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La tradicién de dibujar y pintar la figura hu-
mana, existente desde hace miles de afios, esta
todavia hoy firmemente establecida. La figu-
ra representa un absorbente motivo de estu-
dio tanto para €] artista experto como para
el que comienza y, ademas de ser un tema in-
mediatamente accesible, ofrece una infinita
variedad de volimenes y formas. Dentro de
la disciplina del dibujo o la pintura de la fi-
gura humana hay que considerar los princi-
pios de la estructura anatémica, de la pers-
pectiva y de la forma, junto a los problemas
y potencialidades del tono y del color.

Es posible entender y evaluar en cierta me-
dida las actitudes sociales y morales de las
distintas civilizaciones estudiando la arqui-
tectura y las artes plasticas respectivas. El
Modo de enfrentarse al cuerpo humano y de’
representarlo. artisticamente ha variado con
el transcurso de los siglos: tal representacion
puede considerarse como el epitome de las
ideologias y actitudes de las distintas socie-
dades a causa, en parte, de que cada cuerpo
Y su muerte es un gran motivo de asombro.
A menudo resulta posible reconocer la vision
general que una sociedad tiene sobre el-pues-
to que ocupa el hombre en €l universo en re-

Arriba Las bafistas, Georges Rouault
Bl oficio de Rouault {era vidriero} ba a
influr en su prrtura a o largo & todo
su periodo creador. En su obra
cornbman con frecuencia los intensos
colores y los marcados contomos
negyos de las vidrieras medievles
con formas smphiicadas de fineas
ondulantes, de gran diamismo.
Derecha Modeo seniada de perfl
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lacién a Dios o a la naturaleza partiendo de
sus representaciones artisticas de figura hu-
mana y de realismo de éstas.

Desde el nacimiento del ideal clasico, hace
unos veinticinco siglos, los artistas han sido
influenciados en mayor o menor medida por
las teorias filoséficas imperantes. La creencia
en la belleza intrinseca del cuerpo humano y
sus proporciones que caracterizo al arte de la
Gracia clasica seria una de las motivaciones
de los creadores de la Italia del siglo xv. Esta
reactivacion del interés por la figura huma-
na, coincidente con la aparicién de algunas
de las personalidades capitales de la historia
del arte, culminaria en ese periodo conocido
como era humanista o, mas comanmente,
Renacimiento.

Es clara la deuda que los artistas de épo-
cas posteriores tienen con €} periodo renacen-
tista: el entendimiento de la perspectiva y la
anatomia que se da hoy por sentado es una
de sus aportaciones. Con raain siguen sien-,
do importantes temas de estudio para €] crea-
dor: lograr representaciones realistas —lo
que ha ido incrementandose con el avance
del conocimiento cientifico— ha sido siem-
pre uno de los propésitos iniciales mas cla-

',
Wit ..

{1887}, Georges Seurat. Interesado
primordiaimente. por 1as teorias por € mismo, con que ¢ pintor
cientificas sobre fa visidn del color y coniruia sus formas monumentales y
as combinaciones crométicas, en & smplficadas.
ratamiento que Serat otorga a b

figura puede rastrearse B influencia

de Puvis de Chavannes {1824-98),

paa quien el arte cldsco tenia B

méxima importancia. Este boceto d

Geo & un ejemplo fpico de 8

elegante técnica-puntilista, invenlada
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ros del dibujante o el pintor interesado por
la figura humana.

Cuando en pintura se habla de «realismo»
puede estarse haciendo referencia a una de
dos cosas. Un artista cuya obra se califica de
«realista» suele ser el que imita fielmente la
naturaleza; lograr la sensacién de realismo es
una de las metas mas perseguidas cuando se
pretende plasmar la vida y muy especialmen-
te la figura. Pero en sentido estricto, el tér-
mino puede considerarse simplemente como
el intento de reducir el arte a ciencia: En rea-
lidad, toda codificacién plastica de la figura
humana realizada por otro ser humano no
puede ser sino subjetiva; el acto de creacién
niega en si mismo la objetividad porque cada
artista, cada mente humana, es diferente.
Cada cual ve el mundo y responde a & de
modo distinto; las combinaciones y los ma-
tices son infinitos. La expresién «el hombre
ta] como realmente es» resulta definitivamen-
te ambigua si pretende aplicarse con rigidez.

Algunos artistas de este siglo, asumiendo
la imposibilidad de aprehender el mundo por
completo se han rebelado contra la tradicién
de Ja representacion realista. Pintar la figura
simbolicamente, mediante abstracciones ya
menudo con colores crudos y brillantes, ha
sido su modo particular de exaltar la sensua-
lidad y las respuestas intuitivas, aunque su
tratamiento de la figura se basara en una sen-
sible comprensioén de 1a forma.

En su segundo sentido, «realismo» puede

laquierda Sadomé o Jhudith Gustav
Kimt {1862-1918). Prncpal
representante del Art Nowveau
austriaco, Kimt fue tamixén
decorador v fundador d la Sezesson
vienesa. Las influencias ponesas y
bizantnas son evdentes e sumodo
de ratar d fiqura. como queda de
manifiesto en kas sensuzles curves de
esia dbra cuya protagonista e recorta
contra fos oros ded fondo: ef cofor es
tan vibrante como el de un 1000
bizantino.

Arriba Muger secindose, Figer
Degas. Més nteresado en ef dbup
que Obos impresionistss, Degas
poseia un sdlido conocrmento de las
técnicas lradiciongles v de I patra
renacentista taliana. Infrrco por las
nuevas técnicas folograficas y las
estampas japonesas. preiend’a
transmibir una $ensacidn de
movimento y esportznedad. 2ungue
en realdad cuidaba esmeradamente
la composicidn de sus obvas Gran
nnovador def pastel, fue uno ds los
pioneros def cobor disoontnua, como
puede verse en et booern, cuyas
nlensas cuvas son complementadas
por toques de cdor pura. En sucba,
como en la de Bonnard, abundan las
mujeres que se bafan 0 Se pasan,
permitiendo ! espectador acoecer a
su mbmidad.
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aplicarse a representaciones pictéricas de la
vida una Vez eliminadas las convenciones y
J1as inhibiciones. Si la tematica de una obra
incide en los aspectos ordinarios de la vida
sin Tomantizatlos suele ser discreta como
«realista». Esto se conoce como pintura «de
género». Tanto Bruegel (c. 1525-69), el pin-
tor flamenco del siglo xv1, como L. S. Lowry
(1887-1976) en la Inglaterra del siglo XX, son
buenos ejemplos de artistas que representan
la figura humana de este modo. Mediante es-
cenas campesinas de gentes que se dirigen ha-
cia las tareas cotidianas, propugnan la im-
portancia de una visidon mas amplia de la
humanidad.

Aunque presumiblemente el aspecto exte-
rior del ser humano ha cambiado poco con
el transcurso de los siglos, toda manifesta-
cion plastica relacionada con la figura de-
pende de los gustos y modas predominantes;
los cambios de éstos son patentes a lo largo
de la historia del arte. Los ideales de propor-
cion y de belleza han variado grandemente
de unas épocas a otras, hecho evidente sobre
todo en el tratamiento de la figura. Si, por
ejemplo, pensamos en la pintura renacentis-
ta, constataremos que el ideal de Ia belleza fe-
menina en dicho periodo exigia, entre otras
cosas, una tez blanca.

Es interesante comparar dos obras bien di-

ferentes sobre idéntico tema, las Tres Gracias,
firmada una por Baldung (1484/5-1545) y la
ora por Rubens (1577-1640). El motiVo ha-
bia sido siempre popular, quiza porque so-
capa de la respetable referencia mitolégica
justifica la pintura de desnudos femeninos.
(El sentido medieval que de la belleza tiene
Baldung le dicta una obra de encanto frio,
palido y gracil, donde el toque de sensuall-
dad queda estrechamente controlado. Ru-
bens, por el contrario, no oculta la sexuali-
dad de sus figuras. Mediante su emotivo em-
pleo de su color y la calidad tactil de su fac-
tura, convierte al desnudo femenino en obje-
to de deseo, haciéndolo tan saludablemente
sensual cuanto deliberadamente provocativo.
Estas diferencias son en cierta medida acha-
cables a las distintas personalidades de los
creadores. Con el privilegio de la perspectiva
histérica suele ser sin embargo, posible, dis.
cernir qué parte de las actividades exhibidas
es personal y cuanto hay en ellas de influen.
cia de la época.

Es Gtil y esclarecedor para el artista de hoy
estudiar los diversos tratamientos que ha re-
cibido Ja figura a lo largo de la historia y las
razones de tal diversidad. Las ensefianzas ar-
tisticas siguen subrayando la importancia de
entender plenamente las técnicas y mélodo de
representar el cuerpo humano. Aunque 1a in-
fluencia de la antigua Grecia y de Roma es
mas facilmente discernible en el arte occiden-
tal de épocas posteriores, merece 1a pena de-

tenerse primero a examinar las pinturas y re-
lieves de los antiguos egipcios.

Toda la gran escultura, arquitectura y pin-
tura egipcia fueron realizadas con un Unico
fin: glorificar al noble o al farabn muerto, a
quienes se pensaba gozando de otra vida, en-
tre los dioses. Las pinturas llegadas hasta no-
sotros servian para decorar los muros de las
elaboradas tumbas construidas para albergar
el cuerpo del faradn en su viaje hacia la es-
fera ultraterrena. Tales pinturas, por lo ge-
neral acompafiadas de inscripciones, ilustra-
ban escenas de la vida terrenal del faradn, ha-
ciendo hincapié en los episodios mas lucidos
para asegurarse una buena recepciéon en el
otro mundo.

De los artistas de la época no se esperaba
un estilo individual: eran considerados arte-
sanos andnimos cuya tarea estaba reglamen-
tada por un complicado juego de normas que
toda manifestacion plastica debia seguir. A
diferencia de los artistas posteriores, a los
egipcios no les preocupaba la ilusién de rea-
lidad: el propésito de sus pinturas eran trans-
mitir una informacién precisa a los dioses,
casi como una descripcion escrita. La figura
humana se plasmaba mostrando cada parte
del cuerpo desde el angulo que la hacia mas
facilmente reconocible; el resultado es extra-
flamente plano y rigido para el espectador
moderno. Las figuras solian mirar a la dere-
cha, con la cabeza de perfil, sobre la que se
dibujaba un ojo visto de frente. Los hombros
aparecian también de frente, pero el térax
gira, con lo que un pezén queda de perfil.
Brazos y manos se representan de lado, lo que
elimina el problema del escorzo, las caderas
estan en tres cuartos y piernas y pies quedan
de perfil, uno frente al otro.

Habia muchas reglas concernientes a la re-
presentacion de gente que no anduviera de iz-
quierda a derecha, de figuras sentadas o de fi-
guras frente a frente. Es interesante observar
que, aunque estas reglas se aplicaban rigida-
mente a los estamentos sociales superiores, el
artista se permitia mayor flexibilidad en el
tratamiento de la gente ordinaria. Buena
fuente de informacién sobre la vida cotidia-
na en Egipto son las muchas escenas donde
aparecen trabajadores y campesinos cuidan-
do animales y sembrando, recolectando o co-
cinando. También las proporciones de la fi-
gura estaban gobernadas por reglas; para di-
bujar se usaban una cuadricula como guia
que cambid muy poco con los afios. A veces
se dibujaban cuadriculas en la parte superior
de las pinturas acabadas para que las copias
pudieran hacerse con mayorfacilidad.

Se pintaba sobre paredes bien enlucidas
donde previamente se habian tratado los di-
bujos con tinta negra diluida. Muchas de es-
tas pinturas son verdaderog relieves colorea-
dos, pero el enfoque era similar; se sefialaban

los rasgos esenciales antes de empezar a (a-
llar. El pintor disponia de una escueta gama
cromitica que obtenia mezclando pigmentos
terrosos y minerales. Los colores mas comu.
nes eran el ocre amarillo y el pardo rojizo; el
azul y el verde se sacaban del cobalto y €l co-
bre, el blanco del yeso y el negro del hollin.
Estos pigmentos se aplicaban con delgados
juncos machacadosen los extremos para ex-
tender las fibras.

De igual modo que con el trazo, el color
se empleaba para transmitir informacidn, no
para describir volimenes. Se cubria cada
zona de la pintura con un determinado color
plano; los colores no se mezclaban y no se
usaba tanto. Para subrayar la forma se inten-
sificaban los trazos de linea en negro. El cuer-
po masculino era siempre de un pardo rojizo
oscuro y el femenino de un amarillo palido
—el denominado actualmente amarillo de
Nipoles— o rosa. Se otorgaba tanta impor-
tancia al color como a su dibujo; es infre-
cuente hallar una imagen concluida delibe-
radamente dejada sin color.

Las escenas descritas en las pinturas fune-
rarias egipcias estan po! lo general realizadas

]
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Abajo £ jago. L S Lowry Las hguras
de este paisaje industrral caminan en
procesiones honzontales. que S
corresponden con [3s marcadas por
Ias calles, las onllas del fago y
viaducto Las figuras, poco mds que
estaquillas sumergidas por ¢ enformo
industrial, se corresponden con las
veriicales de s edificios tabries. las

laquierda La siega (¢ 1565) Preter
Bruegel Bruegel consagrd los diez
ulmos afios de su vida a fas escenas
de género y 3 los temas religiosos
enmarcados en vaslos paisafes
Apodado <€ campesino» por sus
temas, fue uno e los ptores
salincos mas importantes de o
Paises Bajos, ademés de sentirse

sobre fondo blanco o amarillo, sin indicacio-
nes sobre el entorno. Son a menudo secuen-
ciales y pueden leerse como las vifietas de una
historieta. Las figuras se disponen en fila so-
bre una linea base; no se intenta dar sensa-
¢idn alguna de profundidad. Aunque las pro-
porgiones de las figuras individuales son rea-
listas, no sucede asi con la escala de unas fi-
guras respecto a otras: los personajes de ma-
yor relevancia social son las de mayores di-
mensiones, lo que facilita la identificacién de
los protagonistas en cada pintura. El propie-
tar®) de la tumba sucle ser de un tamafio va-
rias veces superior al de los demds miembros
de la familia. En rango social era expresado
por el modo en que las figuras se relaciona-
ban entre si. Por c¢jemplo, si un hombre y
una mujer aparccen sentados juntos, ¢l hom-
bre queda frente a la mujer para cvitar toda
obstruccion visual; ésta s¢ sentard a su iz-
quierda, en ¢l lado considerado inferior, de
acuerdo con el lugar de la mujer ¢n la socic-
dad egipcia.

La intemporal sensacion de orden y calma
que se deriva de la contemplacién de la pin-
tura egipcia suele ser considerada ¢como uno

genumamente mnteresado por B vida
rural En esta obra, @ lratamiento def
paisaje es naturaista, con pequefas
hiquras de gentes que S afanan en
sus tareas. Los intensos tonos ce 1B
10pa campesina resaltan conlra las
doradas espigas, mentras los cGnicos
sombreros de Ias mujeres resuenan
en I forma de las gawilas

chimeneas y ¢ humo

o g AT

de sus atractivos por parte del espectador mo-
derno. Hay un lugar adecuado para cada cosa
y el lugar de cada cual esta perfectamente de-
limitado. Los aspectos simbo6licos de estas
pinturas son de capilal importancia; poco
hay en ellas quc no lenga una significacién
religiosa.

