 
capas cubriemes. con colores que mezclaba 
sobre la misma tela, pintando en directo, sin 
esperar tiempos de secado, empezando y 
lemnnando un cuadro en una sesión comi­ 
nuada, comolo hacemos los pintores de hoy/ 
Este hallazgO de fórmulas y procesos pnra 
pintar más. de prisa, unido a una inteligencia 
extraordinaria para el dibujo y la pintura, le 
permitió darse a conocer. pintando cuadros y 
retratos para todos los magnates r reyes de 
Europa. Durante su vida pintó m:is de dos 
mil quinientos cuadros, algunos de dfrncns¡o­ 
nes enormes. como la serie de veinte pinturas 
sobre [a Historia tft· 1\lllrir1 de Mcdicú, cada 
una de las cuales mide 4x 3 metros. 
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He aquí ahora la técnica de Rubens breve­ 
mente explicada: 
Sobre tabla o tela daba, primero, una capa de 
gris plata algo oscura, sobre la cual dibujaba 
Y luego pintaba, con una aguada color pardo, 
el tema del cuadro. Seguía con la acentuación 
de luces y medios tonos, mediante veladuras 
de colores claros. A qui R ubcns recomendaba 
que no se "ensuciaran" con veladuras claras 
las sombras tenues y transparentes: "Pintad 
con agilidad tas sombras, ¡pero guardaos de 
poner blanco encima de ellas! ¡Son un veneno 
para el cuadro!" Y aun insistía: -sr pintáis 
con veladuras sobre las transparentes y 

doradas calidades de vuestro cuadro, vues­ 
tros colores ya no serán luminosos, sino 
mates y'grises." 
Hasta aquí el procedimiento· no era muy 
diferente del desarrollado por e! Tiziano: 
pero a partir de esta fase, Rubens pmtaba en 
las sombras con veladuras o medios empastes 
apenas cubrientcs; pero pintaba a medio y 
hasta a pleno empaste en las luces, principal­ 
mente las carnaduras, que trabajaba sin 
miramientos, con plena libertad, como pudie­ 
ron hacerlo Delacro¡x o Daumicr doscientos 
años más tarde. Vea la adjunta cabeza, 
fragmento del cuadro de Rubens La última 

comunión de San Francisco. en la que, de una 
manera gráfica, se confirman las técnicas de 
medio empaste y de pintura directa. 

Fig 53.- Rubon1 · La ulti­ 
ma comunión de S�n F,u,. 
c,1co·. Museo de Bellas Ar· 
1e1 Amb!re1 Una de las 
obru mh ,mportan,es. <:1en- 

1ro de 1, 1ema11c• rel,g1ou 
t1n10 por su compos,c,On 
a,llsuca -observe el 1ueoo 
de form•s y colores prc>Mov,­ 
do por el oose1 y el veManal 
o cuadro Situado de1rh­ 
ec>Mo POr la o,p,n••1dad de 

In !1guru --compruobo e11e 
extremo viendo la cabo,a 
ampliada do san Franc,seo 
en 11 píg,na "gu1Mlo, hgu,a 
55- 

cómo p intaba rubens 

" 

'  La  técnica de Rubens 

A) En el fondo, parte superior y 
parte inferior izquierda, se aprecia 
la capa delgada de pintura que 
apenas cubre la imprimación gris 
de la tabla. 
B) En el cabello. encima de la 
oreja. se aprecia igualmente la 
delgadez de la capa de pintura 
oscura, casi negra. 
C) El color carne -rostro, oreja, 
cuello-, fue teñido primero con 
una veladura de color ocre claro. 
Esta veladura se adivina en mu­ 

chas partes del rostro, pero en 
especial en la oreja. 
D) Sigue entonces un modelado 
general, oscureciendo ligeramente 
algunas zonas: encima del párpa- 

do, debajo de la nariz, lado iz­ 
quierdo, sotabarba, etc, 
E) Continúa con series de veladu­ 
ras de colores carne. Esta labor de 
veladuras en capas superpuestas, 
se aprecia perfectamente en el 

perfil de la frente, encima de la 
ceja derecha. 
F) Rubens llega entonces a los 
empastes claros, con pintura grue­ 
sa, opaca. 
G) Entretanto ha resucito, con 
finas pinceladas de pelo de marta, 
los ojos, cejas, bigote y barba, 
acentuando finalmente luces y 
sombras. pintando brillos y deta­ 
lles como el de la lugrimn. el brillo 
hUmedo del ojo, el toque rojo en 
el mismo ojo -evcrdadero detalle 
de artista impresionista-, etc. 

• 
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HISTORIA DE LA rlNTURA AL OLEO 
rembrandt: claroscuros e impastos plenos 

Fue un autodidacta. Rcmbrandt. Nunca salió de Holanda y. sin embargo, aprendió de Leonardo da Vinci el chioroscu­ 

ro. y del Tiziano a resolver las luces y brillos con pintura gruesa. opaca, directa. "i,Para qui,' ir a Italia? .. -respondió a cierto persona· je-. ·..-_.rara qué ,r a verlos :1 su terreno. si 
/

aqui en los Países Bajos tenemos sus cuadros 
r podemos estudiarlos todo el tiempo?" A aquellos que paru mirar sus cuadros, se acercaban mucho a la tela, y ,·clan cstupcfac· tos el acabado .. descuidadovy los gruesos de 
13 pinrnra, Rembrandt les decía que los cuadros no eran para olerlos. sino para 
verlos. Y a propósito, era l:mto el ¡;rucso del 
empaste en algunos rostros, que en i\mstcr· dam corrió el chiste de que los retratos dc Rcmbrandt podían colgarse de la nariz. 

Se dice que iníluido por el tenebrtsmo de 
Caravaggio, Rembrandt se sim¡ó inclinado a 
componer sus cuadros con efectos especiales de luz y sombra, llamados efectos de dwoscu· 
ro. ,\ este respecto. la maycnu de cuadros de 
Rcmbrandl ofrecen un tipu de composición 
en el que el centro de intcrCs. la figura o d 
grupo protagonista del tema. son iluminndos 
por una luz dirigida. micntrns el resto del 
cuadro queda en la penumbra, con suüocnrc 
luz. sin embargo. para ver las formas y 
cuerpos que están en la sombra. Vc1.1 en esru 
página y en la siguicnlC los dos magniíicos 
ejemplos de esta concepción arlistica: en l.i 
imagen superior. derecha tfig. 57). el cuadro 
La Ju¡.:mda fomilia. uno de los más celebrados 
de Rembr.indt,con la luz centrando el intcrCs 
en la Virpcn y el Niño. por un lado, y en los 
;ingclcs que descienden del ciclo. miemras 
que, dctr:i<; de la Virgen, san José queda 
envuelto en el erecto de claroscuro. En la 
página ,iguiente La 11111jcr achí/11•rt1. (íi¡,t. 59): 
una lección m:1gistral sobre el arte del 
claroscuro. ccnlrando el interés en el grupo 
constituido por la mujer vcsnda de blanco 
para aumentar el efecuvnc -, junto a Jcs\Js 
que destaca por su altura, y rodeados de 
sacerdotes: al mismo tiempo que en la parle 
superior del mismo escenario. el culto profa. 
no sigue, la riqueza material es realzada por 
el oropel del altar, y del trono y vestuario del 
sacerdote oficiante. 
Imagine ahora esas partes oscuras de ambos 
cuadros, resucitas con una capa delgada de 
pintura, y piense que en las partes iluminadas 
Rembrandt pintaba con empastes plenos, 
esto cs. con gruesos de pintura que en nada o 

" . 

El "claroscuro" de Rembrandt 

Cuando Rembrandt tenia 18 años, 
hada tan sólo 14 que había muerto 
Caravaggjo. El esulo del Caravaggio 
con sus fuertes contrastes entre luz y sombra -el llamado tenebrtsmo-« pri­ 
vaba e influía en todos l� temas y paletas de entonces. Pero Rembrandt 
era ya un artista con personalidad propia. que segun cuenta Sandrart repudiaba la mayoria de normas y 
reglas de Centros e Instituciones oficia­ 
les. Para él la luz intensa no era producto úmccmcnre de gr.mdes con· 
trastes, y por otra parce los colores 
intensos no ayudaban a crear luces 
intensas. Ln solución consistía en ilumi­ nar los colores, es decir. en aclararlos 
proporcionalmente a la luz recibid,\. 
Con estas ideas y con un estudio 
constante de la Naturaleza. Rembrandt lle¡;ó a dominar como nin¡;un otro 
artista el Arte del Claroscuro, que 
podría enunciarse resumido diciendo 
que es tu: e11 la sombro. 

f,g 56 y 57 - (lzqu,.,d.o). 
Cuavagg,o. -la V,r¡¡e,, dt 

los �lalrene,01·· G11.,11 
Bo,gl>tW. (°"ec:N) Rlffl· 
b<•ndl -l1 Sagradl fa,n,ha· 
Muwo (,mi, •. litn"'Oldo. 

• 

r '9 58 - UQuem1 lu<fl!n ee 
d•I cuadro de Remb11sOI 
"l• s.ao,ada ,,,,..,1,1·· •e"· 

oo en al 11 to,,... di com�o· 
• ne1 de R1Mbllat1CII. �a lo· 

gra, el ,nt�,1 d� p,,,nto p,,�­ 
c,�11. 

en muy poco se diferencian de los que aplican hoy algunos artistas, Pero dejemos este interesante tema paro la próxima página. 



fig 59 - Romb,.ndl · t..,, 

mll)tt 1dúlma"' G1l<1(1 Na­ 
c,on11. Lcnd,es lle .,;:uf una 
1 •• 1 reo,oduC<:tón de uno de 
loo mi! !1m= C1Jall"» de 
A,mbranclt tn ti q...., el 
,ir.to de c/J,ascu,o v el 
••QIT,l,c1do de ttle ttrm,r,c 
u i,11 ,...,dente Que cu, r,c 
,en l'f(eH"U mh e�11l1U· 
c,ontl ClltOIC1J<O tt ,gu1I • 
a,n11r 1.n en 11 1omb11. 1 
1lum,n11 con col0<H v luctt 
11nuu In l0<rnas (IUe se 
hallan tn 1, o,enumbr1, de 
tom,a Que ,urhl en el tul· 
d<O Vn nin tor.no, tn HII 
mar1v,llow ob<1 ce Rem­ 
brand: ntuóoe les su�lOS 
'"abrev,1dos· v .. n,e�z;,dos 
cor 1r11 v grlci;, de unn 
ma.-.:�1 que cu, insan dt· 
s,i,erc,b,�1- y entorne 101 
0/01 Yiendo. como IUPO ·� 
Romb<lndt 11 ,nt.-iu lulftl· 
no .. 11111 del 1u,-10 p"nc,inl. 
11 mu¡f! 1a,mtt1 .,,o<1,ll;,d1 
1111e un 0,01 Q� 11m!,;tn n 
l,Qu11 bh•c1 en Hta hermo, 
II tC1mP010toón. 
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rembrandt maestro del "frottis" 

En el año 1642, murió Saskia. 
Saskia van Pilenborch, casó ocho años antes 
con Rembrandt brindándole una buena dote 
y buenas amistades. Entre estas amistades se 
contaba el capitán Frans Banning Cocq, 
q.uien .haría a Rcmbrandt un encargo espe-. 
cial: pintar un gran cuadro en el que aparece­ 
rían retratados, un grupo, 20 hombres, 

;a oficiales y soldados de su compañia. La 

condición era que todos ellos se vieran muy 
bien. pagando unos más, otros menos. segun 
el lugar que ocuparian en el cuadro. 
El cuadro mide 3,59 x 4,38. La Compañia del 
capitán Frans Banning Cocq, perdió muy 
pronto su largo nombre para quedar en Lo 

ronda de noche. 
¡ Rembrandt cumplió el encargo; el cuadro es 

uno de los más célebres de toda ta pintura 
holandesa ... pero fue también motivo de 
grandes discordias y enemistades. Y es que 
Rembrandt no había respetado los lugares 
elegidos por cada personaje, Rembrandt 
había renunciado a la idea de situar todas las 
cabezas de frente, y teniendo en cuenta tan 
solo su sentido creador habia dispuesto los 
modelos scglln su criterio, realzando unas 
cabezas y difuminando otras. etc. 
Se dice que a resultas de este hecho, Rem­ 
brandt no recibió durante mucho tiempo 
encargo alguno, que sus conocidos le retira· 
ron la amistad y que finalmente, casi arruina· 
do y solo, se encerró en sí mismo, física y 

psfquicamemc. para terminar pintándose él 
mismo, realizando una serie de autorretratos, 
que han pasado a la historia como una 
extravagancia de Rembrandt: pintó en total 
60 autorretratos. 
El autorretrato reproducido en ta p:igina 
siguiente, el penllltimo pintado por e! artista, 
cuando tenia 63 años, es un buen ejemplo 
gr:ifico para estudiar la técnica de Rem­ 
brandt: observe que el fondo propiamente 
dicho no ofrece ninglln relieve de pintura, 
mientras que en partes de la figura como la 
boina y el cuello del chaquetón, aun siendo 
oscuros, el grueso y las pinceladas son 
visibles. Compruebe, en fin. que sobre un 
color del rostro. de intensidad media, más 
bien oscura, Rembrandt aplicó la pintura 
espesa, con el pincel poco cargado, casi seco, 
siguiendo la técnica delfrotlis. Y restregando 
mds o menos -fíjese-, llevando el pincel 
con mucha o no tanta pintura, aplicando 
aquí un blanco casi puro (brillos de la nariz y 

de la frente, pincelada del párpado derecho, 
etc.); allí un color carne claro de tendencia 

36 

ocre; ensuciando en esa zona con algo de 
siena y .azul (mejil.la derecha, junto a la oreja), 
etc.; pintando siempre con la técnica de 
restregar el pincel cargado con pintura 
espesa, Rembrandt modeló el rostro creando 
un volumen y un colorido magníficos. 
Pero no piense por lo dicho que Rembrandt ¡/ 
pintaba siempre con una misma técnica con 
una fórmula establecida. No, no, Remb;andt 
�raen �ste .sentido un ecléctico, un pintor de 
irnprovrsactoncs y recursos sin fin, que echa· 
ba mano de cualquier medio con tal de llegar 
al fin propuesto. Ahi, en el retrato de su 
madre (fig. 60), los trazos que dibujan el 
bordado del canesú fueron hechos trazando 
con la punta del mango del pincel. La pintura 
en la frente Y la nariz es de un grueso fuera de 
lo corriente, mientras que en la barbilla y 
S?labarba Rembrandt pintó, grabó con el 
pincel, restregó, no siguió en absoluto ningu­ 
na regla. Fue el mismo. 
Era un verdadero autodidacta, Rembrandt. 

Fig. 60- Remb11nd1 -u 

m1doe de Rembr1MI' Ce· 

leee,on Von Bohlen Essen 

F1Q. 61 - RambraMt · Au· 

1or,.1rato del ariitta I edfi! 

av1n>1d1 • Galarla Nae,0,,11, 
Londrt1 

. ...  
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velázquez. y punto 

Rubcns fue a Madrid e hizo amistad con el 
pintor español, con el que, sin duda, inter­ 
cambió ideas sobre técnicas y procesos de la 
pintura al óleo. Al año siguiente de haber 
conocido a Rubens, Velázquez hizo un 
primer viaje a Italia: y en 1648 viajó por 
segunda vez. Durante esta segunda estancia 
en Roma, pintó el célebre retrato del papa 
lnoccndo X y el único desnudo que pintó en 
su vida: La Venus del espejo. De vuelta a 
España pintó el más célebre de sus cuadros: 
Las Meninas. 
Vel.izquez resolvió sus cuadros aplicando 
básicamente las técnicas de Tiziano de quien. 
como he dicho, era un gran admirador. 

" 

F,g 62 - V,lilQuei. ""l1 
,<:lor•i;,oa de 101 Reve1 M1· 
gos (de11lle)"". Muno del 
Prado M1�11d 

En la antigua Roma de los tiempos de 
Augusto, hubo un célebre arquitecto, 
de nombre Vitruvio, que estableció la 
"Ley de la sección dorada". Que dice: 
"Para ,¡11e 1111 espacio ,livitlido 1•11 parres 
desiguales resulte agradahíe ·!" esrr!lir'!, 
deberá lmher entre la parte mas pequetw 
y la mayor, la misma relación que entre 
rsto mmllr J' el t0tlo ". 

/ La e)(p�csión aritmética de la sección 
dorada es igual a 1,618 Para hallar 
esta división ideal, sólo es necesario que 
ponga en practica la siguiente fOrmula: 
Multiplique el ancho de la tela por el 
factor 0,618 y obtendrá automática­ 
mente la divisiOn de la sección dorada. 
Por Ultimo, repitiendo la operación 
respecto al alto de la tela, obtendr.i un 
pumo considerado ideal para snuar el 
elemento principal del cuadro. 
El pintor Vclázquez, en su cuadro "la 

adoración de los Reyes magos", situó la 
cabeza del Niño Jesús, justamente en el 
punto mencionado de la sección dora­ 
da. En efecto: el cuadro de Velázquez 
mide 200x 125 cm Multiplicando 200 
por 0,618. obtenemos en números re­ 
dondos 123; y multiplicando 125 por 
0,618. tendremos 77. En el cruce de 
estas medidas se halla el punto de la/,'/ 
sección dorada El mismo punto puede 1----,-� 1-1-+-� 
situarse a derecha o izquierda, arriba o 
abajo. 

/ La ley de la Sección Dorada 
"Es .. como si él solo hubiera invcntadn la 
pintura ,ti óleo." 
La frase es del esemor y crítico de arte 
Raffadh. y es citada por Léon-Paul Farguc, 
quien dice. a propósito de Yclázqucz: "í:s 
moderno, anuncia el dta de mañana. Hay un 
primnlvo (Van Eyck l en el retrato de la Mujt'r 
jrtendo huevos, y hay un Courbct en Las 
Meninas. un Delacroix y un Degas en /.as 
hilanderas ... 

Don Diego Rodríguez de Silva velézqucz, 
nació en Scvüla en el año 1599. 
A los doce años entró como ,llunmo en la 
academia de dibujo y pintura de Francisco 
Pachcco, en Sevilla: Pachcco era pintor y 
escritor, escribió un libro sobre el arte de 
pintar. El Arre de la Pi11wr11, habia conocido 
al Greco, de quien IU\'O notici.1 directa sobre 
el arte del Tiziano, de manera que era y fue 
un buen maestro para velézquez. A los 
dieciocho años Yelazquez era ya uno de los 
mejores pinto res de España. A esa edad pintó 
lu mlomción .te los R,•yt•J A/111:os. el m:is 
importante de sus primeros cuadros. en et que 
aparte e! estilo camvaggiano. es de subrayar 
la-estudiada y hermosa composición basada 
en lu S11n ión Dorada, descubierta en el 
Renacimiento (vea en el recuadro adjunto un 
breve estudio sobre La Serrhín Dor111/a). L:, 

Virgen pintada en la Adornd,i11 es l., hija del 
profesor Pa.checo, con la que Vclázqucz 
contrajo matrimonio ;11 año siguiente. 
Este y otros cuadros que Vel.izqucz ya h.1bí,1 
pintado antes de cumplir los veinte años 
---entre otros. los conocidos: Vi1')11 friendo 
hueros: La Inmaculado Concepción: El aguo­ 
dor Je Sevtlla; Cristo en casa de ,\/arta y 
Jfaria. etc.-. hicieron que su fama llegara a 
Madrid. y que el rey Felipe IV. Je llamara a su 
presencia para que le pintara un retr�to. 
velázqucz tenía veintitrés años cuando pinto 
al rey por primera vez. Felipe IV muy 
satisfecho nomhró a vclñzqucz pintor de su 
casa real. y muy pronto Vclázquez tuvo su 
taller y su casa en Palacio. Este nombra�1en· 
to representó para vclázquez la oportumdad 
de ver todos lo-, dia-, y de estudiar .1 fondo la 
colección de pintura, de Palacio, entre las 
cuales habia numerosas e importantes obras 
de l,t escuela flamenca y de Trziano, emrc 
otros. así como algunos cuadros de Rubcns y 
Rcmbrandt Pero para velázqucz el mejor y 
m:ís importante de los pintores era Tizlano. 
del que. en cierta ocanón dijo que le compla­ 
eta müs incluso que Rafael. Por otra parte. 
cuando Vel.izquez tenia vetnuocho años. 

" 
• 
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F,g e4- VtitlQUtl 'L•I 
M1nlnH ·. Mu1,10 del Pr1do. 
Mtdr,d Se cons,d1ro el cut• 
�ro m�s ,m?Q11.1n11 del p,n­ 

lo< LI únic. obt1 QUI Ñ;,s 

l)trm1t1 corio<:tr con ce<tfll 
IU uuee, VI QUI <Himen le la 
!.gura del artista QU9 p1111.1 
en meno nos nt, m"1r>d0. 
II v,1nqu.,. L1 in!1n11 

Ml!Qlfotl tOdHdl de IUS 
dJmH de heno< fJ et centro 
de 11 coml)01t(,On El grupo 
dt pe,1on11 d1 primer pleno 
1111.i m1r1nclo al R1y y 1 11 

íle1n1 Qu11ne1 reflekrn 1u1 
"nJganH • ua,ti del e,pe¡o 
del fondo No II ubt toda­ 

,11, 1i VtlhQue: esti pint1n· 
do el r1tr110 dt los reye,. o 1, 

11101 111,n conttmPltnclo 1. 
111 lnftn!H y ,u, d1m11 
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velázquez 

Velázquez descubrió por sí mismo, con la 
ayuda de su maestro Pacheco y después con 
las confidencias de Rubens, la posibilidad de 
pintar más directamente -sin tanta veladu­ 
ra-, mediante empastes medios y empastes 
plenos. De esto a pintar con pleno empaste, 
mezclaado y componiendo los colores en la 
paleta, llevándolos de la paleta al cuadro, 
como hacemos actualmente, hubo tan sólo el 
paso de unos años durante los cuales Veláz­ 
quez experimentó solo, en su obrador de 
Palacio, mientras pintaba sus series de bufo­ 
nes o sus retratos principescos y reales. 
De la extensa información y documentación 
que he podido reunir, creo posible afirmar 
que Vc\:izquez pintaba: 
Siempre sobre tela gruesa a la que previamen­ 
te daba una capa uniforme de color rojo d� 
Venecia. exactamente el color con el que el 

I Tiziano imprimía sus telas entes de empezar 
el cuadro./Vc\úzqucz, como Tiziano, tampo­ 
co era partidario de un dibujo previo, minu­ 
cioso, como el de Rubcns y otros famosos de 
la época. Empezaba el cuadro, como Tiziano, 
con el pincel impregnado de color, pintando y 
dibujando al mismo tiempo. Trabajaba todo 
el cuadro, primero, con un medio empaste 
general, al estilo del lecho de la pinwro 
preconizado por Ti?.iano. Pero no pensaba ni 
preveia, Vclézqucz. en realzar después las lu­ 
ces con las clásicas veladuras y las no menos 
típicas tres tintas de los flamencos. No: para 
Velázquez esa técnica estaba "pasada". Él 
pintaba directo, pero con un primer estado 
general de color en el que había un prcdomi­ 
nio de grises -directos-, sobre los cuales 
resolvía después los colores definitivos, que, 
de manera espontánea, natural, mantenían el 

/ efecto primitivo de la grisalla, promoviendo 
el gris óptico descubierto por Tiziano. 
Por otra parte, el empastado de VeMzqucz, 
que tanto contribuye a ver en el pintor 
español la factura de un pintor actual (o 
viceversa), era la consecuencia de una aplica­ 
ción conjunta de las técnicas de Tiziano y 
Rembrandt, combinadas con las de Rubens. 
Observe usted que Tiziano --el modelo para 
Velázqucz- íue el primero en pintar con lo 
que yo me atrevo a llamar "veladuras grue­ 
sas", o dicho en el vocabulario técnico del 
pintor, "frottis" (restregados); y vea qu.e 
Tiziano aplicó esos/rol/is con cierto comedi­ 
miento. Observe también que Rcmbrandt 
hizo del "frottis" una fónnula para crear 
volumen, aplicándolo sin miramientos, seco, 
agresivo, decididamente relevante. Y no 

F,g. &6 - Vclátque:. '"El PI· 
PI lnocene,o X·. Galerla Oo· 

ria. Roma la rol1e16n de 
1m111Ad entre Rubens y v,. 
látQutz. h,zo que hte v11¡ar1 
I Roma. ?O• pnmora "" en 
1629 v por segund• vee 

d,ec:,nueve "�º' más ta<de 
en 1648 Este Sl!Qundo v,a¡e 
fuo r,nlmenie provechoso 
p1r1 nuellfo gon,o p,n16 el 

m1gnlhco v unico de:nudo 
de tu v,da · lo Venus del 
espe¡o ·. y p1nt6 1arnb1fn ti 

111rato dol papa lnoconc,o X 

con1,der1c» ecmo ol mejer 
dt eu1ntos pintó en su �,da 

Ante.<18 rnli,are,1e famoso 
rctr110. prnt6 el de su cr,1do 
el "'moro" P1re1a. exh1b11ndo 
su maMra de p,nw · • be· 

rrones · corno .. deda en· 
tor,ce, o ·ecn m1nchn dis- 

1ante>. o tamb,én con ·su 
tr11r,,,ra 1brev,ada"' quoMn· 
de decir. en suma. pMa en· 
tendéfnos aho,a · como un 
,mpres,on,ua·· Velhque, 
tuvo el 11re...,,n1ento de p,ntar 
conesttest1losu111to l1bre.1I 

F,g 65- v,i,,qu., · ,u. 
pu1110 autorretrato·. 

mlsmrs,mo Papo. Vea v l!flU· 

die en la �gin• n • .t2, '" la 
repr0Qucc16n en cole, de II 

cd,11,. de d,eho PIPI, 11 

ractu" d111prt<><:up.eda v t la 

�•• M11ur1 de e,te rormida· 
ble r11r1to 

f,a 67 -Vel�iquez "Cabe· 
ll de 11 Infanta Margari11 dt 

Ln Menina,· Pr,do. Ma· 
dlld Asl p,nt1b1 Velá,Qu<I 
con ua p,nceleda a,nplll 
Hgura -\Ita los c¡os 1 .. 

1le1os de 11 n1r1, los la• 

boos-. con en u1,.a,d,n1· 
na slntes,s de mae1tro � 
lmpres,onismo -fj¡1se en II 

manera como os1jo p,n!ado• 
los c1bello1 en .... man· 
ChH • Que d1 Ce<CI no d,ccn 

ned1". representando llor" 
o adornos. en la parte suPi 
110, tlQu,erda Observe ti 
g,uesode la tela ti empasta• 
do de la pintura la d11ecc11ln 
de la p,ncelada ¡Oue "º"'" 
d1able tac1l1d1d' 

" 

...1 

olvide que tanto uno como otro. Tiziano 
como Rembrandt, pintaban en directo, como 
corresponde a la técnica del "frottis". Mien­ 
tras tanto, Rubcns, dulcificaba las maneras, 
inventando el medio empaste, que, tal como 
Rubens lo manipulaba, no era otra cosa que 
una serie de "veladuras menos gruesas", 
pastosas, aplicadas unas encima de otras, 
mezclándose tos matices en la misma tela, 
unos encima de otros. 
velázquez supo ver las ventajas e inconve­ 
nientes de uno y otro sistema, y supo 
combinar los dos. 
Desde luego era una consecuencia o un 
proceso en cierto modo lógico, al que llega· 
ron, al mismo tiempo que Velázquez en 
España, Poussin, y de la Tour en Francia, 
Franz Hals y Vcnnercn Holanda, Rcynolds y 
Gainsborough en Inglaterra. 
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el mejor retrato de velázquez 
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de velázquez a picasso 

:  

" 

FiQ, 11.- lni,rn. •• ReUIIO 
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� I · "'.· .. · . . . Napoleón ,.. M"'°" del er�"•""" , . 

L<>u�r•. P11l1. 71 • . � _, _ 

f•O 10.- lr,grH •• Au\OUt· 
!'110-, Museo ele B<!IIH AJ. 
1es. Amberes 

F,o. f.9 - Bouch•r. -MuJl!f 
de•c1nSllndo ... P,naco1..c1 
Munich En el •ococO lran 
ees. se ou•o ee moa� o,nw 
con .,....nc,u. en vez de em 
plear ace,ies LI esenc,1 de 
uementina 1ecuhcM11. fue 
una ee ella<. t'fl'IOIHdl 10!1.l· �1• hoy ¡Mr1 lograr p1n1u,n 
!111(/IIJ. 
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Hasta principios del siglo XVIII, no puede 
decirse que hubiera ningún cambio digno de 
ser tenido en cuenta. Podemos registrar, no 
obstante. algunas variantes: En el rococó, por 
ejemplo; cuando la pintura de los Boucher y 
los Fragonard ofrece un concepto decorativo 
y frivo!o, estuvo de moda la pintura a las 
esencias vegetales; esto es, en lugar de agregar 
a los colores ya empastados, aceites espesos y 
secantes, se añadía esencia de trementina, con 
lo que los colores secaban antes y propcrcío­ 
naban una superficie mate, sin brillos; un 
proa:dimiento que actualmente está en plena 
vigencia y que entonces y ahora da buenos 
resultados para asegurar la buena conserva­ 
ción del cuadro. 
Anotemos también que en la segunda mitad 
del siglo XVIII, hace su aparición en Europa 
el estilo Neoclásico, del que es abanderado el 
pintor francés Jacques Louis David. David y 
su escuela, en la que figuraban entre otros 
Gros e lngrcs, volvieron durante ese período 
a las técnicas de Rubcns, de veladuras trans­ 
parentes combinadas con medios empastos; 
una técnica que los neoclásicos llevaron a la 
máxima altura, llegando a un perfeeeionismo 
en el acabado, comparable al de los Van Eyck 
y sus seguidores. Los retratos de lngres, que 
el filósofo Ortega y Gasset compara a las 
figuras de un museo de cera, son una buena 
muestra del preciosismo de esta técnica. 
Con el romanticismo (hasta mediados del 
siglo XIX) siguió esta técnica denominada 
entonces dá.sica, pero la adición en la paleta 
de los colores Betim de Judea y Momia, dos 
colores comparables al Tierra Cassel actual, 
con la grave diferencia de que tardaban 
mucho en secar. Con los cuadros recién 
pintados, los colores tenían una apariencia 
brillante, de colorido y contraste magnificas. 
pero a los pocos años, los cuadros ennegre­ 
cian, se deterioraban sin solución posible. 
Afortunadamente, apareció entonces el cua­ 
dro luminoso y la paleta clara de los impre­ 
sionistas, que llegaron a su cenit entre 1850 y 
1870, con los cuadros de Manet, Monet, 
Pissarro, Degás, Renoir, Sisley, Cezanne. 
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l a  p i n t u r a  a l  ó l e o  h o y  
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F,g. 74 - Ceunnt · Au10· 
r,ctrato dt 11 goua" Horfffl· 
1ag1. Len,ngr1do A tom....., 
cas, orig,nal esta 1eprod.C 
coón nos mu1st11 la Jo•m• 
libre s1gu11 v del iodo ••· 
pant1M• con Que p,ntob• 
Uunn1 en un est,lo q"" vi 
mis 111� del ,mp,es,c,n,smo 
1FanlilS!•Co Ct,annol 

Hasta el Ultimo tercio del siglo XVIII, los 
colores al óleo eran fabricados por el propio 
artista o sus ayudantes, según los métodos 
que estudiaremos mds adelante. A fines del 
XVIII, los colores cr,m ya preparados y 

vendidos en pequeñas vejigas de piel. Pero el 
rendimiento de estos colores era muy insegu­ 
ro, ya que las preparaciones eran hechas en 
plan artesano, sin garantia de que un color 
detenninado -azul ultramar, rorejemplo-, 
mantuviera siempre la misma tonalidad, 
intensidad, grado de empastado, etc. Entre 
los años 1850-60 aparecieron en el mercado, 
por fin, los primeros colores a! óleo envasa­ 
dos en tubos de cinc. Hubo, naturalmente, 
unos primeros tanteos en cuanto a !a calidad 
de las pinturas. pero finalmente los fabrican­ 
tes se afirmaron en la fabricación de colores 
al óko de calidad constante. los nuevos 
fabricantes, ademas, ofrecieron una gama 
mucho más amplia de colores, con un brillo y 
una riqueza que nunca hubieran podido 
soñar los maestros de la antiguedad. Rcnoir 
decla, cuando ya era mayor; "Los colores en 
tubo nos permitieron pintar a! aire libre, del 
natural: sin estos colores en tubos no hubiera 
existido Cezanne, ni Monet, si Sisley, m 
Pissaro, ni lo que los periodistas llamarían 
impresionismo" . 

Y así hasta Pieasso. 
La calidad de los materiales y especialmente 
la de los colores al óleo desde principios del 
presente siglo hasta hoy. hacen posible 
cualquier tipo de soporte, desde papel a muro 
de ladrillo, desde imprimaciones blancas a 
imprimaciones negras, pintando con pince!. 
con cspiitula, a chorro, tal como sale la 
pintura del tubo, en capas tan líquidas o tan 
delgadas que la tela es textura en vez de 
soporte ... 
Se puede hacer todo, y el material responde 
siempre, a condición de que se respeten 
algunas reglas básicas, de las que hablaremos 
a lo largo de este libro. 
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EL ESTUDIO DEL PINTOR 

antecedentes del estudio de pintor 

¿Se ha preguntado usted alguna vez cómo 
eran los estudios de los grandes maestros de 
los siglos XVI y XVII, Rubens, Rembrandr, 
Velázqucz ... ? 
Desde luego, lodos ellos trabajaban en 
grandes habitaciones; grandes locales que en 
nada se diferenciaban de los que ocupaban 
otros artesanos, como el sastre, el carpintero, 
el calderero. El estudio era la cámara de 
trabajo. 
La cámara de trabajo de Vclázqucz media 
aproximadamente seis metros de alto por 
cinco de ancho y unos diez metros de largo. 
El pintor Juan Bautista del Mazo, discipulo 
de Vclázqucz., pintó un cuadro titulado la 

familia de Ve/á:((l«'z, cuyo escenario es el 
estudio d_cl maestro (fig. 79). Se sabe. por 
otra parte, que el cuadro Las Hilanderas (fig. 
77), fue pintado por Vclizqucz en su propio 
estudio, aunque modificando ligeramente la 
estructura y en particular esa especie de 
hornacina del fondo que pintó algo más 
estilizada. En fin, el cuadro Las Meninas fue 
pintado tambtén, por Velá7.qucz, en su propio 
estudio, situando las figuras en el mismo 
lugar y con la misma iluminación que las 
hilanderas de primer ténnino y la familia de 
Velázquez. 
En los estudios de entonces, había, junto a la 

; gran cámara, una habitación más bien redu­ 
cida, en la que babia agua corriente y un 
fogón, además de una mesa o banco para 
moler los colores. Había en ese cuarto, 
además de utensilios diversos, pequcftos 
sáquitos con tierras- de colores. frascos con 
aceites, resinas y esencias, así como pequeños 
recipientes conteniendo colores ya hechos; 
todo ello almacenado en estantes y armarios, 
ofreciendo en conjunto la idea de una cocina 
rudimentaria, en la que dicho sea de paso, los 
aprendices de pintor "se pasaban seis años", 
según Cennini, "moliendo colores. cociendo 
las colas y amasando los yesos". Esa especie 
de cocina ha perdurado en los estudios hasta 
no hace más de cincuenta años, y de ahi que, 
todavía hoy, cuando se ve una pintura o 
cuadro muy manipulado, con texturas o 
acabados especiales, se comente algo así 
como que "hay ahí mucha cecina". 
A finales del siglo pasado el estudio de los 
pin1ores famosos se convirtió en pequeño 
musco y salón de recepción. Los utensilios de 
pintor eran un acoesorio; lo importante era la 
decoración, con muebles amigues, tapices, 
vasos de cobre, colgaduras y tejidos orienta­ 
les, etc. En París, el pintor Gcromc, alquiló 

.. 

f,o, 77,- Velúq- ··t., 

H•l•nderH", Mu,eo del f'I•· 

do, M•d,ld. 

F,g 78.- Oel Ma.zo. "L• 
lamili•"" Ve"zquon Musec 
""1(>!1co. Vien1 El v•lo, te­ 
m'1oco de as1e cu,dro non 

tanto "°' ti h.cho de ""' v 
cono,:., 11 l•mih1 OII Vtll.!­ 
QUN. como "°' ti de h1be! 
o,lul<IO ti g,uPQ ,n ti HIU· 
d,o del p,n10<. Veo 11 fondo, 
11 P<OPlo Vt'ihQuez p,n11nd0 
v ob .. e,e 111 ,.,,..11r11n OII 
HII h1b,!1C1()n eón !1 dotl 
cutd•o "Lo, h1l1nd.,n" . 

un palacete frente al Moulin-Rouge, en el que 
había una serie de lujosos salones, talleres de 
escultura, de pintura, repletos de objetos de 
arte y de curiosidades orientales. Un verdade­ 
ro museo en el que el artista daba recepciones 
al tiempo que vendía sus cuadros. Los 
realistas primero y los impresionistas después, 
con la aparición, al mismo tiempo'. de. 5:"las o 
galerías para exponer cuadros individual, 
mente, terminaron con los estudios-museo al 
estilo de Gcromc, estableciendo un taller. 
estudio normal, aun cuando dentro de unas 
dimensiones que hoy consideramos excesivas. 
Los dos cuadros reproducidos en la p;igina 
siguiente nos ilustran sobre este estudio de 
fines del siglo pasado y comienzos del 
presente, pcnnitiéndooos ver y estudiar los 
talleres de Coubert (urriba) y Bazille (abajo). 

" 

• 
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F1g 79.- Courbll ""El talle, 
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-tr• , •• 1..,..,1<1 el tltud>O 

oe Courbtl tun wtoclo el 

1m11<1 pimo i.i 1111eci. 
p,•c11c1men1e dffnudi1. 
Courbtl quisó p,-,,ta, tn 
IU tallor. I IUI mo<Wos. !l'n· 

Lff con IM que htbll uáJ•· 
do dtnUO ele ffln <:ulUO 

�""' 
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el estudio de pintor hoy 

F,,;¡ 81 - V'I roncón,,....,.. 
tud,o � P,u.·,o. con el �·· 

b•U p run�� El modelo otc 

eab111e1e •• "¡¡ue taor,eando 
1ctualmonte y"' tl cou,ent� 
en Escu•ln ce Btllu Ane• 
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Hacia 1890 Camille Prssarro y Paul Cézannc 
vivían en d campo. tenían su estudio en casas 
de campo. Planta baja. una o dos ventanas 
normales, paredes con cuadros colgados ... 
una habitación corriente, todavía espaciosa 
como corresponde a los cuartos de las viejas 
casas de campo. 
En 1901. Picasso viaja por primera vez a Paris 
y se aloja en una habitación del boulcvard 
Oichy. Una habitación que no mide m::is de 
4 x 5 metros. En esta habitación Prcasso vive 

)' pinta; hace de ella su estudio. De ello nos da 
Ie el cuadro titulado El bario en el que Picasso 
reproduce su propia habitación (lig. 83). 
Picasso regresa a Espai\a y vuelve a París en 
el año 1904. El escultor Paco Durio. le escribe 
un mes antes de emprender viaje, ofreciéndo­ 
le el estudie que hasta entonces había tenido 
en París: una habitación situada en una 
ladera de Montmartre. en la ruede Ravignon, 
nllmero 13 (hoy Place Émile Goudeau). 
•. Sencillo, barato y en un barrio muy bonito", 
Je decía a Picasso su umigc Paco Dorio. 
El nuevo estudie de Picasso era un viejo y 
destartalado edilicio de madera, que, según 
dcda Picnssc riendo. cuando arreciaba el 
viente y la lluvia se balanceaba como un 
barco de vela. Max Jucob. et poeta, Je llamó 
desde entonces boteau-lamtr, recordando los 
antiguos lavaderos flotantes de madera un­ 
ciados en el Sena. El célebre ba1ea11-lm'oir 

tenia que ser realmente grande. teniendo en 
cuenta que en el se reunían hasta 15 personas 
en tertulia artística. 
De lo dicho hasta aqui se deduce que los 
medios -en este caso-, las dimensiones y 
situación del estudio, no influyen decisiva· 
mente :1 ta hora de crear y pintar Es 
necesario. sin embargo un minimo de condi­ 
ciones por lo que respecta al lugar. al espacio. 
a la luz, a !os materiales. Vamos a hablar de 
ello en este libro, empezando por concretar 
las dimensiones mínimas del estudio: 

un espacio mínimo de unos 
4 x 3,5 m es suficiente y 

perfecto sin despreciar, no 
obstante, la posibilidad de 
trabajar en una habitación 
de dimensiones mayores. 