+ En contraste con los egipcios, cuyos ojos
estaban puestos en el mas alla, lo que preo-
cupaba a los antiguos griegos era el aqui y
ahora. Los egipcios no prelendian represen-
tar al hombre tal cual: ello no hubiera servi-
do a sus fines. Se limitaban a plasmar los ras-
gos humanos esenciales para que los dioses
pudieran reconocerlos y hacer incvitable la
aceptacion del [allecido en la vida ultraterre-
na. Los griegos, sin emhargo, no compartian
la creencia egipcia respecto a la superioridad
del mas alla. Sus dioses, no siempre dificiles
de complacer, ostentaban a menudo recono-
cibles debilidades humanas. Los griegos hi-
cicron sus dioses y diosas a su propia ima-
gen y semejanza.

Ll interés griego por el [isico humano y su
creencia en la belleza intrinseca del cuerpo
son ¢l origen de que desearan representarlo

artisticamente del modo maés vital, mas vi-
brante posible. Podemos hacernos idea del
desarrollo de la plastica griega a través de sus
cuencos y vasijas, un nimero importante de
los cuales ha sobrevivido hasta nuestros dias.
Los gricgos poseian refinadas técnicas de
produccién y un estilo decorativo caracteris-
tico que hacian de sus cerdmicas mucho maés
que objetos meramente utilitarios, convir-
titndolas en obras de arte por derecho pro-
pio. Hasta el siglo v a. de C. las figuras de
la ceramica griega conservaron su estiliza-
cién. Las obras pertenecientes al periodo an-
terior suclen agruparse bajo la denominacién
«cerdmica de figuras negras» porque éstas,
por lo general de dibujo geométrico, se colo-
reaban con pardo oscuro o negro, en intenso
contraste con el fondo, habitualmente del
rojo de la arcilla, aunque en ocasiones fuera
de tono mis claro o dorado.

Hacia el 500 a. de C. este modelo decora-
tivo se invirtié: las figuras en rojo se recor-
taban contra fondos negros. Se trataba de un
cambio importante, porque significaba que
las figuras podian elaborarse usando lineas
negras para describir la forma y dar sensa-




Arriba Las tres gracias, Pedro Pablo
Rubens. Este artista, uno de los mas
grandes de su época, paso cualro
afios en ltalia estudiando Ia escullura
clésica, la pintura tlaliana y ccpiando
los mérmoles y los frescos de Miguel
Angel. La base de su genuo era el
dibujo; este bocelo sepia evidencia Su
ra transmitir su 1deal de

camalidad y volumen
maravillosamente volupluosos
Derecha Las tres gracias, Pedro
Pablo Rubens. Si para el qusio
moderno suelen resullar mas gratos
los bocelos rubensianos que as obras
3l dleo termnadas, ello no disminuye
I3 absoluta maestria en el manejo de
3 materia pictnca que, aplicada al
fignzo con rapidos loques de

Introducci

cromatismo opulento olorga
palpitante animacion a las formas,
Derecha lejos Armonia de las
gracias, Hans Baldung Grien
Dibujante y colorista fino, Grien
pudiera haber asistido al taller de *
Durero; su obra muestra lambién
influencias a Mathias Griinewald
(1460-1528). Su tema favorito era el
desnudo femenino, que utilizaba con

Irecuencia para componer macabras
alegorias de un estilo cuyo
amaneramiento rasunta a frialdad y
el ascelismo tipico del norte de
Europa
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Derecha £1 aunga de Defios Esia
belia estatua de bronce formaba parte
de un grupo destinado a conmemordr
a vctona de Pokzas, trano de Geld,
en los Juegos del 474 2 de C Las
figuras arcacas —desnudas (s
mascuhnas y vestidas las femeninas,
flamadas Kourosy Kore
respectvamente— maostraban rigdas
poses roniaies, enel sigo Via ¢ C
¢ mierés se centra ain en los
pliegues y en os focados en lugar de
hacerig en  estructura anatémica
subyacenie Hacia e sigo V. b figura.
con 13 1otaadn de los ees de
hombros y caderas. se hace menos
herabca. Durarte el periodo clésico.
3 escuitura hania gala de gran hbertad
en cuanto 3 eleonon de posesy d
wratamenio del cabeflo y los panos
Los smétncos phegues el peplos del
aunga caen con naluralidad.
reconocendo 1a eastenca del cuerpo
que cubren Los meisculos @ los
brazos. asi como 108 pes que se
apoyan con fuerza sobe & cuddnga,
aparecen Uala00s de modo

= e ]

lzquierda Las ceramicas griegas més
anliquas eslaban decoradas Con
motvos geomilricos dispuestos
simélncamente. Las figuras. siempre
de frente o de perll, hacen acto de
presencia en & siglo Vi a de C
Como este estlo no resullaba
adecuado para representar el
movimiento, se mventd una écnica
consistente en dibugar los contornos
de las hquras y esgralar los delalles.
haciendo visible & arcilla e

ntegrandola en & decoracitn, B pelo.

los ojos y las costilas s elaboraban
con pigmenlos rojos 0 blanco, lo que
incremenlaba ain més d reaismo. En
esle vaso del siglo V1, las pequefias
figuras (escasamente 25 cm) son de
49l tactura; Iransmilen una Sensacion
de fuerza y energia.

Arriba Sennufer y su esposa. Para los
eqipcios, 3 representacion pléstica de
un gobernante disfrutando de & vida
y rodeado de sus posesiones
asequraba b continuidad del estatus
en la vida ultraterrena. Se rataba de

un are descriptivo cuyo fin e
pxpresar una verdad raciondl, objeiva,
desligada del tiempo y del espacio
Desconodian & perspectva
Indimensional. Los objetos
muestran resumdos. quilaesenciados,
pero s oividar Ninguna de SUS
caracleristicas esenciales. Como €108
relratos de 13 tumba de Sennufer en
Tebas ponen de manifiesto. B figura
humana ideal exgia representar
cabeza de perfil pero con ©f 008
situacion casl frontdl. igg
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frente, ¢l pecho de perfil y 8 miiad
nfenor del cuerpo en tres cuartos.-
Los hombres aparecian en ¢ apogeo
de I viriidad; las zonas no cubiertas
eran realizadas con ocre rojo. Las
mujeres, en 13 flor de 1 juventud, Son
de cuerpos morbidos y esbeltos; ¢
lon0 de I8 piel es més claro que ¢ de
los varones. Las cabezas estén
modeladas cudadosamente, haciendo
énfasis en los 00s. Aungue as figuras
exhben detalles mdicalvos de i
presCupandn e aresano por

indwidudizar a sUs Modelos, elo tenia
una importancia refalva, habda
cuenta de que b dentidad e os
personaes se establecia nscnbiendo
sus nombres.

i

ci6n de volumen. En piezas posteriores apa-
recen indicaciones de que los artistas empe-
zaban a vérselas con los problemas del escor-
z0 y la perspectiva, aunque sus soluciones
cran todavia rudimgntarias. La profundidad
se indicaba colocando una figura grande
[rente a otra més pequefia: en ocasiones unas
pocas lincas indican un plano de retroceso,
Los-dibujos de estas vasijas cobran de pron-
to un aspecto mucho mas realista y «moder-
no» A los artistas griegos nos les satislacia
quedar en el anonimato: a menudo [irmaban
sus pinturas y sus esculturas. De muchos
nombres nos ha llegado la reputacién, aun-
que las obras hayan desaparecido tiempo ha.
La escultura era una popular forma artistica
de la que por ventura ha sobrevivido cierto
nimero de muestras, principalinente copias
romanas.

Como en la pintura, la escultura anterior
al siglo v a. de C. era arcaica, estilizada y f{al-
ta de movimiento. Los escultores atn no do-
minaban sus materiales y las piezas mas tem-
pranas conservan buena parte de las caracte-
risticas originales del bloque de piedra del
cual procedian. Las poses eran formales y ri-
gidas; faltaba ademas el pleno entendimien-
to de las formas tridimensionales. El Auriga
de Delfos sin embargo, escultura en bronce
realizado en el 475 a. de C., representa el ini-
cio de una fase de mayor naturalismo. Aun-
que sigue habiendo tendencia a la estiliza-
cién y la pose es rigida, los tendones de los
brazos resaltan con realismo y los pies se apo-
yan contra el vehiculo para mantener el
equilibrio, -

s Escultor de gran renombre entre sus con-
temporaneos fue Policleto, que vivié duran-
te el siglo v a. de C. Su fama se debia par-
cialmente a su sistema de medir las propor-
ciones humanas mediante una férmula arit-
mética. Cuidadosos célculos le llevaron a
concluir que la altura corporal debia equi-
valer a siete cabezas y media, que la longitud
del pie habia de ser tres veces la palma de la
mano y que la distancia entre el pie y la ro-
dilla debia ser seis veces la palma de la mano,
lo mismo que la distancia de 1a rodilla alcen-
tro del abdomen. Aunque el modelo demos-
trativo de Policleto, Doriforo o El lanzador
de jabalina, no ha llegado hasta nosotros, va-
rias copias romanas muestran una figura
mucho mas fluida que las anteriores. Todo
el peso cae sobre una pierna, mientras la otra,
mas relajada, se dobla levemente como si la
figura cstuviera caminando. Las caderas es-
tan ladeadas; para compensar este movimien-
to y conferir armonia y cquilibrio a la com-
posicion, los hombros aparecen ligeramente
descentrados respecto del torso. El efecto glo-
bal es un hombre joven que, aunque prepa-
rado para moverse se halla equilibrado y a
sus anchas. El interés de la pose reside en que

no es estatica, como seria la de una ffglxrz1
sentada sobre los muslos, ni ostenta la Ko
wral teatralidad de una figura que realiza un
movimiento violento. .

La impresion que el arte griego causo en
Roma es deducible no solo de las numn€rosas
copias 1ealizadas, sino también del numero
de referencias laudatorias que aparecen en los
escritores latinos. No se limitaron a admirar-
fo desde lejos; de igual modo que los artistas
jovenes del siglo XIX y principios del xx pe-
regrinaban a Paris para completar su cduca-
cion estética, los artistas romanos viajaban a
Grecia, donde muchos de ellos recibian ins-
truccion; otros tenian tutores griegos. Hasta®
cuando Roma se convirtié en ¢l celtro d€ un
gran imperio en expansion, volvia sus Ojos
hacia Grecia buscando guia en materla d€ es-
tética y de arte. (/ )

Los romanos, sin embargo, eran de psico-
logia diferente a los griegos y ello empezé
pronto a manifestarse en su pintura y su es-
cultura. Ciertos aspectos del arte griego. y del
romano compartian una meta comin: ensal-
zar el coraje y la [ortaleza, razin por la cual
ambos abundan en héroes triunfantes. Pero,
mientras los griegos moldeaban sus jOvenes
héroes con las proporciones ideales, los ro-
manos perseguian el parecido realista. La pa-
sion griega por los ideales orrillaba la indi-
vidualidad: la perfeccion es incompatible con
las caracteristicas personales. Los dioses y hé-
roes del mejor arte griego no parecen capa-
ces de ira o tristeza, jabilo o alegria: de cuan-
do en cuando se permiten semisonrisas dis-
Ltantes y condescendientes. No era asi para los
romanos, cuyo arte es menudo de Trealismo
nada halagador y a veces brutal, a pesar de
que los modelos eran habitualmente quienes
sufragaban las necesidades del artista. .

Muchas pinturas murales romanas fueron
realizadas al fresco, método que siguié sien-
do popular hasta el Renacimiento y después.
Se preparaban cuidadosamente pequefias zo-
nas de pared, en las cuales se aplicaban los ~
pigmentos directamente sobre el eniucido
hiimedo, con lo que los colores, en lugar de
quedarse en la superficie —para determinar
desprendiéndose— se introducian en la ma-
teria misma de la pared al secarse. Se usaban
pinturas al temple, consistentes en una mez-
cla de pigmento finamente molido y yema o
clara de huevo. Los colores se emulsionaban
también con cera, lo que hacia posible apli-
carlos sobre paneles de marmol o de madera.
Los romanos se servian de una gama croma-
tica mas amplia que los griegos, incluyendo
azulesclaros y verdes y rojos vividos; a con-
secuencia de ello algunas de sus pinturas son

altamente naturalisttas, hasta impresionistas

en_estilo.
Otro camino para comprender la pintura
romana es leer la obra del arquilecto roma-
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no Vitruvio. A finales del siglo 1 a. de C. es-
cribié De Architectura, manual donde expo-
ne las reglas que han de guiar este arte, que
influira sobre artistas de todos los campos
durante muchos siglos. Exponente de la ma-
xima griega segdn la cual «el hombre es la
medida de todas las cosas» incluia entre las
reglas destinadas a los arquitectos, el que los
edificios se ajustaran a las mismas propor-
clones que los seres humanos. El fuerte nexo
entre matematicas y arte llevé probablemen-
te a su autor a pensar que un hombre de pie
¥y con los brazos extendidos podia ser conte-
nido por el cuadrado y el circulo, formas con-
sideradas como representantes de la perfec-
cién estética. De los muchos ejemplos de
hombres asi plasmados, el mas conocido qui-
74 sea el que Leonardo da Vinci (1452-1519)
dibuj6 mas de 1500 afios después de la muer-
te de su innovador.

Aunque no decaia el interés por el arte de
tema mitolégico, tales obras coexistian con
las de inspiracién historica. Uno de los mu-
rales de Pompeya ilustra unos enfrentamien-

Arriba Matin en ¢l Anfiteatro. Los
murales de Pompeya fueron
ejeculados desde fnales del sigio I a
de C hasta el 79 d de C. fecha de lo
erupeion def Veswbio, Conoebidos
como decoracin de nteriores.
consistian en frisos, paisajes y figuras.
Como los romanos no dominaban
ain I perspectva de punto ce fuga
Gnico ni la tumiracidn unforme, el

anlitealro esté inclinado y todas las
figuras aparecen a la misma escala,
Derecha Madona en su trono con &
Niro. 8 arte bizantno, ademés de
glorihcacidn pldstica de b gloria
imperial, fue también vehicdo ¢e fos
dogmas teoldgicos de a época a los
que daba un tratamiento esilizado,
bien distinto de naturalismo griego.
Los dos protagonistas miran Nacia el

tos entre ciudadanos locales y forasteros. Re-
sulta interesante a causa de lo moderno del
tema y en razéon también del tratamiento de
las muchas figuras diminutas que corren y
pelean, esbozadas con gran vivacidad y agu-
do discernimiento del detalle. Como los ar-
tistas de esta época entendian incompleta-
mente las leyes de la perspectiva, el anlitea-
tro se inclina hacia adelante para mostrar €l
interior, y las figuras del primer término son
aproximadamente del mismo tamaio que las
situadas mas al fondo. A despecho de todo
ello, su atmosfera global tiene la inmediatez
propia de la produccién de un buen carica-
turista moderno.

Pued:: afirmarse que algunos de los mejo-
res retratos de todos los tiempos fueron eje-
cutados durante este periodo. Se trata sobre
todo de piezas escultOricas, pero también de
pintura, de la que nios han llegado muestras
suficientes para apreciar su reflinada factura.
Otro ejemplo de mural pompeyano del sigio
1a. de C. es el doble retrato del abogado Te-
rencio Meo y su esposa. El artista hizo uso

realista del tono, las luces y el cromatismo
naturalista para resaltar las formas y elabo-
rar una obra sensible y expresiva. Esta época
contemplé la aparicion del desnudo femeni-
no como tema de interés, siempre y cuando
se encuadrara en el marco de la mitologia.
rLa atencion de los griegos a la figura feme-
nina no habia sido demasiado intensa: la ac-
titud de los varones griegos hacia la femenei-
dad exigia modestia, a pesar de que para los
jovenes del sexo masculino fuera aceptable
retozar en un estado proximo a la desnudez:
los desnudos femeninos pintados en ]a época
griega son frecuentemente remilggdos. La
pintura romana del mismo tema hace gala,
por contra, de un cierto erotismo. Ia Venus
que aparece en el muro de la casa de Venus
Marina en Pompeya, aunque pintada hacia
el A. D. 10 todavia respeta ciertas convencio-
nes griegas: es robusta, de torso estrecho y ca-

_rece de vello pabico. Su pose, no obstante, re-

sulta invitadora; la composicion —Venus

flotando sobre una gran concha flanqueada

por cupidos— es ligera y amable. Los roma-
e

espectador desde el intenlo de
espacio y profundidad que representa
¢ trono; s estlzados pliegues e os
parios establecen las formas, Las
piemas, en escorzo, esian
particularmente. bien logradas.
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particularmente en el uso del color. Las fi-
guras se recortaban contra areas de color pla-
no, oro o azul [recuentemente, o en otros ca-
sos sobre pautas de rica elaboracién.

- En Bizancio, capital de lo que habia sido
la parte oriental o greco-parlante del impe-
rio romano, las imagenes pictéricas de Cris-
to, Maria o los santos llegaron a ser conside-
radas santas ellas mismas. Se exigia a los ar-
tistas que pintaran atenitmdose estrictamen-
te a las normas tradicionales: s6lo ciertas po-
ses y determinados gestos y expresiones esta-
ban permitidos. La Madona vy el Nifio, tipi-
co retablo bizantino, evidencia tanto las li-
mitaciones impuestas por la Iglesia cuanto €l
Loque realista propio de épocas anteriores. La
Virgen entronizada se recorta contra un fon-
do dorado plano. Aunque en la composicién,

Arriba Madona en su trono, Gotto,
Giotto, que rechazaba la esliizada
formalizacidn de los pintores
bizantnos y sieneses
contemporaneos, pretendia acceder a
una plastica més naturahsta, por b
que S ke considera wno de s
fundadores de f pntura moderna. Al
simplficar los parios & figura resata
como una masa solida; el prepintado
verde facita ¢ modefado en ¢ plano
bidimensional. Aunque en pose
semejante ala Madona bizantina, fa
esculignea virgen de Giotto exhibe
una humana naturalidad que seria
una de las mayores contrbuciones dg
este artista a lo plastico.
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Ariba La Trndad {c. 1426),
1zszcco B estlo de Masaceio estd
emparentedo con & Goto por U
rezismo, fuerze narralva y tratamento
¢l espacio, & luz y los volumenes. Su
returelsmo cebe mucho d arquitecto
Brurelesch, ponero del sistema de
PEDECIV CENtral, COmo MUestsa
este fresco ¢ Santa Maria Novellz en
Florenca Més nteresado en I
estructura subyecente Ok los abjetos
que en Iz éecoreciin de superficie, se
srve Ce o luz para defor 3
constiucsén Gl Cusrpo y 10§ pafios.
Insenzs € un €5pEC0 QUe, racias 3
la perspeiCtivg, parels 4 und
prolongacén ¢ 8 Capila, los figures
quedan rodslzdas por g 1z que cae
sobre los pafios. Lz de Crsto pone Ce
manfiesto 5 conoCnientos
anat6micos Cel anista, earados dél
estudio 6@ I escullura clésica. Prntura
humanista & ntelectual. representa a
Iz perfeccidn los deales de!
Renacimiento.

Arriba, derecha Amor sacio y
profano {c. 116), Ticano Bl tema dz
gsta chre, reglizada para celebrar o
matrmonio de Niccold Aurelo.
humanista veneciano, estd tomado d2
escritos neoplatdnicos. La desnuda
figure, que exhibe sin recato U
bellza y & voluptuosidad de sus
formas, representa €l amor universal
elerno, mientres 3 mujer vestida,
posiblemente un felrato de 18 novi,
& 3 plasmacion del amor natudl Las
esculturales formas estén definidas
mediante granes planos de brilantes

21ules, r0j03, 10535 y verdes; las
célidas camaciones y las
PIODOFCIONES gEN<r0583 conlrasian
con lp dureza Gl sarcdfago. Las dos
prolagonistas de esta obra son quzd
les dos figures femeninas mds bellas
Ce todz &2 pintura renacentista
Derecha Fstudio de perSpectva (c.
1480), Leonardo da Vinci. Leonardo
s sive en este estudio a pluma
—preparzcion del fondo de su
Adoracidn de fos Magos— de &
perspectva central pergefiada por
Brunelieschi. La perspectiva, ademds
ce ofrecer un espacio donde Stuar las
figuras, posee wa cualdad dndmica:
observese que & punto de fuga

quedz & b derecha def cento, @ lono
con ¢ vigor del Movimento de 13
figuras. Los pnetes anuncian ¢
inggoteble interés del artista por esta
tem4lica de dificulted analdmica

e /lrema.
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de cierta calidad abstracta, las formas planas
componen una especie de pauta, la linea que
representa el respaldo del trono trazada en
torno a la Madona implica no obstante un es-
pacio cerrado y por tanto profundidad. Una
vez mas hay una gran estilizacion en el tra-
tamijento de los pliegues que caen sobre los
hombros, brazos y rodillas, pero sin renun-
ciar a las formas subyacentes, incluyendo un

Introduccidn

otro tipo. Los hogares privados, los castillos
y los palacios contenian probablemente pin-
turas profanas, pero estas obras quedaban a
merced del capricho de los propietarios indi-
viduales mientras que las conservadas en las
iglesias eran reverenciadas y protegidas. No
es facil saber si los creadores de tematica pro-
fana seguian el mismo conjunt6 de reglas,
pero parece probable. El artista volvia a ser

escorzo de las pantorrillas. La expresién de.. un habil artesano, pero tradicional: no eran

ambos rostros es serena, aunque su seriedad
sirve para recordarnos el fervor religioso que
impregna el arte bizantino. La figura huma-
na era retratada siempre en ciertas poses ri-
gidas que los artistas aprendian durante su
perfodo de aprendizaje. Todo lo que queda-
ba al margen de este repertorio habria sido
* dificil de representar, al no haber jamis na-
die que dibujara directamente de la figura:
no parecia haber ni deseo ni necesidad.

Casi todas las obras supervivientes de esta
época son escenas religiosas, lo que no im-
plica necesariamente que no se pintaran de

innovaciones lo que se esperaba de él. En esta
época, la pintura se consideraba con frecuen-
cia un afiadido de la arquitectura. Hasta
cuando no se pintaba directamente sobre los
muros de una iglesia o catedral los formatos
de las obras venian impuestos por las carac-
teristicas del lugar, lo que suponia limitacio-
nes adicionales para un estilo pictérico ya ri-
gidamente encorsetado.

Suele haber acuerdo general respecto a que
la obra de Giotto di Bondone (c. 1267-1337)
signifies un verdadero punto de inflexisn.
Su pintura puede resultar estatica para el es-

pectador moderno, pero si se compara con la
de sus contemporaneos se constata su Origi-
nalidad. Su tratamiento de la forma posee
una cualidad monumental de la que carecen
sus contemporaneos, a pesar de esos fondos
inicialmente planos, de acuerdo con el estilo
imperante. La Madona Ognissanti, pintada
hacia 1308, conserva todavia buena parte de
la atmoésfera gotica: se trata de una compo-
sicién simétrica donde el trono de la Virgen
en el centro esta rodeada por angeles y san-
tos. Las figuras, empero, sobre todo las de
Maria y Jests, resaltan escultéricamente gra-
cias al empleo del tono. La pose de ambos
coincide casi exactamente con la clegida para
la obra bizantina comentada mis arriba, pero
los pliegues, que habian obedecido hasta en-
tonces pautas preconcebidas, son transforma-
dos por el pincel de Giotto en masas sinuo-
sas, ondulantes. Los rostros, aunque todavia
serenos, parecen capaces de cambiar de ex-
presion y las proporciones del nifio son me-
nos las de un adulto en miniatura.
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Arriba Estudio de torso masculno,
Leonado da Vini. Los cuadernos de
Leonardo estdn replelos de esludios
@ aves formaciones de Aubes,
efectos de agua. esquelelos, flores y
nfios in utero. Se trata de bocetos
extremadamenie mnuCI0S0S que dan
fe de su preocupacidn par representar
centificzmente 3 musculatura, '
capiluio esencial 3 la hora de plasmar
3 fiqura en movimiento.
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La obra de Giotto gozé obviamente de gran
consideracion ya durante la vida del artista;
es sabido que Dante fue [erviente admirador
suyo. Parte de su produccién mis exquisita
se halla en la capilla Arena, en Padua, al nor-
te de Italia. La capilla, sin mayor interés ar-
quitectdnico, si.resulta excepcional por
cuanto se construyb especialmente para al-
bergar 36 [rescos que ilustran las vidas de
Cristo y de la Virgen. Giotto no pinta sélo
acontecimientos, sino también estados de
animo, emociones, sentimientos; esto es pre-
cisamente lo que hace de é un innovador.

Hubo de transcurrir algiin tiempo para
que estas nuevas ideas surtieran efecto. En los
cincuenta afios siguientes se produciria una
relajacion general del estilo; los artistas, cada
vez mds interesados por el uso de luces y som-
bras empezaron, como Giotto, a representar
seres humanos capaces de emociones huma-
nas. Llegadas cuando tocaba a su fin al fer-
vor religioso gran parte de su potencial crea-
tivo, estas estimulantes técnicas y la nocién
de que habia otros temas artisticos ademas de
los divinos, fueron como revelaciones para
los artistas y 10s filosofos simultaneamente.
La inspiracion religiosa estaba dejando paso
al realismo; €] artista instrumento era subs-
tituido por el artista creador. Mejoraban al
mismo tiempo 10s materiales y los pigmen-
tos, el lienzo aparecia como soporte y los ar-
tistas, en [in, empezaban a liberarse de las

Arriba Amolfini y su esposa {1434),
Jan van Eyk Van Eyck es b figua
sefiera de la escuela flamenca
lemprana. Entre sus logros se cuenta
¢ perfeccionamiento de wn medio de
0o y barmiz o bastante fludo para

reahzar efectos de bz de gran sutleza
y detalles mindsculos, base de un
extraordinario realismo que pasa por
13 representaciOn contrastada de
texturss. atmdsfera y bz Aunque los
poses son todavia medievales, fa

A
e

sobra sobre los rostros, la atencion @
detalle
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convenciones medievales y conquistaban
cierto grado de libertad.

A principios del siglo Xv, un joven arqui-
tecto hizo un descubrimiento que inspiraria
lanto a sus contemporianeos como a las ge-
neraciones futuras. Filippo Brunelleschi
(1377-1446) dio con lo que hoy se denomina
«punto de fuga Gnico». Aunque los romanos
tenian nociones parciales de perspectiva y las
habian utilizado, jamas habian comprendido
sus principios. Habiendo establecido la ne-
cesidad de un nivel 6ptico fijo, Brunelleschi
descubrié que las lineas que, partiendo el es-
pectador se adentran en la pintura, aunque
paralelas, parecen confluir en un sélo punto
a nivel del ojo. La armonia geométrica y las
matemalticas, lan amadas por los artistas cla-
sicos, iban a volver por sus [ueros una vez
més para crear la ilusiéon de profundidad.

Masaccio (1101-28) fue uno de los prime-
ros en darse cuenta hasta qué punto podia
usarse la perspectiva para sugerir distancia,
profundidad. En su obra La Trinidad, cl de-
tallismo arquitectonico sirve para situar las
figuras en una oquedad del muro. Paolo Uce-
llo, un artista posterior (1397-1475), llegé a
estar tan [ascinado por la perspectiva que ex-
perimentaba sin descanso para desentraiiar

sus principios y su matematica. Su famosa
Batalla de San Romano consiste en tres pa-
neles donde las figuras y las lanzas caidas
configuran una red cuyo fin es lograr una in-
tensa ilusion de profundidad dentro del pla-
no pictorico. Pese a la entusiasta aplicacién
de las normas que habia descubierto, Ucello
cometi6 errores. Hay, por ejemplo, una figu-
ra yacente en primer plano que, aunque de-
nodadamente escorzada estd en clara despro-
porciéon con lo demas; confiere a Ia obra un
aspecto desarticulado e irreal. Piero della
Francesca (1410/20-1492), ligeramente mis
joven que Ucello, entendia mejor la calidad
atmosférica de la perspectiva y logrd sugerir
profundidad no s6lo mediante la disminu-
cion de tamafio sino también gradualizando
los contrastes tonales. Mientras las figuras de
Ucello parecen maniquies teatrales de esme-
rada factura, los de Piero son gente real en lu-
gares reales (a menudo posaban para él dig-
naiarjos locales a quienes halagaba ver in-
cluido’sus retratos en cuadros religiosos).

_ Durance el periodo renacentista, la creen-
cla generalizada en el orden divino fue reem-
plazada por una profundizacion en las reglas
cientilicas que gobiernan el Universo. Fue-
ron redescubiertos los principios sobre las

UNIVERSIDAD CENTRAL
CONTROL DE grgNgs
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Arriba Leccicn de anatomia (1656),
Rembrandt van Ryn La primera fama
la abtuvo Rembrandt en 1632 con
una abra cuyo litulo era La elsccion
de anatomia del doctor Tulp Esta tela,
destmada también af anfiteatro
anatémico de Amsterdsm, muestra a
su ensefiante, @ doctor Deyman,
disecando un cerebro. Se trata de una
composicién muy pensada, donde la
figura central, vista de frente e
Intensamente escorzada, Yrae
reminiscencias de perspectiva
renacentista, hey quza en ela
influencia @& I obra que Mantegna
1uld Crisio muerto. H fuerte
claroscuro subraya e pathos de la
escena ilumnando el abierta créngo y
d abdomen vaciado. B ayudante de
&3 derecha sostiene & calota

extrpada Hl cuadro lustra la
fascmacién del siglo XVI por i
ciencia y @ interés especial de
Rembrandl por b anatomia. Este tipo
de investigaciones se realizaban sobre
recs gjusticiados
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proporciones, la anatomia, la forma sélida,
el espacio y la profundidad inicialmente es-
tablecidas por los griegos.

Estas nuevas lineas de pensamiento, sobre
todo evidentes en las artes visuales, no se im-
pusieron sin resistencia. Savonarola
(1452-1498), fanatico profeta apocaliptico
que temia los resultados morales del proceso
cientifico, persuadié a Sandro Botticelli
(1445-1510) para que quemara cientos de di-
bujos suyos, muchos de los cuales eran de-
mostracidén de las nuevas posibilidades.

Durante el Renacimiento, los artistas em-
pezaron a depender menos del mecenazgo de
la Iglesia causa de la aparicién de una prés-
pera burguesia deseosa de proteger las artes
y, de paso, asegurarse la perpetuacion plas-
tica de su ascenso al poder. Iba a producirse
un resurgimiento del interés por el retrato,
superior incluso al de la época romana. Gio-
vanni di Arrigo Arnolfini era un comercian-
te italiano establecido en Brujas que deseaba
plasmar su matrimonio con Jeanne de Che-
many contra un decorado rico y confortable,
epitome del lujo burgués contemporaneo. El
doble retrato Arnol fini y su esposa de Jan van
Eyck (dec. 1422-1441) pintara con tal motivo’

manejo de la materia pictdrica y b
sensible fusion de los otorales
colores se alinan en una bz célida y
trémula donde | forma se disuelve.
Arriba £ suefio de Antiope (c. 1532)
Corregio reaizd dversas obras para
particulares donde el clasicismo del
tema propicia una fuerte carga
erdtica. Fsta escena. una de las cualro
dedicadas a los amores de Jpiter,

Arriba Verus y Cupido (c. 1660),
Ticiano. Carlos V. Emperador del
Sacro Imperio Romano abrumaba d
pintor con SUS €ncargos.
encomendandole temas refigiosos,
pofticos y una serie e 0bras
conocidas como poese, de u'lulo
mitoldgico y abiertamente erdlicas ce
contenido. En esta obra tardia, b
mérbido y frutd ce a figura. ¢l suelto

n0s permite contemplar (@ maravillosa
languidez def cugrpa de Antiope,
ouy0s tonos célidos y tiemos
destacan conlra los verdes oscuros y
s pardos def fondo.