• 
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i l u m i n a c i ó n  d e l  e s t u d i o  

En cierta ocasión, mientras estaba en e! estu­ 
dio de F'rancesc Serra viendo como pintaba 
figura. comprobé que la luz le llegaba desde 
un ventana! situado a unos dos metros del 
suelo, es decir, en una calidad y dirección que 
podriamos llamar cenital-lateral. 
Me acordé entonces de Vel:i.zquez y de su 
estudio con 11n ¡;ran ventana! abierto en la 
parte superior de una de las paredes laterales 
y pensé en la posibilid:id de construir un 
estudio, de dimensiones y contenido actual. 
con este tipo de iluminación natural. Puede 
ver este estudio en la reproducción adjunta 
(fig. 88). en el que trabajo actualmente con 
muy buenos resuhados: la iluminación es 
difusa pero con un contraste agradable, para 
pintar en general y en especial para pintar 
figura y retrato. La dirección de la luz y la 
mencionada calidad difusa elimina cualquier 
reflejo o brillo; el techo inclinado, de madera 
barnizada (color cilido). compensa la intensi­ 
dad reflejada por las paredes blancas (tenden­ 
cia fria) equilibrando, en suma, el color de la 
luz asi como la intensidad. 
Hablando en términos generales la mayoria 
de artistas pintores trabajamos y pintamos de­ 
dia con luz natural. Lo cual no quiere decir 
que, si uno lo desea, no pueda pintar con luz 
artificial; son muchos los profesionales que 
"llevan" dos cuadros a la vez, uno por la 
mañana, pintando con luz de dia, y otro al 
atardecer o por la noche, pintando con la luz 
de una o más bombillas eléctricas. 
Pintando con luz natural el estudio debe 
disponer por lo menos de una ventana amplia 
que penmta piruar con luz de día, iluminando 
el modelo en dirección frontal lateral, o 
lateral. Pintando con luz artificial son necesa­ 
rias dos bombillas: una para iluminar: el 
modelo y otra para iluminar el cuadro que se 
está pintando. Es conveniente, además, una 
luz auxiliar que ilumine la habitación en 
general. 
Para iluminar el modelo, sea este una figura o 
un bodegón, es suficiente en principio una 
sola luz de 100 waücs (una bombilla corriente 
de tungsteno), instalada en un portalámparas 
de pantalla ancha a fin de evitar el efecto de 
foco o de luz dirigida que proporcionarla un 
contraste excesivo. Para pintar un bodegón o 
un retrato la lámpara deberá situarse a unos 
80 ó 100 cm de distancia respecto al modelo. 
La luz que ilumine el cuadro debe proyectarse 
desde arriba con un flexo o brazo extensible 
instalado en el caballete de taller (vea fig. 95 
en la. p:igina siguiente n.º 55), siendo la 
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bombil!a también de 100 watios. Para e�·itar 
desequilibrios entre la luz que recibe el 
modelo y la que recibe el cuadro es importan. 
te trabajar con dos bombillas de la misma 
potencia. 
Por último, la luz auxiliar deberá instalarse 
un poco alta, cerca del techo, con una 
bombilla de 60 ó 100 watios (depende de las 
dimensiones del cuarto). 



• 
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F,g 91 - lluminatJO,n con 
lul n11ur1I p,ocedente de 

una 1mpl,1 1bel!u11 En !1 
foto � moóelo oueOO IP'I· 
c,1,se º'"' 111 .sombl11 p,o· 

F,g 92 - tul 1rvl,c,1I l)<O· 

ced1n1e de un, limp,,1 de 
sobri,mesa con u111 t>omboll1 
de 100 wat,os S.. Keniúa el 

contraste. las somb<asapa,e· 
cen rec:onad.os. oelim,11d,u y 
m,s ose .. ». Con bombilla 

EL ESTUDIO DEL PINTOR 

Y&e!ldGs ion sutves. son 11· 
m,tes recort1dos El ,;(>lo,- de 

11 lul es neutro o con fioe,-1 
tendencia 11 uul. 

,. 

de tunguerio. el colo, tiende 
11 1naranj1do P ... o es10 no 
11 real monte 1mPOrt.1,ne; ca 
be cambia<lo 11 p,n1;1r o 

1centuarlo de m1ne<<l P"' 
!- rned11ad1 

" 

t 

F,g. 93.- P,n16 este apunte 
en el estudio ,ep,Oduct<IO 1n 

11 f,gure 86. con luz coni11t 
capaz. como ou.oe �,,. de 

pu)p0((;10n0< un1 ,;al1d..:I de 
.ue 1ui1V1. nmej1nte • I• luz 

'"""14 

•• "h_ 
•• ��7.\', 

. . . � 
e- 

-- - . . • .  
.  .  

.  '  

SJ 

natural Para 1c:enu,&1 el 
contraste, sello es neceH110 
cor,e, les corMn, ;..iu,;u1n· 
do 11 abeltv,1 eon lo cual 11 
lul es mjs dirigid• 
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EL ESTUDIO DEL PINTOR 

contenido e i l um inac ión  del estudio 

Muebltl v urtttff/lcr 

A C,b,lltto <1<1 i¡llto 
e. PeQutl\i n'lltll o mutt·, 

,�,.1,1, Pltl p,n1,r 
e Taou,111 

O MtH 1ect1n¡¡ul11 '""· 

,,..,,,,,,,_ ... 

1 llbt<!u•n al e,11"0< 
1 lu• <le 100<1mtu 

3 lul e,1tn1,ble eo ti u�, 
llti. 
4 lul 1u.,1,1u de 1mb1tn11. 
c,Pn 

� lu< gen!ftl (en ti �O 
no st ,, tn ti d,t,,,,¡o) 

F,g 9� - He >qui unniuo,0 
oe p,nio, de J � mee'"'� 
oo, 4 m "'-' 1 .. ;o d,ou1•oo I 
ese••� con 1,, d,.,.,,,. º"ti 
O• (Q< "'uet>le,s PIOPC•c.o,, 
on • d<ChU m�,dn 11,, 
tn �""''"'º· todo lo-.,, 
"º po,� tr•b•1or 'º"'ºº• 
mtn1t .¡ s.ob!< 

! 

h•, 
e ht•n!O!I •• l,b,..,11 

' 
' 

EQu,pc mus,o•I 

" 
G Aliovocei 

¡ " 
Sofá-coma 

1 
Mu1 """llff s,lla >· 
Hon 

.. ' 
. . . ' - 

He aquí el dibujo de un estudio viste en 
perspectiva aérea. presentando los muebles y 
utensilios, a�í como d ntimero de puntos de 
luz y distríhudón de l:i\ mismas. Observe que 
aparte de los elerncruos y utc�silios pnr,1 
pintar. hay muebles como un sofa cama, una 
líbrcria con equipo musical y una me,� 

MEDIDAS 

4 metros lergo 
·3,6 mencho 

uuxiliar que tanto puede servir para situar en 
ella un modelo (un bodegón), como parJ 
escribir. dibujar. rc.üizar esbozos y proyectos­ 
La distribución de las fuentes de luz responde 
a una idea funcional. Falta l.i luz general del 

estudio. pendieme del te-cho, que aqui no ha 
sido rcprcscmada. 

co111Tdtr.ndo e1t11 
dl1T11nt10t111 como 

mlnlmn ,. v: •.. , 

" 



EL ESTUDIO DEL PINTOR 

l 1,os muebles '! utensilios imprescindibles para 
pint!lr se.lun1ta11: � un caballete, un asiento y 
una mesita awuhar. para depositar en ella 
tubos de pintura, trapos, frascos de aceae o 
de esencia de trementina, un recipiente para 
los pinceles, etc. (vea la ilustración adjunta, 
fig. 95). Por lo que respecta al cabanete me 
permito presentarle en las páginas siguientes 
58 y 59 una serie de variantes sobre los 
modelos básicos llamados de campana y de 
taller. 
La mesita auxiliar, para pin1ar, puede hallar­ 
la en los comercios de articulos de dibujo )' 
pintura donde se venden modelos diseño.dos 
para este !in. Vea el mueble presentado en la 
adjunta ligura 96, comprobando que va 
equipado con ruedas que permiten transpor­ 
tarlo de un lado a otro del estudio. 
Para sustituir este mueble. puede usar una 
mesita vulgar y corriente. Hace tiempo. yo 
mismo. adapté para ese menester un viejo 
carro de máquina de escribir, al que sujc1C un 
tablero encima y completé con un cajón 
estantería en su base (fig. 97). 
Le recomiendo, por otra parte, la adquisición 
de un carpeterc como el que puede ver en la 
adjunta figura 98, mueble ideal y necesario 
para almacenar papel de dibujo o para 
guardar obra ya hecha. 

muebles utens i l ios 

.. 
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muebles auxi l iares 

F,g 100- Toburtto t,oico 
<H m1dero de !ru Otln con 

., 111ento grldu1blo fflldoln· 
l<I un e¡e roscado ¡1,,mt,o, 

t1buroles ofrtcen uno 1ltuoo 
IUl>t"!Of a 11 normol do un, 

!1111 di mane11 quo e, P0'1 
ble Trobo¡ar mt<l•o do Plt 

mo<l,o 1enl1do 

F,g 99 - TMlurote can 
M>ln10 v res�o f.lPIHdos: 

11 fft�lf<IO 11 -,,pl.lblo V 

11o .. ble; �- con IUOCIH V .... 
e, .... °"' IN milfflll. ONIMnll 
un lrl> QUO 1>111••te apoya, 
fm pin.. La alru,-H gr..:lua· 
bll v todo M ,,i, c"""uu,oo 

�-, 

, 
"' 

, 
, 

/ 
/ 

/ 1 / 

' ·j ..... 

-- � 

F,g 101.- Mosa de ••tucito. 
d,u�ad1 e1pec,a1rn,n1, s»<• 

dibuJar. pro�«llf: d""""'· 
ele. E.11..! conm1u1d1 por dos 
bloqu8' do CUl1f0 CIJO,, .. 
Cid• uno. v """ o,,u do 
sob,e"""I CM ol plano lu· 
perior 1,�..-1rn,ni, ,r..:l,nldo 
record•Mo el d,u�o di un 

ouo11re En"' piou de Jollrl· 
,,.,., ... Sl!gu/'I ouMe �•• on la 
1,gur, 102 H ,nt1or,o""''"tl 
do los bll>QuH do car:mos de 
rn1ner1 Que e< l>O"blo MlPI· 
rar !01 bll>Qull m�1 I> tnt/'IOS. 

1 !,n do ,umeni.a, 11 long,tud 
oe 11 tnew. en ""Yº' o rnt­ 
r,or rn,0,01 

Hay quien pinta de pie, pero por lo general 
todos los artistas pintamos "medio sema­ 
dos", es decir. en una silla o taburete más alto 
de lo nonnal en el que uno puede sentarse a 
medias y puede levantarse sin casi ningim 
esfuerzo. Existen a este respecto dos modelos 
tipicos: el taburete silla, con ruedas -esto es 
importante-, con respaldo ligeramente cim­ 

bn:ante, con asiento tapizado de altura 
graduable, y con una barra o soporte en la 
parte inferior. que permite apoyar los pies 
(fig. 99). Es tipico, por otra parte e! taburete 
de madera de tres pies, actualmente con 
asiento graduable, tal como puede verlo en la 
adjunta figura 100. 
La mesa del estudio ha de cumplir básica­ 
mente la función de mueble para escribir, 
proyectar, dibujar. Le recomiendo entonces 
un modelo como el que presentamos en la 
figura adjunta n. • 101 constituido por dos 
bloques de cajones independientes y un 
tablero inclinado que se sitúa encima de los 
dos bloques, sin clavarlo, con la posibilidad, 
por lo tanto, de separar más o menos los dos 
bloques de cajones. 

'" 





MATERIALES Y UTENSILIOS 

el cabal lete 

'  
1  

·· ¡ 
...i 

F,; 103- C,b1ll11t do 

C•"'lll�I. tri� Plll ��. 
to, 111,re l,bre Mcd•lccll,,. 
ce ICtu,r.u�o. C<>n �c1 >o 
¡,cr,,s P�•• sost1ntr 1, Pl't!o 
m,tnirn n p1nt1 Vf,IQ �·, 
.. � 

los m:is usados por el profesional es el 
conjunto caballete-caja (figuras 104 y 105) 
cuyas características más importantes pueden 
resumirse como sigue: 
Inclinación a voluntad del cuadro: posibili· 
dad de pintar varias dimensiones desde un 
paisaje del numero 1 a uno del nümero JO 
(92x65 cm), posibilidad de bajar o subir 
todo el conjunto replegando las patas: posibi· 
lid.ad de dejar m«tio abierto el cajón que 
almacena tubos y pinturas, obteniendo una 
sólida pla1aforma para dejar en ella la paleta. 
Vea por ühimo en las figuras 106 a 109, 
varios modelos de caballete de taller, con la 
ventaja comün de bandeja con cremallera que 
permite bajar y subir el cuadro a voluntad. 
Vea en los textos de la página siguiente, parte 
superior, las carac1cristicas de estos modelos. 

Existen dos clases de caballetes para pintar al 
óleo: 
El cabotlete dr ramp11iia. para pintar al aire 
libre y el caballrrr dr 1al/rr para pintar en el 
estudio. 
El caballete de campaña consiste esencial· 
mente en un tri pode de madera, con disposui­ 
ves y aruculaciones que pcnnitan plegarlo 
para hacer más cómodo su traslado. En iodo 
caso ha de cumplir con las siguientes condi­ 
dones: a) poco peso: b) solidez; c) altura 
suficiente para pintar de pie, si se desea: d) 
mecanismo para graduar la altura del cuadro; 
Y e) mecanismo para sujetar f'lnnemente el 
cuadro, por la parte superior. Como modelo 
standard de este caballete vea la adjunta 
figura 103. 

Dentro de los caballetes de campaña uno de 

" 
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fo; 10t.- .c.�11e1e-uia de 
.,,-,c,,hl u11o11,o mo,:ielo <le 

e1�'1•1t•·e111. mjs esveeee, 
,,...nos ""'"""° v en general 
,,...nos t<>!IOm)SO Olrece las 

,....,..., """"taJIS que el mo 

c,efO dUOCO de la f11rUII SI· 
�tel� 

F,o 105.- C1b1ll11e-c111 
01&<;111>1&. de car,,p1�1 Es el 
modelo clásico ,nvent1do 
hace m.ls <le cuJren11 ,�os. 
<1ue pe,m,te llevJr en una 
sola pieza no mayor que ur\i 
pequen• malela to<Sos los 
uten.,ltos y cach,v1che,s ne­ 
cnar,os para prn!ar inclu 
vendo la tela" no es de g,1n 
llm,�o u dec,r. pincele, 
tubos d1Solven1es. o,p.llu· 
l,s. c1rbonc,llos. 1r1w1. etc 

F,g 106- C1blolle1e c�«o 
de 111ler. u1Mlo dHde hoc:1 

s,olos 

F,g 107- C1b1lle1t <le 11· 
lle, de c1,1ec1roSUCIS pa,te,­ 

das al anteroo,. 

Figs. 108 y 109- C1b1ll1· 
c.s cse 111111. moóelos clisi­ 
cos. con oulr:l6S. ,olidos V 
u11:,leos. llftl""'ll"'do pintar 
W!las de 1111n 11m1�0 con 

b1nde1as para de])Os,tar mo­ 
menr.!,neamen11 po•,celes tu· 

bos de colo<. espá1ulas. etc 
El modelo de 11 f111ur, 108. 
o,ewnta un 11,ión od1don1I 

º"" permi1e ,nchn.ar 11 tell 
h� 1del1n11 01r, u1b11ar 
con ffll\'O< comoO.�d. th· 

"'"'"' ,.ii.1os. etc. 

... 

.. 
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l a  p a le t a  

Signac. el primer pintor puntillista. descnbe 
así el trabajo de su amigo Seurat. tambiCn 
puntil!ista: " ... percibe el contrasle. distingue 
el reflejo, juega con la tapa de la lata de 
conserva que le sirve de paleta ... " 
Genevievc Laporte pregunta a Picasso 
-¿Pero tú no usas paleta? 
-No -responde Picasso-. ya has vislo: mi 
paleta es un periódico. Cuando la página se 
llena del todo, la arranco y la tiro ... a veces 
me da pena. ya que mi paleta ha llegado a 
fonnar un buen cuadro. Matissc tiene más 
oportunidades: él usa como paleta un plato. 
[Qué pena! ¡Picasso no pudo verlo, ni pudo 
usarlas: actualmente se venden ya en los 
comercios paletas de papel! Han aparecido 
hace poco tiempo: es un simple bloque de 
bojas de papel esponjoso, troquelado en 
forma de paleta. que tiene como ventaja 
máxima la de "estrenar" paleta cada vez que 
uno quiere: simplemente arrancando la hoja 
ya utilizada. 
Pero, claro, esro de la paleta de papel no Je va 
a todo e! mundo. lo normal y lo habitual es 
pintar con una paleta de madera de forma 
rectangular o de fonna ovalada, que en esto 
de gustos por la forma hace muchos años que 
cada uno tiene su opinión. Si pasa usted, por 
curiosidad. a la página anterior número 49. 
verá usted que Courbct hace más de cien años 
pintaba ya con una paleta rectangular, 
mientras que Bazille más o menos en la 
misma época. tenía colgada en ta pared de su 
estudio (columna del lado de¡echo). una 
paleta de fonna ovalada. Ciertamente en la 
actualidad se venden más paletas rectangula­ 
res que paletas ovaladas, pero yo me pennito 
opinar que no es por desventajas de una o por 
ventajas de la otra, sino porque es mucho más 
fácil fabricarlas que las ovaladas y en conse­ 
cuencia hay más oferta de las rectangulares 
que de las ovaladas. 
En fin, hay también paletas de plástico, nada 
despreciables si se tiene en cuenta que se 
limpian con extraordinaria facilidad. 
Personalmente pinto con paleta rectangular 
u ovalada, me es igual, pero siempre de mn­ 
dera. 

" 

F111J. ll0.111 y112-Mo· 
delos de Palltla co ••• entes. 
ttcünlilUlfl y 0,,11..:1, Y (il· 
1,rna. ,ec1angu11,. de COIOI' 
�neo es de OIJu,co Ac· 

tu•lm•nu, CttO Qu• H UM 
MH 11 l)aler.o rectongulfl Que 
II O\'llad•. QUIZU QOl'QUf 

10<1n In u111·estuch• de 

pin1u,a 11 ... an Pal-•e<:••n· 
gulfle, y e,u c,rcunsunc,, 
t.-,,o,..:e el n11>"0 Pet<1 de 

!Oda,; ..,.,,., •• no "-v a,to· 
rene,., .,...,. un l)un!O de 

.,,,to ,ocn,co h m¡,, 1>,en 
un• a,csb(,n <'•.,..,Y COI· 

lurnl><o la úl�ffll de estH 
pa•,1 •• es de pl,ho,:o un 
m.,:e,,11 oue el •n•••• g..,.. 
••lm,om,. it;>ua,a. pe,o Que 
olfoce I• von1•ia de Podtf 
1,.,..,,.,,. on un sann.omtn y 

b ..... �'""'"'• uso l)a· 
lo1;n de madtf1 

F,g 113- Acloieru; rtc•· 
p,,,...re• pau """"e de hn1u 
v-c .. aetretntt1trN1.u ... 

dOI m1en1<11 le pinta Y Que 
M 1u11t1n .., uno <11 io, 

bo,df1 <11 .. paleta (ff110 en 
111,g 110). rnea,1noe 11 p,n, 
Z,·fflU- - 1)<>6((1 YtlH 
on HII Í .... l!ICIOn. 

,,. 

• 

¡ 

1 

"' 
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La caja-estuche de pintura al óleo, fonna 
p:irte del equipo que utiliza el artista, para 
pintar al aire libre, paisajes rupestres, paisajes 
urbanos. marinas. Digamos también, que la 
caja<Stuche puede _u_tilizar�e en el estudio 
como elemento auxiliar, mientras se pinta, 
para tener y dejar pinceles, tubos, trapos. 
La más corriente y conocida de las cajas­ 
estuche, es igual al modelo que presentamos 
en la figura 116: ofrece la particularidad de 
poder transportar la paleta sin limpiarla, es 
decir con los restos de colores que quedan al 
terminar una sesión de pintura y pennite, 
además, gracias a los listones movibles con 
regatas (A), trasladar una superficie o cartón 
entelado del número 5 recién pintado y sin 
peligro de manchas. La disposición de estos 
listones y la inclinación calculada de la tapa, 
permiten pintar sin necesidad de caballete. 
Son dignos de mención los modelos de cajas­ 
estuches, reproducidos a pequeña escala en 
las figuras [ 14 y 115. El primero de estos 
(abajo) es totalmente de plástico, pennitien· 
do embutir los tubos, aceiteras, frascos, 
incluso los pinceles. 

Fig 114-C•ia ... ,u,hl!de 
�•�co con forma, embuu• 
du med,,n1e mcl<Je. Que 
Ptrrn.ttn gu,<da< ordenad•· 
rr.tnte tubo1. p,ncer ... d,.OI· 

ven1e. otc 

Personalmente creo que es mejor y mucho 
más agradable el modelo de la figura 115. 

fabricado en buena madera y con un acabado 
digno de elogio. Las reducidas dimensiones 
de este estuche, fabricado por Schmincke, 
-34 cm de largo x 16,5 de ancho y 5 cm de 
alto-, hacen de este modelo un estuche 
Verdaderamente funcional. 

F,g 115.- Ca¡a estuche de 
madera de d1mon,.one> 1e· 
ducidas ,ól•d•mente con, 
uulda muv ag,adablo v fun· 
c,onal 

Fl{I. 116 - CaJa·e,tuche 
modelo cla5ico de made<a y 
compunmentos met.11,cos 
Permite Ilesa< el eQu•w 
completo para p1n1a, ,1 aire 

l,b,e Lo, 1,,1one,-gula ,nse, 
tos en la tapa perm,ten 1ran, 
portar un car1ón entelado del 
númem 5 despué, de pin· 

tarlo y con la p1n1ura 1,ern.i 
Quodar"ldo 1,slado de la palo 
ta v el fondo de la taP• 

MATERIALES Y UTENSILIOS 

cajas y estuches 

"' 

" 



MATERIALES Y UTENSILIOS o 

telas, cartones, superficies 

LA  IMPRl)IACIÓN DE SUPERFICIES PARA PINTAR 

' 

f 
_..... 

' . - 

"""" ... ""� .A.. � 

La llllprimKl6n 
Ingrediente,: , 
Una parte en volumen de feso utul'llo 
�ta (Blanco de Espda). ·• 
Una panun ,·olumen de blanco de zill(. 
Dos partes ee agua. 
Una p.ine de••� de cola tebia. . . 
Se m«cla ptimero el yno con el blaaco 
de cinc y a1�. hasu formar una puu 
cremou perc íluida. Se ulim!a al balo 
marfa y K al\ade el a¡ua de cola. La 

aplic3ción sobre ]¡ lela se hace rn 
caliente y en tres cap.11 en difertlflts 
dire«ionn. 

. 

Se deja la cola en remojo duunte 
veinúcuatro horat para que 1e 1blandc1 
K him:he. Se e.alienta despuls 11 bl8o 
maria y se aplica con un pincel sob� la 
tela (dos o trn capa1) en caliente. 

f,g 1 l B - So m,:cr, un• port� en voh•'"•" e• 
v,,so (�lonco do E11>•�•) CM oua .,,,,e ,go,1.,. 
0>,c,c, oe e.ee. u •�•OC 1 • 3 o•rios do a¡¡o• � 
uno�.,,� de �u• do colo t,g,e,,omM1• cal,cn••� 
Hu"» 

Habilb eueeta que en los comercios de 
artículos de dibujo y pintura ui'11e sran 
nmído de lflucon NJ1idorn. canon es. 
mackru, etc.. perfectamente p�p.iradu, 
en 1od:ls las medidas y etases, ck calidad 
standard y de gn.n calidad. e«., 111e 
p.1� en citno modo absurdo que uno 
mi1mo quiera prep.:1ra� la tela, hacerse 
el OOslidor y montarlo, l)(tdlendo un 
l�mpo precio$0 y corriendo rie11os 
inneoes.arios. Pero •.. porque no se dip 
qur no tratamos ene punto y por 1i 
al1uitn tiene un dio n�idad de h.:l«r· 
Jo. he aqul una fórmula de imprirrmión 
y la manera de lleuda a cabo: 

D ....... 
ln�itntn: 
70 1mnos de cob de carpintero {col1 de 
Colonia o de conejo) y un lnro de agu:1. 

el papel de dibujo de alta calidad (Cansorc, 
Caballo. Scholler, etc.) sirve perfi:ctamcntc. 

F,g 117 - IMPRIMACION Ol UN.,_ lflA Se 

o.a una c...,... con un o cw1u, PJ�'"- o. col• 
<Je eo�,o. en u1...,,e, com11u•"• 001 70 
oramos oc cola r,o, 1 l,uo do ªº"'· 

f,g llll-SecahM1,1la=,cfoon1�,oulb.>o\o F,g 120- Se •ol,u l,nal=nte • la ,era"" 
m,rí• cahonte, o,1ond,on<lo la pn1a ,obro la 1elo 

1-0e hac�•• con p,ncel o e,p,llula). ap1.c,o· 
dO trn º"""' en d"11n1a, d«ecc,onn 

" 

Las buenas telas para pintar al óleo, son de 
lino o de algodón. Hay todavia quien pinta 
con tela de c:iñamo pero es una excepción. 
El lienzo de lino es sm duda el mejor y se 
distingue por su rigidez y color gris-ocre algo 
oscuro: mientras que el algodón es mas 
bland,g. al tacto )' es de color gris claro. 
Algu1\os fabricantes tiñen el algodón para 
que tenga uparicncm de lino. 
Dentro de estas calidades, el artista pul-de 
elegir entre telas dc grano fino, medio �­ 
grueso, con m:is o menos im¡mmaciim. Lo 

imprimación es una cnpa de cola de conejo o 
de carpintero. mezclada con yeso (blanco dc 
Españaj y óxido de cinc. que prepara l.1 tela 
-1:, madera. el canon o cualquier superfi­ 
cie-. para una mejor adherencia y conserva­ 
ción futura de la pintura al óleo. L'\ fórmula 
de impmnación mcncionuda. proporciona 
una capa de color blanco. pero bastn con 
añadir una tierra de color gris o siena para 
obtener una imprimación de color. como la 
que hacían Rubcns (gris). o Tiziano >' veraz­ 

qucz (rojo de Venecia). 
La imprim.rclén de telas o de cualquier otra 
sup,:rficie, puede hacerse actualmente con 
pintura acrílica, o con pintura especialmente 
preparada para esta función ("el blanco de 
imprimación" de Windsor & Newton, por 
ejemplo). 
El lienzo puede ser adquirido montado en 
bastidor. o en pieza. por metros. El lienzo en 
pieza mide de 0,70 a 2 metros de ancho. Un 
bastidor es un marco de madera en cuyos 
.ingulos internos lleva unas pequeñas cuñas. 
también de madera que permiten por presión. 
tensar o aflojar b tela. 
La antigua tabla de madera, se ha rransror­ 

mado hoy en una tabla delgada. de contra· 
chapado o de madcr.r prensada. consistente. 
liviana y rigida. La tabla de madera ruede 
prepararse con una simple capa de cola de 
carpinlcro. muy fluida. 
Para pinwr bocetos. notas y cuadros de 
tamaño reducido. es corriente el uso de 
cartones preparados. con fondos de imprima· 
ción blancos, lisos y mates. Al igual que la 
madera, el cartón puede ser preparado por 
uno mismo. jmpnrnandc l:l'i dos caras. para 
evitar dcform.iciones producidas por la hu· 
medad. . 
Existen rumbién cartones entelados. es decir, 
forrados con tela. que no exigen preparación 
alguna. . . 
Vale la pena hacer constar. por ultimo. que 
para proyectos y esbozos de reducido tamaño 
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F,g 121.- SUPERFICIES 
PARA PINTAR AL OLEO 1 

M...,,t,. dt 1ela de 1IIJO(!On 
,o.,,,.hc1ll!. l)OI la rcgul1<1· 
dad del N1oOo. 2 lela de l,no. 
CM coJoo mM osc;,.,,o c,u, ,1 
algodón v con 11 tr1m1 dtl 
1111<1<> lrrtgular e, la mtf(lr 
1uperf,c,1 º'" p,ntu al óleo 
Uno CM 101 t1bli<:1ntt1 ,u,o· 
peo, qut or,ec... m1vo< ga, 
,an1r1 1 ni.t lflPl'CIO n 

CIUs.fll. "' llilg,Qo, ,n1111u1 
V !<1d,c,onfl CH.I Oe gran 
p,ut,g,o. 3 Tela di 1,p,111,1 
H1v 1lgur>e1 p,ntores 11u, 11 
usan. p,1ro c1d1 �e, son,,.... 
f'IOS. <11<111 tu Odoculll<IH 

Que oft- 11 0<UHI t.•fUII 
dtl !t¡ido; 4, Ttll Gt 61g0d0n 
dt c1 ... "'"" •• nc,lla con la 
,mprimo<:iCn VI hecha 5 Tt, 

la de l,no dt c1hd1\! 1t1r>dor1 
con 11 ,mp,1rnfC10n, 6 1-11 
CH 1,no o,, 1, ,...,e, ci ....... 

hs •- .,.., p,n11, " .,.....,. 
e,, Otl .. ..-r.. g<UIKOI O. 111• 
"'"· m•• o rneno1 1uo,d1 . 
1iendo 11 mb denia 11 d• 
mu c,1,d•d v �ice•e,H. 1 . 

C1msn .n1elldo. 8. Dc,so dt 
11n11,t,11 dt ,,..del, del 1,00 

T#bl,11:: t Mide<& CO<'llrl· 
e�•�•: 10 T•hll oe ,ooi. 
(.,.,_ , .. Olrl CIIH dt m1• 
d"I). 11 Ctt!On o m1<1or1 
con imp,,m..:1611 bl1r,c1. 12. 
Cartón tM1l1do con jn,p,, • 
mlción ..:,�,e,. 1 J Clmln 
g<ii g,<IIUO (puede 11'-flt• 
H con ., ... ..  ....,., CIPI ,,. 
e�. o ru11�1n(IO un °'"'lt 

dt tio: y 14 P1�1 dt dobujo 
de coio,. !•PO C1n1on 
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medidas internacionales de bastidores 

Los bastidores con telas montadas. asi como 
·los cartones y tablas. son clasific:u.los en sus 
tamaños por un número que determina la 
medida y un:1 definición tcmarica que confi­ 
gura Ia proporción del cuadro. E.sta dcfini­ 

ción corresponde a los tres temas siguientes: 
figuro, paisaje. marínu. L:1 proporción de los 
bas1idcves o cuadros correspondientes a 
figura es més cuadrada que la de paisaje, 
siendo la de marina la m.i� apaisada (Vea 
figuras adjunlas nos. 122, 123 y 124 ). Conste, 
stn embargo. que en la pnlcuca el artista no 
está obligado a seguir al pie de la letra esta 
especie de canon. Hay quien pinta paisajes en 
bastidores de "figura" y viceversa. Es más: 
ahora y en rodas las épocas ha habido artistas 
que han pintado en bastidores de "medidas 
especiales". 
De cualquier manera eslne una tabla Internu­ 
donal de medidas a la que se sujetan todos 
los fabricantes de basudores con telas monta­ 
das, de forma que el artista elige una de las 
medidas de la labia, va a la tienda y pide 
simplemente: "un bastidor figura (o paisaje. o 
marina) del número tal". 
Déjeme decirle ahora que el número del 
bastidor determina generalmente el precio del 
cuadro, para lo cual la cosa funciona como 
sigue: primero el número del bastidor se 
traduce o transforma en puntos. Un bastidor 

MEDIDAS INTERNACIONALES DE BASTIDORES 

N.• FIGURA PAISAJE MARINA 

1 22/16 22 X ]4 22 X 12 

2 22/19 24x 16 24 X \4 
3 27/22 27 X 19 27 X [6 

' 
33/24 33 X 22 33 X 19 

s 35/27 35x24 35x22 
6 41/33 41 X 27 41 X 24 
8 46/38 46 X 33 46x27 

10 55/46 55 X 38 55 X 33 
12 61/50 61 x46 61 X 38 

" 
65/54 65x 50 65x46 

20 73/60 73 X 54 73x50 
25 81/65 81 x60 8J X 54 
30 92/73 92x65 92x60 
40 100/81 100 X 73 100 X 65 

50 116/89 116 X 81 116 X 73 
60 130/97 130x89 130x8\ 
80 146/114 l46x97 146x90 

100 162/130 162x 114 162x97 
120 195/130 195xll4 195 X 97 

F 

• 

M 

"' ,u 

del número 4. igual a 4 puntos, un bastidor 
del número 30 igual a JO puntos. Segundo: se 
asigna a cada pintor según su mérito artisti­ 
ce, un valor por punto: se dice por ejemplo. 
que el anista Fulano de lal, tiene un valor por 
pu1110 igual a 8000 plas. Tercero: se mulripli­ 
ca el valor, punlo, por el número del cuadro. 
y se tiene el precio de venia del cuadro. 
Ejemplo: el artista supuesto cuyo punto se 
cotiza a 8 000 pesetas vender:i un cuadro del 
número 40 por 320 000 pesetas . 

.. 

f¡g 12S- Ho .,¡ul una u1l• 

'°''' p,n,,. rnon1,d1 on un 
bH!odO< � m1otr1 0bH"'I 
Qut tn ti bu,,oo, t,g.,., 11 
oenom,n1e,o,, 12 f, (lue 1,g, 
M,ca r,� � ltÚm<lfO 11, 

-· 

.... 



Fig 1 26 Am1deo Mod, 
gl1an1 •Vtnus• Colecc;on 
privaoa Pa,,s Mod,glo1m 
p,n16 �110 Ctsnuoo sot>oe 
una 1011 da 160•64 cm. e,< 

decir un� propa,c,ón tsl)e· 
c,ar. que nadil !<tnt ciue ,..., 
con In med,dn ,nmnu,o· 
MIU de bH!<dO<tl 

pf(lfl()rc,ón •Figu, .... l)tlro. 
no. o.o,!1 tambi�n eHg,O PI· 
,aes11 p,ntu,a un buud0<de 
medida f!!Po<:111 85•75 cm 

f,g 1 28 Edgar o,.gh 
,lección do dln,u Museo 
cltl Louvre. Puó, En pr,nc, 
p1Q 11 me,J;da del cuadro 
par..ce que reulonde • t1 
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f,g 121 Pablo �no 
•En ol l1p1n Agi!t (A,leQu,n 
del VHO)• Col..:,;,ón Ch .. le$ 

S P1vson. M1nhnsc1. N...,. 

v1 Yor� E1 cu�,o·m.at 99 
cm de 1110 POI 103 cm de 
ancho un1 0<01>0•c•6n P'k· 
1,e1rnen1e cu�<�I. ciue 
•1mb1tn •om1><1 11 "Offfll di 

In mt'didH ,n1er ... e,o,,11H 
de bnt•d=s 

La tabla de medidas internacionales de 
bastidores, fue ideada, probablemente, por 
uno de los primeros fabricantes de telas. De 

esto hace aproximadamente 130 años: la 
rnedida de muchos cuadros de mediados del 
�g]o pasado responde ya a las medidas de la 
labia adjunta. Pero entonces y ahora hay 
ariistas que prescinden de las medidas stan­ 
dard r pint.an con bastidores hechos a su 
medida, con unas dimensiones especiales, que 
r�sponden, seglln ellos, a un encuadre espe­ 
cialmente "ideado para el tema motivo del 
cuadro. Vea en esta página algunos ejemplos 
de medidas fuera de serie en cuadros pintados 
por Modigliani; Picasso y Dcg:is. Y piense, 
l>Or tanto, que nada ]c. obliga a pintar en 
medidas prefabricadas ... aunque esta es la 
norma en el 90 por ciento de los casos. 

" 
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cómo constru ir  un bast idor con tela 

Digo y rcpuo que es mis cómodo y seguro 
comprar un bastidor ya hecho que hacérselo 
uno mismo; pero hay casos en que uno reside 
lejos del lugar en que los venden, o sucede a 
veces que se tira una lela y se tiene el basudor 
vacío. De cualquier manera puede ser úul 
saber cómo se conslruyc un bastidor y cómo 
se monta la lela. 
Según puede ver en la figura adjunla número 
129. además de la tela. los cuatro listones 
para formar el marco del bastidor, el martillo 
Y la sierra, se necesitan unas pequeñas cuñas 
de madera, una tenaza especial, de labios 
anchos, para tensar la tela y una ¡:rapador.1 
tipo pistola como las que usan los decorado­ 
res. Pero vamos a ver qué se hace y cómo se 
hace, observando la serie de imágenes de las 
figuras 130 a 141. 

' \ 

" 

LA CONSlltUCC10N OH 
SASTIOORY MONTAJ( CE 

LA TELA 

F,g,1l0.131yll2 El•»· 
'•"'• de ensa'ntll&Clo de un 
but,do,. ohc• d3s ca,.c, •. 
,.,t,:.,s es;>e<:ol'PS 11 �"MPII 
•• a� los l•>to�•• ,on mh 

g"""'º' p�, •I ••�o e,,.,,,.., 

a�• PO< el l•�o •nte,no (f,� 

131 A y 8) •>1.1 d•'01enc.1 
u D!O<l�c� º""' ,.o.,.entt oor 
li Cl<.1 >u!><,"0< de los 1,sio, 
ntt es decor el 1100 Qw 

o..ea .. ,; CUb>etlO PO• la ,.1. 

"" 'º'"'• oca e,11 <iuec.,, 
unos 001 o lrf'I rn,llm,:"os 
,eD1<1d1 ael .in¡Julo C (F,01 
131 131) at,nOeQ..e ... 10 

•�aulo "" 1>..ed1 cltl<'"<"•' 
el «,1a,o 

F,g 13] Lo,i.,1on"'no .. 
�n<olan Q<>edan 1><tlce10, 
mente 1,,.,..1aaos Po' el en 
.. ,.,.bl•<lo. 1.1 tela monl&Cl> v 
ci..vad• en el b»r,do, v po, 
la, cuñls Q"" <Jrwb,,n 1, 
ge,ó,,m,mcnie lo,, 1,sionPS 
ten»l'do I> lela y I01mando 
un co,,¡umo <ót,do v ,n,s 

·�· .... 
., 

, , . '''"' 

' 
.. ,� 

.·, ' 

f,g 119 Mam••leq, .. ,a11 

conwuce,6n de un bashdor 
con rela A 1,010�• llel bu 
!<do, 8 cu�as de rn.><!111¡ 
p11, 1ens;•• el basudoo C 
1e11 p.,,a p,n1a,. C. tenJu 
e>ot<:•11. Oe libtot anchos 
Ntl rnon111 v ctnnr la 1tlJ 
[. Q!IQ&Cl<)ta l•l)O P,$1011. f 

q1aP». G, m.,r,llo H, &it"• 

l 

'" 

'" 
' 

·, 
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F,g 134 Con el b.lwdo• v• 
montado. ,,n In tuñn. coi· 
ia"TIOS !il lel.l. uno, CUilUO 
centime11os \le mi, en cada 
lotdo. rtSPKIO al ba\1,do• 

F,q 1 J� Cori el bnt,do• v 
11 1e•1 Puest0$ de canto se 
clava la Pl"T>C<I grapa en el 
ceriuo de uno de 105 lis,ones 
m:k larg01 

F,g 136 Se vuelve el bn 
hdor v la tela con In ten.a 
>as. """'l"ilY tensa la tela al 
!oempc, que se c1..-a la se· 
¡¡unlb 9ra� 

"' '• "' 
Se s<tua 11to,a.tl 

b.ls!<dor y la rela e- OOl.aón 
,,, 

Yt<HCII y.., c1.,.... 1, wce,a 
9,1� en el C(tnUode uno de 
105 hstoncs mh co110, s, 
,ep,1e 11 ope,ac,M l)O• t1 
l1do ooues10. 1ensan0o 11 
1el1 con ayud;r de 1.1, ttOU· 
lH (n este P11n10 el cl..-No 
y r1ns,ón de la tell. to<m• 
una 1,gu�,....., 1rru111 en lo•· 
m1 11e rombo. u,1c,ernuu 
OI' un buen montaje 

F;¡¡ 
'" 

TrM.lndO la 1<,11 
s,empre con avuaa 00 la, 
ten..,n. se ,,¡¡uen Clavando 
g,•�• a l1do v la<J<> de la 
p,1me,1. h,,.., llega, 11 esta 
do c¡ut puede u'1ed ver en 11 
r,g.,.a s,gu...,,te 

••• 
,., 

"' 
ta 1el1 <!�di VI 

IUl(t11 II b.)11•1101. l¡tt¡r 'flol· 

vu un,camentt el acWado 
de la 1el1 tn los v�t,ctt 

F,gs 140 y 141 P1�.>do 
de 11 1et1 en 1<11 -.!<toce, y 
Q!IOldO del doDUrd,llo $0· 

t111n11 P•<I 1trm,n.,r el mon· 
••Jt 8H1a ....,,onCC's ,,tu;>r v 
CIIVa< , .. Cu ..... ""'ª da• la 

j 
tarea po, term,!>1111 

NOTA Ctdavadode la lela 
al bMlldo, Pll�e h•u•H 

t�mb,,�n con el 11stem1 111do· 
c,enal tic d;,v11 con "°' 

�ut,',os cl-s de ouni, 
,1,11da v caDtu anchl. 11,. 
mlodo� ,ac�s Me �,m;. 
10 ,t •• m�•. s,n errrbitrgo. que 
n mM •IO•Oo el S•IN!ma de 
clavar con grapas, es ;Oull· 
men1e lf'O"'º· cl..-ando Ool 
vtcu. por el on10 v oo, 11 
tela doblada '°"'' el b.lSI•· 
11or ¡r,9 uq v ooi u11,mo 
Pare<:e l>O"ble 1segur1, OLJI' 
con 11, g,ap •• no t"Slt el 
orob�a lutu•o de•• º"da· 

1 
""' 

COS. <!Ut se p,odute 
., 

con los ctavin. -. 