Derecha LaQdalisca, Frangois
Boucher. Las sensugles
composiciones de Corregio
prefiguraban ¢ estilo fococd de
Boucher. que pintd numerosas

escenas mitoldgieas donde d tema
daba paso a scenes galantes
ingeniosamente desvergonzadas y
rebosantes de despreocupada
voluptuosidad.
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en 1434, es un ejemplo excelente de cuanto
simbolismo medieval habia ain en la pintu-
ra secular de la época a pesar de las mnova-
ciones recién descubiertas. La obra, que in-
corpora los principios de perspectiva que los
artistas italianos lievaban tan poco tiempo
utilizando, ilustra la rapidez con que las nue-
vas conquistas se extendian por el mundo
civilizado.

Al salir de los estrechos confines de la te-
mitica religiosa, los arustas quedaron en li-
bertad para servirse de un amplio abanico de
motivos, lo que produjo inevitablemente un
resurgimiento del interés por los asuntos mi-
tologicos. También se retomaron con entu-
siasmo los estudios anatémicos, abandona-
dos durante siglos: ello hizo que la pintura
de desnudo llegara a la perfeccion durante
este pertodo. Una vez encarrilada la pintura
hacia un mayor realismo gracias a los prin-
cipios de la perspectiva, era natural que el in-
teris de los artistas por el cuerpo humano no
sc limitara a la apariencia externa, sino que
se extendiera a su estructura subyacente. 1.os
bocetos leonardescos evidencian sus profun-
dos estudios anatémicos, incluyendo cuida-
dosas disecciones de cadaveres, practica en-
tonces considerada casi blasfema. Sus dibu-
jos exploratorios incluyen bocetos sobre el
crecimiento del feto en el seno materno,

La curiosidad renacentista no se limitaba
a las artes visuales, sino que alcanzaba tam-

bién a la filosolia y a la ciencia. El cuerpo se
estudiaba para conocerlo mejor y desentra-
far sus misterios, no solamente en funcion
del realismo artisti Leonardo registraha
sus descubrimientos y Rembrandt (1609-69)
dejé eonstancia del talante general de curio-
sidad cientifi uando en 1632 realizaba su
primer gran retrato colectivo, La leccién de
anatomia del doctor Tulp. Volvié a este tema
n 1656 con La leccion anatémica del doctor
Joan Deyman, cuyo tema es la diseccién de
un cerebro humano.

El creciente interés por el cuerpo y la rela-
jacion del rigido codigo moral de la edad me-
dia hicieron que al ascetismo diera paso a la
sensualidad, primero timida y después abier-
ta y gozosamente. Los mecenas acuciaban a
los artistas para que produjeran obras de con-
tenido erdtico solo levemente velado. Las te-
las de Ticiano (c. 1487-1576), Correggio (c.
1489-1534), Rubens y Boucher (1703-70) son
algunos ejemplos de complacencia franca
ante voluptuosos cuerpos femeninos. El uso
de los pigmentos al éleo se fue extendiendo
vada vez mas: la superposicion de veladuras
transparentes permitia una lactura cuya |u-
minosidad convenia perfectamente al tema y
al mismo tiempo hacia posible fundir tonos
con gran vitalidad.

La fascinacion por la textura y la elastici-
dad de la piel, por su capacidad para reflejar
la luz, seria constante durante los siglos si-
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zquierda Dian, Auguste Renor. Las
obras de este pintor impresionssta
francés incluyen elementos extraidos
de las técnicas decorativas
dieciochescas y del belo cromatismo
de Boucher, Introdujo @ «gama

- arcons» en b téenca del
impresionsmo, que se mitaba a los
tonos puros, y efmind & negio La
figura humana, la femenina sobre
10d0, tuwvo un paper mds imporiante
e su arte que en B mayoria de sus
contempordneos; produ0 gran
cantidad de estudios de mugres,
encantadoras (ovencias, flores y
bellos decorados. Sus obras tardias
son principafmente desnudos,
voluptuosos v llencs, de cdlidas
carnaciones reazadas en 105as y
10j0s. <Es necesariox decia, spoder
sentir iedmente 1os pechos y las
nalgas

guientes. En los siglos XVIIl'y XIX se realiza-
ron algunos de los desnudos femeninos mas
sensibles y mas sensuales de la historia de la
pintura pero, al mismo tiempo, la tradicién
cldsica que muchos artistas pretendian emu-
lar amenazaba con ahogar el tema. Existia
una extraiia doble moral que consideraba res-
petables los desnudos insertos en un marco
clisico, pero protestaba escandalizadamente
ante obras que se limitaran a expresar la be-
lleza del cuerpo sin mis. Resulta irénico que
esta fuera la actitud subyacente a gran parte
de las obras realizadas en la antigua Roma,
donde los desnudos femeninos aparecian in-
cluidos en decorados mitolégicos. Auguste
Renoir (1841-1919) ponia-el dedo en la llaga
cuando, en relacién a una de sus pinturas, es-
cribia «... lo que fue reputado como muy in-
decente, asi que puse un arco en sus mManos
y un ciervo a sus pies, afiadi una piel de ani-
mal para que la desnudez fuera menos cho-
cante y el cuadro se convirtié en una Diana»,

Fue sin duda el deseo de atacar esta clase
de hipocresia lo que impulsé a Maneta pin-
tar su notable Almuerzo en el campo que, a
pesar de basarse en el Juicio de Paris de Ra-
fael (1488-1520) provocod un escandalo pabli-
co de grandes proporciones debida a la yux-
taposicion de la mujer desnuda y los hom-
bres completamente vestidos. Lo relajado det
desnudo y el hecho de que los hombres pa-

rezcan intrusos a pesar de su obvia compla-

cencia resalta lo absurdo del convencionalis-
mo. En 1865, dos afios después, Manet pintd
Olimpia, obra recibida con estupefaccién e
ira- La desnuda modelo, reclinada en un le-
cho de sedas, espléndidamente decadente, de-
vuelve la mirada al espectador con descon-
certante candor.

A finales del siglo XIX los artistas empeza-
ron a pintar desnudos donde la figura reali-
za tareas cotidianas. Edgar Degas (1834-1917)
y Pierre Bonnard (1867-1947) plasmaron re-
petidamente mujeres bafidndose, peinandose
y demds en obras que son como miradas in-
timas a la esfera privada de la modelo. Mien-
tras las nuevas costumbres quitaban impor-
tancia al tema, la ganaba el modo de tratar-
lo. A los impresionistas, por ejemplo, les
preocupaba hasta dénde y de qué forma las
superficies reflejaban o absorbian la luz y el
color, mientras que los foves pretendian
lransmitlr emociones usando gamas delibe-
radamente agresivas.

La eleccién del motivo esta hoy relativa-
mente libre de convenciones, si no de inhi-
biciones: el desnudo masculino no esta toda-
via bien visto, aunque es legal y moralmente
permisible. Los artistas de nuestro tiempo,
con lodo, pueden concentrarse en los méto-
dos y las técnicas de presentacién de la figu-
ra humana y despreocuparse de las reaccio

\ 1mes s ociales que sus obras pudieran suscitar.




Arriba Fl bario, Edgar Degas. En este
dibujo. Degas opta por el pastel puro,
los colores fuertes y la composicion
sencila. Los trazos son en 0casiones
transversales al cuerpo y en olras
Siguen Sus ejes Mayores. 1€cnica que.
davida a la obra

lzquierda, lejos La gomosa y los
moscones, Jean Louss Forain
(1852-1939). Las formas y la
atmosfera estan brilantemente
sugerdos mediante 18 luz que caen
sobre 0s rostos y los plastrones de
los hombres y que baiaala o
escasamente veslida muchacha
lzquierda La noche (1818-19). Max
Beckmann (1884-1950). Destacado
expresionista aleman, Beckmann es
"~ 3utor de vanas alegorias sobre la
condicion humana Las brutales
figuras estan realizadas con un estilo
semicubista, evocando un mundo
pesadilesco donde se funden suefo y
realidad.

Derecha £/ beso, Gustav Kiimt. £l
ropaje que cubre a (0§ amantes.
ademas de su gran efecto decoralivo,
e sirve al pintor para hacer de sus
dos cuerpos uno
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Primeros estudios anatémicos

La ensefianza en las escuelas de Bellas Artes
ha dado siempre gran importancia al dibujo
de figura y al dibujo del natural. El cuerpo

es un mecanismo complicado y para que sus

representaciones plasticas resulten convicen-
tes es necesario un estudio preliminar deta-
llado. El caudal de informacién sobre anato-
mia y fisiologia hoy accesible al estudiante
de arte simplifica las cosas, pero no siempre
ha sido asi. Durante mucho tiempo se con-
sideré impropio disecar cadaveres y buena
parte de los «conocimientos» admitidos eran
meras suposiciones. El pavor que producia
desmembrar un cadaver para estudiarlo se
componia a partes. iguales de creencias reli-
giosas y de miedo a lo desconocido. Para los
primeros cristianos, por ejemplo, el alma que
habia abandonado un cuerpo se quedaba du-
rante cierto tiempo en las proximidades de
éste. La combinacién de respeto y miedo sub-
yacia a la generalizada opinién de que ma-
nipular restos mortales era moralmente re-
probable. Estos factores impidieron el pleno
desarrollo de los estudios anatomicos hasta
bien entrada la ilustracion dieciochesca.
Los artistas de la antigliedad grecorroma-
na alcanzaron sus conocimientos anatémicos
sobre todo mediante el estudio de la superfi-
cie, lo que realza notablemente la importan-
cia de sus logros. El término «anatomia» fue
acufiado por los griegos, quienes profundi-
zaron notablemente en la comprension de la
estructura y la funciin de diversas partes del
cuerpo, aunque sus conclusiones no siempre
eran acertadas..A pesar de las ensefianzas de
Sierates (469-399 a. de C.) y de su alumno
Platén (c. 427-347 a. de C.) sobre la falta de
importancia del cuerpo después de la muer-
te, el respecto hacia los restos mortales limi-
taba estrictamente la disecciéon de cadaveres.
Los anatomistas primitivos realizaban gran
parte de sus pesquisas en animales, costum-

bre que produjo algunos errores fundamen- .

tales.

Los primeros estudios anatémicos de cier-
ta autoridad fueron realizados hacia el 300 a.
de C. por Erisistrato y Heréfilo, pertenecien-
tesa la escuela médica ptolemaica de Alejan-
dria y que después serian acusados, con toda
probabilidad injustamente, de hacer vivisec-
cién con seres humanos. Aunque es cierto
que realizaban disecciones, algunas incluso
en publico, y que sus estudios constituirian
importante fuente de informacién para futu-
ras generaciones, este tipo de pesquisas se in-
terrumpiria con sus muertes y no volveria a
realizarse con seriedad durante mds de un
‘milenio.

En razén del clima moral en que transcu.
rrian estas disecciones primitivas, escasean
las pruebas documentales sobre ellas. Lo s es-

LA ANATOMIA

Abajo Muchos creen que Mondino
de Luzz, ensefiante en I8 Universidad
de Bolofia durante la prmera parte
del siglo XV, fug ¢ primer profesor
de anatomia. Le vemos aqui
drigiendo wa diseccidn; & grabado
Sivi6 como frontispicio para la
edicion de 1493 de ‘a Anathomia
Esta obra —y 1as lecciones— eslaba
muy nfluda por 10s postulados
galénicos, 3 menudo erroneos: en
anto 1o profesores ensedaron e
investigaron desde allos pedestales.
sin manipular para nada piezas
anatomicas que $6l0 tocaban los
ayudanles, & conocimiento anatomico
permangcio estancado:

critos de Galeno (c. A. D. 130- ¢. 200) se ba-
san principalmente en disecciones de simios,
aunque su obra Huesos para principiantes
fue posible gracias a la oportunidad de estu-
diar un esqueleto humano que le brindé una
visita a la escuela médica de Alejandria. Las
referencias al tema en los siglos siguientes in-
dican que la diseccion humana se desaconse-
jaba, si no se prohibia explicitamente, ale-
gando motivos religiosos.

No existen referencias de clases oliciales de
anatomia hasta el siglo xvi. En Salerno, Ita-
lia, se decretd que el estudio de la anatomia
debia ser parte obligatoria de la formacién
de un cirujano; hay informes de post-mor-
tems y autopsias realizadas en la facultad de
medicina de la Universidad de Bolonia. A co-
mienzos del siglo X1V la diseccion de cadave-
res humanos era practica habitual en toda

Fnathomia (A1
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Arriba Estudio para La creacion de
Adén, Miguel Ange! ESla figura habria
de convertirse en uno de los frescos
de ta Capilla Sixtina en Roma, pintada
enire 1508 y 1512, Migue! Angel se
consideraba primordialmente un
gscullor, como pone de manifiesto su
tratamiento de b figura. La precisa
representacidn de [3s posiciones e
injerrelaciones de huesos y misculos
del torso masculino esta dibujada con
fuerza y vigor y sombreada con gran
sutileza: ¢ resultado son unos

volimenes poderosos, cas
monumenlales. También & pose fiene
gran potencia emotiva porque, § bien
la figura e reclina sobre d codo, ¢f
brazo izquierdo, extendido, aporta
tensidn d Sugerir 1 comunicacign
€0n olro Sef; efo & patente incluso
cuando se ignora ¢ resto de
escena. Los inocentes sentimientos
amorosos y de aceplacion de Adin s
desprenden de su posicion; poca falla
05 hace BB expresion facial para
percibifos, 2
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Europa In g]aterra incluida. Aunque por re-
gla general los cadaveres disecados pertene-
cian.a delincuentes muertos en el. patibulo,
el sum inistro’debia resultar parco a tenor de
las muchas pirofanaciones de tumbas perpe-:

tradas por. estudxan[es de medlcma excesiva-"

mente entu51a stas. .
Al leva ntarse las resmcaones que pesaban
sobre la diseccién , las escuelas de medicina
hicieron costumbre de 1as’demostraciones
publicas, a las que concurria nutrido pibli-
~co. Eran dirigidas por un profesor que sefia-
laba con una vara donde debian realizarse los
cortes. Un barbero o un criado efectuaba las

incisiones con el escalpelo, llmlu dose a
# ity

cumplir 6rdenes.

Era natural queé 1os artistas llegaran a es-
tar es trech ardente involucrados en 1os progre-
508 ql e experlmemaba -la medicina. Ademas
de la propia curio$idad combinada con la
pretension “de representar adecua damente la
figura humana, eran requeridos para docu-
mentar - investigaciones e ilustrir libros de

texto. L eonardo da Vmcn,_\quc realizaba di- -

secciones por iniciativa propija'y acompana-
ba cada etapa de cientos de apuntes de mi-
nuciosa observaciin, escribié en uno de sus
cuadernos: e dr’ Secadosmas de diez cuerpOs
humanos, despedazado 'sus’ miembros y eli-
minado hasta las mas pequefias particulas de
carne en t omoa las venas, sin catisar mis efu-
sion de sangre que la imperceptible sangria
de los vasoscapilares. Al no bastar un soélo
cuerpo para cimpletarmi tarea, hube de pro-
ceder por etapas con varios distintos». Des-
cribia las razones artisticas de tal investiga-
cioén en tirminos directos: «Quiza carezcas de

la pericia para dibujar, esencial para ura Te-

presentaciin adecuada 0, si.no’es asi, tal vez
no se acompane de conociriientos sobre pers-
pectiva; si por acaso existieran uno.y otros,
tal vez no comprendas el método de demos-
traciin geométrica o 10s sistemas para eva-
luar la capacidad y fuerza de los musculos;
quizas seas corto de paciencia y ello te impi-
da ser diligente».

Leonardo veia claramente la importancia
de su contribucién a la ciencia médica; sus es-
tudios de anatomia y de fisiologia han pro-
bado ser de relevancia duradera tanto para los
estudiantes de medicina como para los de

Derecha De entre las muy
numerosas fustraciones incluidas en
De Humanis Corporis Fabrica de
Vesalio (1514-1064) esta revela los
estratos Musculares profundos.
Vesalio compfetd su documentada y
detakada obra en 1543, suscilando
con elia la furia del mundo académico
contemporaneo.
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arte. No era el anico artista que llevaba a
cabo disecciones. Alberto Durero (1471 -1528),
Donatello (c. 1386-1466), Miguel . Angel
(1475-1564) y Rafael (1483-1520) recutrieron
a ellas para ampliar sus conocimientos ana-
tomicos. Existe asimismo cierto nimero de
cuadros cuyo tema, las lecciones de anato-
mia, muestra la importancia del artista como
vehiculo de documentacién social y cientifi-

.ca y el interés intrinseco del motivo. . -

Aunque es obvio que la actitud moderna
hacia estas cuestiones ha experimentado
grandes cambios, resulta aun infrecuente’que
los estudiantes de arte tengan acceso a verda-
deros cadaveres. Gracias sin embargo a los di-
bujos de Leonardo y de los muchos que si-

guieron sus pasos, y mis recientemente a las

referencias fotograficas, nadie quequiera sa-

ber mas sobre el funcionamiento del cuerpo’

humano tiene por qué renunciar a ello.

. lo querepercut

Los principios de anatomia

‘Es importante para los artistas conocer la ver-
dadera estructura o anatomia del cuerpo hu-
mano y cémo se integran sus diferentes pai-
tes. La tarea de ver y comprender lo que su-
cede en la superficie se simplifica grande-
mente cuando sabemos qué pasa bajo ésta.
Es evidente que losconocimientos de un ar-
tista no tiene porque ser tan detallados como
los de un médico; al artista sdio le concierne

e‘{en la apariencia externa. El
tener, sin embargo, conocimiento funcional
de la estructura del cuerpo y ser capaz de re-
conocer cada parte en cualquier posicién y
desde cualquier dngulo, facilita mucho el lo-
gro de representaciones convincentes. Fami-
liarizarse con’ los nombres de los huesos y
musculos principales es un modo sencillo de
aprender a diferenciarlos. Una vez asimilada

Arriba L3 feccion de anatomia del -
doctor Nicolaes Tup (1632),
Rembrandt. B gremio de cunos de
Amsterdam encargé a Rembrandt su
primer gran retralo coleciivo, obra
que e convertiria en ¢ primes
retratista de Amsterdam durante la
década siguente. Holanda tenia una
fradicion retratistica establecida y de
Keyser {1936/7-1667) y otros habian
pitado ya anatomias, aunque eran
obras rigidas, carentes de & fuerza
pictdrica o emacional de Rembrandt.
Hacia mediados del siglo XV, b
diseccidn constiuia par fin un modo
aceplable de nvestgar 12 condicin
humana y kos anatomistas eran
respetados miembros de & sociedad.

31



La-anatomia

la estructura basica del cuerpo el artista re-
conocera con mayor facilidad las peculiari-
dades individuales. La aproximacién mds
simple al estudio de la anatomia es conside-

rar las partes del cuerpo en reposo y estudiar-"

las detalladamente. En cada caso han de te-
Nerse en cuenta cuatro categorias principa-
les. La primera es el esqueleto, cuyo fibroso
tejido se ha endurecido por depésitos mine-
rales progresivos. Consta de 214 huesos y
cofstituye el armazon del cuerpo. La segun-
da es la de las articulaciones y los ligamen-
tos, que maltienen unidos los huesos y al
mismo tiempo les permiten moverse: Los
musculos, en tercer 1ugalr. constituyen la
«carle» y se eNcargan de realizar los movi-
mientos. La ultima categoria es Ia piel, que
recubre €l cuerpo en su totalidad: se trata de
un 6rgano sensorial, con funciones de pro-
t€ccién y de regulacién térmica. Dos estruic-
turas especiales relacionadas con la piel son
el pelo y las ufias, ambas procedentes de una
version modificada de las células de la epi-
dermis. Aunque en puridad la piel es un
tema de anatomia, resulta mas provechoso es-
tudiarla en el capitulo siguiente, junto a las
diferentes texturas y tonos de pafios e in-
dumentarias.

Abajo No hay dos figuras iguals, v La estructura de fa mujer podria

todas/as figuras masculinas y encajarse en un trignguio y 12 del
femeninas se austan a un pairdn varn en wn tndngulo invertdo, Las
esténcar. Quizd convenga, sin mujeres acostumbran a ser més
embargo, generalizar un poco. anchas de caderas que de hombros

aunaue SO0 sea pira constatar cOMo  mientras en 1o varones sucede o
los indnduos se apartan de B norma confrano.

Los huesos Son ¢ soporte y @ sostén
bésico gel cuerpo Protegen
glicazmente los drganos Inlernos y
configuran tn ntrncado sstema de

* ‘palancas quapermitemov;en tosde

axraordnand variedad Los msculos
s2 fan a 105 huesos dreciamente 0
or medio de tendones

Los musculos Los misculos, a
contraerse  relajarse (par grupos)
ponen en movitierdo 3 los hyesog
L3 actvidad muscular estd controlada
por el §istema nenvioso, cyo centro
rector es d encéfalo

clavicula

esternocleidomastoideg

escapula

deltoides

esterndn

jaula costal

pectoral mayor

himero

biceps

columna vertebral

recto del abdomen

radio

braquiorradial

cibito

oblicuo externo

pelvis

Sacro

huesos ddl carpo

flexor radial del carpo

sartorio

recto del muslo

tibial anterior
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Formg masculing y femenina

Apesar de b delicadeza medieval y
@ la fingda modesta que los
impregnan, eslos relralos de fa
inocencia perdida —Addn y Eva—
Irmados por Lucas Cranach
{1472-1553] srven para duslrar
aiqunas de los rasgos distntivos
esenciales entre 13 forma masculing y
b lemenina. Son palentes 13 forma de
indngulo en Eva y de tidngulo
nvertido en Addn, aunque las poses
complcan algo I sencillez de este
prncipio, La dilerencia prnipal entre
o esqueleto del vardn y d de la mujer
es ¢ tamafio y B conliguracdn de la
pelvis en l8s mujeres es més ancha y
més honzontal-La scumulacion de
qrasa en esta 20na suele ser mayor en
la mujer, aunque en 1a esbeliez y la
juventud de Eva cualidades
subrayadas por sus senos alios y
pequerios, o hagan escasamente
perceptile. H tamario de a cabeza
en relaodn con & cuerpo es
ligeramente distinto y ¢ fostro de
Adén es méc anguloso. El artista hubo
de respetar determinadas
convengiones relacionadas con
representacion del cuerpo femenino:
efa esencial la blancura de la piel. por
ejemplo. La de Adan es obviamente
menos delicada y algo més osrura.
En 1a edad media. ef ideal femenino
de belleza ncluia requistos taies
como Irenle desperada, labios rojos.
cabello rubio 0 de tono claro y vientre
prominente; todo ello nccrpora
Cranach 3 su bva para subrayar su
potencial fertitdad. Aunque los
retratos gcuden 3 un maco
referencial de indole religiosa que
podia haber sido un mero prelexto
para fealzar dos desnudos, &s sequro
que las figuras epiomizan los
cdnones de belleza de 1 época Sus
cualidades téctles, no obstante,
incluyendo la faclura de las
carmaciones y b expresion facial, les
confleren un akractivo y una vitalidad 2
intemporales
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Derecha Boceto a bofigralo qiié
tlustra fas formas y cavidades
tieaneanas principales. La
profundidad de las rbifas se logra
con un sombreado infenso

mérgenes faterales son los bordes de
los maxdares Supefiores. B tabique
nasal. que deberta hallarse bao
abertura, también se ha roto. La

0 mandibula inferior estd por o
respetando .Ios mérgenes. Las fosas conlrano miacta y pefmanece unida d
nasales estan coronadas por bs dos crédneo bao los pémulos y lo
mellados huesos nasales, que temporales.

constituyen @ puente de l nariz. Sus

-

La cabeza
La estructura 6sea subyacente de la cabeza, cl
craneo, consta de dos partes principales: cra-
neo propiamente dicho, formado por placas
de hueso que encajan firmemente entre si
configurando una cavidad redondeada que
proteje el encéfalo y la cara, producto de la
unioén de cierto niimero de huesos ligeros con
excavaciones para los 0jos, la nariz, la boca
y 1a mandibula. Los huesos del craneo —a
excepcidon de la mandibula, que puede des-
plazarse arriba y abajo o lateralmente— es-
tan unidos de tal forma que el movimiento
resulta imposible. £l craneo propiamente di-
cho es casi un ovoide. Los huesos de la cara
que influyen en su aspecto superficial son los
nasales, los pSmulos o malares, 10os dos ma-
xilares superiores y la mandibula inferior o
quijada. De {rente, mas de la tercera parte de
la superficie craneana corresponde al hueso
{rontal. Bajo este, y separadas por los huesos
nasales, se encuentran las érbitas .oculares,
cavidades profundas con margenes rectangu-
lares de bordes redondeados. Los margenes
orbitales inferiores corresponden a los pému-
los y a las mandibulas superiores., Bajo los
huesos nasales aparece la abertu’ra ‘piriforme
de la nariz, limitada por Ios maxilares supe-
riores. La mandibula inferior se articula con
el hueso temporal en el lado correpondiente
del craneo. En condiciones ideales hay 16
dientes en el maxilar superior y otros tantos
en el inferior.
Los huesos mas importantes para un artis-
ta son los situados casi a flor de piel que, por
tanto, determinan directamente las formas

externas. El craneo y la cara abundan en tal

clase de huesos; muchas de las diferencias en-
tre vardn. y hembra son reconocibles sin di-
ficultad en esta parte del cuerpo. El varon,
por ejemplo, muestra unas protuberancias
bseas marcadas por encima de los huesos na-
sales y cl borde orbital superior, casi imper-
ceptibles’ en la mujer. La mandibula mascu-
lina &s, por lo general, mucho mas cuadrada
y angulosa que la femenina; en la mujer ej
craneo tienede a ser mas pequefto, mas re-
dondo y menos protuberante. Debe recordar-
se, sin embargo, que es imposibl€ establecer
diferencias tajantes; aunque todos los €sque-
letos humanos se ajustan a un modelo bisi-

B rostro que envejece Estos ties
bocetos iusiran algunos de los
acontecimientos que provoca k edad
en b forma de b cabera y en ¢l culis.
fn d primero, l parte supenor e la

cabera s grande en relacion con B
cara. La mandibula esté casi por
desarrollar, Con la denticidn y el
robustecimiento de las mandibulas, k
cara ® alrga y B frente se hace

prommente (boceto central). En i3
vez. 18 pel cede y 10s rasqos faciales
s hunden; la pérdida de los dentes
reduce la presencia &e 18 quyada.

de




\» dos cilindros sobre ¢l cilindro

;ﬂ, cada uno posee caracteristicas individua-
©s. La rara, la edad y el sexo generan varia-
4oncs que podremos reconocer si sabemos lo

que hemos de considerar normal. Los mas-

;z:’sr‘::]jlf’(abem son muy numerosos y cada
Sty r 'U(rjla ?rea ’espcclahza.da. A dife-
la picl l;:'; :); . cn}a.s fnusculr)s se insertan en
Bl f::c" {erno la gran movnhdgd de
Cnicismo, lal. Sin incurrir en demasiados
105 pring; v,a]e la pena citar los nombres
ey g P;‘ €y explicar su accion, dada

N los moy; n??(?mva del rostro.
T realiz, ‘(5’“0’5 que para hablar y co-
sobre | 2 Mandibula estan implicados
Brueso, ¢, (s,rzuscl‘los: el masetero, corto
€ tocarge C()lo(-a:ddelcuadrllé[ero, que pue-
A Mandipyypy oo O dedos sobre la linea
Yapretando los dichtes y, en

—
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e
lzquierda Traducy visuakmente 13
cabeza y ¢ cuelo en formas
geométricas suele faciar el bocetg,
0ero es esencidl tener en cuenta log
esfera  dngulos con que se mterrelacionan
esfera | " clindros, cubos y esferas La vista
trasera y @ faleral dustran las formas
bsicas: dos circulos que onginan wa
A esfera para & créneo, un Clindro para
d cuello, oros chindros mds nos
/ slere para los msculos ereclores de b
0 columna en i3 nuca y pequerios
‘g Tindio. ¢lindros y esleras para 1os rasgos
laciales. Conviene recordar que los
cilindro . esfera Qs Se haffan habiuaimente & medo
camino ente @ punto més alto de 3
calota y b barbilla, y las orejas solo
levemenle més bags Se han vazado
3 oiras fineas que pueden ser de ayuda
principal del cuello para Siluar las lormas indwiduales, &i
como e han incluido las lineas que
ovoide  describen la robusta mandibula y los
maicados pomulos. La wista frontal
- mueslra una esquemalzacion mas
compleja de! rostio y el cueflo.
4
La nariz y los gjos
Puede recurnrse a formas ¥
geomelricas para aprehender més
esfera completamenle 2 forma de g nariz
indro La asimilaremos a un clindro
e nchinado que progresa haca 1@ boca
A y cuya base estd intersectada por una
~ semiesfera esfera Las alelas son equiparables a
secciones de olras esferas. Las formas -
interrefacionadas de nariz, boca y
| bdrbilla se descnben sove una
superficie curva Ei artista debe ser
—ovola consciente de los volimenes en todo
momento. ¥ no ofadar por tanto que
elglobodel op es esférco
|
cilindro
\,
S

segundo lugar, el temporal, con forma de
abanico y situado en la parte lateral de la ca-
beza, entre las cejas y el comienzo del cabe-
llo. Al masticar, este musculo se distingue sin
dificultad, contrayéndose y relajandose al-
ternativamente.

Los musculos responsables de la expresiéon
facial no son visibles en si mismos, pero sus
efectos si. Las arrugas de las personas mayo-
res indican que son los mas usados. Uno de
los mayores musculos faciales es el orbicular
de la boca, que la circunda por completo y
constituye la base de los labios. Cuando se di-
buja la boca es 1til recordar que este miscu-
lo esta inmediatamente debajo de la piel. Su
funcién es contraer los labios, haciéndolos
parecer mas pequefos. Se usa para succionar,
soplar, silbar, hablar y besar. Su accién es pa-

tente cuando el rostro expresa dolor, ira o
indecision.