1 " ....____ 
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pinceles para pintar al  óleo 

,1 

, . 

' 
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f,g 1 43 Ho IQUI trn p,n 
OIIH de D<'IO do Cetdl la 

ci><o de p0lo cor,,.ntorMnto 
u»d, Po< el pintor p,o!.sOQ· 
n1I. on su, tras fa,m., cor oc· 
t11lst>C>S A de pun11 rt'Clon 
di B. <lo pun!a «lenguo do 
gato,. IFilt>ort). y C, de pun. 
•• �lon1 

F,o 142 cr • ..,, do �,no,. 
rn oor1 i:,,ntar 11 �o de 

"º"'"'ªª 1 do,10�1 A i:,,n­ 
colo, c,., p.olo c,., melCnc,IIC. 
B. p,ncolo, do polo 1,n1ó11co. 
C. p,ncll•• do polC do m.,t,. 
D p,ncol de pelo do m.,t,. 
en fo<m> de 1b..,1CQ 111)e· 
e,,1 p1,1 fundidos v d1¡¡,l<l1· 

dos muy'""'"' 

Un pincel redondo, pelo maria n.• 4 

Un pincel plano, pelo cerda n. • 4 

Un pincel redondo, pelo meloncillo n.• 6 

001 pinceles plaoos. pelo a,da n.• 6 

Un pincel "lengua de gaeo", cerda n,• 6 

Tres pinceks planos, pelo cerda n.• 8 
Un pincel "lengua de gato", ecrda n.• 8 
Dos pinoelcs planos, pelo ecrda n.• 12 

Un pincel "lengua de galo" ecrda n.• 14 

Un pincel plaoo, pelo cerda n.• 20 

I) pinceles de pu11ta redondo 
l) pinceles de punto ''/e11g11a ,le g1110" (filber1) 
J) pinceles dr punto plana (fig. 143). 

Un pincel está ccnsntuidc por mango, virola 
y mechen de pelo; la virola es la parte 
metálica que abraza al mechón de pelo. El 
mango de los pinceles para pintar al óleo es 
más largo permitiendo coger el pincel desde 
más arriba, pintando algo alejado del cuadro, 
con el brazo casi extendido, ampliando asi el 
ángulo de visión. El grueso del mechón de 
pelo y en general de lodo el pincel viene 
condicionado por un nUmero impreso en el 
mango que va desde el Oal 24.avanzando por 
pares (O, l. 2, 4, 6. 8, 10, etc.). Vea a conti­ 
nuación un surtido de pinceles considerado 
corriente: 

Los pinceles corrientemente usados para 
pintar al óleo, son de pelo de cerda. Pero se: 

usan también, para de1erminadas zonas, 
pinceles de pelo de mono o de pelo de 
mrforu:illo. Hace poco tiempo han aparecido 
en el mercado pinceles de pelo sintérico. pero 
creo honradamente que no superan !a fun­ 
ción y calidad del pincel de pelo de cerda. 
Este es más duro y lenso. puede restregarse. 
frotarse y lavarse sin peligro de que los pelos 
se apelotonen. El pincel de pelo de marta o de 
meloncillo. es mis apropiado para un estilo 
de pintura suave, de capas más regulares, sin 
altibajos; pero se usan lambifo, para resolver 
el dibujo y color de pequeñas formas o 
detalles, trazos finos, ele. Los pinceles para 
pintar al óleo se fobrican en lrCS formas de 
punta: 

SURTIOO DE PINCELES 
OORRIENTEMENTE 

USAOOS POR EL PROFESIONAL 

" 
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pinm a citrla d,11onc,a del 
cuulro. con el t><alO c.»i 

•�tondiOo. ampliando Mi el 
6n¡¡ulo de �,1,6n Ob10rw 
IIOI' 011� par1e Que. �emh 
08 la to,m� us..ol de coger el 

pír>etl como si'""'" un l,lp,z 
(F,g 145 y 147). ,.,i.e la 
torm1 ocor, el palo denllo de 
13 mano,,. Que lac,li11 el o,­ 
bujo con e1 bino e•tenO,Oo 
(!11}1111 146). 

F,gs 145 146y 147 Vea 
en es1n ,1u11,.ci0<1e! 131 dos 
lo,mu usu,loi de cr;,go, el 
e.ecet para p,ntar al �leo· 
obHrv• en l)lim,¡r rug,r ou1 
el pincel para pin1•r al <)lec, 

H cr;,ge desde m6s arriba Quo 
un l.tpiz o un pincel pua 

p,n1or o la acuaro13 ouo 
o�d..ce a la neces,dlld de 

F,g 144 Surt,do completo 
d• pinceles do p,,lo de cerda 
d•W• el no,meroO al numero 
24 Lo ,epro<lv<C16n � C"0' 
p,nceles "• ,,do hech• aquí• 
un tama�o hgoramento redu­ 

ciclo re,p,,clo al !amo�o <><;. 

g,n•I Cons,de<e • esle P,o· 
pós110 Qu• el p,nce1 qve apa. 
rece :,qui con el nüm¡¡ro 24. 
CO<< •• l)Onde en su i,rn¡,r\() 

ong,nol a un p,r1e9I del na. 
mero 1& 
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pinceles. conservación 

Cuando un pincel es viejo y cst¡i en buen 
estado. pinta mejor que uno nuevo. Por esto y 
porque los pinceles son caros, hay que 
cuidarlos y conservarlos. Mientras uno pinta 
no hay problemas; incluso es posible suspen. 
dcr la sesión dos o tres horas sin afectar a la 
imcgddad de los pinceles. Pero de un dia para 
otro, y sobre todo cuando se ha renninude el 
cuadro)' no se prevé seguir pintando, hay que 
limpiar a fondo los pinceles hasta dejarlos 
como nucv os. A este respecto, parece que la 
fórmula mis pr:ictica consiste en lavarlos y 
frotarlos con aguarrás, pero desde siempre se 
ha demostrado que el mejor sistema es 
lavarlos con agua y jabón. Vea en las figuras 
de esta pagina, números 148 a la 153. un 
estudio gráfico sobre mantenimiento y con­ 
servación de los pinceles. 

• 

'" 

�.g 148 y 149 lltc,�� 
ell)9Cill PUi la l,rnpi1z1 i:t 

p,r,c:1le1 Se u111 dt "" �·, 
ele aoblo Tor>do eon Ol lo� 
1upe,,o, agu¡e<Hdo. de rn1. 
r,erJ o..e al llenar ti •te,�,. 

1e eon 1gu1,rh, la p n,.,, 
o..e Clesp,en""n los p,11<;< 11 
al ••• 1umorg1<1Q1 011,1 11 
rondo ,111. v 11 11gultn•, 
landa do P,(l(tle, p.._a, 11, 
l1vt<11 con agu�rt, riiloi�1. 
monto hmp,o Un muollt.., 
1¡ tlil<le suoerio, .,., 1,o� 

1>e<m,10 manrtr>er 1011>1ott 
res s.....,.,g,ao, en 0011,,� 
ver1,c1I 

L----'" 

"' 

10 

·, 

F1p 150 1�1. 152 V 

153 Una de las Ureas mis 

me<:an,cH y engon"OS.H <lel 
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espátulas. tiento y varios 

1 Como usted sabe una espátula es ese utensilio 
parecido a un cuchiH.o. con mango de madera 
y hoja de acero, flexible, terminada en punta 
roma y sin filo. Las esp:itulas más caracterís­ 
ticas tienen la forma de palustre o paleta de 
albañil: se usan para borrar, rascando en el 
cuadro y llevándose la pintura, para limpiar 
la paleta, y para pintar -pintura a la 
espátula- utilizando la espátula en vez del 
pinctl. 
El tiento es un bastón delgado y largo re· 
matado por una pequeña bola, que se utiliza 
como punto de apoyo de la mano para pintar 
en pequeñas zonas sin manchar el resto. 
En el capitulo de varios, citemos: carboncillos 
para el dibujo inicial del cuadro, fijador en 
5pray para fijar el dibujo mencionado, retales 
de periódicos, 1rapos para descargar y lim­ 
piar pinceles, y portabas1idores, para cuando 
se va a pintar fuera del estudio. 

I 
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m11,r;,1e, neconrios P••� 

p,ónm cati. mtrn:,onu rola· 
les do �e116d1cos v 1r1oos 
p,r1 l,mp,ar 10, p,nc1les v 1, 
pal e 11. caroorn:,1101. un s�ray 
l1jl(io, para f,¡a, ol d1bul(l 
prf\111monte hecho con ca, 
bonc,110 v un po<1obostodo,es 
Qlffl po,m,1e llevar dos tel., 
ev,tando QUt pueda on,u 
crar,o I� ,ec,tn o,n11da 

F,o 154 He aqu, M ,,. 
Qu,erd3 a d�rocha el extromo 
de un 11en10 y se11 o,pótuln 
lo ull,rM de lo< cuo!e1 " <le 
1>1a,11eo y sólo ,,comendable 
paro l,rnp,., la palell 01 lf1 
c,r,co espjtulos m1tal,CH la 
del centro ofr1tte la lorm• de 
cuch,lla y 1 •• s,!u;,rj •• • am· 
bos lodos. llenen la forma del 
palust<e de alba�,I 

Flg 1 5� He IQUI ¡o un �in· 
to, usando el 1,1n10 �ara 

l)!il,l1r le 1ombra de un !ron, 
co delgtdo de un 6<bol lll<>· I ¡ 

v1r>do 11 mino d.,,ch¡ Que 
ir,., el p,nc1I en el pilo del 



MATERIALES Y UTENSILIOS 

disolventes y barnices 
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El color al óleo, tal y como sale del tubo, 
resulta algunas veces demasiado espeso. Para 
diluir el color, hacerlo más fluido, pintar 
fondos, retocar, pintar veladuras, erc.. el 
artista utiliza aceites, medmms y barnices. He 
aqui los más importantes. 

Actites 
Podemos distinguir, entre otros, el aceite de 
linaza, el aceite de adormideras y el aceite de 
nueces. 
ACEITE DE LINAZA: es el más conocido y 
usado de los aceites secativos para pin1ar al 
óleo. Se extrae de las semillas del lino. planta 
cuyas fibras se utilizan también para la 
fabricación de telas para pintar. Es de color 
amarillo claro, seca en tres o cuatro dias, 
aviva los colores y diluye bien la pintura No 
suele usarse solo, y si mezclado con esencia de 
trementina, según veremos seguidamente. 
ACEITE l>E AOORMrr>EIUS: se extrae de una 
variedad de la planta adormidera; es un aceite 
refinado, pr:icticamentc incoloro, usado para 
Ju fabricación de colores al 6lto. Es muy 
estable, menos propenso al arrugado quC 
et aceite de linaza, pero seca méis lento. Es el 
aceite ideal para pintar veladuras. 

ACEITE DE NUECES: se obtiene del prensado 
de nueces maduras; es muy fluido, a propósi· 
to para resolver estilos de pintura que exigen 
líneas y trazos finos, perfiles y acabados 

" 

minuciosos. Es semejante al aceite de adormí· 
deras y como aquél es de secado lento. 
EsENCIA DE TREMENTINA RECTIFICADA 
fAGUARRÁSJ: aceite no graso, etéreo. volátil, 
conocido vulgamu:nle con el nombre de 
aguarrds. obtenido por la destilación de 
bálsamos resinosos procedentes de cierta 
variedad de pino (conífero). Se usa particu­ 
larmente al iniciar la pinlura de un cuadro, 
cuando se dibuja y mancha la tela con pintura 
muy ddgada. Empleando la esencia de 
lrementina rectificada como único disolven­ 
te, la pintura aparece mate, sin brillos. De 

todas maneras hay que emplear la esencia de 
trementina rectificada en cantidades minimas 
para evitar que el color no pierda la densj9,ad 
ncccsaria para adhernse y fijarse en la teta o 
soporte. La esencia de trementina se emplea 
tambiCll para borrar zonas pintadas y para 
limpiar manchas de pintura sobre la ropa de 
vestir -lo cunl debe hacerse antes de que 
seque-: se usa asimismo para limpiar pince­ 
les, espátulas y paleta, limpiarse las manos. 
erc.. aunque para estos menesteres puede 
empicarse aguarrás corriente. Se recomienda 
no exponerla aJ sol para evitar que espese o se 

haga resinosa. Es inílamable. 

Mccllums 
El medium es un disolvente de la pintura al 
óleo compuesto por lil mezcla de resinas 
sintéticas. barnices secantes y esencias de 

F,g 157 Hayenelrr>O<Q 
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evaporación lenta o rápida. Los mediums 
pueden adquirirse ya preparados, en frascos 
suministrados por marcas de garantía como 
Takns. Pero todavía es de uso corriente la 

formula clásica preparada por el artista a 
base: de aceite de linaza y esencia de trementi­ 
na rectificada mezclados en partes iguales. 
Aparte de este medium, siempre recomenda­ 
ble, he aqui algunos de ta citada marca: 
,\fEDIUM 1'0RMAI. Rr:MRRANDT: compuesto 

de resina sintCtica, aceites secativos vegetales 
y disclvcme de evaporación lenta. Puede 
emplearse en todos los estados de la obra. 
desde su inicio a su terminación; no ofrece 
dificultades ni problemas futuros por exceso 
o defecto de graso o magro. 
MEDIUM RE�IRRANPT DE SECADO RÁPIDO: 
semejante al anterior pero de secado mis 
rájndo gracias a la incorporación de secantes 
y disolvente mas volátil. Se emplea igualmcn· 
le en todos los estados del cuadro. 

Barnices 
Debemos distinguir ene re barnices de retoque 
Y barnices de protección. 

· BARNIZ DE RETOQUE: compuesto por resina 
sintética y disolventes volátiles: seca rápida· 
mente y mantiene uniforme el brillo del 
cuadro. Para retocar zonas "rechupadas", 
mate, sin brillo, bajas de color, debida� a la 
absorción del aceite por capas inferiores. 
Repintando estas zonas con barniz de reto- 

que se devuelve el brillo normal y los colores 
ofrecen la misma intensidad. 
BARNIZ DE PROTECCIÓN; es el barniz que se 

aplica al cuadro cuando éste ha sido termina­ 
do y ha secado por completo. La garantia de 
un secado completo y perfecto supone, por 
regla general, el plazo de un año, si bien esto 
depende de las condiciones atmosféricas del 
lugar en que se halla el cuadro, así como del 
grueso de la pintura. Oigamos por Ultimo que 
actualmente existen barnices brillantes y 
barnices mate y que pueden hallarse en 
frascos o en aerosoles. 

GRASO SOBRE MAGRO 

Para evitar que una pintura, con el 

tiempo, se cuartee, hay que pintar las 
primeras capas con m:is esencia de 
trementina (aguarrás) que aceite de 
linaza. La pintura al óleo -y todavía 
m:is si se diluye en aceite de linaza-, es 
grasa; diluida con aguarr:is es magra. 

Una capa de pintura grasa larda más en 
secar que una capa de pincura magra. 
Cuando por error se pima magro sobre ·· 
graso, la capa magra seca más pronto 
que la capa grasa: cuando esca última 
capa se seca, la de encima se contrae y 
resquebraja: el cuadro aparece cuartea­ 
do. ¡Pinte graso sobre magro! 

" 
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colores al ó leo 

Todavia hay quien afirma que el buen artista 
pintor debe fabricar sus propios colores al 
óleo, siguiendo el ejemplo de los maestros 
antiguos, rechazando la idea de adquirirlos 
ya fabricados, por no ofrecer éstos una 
garantia absolula de calidad y exponerse a 
que dentro de pocos años los colores se 
tornen amarillos. se cuartee la pintura, cte. 
Pero si usted desea confirmar esta idea en el 
terreno de la précuca. preguntando a pinto· 
res expertos y famosos, comprobatá que 
ninguno de los artistas actuales fabrica sus 
propios colores al óleo. Todos sin excepción 
los adquieren ya fabricados en los comercios 
del ramo. Lo cual no es óbice para saber 
cómo y con quC se hacen los colores al óleo. 

La constitución de los colores al óleo viene 
dada por dos ingredientes b:isicos: 

A) COLORES O PIGMENTOS, cor­ 
p,i,.,os.·gt'11t'ralme111e e11 forma de pofro. 
llamados tierras, closifirados en argáni­ 
cos procedentes del reino ve,:e,11! o 
animal; e ínorgánícos, del reino mtnemt. 

Estas tierras se mezclan con sust�ncias 
liquidas formando la pasta espesa caracterts- 

tita de las pinturas al óleo. Estas sustancias 
liquidas son los 

8) AGLUTINANTES. 
0

c011S1i111idos por 
"reites grasos }' etéreos, además de 
resinas. lxi/swnas y erras. 

Vea en las ilustraciones adjuntas el aspecto 
práctico de esta breve enseñanza: la fabrica· 
ciOn artesana de colores al Oleo que, insisto y 
repito, no es aconsejable en los tiempos 
actuales. 
Y vamos a hablar de colores (página siguicn- . 
te); vamos a estudiar las diferencias entre un 
blanco y otro blanco, entre colores de secado 
rápido y lento, de poder m:is o menos 
cubrien1e, etc. Algo que le interesa saber para 
pintar con más conocimiento de causa. 
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Los colores al Oleo se dividen en blancos, 

amarillos, rojos, verdes, azules, pardos J' 

negros. 
l. COLORES BLANCOS. - Se conocen. 
como más corrientes, el blanco de plomo 
Olamado también blanco de plata), el blanco 
de cinc y el blanco de titanio. 
BLA1'CO DE PL0.\10 O DE PLATA. Posee ex­ 

traordinaria opacidad y fuerza cubrienle. 
siendo notable; además, su grado de secabilí­ 
dad. Estas cualidades pueden ser útiles para 
una factura o manera de pintar basada en 
pastados gruesos, siendo igualmente idóneas 
para fondos o primeros estados. Es muy 
venenoso. cosa que es necesario recordar 
constantcmcnlc, sobre todo cuando el ar1is1a 
pretende fabricarse él mismo los colores: la 
simple inhalación del polvo puede acarrear 
graves consecuencias. 

� 

'" 

2. COLORES AMARILLOS. - Pueden 
citarse como más corrientes: el amarillo de 
Napcles, amarillo de cromo, amarillo de 
cadmio, ocre amarillo y tierra Siena natural. 
AMARILLO DE NÁPOLES. Procedenle del 
�ntimoniato de plomo, es uno de los colores 
más antiguos; es opaco y con buen grado de 
SCcabilidad Venenoso como todos los colores 
de] plomo, �ucde ser mezclado con cualquier 

BLANCO DE CINC. Ofrece un tono más frio 
que el blanco de plomo, es menos compacto, 
cubre menos y seca con mayor lentitud. Esta 
Ultima circunstancia se convierte en ventaja 
cuando el artista prefiere 1rabajar sobre un 
rondo que no haya secado del todo. No es 
venenoso. 
BLANCO DE TITANIO. Es un pigmento moder­ 
no en relación con los dos mencionados, de 
gran poder tintóreo, opacidad y secado 
normales, sin ofrecer ninguna limitación 

apreciable, por lo que es muy"estimado por la 
mayoría de artistas. 
En la pintura al óleo, el blanco es uno de los 
colores más usados, razón por la cual los 
tubos de pintura at óleo blancos se presentan 
normalmente en un tamaño mayor. 

otro color sin sufrir alteraciones, a condición 
de que sea puro, de buena calidad. Rubcns lo 
usaba con preferencia, parlicularmente para 
resolver carnaciones. 
AMARILLO DE CROMO. Derivado del plomo y 
por tanto venenoso, se presenta en varios 
matices, desde muy claro, tendiendo a limón, 
hasta muy oscuro, casi anaranjado. Es opaco 
y seca bien, pero ofrece poca resistencia a la 

F,g, 16•. 165 � 11�u,,,. 
� • o.tec�,· e1,n,;o<1• plo· 

mo o ele 01.i,. Sl•nco de 
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colores al óleo 

luz con tendencia a oscurecer al cabo de los 
añ�s. particularmente en sus matices m:is 
claros. 
Ál\1ARlLLO DE CADMIO. Un buen color, 
potente. brillante, de secado m:is bien lento, 
factible de ser mezclado con todos los 
colores. exceptuando los colores al cobre. 
OcRE AMARILLO. Es un co!or térreo, clásico 
y antiguo como el que m:is, de gran poder 
colorante y cubriente, mallera ble y fac1ib!e de 
ser mezclado con cualquier otro color, sin 
ofrecer dificultad alguna, a condición de que 

sea puro. Se fabrica también artificialmente 
sin menoscabo de las cualidades citadas. 
TIERRA SIENA NATURAL. Igualmente térreo, 
con tierras procedentes de Siena (Italia), es un 
color hermoso y brillante, en el que, como 
color al óleo, existe el peligro de ennegreci­ 
miento debido a que ha de ser diluido en gran 
cantidad de aceite. Pintando al óleo, pues, no 
es recomendable el uso del tierra Siena 
natural en grandes fondos o zonas amplias en 
las que intervenga este color como protago­ 
nista. 

" 

guir entre los más usados: la tierra de Siena 
tostada. bermellón cinabno, rojo de ca_dmio, 
y carmín de garanza. 
TIERRA SIENA TOSTADA. De parecidas carac­ 
teristicas a la mencionada tierra siena natu­ 
ral, más oscuro y con tendencia rojiza, es 
susceptible no obstante de ser empleado en 
todas las técnicas, incluido el óleo, sin tantas 
limitaciones, es decir. con menor riesgo de 
ennegrecimiento posterior. Fue muy usado 
por los maestros antiguos, princpalmente los 
venecianos. Algunos autores sostienen que 
era el color empleado por Rubens para pintar 
los rojos brillantes de las carnaciones. 
BERMELLÓN C/NARRJO. Un color rojo, lumi­ 
noso, procedente de productos minerales y 
que también se fabrica artificialmente. Cubre 
bien pero seca con cierta dificult ad. Tiende a 
ennegrecer cuando se expone al sol. No es 
aconsejable mezclarlo con colores al cobre, ni 
con blanco de plomo. 
ROJO DE CADMIO. Sustituye con ventaja al 
bermellón, ya que no ennegrece al ser expues­ 
to a la luz del sol. Es color brillante, potente, 
factible de ser mezclado con todos los 
colores, exceptuando los colores al cobre, 
como el verde opaco. 
CARM!N DE GARANZA. Color de gran poten­ 
cia, proporcionando una rica gama de tonos 

F,91 170 a 173. 0• ., 
qu,erda • derech• r,.rr, 
Srena loSlada Berrnollón ,, 
n•brio. Ro¡o de c,d.,,,o v 

Carm,n de garan,a 

'" 
rosados, púrpuras y carmiries. Es más bie�· 
fluido, secando lentamente. 

4. VERDES Y AZULES. - Son usados 
corrientemente los siguientes: tierra verde, 
verde permanente, verde esmeralda, azul de 
cobalto, azul ultramar y azul Prusia. 
VERDE PERMANENTE . 'ún color verde claro, 
luminoso, producido por la mezcla de óxido 
de cromo (verde viridian o esmeralda) y 
amarillo limón de cadmio, siendo un color 
seguro, sin limitaciones. 
TIERRA VERDE. Un color derivado del ocre, 
que proporciona un verde pardusco, caqui. 
Un color antiquísimo que puede ser empica­ 
do en todas las técnicas, de relativa secabili­ 
dad y buen poder cubrientc. 
VERDE ESMERALDA. Conocido también co­ 
mo verde viridran, no debe ser confundido 
con el verde Sehweinfurt o verde opaco, que a 
su vez es llamado en algunas cartas de colores 
"verde esmeralda". Este último ofrece mu­ 
chos inconvenientes y limitaciones. No asi el 
verde esmeralda a que nos referimos -verde 
virídian- que es considerado como el mejor 
de los verdes por su capacidad y riqueza 
tonal, su estabilidad y seguridad. 
AZUL DE COIIALTO. Es un color met:ilico, no 
venenoso, que puede ser empicado en todas 
las técnicas, sin limitaciones. Cubre bien y 

Podemos distin- 3. COLORES ROJOS. 
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seca rápidamente, cualidad ésta que puede ser 
perjudicial cuando es aplicado sobre capas de 
pintura no muy secas, promoviendo entonces 
cuarteamientos. En pintura al óleo y debido a 
la cantidad de aceite que precisa, con el 
tiempo puede tomar un ligero tinte verdoso 
Se presenta en matiz claro y oscuro. 

AzUL ULTRAMAR. Como el anterior es un 
color usado desde la antigüedad, procedente 
éste del lapislázuli. una piedra semipreciosa, 
razón por la cual era el color más caro, en 
tiempos pasados. Se fabrica en la actualidad 
artificialmente, siendo estable, de opacidad y 
secado normales. Se expende también en 
matiz claro y oscuro, ofreciendo en cualquier 
caso tendencia más rojiza que el azul cobalto. 

AZUL PRUSIA. Llamado también azul de 
París, es un color de gran potencia lintórea, 
transparente, que seca bien y que ofrece como 
inconveniente más notable el de que es 
afectado por la luz, que puede decolorarlo 
fcon la particularidad de que el color se 
recupera cuando es puesto de nuevo, por 
algún tiempo, en la oscuridad). No es aconse­ 
jable mezclarlo con bermellón cinabrio ni con 
blanco de cinc. 

S. PAROOS. - Se distinguen como más 

usados: tierra sombra natural y tostada, y 
tierra de cassct o pardo Van Dyck. 
TIERRA SOMBRA NATURAL V TOSTADA: Am­ 
bos colores son tierras naturales, siendo el 
segundo producto de calcinación. Los dos 
son muy oscuros, existiendo en la sombra 
natural un ligero tinte verdoso, mientras que 
en la tostada el tono es ligeramente más 
rojizo. Pueden emplearse en todas las técni­ 
cas, siendo inevitable el que con el tiempo 
ennegrezcan. Secan muy rápidamente, [o cual 
hace aconsejable no aphcar estos colores en 
capas gruesas, para evitar euaneamíemcs. 
TIERRA CASSEL O PAROO VAN DYCK: De 

1onalidad oscura, parecida a los anteriores, 
pero con tendencia más bien grisácea, es un 
color no recomendable para pintar fondos al 
óleo. debido a que se cuartea con facilidad. 
Puede usarse en veladuras, retoques. en 
mezclas para zonas más bien limiladas. 
6. NEGROS. - Los més conocidos son el 
negro de humo y el negro de marfil. 
NEGRO DE HUMO: De maua más bien frio, es 
estable y puede ser usado en todas las 
técnicas. 
NEGRO DE MARFIL: De matiz ligeramente 
c:ilido, proporciona quila un negro m:is 
profundo que el anterior, siendo igualmente 
v:ilido para rodas las técnicas de pintura. 

F,g, t74 • 178 Oo .,. 
QU<trd• • derochf" Verde 
¡,erm¡ne,,19, Vt,de e1mer,1. 
d• Alul <le cob,110 o,cu,o 
Alul ulu,m,r o.curo v Alul 
dt P1u111 

F,gs 179 a 182 De u­ 
Qu,erda a derecha Tierra 
sombro na1u111 T,erra som­ 
bra iostada Pardo Van Oyck 
y Negro rnarhl 
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colores al óleo, presentación 

F,; 184 O,ltronu,,,...,c., 
do 1ubo1 dt PI"'"'' llol 01..o. 
don1ro do la, ClueJ llamada, r,:-. 
•HCOIOt> O ,po,a , •• ud;p:. ...... __: 
(rubos<lelt ,,ouoet<la) y par.a 

o,o!e,ror,ale, ttubos lle I• 
<!oree,..) 

- 'l ..... 

lrtlsts' 
lil Colour 

!light Red 

�ltSl 
21 mi 

1 1 1  

TABlA DE MEDIDAS Y DE CAPACIDAD 

DE TUBOS OE PINTURA AL OLEO. 

tubo,, N.• lon11ltud upocldtd 

' 
105 mm 20 cm' 

,o t50 mm 60 cm' 
,, 

200mm 200 cml 

. , 

M[ 
Arlisls' 
Oil Coloa 

Tilantu11 
White 
2�( SL 
..... !,Dio 
.......... _, .. Dlllll 

-··- 

f 

• 

• 

Los colores al óleo se presentan en tubos de 
estaño con tapón roscado, en cuatro o cinco 
medidas y capacidades diferentes, y básica­ 
mente en dos calidades, la escolar o de 
estudio y la profesional. 
Vea en la tabla adjunta las medidas y 

capacidades de los tubos de pintura al óleo 
que usted puede encontrar en los comercios 
del ramo. 
Elija una medida y capacidad media para 
todos los colores, excepto para el color 
blanco del que siempre es necesario adquirir 
un tubo mayor. A este respecto y de acuerdo 
con la experiencia, le recomiendo: 

tubos de 20 o 30 ce para todos los colores 
tubos de 60 ce para el color blanco. 

Los tubos reproducidos en esta página, a 
tamaño natural, de los colores rojo brillante 
(21 ce): verde Wmsor (30cc); y blanco titanio 
(60 ce), responden a esta relación. 
Obsen·e, por Ultimo, al pie de esta página la 
reproducción de seis tubos de colores, corres­ 
pondiendo los tres de la izquiera a catidades 

escolares o para estudio y a calidades profe· 
sionalcs los tres tubos de la derecha. Induda­ 
blemente estos Ultimes son más buenos -y 
más caros-, pero la calidad de la clase 
escolar es perfectamente válida, sobre todo si 

se sabe escoger las marcas. 

F09 183 T," med;da, do 
1ut><» de p,ntu,a ,1 Oleo, 
,,prpOU.:.do! • tama�o n1tu · 
,al de u,o opn,onte para el 
p•o!.s,onal Obur�e � re· 
,;;,,,.,-<!� que ol 1ubo "- bl.il· 
e.o ppr ,., el <I"" mh u u11 

h• d• i.er lle i,ma�o m,vcr. 

• 
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colores al óleo fluidos 

.• 

F,o 186 A...-non do Jesús 
"El amo de ta m.\Q.,n;,·, 

1 m 011r• ,e,1.,.m:, eee 
de<toal�..a 

Fig 187. E-d Aesb "'· 
·110093 u-. Los ma,,ces 
c""""''JUdos con este i,po do 
ó'ea, pueden e,:u-aose a 

loslr<1d,::u><.,.t.es Es:�obr• se 

lu ""'IL1da con Oleos al agw 
V se lu ctmduW con C:eo 
�- 

" 

F,g 1ss lo, ,oloteo >1 c:oo 
,olut:i«,s al agu• son una ,oal,­ 

<lad o,e � ar�su (<t,.ard 
Mcnch '""'""� real,¡a, 

como resultado M! obuene esre medio hillrido 
entre óleo y acrflico. Pnícucamontc recoge 
rodas las ear:ic1erí�1k:,� tlcl ólco, excepto el 
brillo. qucdundn el tono algo m:h apagado 
tr:is su secado: no obstante. constituye un 
medio fabuloso para ta c\aboración ele pintura 
rápida y para la imprimación de la, pruncrus 
capas <le óleo en trabajos maténcos. 
Por su rapidez en el secado. son muchos los 
artixtu-, que lo, utilizan para plantear notas de 
color o para realizar grande, empastes. los 
cuales. reahzados con el óleo convcncton.ü. 
lardarían mucho tiempo en secarse. El poder 
prescindir de la esencia de trernentinn como 
diluyente evita los vapores de ésu. que pue­ 
den resultar molestos cuantlo se trabaja en 
casa y no en un estudio: la hmpiczn, además. 
se facilit a en gran manera. basta ugun caliente 
para dejar los pincele, como nuevos. 
Cabe <lcstacar la aprohaci{m de estos óleos 
por el Munch Museum de Noruega. ya que 
suponen la continuación de los estudios que 
el nrtistn realizó sobre este mctlm. 

"' r 
Dentro de la variada gnma <le presentaciones 
que los colores al óleo ofrecen. exislc una 
que ha supuesto la innovación técnica de los 
último� años. son los coloree al óleo solubles 
al agua. 
Es1:i aparcme innov,1ciOn no lo es tanto, pues 
el pintor exprcslomsta Edward Munch ya rea­ 
lizó experimentos fallido� en bucea <le un 
cambio de solubihdnd del medio oleoso. a 
base de incorporar colas (temple) y resinas al 
propio medio. Su iniclanva no fue en vnno; 
las nuevas tecnologías qufmicns han podido 
sintetizar el medio que permite la compatihi­ 
lidad del iilco con resinas solubles al agua. 
La aplicación del medio e� vimilur a la del 
óleo clasrco. con la vemujn de 1111 secado rá­ 
pido y elástico que no requiere de acelerado­ 
res del secado. A pesar de la �oluhilidad 
acuosa del medio, tr;i� su uplicncion prcscma 
una estabilidad semejante a la del óleo tradi­ 
cional, colores saunados, opaco, y lu pesihi­ 
fidad de realizar veladuras y transparencias. 
Esta gama de pintura,. conocida por Edward 
Munch Aqua Oíl. no es demusiado extensa 
ya que se basa en la paleta que utilizaba el 
maestro del Expresionismo. Consta de vc¡n­ 
lidós colores. y excluye el cadmio. el cobalto 
y el cyan. evitándose la toxicidad. 
El óleo soluble con ngua se obtiene a panir 
de hacer compatibles las moléculas de resina 
acriloide con las propias del medio oleoso; 

"' 
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MATERIALES Y UTENSILIOS \ ... J 
==---:---:-:------'-;----;-----;------;�-- 1 
colores al óleo de· uso corriente , 

Hemos <le admitir que en cuanto a colores 
hay diversidad de criterios y de .ihi que 
existan esas cunas inmensas. "extensas )' 
confusas". como las c;ililica d profesor Mnx 
Docrncr. Es cuestión de gustos. Pero existe 
unanimidad a la hora de decidir cmílllos 
colores son necesarios. Todos los anistas, 
contemporáneos y antiguos, trabajan con no 
más de diez, a lo sumo doce. colores diferen­ 
tes. además del blanco y el negro. Vamos a 
determinar ahora cuales pueden ser estos diez 
o doce colores, estableciendo un surtido de 
uso corriente. Deben estar. primero, !os tres 
colores primarios: amarillo, púrpura y azul, 
correspondientes a un omaril/o cadmio medio, 
carmín de g11ram:a oscuro y azul d(• Prusia; 
hará falta luego un ocre, alglln siena, un rojo. 
un verde, alglln otro azul... La lista definitiva 
puede concretarse en los colores menciona· 
dos en el recuadro adjunto. 

Doce colores en total sin contar el blanco y el 
negro. Observe que tres de estos colores 
llevan delante un asterisco. con lo cual se 
indican los tres que podrian ser suprimidos, si 
quiere reducir todavía esta lista. Compruebe, 
en fin. que el blanco forma parle de los 
imprescindibles. mientras que el negro puede 
ser suprimido, considerando que puede ser 
compuesto por una mezcla de azul de Prusia. 
carmín de garanza oscuro y verde esmeralda; 
o de azu! de Prusia, carmin de garanza oscuro 
y tierra sombra tostada, etc. 

1 
La carta de colores reproducida en las I 
páginas anteriores 80, 81 y 82, contiene un 
total de 139 colores diferentes. ¡Muchos '[ 
colores!, ¿verdad? ¡Se supone que ningún 
artista pinta con tantos colores! ¡Quince ·¡ 
amarillos, siete naranjas, veinte rojos y J 
carmines ! ¿Para que tantos amarillos. tan. 
tos rojos ? Bueno, pues, hay artista que 
prefiere el amarillo de Nápoles, al amarillo 
limón; hay quien empica siempre amarillo de 
cromo -un amarillo oscuro como e! de 
Kodak-, y nunca amarillo de cadmio- un 
amarillo neutro como d de pl:itano madu. 
,o- 

Ar11I de Pri,1la 

A.zul cobalto;claro 

'" • 

Azul ult,afflllr oscuro 

' , 

• 

Carmln de garanza oscuro 
-veroe permanente 
Verde esmeralda 
Azul cobalto oscuro 
Azul ultramar oscuro 
Azul de Prusia 

Bermellón claro 

Verde permanente 
• 

Tlerr11 sombr1 to1t1da · Verde esmer1lda 

Carmln de garanu oscuro 

• 

, 

COLORES AL OLEO COMÚNMENTE 

USADOS POR EL PROFESIONAL: 

• Amarillo cadmio limón 
Ama11llo cadmio medio 
Ocre amarillo 

"Tierra Siena tostada 
'nene somb,a tostaoa 
Bermellón claro 

Ocre 8fflllríllo 

Amarillo 1Jm6n 

' 

r 

Blanco de titanio 
:Negro marfil 

• 
. . 

' 
• 

' 

, 
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES 

colores luz 

' 

f,g 191. �Je� 
delal...z Cutncoun,�od• 
lul solar u ,n1e,ceor1<10 l)QO" 

un o,;1m1. c"1111 dt lo,ma 
11,1ngu11r I� lul lt dncom· 

p- ,n ku ..,,, colc,,es del 
es�iro. H P,O<luu enion· 

ce, ti m,1mo !tncl,,,.no <!ti 
l<CO tr•I 

.. 

F,g 191. R«ompg1id<Jn 
de 11 luz 01oy«11ndo \les 
l>aces de lu: 1 !t&vfl ele Utl 
1,Jt<,n. con J,ncokw1 p,,m1· 
Mn h11 • .,.,de. ro10 v arul 
intel>IO. H ,eco- 11 luz 

' 

�l1nc1 Al proyec111101 POI 
P�l)H. 11 Ob1,,nen lcl l'tl 
COlort,J IKUfldlrrOJ na. 

11n1mllo. azul ev1n y purpu,1, 

. ._ 

La luz es color. Esto esré supcrdicho. 
Si, cualquier manual de física elemental dice 
que la luz es color. y Jo prueba explicando el 
fenómeno del arco iris: " ... el arco ins es 
producto de millones de gotas de lluvia que al 
recibir tos rayos del Sol se comportan como 
millones de pequeños prismas crísraüoos y 

descomponen la luz en seis colores". Ese 
manual de fisica etemenlal explica también 
que, hace doscientos años, Newton. el fisico, 
reprodujo en su casa et mismo fenómeno del 
arco iris: " ... se encerró en una habitación a 
oscuras. dejando pasar un hilo de luz, 
comparable a un rayo de luz solar. e intercep­ 
tó ese rayo con un prisma, un cristal de forma 
triangular. logrando descomponer la luz 
blanca en los seis colores del espectro". El 
manual sigue diciendo que. años más tarde, 
otro íísico famoso, Young. hizo lo contrario 
de Newton: ii •• .Investigando con lin1ernas de 
colores, determinó, por eliminación, que los 
seis colores del espectro podían ser reducidos 
a tres colores básicos: el verde, el rojo y el 
azul intenso. Tomó entonces tres linternas, y 

proyectando tres haces de luz a través de tres 
filtros con los colores mencionados, logró 
recomponer la luz, obreniende la luz blanca». 
Sí, de acuerdo; pero para el comUn de la 
gente, todo esto, dicho y superdicho, pertene­ 
ce al mundo de la 1eoria. Usted mismo, yo 
mismo. ¿somos realmente conscientes de que 
la luz que nos rodea es de colores, "viaja en 
línea recta". a una velocidad de 300.000 
kilómetros por segundo y cuando "llega". a 
un cuerpo, éste absorbe unos colores -los 
que le "l!eva" la luz-. y reíleja otros? 
Yo no. Yo he de esforzarme para en1cnder!o. 
Considerando y analizando estas ideas, un 
día decidí pasar de la 1eoría a la práctica. 