El buccinador se emplea para expeler el
aire contenido en el cavidad bucal; se locali-
7a a los lados de ésta y se halla recubierto de
una almohadilla de grasa, particularmente
apreciable en los muy jévenes, a quienes sir-
ve para mantener una via aérea expedita
mientras se alimentan. Se ha observado su
permanencia hasta en nifios emaciados. El
surco nasolabial separa a las mejillas del la-
bio superior; mas pronunciado cuando los
musculos estan contraidos. El muasculo cua-
drado del labio superior se compone en rea-
lidad de tres misculos separados, aunque tra-
baja en comtn para elevar el labio y dilatar
las fosas nasales. El cigomatico mayor, cono-
cido como «el musculo de 1a risa», va del pfér
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Derecha Autarretrato, Pedro Pablo
Rubens. Tras haber estudiado la
forma bisca de kb cara, ¢ arlista
puede empezar 3 pensar en ¢l
cardcler y las emociones de b

onduiados perfles det cabelio. B
barba y @ bigote afiaden interés a lbs
fineas del rostro mds sencillas.
redlzando su jwentud d carecer de
arugas en B frerte y mejilas. Rubens

~ persona retratada. Rubens pone de dibujaba a menudo Su propi rosiio
mantiesto su propo sentido del COMO €Jer0ICI,
humor, paterite e los 0j0s despiertos
y Dnflantes y en d gesto de B boca

La desenvuelta postura e b cabeza
acenta esla impresion. Las

mulo a la piel de surco nasolabial. Empuja
la boca hacia arriba y afuera, hincha los ca-
rrillos y hace visible un pequefio surco bajo
los 0jos. Si se usa aisladamente produce una
mueca artificiosa, pero en conjuncion con los
musculos cuadrados origina una expresion
de felicidad.

En las comisuras bucales hay dos muscu-
los, el depresor y el elevador de la boca. El
primero estid especialmente desarrollado en
los perros, aunque en los seres humanos se
asocia con la risa, mientras que el segundo
hace descender las comisuras bucales, lo que
provoca una expresion de tristeza. El muscu-
lo elevador de la barbilla tira de ésta hacia
arriba, arrugandola y otorgando al rostro ex-
presiéon dubitativa. 4

El cutaneo del cuello ‘es un delgado haz
muscular superficial que, desde ambos lados
de la cara, baja por el cuello hasta la parte
superior del térax. Estos musculos se hacen
prominentes y provocan una serie de plie-
gues longitudinales en el cuello en momen-
tos de extremo esfuerzo —levantando pesos
grandes o corriendo, por ejemplo—; como
abren la boca y tiran de ella hacia abajo, sir-
ven para expresar Lerror.

La masa y la forma de la nariz se deben so-

bre todo a sus cartilagos: si el cartilago supe-
rior se une al hueso nasal con angulo pro-
nunciado, la nariz sera aguilefia, mientras
que el resultado de una concavidad entre los
cartilagos superiores y los inferiores es una
nariz chata. S6lo en el puente nasal es per-
ceptible la forma del hueso subyacente. A
cada lado de la nariz hay dos musculos, un
elevador y un dilatador, que se usan normal-
mente en conjunciéon con el elevador del la-
bio superior para dilatar las fosas nasales,
como puede ser el caso en la ira o el miedo.
De efecto mas habitual resultan los muscu-
los piramidales, perceptibles por encima del
puente de la nariz. Tiran de la piel de la fren-
te hacia abajo haciendo que las cejas se frun-
zan y confiriendo a los 0J0s una expresion
amenazadora. Son llamados por ello los
«musculos de la agresién», aunque también
resaltan en las expresiones de dolor o si-
milares.

Arriba Los estudios de Théodoro
Geéncaull para La balsa de b Medusa
reflejars & apasionada reaccin del
artsla a b catastiofe, los rostros
exhiben expresiones de espanto y
pérdida

lzquierda Contrastando cori a
anterior, un anista modesno ha
consequido plasmar B
despreocupacion y la inocencia de b
infanicia en este boceto de un nito
dormdo Un smple contorno fue
suficente para sugenr a expresion
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Arriba, izquierda Estos dos retralos
de mugfes ofrecen wn inleresante
contraste en 1anto que plasmacion de
distintas edades. £l boceto
prepalalofio —para un cuadro de Ana
Bolena— de Holbein es una decidida
representacin de b juventud: 12 piel
del modelo se tensa suavemenle

de una pel que ha perdido sus
elastiodad.

Abajo, izquierda Las viudas
expresiones faciles de los personajes
pertenecientes a La operacidn ddf pe,
obra de Rembrandt {del dolor 28
compasién pasando por fa
concentracién, lustran eficazmente lB

sobte los huesos del rostio. B dibuo - tensa atmdslerd que acompafiaba 8
modefno de la mujer de edad wn acto qurdrgico del siglo XV
muestra, por ¢ coniraria, los sufcas

Los ojos pueden describirse’ simplemente
como esferas encajadas en sus orbitas y pro-
tegidas por los parpados. Los musculos de
los ojos los abren, los cierran y los hacen gi-
rar en sus orbitas. El mayor es el orbicular
del ojo, que al estar dividido en dos partes se
usa, por un lado, en el continuo parpadeo re-
flejo caracteristico de la concentracién inten-
sa o la sorpresa, y por otro, para cerrar los
ojos con toda la fuerza posible. Ello provoca
a su vez el fruncimiento de la frente, el as-
censo de las mejillas y, en las personas de
cierta edad, la aparicién de las arrugas deno-
minadas «patas de gallo».

Por encima del ojo estan los misculos en-
cargados de controlar el movimiento de fren-
te y cejas. Trabajando sinérgicamente con el
piramidal de la nariz tira hacia abajo de am-
bas dando al rostro una expresién obstinada
y hostil. El corrugator supercilii es un pe-
quefio musculo palpable bajo las cejas que
al contraerse las hace descender y las acerca
a la nariz, El misculo frontal es el (inico real-
mente visible en Ia superficie del rostro y ello
sOlo en personas delgadas. Son dos, de forma
rectangular y se extienden desde el arco or-
bital superior hasta el comienzo del pelo. Ele-
van las cejas expresando sorpresa, horror, fi-
jeza o, si se usan por separado, divertido
asombro.

Las acciones de los miscuios faciales pue-
den estudiarse haciendo gestos frente al espe-
jo, un pasatiempo menos banal de lo quepa-
rece: observar la actuacién exagerada de Ia
propia musculatura facial hace mas sencillo
percibir esas expresiones en los demas, aun-
que no aparezcan tan marcadas.

Gran'parte del carécter de la cabeza se debe
al pelo que, hasta en los casi calvos, modifi-
ca la apariencia externa en una medida sor-
prendente, hecho evidenciado por lo distinto
que resulta un bebé cuando le creceel pelo
o en lo cambiado que puede parecer nos al-
guien conocido al alterar su modo de cortar-
lo. Aunque la forma del cranco es bisicamen-
te idéntica para todo el mundo, Ia_forma en
que el pelo crece difiere enormemente segiin
los individuos y la clase de cabello. Claro, os-
curo, liso o rizado, fino 0 4spero, largo o cor-
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Arriba Miguel Ange! se sive en eslos
bocelos de rayados y tramados para
elaborar &a forma L3 espalda de b
figura en primer 16rmino evidencia sus
conocimientos anatémicos. Por
encima de la cintura son visibles los

mUsculos trapecios, detoides,
dorsates anchos y obiicuos extemos;
Jos grandes gfiieos mayores aparecen
en felieve.

Derecha Dibujo moderno a lapiz de
un forso mascufino que muestra un

aspecto diferente de los mismos
misculos y con tension apicada en
distntos lugares. Es un boceto
interesante. sombreado en detale
para indicar las posiciones de os
musculos interrelacionados.
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to:cada posible combinacién de esos [acto-
res producird un modo de crecimicnto distin-
to. Cuando se dibuja el pelo, lo mejor es —al
menos al principio— tratarlo como si {uera
una masa solida y establecer la posicién de
la coronilla desde la cual normalmente irra-
dia. Ciertas personas poseen una coronilla
central o incluso doble, mientras en otras esta
en un lado: esto influye en la pauta del cre-
cimiento capilar. Si se lleva peinado a raya
ésta llega por lo general hasta la coronilla.

El pelo del rostro puede darle caracter o
disfrazar sus rasgos. Como en el caso del ca-
bello, lo mejor és tratar cejas, bigotes o mos-
tachos como si fueran masas solidas, buscan-
do la forma global y la direccion de cre-
cimiento.

El torso

El eje central del cuerpo es la espina dorsal,
consistente en 33 6 34 pequeéfios huesos de-
nominados vértebras. Sobre la primera (cuyo
nombre, atlas, proviene de la mitologia grie-
ga) se apoya la cabeza; se trata de un hueso
en forma de anillo con dos aplanamientos a
los lados sobre los que descansan los condi-
los occipitales del craneo y que permiten ba-
lancear la cabeza. En el agujero central del at-
las se insérta una protuberancia dentiforme
de la segunda vértebra, el axis. Gracias a ello
la cabeza puede girar sin dificultad a lo lar-
go de un angulo de 180 grados o mads.

Las 24 primeras vértebras se calilican de
«verda deras», porque son huesos netamente
separados. Las vértebras inferiores son las
«[alsas», porque en realidad estan fusionadas
en dos masas éseas: el sacro y el coccix, los
restos de la cola ancestral. Las 24 vértebras
verdaderas se dividen en siete cervicales, doce
dorsales y cinco lumbares. En cada una se
distingue un cuerpo dirigido hacia adelante
y un arco dirigido hacia awrds que sirve como
alojamiento protector de la médula. Las vér-
tebras se unen entre si mediante ligamentos
y gruesos discos cartilaginosos cuya {uncién
es amortiguar los golpes sin coartar la {lexi-
bilidad de movimientos.

Vista de lado, la columna tiene la forma
de una larga S. La regi6n dorsal muestra una
pequeifia convexidad que confiere a la espal-
da su forma suavemente redondeada; mas
abajo aparece la concavidad de la region
lumbar, marcada sobre todo en las mujeres.
A cada una de las vértebras dorsales se fija
un par de costillas. Las costillas son huesos
curvos, ligeros, que forman una jaula protec-
tora en torno al corazdn y los pulmones. Ade-
mas de unirse a las vértebras, los siete prime-
ros pares se fijan al esterndn por delante, Es-
tas son las costillas «verdaderas», por contra-
posicion 4 los tres pares siguientes, compues-
to cada uno por dos costillas «falsas», asi lla-
madas porque no se unen directamente al es-

ternon sino al cartilago de la séptima costi-
lla. Los dos tltimos pares que no se fijan al
esternén de ninguna [orma, se denominan
«costillas {lotantes». En las vértebras lumba-
res, mas anchas y robustas cuanto mas bajas,
se insertan los musculos planos que, exten-
‘ditndose hacia arriba hasta el pecho y hacia
abajo hasta la pelvis, rodean la cavidad ab-
dominal. Estas vértebras lumbares descansan
sobre el sacro, masa 6sea cuneiforme donde
también se fijan los huesos de la pelvis; un
gran hueso semicircular, el ilion, que si-
guiendo el contorno de las caderas se une por
delante al isquion. El puente entre ilion e is-
quion es cl hueso en [orma de L llamado pu-
bis; hay dos, y con{luyen por delante en la Ii-
nea media. La excavacidn cOncava queestos
huesos conforman se denomina pelvis y es
aqui precisamente donde radica la mayor di-
ferencia entre el esqueleto del varén y la mu-

enconiramos con dos masas Gseas
que constituyen los huesos sacro y
coxs, remate este (itmo dg a
columna vertebral y llamado por eflo
hueso caudal. Las 24 vértebras
verdaderas estén separadas por
dscos de cartlago, que permiten un

. verto grado & mowildad y actan
camo parachoques naturales.

La espna dorsal .
La espina dorsal o columna vertebral
consiste en 24 huesos unidos en una
estructura cunva, flexble: Dichos
huesos, las vértebras, Suelen
agruparse en ies categorias
cervicales —las 7 superiores—,
dorsales —1as 12 Siguientes,
denominadas tordccas en
ocasiones— y lumbares —las 5
Ulimas—. Mas abajo nos

—
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jer. La pelvis femenina es mas ancha y mas
plana, motivo de la caracteristica amplitud
de caderas, particularmente ostensible en la
cresta iliaca y el borde piibico mas pronun-
ciados. El sacro de la mUjer es ademas mas
horizontal, para que la excavacién pelviana
gane amplitud. Dos hoyuelos —visibles en
ambos sexos pero mejor definidos en la mu-
jer— marcan, al final de la espalda la posi-
ci6n de la espina superior posterior. Junto al
comienzo del surco gle separa las nalgas for-
man un tridngulo invertido de utilidad como
punto de referencia cuando se dibuja, dado
que continda sierido visible atin en personas
muy gruesas.

Para mantener erguido el cuerpo y poder
realizar movimientos amplios y poderosos o
delicados y sutiles, el tronco estd recubierto
por una complicada serie de misculos gran-
des y pequefios. En la parte baja de espalda,
llenando los huecos entre vértebras y costi-
llas, hay no menos de cinco capas de miiscu-
los rodeados por sus respectivas fascias, ho-
jas de tejido conjuntivo que, a modo de fun-
das protectoras, envuelven cada musculo por
separado, ayudindole a conservar su forma
sin estorbar su movilidad.

Los dos miusculos principales de la parte
alta del dorso son el trapecio y el dorsal an-
cho. El primero recibe st nombre en razén
de los haces triangulares que configuran un
trapecio extendido desde la base del crineo a
la espina escapular, donde se insertan. Son
los miisculos que usamos para alzar la cabe-
za y llevarla hacia atras o encogerios de hom-
bros. El dorsal ancho es un gran triangulo
plano que va desde la cresta iliaca y el sacro
hasta la séptima vértebra dorsal, donde se es-
conde bajo el trapecio. El vértice del trian-
gulo llega, retorciéndose, hasta la parte late-
rointerna del hiimero (hueso del brazo) don--
de se fija. Este masculo, ademas de ser visi-

. ble a lo ancho de la espalda, aparece de fren-
te como un amasijo Muscular bajo los bra-
zos, de igual modo que se ve el trapecio pa-
sando sobre el hombro para insertarse en la
clavicula. La funcién primordial del muscu-
lo dorsal ancho es llevar el brazo hacia atras
'y adentro.

- Otro importante grupo muscular de la es-
palda son los elevadores del tronco. Se ex-
tienden desde el sacro hacia el occipital, for-
mando dos bandas musculares que discurren
paralelamente a la columna. Sirven para en-
derezarla, mantenerla erguida e inclinar late-
ralmente el tronco. En la regiéon lumbar for-
man dos prominencias redondeadas visibles
que dejan entre ellas un profundo surco. Al
ir subiendo se pierden de vista, cubiertos por
otros musculos, para emerger de nuevo en los
pilares situados a ambos lados del cuello. En
las personas delgadas hacen que la part€ pos-
terior de éste adquiera una forma ligeramen-

te concava y que aparezca una depresiéon mar-
cada en la base del crineo, especialmente
cuando la cabeza se echa hacia atrds

Desde las ocho costillas inferiores y la cres-
1 iliaca s¢ proyecta el oblicuo externo, volu-
minoso misculo que, desde atrds, produce
un visible relieve en la cintura. Dirvigitndose
hacia la parte delantera del torso se va apla-
nando para terminar en una aponeurosis (en-
dinosa; se fija a la espina del pubis mediante
el ligamento de Poupart. Il oblicuo externo
rodea la cavidad abdominal: representa una
ayuda en la espiracion. Ademas, tira de la
jaula costal hacia abajo o de la pelvis hacia
arriba,

El oblicuo externo es uno de los miisculos
que constituyen los flancos de la pared ab-
dominal. Prescindiendo de la proteccién que
represelta la jaula costal, la forma del abdo-
men depende de estratos musculares que se
extienden desde el pecho por arriba y la es-
pina dorsal por detrds en torno a la pelvis
por abajo. A todo lo largo de la parte delan-

tera del abdomen discurren los mysculog rec-
os (el ubdqmen. se'purados POor un surco cep.
t ! denominado linea alba, que va dej car-
tiago de Ja base del esternon a la sinfisis pi
bica. Las dos bandas de los abdominales es-
tin divididas ransversalmente por tres sur-
cos tendinosos, visibles cuando los muasculos
st contract; gracias a ellos ¢l wonco puede
inclinarse hacia adelante,

La parte alta del pecho estd cubierta por
un misco grande y potente: ¢l pecloral mg.
yor. Se inserta en la mitad interna de la cla-
vicula, el esterndn y la aponcurosis del mis-
culo oblicuo externo; estas tres bandas mus-
culares confluyen para fijarse al hamero.