Primero, como hizo Newton, descompuse la 
luz: compré un prisma, fui a casa, me encerré 
a oscuras., proyecté el hilillo de luz y ... ¡qué 
mara,.¡lla! -¡hágalo y verá!-, ¡los colores 
del arco iris se proyectaron en la pared con 
una luminosidad y limpieza que yo jamás 
había vistol Segui con mis experiencias 
prácticas y reuní Hes proyectores de diapósi­ 
tivas, para proyectar tres haces de luz: uno 
verde, otro rojo, otro azul. 
Y entonces hice lo que Young: recompuse la 
luz. 
Nccesitaria varias páginas de este libro para 
describir las sensaciones vividas aquel dia. 
Ejemplo: ver con mis propios ojos que 
proyectando un haz de luz verde y proyectan­ 
do encima otro haz de fzt:: roja ¡aparccia en la 
pantalla el color AMARILLO! ¿Imagina? 
Para mi que soy pintor, que toda la vida he 
pintado marrón mezclando rojo y verde ... 
Pero desde ese dia empecé a comprender quC 
era la luz, qué colores componen la luz. por 
qué vemos un tomate de color rojo y una 
planta de color verde, por qué e[ rojo y el 
verde, puestos uno al lado del otro, ofrecen 
una intensidad tan violenta que -<:orno dijo 
Van Gogh- "los ojos humanos apenas 
pueden soportar la visión de este contraste". 
En otras palabras: a partir de entonces 
comprendí el verdadero alcance de ese con­ 
cepto "archisabido": la luz es color. 
Y estableci mi propio manual: 

' 

F,9 193 Cu1ndo un curr· 

po., ,lum,nldo ,,11,11 toda 

o Pille de la lu> ou• rKlbe 
Un cubo dt colo• blanco. ol 
,gual QUI la pjg,na 00 e,11 
l,b<o, ,,c,bo. como ,()dos los 
tue<P<)l 101 1r11 cokl<u lu1 

tojo ,...,do V a,ul in11nso 
�'º 1,1 ccmo 11 llt91n los 

""""""'· 101 •ellti• P�P<>I· 
dOl\llndo con 1, 1un11 di lot 
!ttl. ti COior blanco Qui vt· 

mo11n 0111 p.!g,na Uncu,.. 
pod1colcrn111<0 ,oc,bolos 
!<U COl<)ro,. qia son lbSOI· 
b,c1<>1 totalmonce dl1,ndc el 
""''O<) ,,n lu, , co<uru 

ruó,, \l<)r 1, cual lo v.,,..,. 

negro Un tomato de color 
rejo. absorbe el ,rrd• y el 
11ul y relle¡1 ti ,c¡c Un 
plítlM de color 1m,,.llo lb· 
sorbo ti color Hui v ,eflt¡• 
IO< COIOfH IOJO y ,1,d1 Q._.. 

sumidos. tal C<)l'T,c htm01 
v,sto. no, p.e,m,ten v,. .i 

color tml"llo, etc. 

MATERIALES Y UTENSILIOS 

' - Newton descompuso los colores de la luz 
y determinó los seis colores del espectro. 

Young recompuso la luz y clasificó los seis 
corees del espectro en primarios y secudarios: 

Colores LUZ primarios: 

rojo, verde, azul OSCuro. 

Co!ores LUZ secundarios: (por mezcia. por 

parejas. de los antencees pr,marios). 

luz azul + luz verde = Azul Cyan 
luz roja + luz Azul = Púrpura 

Luz verde + luz roja • Amarillo 

- De la entenor ctantcecón se deduce que 
un color complementario es un color secun­ 
dario al que sólo laUa un color primario para 
complementar y recomponer la liu blanca (o 
viceve,sa). Colores LUZ complementarios· 

Azul ose .• complementario del Amarillo 
Rojo, complementario del Azul Cyan 
Verde, complementario del Púrpura. 

• 
Por Ultimo, y admitiendo -y cn1cndicndo­ 
que todos los sujetos que usted y yo estamos 
viendo en este momento, están recibiendo 
ahora mismo los tres colores luz primarios, se 

establece la ley física de absorción y rcflerión 
de los colores LUZ que dice: 

Todos los cuerpos opacos. al ser ilumina­ 
dos, tienen la propiedad de reflejar todo o 
parle de la /11: que reciben. 

.. 
' ' 
' ' 

, ' 
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' 
' 

' 
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TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

colores pigmento 
' 

Colores PlGMENlO: nuestros colores, hechos 
de materias colorantes y aceites y barnices. 
Con ellos el artista trata de imitar los 
fen6menos de luz y de color que hemos visto 
en la p.igina amerior. A propósito de estas 
enseñanzas, recordemos que la luz, para 
"pintar" los cuerpos, se vale de tre.f colores 
fu: imensos, es decir, oscuros. que nl ser 
mezclados por parejas, proporcionan otros 
tres rotores mOs claros y que, en fin, recompo· 
nen la misma luz, d color blanco, cuando 
todos se mezclan entre si. 

Pero nosotros no podemos "pintar" con luz. 
Mejor dicho: no podemos obtener colores más 
daros con fo mezcla de colores oscuros. De ahí 
que, tomando igualmente como base los seis 
colores del espectro, cambiemos el valor o 
primacía de unos colores respecto a otros, 
diciendo que: 

Nuestros colores primarios son los 
secundarios Lul, V vic11v11rs11, nuestros 

secundarios son los primBrios Lul 

¿Complicado? No, no: deje que le explique: 
nuestras mezclas de colores suponen siempre 
restar /u:, este cs. pasar de colores claros a 
colores oscuros: si mezclamos el rojo y el 

f,g 194 los.co'<>(n p,fl· 

_,,ro pnrn11110>. �"'I cv•n. 
pú,pur• y ornanllo. men:lo· 
<los por �'<!!""' prol>(lr<:,o 

non loo ,ecundanos -<H. 

r0to v a,ul ,n1enso o �;or�,a 
l� men:la ae lo• 1te< pr,rna. 
"°' da n"!lru 

verde obtenemos un color más oscuro, el 
marr6n; si mezclamos nuestros primarios 
pigmento. entre si, obtenemos el negro. 
Resumiendo lo explicado y viendo las im3.ge. 
ncs al pie de esta página· la fu: ""pinta"' 
s11111m1do colores. Para obtener el secundario 
luz amarillo la luz suma el color rojo y el 
color verde, cuyos rayos ul ser mezclados 
proporcionan un color m:is claro. Los lisicos 
llaman a esto síntesis aditiva. 

Los pigmtnlos pintan restando colores. Para 
obtener el secundario pigmento verde, mee­ 

ciamos el azul cyan y el amanllo. Respecto a 
los colores luz, e! azul absorbe el rojo, y el 
amarillo absorbe el azul; el lmico que ambos 
reflejan es el verde. Este fenómeno se !!ama 
síntesis susrrocrim. 

Colores PIGMENTO primarios 

Alul cyan, PUrpura, Amarillo. 

Colores PIGMENTO secundarios (por mezcla 
por parejas de los anteriores primarios): 

Pigmento pUrpura+plg. amarlllo=Rojo 
Pigmento amarillo•pigmento a:zul•Verd, 
Pigmento a:zul+pigmento púrpura•Atul 

oscuro 

"' 

F,11 19S S/flu,�s "11f•Q 

Par• •<>inl- el .. c,mdoróo 

lvl lffllnllo. I• lu, ,u,,.,. 11 
ro,o v el vsn:le y .... 11 (al>oor 
llle) •I MUI. 

F,g 196. si,,,.,ris susrr�· 

�· pa,a p,nu,, el oecundlno 
�-nm \'N<le. m�•datn0s 
ornonllo y >Tul El .,..,,.lle 
"''"'� frM11) el 1n1l ,n1e,,. 
so y el a,ul cv•n al>soobe 
!res,,) •l •oio. •' Un,co color 

que ornb<>I rel1t1•n" ti ve, . 

... 

COMO •• PINTAN .. LOS PIGMfNTOS '" 
COMO •. PINTA •• LA LUZ 

88 



1 TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

Verde 
Rojo 
A:rul intenso 

Terciarios: 

Neranja 
Carmín 
Violeta 
A:rul ultramar 
Verde esmeralda 
Verde claro 

Amulllo 

A1:u1 cvan1•1 
Púrpura 

S1eundario1: 

Primario1: 

COLORES 
PIGMENTO 

Flg 197 Clrculoc1om.t1,co 
o tablo de colore, p,gmento 
en el qw •ouecen 10, colo· 
res pr,m�no, (,nd,c1dos C<)ll 
una P ,n 10, .�ri,cn del 

tn�ngulo de hnu gruesa 
Que me1cl>do1 enire si p()I 

paro1,s p,opo,c,onon ro, 
lrOI Hcund�,.,,. 1nd1cado, 
con un> Sen los ,,,1,ce1 del 
1rilngulo dO llnn ,n1euum· 
o,da oue me,011001 • su 
'"'· w, oore¡n. con losº"' 
m1r,01 ,nttrioru. oroporcio· 
nin so,1 0010,11 mu 10, 

,ercr111101 He IQul 11 11111 y 

ciHof,cac:,ón de eSlol colo· 

"' 

'" 

cuerpos, y consecuentememr reproducir con 
notable fidelidad todos los colores de la 
Naturaleza. 

3.' - De conformidad con los teorías de la luz 
y el color, el ar/isla puede pintar wdas los 
colores de la Nnturaleza, con solo los tres 
colores primarios. y 

4.' - El conocimiento y uso de los colores 
complementarios permite alcanzar efectos -fe 
extraordinario valor para una mejor resolución 
del cuadro. 

Sobre esta Ultima conclusión vamos a hablar 
en la siguiente página. 

" 

O) La dofinmón a:ul r;a� no c•hte en las cuta, de 

colore$ al óleo: u pro¡,ia de las artes ¡rtnca, y de la 
folograr.a en colo,, y ha 5ido adoptJda por ln1 tra,ado1 
actualc1 ,obre ten,ia del color. Cnrrupondc a un uul 
elaro neutro, muy 1,m,tar al color al ólcn a,ul de Pru1ia 
me:telado con un poco de blanco. 

------7 ,, 

/ 

/ 

\ 

\ ' 

' ' ' ', 'v 

Lo CStudiado hasta aqui nos permite llegar a 
una serie de conclusiones prácticas que 
justifican el conocimiento de las teorías del 
color: 

/.' - La Luz y el Artisw "pintan" con los 
mismos colores: los colores del espectro. 

2.' - La perfecta coincidencia entre colores 
Luz y colores Pi¡:111e1110. permite al artista 
imitar tos efectos de la luz al iluminar los 

Vea ahora en esta misma página el circulo 
cromático o tabla de colores pigmento 
-nuestros colores-, partiendo de los tres 
primarios, (indicados con una P en los 
vértices del triángulo de linea gruesa) con la 
mezcla de los cuales se obtienen !os tres 
secundarios (S), que a su vez. mezclados con 
los primarios, proporcionan seis colores más 
llamados terciarios. 

,¡;----- ,, 

' ' ' 
' ' [ 

1 
1 
f 
r 
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TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

colores complementarios 

'" 

F,o 201 Como1¡emplod1 
1, uM,uc«�n do co1,ir.,te1 
mf,.,mo, par 11 �u,11c,o1,· 
c,(tn oe colore, comor,mon· 
t,1,01 he IQui. !" 11 Qjg,nl 
s,ouien11. ,1 cuadro de Anlire 
09,.;n. •U puente ele Won11· 
moni11rs (coleccoón oan,cu· 
lar. P1tosl 

'" 

Fta 198. C..lorn com· 
pl•m•nurlot: 

[I co•o, secunc:1,r,o azul ,n· 
1..-,0 ..,.,cia c!e los puma 
"º! f/ul y PÚ'IKIII. f1 el 
cornpltm•nw,ó""' pr,m1r,o 
1tnt••llo. y ,,c,,..., .. 

El colo, se-cunct1rio ""'"'"· 
""'"''ª óe loo pr,m11,01 �,u! 
y 1m>r,llo es como�en1•· 

"º O<'! color "'"'"'"º IIUl"P<l<I 
v v,ce,oru 

El ucun,Hr,o ,o;o. mexl1 
Of 101 (lr,m1r,01 ,maullo Y 
�ol,�u,1. f111 com(lltmen11- 
"º dtl colo, (lr,ma,;o 11111. Y 
v,c.-...-11. 

f,o 199 Heaquielc,rculo 
«om.l11co - ,..,,tado 1 101 

coro,., pr,ma<101 y 1ecund1- 
r,,:,1-. ,nd,condo mtd,onte. 
flochn 101 c<)lore1 compl1· 
ment1r,os ont,e 11 

Fig 200 La VU>lll)O!ICIÓ 
de do1 c<)lore1 comDlem,n. 
m;o, �romue•• un c<1111r111e 
m1,rmo QUI H u1,r,1tdo POt 

muchos or1,,11s 

Pero ¿para qué sirven realmente los complc­ 
mcntanos en el momen10 de pintar? 

En primer lugar pam crear comrostcs de 

color. Si usted pinta un amarillo y JUSto al 
lado pinta un azul intenso obtendni uno de 
los mayores contrastes de color que pueda 
imaginar en pintura. Los artistas del post­ 
imprenontsmo como Van Gogh y Gauguin. 
pero sobre todo los que vinieron después 
-Derain. Matisse, VJaminck-, hicieron de 
esta norma un estilo de pintura: el/m11•is1110. 
El cuadro de Andrc Derain «El puente de 
Westminsten,, reproducido en la p:igina 
siguiente, es una excelente muestra de las 
posibilidades que ofrecen los colores comple­ 
mentarios cuando se conoce su teorÜI y 
aplicación práctica. 
Pero, ademas, el conocimiento de los colores 
complementarios es b:isico para pintar el 
color de las sombras, habida cuenta que, 
según veremos más adelante, en la sombra 
propia o proyectada de cualquier sujeto. 
interviene siempre el color complementario 
del color propio del sujeto en cuestiOn: de 
manera que. por ejemplo; en la sombrn 
propia de un melón verde -verde oscuro 
como el terciario verde esmeralda-, intervie­ 
nc con seguridad el coloÍ" carmin, comple­ 
mentario de aquél. 
El dominio de los colores complementarios 
supone, en fin, ni más ni menos que la 
posibilidad de pintar con una gama de 
colores propia, diferente. bas.ada en la gama 
de colores quebrados. Un factor tan importan­ 
te como para ser tratado aparte, en páginas 
más adelantadas 

El círculo crom:itico de la página anterior nos 
indica qué colores son complementarlos entre 
si, situándolos por parejas uno enfrente de 
otro .. Y asi vemos que: 

Amarillo es complementario del Azul 
Azul Cyan es complemenlario del Rojo 
PUrp11ra es complementario del Verde 
(y. viceversa) 

Siguiendo la misma norma de unos colores 
enfrente de otros, podemos deducir los 
complementarios de los colores 1erciarios: 
Naranja, complementario del Azul ulhamar 
Verde claro complementario del \'iolrla 
Cannín: complemenlario Verde �meralda 
(y viceversa) 

' 
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TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

el color de los cuerpos 

r 

' 

• 

F,g 202 Ve1enn11,...n, 
una los lft10lfl Que de•••· 

tntnan el eolor <fe los cuer, 
pos • ubo,, et color loc1I. el 

eo!o< 10.,.1 vetcolor ámbien. 
i,, o re1t,¡1do 

n, 

Decimos y hablamos de una flor azul, una 
casa roja, un prado amarillo, y decimos bien; 
pero cuando pintamos.. no toda la ílor es azul; 
toda la casa roja, todo el prado amarillo, Hay 
marlces, penumbras, reílejos; hay factores, en 
fin, que intervienen y condicionan el color de 
los cuerpos. Son éstos: 

a) El color /oral . .Ju propio color. 
b) El color tonal: dado por luces y sombras: 
e) El color ambiente: reflejo-de'otras cuerpos. 

Es1os.·1r,s:6:1orcs vienen �ondicionados a su 
.YCZ'r,fr:tc . • ' 

- ,k.,. d) El col:; Propio de /u /u::. 
':::'),e.J Lu ímensidad de fa luz. 

""?' ¡/'La atmósfera interpuesta, 

El color local es el color propio de los 
cuerpos. en aquellas panes en que no es 
modificado por efectos de luz y sombra o por 
colores reflejados. En la adjunta figura vemos 
una manzana amarilla, iluminada con luz 
lateral, situada junio a una superficie �e color 
verde. Pues bien; en esta superficie verde no 
hay variaciones; no ciene volumen, es plana, 
su color local es verde, no hay otro. En la 
manzana. en cambio, aun siendo amarilla, se 
aclara en el lado iluminado, se oscurece en la 
parte en sombra. refleja el verde de la 
superficie en el lado fflás próximo a ésta, etc, 
No obstante hay un color amarillo que no es 

" 

• 

,. 

' 

j 

modificado ni por luces, ni sombras, ni 
reflejos; es el amarillo propio de la manzana, 
el color local. .r 

El color tona] es una variante e11 més o en 
menos del color local, iníluido generalmente 
por el .reflejo de otros colores. Es por tanto un 
color complejo, con muchas variantes en sí 
mismo. Es el color más claro de las parto 
iluritinadas; el más oscuro de las· P:Jrtes en 

sombra -con infinidad de matiPt": .':ntro de 
ella- complicado, además, pcr 1-,, "colores 
reflejados por otros cuerpos. ,lai.la manzana 
de la figura mencionada puede aprecjarsc la 

variedad de matices de color tonal. 
El color reflejado es un factor constante. 
teniendo en cuenta, por un lado, el color 
ambiente y, por otro lado, el reflejo concreto 
'\���no o más cuerpos determinados. A pesar 
deJlue algunos artistas han beche uso de ette 
factor como una forma auxiliar y a veces 
básica de iluminación, no es aconsejable 
acentuar los efectos de luces y colores 
reflejados, debido a que, en general, perjudi· 
can el volumen y el realismo del sujeto, 
ofrecicndb'•una resolución fantasmagórica, 
amanerada. 
El color propio. de la luz inOuyc, naturalmen· 
te, en los colores delmodelo..de madrugada 
el paisaje es blanco, gris: azul; al atardecer el 



F,g ;oJ He ooul un e1en, 
plo g<.IT,co dol facto, •rmó•· 
�,. ,n10,pu�sr, Que ¡unto 
ceo ,1 color o,op,o de la lur V 
l••oten,,d•d de la luz cond,­ 
c,onan el color do los cuer 
Po• fo11co ca,o la manr>n> 
doº'""'" 1érmtno ofroco un 
mover con1'Hle V uno mal'O' 
do1,n,c,6n. comparad� con I• 
m,n,.�, mó, •'f!odo QU• 
oh,ce """º' con1rut1 uno 
mono, do!,n,c,ón o n,Moz y 
un color mis uulo<lo _,,.,, 
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mismo lugar aparece teñido de amarillo, ocre, 
rojo. Se trata entonces de aprovechar e 
interpretar esta influencia de color para casar 
y armonizar colores, otro aspecto del que 
hablaremos en las páginas siguientes. 

-· L1 intensid1d de la;luz. La luz natural es 
blanca: a plena luz los cuerpos aparecen 
saturados de color, reflejan totalmente su 
color local, s_u propio color. Al anochecer 
lógicamente disminuye" la intensidad de los 
colores. Pero no piense usted que esa progre­ 
siva oscuridad supone el ennegrecimiento de 
los colores; no. Si bien es cierto que la 
ausencia toral de luz conduce al negro, es 
cierro, también, que la disminución progresivtt 
de la luz de dia conduce a una luz-ambiente 
a:ul. que nñe todos los colores det color a:ul. 
Cuando el sol se retira y el paisaje recibe" las 
últimas luces del día, todo es arul. 

L1 atmósfera interpuesta es uno de. los. 
1:,c1ores que más posibilidades ofrece al 

artista para representar en el cuadro la 
tercera dimensión. La atmósfera existe en 
todas panes: es aire, es espacio: sus efectos 
pueden resumirse en los tres factores siguien­ 
tes: 

I 

' 1 

- 

f,o 204 la 11tmMlera in · 
1e,pun1• n lktlrnonoe v,si­ 
""' 11 1110 lobre en pa,ujM 
QUe olr-n u!m>tnr>S aleja­ 
dos. como en e,,11 fomoral,1. 
en la """ el primor 1�1mono 
IPl<ea! muy tonlr,1Slado V 

delini<lo. m,,in1r1, los mon· 

ie, it,,I ION!o 111era ... cole< y • 
co,,l<Hle. 

a) Ace11111ado consrnstc del pmner térmí­ 
no respecto a tos términos más alejados; 
b) Decolomtidn y tendencur al gri�. a 
medida que los términos se alejan. y 
e) Vuib/e nitidez del prsmer término en 
relat:ión con los términos más alejados. 

En la adjunta figura he pintado dos manza­ 
nas: una en primer plano, la otra en un 
término más alejado. En la más cercana existe 
un contraste, una nitidez y una intensidad de 
color muy definidos: en la situada rruis lejos 
he imaginado los efectos de la atmósfera 
interpuesta y he suavizado los factores con­ 
traste y nitidez. En cuanto al color he dado 
éntrada al azul, .ehmrnando estndencras. 
agrisando, tratando de "pintar" espacio entre 
una manzana y otra. Estos efectos de· ta 
atmósfera interpuesta son perfectamente 
visibles al aire libre, en ta montaña, por 
ejemplo, donde el primer término ofrece un 
marcado contraste de ·tono y de color, 

.mientras los montes de último término 
· aparecen grises o azul claro. · 

' 

• 

'" 
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pintando al óleo con dos colores y blanco 

--· 

Y vamos ahora por el cilindro y el vaso de la 
J)agina siguiente. Naturalmenle, debcr.i pin· 
lar con modelos del nalural. El vaso yel plato 
son del todo corrienles; para el cilindro 
bastará enrollar una hoja de papel blanco de 

unos 6 cm de diámetro por unos 11 de at10. 
Sinie estos modelos sobre una mesa, con una 
hoja de papel blanco como fondo. 
Tanto el cilindro como el vaso hay que 
resolverlos a la primera, cosa que exige 
valorar tonos y degradar sombreados al 
primer toque de pinlura, empleando incluso 
los dedos para degradar. 

'.!: 
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F,gi 1()$. 208 V 201 Ht 
aQul los colo<n ¡M<a 1, , •• 1;. 

t.O:IÓt\ Ot nlot Dr-01 
•1 .. c,c,os. i,.n1anao con do• 

ColDrtl y blanco de �wer· 

da a derecha. Blanco de t•· 

IJn. 1,e," S..na Qutmad• y 
arul de Pru1ia 

F� 108 E, conYtn,.nte 
aue usr.d ComPotlll• lo, ce 

'°'" dt t\i. br- ,........,. 

"°· r,,,,unc!e> con lot "" 
COIDrH 1n_,... 1 1,n d• 

UPllt IH l)O .. b,bdoclH CIO· 
mlncu dll t•t«• s,.na <1�1- 

mlda mt:d•da oon ti uul 
de f'tv1,1 Y ambos n:i-.rclldos 
eee •I blinco de 1,r1t1io 

Tcoria y practica. Se trata de.alternar el 
conocimiento de íactorcs y normas teóricas, 
con ejercicios prácticos de pintura al óleo, 
progresivamente complicados, primero con 
dos colores, después con tres -los tres 
primarios-, íinalmcn1c con lodos los colo· 
res. 
Para lo cual a mi me parece mejor partir de 
cero. es decir, del supuesto Je que usted ha 
pintado pocas veces al óleo y desconoce 
prácticamente la parte de oficio relacionada 
con la fluidez, pastosidad, poder cubricntc y 
secabilidad de los colores, asi como las 
posibilidades de estas cualidades gracias a las 
cuales el artisla puede cubrir, cortar y 
recortar: dibujar al propio tiempo que pinta. 
Y pienso que esta parte de oficio conviene 
practicarla sin el problema añadido de saber 
ver y componer colores. 
Primero, pués, con dos colores y blanco. 
Estos son los colores: 

Tierra Sima quemada 
A::¡¡I dr Pmsío 

Blanco de titanio 

El material restante consiste en: 
,ar10n entelado o canon simple 
4 pin<tlt.J cerda. plano.J, 11.• 10 
2 pinceles cerda. plano y tengua gato, n.º 8 
/ pinrt'I cerda, pfum, 11.• 6 

l pi11rtl marta. rtdando. n.• 6 
,Htdium. espátula. retales de periód{(()S, )' 
trapos. 

Le ruego que empiece por pintar las muestras 
de colores de la ligura adjunt:i. Es muy 
impor1ante. en este caso, que usted pinte con 
pinceles limpios. He aqui tas mezclas que yo 
mismo he hecho para lograr ese reducido 
muestrario: 
Color n.• l. - Blanco con un poco -muy 
poco- de azul de Prusia. 
Color n.• 2. - Blanco con un poco -muy 
poco- de tierra Siena quemada. 
Color n.• J. - Mezcla de los dos colores 
an1eriores. 
Color n.• 4. - El color anterior con más azul 
que Siena. 
Color n.• 5. - El color n.• J con más Siena 
que azul. 
Color n.• 6. - Los dos anteriores mezclados 
en panes iguales. , 
Color n.• 7. - Azul de Prusia solo. 
Color n.• 8. '--- Tierra Siena quemada solo. 
Color n. • 9. - La mezcla de los dos 
anteriores con algc más de Siena. proporcio· 
na ese negro absoluto . 

.. 

.. 
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primer ejercicio práctico 

F,g 210. P,ni,1 un ob,elO 
de e,,,111 IIU.Ot º"'te" un 
prct>lt"'li (O"lol,codo. Po• 

In !0,,,,11 somboH y CclorH 
deb<do• v conok,onados oo< 

el !,c!()t 1<an,p,.enc1• En 
, •• r,oao • �omc Oteó., M,. 
g� AA90I. es CUHt,On <le 
,cop, .. lo !odc ton1am•n•"" 
Y cu>de ti colo,. eenga rn 
cuenta QU<t es.,s l,o,,,u. hge-. 

F ,g 109 P,nte MIOI rno 
delo, <l.i n.iura! con ...., <!• 
<!,o o luz .,i,f,oaL conside 
r,1,cjc cive la .,....,.,,6n "" lo 

t.,, h..l <U,"'' l•W•I y d •• de 
l"'bJ Yo p,ntf ,oboe u" 
carcón rn!r!odo �o -o• 
•mP10r our usted p,ntr sobor 
c,11on e ,ne1uso 1obir �pel 

de d,t,,.,,o v,uino y biM en· 
tclldo Oel �po C..noon. por 

tJ<ffl�lo 

• 

"' 

' '  

'  
'  

.  '  .  

'·' 

.. 

. : .. ·' 

Cuando pinte el vaso medio lleno de agua 
trate de ver matices, colores difcrcnces dentro 
de la similitud del ¡;ris. Estudie la dirección de 
la pi11cclad,1 -ctnmc c11 el cilindro como en el 
vaso-, rrntundo de envolver y cxphcnr mejor 
la forma. Considere también tlUC es pcrfcctu­ 
mente vdhdc, cuando se pinta cristal, uccn­ 
mnr lns connasres para rcallar las trunspa­ 
rcncu¡s. 

•••• "<. 
,· ' 
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,- 
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' 

Mimu •••iont11 ,n,,e gnse,s 

de 11..<!encia awlad• v g"'" 
a.e tondencio colcr S,..,. 
ou.a••O• sen ta, cur en<i· 
0,...c,n v Ytlc,an """' sen 
cilios modelos 
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PINTANOO AL ÓLEO CON DOS COLORES Y BLANCO 

construcción 

'" 

F,g 211  Un.a u,. de c•!t. 
un.a cepa. un v;no """ 1-1"" 

do cer,,ru. t>n sa'e•O Ct>al· 
cuierd m, eUC$ Ob/010$ t• 

bueno como mod�lo P••• 

d,buJar y oh;,c•r man.,-.. pau 

•••ud••• somtnea<lo._ 1,ans 

p.,enc,as. v,:,Jumeneo T,xr 
CM un liP" °'" ,,,.na orue�. 
con la m,na tfl to,m• de culi;, 
inc�;,. e� le pe,m,11 dobu¡.1, 
gr,iad<>s v deg,adados como 
1h!c1· anchos. �nos. des· 
preocupad0$ V HPOtllltleOI . 

•• 

. .  ,  

.�. }¡_ 

m 

F1g. 2U Coj1 el i,p,r co, 
ti i,.lo "'nuo oe la ..,.,,o. 

d,bu¡.1ndot<1 pion de apun••. 
con la m,,.. tfl !orm.1 de 

culi-. o••• log,a, "ª'º' mtl 
•rw:ho, 

Y vamos ahora a pimar un sencillo bodegón. 
pintando todavia con dos colores y blanco 
Pero antes, como ejercicio previo de dibujo Y 

construcción, le ruego que dibuje a lápiz 
plomo algunos cacharros como estos, que se 
encuentran en todas las casas: una taza de 
café. una copa de jerez. un vaso, una jarra de 
cerveza, un salero .. Elija estos o parecidos 
modelos, dibuje del natural, pensando en 
llenar cinco o seis hojas de papel de dibuJO 
Trabaje con un lápiz plomo de gradación 
blanda como el 38 o el 48 y con un papel de 
dibujo de grano medio; dibuje con el palo del 
lápiz dentro de la mano, trazando con 13 
mina en forma de cuña para lograr trazos 
m:i.s anchos (figs. 211 y 212). 



MATERIALES Y UTENSILIOS 

problemas de construcción; perspectiva 

-- F,g 213. U 1>1r1¡:,t,;1,., 
.,.,.ie11 .. aolic11 tos cuer· 
POI .,UOJ "" lr .... lt O QYI H 
... 11,n dtllnt(I dol OSl>IC!I· 

do, h [)000.Cl"I pu11ttl1 
•I igual que cu1lqu,1r 0111 
lo.mi "" pe,st,ec,..,,. H ,,. 

suetv, co,, r• ,yu<1o de'trn 
.. ,,,..n,<» w.oco,· 

UnN <11 1>orl1on11 
r.,n,o de wlu,. Y 
Uneu t punto1 <11 lugl 
h l"'N di ho,¡1on1'. SI 

h•ll1 1 11 1\!u•• ""I nivtl 
.....,.1 dosae .. cu•1 _...,, ti 

ot,)110 El Pvn!Q di ,'IJ/1 SI 

"""' 1n 11 m,....,, 1tno1 <lo 
IIQ!,ron" <!fllnll del ISQle· 

1ador l .. 1/r,uf r/t, fuga, 
v"',>en <1o1e,m,,..da; PO< IH 
1;no;n obhr:ul�, � w .. ,po u 

ob,eloque•• d,,.¡ien .._.,,, el 
lon<lo. ""'"-- .. n lo• 
PIJIIIO< r/t, /� .;,uados en 
I• lfno1 de """"º"'" En lo 
�'"'°"''"• -•Ir:� OI r,unro 
dt t"II• y el r,un\O de v,st1 
co,nc:,óen en el m,srno luga, 

Las leyes de perspectiva no perdonan. De 
eitas depende la buena o mala construcción 
del modelo, particularmente cuando éste 
ofrtce formos geométricas. Afortunadamente 
en este taso el problema se reduce a situar 
una serie de circulos en persp.-cti\'a, viéndolos 
desde mis arriba o desde más abajo, lo cual 
viene regulado por la llamada perspectiva 
P3rale\a o de un punto, la menos complicada 
de las formas de perspectiva, segUn puede 
usted ver en la breve enseñanza del recuadro 
adjunto. Vea, por otra parte, en las ilustracio­ 
nes ¡ textos del pie, las normas a tener en 
cuenta para construir circulos y cilindros con 
buena perspectiva. Y recuerde que estamos 
en el terreno de la práctica, por Jo que seria 
bueno que siguiera estas enseñanzas con el 
lápiz en la mano, dibujando. 

PERSPECTIVA PARALELA 
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"""'º "" "'51• y e>un10 do vislo 11.,.. <11 ho111on11 
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F,g 214 P•11 '""'•'., .,n v.,o un.o COI><' o un1 tau <le 

c1fi no ... �no <l,b!Jl., 
un e<Que<N de -•,..• 
ton lobolioso como el Que 
,1u"'• .. 11 t,ou,• Poto sr n 
convoniento sabe< .,4. nte 
esq,,,,,,,. e,1,ie, conoc.r.. y 
recor<111,Po<�c1ornplo,_ el he 
cho <lo que un dr<:ulo s,-­ 

do a 11 11,u,1 o n,.,.I o. I• 
llnu <lo ho..,onte. n '\1uol I 
un• llnH ho.,rontal ......,. 
1r1, Que I mffl.:I• """ este 
drculO 101r..:1 mi• 11No,o 
rts�lo I I• lfne1 de �.,.; ,ente H 1,,notOfffll en un 
o •• ro cid, ....-.mu •b•e,to 

'" 

.ts��
1

�����F,g 215 Cu1ndOd•buJ."n ci,rculo o 11 ba>e o.,:i,n cl�n- 
"'º 11cvo,ot Que 1<» _..,1,«s 
no ""bff'I ltm1,n., """'9u- 
10, "ne en un1 cur,• ..,h o 
'!"'non c.,,...,,. Hgün QUl)I 
YO duele ")Ú lllibl O <lttdo 

n,h M11ic,, 1>110 ...... P<. tft 

!orm1"" cut111 

c.. ::::, 

e: :::> 

c. -::, 



PINTANOO AL ÓLEO CON DOS COLORES Y BLANCO 

estudio previo a lápiz plomo 

F,o nr. un tn11<h!lo Uc,1 
dt tncon«lt' v do e-. 

una bo1tll1 do o;-ohlc un• 

1u1 de c11• con el olato y I• 

cuc�1ull1. y """ coo1 de 
co�.c .. Tt:,oo • oat.. u,i, 

rnen ad"'adl I una Daotd. 

neut!al,nndo DI tondo con 

una hot• de c"'tul,na bl1ncl 

1�taw e1 �que.,.. nr. 11,¡ 

Croo Que e, -no re•lilar 
un Hlud,o prev,o I lill l 

1110""1. DIII conoc ... rne,o< el 

rnodtlo, n1o,d,1r IH '°'"'" 
la, d1rn1Moo,,., y prooorc,o· 

nt.1. el colo,ido. kK iu�O"' 
de lurytomb,a 

21'.l 

" 

'" 

,...-·- 

-� 
. a  

.• 

• 

' 

1 

.1 



PINTANDO AL ÓLEO CON OOS COLORES Y BLANCO 
primer estado 

f,g 111 Yo ho realindoc 

'"' pin1u•I sot,te i.11. un 
c,11dn eni.1100 <kl .,,¡,..e,o 
] f,OUfl. IHU�l""O 11 MO· 
OflO, un"""'�º �•1m1n· 
i, m,vor oue el •Kl'odUCidoc 
,n 1111 �,g,n1 N1t11111.....,,. 
, • ..,gu,mos <"" r, ,.,., óe 

l)in111 "" bOcltgon c..n d(ll!. 
e�<><� y bl1'\CO En Ula 
,1u.,r1<i6n ""mo< el esque· 
"" ,noci.ol a,t,,,,,....., 11 u,. 

bo...,.llo. QUO un1 ••' ,,,,,.. 
nodo lue �i,ido con IIQuolo 
l1¡o<lor °" SP'IV • 

r 
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') : : . - � 

: Ji. 
.. · ..... ··� . : ; 

. . . .. 

' ., 

:t_ 
t 

. .  

'  .. 

" 



PINT ANOO AL ÓLEO CON OOS COLORES Y BLANCO 

segundo estado 

•  

•  

F,g 21 8 Como puede vo, 

en ""• 1m•a•n la p1n1u., 
�SI� ,e,uelta •• 11. pr"'1u (• 
I• prn,1ma) apl,cando las l<!c · 
nica1 de p,n1u,a d,recta_ n 

dec,r te,ot,.,,endo Po' zonas 

y desde ol pr,¡rwr mom,,,,10 
con I> PoS1b,l,dad .,n em. 
bargo de reco.!,car l<>rmH V 
colores a me<lrdo Q"" avanu 

el cuadro 

• 

• 
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PINTANDO AL ÓLEO CON OOS COLORES Y BLANCO 

últ imo estado 

• 

• 

• 

• 

•  
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F,g 219 Y,meH .. rewl· 
1ado de este senc,llo pero 

eduat� ,ie,c,c,o, pon11ndo 
1l 6leo <;.<>" , .. ,,. s .. n, Qut­ 
.....,, W d• Pu..,, V blln· 

c;o 1tUn ,t.. 1'"'"' de e>" 

"'"''""" 1,�11,nc ... C!t<> 
QUI pOdem()S vi t,oblar de 
"''"" al óleo c;on "'" Colo· 
lff. coma Pall é:fP!II !od<)S 

los c<)lol,M de 11 111,,.,..111,1 

"' 
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uso y abuso del blanco " 

- 

.. '  

\ 

También en esto hemos de imitar la Naturalc· 
za. Observe, a este propósito como se com· 
porta el color rojo en el espectro (fig. 224 C): 

fíjese que cuando oscurece se torna violeta.)' 
azul: y cuando aclara vira primero hacia 
naranja y después hacia amarillo, de mod0 

que para aclarar un rojo, primero hay q� 
mezclarlo con amarillo y después con arnaf1· 
llo y blanco. Pruébelo; pinte algo eminente· 
mente rojo -un tomate o un pimiento-Y 

- . 

F,g 220 Dos VHOS con 
,gual cantidad ee ca!•. uno 
1c1u1do con &gua v el otro 
1cl1,1do con leche, olrteon 
1t1ul1ado1 comparable, 1 11 
p,n1ura a la 1cu1,111 y 11 
p,n,u,1 1 ólto El color 1 11 
1cu1rel1, 11 1e, 1cl1r1do con 
agua con1erva 1u mai,, ori. 
glnal. El color 11 óloo. o�,o. 
al se, 1cl1"do con co10, 

blanco, 1dulier1 11 m11,z oro· 
gin1I, 1g,;16ndolo. 

No es sóto con blm,co que 
se abrtene tm color más claro 

En algunos de mis libros, y principalmente en 
el titulado A.ri se pinra. he hablado en varias 
ocasiones del cuadro desgraciadamente gris, 
sin contrastes. de colores desvaídos, monóto. 

nos. sin gracia, y he dicho -<ligo en dicho 
libro-. que una de las causas básicas que el 
aficionado caiga fa1almentc en lo que yo 
llamo "la trampa de los grises", es debida al 
uso y abuso del blanco y del negro al ser 
me,clados con otros colores: al hecho de 
creer que para aclarar un color basta con 
sumar al mismo blanco, que para oscurecerlo 
basta añadir negro ... sm tener en cuenta que 
con el blanco y el negro se está pintando 
realmente gris. 
Y conste que este no es un hecho que se da 
Unicamente en el aficionado sin experiencia. 
En menor escala he visto tos efectos de "la 
trampa de los grises" en m:is de una exposi­ 
ción de cuadros. ¿Pereza mental del artista? 
Quizás: pero de cualquier manera pcrmitamc 
recordar las siguientes enseñanzas. 
Pintando a la acuarela el blanco no existe: la 
acuarela es transparente; para pintar unazul 
ciclo basta añadir más agua al azul. con lo 
que transparenta més el blanco del papel y el 
azul es más claro. Pintando al óleo el blanco 
es un "color"; el óleo es opaco. Para pintar 
un azul ciclo hay que mezclar pintura azul 
con pintura blanca. La pin1ur(1 blanca es un 
componente básico -un 50 % junto con el 
color negro- en la obtención del color gris. 

Añadir blanco a 1111 color supone en 
principio y e,1 teor(a -y desgraciada­ 
me111e en la prárrlco- virar ese color 
hacia el gris. 

¿Conoce usted et experimento del café con 
leche? Si usted toma dos vasos iguales con la 
misma cantidad de café en ambos, y añade en 
uno de ellos agua y en el otro leche, podrá ver 
que el agua aclara el color del café virándolo 
hacia rojo, naranja, oro ...• reaccionando en 
forma parecida a la mezcla con agua de un 
color transparente como ta acuarela; mien­ 
tras que, en el otro vaso. la leche transforma 
el color del café en un siena sucio, un ocre 
sucio, en crem gris ... comportándose de 
manera semejante a la mezcla con color 
blanco, un color opaco. con otro color 
igualmente opaco. 
El experimento nos permite comprender y 

recordar una norma sumamente importante, 

a saber: 
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pruebe a aclarar "escamoteando el blanco". 
como dccia mi viejo profesor de Bellas Artes. 
Respecto al negro el problema es el mismo 
pero més dramático. Los Impresionistas, 
llegaron a echar el negro de su paleta. por 
considerarlo enemigo del color. 
Pero déjeme hablarle del negro en la página 
siguiente. 

- 
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uso y abuso del negro 
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Si; Manet echó el negro de su paleta. Y 
Monet, y Dcgás. y Sislcy, y Cézanre. 

Años despuCs, pasada la fiebre de Chevreul. 
el teórico del color, Van Gogh y Gauguin y 
Bonard volvieron a usarlo -el negro. cla­ 
ro-. Pero lo hicieron con vista, lo usaron 
como color local. como color propio. no 
como color /Qm1l-;.me sigue?-, es decir. no 
usaron el negro como "color" para oscurecer 
sombras: que en esto tenían ya la experiencia 
de sus antecesores, los Monet, Manci, Dcgas, 
etc., etc. Porque unos y otras sabían perfecta­ 
mente que 

En la Namrule:a el negro no extve 

En efecto, el negro es la negación de la luz; 
una superficie negra absorbe todos los colo­ 
res luz y no refleja ninguno. El color negro al 
óleo -el negro marfil o el negro humo o el 
negro azabache-. mezclado con cualquier 
color, para oscurecer y pintar en las sombras, 
se convierte en un germen de suciedad que 
contamina todos los colores, restándoles 
vida, transformándolos en "autómatas" de 
una horrible gama gris. 
Pero haga usted mismo la prueba: tome usted 
pintura al óleo amarilla -un amarillo cad­ 
mio medio, por ejemplo-, y pinte una franja, 
e intente oscurecer el amarillo con negro. 
pintando un degradado como el de la página 
siguiente {figura, 224A). ¡,Ve usted lo que 
ocurre? El negro no oscurece el amarillo: lo 
ensucia, lo vira hacia verde; un verde extraño 
que en modo alguno sirve para representar la 
buena sombra del color amarino. Volvamos a 
la Naturaleza y tratemos de imitar otra vez el 
comportamiento del espectro viendo que la 
oscuridad proviene del lado de los rojos, 
transformándose éstos en anarajandos, acla­ 
rándose hasta llegar al amarillo. De manera 
que la gama perfecta de un amarillo degrada­ 
do deberá iniciarse con negro, seguido de rojo 
violáceo. siena, siena anaranjado, amarillo 
cromo, amarillo cadmio, amarillo limón 
(mezcla de amarillo, verde y blanco) y 
finalmente blanco. (Vea a la derecha, arriba, 
un esquema del espectro y a continuación, en 
las figuras 224A, MAL y 2248. BIEN, sendos 
esquemas del color amarillo degradado con 
solo negro y con los mencionados colores del 
espectro.) 
Confirmando esta teoría vea lo que yo mismo 
lle pintado para que usted se olvide del negro 
comocolorde las sombras: ahí a la derecha 222, 
y arriba (fig. 222 MAL) una jarra amarilla y un 
plátano amarillo, pintados exclusivamente 

"' 
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con amarillo cadmio medio, blanco y negro, 
con un resultado absolutamente desagrada· 
ble, fria, incoloro, monótono y sucio. Y 

debajo, el mismo modelo pintado con la 
gama mencionada (fig. 223, BIEN), con una 
paleta de rojos, sienas, ocres, carmines, 
azules .... y blanco -pero poco-. 

Observe, en fin, que en los esquemas del 
espectro, además del amarillo y el rojo ya 
estudiados, le ofrecemos el correspondiente al 
color azul, y compruebe que por el lado de la 
claridad el azul limita con el verde, mientras 
por el lado oscuro termina con ese azul 
intenso, oscuro, de tendencia violácea, repre­ 
sentado en las cartas de colores por el color 
azul ultramar: vemos entonces que en un 
degradado de color azul deberá existir una 
tendencia verde-azulada en las partes claras, 
neutra en el centro y violácea en las partes 
oscuras. 
Y a propósito de negro, vea al pie de esta 
página las tres fórmulas de mezcla clásicas 
para componer el color negro ... sin negro: 
Formula A): Negro neutro: 

I parte de color tierra sombro quemado 
1 porte de ,·erde esmeralda 
1 parte de carmín de garanta oscuro 

Fórmula 8): Negro cálido: 
I pone de carmin de garanza oscuro 
1 pone de tierra sombra quemada 
1 / 2 parte de ,·erde e.rmerlada 

Fórmu/:J C): Negro fria: 
J parte de tierra sombro quemada 
1 parle de azul de Prusia 
1/2 parte de verde esmeralda 

¿Qué signífica "negro cálido, negro frío"? 
Pues... un negro que tiene tendencia al 
carmin, apropiado para pintar el negro del 
hueco de una puerta o una ventana de un 
edificio a pleno sol -de tendencia rojiza-; o 
para pintar el negro de una zona intensamc�­ 
te oscura en pleno bosque -de tendencia 
azulada-. 

' 
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• 
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el color de las sombras 
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Cada artista tiene su paleta; nadie ve los 
colores de idéntica forma. 
Pero lo que no admite variaciones, lo que en 
pintura ha de sujetarse a una perfecta relacíén 

de colorido es el color de las sombras. Con 
razón dijo Rubcns: •• No importa el color 
dado a las luces, si se pintan las sombras con 
el color correspondiente a cada luz." 
Pero. ¿cuál es el color de las sombras? 
Haoc tiempo, cuando rmpartia clases de 
pintura y dibujo en la Escuela Massana de 
Barcelona, hallé una fórmula que desde 
entonces he recomendado a cientos de alum­ 
nos. Se: basa en generalizar los colores que 
intervienen en un color de sombra cualquiera. 
Estos son los colores, tres: 

I. El color propio e11 10110 mtis oscuro 

2. El complemenlorio del color propio 
J. El color m:ul. presente e11 todo oscurulad 

Hablemos con ejemplos. En esta página y en 
la página de la derecha, aparecen varios es­ 

quemas pinlados con los tres colores que in­ 
tervienen en el color de la sombra. Vea el 
bodegón de la figura 229 -uñ plato, cuatro 
manzanas y dos plá1anos---, reproducido tres 
veces a pequeña escala en las figuras 229 A, 
B y C. Observe ahora lo que "dicen •. las 
imágenes: 
Fig. 229 A): El color propio en 10110 más 
oscuro: es el color 1onal, ocre en la sombra del 
plato, amarillo oscuro en las sombras de los 
plátanos, rojo oscuro en las manzanas, Estos 
colores, mezclados con ... 
Fig. 219 B): .. .el compleme111arlo del color 
propio: en el plato y los plátanos, ambos de 
color amarillo, el complementario es el azul 
intenso; en las manzanas, de color rojo. el 
complementario es el verde.. Estos colores 
mezclados con ... 
Fig. 119 CJ: .. .el u:ul. proporcionan el color 
de las sombras. 
Tenga presente que el azul es el color 
primordial de las sombras. Determine usted 
mismo. viendo el modelo, si ese azul ha de ser 
limpio, neutro, como el azul cobalto, o ha de 
ser verdoso, como el azul tuán, o ha de ser un 
azul violáceo como el azul ultramar. 

f,g 728 El colo, 11roo,o 
""' -"'º· ..,.,ct1docon 11 
color cornot1m1n1ar,o "'" 
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la a r m o n i z a c i ó n  del color 

En todos los cuadros de los grandes maestros 
existe siempre una planificacion de color que 
responde, por un lado, a lo que el mismo 
modelo explica y, por otro lado, a una 
armonización de tonos y colores calculada y 
organizada por el propio artista. No es por 
casualidad que Rubcns pintaba las carnes, los 
rostros y los cuerpos de sus modelos, siempre 
con una gama de colores cálidos con rosas 

. ' ' amanllos, ocres, anaranjados y rojos, mien- 
tras su amigo Velázquez pintaba las carnes, 
los rostros y los cuerpos con grises, rosas 
azulados, amarillos "sucios", ocres verdosos, 
es decir, con una gama de colores menos 
cálidos, casi fria. 
La armonización de coiores es un arte y es 
parte importante en el arte de la pintura. Un 
cuadro puede ser entonado con colores de 
tendencia rojiza, respondiendo a una goma de 
colores c:ólidos o calientes: o puede estar 
pintado con una entonación de colores 
azulada, respondiendo entonces a una goma 
de colores frios: asimismo puede ofrecer una 
serie de tonalidades y colores grisáceos, 
respondiendo a una goma de colores quebra­ 
dos. Cabe incluso pintar con una gamo de 

colores melódico. en1endiendo como tal una 
gama constituida por un color dominante 
degradado en distintos tonos, tal como hizo 
Pica»o en los cuadros de su época azul o de 
su época rosa (fig. 230.) 
Afortunadamente estas gamas de colores 
vienen dadas en el propio modelo, gracias a 
que en la Naturaleza existe siempre. sea cual 
sea el tema, una tendenrio luminoso que 
relaciona unos colores con otros y todos entre 
sí. En las figuras adjuntas, nümeros 231, 232 
y 233, le ofrezco tres ejemplos de tendencias 
luminosas ofrecidas por la propia Naturale­ 
za. En la figura 232 puede usted ver una 
marina pintada en el muelle de pescadores de 
Barcelona, con una gama de colores fríos; 
eran las diez de la mañana de un día de 
invierno, con el sol medio cubierto por las 
nubes, iluminando a c?ntraluz, de �anera 
que el agua del mar, sm apenas olea Je, era 
como un espejo casi blanco, en el que 
aparecían las manchas grises y azules de los 
barcos y barcas atracados en el muelle. Todo 
era gris y azul; no había más que captar y ver, 
casi obsesionarse con la idea de azul, para 
llegar a este resultado. 
En el polo opuesto (figura 233), he aquí la 
calle de un pueblo pintada a las cinco de la 
tarde de un cálido día de verano, con una 
gama de colores cálidos. El sol "pinta" en 

"' 
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PIOPIO modelo 

esta hora con colores calientes, amarillos, 
ocres, sienas, rojos: vea esa extensa gama de 
amarillos y ocres reOcjada por las paredes de 
las casas, en las que -fijesc- incluso las 
sombras azules ofrecen una tendencia rojiza, 
violácea. 
Por último. vea en la figura 231 una naturale­ 
za muena pintada en el estudio, con luz de 
dia, resuelta con una gama de colores quebra­ 
dos, ofreciendo una tendencia de color 
neutra. ni cálida ni fría. producto de me1clas 
entre colores complementarios y blanco: una 
fórmula muy interesante de la que hablare· 
mos en las páginas siguientes. 
La luz artificial ofrece igualmente una deter­ 
minada tendencia cromática: la luz de una 
bombilla corriente es anaranjada: la luz 
fluorescente es azulada o rosada, etc. 
Puestos ya en el terreno de la práctica, el 

artista debe estudiar primero, antes de pintar, 
la tendencia luminosa que ofrece el modelo. 
En segundo lugar, decidida ya la gama de 
colores que va a utilizar, ha de recrearse en 
esa tendencia, acentuándola, si cabe, con lo 
que estará en camino de interpretar el color. 
de pintar un buen cuadro . 



• 

TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

f111 232 J M p.,,tmón, 
di m.- de ¡,esQdo,es del 
l>Ué<1odeB.,c.!on'" C�ec:· 
c,ón 111n..,,..., Lo .,,,_¡,.. 

c,ón do,I <:olo, v,ene dtd1 
ge'*-nlt ,>or 11 P,Ol)<I 
N1!U<ÑU. A ll �Of'I y en 11 
eJ>OC> do,I IÑ) ... - vo 
m""'° p,n11t es11 culd<o • 
In d•u de II trlll�IIII de un 
día de .........,.. eon ti 1<11 
Clf• eubie<lo c,o, IM nubes, 
ti muelle de -.a<lo<es c1o,1 

-«> de s.,1;11o.,. otrecr, 
HI O,trlll de colo<n t,!,;,o, 

�11ec, ..... 111. '""°""..,. 

F,g 133 J M P1n1"'6n 
•l1 To1111. Colección pan,. 
cu11, C,ncot1111111dedoun 
dí1 de -•no. con IOI v ci1lo 
dn�JIÓCI. A esll 1>o11 y tn 
...., l:emPo 11 luz es 1n0<1n 
i,tt:a. am1nll1 de 1endenc,1 
ro¡,z1 La N1n,,-1�1 rni,m.1 

ormon,u los cof<><es. •P•M•• 
las fonnu y los cuetJ)OS de 
COIOI IID<tdo. Armonizor, 1n 
1uma. es igual • saber wu. 
,nfe<PIIIII Y <H!rl! HIOI 
.tec:tOS de luz y "' COio!. 
,,w;1u1e ....,ndo no son 11n 
.....,.,...como.,,es11c.o 

"' 



LA ARMONIZACIÓN DE LOS COLORES 

gama de colores cálidos 

"' 

GAMA DE COLORES CAL/DOS 

Teóricamente constituida por los colores: 

Verda·•m•rillo, 1m1rlllo, n•r•nj•, rojo 
C8rmln. púrpura, violeta. 

'" 

:m Desde un punto de vista teórico la gama de 
colores cálidos es1á constituida por los 
colores indicados en el recuadro adjunto (fig. 
235). En la práctica. pensando en los colores 
próximos o relacionados con el rojo, y 

teniendo en cuenta los colores usados co­ 
rrientemente por el profesional. reproducidos 
en la paleta adjunta (fig. 234), hemos de 
seleccionar los colores: 

am•rillo, ocre, rojo. 1ierr1 sombre 
1011•d1, carmln da g1r1nze, verde 
permanente. verde esmeralda v azul 
ultrem1r. 

Pero ¡cuidado! El haber excluido de esa 
relación el azul cobalto y el azul de Prusia, no 
significa que estos colores -y todos 'los 
colores- no puedan intervenir en una gama 
de colores cálidos. Gama de colores cáhdos 
quiere decir tendencia cromática hacia el 
rojo, el amarillo, el anaranjado, el ocre, el 
siena ... pero pudiendo mezclar estos y otros 
colores caliemes con azules, verdes, violetas, 
a fin de agrisar, "ensuciar" -<:orno decía 
Tiziano-, pintar sombras y penumbras ... 

F,g 234 f<i• oole11 ,...,. 
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gama de colores fríos 

GAMA DE COLORES FRIOS 

1eóric1men11 eon1titu!d11 po, 101 eolorH: 
vMCte-•mulllo. verde. verde Hmereld•. 
azul c:yan. 11:wt: HUI ultr1m1r, vlol1t1. 

'" 

Los colores relacionados en el recuadro 
adjunto son los que teóricamente constituyen 
la gama de colores frios. Pero en la práctica, 
los colores de esta gama vienen condiciona­ 
dos por los que el artista usa corrientemente y 
que constan en la paleta adjunta (fig. 237); a 
saber (según et orden de la paleta, de abajo a 
arriba y de izquierda a derecha): 

Atul de Prusia, HUI uttr11m1r oscuro, 
1:tul cobalto oscuro. verde eameral· 
da, verde permanente. carmín de 
91ranza oscuro, Tierra sombra netu­ 
ral, ocre amarillo. . . 

f,g 137 P.itt1 tlmbolodl 
11 g...,1 e1e coin,n 1rios. Q"" 
como ir.iede ...,. 01,.c1 ur>¡ 

dom,,..n11 flul 11rno,..,,<1o 

con ...,doe c11ro. • .,,,. '*'" 

!ro - n......11<11. llUI 
co�l10. azul ulu•- 1 ..o 
1111 Pero p,n11r con uof 

!Jllm• .,. colores t11<>, "" 

Quiere <le<:11 e,.clu,r 61 IJ 
11t1e11 lo< 1m11,1101 roJOI r 

oc,.,.. es!os ouer,en ga,1.cl· 
., .. tn 11 """°""'"',ón del 
culd<o ,..,..1)1* Q"" ofmc, 
una 1enoe,w;,11rulld• 

Estudie ahora este magnifico retrato de 
Degás (fig. 239), para comprender. tambiCn, 
que una gam.n11amada frfo, no ha de ser 
nccesariamcn1e azul. .. aún cuando en su 
conjunto -incluso en la tendencia de los 
colores carne es azul. 
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LA ARMONIZACIÓN DEL COLOR 1 
gama de colores quebrados 

1 • 

.... 

•• 

GAMA DE COLORES QUEBRADOS 

con•Utulda po, la mucta CM colO,.. 
complemenbn1oa en pm,tN 
dealgualea, rnezcladoacon blenco. • 

F,g 240 Todo,101colo,II 
de 11 �11111 pUtdln lnltrtl· 
nlr .., un• g...,, de � 

qu1b1ados I cona,dón oo 

Qua no Han colo<II "'"°' 
colo•n crudo• y 1! Mln � ... 

b!tdOI 10!01 IUclol 

z•1 Tome usted dos colores complementarios 
entre si: por ejemplo, verde y rojo intenso; 
mezcle una parte de color verde con una 

cuana parte de color rojo inten�o y afiada 
blanco a voluntad. Obtendrá un color ma­ 
rrón, caqui, ocre, verde ... que en cualquier 
caso resultará agrisado. "sucto''. Más oscuro 
cuanto más semejante sea la cantidad de un 
color respecto a otro; m:ls grisáceo, cuanto 
mayor sea ta cantidad de blanco a!ladida. 
El cuadro reproducido en la página siguiente 
(ng. 242), es un ejemplo claro de una pintura 
resucita con una gama de cotores quebrutlo.s. 
Vea usted mismo la gama de colores neutros, 
grises, "sucios", dictada por el propio mode­ 
lo, en un dfa nublado, en un tema industrial, 
de suburbios, de casas y edificios tcflidos por 
el hollín de las máquinas de tren. 
Observe, además, que dentro de esta hermosa 
gama de colores, quebrados, existe la posibili­ 
dad de elegir una tendencia fria o cálida. V 

vea, por último, que la gama de colores 
quebrados no excluye ningún color de la 
paleta . 

/ 

/ 

••• 
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f� 241 J M P111,..,ón 
di -ntf O. !1 c ... Mili· 
"" Colt<C•ón pri•lcl.. Un 
dl1 0"1 y un 1t"'1 grl1 d• 
•1gont1 v .,..qu,nu <11 v1n. 
01 hu,,,.,. d! hQll1n. di COIO• 
"" lnci.1,n,�5.. Quotb<lclot. 

Un ,,.,.. Q,... 11 N'1<1<1l111 
o,,pu,o ur v Quot vo ,..,.. 11 
lort,,n1 de ve< y .,. p,MOI 
Obu.v1 Q..- h1y mucno, 
co10,11 y 1ono1 d1lerent11. 
pero Que ninguno 1oi;,,es1r1. 

1 "cfllCl6'1 1>ecn1 .s. fil 

•<>JO ..,.,,.,,....,o.,. ll •llldn 
<»! c1n1<0, Oel t,,roc.,,,,. 1n 

ti qve 11'1''''"· s,n 1r,,beti,o. 
11 m91cl1 Qui lo convie,11.., 
un c1,mln roto. q1Mt>o"1do. 

- 

1>11� qu1 1111,onic. con ti 
con¡unto El•JI un "'""''º 
Qlil. un dl1 QIII y l)rutbt I 
11iM .. con""' g..,,. d. CO• 
lore1 QUlbftdOI h. cr,o yo. 
�IÍI IIU'I 

'" 
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el color carne 

El famoso pintor Eugene Dc:Jacroix dijo en 
cierta ocasión: "Dadme Jodo y pintaré la piel 
de una Venus ... a condición de que pueda 
pintar a su alrededor, como fondo, los 
colores que yo quiera." 
La frase de Dc:lacroix confirma la idea de que 
no existe un color carne determinado; de que 
el color carne depende del fondo, de la forma 
de iluminación, es decir, del color de la luz, la 
intensidad, la calidad, los renejcs ambienta· 
les. Y en última instancia, de la gama que 

'" 

prefiere el pintor. Franccsc 
Serra, excelente pintor de figu­ 
ra y desnudo femenino, me 
explicó en cierta ocasión una 
composición de color carne: 
"Me permito asegurar que es 
igual o muy parecida a la que 
usaban los artistas holandeses 
del siglo XVIII", me dijo. Hela 
aquí, en la figura 245. 

f,v 20 Fr..-.c...: s.,,, 

•l>M,,udo> C""'°°6n pnv,. 
... 

Fi¡¡. 244. VIII� •LI 
v..,u, del npejo,, G,lerl, 

N�L loll<QI. 

f",v. 245. El c:o1or �· ... ele· 
!>Indo ele ll'IUCllol IICIQtfl 
v .. , .. cl9redla t, lónnul• 
- uMbll FrW>Cac S..ra. 
un -•lilll ele danuóos 
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TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

contrastes de tono y de color 

Curioso, educativo y prácnco c:so de los 
contrastes. 
El efecto más conocido es ti de la figura 247, 
llamado contraste simultáneo, La norma al 
respecto dice: un color es más oscuro cuanto 
más cfaro rs el color que le rodea y, viceversa. 
u11 color es más cfa,o cuan/o más oscuro es el 
rolar que le radea. Tambifo dentro de los 
cont,as1es simuhánoos es sabido aquello de 
que la yux1aposidón ,le un mismo color en 
lona/idades diferemes. promueve la exaltación 
de ambos tonos. ac/ardndosr el claro y oscurc­ 

ciéndose el oscuro (F1g. 246). 
Otro efecto a tener en cuenta es el de 
contraste má.timo. promovido por la yuxta­ 
posición de dos complementarios entre si 
(Figs. 248 A. 8, C, O, E y F). 
Es curioso y sirve: para scgUn qué cases la 
llamada inducción tic: colores complememo­ 
rios, que se explica diciendo: Por11 modifica, 
un color determinado ba.ftarú cambiar rf color 
det fondo que Ir roden (Fig. 249: el cuadrado 
verde parece mis azul sobre fondo am:mllo y 
más amarillo robre fondo awl.) 
Juguemos, por último. al JenOmeno de tas 

imágenes sucesfras: se trata de que mire 
fijamente los tres globos de color sobre fondo 
blanco de: la ligur a 250. concentrando la vista 
en el centro de la imagen. esto es. del globo 
rojo. por espacio de unos treinta segundos y 
en lugar muy bico iluminado. Pasado este 

,., 

' 

,., 

• 

' J 

F,,g 246 LI yu<taPQSlcodn 
d• do, coloma dl>t<n!os. p,o­ 

"""''" 11 �•.>ltlción de 1m· 
bo, 1c1,,,_,o •I Cla·o Y 
o.curlt(:1�1\dosct � osc<,ro 
Morllda, 00< N�<a<IO, cat,1 

11n1 de e.,,, !r1n1u o"-« 

••• 

un lono ,egut11 1m •11•..:fO· 
nPS, -o m"1du un1 1nci· 

m, de OTII . ..  Dll<e<VI ""' 
not.>ble ••"M;ón tonal ro· 
wl1tndoc¡d1t,1npm,, ela­ 

ta en el 1/m,te su�r,or y mih 
0Ku•1 11'1 .i 1Ófflr11 lnflPl'iO< 



f.o 2,1 jlrq11..«I•) o.. 

- • la lf'I' dt con11a11• 
.-.,ltitltol ... cuadrado dt 
color IIUfP<II• irnPrflO sobrt 
!on<ID blara:o. _,_ mh 
OSCUIO_tl ... ,MO�ld••· 
do dt colol pútP,,,,t -· 

--· f",v 2•8 El rnb•MO con 
lfasl9 dtdo POr un colo< (,n­ 
""'*"'-,.Meflleóel lono). 
•t1-of,.,,.ltyU•t.1Pos,­ 
,:,6,, dt dos ,:olores comple· 
mtnt.onol- El uso dt estts 
� puede  pro­ 
...,... o!ecloo do oron etl•· 
<lld ar,ÍS11Q ... Hgún QUfl 

- f'81o putdt 
* _.,. M01 .. o "' .,,.., . 
.....,.... deH(l<ldtblos. CO· 
""' OCUtN. POr tlomí>lo. e,, 
i........,2,eAvB. 

f",v 1'9 b inducc:16" O 
-tlt• "" -ltrnentt· 
llO$. lt ley di Cl•eweul. H· 
gur, .. ,:,,ti "" t:olot "'°" ___ b., WOl>Ol<lp,0 · 

-�- . .. .... .  
..,!e tft .. c. 1luslttc1ón. en 

1• Q"' ti culdrtao -dt 
S!lbt fondo _.,,no. 1,.... 
..,.. ,_. i.t>de- Wultdt. 
111,e11t1a1 que el culdttdo 
- l<>b,., fondo azul. olre­ 
ce u"' liger• ltndeneil tmt· 

'" 
f,v 2SO El 11...:o Cheweul 
osltbl«,ó qUfl •11 �"'°" dt 
un - cualQuottl aH Pof 
� 11 _ •• ción dtl 
<ompltn,.ni.1000 E1tt 1rt1 

- ... ""''"""'lt<h "!ul y .i-.o., Poi'''"" . 
...... -- ,.,-. ,, . 

<tntt """'º m,nu10. t>tio 
..... Mtll luz. lo, globos 

"""'"°' ooblt !onda blanco 
""nu.........., pj¡¡,,.. 

1,---,o, lo, 11..,,U H· 
gundot,. despl,ce .., ....,...,, 
un OOCO fflH ..,,i,.. oobrt ti 

""""" fO<ldO blanco y ...,., 
IH fflltffln lar-. lo, ....,. • 
....... globos ........ COIOtfl 

COMl)lfm.,,urio, (En 1Ml1· 
dad \ltfj 111ttd unH '°'"'" o 
Ql®Ol luffll.noso1) 

TEORÍA Y PRÁCTICA DE LOS COLORES 

tiempo dirija la vis1a un poco más arriba, en 
el centro del espacio blanco, y verá sobre el 
papel blanco, con relativa claridad, los tres 
globos en sus colores complementarios, esto 

es, el amarillo, de color azul, el rojo de color 
verde y el aZ1JI de color amarillo (en realidad 
verá estos colores claros, luminosos). 
La inducción de colores complementarios y el 

fenómeno de las imágenes sucesivas. nos llevan 
a la evidencia de que la visión de un color 
cualquiera crea, por "simpatía", la aparición 
del co_lor complementario. El fisico Chevreul, 
regulo estos fenómenos con esta norma: 

Un color arroja sobre el matiz vecino su 
propio complementario 

"' 
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contrastes de tono y de color 

1·. 
F'V 251 Franoesc Seu• 
d .. 1ec1 ..... «>lf«>On i,a,1, 
cullr (1 ..-ust.o tuVo en cutn· 
t.o M itllt c:uad<O I• md<Jc· 

c,c,, d# c()H)lff e�· 

'"'º' p,nt.on<IO un <OIBO 
Qflll. � .. <toso -�to -o 

oob<t un ronoo uul. out por 
,nducc'°" ,,...,. roio (com 

1>l..,,,.ni.t,1> 0.1 uul) .i ,;olo, 
p,n1- tn ., ros110 

• 
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, 
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Contrastes simultdneos, contrastes máximos 
induccián de colores comf!l�me11tarios. imáge: 
nes sucesivas ... ¿Para que sirve todo esto? 
Vamos a verlo desde un punto de vista 
práctico: 
Si desea modernizar su temática y su paleta 
recuerde el escündato de color que provoca� 
dos complemcn1arios yuxtapuestos, uno to. 
cando al otro: trate de encontrar estos efoctos 
incluso antes de pintar, cuando analiza O 
compone d modelo: piense en la posibilidad 
de cambiar colores. 
Si desea que un objeto o un cuerpo se 
despegue del fondo, cobre realce, ofrezca un 
contorno más vivo, provoque un contraste 
simultáneo entre el perfil y el fondo, entre el 
claro del cuerpo y el tono oscuro del fondo, o 
viceversa. Vea a este respecto lo que hacia 
Cézanne -lo que hacemos todos- en Los 

jugadores de cartas. de la figura 2S2; observe 
los colores. falsos, oscuros, pintados detrás 
(en el fondo) de las cabezas. de los brazos, 
para dar énfasis a las figuras. 
Tenga en cuenta la induccii,n de colores 
complememarios y el fenómeno de las imdgt- 
11es sucesivas, pintando siempre, primero el 
fondo y después el sujete situado delante, a 
fin de ajustar y armonizar colores; trate de 

pintar"'ª vez. todo a la vez. llenando toda la 
tela, sm dejar zonas blancas, recordando, en 
fin, esta sentencia definitiva de Chevreul: 

.l]ur•u,ia pincelada de color sobre una 
tela no es solamente teñir el lienzo con el 
color que tteva el pincel. Es, tambié11. 
colorea, con su complememario el espo· 
cio que le rodea. 

. ' 

F,g 2�2 P•ul e,,.,.,,_ 
ÜOS IU(ltdQlfl 0o C .. IMo 
MuHO del !mo,tslon.smo 
Pu!1 Ol>Mtv• lo1co,rr,.,,., 
s,m�1,,neos o,.,.,oc:ados oo, 

C•un,,. en tt1• obro, -"· 
••ndo los !anclo! y con10,. 
nos en 101 Que ti ••1•SI• 

oscurece o .r:lor• ff(IÚn le 

conviene. pu1 Q"" l,s fo,. 
ffiH ltn111n mH rel4<:e sean 
rnb v,10blei;, queden ·-)111 
e,plicadn 

.. ,. 





APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES 

aprenda a ver y mezclar colores 

Técmca y oficio. Ambas cosas se aprenden. 
Saber ver y mezclar colores, por ejemplo: 
algo que se aprende viendo, imaginando, 
probando y, finalmcme. pintando. 
Vamos a experimentar ahora mismo este 
proceso. por favor: 
Atención a la figura adjunta 253. Esta gama 
de colores ocre, rojo, púrpuras, violetas y 
morados, ha sido impresa con tres únicos 
colores: el amarillo, el púrpura y el azul cyan. 
scgün puede ver en las tres muestras de color 
reproducidas a tamaño menor. ¿V1s10? Pues, 
bien; se trata de cubrir con un papel las tres 
muestras del pie y elegir un color cualquiera 
de la figura 253, imaginando qué cantidad de 
amarillo. de pllrpura y de azul son necesarios 
para componer el mismo. Ejemplo: el color F 
(el morado del centro). ¿de qué color es? 
lmaginc usted el color y vea después la 
solución:·0% de amarillo. 80% de púrpura y 
20°� de azul. ··¿De qué color es?" Hágase esta 
pregunta en cualquier momento, en c.1�.1. 
viendo el color de una nuranja - ... rojo de 
cadmio, amarillo de cadmio y un poco de 
carmín-: viendo el color de un mueble de 
madera sin barnizar - ... ocre, blanco, quizás 
un poquuin de azul ultramar. Mire el ciclo y 
pregúntese de qué color es: imaginando que 
hay azul. blanco, con más blanco que azul. y 
una pizca de carmín. 
Luego. cuando tenga el modelo delante. el 
ejercicio será el mismo. pero con muchas más 
posibilidades de acertar. 

"' 

F,g 253 Mar3ndo1oscolo 
res Que ªº"'"""n M t<tl 
hgurD � ehg1endo "no .,. 

ello,. na1e d• .,,.1111• v fdi· 

�,n•• los color"" QUI usitd 
tendría Que rne1clu v � qua 
proporc.ón o••• comoont' 

el color eleg,do 
F,g 254 (Arribe derecho) 
Me,cl�ndo lo. ues cok,rtl 
011m•11os pcr PUOJ"' JO <>b 
tienen lo. secundar,os .e<� 

1010 v v,ole1e o a,ut inteMO 
Me,clandc los nos• ro vtz lf 
ob1,ene el negro 

F,g 255. 256, 257 ,¡.,en 

esta, ,tustracione, ues �· 
mas de colores de 1•r><ier>C11 
ilma,,llc-ve,dos.. o,:,e ro,l· 
••• V a,ul·V<Olá«il .,.,,,... 
t<an<!c enp,,nc,p,o quecO" 
solo ire, cctcres rv blanco) 
e, oos,ble 1og,a, te>dOI 11:6 
colores de la Na1uroleza 

F,g 258 J M P•"'mó" 
«Pa,uiedill p.,,neo c,111: 
Colecc,ón pr,vada P,nt 
con 1res colores v biaOCO 
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mezcla con tres colores y blanco 

El primer ejercicio práctico que deberla 
emprender todo aquel que quiera aprender a 
pintar cientos de colores diferentes mediante 
la mezcla de unos cuantos, es el de pintar con 
sólo tres colores y blanco. 
Tres colores básicos que no pueden ser 
compuestos con ninglln otro: el amarillo, el 
púrpura (rarmin) y el azul. Se trata como 
usted habrá adivinado de los tres cotores 

primarios, a partir de los cuales, mezclando 
unos con otros (con la ayuda de! blanco 
cuando es necesario), pueden componerse 
todos los colores de la Naturaleza. 
Pintando al óleo los tres colores mencionados 
son: 

l. Amurillo cadmio medto 
2. Carmín de gu,011::0 oscuro 
3. Awl de Prusia 

Vea en las figuras 254 A y 254 B. la obtención 
de los tres colores secundarios. verde, rojo y 
azul intenso, mediante la mezcla por parejas 
de los primarios; observe que la mezcla de los 
tres primanos proporciona el color negro. 
Estudie asimismo las gamas de colores repro­ 
ducidas en las figuras 255. 256 y 257. logradas 
con e! amarillo, carmin y azul mencionados. 
Vea, por Ultimo, este paisaje pintado con sólo 
los tres colores mencionados y blanco. ¿In· 
creíble? Vamos a hacerlo usted y yo.juntos, a 
partir de la página siguiente. 

"' 
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Composición de colores cál idos 
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¡Manos a la obra! ¡Vamos a pintar! 
En plan experimental, primero. practi­ 
cando el arte de ver y mezclar colores, 
para pintar, después, una nota de 
color de la que usted se sentirá orgu­ 
lloso. 
Vamos allá: imagine que está usted 
pintando un paisaje urbano: el de la 
figura adjunla número 260. Son las 
cinco de la tarde: la luz del Sol. 
camino de poniente, tiñe las viejas 
paredes de esa vieja plaza, de color 
dorado. amarillo, ocre, anaranjado; 
en las partes en sombra, todos los 
planos y todos los cuerpos se embo­ 
rrachan de bermellón, de rojo. 
Va usted a componer estos colores 
-le ruego que lo haga-. pintando 
con solo los tres colores primarios. 

MATERIALES NECESARIOS: 
Colores al óleo: Amarillo cadmio 
medio; Carmín de garanta oscuro: 
Azul de Prusia. 
Tela, o cartón, o papel grueso. 
Pinceles: S pinceles de pelo de cerda. 
planos del nllmero 8 o JO. 

Varios: Paleta, esencia de trementina, 
trapos, recortes de periódico. 

,,. 

l. Paredes más laminosos: Mezcle 
amarillo con blanco y aiiada una pizca 
de carmin 

2. - Paredes mas luminosas· Añada 
un poco más de amarillo al color 
anterior, y u11 poquitin más de carmín. 

3. - Color general: (Limpie el pincel), 
tome amarillo y añada un poquitin de 
blanco y de carmin. 

4. - Color lwmnoso oscuro· Amari­ 
llo solo y un poco de carmin: no hay 
blanco. 

5. - Paredes de la i;:quierda: Añada 
carmín y un poco de blanco ¡1[ color 
anterior. 

6. - Paredes már claras en sombra. 
{Limpie el pincel, o cámbielo por uno 
limpio): Amarillo y carmín, casi srn 
blanco, y una pizca de azul. 

7. - Sombras del torreón: Empiece 
pastando amarillo y afü1da progresi­ 
vamente carmin. Sin blanco. sin azul. 

8. - Sombras más mtensas: El color 
anterior añadiendo carmín. 

9. - Sombras mas oscuras: El mismo 
color anterior, con un poco mas de 

amarillo. añadiendo carmín y un poco 
de azul. 

!O. - Negro en lar sombms: Carmín 
de garanza y un poquito de azul. Trate 
de obtener un negro cálido. · 

11. - Ocre verdoso. Amarillo. blan­ 
co y un poco de carmin, añadir 
progresivamente azul (¡Cuidado con el 
azul de Prusia! Tiñe mucho. es muy 
fuerte). 

11. - BPrmeff011: Aclarar un poco el 
carmín con blanco y añadir amarillo 
(pero como puede ver, no se consigue 
un rojo brillante. Es uno de los pocos 

colores que no se consigue con sólo los 
tres primarios). 
13. - Púrpura ctifido: Compuesto 
con Carmín y blanco, añadiendo un 
poquitin de amarillo. 

14. - Verde l'ejiga oscuro: Empic« 
componiendo un verde brillante me· 
dio. con amanllo y azul. Añada Juego 
carmín hasta lograr este verde sucio. 

15. - Negro de tendencia verdosa: �I 
mismo color anterior, añadiendo mus 
azul y carmín. 
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES 

composición de colores cál idos 

COLORES 

CARNE 

CALIOOS 

" •• •• " 
VERDES 

CALIOOS 

" 
,. H 

" •• 

GRISES Y 

AZULES 
cAuoos 

' 
"' 

•• " •• 

Seguimos pin1ando con tres colores, 
pero esta vez sin estar condicionados 
por un modelo determinado. Pintare­ 
mos tres series de colores cálidos: una 
primera de colores carne; una segunda 
de verdes cálidos y una última de 
grises y azules cálidos. 
Los mismos colores; Blanco, Amarillo 
cadmio medio, Carmin de garanza 
oscuro y Azul de Prusia;)' los mismos 
materiales. 

"' 

16. - Color rarnt luminoso. Blanco 
en cantidad, un poco de amarillo y 

una pizca de carmín. 
17. - Color carne rosado. El color 
anterior con un poco mis de amarillo 
y un poquito mis de carmín. 
18. - Ocrt amaril/o. Amarillo )' 
blanco en cantidades casi iguales, un 
poco de carmin y ouo poco de azul. 
19. - Tierra Sima nalural. El color 
anterior añadiendo más carmin, más 
amarillo y un poquitín más de azul. 
20. - Rojo i11glh. Cannln y blanco 
hasta lograr este 10110; añadir enton­ 
ces un poco de amarillo. 
2/. - Vtrth amarillo. (Limpie los 
pinceles, por favor]. Blanco )' amari­ 
llo. añadiendo luego progresivamente 
azul hasta llegar a este tono. Final­ 
mente un poco de carmin para "ensu­ 
ciar" el verde. 
11. - Vtrdt claro. El color anterior 
con un poco mis de azul. 
ZJ. - Verdt bril/anlt. Amarillo )' 
azul (sin blanco) )' un poquitin de 

carmin para hacer el color más cálido. 
24. - Vtrtk oscuro l'áfido. El color 
anterior con azul. ai\adido progresiva­ 
mente. hasta llegar a esta intensidad. 
25. - Negro dt ltndtnl'ia l'trdosa. El 

color anterior con mis azul y carmin. 
26. - Gris l'tilido. Blanco, azul Y 
carmín para lograr un vioteta muy 
claro; añadir luego amarillo, progresi· 
vamente. hasta llegar a este color. 

17. - Gris a::ulado. ctilido. Ai\ada al 

color anterior, en muy poca cantidad. 
azul y carmín. 
18. - Gris 11eu1ro CQlido. Añada 11 
color anterior un poco de amarillo, 
azul y carmin. 
19. - Gris a::ulado cátido. [Convén­ 
dría limpiar el pincel). Un poco de 
blanco, algo mis de azul y carmin. 
hasta lograr un morado azulado. qlJ(' 
luego puede agrisar con un poco dt 
amarillo. 

JO. - A;uf gris oscuro. Añada 11 
color anterior, azul y un poco de 
carmín. 
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composición de colores fríos 

COLORES 

CARNE 

fRIOS 

COLORES 

VERO E 

FRIOS 

" " " 

•• 

" 

•• 

" 

., 

" 

., 

" 

•• 

COLORES 

AZULES 

GRISÁCEOS 

Como en la pagina anterior. pero 
abOfa trabajando con una gama de 
colores fríos. vamos a pintar tres series 
de colores: una primera .de colores 
carne, otra de verdes y una Ultima de 
grises y azules. 
Materiales: los mismos que en las 
IQÍoncs anteriores. 
Le recomiendo que empiece con la 
paleta y los pinceles limpios. 

J J. - Bri/Jo:r color carne. Blanco y 
unas cantidades insignificantes de 
amarillo carmin y azul en propcrc¡o­ 
nes semejantes. acentuando la de 
carmín. 
12. - Colar carne frio. Blanco. un 
poco de amarillo. un poco de carmín, 
hasta lograr un anaranjado claro, al 
que deberé añadir. progresivamente. 
azul. hasta llegar a este tono. 

33. - Color carne frio de intensidad 
media. Igual al anterior con un poqui­ 
tín má.s de amarillo y de azul. 
14. - Color ,:orne en ionrbra. Blan­ 
co. amarillo y azul, hasta obtener un 
verde claro, arladiendo entonces pro· 
gresivamente amarillo y carmín. 

1.5. - Color corne en sombra. Con 
carmín, azul y un poco de blanco, 
componga un morado con tendencia 
al carmín. arlada un poquitin de 
amarillo y a partir de ese color Siena, 
arlada blanco y azul. 

16. - Verdee/aro. Blanco, un poqui­ 
tín de azul y otro de amarillo. 

17. --; Verde o:u/udo. Igual al ante­ 
rior con un poco más de azul. 
18. - Vrrde bri/lome. Amarillo y 

azul. No hay carmín, no hay blanco. 
19. - Verde permanente oscuro. 
Igual al anterior con más azul. 
40. - Verde oscuro. Añadir al ante­ 
rior más azul y una pequeña cantidad 
de carmin. 
41. - A::ul-gri:r ,:foro. (Limpie los 
pinceles, por favor). Blanco y azul 
hasta llegar a un azul pálido: añada 
entonces una muy pequeña cantidad 
de carmín y otra de amarillo. 