Mueve el brazo bacia adelante y hacia
atrds. Los dos pectorales ¢stan netamente se-
parados por el canal 6sco que determina el
esternén; son especialmente perceptibles en
sus bordes inferiores, debido a la acumula-
cién de tejido graso caracteristica de la zona
(incluso en los varones).

Por debajo de csta prominencia muscular

: » laquierda Estos bocebos de dos
\s estudiantes de arte. un esquelelo y i
modelo vivo, componen 13 wision que
w artista modeimo tene & una chse
de dbuo del natural Se msta a los
estudiantes a asimvlar cuanta
informacion puedan sobre a
estructura subyacente del cuerpo
humano y 3 trabagar det natwa!
cuanto les sea posble B resultado es
I3 comprensidn de o que hace qe
N Cuerpo parezca vivo, e como
puede plasmarse v cuerpo en
diferentes posturas y de como puede
simularse & movimiento Se subraya 3
13 imporfancia de uthzar dversos
medios y expenmentar enfoques
distintos; no sempre se ha hecho st
Hasta hace relativamente poco, 3
enseianza en las Escuelas de Belas
Artes se guiaba por unas normas
esinclas y efa necesano pasar por
una serie de elapas: en premer hugar,
se copraban dbuyos y grabados g
pintores célebres; cuando el
estudiante alcanzaba certa pencla s
k ponia a dbujar yesos en poses
clasicas. Se miciaba después ¢
estudio de la figura humana, y recbia
ensefianzas de anatomia y
perspectva. Lo mportante €13 18
fidehdad & modelo, representar B
figura con precision cientifica Cufando
dibujaba con soliura, se ke pemta
pintar, aunque €l color y ¢ 1010 5
concebian Unicamente en funcon ¢
& forma.




La anatomia

Jzquierda Leonardo nvestigd
exhaustvamente [a anatomia humana;
sus observaciones y dbujos llenan
muchos cuadernos. En sus estudios
sobre 3 estructura anatdmica humana
y dwersos fendmenos de a naturaleza
—¢l movimeento del agua y b iz en
particular— confluyen d arte y a
clencia, aunque son muchos bos que
afirman que él inlerés cientifico de
Leonardo nacio de su préctica
artistica, Para €, no 5o era
importante comprender B perspectiva
y los principios geomelncos paa
representar fa figura con verosimiitud,
$ino también «estimar B fuerza y
potencia e los mUsculoss, Reafizd
disecciones en cadaveres humanos
para scompletar sus conocimientoss.
Vemos aqui d resultado de sus
estudios: sus bocetos son
nofablemente precisos y Superar
amplamente cualquer equivalenie de
la época. Estos dbujos de la parte
superior def torso mascuing muestran
los mdsculos del cuelo, @ trapeco y
¢ esternocleidomastoideo, que ®
Insertan por defante en la clavicula y
¢ esteman. Por detrds, los trapecios
van a fijarse en la porcidn superior de
la columna vertebirar. son fos
musculos situados entre los
omoplatos. Entre 8 parte interna del
brazo y e segmento dorsal de
columna vertebral se extende en
diagonal e musculo dorsal ancho. Por
encima. en b parte alta de! hombro
esiéd d musculo deltodes. En 3 parte
delantera de! 1drax aparecen los
musculos pectorales mayores,
particuarmente conspicuos a
extender ¢ brazo. Se funden con los
musculos deltodes.
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se halla el serrato mayor, gracial al cual los
brazos pueden bascular y proyectarse hacia
adelante. Se inicia en las ocho costillas supe-
riores y contornea la jaula costal para inser-
tarse en los bordes vertebrales situados bajo
la escipula; al levantar el brazo se percibe
bajo la piel.

‘Otros musculos de importaticia para el as-
pecto de la parte frontal del torso son los es-
ternocleidomastoideos. Cuando actGan al
mismo tiempo llevan la cabeza hacia adelan-
te y, si sélo uno se contrae, la inclina hacia
ese lado. El esternocleidomastoideo es una
banda muscular sinuosa que arranca del es-
terndén y la clavicula y contornea oblicua-
mente el cuello para insertarse detrds de la
oreja. Se percibe con claridad cuando se con-
trae, al producir un abultamiento redondea-
do. Por encima puede observarse a menudo
la vena yugular, sobre todo cuando el cora-
z6n late con un ritmo superior al normal.

Los hombros y los brazos

Las escapulas, ya mencionadas en relacion
con los musculos trapecios, son dos huesos
planos, triangulares que se apoyan en la cara

Arriba A despecho de ser una movimientos. estudiarlos, asomarse d
pequefia parte del cuerpo y de ser ef potencia expresvo que elo encerra,
extiemo de un membro que posee puede ser muy valoso. Aunque los

w3 posicion propi, las manos son
naluralmente vildles en wa
tepresentaoién completa el cuerpo
humana. Su stuacidn y su angulo

. confimarén u;n movimiento 0 un

gesto ya sugendos por b posicion del
brazo, pero pueden sevir para
yransmir informacion extra. Por
ejeMplo, un brazo extendido y una
mano gbrerta transMiten Una oferta de
ayuda 0 3oyo, perd § 3 &se msmo
brazo ke afadimos una mano con fa
palma vueta haca amba y los dedos
Junkos y algo [leonados, € emensajes
serd de petieén de ayuda. Las manos
son capaces de realizar infindad de

dedos radian de I mufieca,
conviene tratar b mano Como una
forma unflicada para facittar los
primeros bocetos.

dorsal del torso. La denominada espina esca-
pular, perceptible por encima de L picl, va
de Ias virtebras al hombro, Con ¢ brazo le-
vantado configura una depresiin entre abul-
tunientos musculares. La escipula, en ol
hombro, se hace de aristas pronunciadas y se
une a la clavicula; este hueso, redondeado vy
fino, se une por delante al esterén vy, al ser
subcutineo, resulta claramente visible en casi
todo el mundo. La escipula posee una pro-
tuberancia aplanada para la abullada exwe
midad del hiimero, el hueso del brazo. Gomo
ésta es mayor que la cavidad escapular, tiene
gran libertad de giro en todas direcciones.

La forma del cuerpo del hiimero —un ci-
lindro largo y estrecho— condiciona grande-
mente la del brazo. Su extremo inferior con-
siste en una especie de placa 6sea que pre-
senta una muesca y un abultamiento, a los
que se fijan respectivamente el cabito y €l ra-
dio, los dos huesos del antebrazo. Es la gran
cabeza picuda del ctbito la que, articulada
con el nimero, permite al brazo balancearse
hacia atras y hacia adelante. El ciibito, apla-
nado y en [orma de S, se empequetiece en su
extremo inferior; es al extremo del radio al

|' ,)/‘v

Arriba B brazo puede realizar
lorsiones Ge 180°: eslos diagramas
ilustran diferentes fases def gro, En ¢f
primero fas flechas indican las
direcCiones de la tension: d brazo

cuelga naluralmente; la mano, abierta,
muestra la pama & espectador. B
segundo se observan las marcadas
fineas de los misculos extensores y o
dorso de la mano. En ¢ cuarto se

que correspotde el grueso de la muficca. La
cabeza del radio, por otro lado, es mucho me-
nor que la del cibito y tiene la forma de un
grueso hotin plano. Las posibilidades de ro-
taciin del antebrazo se deben a su capacidad
de givar libremente sobre el cabito. La con-
[iguraciin del codo es producto, pues, de la
articulaciin del cabito con el himero. El
otro exttemo del radio recibe 10s ocho hue.
sos carpales de la muiicca, dos apretadas hi-
leras de paralelepipedos dscos por cuya con-
cavidad anterior discurren los tendones que
llegan hasta los dedos.

Los huesos de la palma de la mano, los cin-
co metacarpianos, se fijan a las [alanges de
los dedos. Cada dedo contiene tres huesos,
salvo el pulgar, que posec dos. Son redon-
deados, excepto en el extremo distal, donde
se aplanan.

El musculo deltoide, asi llamado porque
recucrda vagameltite a la letra griega delta, se
usa para elevar el brazo desde el costado o
para moverlo de atra$ a adelante. Su redon-
deada forma queda de manifiesto en la parte
mas elevada del hombro. Los dos misculos
mas importantes del brazo son el biceps y el

acentia d gro; en d tercero ¢ brazo
pende en una poraidn cercana a la
nalural
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triceps: tal como sus nombres indican, son
musculos de dos y tres cabezas que cubren la
parte frontal y el dorso del hiimero respecti-
vamente. El biceps es responsable de la ele-
vacion del antebrazo y €l triceps de la exten-
si6on forzada del brazo, por ejemplo cuando
se maneja un martillo.

Los musculos del antebrazo son carnosos
cerca del codo y tendinosos hacia la mufieca,
razobn de que la parte del antebrazo sea grue-
sa y la mufieca resulte fina y gracil. La cara
interior del antebrazo contiene un grupo de
musculos que flexionan la mufieca y la
mano; en la cara extérna se halla el braquio-
rradial, missculo extensor, cuyo origen es el
borde externo del hiimero, desde donde tam-
bién parte el supinador largo, que discurre
por la parte frontal del antebrazo. Este mus-
culo, estrechamente asociado al extensor lar-
go, aparece como un marcado abultamiento
al doblar el codo venciendo una resistencia.
Ademas de estos dos, hay otros musculos més
pequerios responsables de los movimientos
dactilares. Los dos miisculos principales que
han de buscarse en la mano son la eminen-
cia del pulgar y la del mefiique, que limitan
¢l lado interno y el externo de la palma.

Las piernas

El esqueleto de la pierna es similar al del bra-
zo por cuanto consiste también en un hueso
tnico para el muslo y en dos para la pierna
propiamente dicha. En el borde externo de la
pelvis hay una profunda excavacion Osea
dondeva alojarse la cabeza del fémur, el hue-
so del muslo. La cabeza femoral estd unida
al cuerpo del hueso por un cuello cilindrico.
Por fuera es perceptible la protuberancia 6sea
del trocanter mayor y en el borde interno se
percibe el trocanter menor. E] extremo distal
o inferior de] féemur ostenta los coéndilos don-
de se articula la cabeza de la tibia. En la par-
te frontal de la rodilla aparece €l pequefio
disco 6seo de la rétula, que protege la arti-
culacién y proporciona mayor palanca a Ios
musculos de la pierna.

La. tibia y el peroné configuran un tene-
dor de dos dientés que sujeta firmemente €l
pie, permitiéndole al mismo tiempo libertad
de movimientos. La tibia es un hueso fuerte
que transmite al pie el peso del cuerpo, mien-
tras el peroné es largo y delgado.

El pie, como la mano, s¢ compone de tres
grupos de huesos: €l tarso, €l metatarso y los
falanges. La dif erencia es que los dedos de
los pies tienen huesos cOrtos y gruesos. E] tar-
so consta de siete huesos incluyendo el tajas
o hueso del tobillo y €l calcdneo o hueso del
talon. i ]

El gltiteo mayor €s el misculo mas po ten-
te y voluminoso del cuerpo; junto al gluteo
medio y al gliteo menor representa la mayor

;ﬁ:ff{&ge la masa de las nalgas. Estos muscu-

Estudios de piernas realizados por
Leonardo
Los bocetos leonardescos son de
valor ingpreciable para el estudianie
moderno, a quien ofrecen inagotables
posibilidades de estudio. Dejando
aparte su precision, indican como
transmitir informacion sobre el cuerpo
humano artsticamente. Aunque quizd
pudiera objetarse que €slos bocetos
de piernas masculings tienen
excesnos detalles, que hay pocos
modelos cuyos misculos resallen oe -
ese modo, son dibujos elegantes e

- eslo cefinco y reconocible, de

" conlornos nelos y sombras logradas
con‘rayados. La mente de Leonardo
nuca fue cerrada, sino que buscaba ¢
constantémente nugvas manerss de
conlrastar 0 combinar sus
Observaciones; en esle Caso se
€omparanlas proporciones ge
algunos esqueletos animales con las
de la extremidad humana. *

los estin asociados con la posicion erecta y
la locomocién; sirven para andar y correr.

El gliteo mayor es de particular importan-
cia para subir o bajar escaleras y para levan-
tarnos cuando estamos arrodillados o en
cuclillas.

Varios potentes musculos del muslo estan-
envueltos en fascias, que desempefian un pa-
pel relevante en lo que concierne a la forma
superficial. Los misculos principales son, en
el dorso, €l semitendinoso y el biceps femo-
ral, usados para doblar la rodilla, rotar el
muslo y volver la pierna hacia adentro; en el
frente destacan €l vasto externo, que gira la
pierna hacia afuera y el vasto interno, que
realiza la accidn inversa. Estos dos musculos
sirven también para extender la pierna,
mientras €] sartorio, que a modo de cincha re-
corre en diagonal la parte delantera del mus-
lo, dobla Ia pierna hacia dentro. Su nombre
proviene del vocablo latino sartor, que sig-
nifica sastre, ya que lo utilizamos para sen-
tarnos con las piernas cruzadas. El otro mus-

DYgira) (gnedn

e !
e ptmnale
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culo importante de la parte delantera del
"muslo es el recto de la pierna, que endereza
la pierna flexionada. En la pantorrilla, por
delante y nuevamente envuéltos en fascias
—mas gruesas a la altura del tobillo— apa-
recen el tibial anterior y el extensor largo de
los dedos. El primero se usa para aproximar
la parte frontal del pie hacia la pierna y sir-
ve también para girar hacia adentro la sucla
del pie. El altimo extiende los pies, como su
nombre indica; se divide en cuatro haces,
cada uno de los cuales controla un dedo. El
dedo gordo posee un misculo propio: el ha-
1lucis largo.

En el dorso de la pantorrilla aparecen 1o
voluminosos gemelos, que doblan el P Y
elevan el cuerpo al andar. Por debajo se ha-
1la el séleo: ambos confluyen en el tendon de
Aquiles, el mas grueso y resistente del cuer
po. En su parte inferior, el tendon de Aqul-
les resalta nitidamente, ensanchandose y de-
sapareciendo al unirse con el séleo y €l
gemelo.

I
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lzquierda Esla drémdlica y desafiante
pose permite distinguir cierto nimero
de musculos de fa milad inferior de
cuerpo Si empezamos desde arriba,
B cintura, comparativamente més baja
en los hombres que en las mujeres,
queda subrayada por tendones y por
os bultos —uno a cada lado— de fos
musculos obficuos extemos. Los
musculos de fas nalgas se denominan
qiteos mayores, son bos més
volumingsos y polentes del cuerpo.
En ambas piernas son visibles los
tractos fiotibiales —en ¢ muslo
discurren por d segmento externo—

que son extensiones def gliteo mayor.

13 parte intema del muslo estd
ocupada por un grupo de misculos
Que primero se combinan y luego se
separan 3 8 altura de b rodifta: uno
& ¢ semitendinoso y otro d biceps
femoral. Las marcadas prominencias
del dorso de las pantoriillas son los
gemelos. musculos de doble cabeza;
por debajo esld & soleo. En el talon,
o més resefiable es d tenddn de
Aquiles.