42. - A:ul-gri:r medio. Igual al ante· 
rior aumentando la proporción de 
azul. 
41. - A:ul-grisfrio. Igual al anterior 
aumentando el azul y ligeramente el 
cannín. 
44. - Azul ,•iolóceo. Añada un poco 
de cannin al color anterior número 42. 
4.5. - Azul-gri:r intenso. Igual al an­ 
terior añadiendo azul y una pizca de 
amarillo. 

'" 
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES 

composición de colores fríos 

•• " 

" 

" 

" 

COLORES 

DE LA 

TIERRA Y 

TOLO OS 

M 

" 
.. 

•• 
COLORES 

DEL CIELO 

Y OEL MAR 

" 

SOMBRAS 

AZULES. 

PUERTAS. 

SIENAS 

ª' 
M 

Vamos a pintar ahora una gama de 
colores fríos. correspondientes al cua­ 
dro de la página siguienle: una marina 
en la que predominan los verdes y 
azules (figura 264 ). Seguimos con los 
mismos materiales. 

,,. 

46. - Color de la tierra iluminada. 
Blanco en cantidad. con un poco de 
amarillo y un poquitin de carmín 
logrando un color crema que deberá 
«ensuciar» con un poqurñn de azul. 

47. - Color tierra normal. El color 
anterior añadiendo amarillo, carmín y 
una pizca de azul. 

48. - Color tierra en montañas del 
fondo. Blanco, azul y carmín, hasta 
lograr un morado cálido; añadir en· 
ronces amarillo y azul hasta llegar a 
este color. 

49. - Toldo de la izquierda. El color 
anterior con un poco de azul y una 
pequeña cantidad de amarillo. 

50. - Toldo de la derecha. El color 
anterior con un poco de azul y una 
pequeña cantidad de amarillo. 

51. - Brillos del agua. (Limpie o 
cambie los pinceles). Blanco y un poco 
de azul de Prusia. 

52. - Brillos del agua. El color ante· 
rior con un pÓco más de azul y un 
poquitín de amarillo. 

53. - Color del egua (izquierda). 

Igual al anterior, con más azul y una 
pequeña cantidad de carmín: no hay 
amarillo. 
54. - Color del agua en general y dt 
parte del cielo. El color anterior con 
más azul y un poquitín de cannln. 
55. - Color del cielo. El color ante­ 
rior con más azul y un poquitin de 

amarillo. 
56. - Sombras azul-gris. Blanco, 
azul, un poco de carmín, muy poco. 
hasta llegar a un azul luminoso. 
Añadir entonces un poco de amarillo 
para «ensuciarlo». 
57. - Sombras más a:ules. Aclare el 
color anterior con blanco y luego 
añada un poco de azul. 
58. - Verde de las puertas de lo 

derecha. Añada al color anterior ama­ 
rillo; mezcle despuCS con un poco de 
carmín para agrisarlo. 
59. - Sienas oscuros reflejados en ti 
agua. Cannín y amarillo componien· 
do un rojo inglés; añada entonces 
azul, progresivamente basta obtener 
este color tierra sombra tostada. 
60. - Negro frio demro de las casas. 
Azul de prusia y un poco de carmín. 

... 
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES 
- 

• 

composic ión de colores quebrados 

"  

.. 

•• 

•• 

.. 

" 

" •• 
COLORES 

OE LAS 

CASAS 

CIELO: 

MONTAÑAS 

Y PRADOS 

'" 
" " " " 

Imagine que esci usted pintando un 
paisaje resuelto con una gama de 
colores quebrados como el que puede 
usted ver en la pligma siguiente 
(figura 266). He aqui entonces cómo 
obtener esa amplia gama de colores. 
conos y matices. con la mezcla de tan 
sólo ues cotores: am:mllo. carmin ) 
azul, ademis del blanco. 

. '" 

fil. - C"lt" del ctet«. {Limpie los 
pinceles). Mucho blanco, un poco de 
azul hasta obtener un azul ciclo claro. 
)' seguir entonces con un poco de 
carmin y un poco menos de amarillo. 
61. - Color ,Je las montañas. Azul. 
un poco de blanco y de carmín. 
6). l'rr,h• tld prtulo e" g1'11tr11I. 
Componer primero un verde brillante 
ron azul y amurillo. agrisarlo entonces 
con blanco. 
64. - l'('rdt• oscuro del prado. El 
mismo color umcrior añadiendo azul 
y carmín. 
65. - Verde del prado en la parre 
eentrat, El verde anterior añadiendo 
blanco. carmin y amarillo. 
66. - Casa gris de' primer tlrmilw 
izquierda. Blanco. azul y carmín. hasta 
lograr un morado azulado: añadir 
emcnces amarillo hasta llegar a este 

gris. 
67. Color sombm de la misma 
rusa. El mismo color aumentando las 
proporciones de la mezcla anterior. 

68. - Casa del fondo, i:quitNia. 
Componga, primero. un verde claro 

con blanco, amarillo y azul: añada 
entonces progresivamen1c un poco de 

carmín y de amarillo. 
69. - Ca.so roji:a del fondo. Blanco 
amarillo y carmin. para lograr un 
anaranjado claro-de tendencia rojiza: 
añada entonces un poco de azul. 
70. - Svmbr11 de la misma caso roji· 
:a. El mismo color añadiendo azul Y 

carmín. 
71. - Color del camino que cruzo ti 

centro. Blanco, amarillo, un poquiiin 
de carmin y todavía ,menos de azul. 
12. - Pared gris dora con portón. t'n 

el cC'111ro. Blanco, azul. un poquitin de 
carmin y menos de amarillo. 
7 J. - Grises en formas junto al muro 
,te primer termino. El color anterior 
añadiendo proporcionalmente los 
mismos colores. 
74. - Color de los 11111ros. El mismo 
color anterior aumentando las pro· 
porciones de cada color. 
7 5. - Color dt los troncos de los 
úrbofcs. Carmin y azul y un poco de 
amarillo para lograr el color quebrado 
caliente . 
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APRENDA A VER Y MEZCLAR COLORES 

composición de colores quebrados 

" 

"  "  

"  

"  

"  

"  

COLORES 

VARIOS 

OCRES Y 

SIENAS 

OUEBRAOOS 

COLORES 

VARIOS 

QUEBRADOS 

N 

" •• 

He aquí una Ultima gama de colores 
quebrados en la que, sin el condicio­ 
namiento de un modelo de1erminado, 
he compuesto una serie de matices y 
colores oeutros. ni cálidos. ni fríos. es 
decir, quebrados. 

- 

76. - Color marfil agrisado. (Re­ 

cuerde: paleta y pinceles limpios). 
Componga primero un color crema 
rosado y añada luego un poco de azul. 
77. - Ocre agrisado. Los colores 
anteriores aumentando las proporcio­ 
nes. 
78. - Morado gris6ceo. Igual al an­ 
terior añadiendo carmin y un poco de 
azul. 
79. - Tierra sombra noruraf. El mis­ 
mo color anterior añadiendo amarillo 
y azul. · 
80. - Morado oscuro. El mismo CO· 

lor que el anterior, añadiendo azul y 
un poco" de carmín. 
81. - Ocre.claro. (Limpie pinceles). 
Blanco. amarillo, un poco de carmin y 
un poco de azul. 
81. - Ocre amarillo oscuro. Igual al 

anterior aumentando ligeramente las 
proportiones, ai\adiendo un poqui1in 
más de carmín. 
81. - Siena tostada. Blanco, amari­ 
llo y carmln, hasta lograr un anaranja­ 
do de tendencia rojiza; añadir enton­ 
ces un poqui1ln de azul. 

84. - Sombro tostado. Añadir al 
anterior. carmin y un poco de azul. 
85. - Tierra sombra natural oscura. 
Componga, primero, un morado os· 

curo con azul, carmín y un poco de 

blanco: añadir entonces amarillo y 
más blanco si hiciera falta. 
86. - Blanco ahuesado. (Limpie los 
pinceles). Blanco, carmin y amarillo, 
en poca can1idad, añadir azul en mU)' 
pequeñas dosis hasta llegar a este color. 
87. - Verde cloro y amarillento. El 

color anterior a1'adiendo un poquitín 
de amarillo y azul. 
88. - Verde claro grisáceo. El color 
anterior a1'adicndo un poco de amari· 
llo, menos azul y menos todavía 
carmin. 
89. - Gris a:ulado. (Limpie pinceles). 
Componer un azul cielo, con blan· 
co y  azul,.y quebrarlo luego con una 
pcque1'a cantidad de amarillo y car· 
mín. 
90. - Gris medio a:ufado. El mi;mo 
color que ti anterior, ailadiendo azul, 
un poco de carmin y un poquitin de 
amarillo. 

'" 
• 



PINTANDO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO 

pintando con tres colores y blanco 

Si es usted un proíesiooat de la piotura al 
élec. pase por aho esta página y las cuatro 
que te siguen. S_i es us_ted un aficionado con 
cierta cxpcnencia, detengase, lea, vea lo que 
se dice e ilustra en estas pli.ginas y considere la 
pasibilidad de realizar este ejercicio que, 
como vera, puede ser para usted una buena 
«gimnasia». Si es usted un aficionado que 
nunca o casi nunca ha piutado al óleo, no se 
pierda la realización de este ejercicio: cuando 
lo haya terminado se sorprenderá usted 
mismo de su capacidad para pintar cuadros. 
Vea en la foto adjunta el modelo del cuadro 
que va a pintar (figura 268); se 1ni1:1 de una 
sencilla naturaleza muertn, situada en el 
angulo de una mesa. cubierta con un mantel 
blanco. compuesta por una jarra de barro 
cocido, un plato de cerámica verde oscuro. 
con cuatro o aneo frutas, dos naranjas, un 
melocotón y un limón; un racimo de uva, un 
vaso con un poco de vino y una manzana; en 
el fondo asoma el respaldo de una silla ante 
una pared de color gris uniforme. La forma 
de iluminación es a contraluz. es decir, con la 
luz viniendo de atrás. Es importante hacer 
constar, por Ultimo que, para suavizar el 
contraste de este efecto de iluminación a 
contraluz, instalé con la ayuda de dos sillas, 
dos telas en blanco, una a cada lado )' 
enfrente del modelo, que a modo de paotallas 
reflectoras --como hacen los fotógrafos-. 
compensaron en cierto modo el exceso de 
contraste, el dramatismo de la iluminación a 
contraluz. Vea en la adjunta figura 269. el 
montaje que yo mismo hice para mejorar la 
iluminación del modelo. 
Déjeme decirle, por Ultimo, que lo importan­ 
te en este ejercicio no es precisamente el 
modelo ni el hecho de pintar del natural, 
aunque esto Uhimo es siempre recomendable. 
sino la experiencia de pintar un cuadro con 
todos los colores que ofrece el '!lod�lo. 
utilizando tan sólo los tres colores pnmanos 
azul, cannin y amarillo, además de blanco. Si 
usted pinta este cuadro con estos tres colores. 
aunque sea copiándolo del que yo mtsm!' he 
pintado y que aparece en la página siguiente 
nUmero 137 me atrevo a asegurar que 
pintará mejor de ahora en adelante, por el 
hecho de haber practicado realmente la 
composición y mezcla de colores. 
Vea en el recuadro adjunto los materiales 
necesarios para la realización de esce ejerct­ 
cio. 

Carboncillos 
Spray fijador de carboncillo 
Cartón-tela del n.• J. Figura 
Colores al óleo: 

Amarillo cadmio medio 
Cannin de garanza oscuro 
Azul de Prusia 
Blanco titán 

Paleta 

hg 268 El,. .. el ft'>O<lelo 

QUt VO mtlllw;I P .. l>l'I PJII 
p.n1,, un cu..i,o con HM 

col<l,H V bl•ntO El !Pf"odo 

corrnP<)l>Cle o unt IM'ed 

01•nn..,IOfflbro lalulvMI 

ne <le <lftt1• del rnoaelo • 
CMl<�lut 

F,¡¡ 269 Uno trn- • 

con,.oluz ofrece un halo lu 
m1nMO en los Pl'f.leJ Wi>e· 

,oo, .. M )os Cue<P<)O. Que· 
clon(IC ti , .. ,o 1n lo ioml>ro 
Gtntr-1' <flUIIO Ht un 
rnootlo con POCO COIO<. muy 
conm .. 1..io Po,a 1utv,u, 
.. 11 CO"h .. hl l>OIIIVO \'O 
dllOUH 00, g,..- hlln I 
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nue """" 1.1 Ju,.., o1 .. 1ud,o. 
oue yo s,1ut mucho .,.., 
ab,a¡o. <MI modo Que •iN<•· 

CHlrl tn el culdto 
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MATERIALFS NECESARIOS 

PARA LA REALIZAOÓN DE ESTE EJERCICIO 

I pincel cerda del N.0 4 
2 pinceles cerda del N.0 6 
2 pinceles cerda del N. • 8 
3 pinceles cerda del N.0 10 
2 pinceles cerda del N.0 12 
I espitula forma palustre 
I aceitera 
l godcd o pequeño recipiente 
para esencia de trementina 
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cómo empezar un cuadro 
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Antes de empezar a pintar es natural que el 
artista. usted. contemple el modelo durante un 
tiempo. considerando los efectos de !u1 y 
sombra. estudiando el contraste. analizando 
formas y colores. tratando de unagmar el 
cuadro ya terminado ... con lo cual d artista, 
usted. entra en el terreno de la inlerpretaóón, 
ima¡;ina y cambia mentalmente formas. con­ 
trastes y colores. 
Yo mismo. ames de empezar a pinlar. hice 
este análisis del moddo: 
«No me gustu el fondo tan regular. Dado que 
en esta pared hay. m.i.s ·arriba. un ¡;ran 
ventanal. pintaré ese ventanal mas abajo para 
romper la monotonía del fondo.» 
«No me gusta la uva: está pasada. es fea: 
pintare de memoria una uva Ircsca,» 
<1La manzana nO me gusta: es pobre de color; 
la pintare con rojos ademas de amarillos.» 
«En el mantel, primer término. pintaré 
algunas arrugas de color gris-ocrc-crem ... » 

Esta serte de reñcxíoncs suelen concretarse en 
un esbozo previo. pero nosotros prescindire­ 
mos de este estudio previo y pasurcmcs 
directamente a ta iniciación del cuadro. 
Pero ,.cómo empezar el cuadro? ;.dibujando 
primero el modelo? ¿pintando directamente, 
sin dibujo previo? H{' aqui una vieja polémi­ 
ca. Parece posible alirmar que los artistas que 
pintan sin apenas sombras. iluminando los 
cuerpos con luz frontal o luz difusa. viendo) 
diferenciando los objetos con manchas de 
color (Van Gogh. Mausse. Bonard. etc.), es 
decir, los «coloristas». suelen empezar el 
cuadro directamente; micnlras que quienes 
pintan con luces y sombras (Chardin. Corot­ 
Corot le dccla a Pisarro: «E111pie1.a dibujando 
las sombras»-. Manci. Nondl, Dali. etc.], u 
les que podemos clasificar como •• valoelstas». 
estos. por lo general, empiezan el cuadro 
dibujando el modelo. Pero. bueno: digamos 
que entre los dos extremos. existe una norma 
general intermedia que eon,;i<.tc en trazar un 
esbozo rápido. a litulo orientativo. Vea. 
como ejemplo de esa síntesis de construcción, 
el dibujo de la figura 270. 
Pero nosotros vamos a dibujar el tema con 
cierta precisión. asegurando las dimensiones 
y proporciones. el efecto conjunto. para 
pintar dcspuCs con mayor seguridad. 
Este es el dibujo al carboncillo, con interven­ 
ción de la goma de borrar. que yo he hecho 
como paso previo para empezar a pintar 
(figura 271): Terminado el dibujo hay que 
fijarlo. 

"' 



PINTANOO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO 

por dónde empezar a p intar .  pr imer estado 
La  /t)' dt contrastes sim11/ui11eos -¡,recuer· 
da'!-, nos dice que un color es más claro o 
m:is oscuro. scgUn el color del fondo que le 
rocka. Teniendo en cuenta esta norma, sena 

equivocado empezar a pintar. sobre el blanco 
de la tela. una pequeña zona o un objeto 
aislado. cuyo valor podria transformarse en 
más claro o mis oscuro, según el color del 
fondo que pintáramos despuCs. En conse­ 
cuencia hay que pintar cuamo antes los 
grandes espacios en blanco. hay que empezar 
por las zonas més amplias. En este cuadro 
empezaremos, por el _fondo gris·azulado: 
seguiremos por los colores lummosos del 
n·ntanal. despuCS la jarra de barro cocido. las 
frutas ... 
En general, pinto reservando las formas del 
dibujo. como los perfiles de las asas de la 
jarra. el respaldo de la silla. fíjese. 
Pmto la luz exterior de los ventanales: cambio 
et pincel por uno limpio. 
Mucha atención al cambio de pmccles: No 

intente nunca pmtar un color claro. utilizan­ 

do un pincel en el que atin quedan vestiglos 
de un color oscuro. Es imprescindible lim· 
piarlos de cuando en cuando. 
Curdado con la uva: crrcce siempre un 
problema de dibujo. f:icil de resolver si est:i al 
cuidado de dibujarla precisa y correctarncnre: 
hay que contar los granos, tener en cuenta su 
tamañ,.o, su situación dentro del racimo, la 
forma de los huecos oscuros entre grano y 
grano. 
Pongo color en la manzana de primer térmi­ 

no y en c:1 vino de! vaso. 

Sigo con algunas manchas de color crcm. en 
el primer término del mantel. que luego 
urihzaré como sombras de arrugas. 

Y lo dejo (figura 272). 
Me tomo un breve descanso· el 1icmpo de 
fumar un cigarrillo o tomar una copa. tiempo 
de reconsiderar y estudiar .... 
Limpio los pinceles. limpio la paleta. 

f,g 212 (n •"e p!!mtr 
o,;¡a<I<, H prew,,e t1n solO 
fflfn<:....., 11 1111 0 .. 1 c1lltlf0< 

,r,e¡o, 1 pa1111 o,, 1,11ul el 
colo, y .. co�t•u� do uoos 
... ..... ,,,.,. -Deeto 1 01105 

"' 

"' 

"''º s.. ... ....,,ge ,.,,.,...,., •. 
unos ,,..,..,..,«:1, en un oe· 
,:¡�el>o ,e;:,p,t,,1e con �ene, 1 

ae "-"' n1 VH e<>JUl�I V 
••- de nue-,o ti p,nc,l 
l>tfO "'°'" eon un Hl?O au1 
,1p,1·1noo II opeu,c,cn oo, o 

uu v..:er.. <"111 el o,ncel 
a,1c1,c1,..,.nte l.mooo 

F,g 213 b 1m?O•tan1e, 
""ClnttH uno pm1t llmp,., 
de w..-.oo en cu1nao lo.) 
p nctleo tv 11 01re11) .,,.¡,. 

,1nao OIII ello "'nc,1 lle 
1,_..im1 tt11IU dt ?9110, 
11,Co y """" Se aeoc1,g1 
p,rmero el p,ncel dt a,ntu,1 
a,,or,....,,ndolo vor,n vtcH 
con ffl'dl del ,.,.1 a. """º' 



PINTANOO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO 

segundo estado 

Flg 274 Útll1e ,n HN ... 
1,1undoM11<1ouncolomsovun 
conltHte ""' t¡us� ,1 
modelo, !*O •esolvlendo 10- 

dtvr,. 8fl �·""'" manchas. 
en colofes P<kl�-nte 
pltnos_ IH to,mas V los tolo· 

res de los ,1-ntos que 
COITil>Oflen � modelo Es un 
es11do P<ó•,mo al hntl. �o 
en slntesis. un, slnt..., que 
Pl!<m,11 ver IH p0s,b,hd1o:les 

de deseuolto htc,1 un hnal 
QUI se P<M eo<rtcto. 

,,. '--'" 

Empiezo con el mantel: además del azul y el 
blanco veo que hace falca añadir unos toques 
de ese color crem que pinté en primer 
término. Pinto el contorno iluminado de las 
frutas, Jo hago con azul claro y un poco de 
carmín. Aprovecho ese morado para man· 
char el reílejo del vino en el vaso. 
Pmto ahora el contorno iluminado de la 
manzana de primer término y paso a repintar 
la jarra. 
He oscurecido el fondo; creo que me he 
pasado. He trabajado durante rato las luces 

'" 

azuladas del contorno de la jarra ... pinto la 
silla ... Pinto el plato; es muy oscuro en el 
modelo y decido pintarlo más claro. Pinto !a 
manzana de primer término, las sombras del 
plato sobre el mantel. y las sombras de ta 
manzana, de la uva, del vaso ... termino la 
manzana de primer término ... y voy a rcpin· 
lar las frutas del plato. Cosa que hago con 
colores limpios. brillantes ... 
Lo dejo así, como puede verte en esta ñ- 

274. 
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Como pue.:le usted ver, en esta Ultima sesión 
-tres días después de la anterior-, me 
"arrepentí" de muchas formas y colores, y 
pinté y repinté, siempre con tres colores y 
blanco, hastá que retoqué todos los colores 
del cuadro. 
Vea y compare:: en este final todo es menos 
azul. el fondo d más claro, el mantel más 
blanco, la jarra más luminosa, menos sucia 
(¡cu(lnto sufrí con esa dichosa jarra, haciendo 

PINTANDO UN CUADRO CON TRES COLORES Y BLANCO 

últ imo estado 

F,g 276 Y, en efer:,o, 1 
p1r1" de r, slncui, 1nteric, 
.,., ,e1�1N1m1n1e lk1I llega, 
• ts!e deHnll<:fl en ,1 cut 
ap111e 1ju1m coro�• y con· 
11,,1..s _ .. del ven11n1I del 
tondo y c111 rnumo fol'ldo. 
mH cr1101 101 ro!lejc,s do lul 
de I• 1,,,. 1· CM r,, mnas. 

,,,.,,,,. ,,ulH el color geno· 

,., cleLm1ntel mi$ bl1r>eo 
etc-. me p,1,::cupé ••1><1· 

c,airnent1 d• d1se<Sílo<11 ol 
color y crHr. mejor d,cho 
1e1n1u•• ,.., a•mós!•ro Y Ha 

lul c .. t11e-. up,.,tu1I. llr,, 
ca. p,op,1 y e,clus,•• de 11 
,lum,nxotln I conlrllur 

,, . 

• '" ZP.i 

y rehaciendo .. .!). Creo en íin. que en este 
estado final el cuadro ofrece más atmOlifcra. 
más realismo, gracias a que las formas y las 
sombras son menos concretas, más etéreas, 
respondiendo mejor a un efecto de impresión 
momentánea. Observe y compare, por ejem­ 
plo, las sombras proyectadas sobre el mantel. 
del plato con fruta, el racimo de uva, el vaso, 
la manzana ... 
Y que conste: con sólo lres colores y blanco. 

"' 

,, 



TECNICA DE LA PINTURA DIRECTA 

dos horas y media para pintar un cuadro 

•  

1  
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•  = 

•  
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• 
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f,11 278 1>e< ... ,.1or1 .... , •• 1 
d,tlu¡o ..,,c,,1 Se u,111hota 
ae llenl, t,1)1(,os con v'"'des 
de d•le«in,e m1w con º'""' 
y o,en,s d,cll0o1 IIO' el mo· 
delo, oe•o ''" - •• 111 uno 
... ;ec,on atno1u1a al motmo 
de1tndose 11ow,, oo, el w,n1, 
dO Hl4i!ICO. POI II COMP01<· 
Clón V como<en.ión. � fo,. 

mn v 11<1' 1, a,mon .. � 

dtl coror en general, 1 ::;¡;¿ ¡f. 
21, �-- 

fo,¡ 111 c .... un p,r,cel 
•ll<londo. de �·-». hg,e,. 
menle ,:.,g..:lo de color (a.iul 
de Ptut,1 y ,,,,., tomb•1 
10S111<1f). v mo¡..:lo en....,. 
e,, ae 1,......,11n¡ como " 

p,n1.,1111 .:u,..i, ne �ui 

�n ffbolo •fiPldO -no ma, 

ae un CUl<10 de ho<f-. tn .. 
q,..., 1,n..i,..,ndo II coMPle· 
¡•dad del mOllelo, qu11<11n 
.. iuaaos los ei.men,os l)ron, 

c,.,.tes l>l<i ,....,.,., • p,n. 

F,; 276. fnttel.-no<»lo 
que vo m,1mo e!eg, pa,., 
01nt11 y e,p,,c .. 11 1«n,c1 � 
t1 p,nn,,1 <Neu� Un, �,s11 

�I pueblo ll;,t'l..:lo T orl1, en 
el Pm,eo a,,.roone, • .o oocos 
k,romei,os ae 11 honte<a 
lr1r,ces.o 

Pintando desde el primer momento con 
una forma de resofuciOn definmva, 

'" 
Las impresionistas fueron los introductores 
de la técnica de la pintura directa. Pintaban 
sus paisajes en una sola sesión; tardaban tan 
sólo tres o cuatro horas en empezar y 
terminar un cuadro; intentaban captar la 
impresión del momento y ¡lo consiguieron! 
¿Cómo? Pintando directamente. 

Algo que depende en gran parte de 111 
experiencia y el oficio que uno tenga, pero 
que esiá sujeto. ademá� a la acmud del 
artista anle el cuadro. Verá usted: 
Lo corriente es que usted y yo y todo el que 
pinta, no pongamos en juego nunca o casi 
nunca toda nuestra capacidad intelectual. Lo 
común es que 1rabajemos sin una concentra­ 
ción plena. dando por sabido que "siempre 
hay una segunda vez", una segunda o rerceru 
sesión para rehacer, arrepentirse, rectificar ... 
¡Ah, pero, con la fórmula inventada por los 
Impresionistas de "un cuadro, una sesión", 
no hay segunda vez! El artista ha de pensar 
que sólo hay una oportunidad para resolver 
el cuadro, la forma, el color; y ha de 
imponerse la disciplina de no volver sobre lo 
hecho. de terminarlo .. alla prima ". a la 
primera; ha de comprometerse desde el 
comienzo al final del cuadro. 
Es una cuestiOn de actitud. repito. Pero existe 
también un proceso técnico que puede usted 
seguir en las imágenes y textos adjuntos . 
... 

.... 
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TECNICA DE LA PINTURA POR ETAPAS 

pintando en var ias sesiones 

Tratando de definir esta técnica diríamos 
que: e:s aquella que resuelve el cuadru en varías 
sesiones. con la pintura seca o semi seca, 
apurando el dibujo, el modelado. ti contraste y 

el colorida. 

Es la técnica de los maestros antiguos puesta 
en práctica todavía por muchos artistas, 
particularmente en los cuadros de caballete es 
decir, en los cuadros pintados en el estudio, 
como bodegones, retratos y figura en general, 
de tamaño relativamente grande. 
Desde el comienzo, la técnica a seguir es del 
todo diferente a la de la pintura directa. En la 
pintura por etapas, existe primero la preocu­ 
pación de dibujar y modelar -sombrear. 
iluminar-, dejando para después el colorido. 
La primera parte, en la que el artista dibuja y 
modela, se inicia con capas delgadas de 
pintura casi monocroma, con influencias de 
colores calientes o fríos, según la gama de 

armonización calculada de antemano. 
Sobre esta sólida base inicial, se empieza 
entonces la aplicación del color propiamente 
dicho, en capas más gruesas, pennitiendo 
pintar y repintar, con la consiguiente obten­ 
ción de restregados y fregados. 
Como ejemplo de esta técnica vea el desnudo 
reproducido en esta página, pintado al óleo 
por Francesc Scrra. (figuras 280 a 283). 

Franccsc Scrra pintó este cuadro en una tela 
del nlllllero 40, Figura. Dibujó primero varios 
estudios al carboncillo y a la sanguina hasta 
decidir la pose de la modelo. Empezó el 
cuadro con un dibujo al carboncillo y resol· 

vió la primera sesión de pintura con una 
paleta muy limitada, pintando con solo cinco 
colores básicos: blanco de plata. negro, siena 
tostada, ocre amarillo y tierra sombra tosta· 
da; una gama de colores muy neutra, agrisa· 
da, más bien sucia, según puede usted ver en' 
el fragmento reproducido en la figura 280. 
Observe en esta reproducción la reserva de 
los trazos de carboncillo que dibujan el 
modelo. 

• 

... 
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F,g 283 F,,n<:tlC 8111, 
•. Desnudo"" (Tragmentc} 
Col.coOn p1�1cular T1I ce 
rno H 1d •• m1 en ... ,. r1prc­ 
C1"""'6a Fr1nce,cStrr1guo­ 
lob1 de Pintor con empnt1· 
des Jl'IHISOS, M"ód1nci1n<lo 11 
Mllle<JI. 11 s<,p1rpo,tC1dn <Ir 

u,.. c,pa ano;m• de olla 
111gu,eetdo •n c,,nc mcdc ,., 

lknlcH del ,,0111s P,ICIICa· 
(lp pe, Tl1l1no y A1ml,11nd1 
{p.j¡¡ónu 2B y 38). 

Cinco días despuis, Scrra volvió al cuadro 
con la idea de pintar, con la intención. 
también, de elaborar la materia, de enrique­ 
cer la pasta. Scrra, como muchos artistas, 
llevaba a la vez cinco o seis cuadros. Solía 

dejarles y relomartos a los tres o cuatro dias, 
trabajando no más de dos horas en cada 
sesión (fig. 281). 
Veá por último el cuadro tenninado, para 

Uc¡ar al cual transcurrieron tres sesiones.más, 
durante las cuales íue subiendo e intensifican­ 
do el color, estudiando y calculando ligeros 
matices, trabajando cada vez con más mate­ 
ria, aplicando cada vez más ]a técnica del 
frottis segun puede ver en la reproducción 
ampliada de la fig. 283. 

Francesc Scrra murió hace pocos años. Yo 
tuve la fortuna de estar con él, en su estudio 284 Et 1nl1t� r,anee,c s.- 

de Tcssa de Mar, mientras piniaba este 111. eon,,erunoo con ,u mo- 
cuadro. A Fraoocsc Serra Je sustaba mucho <1110. tn unos mcrntnio1 de 
T 

o- dnc1ntc. dur1nt1 une do 
iziaoo. ,.,. Hllcnoi de p;niu,1. 

�--"������������..c::..::::::::::.::.:..:::::::.�-===============������3· 
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TECNICA DE LA PINTURA A LA ESPATULA 

técnica y ofic io 

La  técnica de la pintura a la espátula es algo 
complicada, requiere habilidad. es diferente, 
según vamos a ver a continuación: 
En la pintura a la esplitula no se usan 
disolventes, los colores se mezclan y aplican 
espesos, tal y como salen del tubo; se utiliza 
igualmente la paleta para efectuar mezclas, 
recoger y preparar color; y se trabaja con un 
m:iximo de tres o cuatro espátulas de diferen­ 
tes tamaños pero generalmente con la forma 
de palustre o paleta de albañil. 
Puestos ya a pintar puede hacerse pintando a 
la espátula, directamente, o sobre una pintu­ 
ra previa. muy delgada. realizada con pince­ 
les y colores diluidos en abundante esencia de 
trementina. Este último procedimiento per­ 
mite disponer de un fondo. que cubre y 
resuelve aquellas partes, pequeñas zonas o 
intersecciones, en que la espátula no ha 
llegado, dado que "llegar" a todas partes y. al 
mismo tiempo, construir sin desdibujar. 
ofrece sus problemas y dificultades. Para la 
obtención de un estilo más actual, cabe la 
mezcla y obtención de matices y colores. 
hechos sobre la misma tela. sin pasar por la 
paleta. 
Las zonas muy amplias se pintan de primera 
intención. en la primera fase o estado. 
intentando no tocarlas ni retocarlas en las 
fases siguientes. Las zonas o partes mas 
fragmentadas, con formas más diversas, 
pequeñas y complejas, aconsejan la aplica· 
ción de colores ya mezclados. hechos, en la 
paleta. En el último estado. en plan de dar los 
últimos toques, es perfectamente válido reto· 
car y repintar con pincel d� pelo de marta, 

"' 

- 
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TECNICA DE LA PINTURA A LA ESPATULA 

pintando un cuadro a la espátula 

f-9 285 P11• <:09'' color 
"' 1t polet•. I• upj1ul1 con• 
,.,... potc1on , lo •rrH!rl. 

�-· 
fl\l 116 Las ......CIH H 
,..a,:..,. •pl .. LOn<lo un color 
<Ot1 oUO V b11,1nOo ... l)(la . 
......- ,. H�IUII en 

-l>IIO OttU11! 

f'\11 217 0.PoS,1•nOo el __ 11,o11 

f,v 288 P111 •• .,., un• 
iw... o con1orno ,..::10. .., 
'-O' 11 up,1<ul1 por •I dorso 
' M ..,. ... O 1, !tll,. IHU.· 
g,ondo i, api!UI• V .,._. 
-olc:clotolm,.....:,".,... 
� 

F,g 289 Al p,n,., un llm,11 
como 11 sombl1_..rde ot.e<J· 

•o <lt i, pu11<11. es l)Olobll 

qu. COfl 1, t""tul• ··- <1t 
i. •"1•· hio n normtl v no 
uene ,mpor!....,.. 

F,g 290. porQue !lm�n 
es norrn,I wpe,pa,.... COio· 
•es-• d,b<JJar v ,occnsvu� 

·- F,g 291 t1SP<l(IUtl\Mtor• 
fflll �,n <lt p,ntt•M con un 
p,ncel <lt �o <lt "''"'" 

F,g 292 LI HP.tUII ff 
hm� l)tfl..:;,......,11 con <e· 

111es <lt pe,,ód,co 

' 

F,g 293 Poi,.., U!o<IO lle 

un c:,,ldro p,n1o<IO 111 esoi· 
tul1 con d,bu¡o 11<1tY•O p,n11- 
do 11 óleo d1lu1do 1n esenc,o 
<lt .......,,,1,n. 

F,g 294 Sei,u.-.00 1S11do: 
p,n,l<kl I p,ncel con poc,w,1 
muy Hqu,d1 

F,g 295 T.,,;e, n!ldo, MI 
..,_,. Poi p,ntlt IH JOnlS 
Mii •mpl,a, (en e11e c•so 
IJU"•r>do V clfflO•lr.dO CO· 
lotn) 01,....,. IOt ,e1 ..... 
P<omc,,,,oos Po< 11 -Culo 

, ,  
. .  '  

'  

¡;.atando de no destruir la apariencia lisa. 
esmaltada, caracteristica de la pintura al óleo 
8 la esp;itula. 
Cabe decir. por último, que la pintura a la 
espátula puede resolverse con grandes empas­ 
tes de color, superponiendo unos empastes 
encima de otros, o con un grueso de pintura 
pncticamente nonnal. cubriendo, sin embar­ 
go. el grano de la lela. Esta técnica, partiendo 
de una capa de pintura delgada, hecha a 
pincel, fue la que yo mismo utilicé para pintar 
I la espiitula el patio que usted puede ver en el 
cuadro que aparece en esta página y la 
siguiente. 
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F"19 290. U f)fn!Url 1 11 
�!UII puede gtt- un, 

IK!u<I de grv,de1...,1>Ntff . 
.,. los (l ... 11 p,niu,1 I� 1 
alclnur un g,ueso ev«Nnte 
Pe,o P1>t<N ,..,iv,,,w 1 .... - 

bim, con un em�•i.do mo 
d<O, como •n nte euld,o. 
<W41 CUM •I 11'"'° de lo wl1 
y proJ)O<ÓOn1 19,...1m1n,e el 

ICllbodo tlp,co � �tull, 

uu ""- w II róml,,,11 
KOnS(itoble. par1 culdros <k 

dimensiones mu b..., <edu· 

eidos como ,n ni. cuo. en 
que 11 pin1u,1 h1 '"'º ,.,1;. 
ud1 en UIII tell dtl e. F'i)UII 
(38x48 cm). 

-� 
' � .-z:.-...,,.,.,., . 

,· 
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Como puede usted ver en este cuadro termi­ 
nado, la espátula ha resucito la fonna y el 
color de las paredes y de las puertas y 
ventanas en general. En estas últimas ha 
intervenido, en determinados momentos, el 
pina:I de pelo de marta para pintar y retocar 
pequeñas formas, como las rejas de la 
ventana inferior. Los tiestos y las plantas ast 
como las sombras de las mismas, proyectadas 
en la pared frontal, han sido pintadas con 
pinceles de pelo de marta. · 

Pero lo propio y recomendable es que el 
pincel de pelo de marta tenga una· interven· 
ción mínima, dejando para la espátula la 
construcción de las fonnas, reflejanUo en el 
cuadro las dificuhades de acabado que esto 
supone, con lo cual se consigue un ··acabado 
de espátula", es decir, poco concreto. al�o 
inseguro, pero realmente interesante y arus· 
IÍCO. 
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LA FORMA EL VOLUMEN 

l u z  y s o m b r a .  v a l o r a c i ó n  

La  luz pinta los cuerpos; la sombra promueve 
el ,·olumen: la luz Y la sombra explican la 
ronna de los cuerpos. 
Pani represen1ar el volumen dibujamos o 
pintamos tonos o colores d� diferentes inten­ 
sidade:s o valores; es decir, comparamos. 
\'lloramos unos lonos o matices respecto a 

otros. les damos un valor --este matiz es mas 
daro que aqUCI: este es más oscuro que aquel 
olfO-, La 1•aloraciim cs. por tanto, un 
aspecto basico tanto del arte de dibujar como 
c1cpin1ar. Corot le dccia a Pissarro: "Usted es 
un ar1is1a y. por 1an10. no necesita consejos: 
sah·o este: hay que estudiar. ante todo. los 
valores: no se puede hacer buena pintura sin 
dios". 
Para captar los valores de un U:ma. hny que 
saber ver, por un proceso de observación y 

comparación. las diferentes tonalidades que 
modelan los cuerpos No es cuestión de 
cientos de matices: en realidad con solo unos 
cuantos grises diferentes. además del blanco y 

el negro, es posible prácticamente representar 
toda la gama de tonos que ofrece el modelo. 
Para comprender mejor estos problemas le 
invito a que dibuje su propia mano izquierda. 
con un lápiz plomo de gradación blanda 
como el 28. tal como he hecho yo mismo y 

scgUn puede ver en la ilustraciOn adjunta. 
Trate de estudiar entonces los factores que 
detenninan el volumen de los cuerpos, segtin 
los textos que acompañan la figura 302. 

Ciertamente, la mano es uno de los modelos 
mas dificiles de dibujar. pero espero que las 

imágenes y enseñanzas de la págm.a izquierda 
sean para usted una buena ayuda. 
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LA FORMA, EL VOLUMEN 

contraste y atmósfera 

Valoración. contraste y atmósfera. 

Los tres factores, tratados como es debido, 
crean en el cuadro la representación de la 
tercera dimensión, esto es, la ilusión del 
volumen. El contras1c cs. ademas. un factor 
importante en la expresión y mensaje de la 
obra. El Greco, bajo la influencia del Cara· 
vaggio, acentuaba el contraste para dramati· 
zar la temática de sus obras. Todavía mas: 
rodeaba las íiguras y los contornos de los 
cuerpos con fondos degradados oscuros, para 
separar sus modelos del fondo y obtener un 
mayor realce de los mismos. Era un verdade­ 
ro �·ulori.s1a. 

En la pintura moderna, a partir del Impresio­ 
nismo. el contraste se obtiene por fórmulas 
menos agresivas. menos dramáticas: por 
yuxtaposición de colores, que por si mismos 
explican la forma, sin necesidad de grandes y 
profundas sombras. Como dijo Pierre Bo­ 

nard: "El color, sin mas. ayuda, es capaz de 
explicar luz, de representar forma y de 
expresar un clima pictórico". Bonard era un 
verdadero colorista. 

En los modernos, existe;. además, 1a pn .. socu­ 
pación de representar el espacio deíinicndo 
los primeros tCrminos y difuminando los 
términos más alejados. creando con ello la 

u1mO.s/rru imrrpurstu. tal como puede apre­ 
ciarse en El palco. de Renoir (Fig. 304). 
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LA FORMA, EL VOLUMEN 

.O¡; JO&, He oquf un tiem­ 
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LA PERSPECTIVA NECESARIA 

perspectiva para le la  y perspectiva ob l i cua  
,  

•  

Para pintar una casa, un edificio, una calle. 
un interior, un mueble, un libro, hay que 
saber algo de perspectiva. Pero tampoco es 
impreseindibte leerse uno de esos tomos de 
300 páginas, más propios para arquitectos 
que para aruseas pintores. Vamos a recordar. 
pues, en pocas palabras, la perspectiva 
necesaria para pintar al óleo. 

Existen como usted sabe tres clases o forma 
de perspectiva: 

1.-La perspectiva paralela 
o de un punto de fuga. 

2.·La perspectiva oblicua 
o de dos puntes de fuga. 

3.·La perspectiva aérea 
o de tres puntos de fuga. 

Digamos que esta última no se usa en la 
pintura artística. por lo que no será comenta­ 
da en estos textos ( 1 ). 

El punto o los p11111os de fuga es el Jugar cn 
donde se reunen las lineas o aristas pcrpcndr­ 
culares del modelo. Recordará también que 
los puntos de fuga se hallan siempre en la 
llamada linea de horizonte, encontrándose 
esta, a su vez. justo a la altura de la vista del 
espectador, mirando al frente -usted mismo. 
cuando está pintando- ya sea que csré de 
pie, sentado o agachado. 

ji¡ PMa un c�1ud,o mai amplio y complcrn de 1,, 
pcr�p«iiva aplicada al dibujo y p,n1111a UU!llCll, me 
permito aoon�j�rlc el libro "Como dibujar c,n pu>p«ll· 
va,", de la col«c:ión "Aprc,ndcr llac,cndo". 
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LA PERSPECTIVA NECESARIA 
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También recordará usrcd que en la perspeeti­ 
\'II P3:r&lela. :1 ú_nico punto de fuga y el punto 
de vista. comcaden en el mismo lugar del 
horizonce. no sucediendo lo mismo en la 
perspectiva oblicua Y la perspectiva aerca. en 
tas que los puntos de fuga y el de vista son 
independientes. dentro. sin embargo, de \a 
linea de horizonte. 
Vea en las figuras adjuntas números 307 y 
309 dos ejemplos de perspectiva paralela. el 
primero aplicado a un interior y el segundo a 
una serie de edificios formando una calle. Los 
mismos temas aparecen en las figuras 308 y 
310 resueltos en perspectiva oblicua (de dos 
puntos). 
Pintando al óleo. del natural. en lugares en 
que hay edificios. cascrios o simplemente 
pintando paisaje urbano al óleo. se presenta 
muchas veces el problema de dividir. con una 
perspectiva correcta. espacios que se repiten 
como pueden ser varios J)(Jrtoncs. ventanas. 
balcones, etc. Para un pintor experto, un 
problema de este tipo no tiene ninguna 
djficultad: se resuelve simplemente dibujando 
o pintando. calculando a OJO. 

Pero es bueno. creo yo. saber que existen una 
serie de fórmulas matemáticas que afirman)' 
confirman el conocimiento précuro. Asi 
sucede. por ejemplo. cuando pintando la 
fachada de un edificio antiguo. cuya arquitec­ 
tura orrece una disposición simétrica. hay que 
calcular el centro perspectivo para situar en 
su lugar puenas y ventanas. Puede hacerse a 
ojo. pero siguiendo las enseñanzas de las 
figuras 311 a 314. bastará trazar una cruz en 
upa y una vertical en el centro (Fig. 312). 
para obtener el centro pcrspecuvo: y será 
suficien1e completar el esquema geométrico 
de la figura 313, para resolver definitivamcn­ 
� la snuacíon en perspectiva de los elementos 
de la fachada o del modelo. 
En la adjunta figura 31 S y 316, puede ver una 
50lución semejante para un problema de 
divi,ión de espacios en profundidad. aplicado 
a la fachada de una casa de campo. 
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LA PERSPECTIVA NECESARIA 

divis ión de espacios; mosaicos y pautas 

Los esquemas A, B y  C  de la figura 31?, 
exphcan como calcular la puesta en perspecti­ 
va de un nUmero determinado de espacios 
iguales, dentro de un espacio también deter­ 
minado. Dicho con imágenes: dado et espacio 
de1erminado A-B, situar, en perspectiva, 
cinco espacio) iguales. 
En esta página ofrecemos además la resolu­ 
ción de un mosaico en perspectiva paralela 
(fig. 318); y de un mosaico en perspectiva 
oblicua (fig. 319). 
Por Ultimo, en la figura 320 y 320 A, se 
explica como dibujar una pauta de lineas 
paralelas en perspectiva, para los casos en 
que el punto de fuga queda fuera del dibujo. 
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LA PERSPECTIVA NECESARIA 

f,g 320 Vu po, ul�'T\o on 
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ELECCION DEL TEMA E INTERPRETACION 

l a  e l e c c i ó n  d e l  t e m a  

• 

"Jóvenes revolucionarios iracundos", escri­ 
bió el novelista Emilio Zola hablando de sus 
amigos los impresionistas. 
El Impresionismo fue, en efecto. una de las 
grandes rebeliones contra la decadencia 
convertida en .. arte oficial". 
Uno de los aspectos más sobresalientes 
dcmro de la revolución impresionista, fue, sin 
duda. la renuncia al tema grande, al "arma­ 
toste", como llamaba la gente a los grandes 
cuadros. cuyos temas eran elegidos, estudia­ 
dos y preparados con evidente fantasia. 
idealizando el modelo que nada tenia que ver 
con la realidad (fig. 321 ). Luchando comra 
esta forma de hacer tradicional. los impresio­ 
nistas pintaron en sus cuadros. como decían 
ellos. motivos en vez de temas. es decir. 
asuntos vivos. escenas espontáneas. 
La enseñanza a deducir de este comentario es 
concluyente: elegir o encontrar un tema o 
motivo para pintar no ofrece nmguna dificul­ 
tad. los hay en todas panes, en su casa. en la 
misma calle en que usted vive. en la habita­ 
ción en que se encuentra. en cualquier pueblo 
o ciudad. jardin, campo, etc. 
"¡Temas. motivos! -decia Renoir-. Yo me 
arreglo con unas nalgas cualesquiera ." 
Ni lamo ni tan poco. Los impresionistas. 
aunque ciertamente confirmaron su indife­ 
rencia por el tema, aunque pintaron motivos 
tan triviales como una brigada de obreros 
arreglando una calle {fig. 322) o un par de 
zapatos viejos (fig. 323), Jo cieno es que antes 
hab(an visto et motivo para un cuadro, habían 
pensado en que la forma y el color del motivo 
eran apropiados, es decir, habían analizado 
fa composición formal y cromática y habian 
imaginado cómo interpretarlo. En realidad, 
habían seleccionado el tema ... sin impor1arles 
gran cosa el contenido. ya fuera un manojo 
de rábanos o un ramillete de rosas. 

F,g1 322 v 32l {dou1r<I 
Mt,,.t. Loo eml)e(lr1Corn 
en lt ctll• de 9.,,,. ·, col-,: 
c,ón Bullt< V,ncen1 Van 
Gogh ""Los zapt!Cl't" R11U'· 
museum. A(n51erdam Los 
,mp,u,on.s1u o..c,d,uon 
pln11, mo11�0• en vu de 
1emu "-'ª ellos no era ,,.. 
cesar,o Out.:ar v companer ti 

teml v• que su, mcmvos. 

ettn el 11re hbre. 11 calle. 101 
ob¡etos mí• vulgare, 

"' 

Esta selección del tema dcpc::ndia en ellos Y 
depende en usted de rres factores. a saber: 

1.-Saber ver. 
2.-Saber componer. 
3.-Saber interpretar. 

u, 

u, 
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Oigamos lo que dice Dclacroix: ''Mis cuadros 
no son cuadros del todo reales: los artistas 
que se limitan a reproducir sus apuntes, no 
dari.n jamás a sus espectadores un sentimien­ 
to vivo de la naturaleza". 
Ciertamente, el modelo copiado exactamente 
nada tiene que ver con el arte. Los pnmitivos 
no calcaban del natural; Tiziano, Rubcns 'J 

ailn el clásico Rafael. interpretaron. mucho 
más que copiaron: es preponderante en su 
obra el uabajo de memoria y de ello se 
conocen muy pocos estudios directos. 
La interpretación viene dada en principio por 
el hecho de imaginar, de idealizar de "plas­ 
mar en el cuadro las impresiones y visiones 
internas", como decia Picasso. 
Es fii.cil y necesario imaginar nuestro propio 
cuadro, verlo a nuestra manera. Pero lo dificil 
es no perder de vista ese cuadro ideal que 
todo artista ve, antes de empezar a pintar. En 
una entrevista con Pierre Bonnard. escrita 
por Angele Lamot, en 1943. et famoso 
Bonnard decía: "lntcntC pintar unas rosas 
directamente. interpretando a mi manera. 
pero me dej( llevar por detalles ... y noré que 
me hundía, que no iba a ninguna parte: que 

ELECCION DEL TEMA E INTERPRETACION 

l a  i n t e r p r e t a c i ó n  

me había perdido; no podia recobrar mi 
primer impulso, la visión que me deslumbrO. 
mi punto de partida." Y Bonnard enunció 
entonces esa lc:cción magistral: 
"La presencia del modelo, del tema, es un 
estorbo para el artista. mientras pinta. El 
punto de partida de un cuadro es siempre una 
idea: la presencia del modelo durante la 
realización del cuadro es una tentación: el 
artista corre el peligro de dejarse llevar por su 
visión directa, inmc<füua. olvidándose de su 
primer impulso... !y acaba aceptando lo 
fortuito. pinta detalles que tiene delante y que 
no le imeresaron en principio!" -Bonnard 
termina diciendo-: ··Muy pocos pintores 
han sabido interpretar a su manera el mode­ 
lo. y los que se salieron con la suya. tenían sus 
métodos de autodefensa". 
El propio Pierre Bonnard cita entonces a Paul 
Cezanne como uno de los pocos que "tenia 
sus propios métodos de autodefensa"; "Ce­ 
zanne tenía una SOiida idea de lo que deseaba 
hacer y SOio aceptaba de la naturaleza lo que 
estaba en relación con su idea. solo aceptaba 
y pintaba el modelo tal como lo veía en su 
fuero interno". 
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/ COMPOSICION ARTISTICA 
. . ' 

regla básica del arte de la composic ron 

Componer. basicamente. es crear. 
Dclaeroix dijo: ··u mente compone, es decir. 
idealiza y eseoge". Y ¿qué es crear? Dclacroix 
sigue diciendo: "lo que llamamos creación en 
los gt11nde:s artistas, no es más que una 
manera particulat de ver de coordinar y de 
reproducir la naturaleza". 
Partiendo de estas ideas, con las que es dificil 
no estar de acuerdo, tendríamos que convenir 
con John Ruskin, en que "ne hay reglas sobre 
el 1ne de componer; si las hubiera, Tiziano y 
el Veronés serian hombres corrientes y vulga­ 
res." 
De acuerdo. Pero podemos y debemos p1nir 
de algo, de algunas normas que nos permitan 
cultivar y pcríeecionar esa "manera panicu­ 
lar de ver, de coordinar y de reproducir la 
na1uraleza". 
Una de estas nonnas básicas y cl:bica del arte 
de componer, fue escrita hace siglos por el 
filósofo de la antigua Grecia, Platón. quien 
resumió en pocas palabras lo que debe hac.cr 

ti arlista para ordenar la composición de un 
cuadro. Platón dijo sencillamente que: 

Componer consl5te en h1ll1r y representar 
11 v1ried1d deatro de 11 unidad. 

Varitdad en la forma, en el color, en la 
posición y situación de los elementos que 
intervienen en el cuadro, creando una diversi­ 
dad de formas y colores que llame la atención 
del espectador y despierte su interés. que le 
incite a ver y le proporcione luego el placer de 
mirar y contemplar. Pero sin que esa variedad 
sea tanta que llegue a desconcertar y disper­ 
sar la atención y el Interés creados inicialmen­ 
te. Es decir, organizando esta variedad 
dentro de un orden y una 11mdodde conjunto, 
de modo que las dos ideas se eomplememen, 
estableciendo 

La UNIDAD clmtro de la V1ried.ld. 
LI VARlEDAD dffltro de 11 unidad. 

Vea en esta pigina una enseñanza gráfica y 
clásica de estos conceptos, con esquemas y 
textos que analizan los defectos y cuahdades 
de cada composición. 
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COMPOSICION ARTISTICA 

una norma clásica 

ley de la seccion dorada 

Ante la tela en blanco ,dónde l!!uu el moll'o 
pflnt,¡,,al de un cuadro'•"" d c.n110, hac,J amba. 
hac,a 1bl¡o, luic,1 ti l1do dcr•d•o o h1e11 •1 
,zqu,ordo' P1r11 rcsolvct <I problema cJ 1rqu1i«ji 
rom1no Viiru.,jo 011bltc1ó La siguienlc 

u,,� la Sl°u/Óll Dorado 
/'ora qw 1111 ,� dMdida "' p,mu dtslr.ua• 
/rs ,rsuht ar.radoblt y tl/lm:a. dtb, l,abfr 
tMrr la pant m4, prqwlra y la maJor, le 

""sma rt/od611 'I'" ,,,,,, r,10 pa,tt mayor y rl 

'"" Pan hallar 011 d!visión ideal bastará multiplicar el 
ancho o t! alm de La tela por el factor 0,618 

"' 
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An1on,o vl1111nc1c I Son Po· 
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En el momento de empezar a pintar, con la 
tela en blanco, o mejor dicho antes todavía 
cuando la idea Y el tema tom'an cuerpo y � 
inte�1a plasmarla en un apunte o dibujo 
previo, surge un importante problema de la 
composición artistica, que podemos enunciar 
en dos pre��ntas: l.ª ¡,Debo "acercarme" al 
1c.ma, a_mphand�lo como si estuviera a poca 
dis1anc1a del mismo, o es mejor encuadrar 
"desde más lejos", reduciendo la proporción 
del motivo principal, viendo más fondo, etc.? 
y 2.•: ¡,Cuál puede ser el punto idóneo para 
situar el elemento principal del cuadro? 
No hay_ una norma absoluta, desde luego, 
pero existen para estos dos problemas -de 
proporción y de encuadre-, dos reglas O principios que pueden establecerse como 
sigue: 

J.- "Acerqúrse" ul temu en lu medtdu 
justa puru crear un centro de 
ifller,?.s qut> ··explique·· el conte­ 
nido o mol/l0

Q del cuadro. 

La segunda norma relacionada con la situa­ 
ción de las formas dentro del cuadro queda 
formulada en una famosa ley estética descu­ 

bicrta por Vitruvio, arquitecto romano de los 
tiempos de Augusto: 

2.-Lo ley de la Suciim Dorada. 

Vea esra ley en el adjunto recuadro y en el 
comentario hecho en la página anterior 
nllmero 138 a propósito del cuadro de 
Velázquez "La adoración de los Reyes Ma­ 

gos". 

1 



COMPOSICION ARTISTICA 

simetría. asimetría 

Stmf'!r(u es sinómino de 1111id11d: expresa en si 
misma orden. solemnidad, autoridad. "Simc­ 
iria es et orden que aparece en la vida siempre 
que se requiere solemnidad -dijo BOCklin, 
aftadicndo-: ninguna ceremonia pública. 
ninguna ceremonia religiosa, sin simetría en 
los parlicipantcs". 
Tratando de definir la composición simCtriea 
diriamos que: u /u repetícíón dt• los eíemnuos 

del cuadro u ambos ludos d!' rm p1m10 o C'JI' 

central, 

La usime1ría definida como ,listribución 
libre e imuitfra de los eíememas, equWbrando. 
Jlf! embargo, u1111s portes respeeso 11 otrat, es 

sinónimo de vorteaaa. 

Puestos a elegir cmre una forma de composi­ 
ción y otra, la mayoría de artistas actuales 
prefieren la composición asimétrica, más 
dinámica y con mis oportunidad de expresar 
la creatividad del artista. Vale la pcnn tener 
en cuenta, sin embargo, la posibilidad de 
estudiar, en determinados casos y temas, la 
forma de composición simétrica, incluso de 
una manera rígida, cambiando situaciones. 
de forma que, acentuando en general la 
unidad, se subraye la deseada variedad. 

u, 
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COMPOSICION ARTISTICA 

esquemas y equ i l i b r io  

por un principio de nihilismo, que en anc 
podría traducirse .. cn ··máximo disfrulc con 
minimo esfuerzo , el hombre prefiere las 
formas geométricas {una silueta CJl forma de 
cuadrado. de circulo, de triángulo), antes que 
las formas abstractas. El psicofisico Fischcr 
realizó a este respecto una encucsca, demos­ 
trando que el comUn de la gente prefiere este 
ripo de formas sencillas. 
De este principio nace la idea de componer 
8nislicamcme. partiendo de formas básicas o 
esquemas geométricos como los que aparecen 
en esta pagina (Fig. 333). El primero de estos 
esquemas (A). fue establecido por Rem­ 
brandt y constituye una fórmula clásica de 
composición: una diagonal que divide el 
cuadro en dos triángulos. 
En la composición artistica. también juega un 
papel importante el equilibrio de musas. es 
decir el hecho de que el "peso" de las formas 
quede compensado mediante un eje deseen· 
tn.do, equilibrando unas masas respecto a 
ouas. La balanza romana o fulcro, es un 
ejemplo perfecto de este equllibno, respecte a 
un eje descentrado. entre una masa o peso 
importante y una masa de peso más reducido. 
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<X>MPOSICJON A RTISTJCA · 

l a  tercera d i m e n s i ó n  
•  

Ffsicarncnre hablando, el cuadro tiene solo 
dos dimensiones: ancho y ano. La tercera 
dimensión, la profu11dfdt1d. ha de imitarse, ha 
de representarla el artista mediante formas. 
luces, sombras, efectos de perspectiva. Repre­ 
sentar la tercera dimensión forma parte, 
también, de la composición artística de un 
cuadro. 
Básicamente. el artista puede utilizar tres 
fórmulas para realzar la profundidad: 
A): Mediante la inclusión de 1111 primer 
1lrmino. Se trata de elc:gir un encuadre que 
permita incluir en primer término una forma 
conocida gracias a la cual el espectador pueda 
relaciona, instintivamente el tamai\o o medi­ 
da de esta forma con el tamaño de los cuerpos 
situados en tCrminos más alejados. 
En el cuadro de Pissarro d�I Dulwich Col\ege 
(fig.- 336), aparece en primer término un 
tronco de árbol; vemos, además, el ancho del 
rio y los márgenes del mismo. Estcs elemen­ 
tos nos sirven de referencia, por su tamaño y 

situación, para determinar mentalmente la 
distancia y Jas dimensiones del edificio del 
fondo, es decir, nos ayudan a crear la idea de 
profundidad. 
8): Par efecto de perspectiva. Se trata en este 
caso de elegir una imagen que en sí misma' 
ofrczca un efecto de perspectiva que realce la 
profundidad, la idea de tercera dimensión. 
En "El puente nuevo" de Pissaf'fo (fig. 337), 
la idea de perspectiva y, por tanto, de 
profundidad es ya implícita. Pero cabe pensar 
en senderos. caminos. entradas a pueblos. 
,eic., en los que la idea no es tan evidente, pero 

-,' igualmente efectiva. 
C): Mediante lo superposición de planos 
sucestvos. Cuando en el modelo se observa la 
idta de un prúner plano superpuesto a un 
segundo plano. superpuesto a la vez a un 
tercero (vea la figura adjunla n.• 338), existe 
indudablemente la posibilidad de representar 
\a tercera dimensión, acentuando simplemen­ 
re la superposición de ténninos. 
La profundidad puede realzarse, también, 
mediante la perspectiva aérea o atmosférica, 
recordando la norma: El primer término 
siempre es más nítido y contrastado que los 
términos alejados. Leonardo dá' Vinci decía al 
respecto "Si acabas con gran detalle los 
objetos lejanos, parecerá que están cerca. en 
vez de distanciados". 
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un cuadro de figura al óleo 

Iniciamos en estas �ginas una serie de 
practicas de pintura al óleo. con demostracio­ 
nes en las que. paso a paso, usted podré 
estudiar la resolución de dos cuadros de 
figura al óleo. un paisaje urbano. una marina, 
un paisaje rupestre y una naturaleza muerta. 
La primera de estas demostraciones gráficas 
-dos cuadros de figura al óleo-, ha sido 
realizada por el renombrado artista barcelc­ 
nCS Badia Camps. 
Badía Camps tiene el estudio en su propio 
domicilio: una habitación de unos 3 x -1 m, 
pinta siempre con luz de día, con modelo. y 
dibuja todos los días. con carboncillos o 
cretas de color siena o sanguina, lomando 
apuntes y reahzando esrudrcs sobre poses, 
iluminación. eoruraste, que luego. en algunos 
casos. se convienen en proyectos en color y 
finalmente en cuadros dcfinilivos. 
Pero vamos a analizar con detalle la manera 
de pintar de Badia Camps: que hace. con que 
lo hace y cómo lo hace para llegar a los 
magnificos resultados que pueden verse en 
estas páginas. 
"Tengo miles de dibujos y apuntes como 
estos -me dccia Badia Camps. mientras me 
mostraba los esbozos de las figuras 339 y 
340-. Si me pidieras un consejo b:i.sico sobre 
pintar figura. yo diria que hay que dibujar Y­ 
volver a dibujar, del natural. con modelo, 
apuntes y estudies y dibujos de hombres y 
mujeres, vestidos y desnudos. todos los dias. 
hasta que las dimensiones y proporciones, la 
anatomía. la valoración y el contraste del 
cuerpo humano. sean para uno algo tan 
familiar como coger el lápiz o el pincel". 
Para el cuadro que se inicia en esta pagina, 
Badia Camps dibujo, como tiene por costum­ 
bre, no menos de cinco apuntes, en el último 
de los cuales (fíg. )..a{I), trazó después. como 
acottwnbra a hacer, el rectángulo que encua­ 
dra defiaitivamente el tema. 

Primer f:'ltado: constTU(ción 
Sobre la tela en blanco, Badia Camps dibuja 
el tema directamente con pincel y pintura al 
óleo muy diluida en esencia de trementina. 
Utiliza para ello una mezcla de violeta 
coballo claro, como color básico, añadiendo 
un poco de azul cobalto. Siena natural y 
blanco (figura 341), Observe en esta imagen 
que, Badia Camps. siguiendo los m«!todos de 
los antiguos maestros, construye el tema con. 
trazos y tonos, resolviendo b:i.sicamente los' 
efectos de luz y sombra. Y lo hace con ese 
color violeta-azul-Siena. semejante a un color 
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de sombra neutro ... Y fijcse que la construc­ 
ciOn es muy cuidada, como si se tratara -y 

en realidad se trata- de un "último ensayo 
general de la obra". 

Scgimdo estado: l)intando el "lecho de pintura" 
y entonando el color m geoeral 
La manera de empezar a pintar de Badia 
Camps, me recuerda el famoso "teche de 
pintura·· de Tiziano. Porque, en efecto. Badiii 
CamJ)5 necesita un verdadero y grueso em­ 
paste de pintura al iniciar el cuadro y. como 
Tiziano, necesita tomarlo y n:tomarlo. Y así, 
a los dos o tres dias, despuCS de ese "lecho", 
cuando la pintura tiene ya el mordiente 
suficiente, Badia Camps sigue pintando. 
trabajando, csforúndose -"He de insistir, y 
he de trabajar y he de luchar, para que la 
emoción de pintar llegue a mi y me sienta 
capaz de crear"-. 
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un cuadro de f igura al óleo 

Observe atentamente la resolución del cuadro 
después de este segundo estado (figura 342): 
fijese que se ajusta básicamente al dibujo 
inicial pero con alguna., ligeras- rectificaciones 
-la dimensión de la cabeza es mayor, por 
ejemplo- y observe, también, la gama de 
colores cálidos, que aparece en este estado 
inicial y se mantiene hasta terminar el cuadro. 

Último estsdo 
Radia Camps tarda cinco, seis y hasta diez 
sesiones para pintar un cuadro. Después de la 
segunda o tercera sesión, cuando la capa de 
pintura es suficientemente gruesa, medio 
seca, pegajosa, Badía Camps pinta en su 
estilo peculiar que él mismo describe dicien- 

... 

do: "Para pintar a mi manera, necesito una 
capa gruesa, un lecho, un pan de pintura, 
sobre el cual pueda aplicar los colores 
restregando el pincel, depositando la pintura, 
frotando y dejando el color sobre el color 
anterior, seco o medio seco". 

Badía Camps aplica la técnica del "frottis"; la 
misma o parecida técnica de Tiziano y del 
también ramoso Rembrandt. 

a perfeccioalsmo de 81dí1 C1mps 
Badia Camps tarda diez, quince y hasta más 
días en tenninar un cuadro. Es un perfeccio­ 
nista; nunca se da por satisfecho. Ha llegado 
al extreme de rectificar y cambiar cuadros 
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1 LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

que ya estuvieron colgados en una de sus 
exposiciones. 
Suele pintar tres o cuatro cuadros a la vez. 
El cuadro anterior y éste que voy a comentar 
fueron pintados al mismo tiempo. 

Estudios previos 
Como siempre, el artista estudia previamente 
et cuadro, dibujando varios esbozos. 
Aquí, en estas imágenes (figuras 344, 345) es 
evidente la rectificación, partiendo primero 
de una figura sentada casi de perfil, con la 
punta del balcón casi abierta; y un segundo 
estudio con la figura vista en posición tres 
cuartos y la puerta del balcOn del todo 
abierta, rcílejando en el cristal parte del 
cuerpo de la figura. En el segundo csboz?, 
ademas, el realce de la figura aparece mas 
acentuado, gracias a que en el lado izquierdo 
del cuadro hay un hueco oscuro, entre el 
mantel y el brazo derecho de la modelo. 
El trabajo bfen hecho, el pcrfeccionismo de 
Badia Camps, se refleja aquí en estos apuntes, 
J)anicularmente en ta figura 345, un apunte 
acabado, digno de ser enmarcado. 
Puestos ya a pintar, vea en el. recuadro 
adjunto los colores al óleo cornentemente 
usados por el artista Badía Camps. 
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Blanco de titanio 
Amarillo cadmio 
Ocre amarillo 
Siena Natural 
Siena tostada 
Tierra sombra 
Rojo de cadmio 

Carmin de Jaca 
Carmín garanza 
Verde esmeralda 
Verde cinabrio 
Violeta claro 
Azul cobalto claro 
Azul de Prusia 

\ 1 
' 

"' 

COLORES USADOS POR 
EL ARTISTA BADÍA CAMPS 



LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un cuadro de f igura al ó leo 

- 
Primer esudo: construcción 
Los mismos colores. la misma mezc:la de 
colores que en la construcción del cuadro 
anterior. 
Pero observe un detalle que antes he pasado 
por aho. Aqui y entonces, Badia Camps 
construye dibujando. determina las formas 
mediante trazos y lineas. siente la preocupa· 
ción de ajustur. encerrar. delimitur formas J 
amtor110s. Mientras que ... 

Seglmdo estado: entonación general dd colOf 

... aquí las lineas y contornos desaparecen 
-"Yo pinto por volúmenes" dice Radia 
Camps,--. Aquí se inicia el "lecho de pintu· 
ra", que durante una o dos sesiones propor­ 
cionará al artista la posibilidad de pintar 
después con restregados o "frottis" que 
personalizarán el estilo de Badia Camps. 
Aquí empieza. también la lucha de Badía 
Camps para lograr una unidad de conjunto 
entre la figura y el ambiente, de manera que 
la figura no sea un elemento aislado. fuera de 
contexto respecto al fondo y al ambiente que 
le rodea. "Yo no pinto figuras. en cuyo caso 

pintaria un fondo neutro; yo pinto un tema 
del que forma parte una figura". Y de ahí la 
lucha para que la figura se incorpore al 
ambiente intimo de la habitación y éste fonne 
parte también del cuadro. 
Empieza tambtén en este estado la lucha para 
equilibrar y armonizar el color. "Al empezar 

"' 

F,g 34$ C1>11 11 m,$m1 
mezcla de colen» -1 v,ole 
'ª como colo! blisoco-. a,. 

lúodol tn tbundM\1• fO,.... 

•• -. ea.a,1 C1ml>f; ª'°"'·• v 
ponu con -,.1..ooao1 l)tt(• 

••ón con 1,1,0• v ....0,11 
1>n1H. como �· H ttl\lPI ót 

un a,buio 111 1gu1d1 

un cuadro, muchas veces no se exactumcnte 
la gama de color que voy a empicar. A veces. 
como en esre caso, empiezo con una gama de 
color neutra. más bien cálida (figura 347) y 
después, a medida que avanza el cuadro. me 
decido por una gama fría (figura 348). En 
estos cambios influye casi siempre la gama de 
colores que tengo en la paleta. Los restos de 
colores de la paleta representan para mi una 
fuente constante de inspiración". 
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Pcnúllimo y Ultimo t,,lado 
Entre este pcmilttmo estado (figura adjunta 
nUmero 348) y el acabado final (figura 349, en 
Ja página siguiente nUmero 168) existen pocas 
diferencias. pero vale la pena observarlas. 
Aqui, en esta página, el cuadro aparece 
practicamente terminudo: las facciones del 
rostro, las manos y los pies, no son modifica­ 
dos ... Y sin embargo. la mayoria de fonnas. 

Je creeros de hu. y sombra. de reflejos y 
penumbras, han sido pintados o retocados de 
nueve. en esa búsqueda de la perfección, del 
toque final, tan caro a Badia Camps. "Sin 
pasarse, claro; el gran problema es quedarse 
en el acabado "no acabado". 

De acuerdo, Gracias Badia Camps. 

'" 
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LA.PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un paisaje urbano al óleo 
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.............. 
Rec:ordaodo a Corot y teniendo presente la 
itythcontrastes sucesivos, empiezo por pintar 
las sombra,, con pintura mú bien delgada 
tratando de aproxirnanne a los matice, que 
ofrec.e el modelo -una gama de azules 
oscuros, con predominio de azul de Prusia, 
combinado con carmln de garanza, tierra 
Siena natural y ocre (depende de la zona, 
para que influya mál un color u otro; vea la 
reproducción adjunta de este segundo estado 
en la figura 351)-. Pinto sin miedo; no me 
importa un posible error que, luego, a medida 
que avance el cuadro, puedo rectificar. 

Primer estado 

Pinto sobre tela con baszidor figura, del n.º 12. 
Para el dibujo de este primer estado, utilizo 
un pincel de pelo de cerda, redondo, del 
número 10. Preparo color para la construc­ 
ción inicial. Sobre la paleta, mezclo azul de 
Prusia, tierra sombra natural y ocre, diluidos 
con bastante esencia de trementina, hasta 
componer una pintura prácticamente liquida. 
transparente, como si tratara de pintar a la 
acuarela. 
Dibujo en plan esquemático las lineas basteas 
de las cuas, ventanas, puertas, incluso algu­ 
tw figura,. Vea esta resolución inicial en la 
adjunta figura n.• 350 . 

Pintar en la calle, en las plazas y avenidas de 
]as ciudades, en los grandes y pequei\os 
pueblos, en los suburbios, en las zonas 
industriales, en una palabra, pintar paisajes 
,nbanos. es una experiencia maravillosa. Es 
un tema clásico, cuyos primeros cuadros 
aparecen en el Renacimiento y que, desde 
entonces y, particulannente, desde la mitad 
del siglo pasado, muchos artistas han llevado 
a la tela con éxito extraordinario. Recorde­ 
mos, tan sólo, a algunos pintores impresionis· 
w como Pissarro, Manet, Sislcy, Monet, 
Guillaumin, todos ellos excelentes artistas del 
paisaje urbano. 
Pues bien; voy a pintar para usted un paisaje 
urbano al óleo, explicando con todo detalle, 
paso a paso, el proceso de resolución. 
He aqui el cuadro: una calle de un barrio 
viejo de Barcelona, a lu once de la mai\ana, 
cuando la luz del sol "entra" dentro de la 
calle -fíjese bien, porque esta es una forma 
clásica de iluminación de una calle; con un 
lado en sombra y el otro lado iluminado por 
el sol-. 

"' 
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pintando un paisaje urbano al óleo 

Tercer estado 
Inicio la pintura por la fachada de la casa de 
enfrente. con una preocupación básica: la de 
diversificar el color de esa pared. con ocres, 
amarillos. carmines y sienas, casi siempre con 
un poco de azul, mezclados con blanco. En 
algunos casos mezclo el color encima mismo 
de la tela buscando variantes que amenicen y 
capten la realidad de esta pared mas visible. 
Pin10 a continuación la pared lateral, la casa 
del fondo, el sucio y los toldos. 
Intento en todo momento enriquecer los 
matices, acercándome al color real, y a la 
forma definitiva. 
He trabajado con pinceles de pelo de cerda. 
planos, de los nitmeros 14, 16 y 18. 

Cuarto estado 
Pinto el cielo y las nubes, recordando dos 
normas básicas: 

l. El cielo 110 es exactameme ami. 
1. En el horizonte, el ele/o es siempre m6s 
claro. 

En efecto, en el color del cielo intervienen el 
uuJ de Prusia o el azul ultramar. según el 
lugar en que se pinta, la hora del dia, el cielo 
más o menos despejado, etc. Pero, además de 
los azules mencionados, rebajados con blan­ 
co, intervienen el carmin de garanza y en 
ocasiones la tierra de Siena natural (en muy 
poca cantidad), para resolver la parte más 
oscura, la parte alta del cielo. Junto al 

horiloote, donde el cielo es más claro, puede 
intervenir un poquitín de amarillo o de rojo 
de cadmio, o de verde esmeralda (segitn la 
hora del día). La dirección de la pincelada en 
d cielo no ha de ser necesariamente horizon­ 
tal. La mejor fórmula a este respecto es pintar 
sin una dirección fija, "a pequeños golpes", 
como hacia Pissarro. 
En las nubes, en cambio, cuando estas son 
cúmulos, como ocurre en este caso, la 
pincelada ha de ser envolvente, siguiendo, en 
cierto modo, las formas esféricas del modelo. 
Tome nota de que en el fundido de las 
sombras y luces de las nubes puede ser 
conveniente la intervención de los dedos, 
pero sin abusar. 
Sigo con las casas en sombra del lado 
derecho. Pinto básicamente con azul de 
Prusia, azul ultramar oscuro, ocre, carmin de 
garanza, tierra siena natural y verde esmeral­ 
da, que dibujan y resuelven de una forma ya 
definitiva algunas de las formas de estas 
casas. 
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Quinto estado: 
Paso a pint.ar esa especie de tienda o almaCCn 
del lado izquierdo. La base de color pintada 
ayer, con bastante esencia de trementina, 
pennite pintar ahora sobre colores secos. 
Pinto seguidamente el lateral de la casa de 
enfrente, iluminado por el sol, con esa 
sombra alargada de arriba abajo, proyectada 
por las casas del lado derecho. Pintar esa 
sombra proyectada y todo lo que se confunde 
en ella, no es facil. Hay aquí una complejidad 
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- de formas dadas por salientes, balcones, ropa 
tendid:1 e incluso ese farol con cuatro luces, 
plantado en el centro de la calle. De modo 
que sólo cabia mirar el modelo entornando 
los ojos, sustituyendo la visión detallada por 
una serie de manchas que, en síntesis. explica­ 
rán esas fonnas complejas del modelo. 
Había que tener en cuenta, por otro lado, la 
representación del espacio, mediante la falta 
de contraste y de definición. 
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pintando un paisaje urbano al ó leo 
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Ultimo es1ado 
Falta tan solo resolver el acabado del frontis 
de la casa del centro, además del suelo y 
algunas fonnas de la casa en sombra de la 
derecha, y faltan también, las figuras. Estas 
han de ser construidas y pintadas de memo­ 
ria, con cierta referencia respecto al modelo, 
tratando de retener las posiciones de las 
personas que andan por la calle, y los colores. 
así como los efectos de luz y sombra que 

ofrecen las mismas. Construyo y pímc esas 
figuras con atención y cuidado, pero s1n 

pretender un acabado excesivamente fonnal 
que no entonaría con la factura general del 
cuadro. 
Y he tenninado. 
Antes de firmar, con el cuadro ya en casa, e� 
el estudio, es bueno revisar lo hecho, al cabO 
de unas horas. por si hubiera necesidad de 
retocar algo -que siempre lo hay-. 
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pintando una mar ina  al óleo 
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Segundo est•do: 
Trataré en este segundo estado de pintar el 
color básico del mar y del cielo. Trabajare 
con pinceles de cerda, planos, del n." 16 y 18. 

He aqui otr.o tema 1radicional pinlado por 
much_os artistas de todo el mundo y en 
espcc1al de aquellos cuyos paiscs limitan con 
el mar, como Inglaterra y España, ofreciendo 
una amplia temática que incluye desde el 
puerto de pescadores de un pequeño poblado 
de la costa, con sus barcas sus fanales, redes y 
boyas; hasta el encuadre de un rincón de un 
gran puerto de la ciudad... pasando por 
playas con figuras., oleajes, barcos en el mar, 
acantilados, etc. Este Ultimo tema, el del 
acantilado de una playa de la Costa Brava, en 
Cataluña, e_n el pueblo de Lloret de Mar, va a 
ser el motivo de esta demostración sobre 
cómo pintar una marina al óleo. 
Debo decir que cuando contemplé esta 
imagen por primera vez. asocié de inmediato 
la fonna de las rocas, con cubos, paralelepi­ 
dos y pirámides, con fonnas geométricas, y 
debo añadir que antes de empezar el cuadro 
me pareció imprescindible dibujar piedras y 
rocas formadas por cubos, paralelepípedos y 
pirámides. Ahi estilo esos dibujos, como 
ejercicio previo de una marina con rocas y 
acantilados, pintada en la Costa Brava de 
Cataluña. 

Primer estado: 
Empiezo por esbozar rápidamente, en plan 
esquemático la complejidad del acantilado 
formado por numerosos salientes y conjuntos 
de rocas. 
Sobre la paleta he compuesto un color gris 
azulado compuesto básicamente por azul de 
prusia y un poco de tierra sombra natural: 
mezclo estos colores con mucho aguarrás, 
para pintar con un color transparente que 
permita correr rápidamente el pincel y dibu­ 
jar trazos sin interrupción. 
Sobre la marcha y a medida que se está 
dibujando este esquema inicial. puede ser 
interesante, como en este caso, esbozar ya las 
sombras básicas del modelo, procurando, en 
una primera intención, acercarse, también, al 
color básico ofrecido por el modelo: de 
tendencia azulada en unos casos. con renden­ 

cia siena en erres. 

He pintado las partes lineales con un pincel 
de pelo de cerda redondo del número 8 Y las 
partes en sombra con un pincel de pelo de 
cerda, plano, del número 12. 
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando una mar ina al óleo 

Pinto el mar. Hay en CI azul de Prusia, azul 
ultramar. tierra sombra tostada y un poco de 
carmín. adcmi.s de blanco. Hay tambiCn en el 
mar un poco de carmin de garanza. Norma 
básica: las pinceladas en el mar han de ser 
horizontales. Pero en algunas zonas, debido a 

las corrientes condicionadas por el cauce a 
través de las rocas. (primer tCrmino y parte 
izquierda del cuadro terminado}. las olas 
vienen hacia acá en sentido diagonal. En esas 
zonas puede ser necesario cambiar la direc­ 
ción de la pina:lada en ese mismo sentido 
diagonal. Salvo en las zonas más oscuras del 

mar. en el primer lCrmino, el color blanco 
interviene siempre para aclarar el azul. Pero 
en muy poca cantidad. 

Tercer C!U1do: 

Este es un cuadro para resolver en varias 
sesiones con la técnica de pintura por etapas. 
Un tema laborioso, que ha de resolverse con 
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

!. . . . .  11) •• --. 

una buena y minuciosa construcción. y que 
exige, por lo tanto, pintu r y repintar. en 
sucesivas etapas, para representar el vc!u­ 
men, pintar y dibujar la complicada íonna de 
las rocas, de las olas del mar, de la espuma del 
agua. Es normal. pues, que ahora, cuando 
voy a pintar las partes iluminadas de piedras 
y rocas, lo haga con pintura todavia delgada, 
con cierta cantidad, todavía, de esencia de 
trementin:,, a fin de que seque mis pronto y 

mañana pueda repiritar encima con mayor 
seguridad y limpieza. 
Pinto los colores iluminados de piedras y 
rocas, tratando de aproximarme Jo más 
posible a los colores del modelo (vea la 
pintura terminada en la pág. 177, !ig. 362). 

Cuarlo Hlado: 
Se trata de resolver ahora. de maneradefiniü­ 
va, el dibujo y pintura dcl.rs formas rocosas. 
situadas en segundo ténmno. 
Pienso, por otro lado, que este puede ser un 
tema monótono, gris. sin muchos alicientes ... 
y que, para que resulte ameno, vivo, lntere­ 
sanie, es necesaria una cuidada interpreta· 
ción del color. tratando de ver colores, 
muchos colores en las partes iluminadas, en 
las partes en sombra, en todas partes. Y esto 
es lo que estoy haciendo en esta sesión: 
trabajar sin prisa, tratar de ver el matiz cada 
vez diferente, aplicar el color con pinceles 
planos, anchos, del nllmero 12 al 18, tratar de 
dejarlo hecho. 
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LA PINTU RA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

p intando una mar ina  a l  ó leo 

Qu.ialo estado: 
Estoy pintando el Ultimo tCnnino. los dos 
montes del fondo, a la izquierda, siguiendo 
con la técnica anterior de pintura directa. 
pintando ahora con colores menos bnllantes 
que en el término medio, agrisando y difumi­ 
nando, para crear sensación de espacio, para 
representar la distancia, la atmósfera inter­ 
puesta. 

Sexto y último estado: 
Pinto finalmente el cielo y el mar. 
Aclaro el color del ciclo por cJ"lado izquierdo. 
logrando con ello recortar las siluetas de los 
montes, y pinto en el lado derecho algunas 
nubes, dentro de un cielo luminoso, de 
primavera. 
El color del mar está compuesto básicamente 
por azul de Prusia, azul ultramar y blanco: 
pero intervienen también en mayor o menor 

"' 

'" cantidad, el tierra sombra tostada, el carmín 
de garanza, el ocre amarillo y el verde 
esmeralda. El ocre amari11o y el tierra sombra 
tostada, al ser mezclados con el azul de Prusia 
o el azul ultramar y el blanco, proporcionan 
un azul marino quebrado, más o menos azul, 
según la proporción del ocre y tierra sombra 
tostada, que en conjunto resuelven el color 
del agua. 
La construcción y resolución de las olas y de 
la espuma al romper el agua contra las rocas, 
ha de resolverse observando el modelo, los 
movimientos y los juegos del agua, estudian­ 
do formas y colores durante unos momentos, 
y pintando luego de memoria, directamente. 
interpretando lo recordado. 
Finalmente, en el primer término he procura­ 
do crear el máximo contraste. de formas y de 
color. tratando de "acercarlo", de represen­ 
tar mejor el primer plano. 
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LA PINTURA Al ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un paisaje al óleo 

Eran las cinco de la tarde de un dla del mes de 
setiembre, cuando me sorprendió este efecto 
de contraluz, a casi mil metros de altura, en 
plena montaña. en el Montseny, en Cataluña. 
Decidi tomar un apunte rápido con un lápiz 
plomo blando, del número 5 B (Fig. 363) .. EI 
resultado me pareció esperanzador, y .me 
animC entonces a pintar una nota al óleo. 
para lo cual UtiliOC un cartón tela del n.0 1, 
ligura. 

El estudio previo de un tema mediante 
apuntes y notas de colcr; fonna parte del 
quchac-er habitual del pintor de cuadros al 
óleo. Ese 'apunte, esa nota, representan la 
oportunidad de una mejor identilicaciOn con 
el tema, a la par que un ensayo general que 
permite valorar las posibilidades del tema 

·como cuadro artístico. Pintar un mismo tema 
dos veces, tres veces, es bueno. Lo hicieron 
grandes artistas como Cezanne, en el Monte 
Saint-Yictoire, Manet en sus catedrales, 
Picasso� e.11 SUs series del artista y la modelo. 
En última·instancia, una nota de color previa 
supone pintar el cuadro definitivo con más 

.conocim�oto de causa y con mayor entusias- 
mo. .?- 

Fkí fue, en este mi caso. Elegí una tela con 
· bastidor del n.• 30 paisaje y empecé a pintar. 

Prfmtt estado {fig. 365) 
Dibujo con carboncillo, con aire alegre y 
vigoroso, como puede ver en la adju'nta 
figura 365, pero calculado, bien construido, 
incluso valorado, con juegos de luz y sombra, 
sabiendo que luego, con la primera scsiOn de· 
pintura borrare y destruirC todos esos detalles 

. y ma.t� ionales, pero. '?,hiendo,_ ta�bien, 
que ese estudio queda en la memoria. influye 

· eri la conitrucción del cuedro. 
. . . 

.. �. 

�do estado (fig. 366) .:· . . 
Empiezo a pintar. Trato de eubnr la tela con 
un mínimo de colore:s, el verde lurñinoso del 
prado, el verde oscuro de los árboles: )as 
montañas del fondo, el cielo.,. 
Observe que de momento no me he prcoci.Jpa· 
do de reservar algunas ramas del árbol, e 
inclusÓ los dos árbolc, del lado derecho, que 
quedan ahora cubiertos por el cielo y que 
luego pintare encima de ese color azul claro. 
Este es, en suma, un estado en que el cuadro 
queda resucito por grandes masas, en forma 
mur primaria, pero con unas bases que 
permitirán pintar y repintar encima. 

"' 
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un paisaje al óleo 

•  
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

··-;!:! 
del abeto. Pinto lroncos en el bosqucollo de 
la izquierda. y "abro" luces en el tierra) en el 
fondo. 

Quinto y !Ülimo esl1do (fig. 369) 
Se trata ahora de reconstrulr, primero. el 
bosquecillo de la izquierda, pintando y 
repintando troncos, "abriendo" luces en la 
parte iníerior. abriendo. también, "agujeros" 
entre el follaje de los árboles, para represen­ 
tar los intersticios a uavés de los cuales se ve 
el ciclo. Añado color al follaje oscuro. con 
mezcla de azul de Prusia. tierra Siena natural 
y ocre. Pinto a continuación las luces de 

hierbas y plantas junto a la valla, en el centro 
del cuadro. Pinto las zonas de tierra en el 
prado verde. asi como tas sombras promoví, 
das por los árboles en el lado izquierdo )'. 
finalmente, pinto de nuevo todo el prado 
verde, promovicndc ligeras diferencias de 
color. añadlendo norccillas blaocas y rojas. 
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Tercer tSlldO (fig. 367) 
Inicio este tercer estado. ajustando el color 
del cielo, aclarando la zona que limita con el 
horizonte. Real ro el blanco de: las nubes de: la 
parte derecha. Pinto de nuevo las montañas 
del fondo enriqueciendo el color. Esbozo los 
troncos de las dos encinas de segundo 
ténnino derecha y pinto el abeto de segundo 
ténnino. 
Pinto algunu pequeñas ramas de esos dos 
troncos verticales y paso. después. al pino 
canadiense del centro. La construcción de ese 
pino obliga a repintar las pequeñas zonas o 
"agujeros" a través de los cuales aparece el 
color del cielo. 

Cuarto estado (fig. 368) 
Pinto las dos pequeñas encinas: un trabajo 
lento en el que hay que sujetarse: a lo que 
"dice" el modelo. Sigo con ese árbol quema· 
do o muerto. ac color ocre-rojo, justo delante 
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LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un bodegón al ó leo 
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Primer estado: construcción inicial 
Tamaño del cuadro: una tela del 25 figura. 
Dibuje el tema con carboncillo. Haga prime­ 
ro algún esbozo a tamaño reducido, con lápiz 
plomo o carboncillo o creta, estudiando 
formas y valeres. 

algunas frutas, sitúe todo sobre un mantel... 
¡y a pintar! 

JI Esta última demostración sobre cómo pintar 
una naturaleza muerta, será al propio tiempo 
una lección práctica, un ejercicio que yo me 
permito brindarle -y que le ruego lleve a 
cabo-, como resumen de las enseñanzas 
contenidas en este libro de pintura al óleo. 
El bodegón o naturaleza muerta es, según 
dijo Van Gogh en una de sus cartas a su 
hermano Theo: "el mejor modelo para apren­ 
der a pintar". El bodegóñ, por otra parte, 
permite pintar desde el propio hogar, sin 
testigos, con todas las comodidades y venta­ 
ju que esto comporta. Existen, además, 
antecedentes, muestras. cientos de reproduc­ 
ciones de bodegones pintados por grandes 
maestros que pueden ayudarle a elegir .. el 
modelo, a componer, a detenninar la ilumi­ 
nación, etc. 
He aquí, por ejemplo, en la adjunta figura 
número 370 un bodegón que yo mismo he 
compuesto al estilo de Cézanne. el gran 
maestro impresionista de la naturaleza muer· 
ta. Observe que, siguiendo la lección de 
Cézanne, he dispuesto un plato de fruta y un 
jarrón, un vasc y otras frutas, sobre un 
mantel blanc:o, arrugado, sobre una mesa que 
en parte queda al descubierto. Esta era la 
íoimula predilecta de Cizanne en todos sus 
bodegones (figura 371). Pues bien ¡Haga 
usted lo mismo! Trate de encontrar en su casa 
algún jarrón parecido al de Cezanne, compre 

"' 



LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando una flor a l  óleo 

Pero pcrmirnme un breve inciso. 
En el bodegón que usted y yo estamos 
pintando. hay una flor, una rosa. Las flores 
son mismamente un tema muy apropiado 
para pintar un cuadro al óleo. Pero hay quien 
piensa que pintar flores es dificil, tanto 
porque no tienen una fonna concreta -me 
refiero a rosas. lirios. gardenias, es decir, a 

flores que como las margaritas. no ofrecen 
una forma goométrica-. como porque hay 
que pintarlas rapidamente, antes de que. 
recién cortadas, pierdan la belleza del primer 
día. 
Vamos a aclarar, en primer lugar, que dibujar 
una rosa no es más dificil que dibujar una 

mano y que las mismas enseñanzas sobre 
encajado. "contramolde •• y puntos de refe­ 
rencia que figuran en la página anterior 
número 146, son c!el todo aplicables al dibujo 
y construcción de una rosa. Y digamos, 
además, que pintar una rosa no es mas dificil 
que pintar una manzana, según puede usted 
ver en las enscilanzas del recuadro adjunto. 

flg 373. J M Pa11am6n 
• J1111 <11 cr,1111 con floreo· 
ColKe<�n p111,e�11, Lo, !lo· 
111 i.on un m�lo e,celen1e. 

�ro �IV Que p,n1&rl11 en un 
�11, ,n una o <10, Sff•OnH 
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!oim, ... m1,e�n1n 

Cómo pintar una nor 

Fig. 374. Le aconsejo, primero, 
que dibuje la forma de la flor oon 
la mhima perfección. A partir de 

'" 

'" 
F1g. 375. He pintado primero e! 
fondo, después un verde oscuro en 
las hojas y finalmente un rojo o 
carrntn oscuro. stn apenas varia­ 
ciones. en la forma general de la 
flor, lo cual pu.ede pareec:r contra· 
dicterio porque cubre y elimina el 
dibujo inicial; pero es seguro que 
ese dibujo inicial permite recordar 
formas, que uno puede resolver 
pintando y dibujaodo a la vez. 

Fig. 376. Esto es lo que puede 
apreciarse en esta imagen sigulen­ 
re, en la que, pintando con colores 

este dibujo, muy &JusU1do. he aqul 
el proceso que he seguido mientras 
pintaba este ejemplo. 

,n 

claros sobre el fondo carmin 0$CU· 

ro. he modelado básicamente la 
fonna de los pétalos 

Fig. 377. Y este es el resultado 
final con el mbmo sistema aplica­ 
do a las hojas. Observe los siguien­ 
tes detalles importantes: en esta 
última Jase he utiliudo de nuevo 
el color del fondo para recortar y 
esfumar ooutomos. En la flor. 
además de los colores cannm de 
garanza oscuro, rojo y btaoco, he 
utilizado azul de Prusia y tierra 
sombra tostada. 

"' 



LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un bodegón al ó leo 

Sigue el primer estado: estudio de lu«s y 

sombras (figura 378) 
Después del breve inciso sobre cómo pintar 
una ílor, seguimos con el primer estado del 
bodegón, afirmando la construcción. y estu­ 
diando. al propio tiempo. las masas o man­ 
chas que determinan el esquema del cuadro. 
Terminado este dibujo, resuelto tambiCn con 
carboncillo, es necesario fijarlo con un 
"spray" especial para carboncillo. 

Segundo estado (Figura 379). 
Inicio la pintura tratando de manchar y 
cubrir la tela, pintando los colores del fondo, 
las zonas grises del mantel. el siena oscuro de 
la mesa ... para eliminar los grandes espacios 
blancos y ajustar mejor los colores del 
modelo. 

Tercer estado (figura 380, 
página siguiente numero 185), 
Vea en la ilustración de la página siguiente. el 
estado del cuadro una vez resuella la primera 
fase de colorido, despUCs de cubrir, de salida 
toda la tela. 
Nos hallamos en pleno desarrollo de la 
pintura. pero existen ya algunos elementos, 
en los pliegues de la tela, en el fondo, que 
pueden considerarse definitivos. 
Hay aspectos, en cambio .. como la forma del 
racimo de uva, que seguirán evolucionando y 
cambiando hasta el final, en una laboriosa 
construcaón, con "arreperuimremos". inclui­ 
dos. 
Es notable, por otra parle, el hecho de que 
hasta este tercer estado he pintado un 
melocotón menos y una manzana diferente. 
(Compare esta ilustración con el modelo 
fotográfico de la figura 370 página 182). 

Cuarto estado (figura 381), 
Sí; me pareció que podia añadir un rneloco­ 
tón al fondo, y que era necesario cambiar la 
manzana de primer término, cosa que hice a 
partir de este cuarto estado. 
Todas las frutas quedan prácticamente re­ 
sueltas de forma y de color en esta fase, 
exceptuando el racimo de uva que todavia 
aparece confuso, mal construido. En este y en 
todos los casos, hay que seguir al pie de la 
letra lo que "dice" el modelo: no es bueno 
improvisar, o pintar de memoria. Un racimo 
de uva es algo complejo que exige "copiar" 
exactamente las formas y colores que ofrece 
el modelo. 

"' 

F,g 311 Crto que uno 
con1trucc1Q11 ,n,c"1 CO,,,fl!.. 
11. d,bu11rn1o 1)1,.,...o .., 
1111n hnul. corno � htc:t,g 
en I• logu<1 tn1e110, <IUffloro 
312. v comple11ndo dell>lli:, 
el d,bu,o con un Hlud,o Oe 

luces v sombrn. ta! con,c, ht 

hecho IQUI, n fflU'( conv,e. 

n,tntt, 1r11,ndoM de u111 
n11ur1lez1 m� comot111 

F,g 319 Como S1"11?rt. 
P,>.....-1 Pí«)CUl)XIÓ(I CUI><• 

el blinco de 11 tell. p¡,1 
ftYlt1< ttecun ópucos di 

contraun filsos 

'" 



LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

f,g 380 p,...,., '"""'º ae 
COior. con l)C>CO _ ... !O· 
O,v ... eonserv•""" .i c,�u¡e> 
V !• Hllu<:!U<• clf! H!WI> 

1n11""' U p,n1u,1 cut:><• va 
!Oda ti he'll<I y en a•• mo· 

....,,1Cl l>I<- -le I• .... 
ce1,d1<1 ae ,eawa, t111u...,. 
cambll>t ..., el fflCIGelG tn 

p,,....., 1u1111. 11 ........ ,,, ae 

P<....,.. "'"""" .,Qu,...dt 

olrt-tt un., !o<ffll l>C>CO ,aen- 
1,1,c1blt u peq.,..... y .., 
!<>1m1 l'>CI H tlp,a . .., MIJun• 
do lug•r IH llH !Mn clt! 

pll!O, )unlO I lt ...... (ftOI 
"" ""'IOC01ontt). ton muy 
H""'1•ntH ae colo< y ae lor· 
mi. l'>CI 0!1..:en v�. 11 
d,,p,:,1,c,on ae 1ot 11,_. di 

I• ,,v1 pe<;t 111\'lbotn PO< t•• 

ceoo di unldMI, y t,.........,,., 

en 11 u11,mo lé<m,no.1,m,o 11 
,eo1>1ldo ae 11 11111 • ..:rio oo 

rntf>OI algún •-10 ..,. 
C.....,!fO IH Hl)ttiO ••c:JO 
8otn. 1odo1 UlOI oot«!01 

p-n IIOIUC>Onl!H, 1 con· 

d,cJóft ae Qut ur,o no "'"" 
como un 1utl>I\'"''·" ae,;,, 
ae ouo uno P,....H, 1n1llc., 
conlll\'IPlt c •• uQue • y Cll\'I· 
bot. li ti ntCIHl,O 

... 



LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

pintando un bodegón al óleo 
-- 

F,g 38! Ht 1011• ll >Olu· 
c,on t k>I o,oble"'" •·-· 
10I en 111,t100 1n11fl0< .. ,.. 
,,..r,:,n1 hQIQ on "'"'* ll'f· 
m,np <ZQ11,el01. trH !fuQ! 
o,!erente, en ti 1)1110 y -­ 
más ,.-conm..cc,on Oe t, 

""'· y un OMt<>eotón 1h..:!1do 
en 111!,mo 16,m,no. 111n10 11 
, .. p.olóo 0e 11 1<111 
Po, 0111 Pl!lt II cu10,o 11>1· 
,.ce Miui tn un tstl<IO ...., 
p,O,,,mo 11 !,nil.11,V 1lgun<>S 
ei-n1C1S Qi,t Sf! <11n Y• Poi 
,.,m...,<101. como IH UH 
lruQ! MI º'''º y •I melOCo· 
1on Oel fondo 11 UVI se,j 

f«OftStru1d1 Oe """'º y ti 
vNO t;Oft v,no. ti 11r<6n y 11 
,cu w,n p,niadOI tn O•· 
,tc10 <1u•1ntt 11 U11,m1 ... 
...., 

(Noll úu iH• del cuadro 
fut 11PIQd..ctd1 !otog,l!a 
.....,.,._conl10,ntu11t0<11",ti1 
"""*'t. 101,ec,,nc:10 en 11 
""l>IISIÓf'I rtflt¡CIS y bt•IIOI ot 

lt p,n1u<1) 

F,g 382. Un1 re,olucfOII 
coeoumente labo,.<111en "� 
Ultimo nt:aOO. tmP*UnOo 
pOr <KOnstruor y p1n1a, Oeh· 
NU\l;orne<"ltett r1C1mo<1e uv1. 

p,n- desde el "'"''""'° 
II f,n la fOSI. ti !l'fón Y II 
..-aK>. rep,ntlnOo ti lon<kl, 11 

meu al Oe$Cub1eno Oe P,,· 

tnt< """'"" Y 11 "''"'"" 
T ooo .iio IObf1 bases -PI• 

,,.."" .. 1.ldOS-. 1nter....-H. 
que p,e,n,,1>t1on vi! y vo...., 
dol ....-0 t;Oft IY\'dH y ese­ 
't'Of 01M1Gt IIOf uno m,smo 

Observe el color base del mantel, de color gris 
en este cuarto estado, perfectamente a punto 
para pintar en él las luces y sombras que 
determinarán las arrugas y e[ color blanco del 
modelo (compare la resolución de este cuarto 
estado con el cuadro terminado en la página 
siguiente). 

"' 

Quinto y ültimo estado (figura 382), 
Pinté este cuadro en cuatro sesiones de unas 
dos horas cada una. ¿Se anima a pintar un 
bodegón durante el próximo fin de semana? 
Seria la mejor lección, entre todas las que he 
pretendido darle a través de las páginas de 
este libro. 

d 



L 

LA PINTURA AL ÓLEO EN LA PRÁCTICA 

"' 



EL GRAN LIBRO DE LA PINTURA AL ÓLEO 

glosar io 

A 

Aceiteras. Ptqueños 
recipientes, generalmente 
met'-lieos, para contener los 
1/quidos disolveotcs: la esencia 
de trementina y el aceite de 
linaza. El modelo clásico esti 
constituido por dos pequeños 
va.sos metiJicos, en cuya bese 
figura UD mueUe o pinza que 
sirve para sujetarlos a un 
extreme de la paleta. Existen 
también aceiteras individuales, 
de un solo recipiente. 
Atrll.k:a, pi.Dtun. Colores 
acnlicos, constituidos 
bi.sicamente por resinas 
sin�ticas, producto de la 
moderna tecnologia. Fueron 
adoptados en la pintura 
artística a partir de los aftos 
sesenta. Se pre,entan en tubos 
de estam>, en una pasta fluida 
similar a los colores al óleo. 
Los colores acn1icos oírroen 
cierta similitud con los colores 
solubles en agua (acuarela y 
témpcnt), con la 
particularidad de que el color 
recién aplicado, todavía 
tierno, es soluble al agua, pero 
cuando 5CCI, es pricticamente 
indeleble. 
�accllcdt. 
Proc:edc: de la 1emilla de la 
adormidera de opio, y es 
empicado �sicamentt; en la 
daboración de colores al óleo. 
e. un ac.eitt; apropiado para 
(?intar veladuras. 

#"A¡lllt&tutt. Productos 
líquidos tales como aceites 
gruos, aceites etéreos, resinas, 
bá!Jamos, ceras, etc., 
empleados como aglutinantes 
de colore, o pigmentos en 
forma de polvo, en la 
fabricación de colores al óleo. 
A.11od6e, tela o lkuo dt. 
Te:jido dcitinado a soporu: de 
la pintura al óleo, como 
1ustitu10 del lienzo o tda de 
lino. Respecto a la tela de 
lino, la ula de alaodón ofrece 
un color mis claro, una trama 
y urdido menos compactas y 
es más económk:a. Algunos 
fabricantes tiñen la tela de 
algodón, imitaodo el color de 
la tela de lino. 

... 

A.111 prima. Voz italiana 
traducible por "a ha primera". 
Se menciona para significar la 
técnica de la pintura directa 
que resuelve el cuadro 
pintando en una sola sesión, 
sin preparativos previos ni 
etapas siguientes. 
A.1m,dg1. Gomorresina 
obtenida del lentisco, 
empicada para la fabricación 
de barnices para pintar. 
Arpilltn, lela o licaz.o dt. 
Tejido de algodón, de trama 
muy gruesa, empleado como 
soporte de la pintura al óleo 
en detenninadas ocasiones. La 
arpillera proporciona una 
factura áspera, apropiada 
para pintar grandes murales al 
óleo. 
Arrtpentimltnto. Térmmo 
usado cu.ando se modifica y 
reconstruye una parte 
importante del cuadro, 
significando que el artista se 

arrepiente de lo ya pintado. 
Son conocidos los 
g,repentimientos de Velilquez, 
descubiertos actualmente por 
rayos infrarrojos 
Aslmctrf,. Distribución hbre e 
intuitiva de los elementos de 
un cuadro, equilibrando, sin 
embargo, unas partes respecre 
a otras. 

B 

Bfütmo del Ctnad,. Resina 
cruda usada en el barnizado, 
procedente de la exudación 
ruinosa de un irbol de la 
familia de las coníferas. 
Barniz de prottc:dón. Es el 
barniz que se aplica al cu.adro 
para tu protección. una vez 
terminado y eeeo. El barniz de 
protw::ión " presenta 
actualmente en frascos y en 
aerosol y en las calidades 
mate y brillante. 
Btmli de retoque. Se utiliza 
para retocar zonas del cuadro 
cuya pintura aparece mate, a 
diferencia del reste que es 

brillante. Estas diferencias de 
brillo suponen también 
diferencias de color que se 
eliminan con el barniz de 
retoque. 
Baslidor. Marco de madera, 
desmontable, de características 
especiales, en el que se mema 
el lienzo para pintar. 
BtllÍII de Judea. Asfalto. 
compuesto alquitranado, color 
marrón oscuro, empleado en 
los siglos XVII y XVIII para 
pintar al óleo. Es brillante y 
de un matiz cálido y atractivo. 
Pero e! hecho de que no llega 
a secar nunca completamente. 
ha sido causa de grandes 
deterioros y desperfectos en 
los cuadros pintados en dicha 
épcca. 
Bltn<'O de Ea:palla. Nombre 
común que se da al yeso 
compuesto por carbonato de 
cakio natural, y que se usa 
mczdado con cola, para la 
imprimación de lienzos, como 
base preparatoria de la 
superficie para pmtar. 

e 

Cubón, "pu. Para dibujar 
con trazos y con difummo. De 
parecidas características al 
lápiz plomo, se le llama de 
diversas maneras: "lápiz 
Conté", "lápiz Paris", "lápiz 
carbón", "lápiz carbón 
compuesto". La mina está 
compuesto de carbon vegetal, 
como materia básica, 
proporcionando un trazo más 
intenso y lijo que el del 
carboncillo. 
C1rbonc1Uo. Rama delgada, 
carbonizada, de sauce, 
avellano o romero, que se 
emplea para dibujar, 
generalmente en plan de 
boceto. 
C1m1dur1. Término usado 
para significar la pintura de 
los colores y los matices de la 
carne . 

Cartóa. Umina grucia 

fabricada con pasta de 
madera, usualmente de color 
gris, que se usa como soporte 
de pintura al óleo. 
Corrientemente la preparación 
para piolar de un cartón 
vulgar se lleva a cabo 
restregando ajo crudo. El 
tCrmino ca,16n significa 
tambiCn el dibujo o proyecto 
a escala reducida de una 
pintura mural o de un tapiz_ 
Cartóa mtclado. Cartón 
forrado con tela para pintar y 
encuadernado 
convenientemente. El cartón 
entelado se presenta en las 
medidas de la tablp 
internacional de bastidores, 
hasta el número ocho. 
Cn1l1al. Luz difusa que llega 
al modelo desde la parle 

superior del lugar donde se 

encuentra el sujeto. 
Cera, rolores a 11. 
Constituidos, básicamente, 
por pigmentes y colorantes 
aglutinados con cera y 
materias grasas, fusjonados al 
calor a determinadas 
temperaturas, forman una 
pasta homogénea que una ,·ez 
seca se presenta en forma de 
barritas cilíndricas. Son 
colores estables, pintan por 
frotamiento y son hasta cierto 
punto cubrientes, permitiendo 
la aplicación de un color claro 
sobre un color oscuro y 
rebajando éste al ser 
fusionado con aquel. 
OarOIICUro. Aquellas partes o 
zonas del cuadro que aun 
quedando en la sombra, por 
intensa que ésta sea, dejan ver 
el modelo. Podría definirse 
como el arte de pintar luz en 
la sombra. Rembrandr fue 
uno de los gr11ndes maestros 
del claroscuro. 
Color local. E5 el color propio 
de los cuerpos, en aquellas 
partes en que no csti 
modificado por efectos de luz 
y sombra o por colores 
reflejados. 
ColOC' rcnt)ldo. Es un factor 
constante, teniendo en cuenta, 
por un lado, el color 
ambiente, y por otro lado, el 



EL GRAN LIBRO DE LA PINTURA AL ÓLEO 

re� cona1:to de uno o m,s 
D dminguir los pmc:eles planos. imiundo esculturas en Njo cue:ll)O:I determinados. 

Color 1o.ul. Es un1 variante de pun1a redondeada, relieve. Se empleó a menudo 
ea m'5 o en menos, del color O.mm.a,. Es una de las conocidos vulgarmente por la en estudios y bocetos de 
leal. influido generalmente resinas mis ll.llldas en la cxpruión "Lengua de gato". csculturu. Por e�tensión se 
por d reflejo de otros colores. fabncación de barnices "FroUis". (Restregado). habla de pintar grisallas 

-- 
aplicables a la pintura al óleo· Término denvado del verbo cuando en el cuadro o en una 

Hablando en términos de procede de ciertos árboles de ' frana:5 froutr (frotar), zona-del mismo abundan los 
tolo,u &c. son colores la familia de las ooniferas. Es ulilizado en pin1ura dentro de maticu grisác:eos. 
«1mplemcnlarios los soluble en bclllOl y en escocia una técnica que, básicamente, 
IICCUIKb.rios a los que sólo de petróleo. Se dlscelve bien consiste en cargar ligcra�nte 
ra1111 un primario pan en alcohol y en esencia de e� pincel con pintura espesa, y 
Q01Dpk:mcntar y recomponer trementina. pintar restregando encima de 
la hu blaDQ. (o vioeversa). una parle o zona ya pmtada y 
Ejemplo: al sumar a.l axul sc,:a o casi seca. Se aplica 
OICllfO d amarillo generalmente con colores 
-cocnpucsto elite por los claros sobre colores oscuros. [ 
ooloR:S ha verde y rojo- se 
ltCOlllpoDC la luz blanca. 1!9¡:nie saccsi,a. Norma 
c.tnsl:e simultbeo. Efecto 

E 
establecida por el ñsíco 

óptico segun el cual un color Chcvrcul segun la cual "la 
es más escuro cua.nto más 

G 
visión de un color cualquiera 

daca es el color que le rodea Empaste. Capa gruesa, densa crea por «simpatía.,, la 
y VX%Vena.. Por otra parte, la y cubricnte de pintura al óleo. aparición del 
yuxuposición de dos Manera c:arac1eris1ic:a de Glllllil. La palabra gama complementario''. 
lollalidadcs diferentes. de un pintar, con el pmoel cargado y pro,icne del sistema de notas Imprimación. Capa de yeso y 
mismo color. promueve la deja.ndo sobre La tela una music:ales (do, re. mi. fa. sol, cola aplicada sobre el lienzo, 
t:Ul.lación de ambos tonos, cantidad nouble de pintun. ele.). mvcntado en 1028 por cartón o madera, como 
w:larándosc el claro y F.iaubióa. Liquidas, en fonna Guido D'Arcuo y significa prcpanición previa para pintar 
�ose el oscuro. de particulas microscópicas, .. una suoes,óo de sonidos al óleo . 
Cttu. Barrita cilindric:a o suspendidos en 01ros. sm perfeciamentc ordenados." Se hlducdón de compHIIICl!tarioa. 

CU3drada que pinta por mezclarse. Ejemplo: la aplica en pintura a la suoesión Se explica diciendo que "para 
frotamiento. Está constituida emulsión para pintar al temple de los enlomo del espectro. modlficar un color 
por� pulverizadas, cons1ituida por agua destilada Por CJ1tensión el Significado de determinado bastará cambiar 
mioodal con aceites. agua y y yema de huevo. La yema de gama es, en pintura, "una el color del fondo que !e 
� gomosas. La creta huevo mantiene en una sucesión cualquiera de colores rodea". 

a ICOltja.ntc al pastel, pero SIISpensióo csuble ti aceite y o IODOS perfectamente 

IÚJCIUblc y de traro má, la mezcla acuos,. y ordenados"". 
duro. Hay cretas de color albuminosa de la )'cma. Gruo $Obfe -¡ro. La pintura 
bll.oco, negro, siena claro, al óleo es grasa; diluida en 
ticoa oseuro, aruJ cobalto y aguattis es """"'"· Cuando 
uul nltn.mar. por errer se pmta magro 
� Fraauras o sobre graso, la capa magra 

L n:tqndlnjadur;u que seca mis pronto que la grasa, 

lpareceit en los emputcs y y cuando esta se seca, la de 

cepu de pín1ura al óleo, encima se contrae y l.edlo dt 11 plmtwL Bo!!Qucjo 
cuando DO Íe ha tenido en 

F 
resquebraja: el C111dro aparece inicial del cuadro, pintado con 

cuenta la vieja norma de cuarteado. una capa relativamente gr11CSa 
pi:atar "cruo tobre magro". Gris ópcko. Efec:10 logndo -a medio empaste-, a partir 
Ver la voi "gruo tobre Fa� Término de origen mediante veladuras claras de 11 cual Tiziano iniciaba el 
inagro". francb derivado de la palabra sobre fondo OIKlll'O, cuadro propiamente dicho. 
Ciiia. Pcqi.dos triángulos de jau� aplicado por primera comparable a un dibujo hecho "Lmgwr. dt galo". Voz 
llll&era, de unos cinco vez por el critico Vauxoellc:s sobre pi:uun.ncgra, con liza popular con la que se designa 
111il.lmetrn1 de grueso, que -e h1blando de una aposición de )'dO difuminada con los el pinoel Filbcrt, plano, de 
emplean como cullu en los celebrada en 1905 en el Salón dedos; lo cual promueve una punta redondeada. 
cuatro ,ngul!» de un ballidor. de Oloi\o de Paris. A 11 serie de gradaciones grises Llmlu,, •ceite dt. Aoeite 
eon el fin de tensar el lienzo. cabca del movimiento jawvt que, luego, al aplicar oolon:s sccativo para pintar al óleo 

figuró Mati1se, que integró locales, siguen atraído de las semillas del 
adem,1 a Derain, Vla.miock, traiupuentaodo, formando lino. Se usa como disolvente 
Muguet, Vandongeri, Dufy, 101 clisicos "grises óplicot". de la pintura al óleo, 
etc. Grltalla. Pintu.t11 muclu con genenlmente mezclado con 
F'Ubtrt. Voi empleada pat11 blanco, negro y grises, esencia de trementina. 

. .. 

- 
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glosario 

Uoo. Material llltil usado 
para el tejido de lienzos para 
pintar al óleo. Se distingue 
por su rigidez y color gris ocre 
algo oscwo. Se considera la 
mejor tela para pintar al óko. 

M 

Marta, pao lk. El pincel de 
pelo de marta se utiliza en la 
pintura al óleo como auxiliar 
del pincel de pelo de cerda. El 
pincel de pelo de marta es 
blando y ofrece menes tensión 
al toque. Es adecuado para 
retoques, pintado de trazos 
ddgados., pequcdas formas y 

detalles. etc: 
Medio. Término U$ldO para 
distinguir UD procedíenemo de 
pintura. Ejemplo: el óleo es 

UD medio para pintar, al igual 
que la 'acuarela, cte. 
Me.tima. Disolvente de la 
pintura al óleo compuesto por 
la macla de resinas sintCticas, 
barnices secantes y esencias de 
evaporación ltota o rápida. 
Como mcdium ciático que 
puede prepararse uno mismo, 
se recomienda la mezcla en 
partc:11 igualai de aceite de 
linaza y esencia de trementina 
rectificada. · 
Mdoec:1110, pdo dr. los 
pinceles de pelo de meloncillo 
son. tambiffl, auxiliares del 
pincel de pelo de oerda para 
pintar al óleo. El de • 
meloncillo (de proccdtncia 
animal como el pelo de marta) 
es ligeramente m.ú duro y 

ofrece algo más de tensión 
que el pincel de pelo de· 

marta. Cumple la misma 
misión y es más económTCO. 
Mombi. Color al óleo de 
caracteristicas semejantes al 
betún de Judea (vCasc esta 
voz). 
Mordinte, Estado de una 
capa de pintura cuando casi 
está soca, es ligeramente 
pegajosa, pero pennitc 
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repintar encima con empastes 
delgados, colores claros, 
restregados, ofreciendo cicna 
resistencia y ductilidad que 
pueden condicionar y mejorar 
la factura de la obra. 
Mofüo. Es la acepción 
modema de "tema", 
introducida por los 
Impresionistas. para significar 
un modelo sin preparación 
aparente. tal como se ofrece 
en la vida cotidiana. 
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Nueces, aceite de. Es un 
disolvente de la pintura al 
óleo, procedente del prensado 
de nueces maduras, muy 
íluido, de secado lento, e 
indicado para resolver estilos 
de pintura que exigen lineas y 

trazos finos, perfiles y 
acabados minuciosos 
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Pale1a. Superficie para 
disponer y mezclar los colores. 
Son de forma rectangular u 
ovalada y las más 
corrientemente usadas son de 
madera aun cuando las hay 
también de phi.stico y de 

papel. El término paleta se 
usa, tambiCn, para referirse a 
101 colores que emplea el 
pintor. 
Penpe,ctlva, Es la ciencia que 
representa gráficamente los 
efectos de distancia respecto a 
la apariencia de tamdo, 
forma y color. Podemos 
distinguir entre perspectiva 
lineal, la que representa la 
tercera dimensión o 
profundidad mediante tincas y 
formas; y la perspectiva aérea, 

que representa la profundidad 
mediante colores, tonos y 
contrastes. 
Pigmeato. Son pigmentos 
todos los ingredientes que, al 
ser diluidos en un liquido, 
proporcionan un color para 
pintar. Los pigmentos para 
pintar se presentan 
generalmente en forma de 
polvo y pueden ser orgánicos 
o inorgámcos 
Plomo, mina de "piz. Térmmo 
usado para significar el lápiz 
corriente constituido por 
madera de cedro y una mina 
compuesta de grafito y arcilla. 
Port1bll.!llidorts. Utensilio 
constituido por dos listones de 
madera, cada uno con dos 
ángulos metálicos y dos 
tornillos. que, montados en 
dos bastidores con tela, 
mantienen separadas las 
superficies de ambas telas, 
pennitiendo transportar un 
lienzo recién pintado sm 
mancharlo ni deteriorarlo. 
Primarios. Colores básicos del 
espectro solar. Son primr,rios 
/u: los colores verde, rojo y 

azul intenso; son primarios 
pigml'nto los colores azul 
cyan, púrpura y amarillo. 

Q 

Quebndos, coloru. Colores 
compuestos por la mezcla de 
dos colores complementarios 
en proporciones desiguales y 
blanco. 
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R«:hupldo. Parte o zona de 
un cuadro cuya capa de 
pintura aparece mate, junto a 
partes o zonas brillantes, 
debido a la absorción de 
aceite o barniz o a la acción 
de la esencia de trementina. 
Restna. Sustancia gomosa 

procedente de ciertas plant,s, 
que se endurece al contacto 
con el aire. Se empica para 
formar barnices en la 
fabricación de pinturas al 
óleo. 
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Sanguina. Barrila de creta de 
forma cuadrada y de color 
sepia rojizo. de características 
semejantes al pastel, pero más 
compacta y dura. La sanguina 
es un procedimiento para 
dibujar por frotación y con 
técnicas semejantes al carbón 
y al pastel. Se presenta, 
también. en forma de lápiz. 
Seca111c. Solución ai\ad1da a 

los colores al óleo para lograr 
un secado más oipido. No es 

conveniente agregarlo en 
cantidad excesiva. porque es 

perjudicial para la 
conservación de la pintura. 
Secundarios. Colores del 
espectro compuestos por la 
mezc.:la, por parejas, de los 
colores primarios. Los 

uamdariOJ /u: son e! azul 
cyan. el púrpura y el amarillo: 
los 1tt11ndarios pigmrnto son 
el rojo, el verde y el azul 
intenso. 
Sfumalo. (Esfumado.) 
TCrmino italiano aplicado a la 
pintura de Leonardo da Vinci, 
que recomendaba y ponia en 
práctica el esfumado de los 
contornos del modelo.· 
Simetría, Se relaciona con la 
composición artistica )l. se 
define como "la repeticicin de 
los elementos del cuadro a 
ambos lados de un punto o 
eje central". 
Soporte. Cualquier superficie 
sobre la que pueda realizarse 
una obra pictórica. EjemptoS: 
el lienzo, la tabla, e! papel, el 

cartón, el muro, etc. 
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Tabla. Termino empleado 
para significar la madera 
como soporie de una pintura 
al óleo, al temple, con 
1crilicos, etc. En la antigixd.aid 
5e empleó la madera de ,1amo 
blanco en Italia: de roble, en 
Aandes y dt roble, haya, 
nogal, a:dro o castaño en 
España. Acu1.1lmmtc se 
prefiere la madera dt caoba. 
Tadiudas. Pequei\os clavos 
muy puntiagudos, con cabeza 
ancha y plana, usados para 
,ujctat la tela al bastidor de 
madera. Actualmente esta 
sujeción se hace con gnr,pas 
metilicas. 
T�p&e. plntwa al. Uno de los 
proa:dimientos pictóric.oJ mú 

antiguos, empicado ya en el 
siglo XII y descrito 
ampliamente en el XI\' y xv 

por Cennino Ccnnini. Se 

caracteriza por el empleo de 
�ma de huevo como 
disolvente y aglutinante de las 
tierras de colores. 
Tffel1rios. Serie de seis rolo,o 
p(gnN!nlo, que se obtienen 
mediante la mucl¡ de 
primarios y secundarios por 
piireju. Los colores pigmento 
terciarios son: naranja, 
a.rmin, violeta, azul ultramar, 
verde esmeralda y verde claro. 
lb10. Bastón delgado, de un 
largo 1pr0Kim1do de 70 ó 80 
cm, rematado por una 
pcquei\a bola. w.ado como 
punto de apoyo de la mano 
que sostiene el pincel, para 

pintar en peqllmas zonas, sin 
manchar el resto. 
Trtmtntina, esn(UI H. Aa:itc 
exento de grasa, etéreo, 
vol,til, conocido vulgarmente 
con el nombre de "fM'lmlr. 
empicado como disoh·cnte de 
la pintura al óleo. Mcztlado 
en partes igu.ales con aa:itc de 
linaza, proporciona un 
mNlium clásico. como 
disolvente: empicado solo, da 
lugar a un acabado mate. 
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Valor. Relación uistentc entre 
los diferentes tonos de un¡ 
misma imagen. Valorar es 

igual a comparar y resolver 
los efectos de luz y sombra 
mediante tonos diferentes. 
Vcladun. Capa transparente 
de pintura al óleo aplicada 
wbre una zona del cuadro, 
ron el fin de pintar 11n color o 
de modificar un rolor ya 
pintado. 
"Vttdttdo". Color al óleo 
empicado por los maestros 
antiguos en la primera ÍIJe o 
construcción del cuadro, 
aplicado ron disolvente. 
El "V1:rdacdo" era una mezcla 
de blanco, negro y ocre. 
v1ro1 .. En un pina:1 para 
pintar. la virol1 es la pane 
mcl!lica que abraza el 
mcdtón de pelo. 

"' 




	Texto1: Biblioteca Facultad de Artes
	Texto2: 
	Texto3: 02
	Texto4: 24
	Texto5: 
	Botón de opción1: Off