Arriba Los huesos de! pe sen con
frecuencia irregulares y dficiles de
representar. los del tarso, que se

articulan con B thia y ¢ peroné, son
siele. Los melalarsianos y las falanges
s organizan del mismo modo que los
huesos de Ja mano, con & salvedad
de que los huesos del pie son
noloriamente mds cortos y mas
gruesos. B pie es una pare del
cuerpo que puede dibujarse sin tener
que emplear un espepo y plantea
ciertamente algunos mleresantes
problemas de perspective.
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LA FIGURA VESTIDA

~ b ey iy 3 . P

& El éxito de la plistica de la figura depende » con la del rostrode un marino sometida a’la
de la capacidad del artista para ver lo que ver-" . constante agresiin de los elementos, esta tl-
daderamente esta frente a sus 0jos. Acostum- tima parece casi cuero. Las zonas expuestas
brar la mirada a distinguir las auténticas pe-  al aire y el sol suelen ser més rugosas que las
culiaridades del modelo es mas importante, , habitualmente cubiertas: la pic] se adapta en-
que la mera pericia técnica. Frente a la figu-  grosandose y endureciéndose cuando ¢s nece-
ra que vamos a dibujar es de suma®impor- sario. Las razas originarias dc lugares C_ﬂl’dos
tancia tener en cuenta las caracteristicas del ~y soleados ;han desarrollado epidermis que
recubrimiento natural del cuerpo, la piel, de  constituyen una defensa’ permanente contra
los tejidos y pafios de la indumentaiia’yi de  10s intensos rayos s'olares.
la anatomia subyacente. Firees

En las personas sanas la piel se adapta per-
fectamente a los tejidos que recubre pues, sal-
vO en los mUy viejos o en quienes han sufri-
do una pérdida importante de peso. en poco
liempo, es por naturaleza elastica y.flexible
Ello no impide que aparezcan Fliegdes per-
manentes en las zonas de la pic

sometidas a

-La textura de la piel varia también segin
las diferentes partes del cuerpo:+El. cutis de
una dama-del siglo pasado, {3or:ejemplo, que
procuraba cvitar en todo mom ento la expo-_
sicion directatal sol, dado que 1i blancura de
tez era-uno de los requisitos imprescindibles

““de la belleza, podria incluso-haber recibido

clit’ratamicnto de una superficie transliicida

tensamiento y relajacién frecuentes, como losg» .si'el artista quisiera dar profundidad al cua-

codos, 'a parte trasera de los rodillos o lain-:
gle. Tales pliegues sirven de Gtiles puntos de
referencia: muchos artistas empiezan los di-
bujos de figura situando sus posiciones re-

lativas.

~dro. Las palmas de las manos, al ser algo mas

asperas y texturadas, no hubieran podido tra-
tarsé“dé‘igual modo. Es jnteresante que, pro-
bablemente como reflejo del imperativo de la
blancura de piel.lis convenciones del pasa”

La calidad y la textura de la piel varfan de?  do exigian que Ia piel femenina debia pin-
una persona a otra; ello es una de las causas ~ tarse siempre con tonos mds palidos que los

de queno existan dos seres hUmanos igua-
les. Si la piel no se halla protegida de la in-
temperie mediante ropas tiende a perder su
textura naturalmente suaye. Si, por ejemplo,
comparamos al tacto la tersa piel de un bebée

‘de la piel masculna.. , .

El color de la'piel*humana es, sin embar-
go, sutil e infinitamente variable. En cada
persona es distinto y-varia d¢ unas partes del
cucrpo a otras. Durante el transcurso de la

Derecha Amor viclorioso,
Michelangelo Merisi de Caravaggio.
a hostiidad que ls mundana forma

- devida de Caravaggio despertzba en

algunos conlempordneos suyos
quedpba sequramente d emperady
por 33 dhiractdn 3 SUs desco’ an &
dotes arlisticas. Su entusiasmo por B
vida se refleja en b calidez de su
paleta, en ¢ liberal uso de los
conlastes, de los uegos de luces y
som{)ras. para obiener figuras de
solidez y peso Incuestionables
recortadas contra abigarrados fondos.
Resulta significatvo que 1rabagra
drectemente del natyfel y que %
sirviera de modelo vivos para sus
figuras en lugar de acomodarse a bs
diatados preparalivos y cuidadosas
revisiones Consideradas necesarias en
ke época. Un uso del color y el 1ong
Inteligente y conirolado es b piedra
angular de una obra realisla y
espontdnea

Cristo muerto o Cristo en ¢ sepulcro
{1621}, Hans Holbein. Holbein era ya
“un pintor de renombre en Basiled
cuando partid haca Inglaterra en
procwra de més encargos. Debe su
fama sobre todo a los relralos,
estudios de carécter y 1ico
cromatismo de personalidades como
Erasmo, Cromwel, Tomds Moro y
Enrigue VIl junto 3 alguna de sus
esposas. La tela que comentamos.
anterior a sus relratos adlicos
ingleses, es sin embargo. un belo
cuadro piadoso, temética que hubo
2 abandonar cuando b pintura de

" asurilo refigiosos fue proscrita en

Basiea a consecuencia de la Refor™a.

Holbein eligio una paleta escuetd y
sombria para esta obra —verdes y
blancos frios— a fin de subrayar @
irsteza del tema. Esos apagados
malices pavorosamente reafistas,
sirven también para alraer la atencidn
sobre  Unico, color’ cdlido de 1

. pintura: ¢ o de las heridds.

detalle muestra &8 magnifica factura
de los pafios y la precisin de los
detalies anatdmicos. La combinacion
de pose, gama y claroscuro {utlizado
con plena maestria) logra Sin duda
sugerir ¢ penetrante helor del
sepulcro, cuyos confines recuerda
draméticamente € inusual formato. La
obra ejempliica a b perfeccién como
b figura puede convertirse en
vehiculo para expresar temas
universales.




historia de la pintura se han sugerido mu-
chas formulas diferentes de prepintado y cro-
matismo para que las suceswas veladuras de-
jaran translucir unas carnaciones convincen-
tes. Antes de empezar a pintar han de obser-
varse cuidadosamente las variaciones de co-
lor y tono presentes en la figura. Los cam-
bios de temperatura o del estado animico del
modclo pueden generar variaciones, Como
sucederd (ras ejercicio intenso.

Fl artista comprobara a menudo que el en-
torno también influye en el color de la car-
ne. Debido a la naturaleza reflectante de la
piel, el cuerpo desnudo recoge colores de los
objetos que lo rodean; ello repercute grande-
mente en la atmésfera de la obra. Rodeando
al modelo de una gama cromatica delibera-
damente elegida es posible controlarla y mo-
dificarla. Los pintores comparan en ocasio-
nes los colores que mezclan con algo blanco,
un trozo de papel, por ejemplo, para afinar
al maximo el juicio y efectuar las eventuales
correcciones hasta dar con el matiz satisfac-
torio. La obra Cristo muerto, de Hans Hol-
bein (1497/8-1543), es un buen ejemplo de
c6mo una gama puede servir para transmitir
un determinado estado emocional. La figura
se recorta contra un fondo de frios verdes y
blancos reflejados en el rostro y la mano. Esto
contrasta con el tratamiento del resto del
cuerpo que, en sombras, conserva algunos de
los tonos mas calidos asociados a la vida. Lo
crudo de la pose y lo preciso de los detalles
anatémicos, combinados con una gama sen-
cilla ydeliberadamente sombria, dan una
empavorecedora imagen de la muerte.

Amor victorioso, obra pintada por el ita-
liano Caravaggio (1578-1610) casi un siglo
mjs tarde, representa un tratamiento del des®

nudo masculino enteramente diferente. Se
trata ahora de una figura dorada. sensual, cu-
yas relucientes carnaciones reflejan el calido
escenario. La composicién es mas compleja,
tanto en términos de linea como de tono,
aunque Caravaggio, como Holbein, se sirve
deliberadamente de una gama limitada para
subrayar la atmésfera.

El uso de pafios o drapeadossobre la figu-
raes, en su expresién mas elemental, una ex-

tensién de la piel: el tratamiento es similar.
. Tal como en el desnudo hay ciertos huesos

y misculos que determinan la forma exter-
na, contintan condicionando la forma de la
figura cubierta; incluso cuando ésta desapa-
rece por completo bajo los pafios es posible
retener los volimenes subrayando determina-
dos detalles estructurales. Los pliegues y las
arrugas dan a menudo idea de la estructura
subyacente. El dibujo es un proceso selecti-
vo, donde lo importante es saber qué mirar,
recogiendo las lineas y masas que definen la
forma del cuerpo, e ignorando las meramen-
te accesorias o provisionales.
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La figura vestida

El cuadro de Manet Muchacha en ropaje
oriental, pintado a finales del siglo XIX,
muestra como la sabia utilizacién de unos
pocos pliegues sencillos permite sugerir el
cuerpo que cubren. Solamente la cabeza y los
antebrazos quedan al descubierto, pero la su-
tileza del vestido propicia subyugadores atis-
bos de las formas de la modelo. Esta clase de
ropas se han empleado profundamente pues,
si bien justifican una pretension de modes-
tia, acentian las partes mismas que preten-
den ocultar. Una figura total o parcialmente
vestida puede resultar mas erdticamente in-
citante que otra desnuda, en particular si la
ropa elegida es sensual.

De igual modo que determinados colores
evocan ciertos estados animicos, la eleccion
del ropaje de una figura puede suscitar una
u otra respuesta emocional en el espectador.
Ciertos tejidos, por ejemplo, tienen mas cai-
da que otros; las caracteristicas de la seda y
el satén no tienen nada que ver con las de la
lana o el lino. Los primeros cubren la figura
revelando la forma, mientras los segundos,
mas gruesos, resaltan mucho menos los vo-

Derecha Muchacha con raqueta y
volador, Jean Baptiste —Simeon.
Chardn {1699-1778) Chardin ha
sdo insprador de muchos artstas del
siglo XX a causa e la naturalidad
con que frafa formas ordinarias.
Aparte de su importancia como pintor
de naluralezas muertas —sé cuenta
entre los primeros— debe fambién su
fama & su tratamiento de personajes
modestos o pertenecientes @ &
pequefia burguesia. En esta deficada
obra prueba de su maestaen @ -
" manejo del blanco, los sencillos
pafios concuerdan a b perfeccidn
con fa compuesta y tranquila pose.
Ariba, derecha Banquete d fos
oficiales de b guardia oivica de San
Jorge, Frans Hals. Uno de los grandes
maestios holandeses, Hals es
conocido primordiaimente como
relratsta. Este retralo colectvo es uno
de los cinco que pntd entre 1620 y
1630, en la ama de su popularidad.
Bl renombre de Hals se debe, enire
olras c0s3s, @ u talento para caplar y
plasmar expresiones fugaces; i
composicion ce esla obra sugere &
confianza y la camaraderia existentes
entre los guardias. £l ralamiento de
los pafios liene bastante parte en
esto: los angulos de les almidonadas
gorgueras, la textura y & peso (& s
coslosas telas y los pliegues del tapiz
del fondo contribuyen decisvamente
d rito global de la obra.

lamenes subyacentes. Cuando se representa
el cuerpo femenino como objeto de deseo,
suelen elegirse sedas o satenes para velarlo.
Los tejidos de mas cuerpo suelen reducir la
figura a un simple contorno, lo que en cier-
tas obras pucde ser justamente ¢l clecto bus-
cado. El simplificar mediante un proceso de
selecciin es prictica habitual en todas las re-
presentaciones visuales, y resulta mis senci-
o si se prescinde de ropajes complicados,
con‘muchos plicgues. Las grandes zonas de
‘color plano pueden dar mayor realce a otras
partes del cuadro trabajadas con mayor de-
talle, ;

Cuando se trata de realizar un retrato por
encargo, es [recuente que el modelo haya de
posar vestido con algun tipo de indumenta-
ria formal, que se converlird necesariamentt
en un elemento importante dentro de la obra.
Algunos de los retratos mas elegantes y sun-
tuosos de toda la historia de la pintura mues-
tran a sus modelos exhibiendo distintos sig-
nos de riqueza y estatus. No constituye nin-
guna sorpresa, después de todo, que los pro-
tagonistas desearan pasar a la posteridad con

Estudios de pafios

Estos detalles sacados de! Banguete
a8 Ios ofiwales de b quardia ciaca de
San Jorge, ponen de manfiesto
maestria de Hals en & maneyo de fa
maleria pictdrica H peso del
estandarte de seda, la cass
transparencia de bos encajes, b
lextura de b pe! bordada en oro.y ¢
satnado bnllo del grueso fn son
evocados mediante pinceladas
dminutas, casi nwisibles. B realsmo
(e 2 escena es acentuado por los
volimenes y las texturas de los
dwersos parios
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La figura vestida

sus mejores galas. En esta clase de retratos,
el vestido puede convertirse en el elemento
central de la obra, ejemplo excelente de lo
cual es el de Luis XIV pintado por Rigaud
(1649-1743) en 1701-2. La artificiosidad de
esta tela se debe en parte a la grandilocuente
pose del Rey Sol y en parte a lo ostentosa-
mente rico de su indumentaria y sus joyas.
El cuadro es un gesto rimbombante, no sélo
por la riqueza y el poder del protagonista,
sino también por el virtuosismo del pintor,
que hace exhibicién de maestria plasmando
pieles, terciopelos y encajes con gran convic-
cién y cuidado del detalle. Aunque era en
principio un presente para su nieto el rey de
Espafia, Luis quedd tan complacido con tal
imagen de si mismo que decidié conservar-
lo. Las obras donde aparecen vestimentas de
época constituyenimportantes fragmentos de
documentacion historica, habida cuenta de
los constantes cambios que experimentan las
modas. Desde esta perspectiva, las obras «de
género» cuya temdatica se inspira esencial-
mente en lo cotidiano, tienen todavia mas va-
lor como fuentes de informacién al no de-
pender del beneplacito de quien paga. El ar-
tista goza de completa libertad para mostrar
la reilidad fal cual, incluso en sus aspectos
menos atractivos. Hals (1581-1666), cuyo ta-
lento para el acabado y el detalle es patente
en telas como La joven aya alcanza su mejor
expresién en las pinturas de género, donde
la libertad de la pincelada y la maestria en el
uso de:la ipasta pueden rivalizar con las de
los impresionistas de dos siglos mas tarde. En
Malle Birbbe, Hals describe la vestimenta con
amplias pin c'éladas que sugieren la forma sin
descendér alos detalles. La cofia y Ia gorgue-
ra blancas contrastan intensamente con el

vestido que, como el resto del cuadro, es os-

curo y sombrio. Ello destaca 1a cabeza y su-
braya la casi maniaca expresion del rostro.
El uso de pasta blanca dada con nerviosos to-
ques de ‘pincel para sacar luces parece con-
cordar perfectamente con este estudio sobre
el alcoholismo y la vulgaridad.

Ha.sido practica habitual durante siglos
ve stir a los protagonistas de asuntos tempo-
ralmente remotos con ropajes contempora-
neos, a fin de aumentar su impacto sobre el
espectador. Los artistas prerrenacentistas y
renacentistas usaban este expediente en sus
frescos religiosos, para facilitar la recepcion
de los mensajes en ellos contenidos por parte
de los fieles iletrados, convirtiendo a los per-
sonajes biblicos en seres identicos a los que
trataban a diario. Gracias a ello, los granje-
ros, artesanos y tenderos de la época podian
identificarse mas facilmente con sus contra-
{iguras biblicas,viindolos como mortales an-
tes que como santos. Hacia también que la
ima%en que de si mismo tenian los dignata-
rios locales se acrecentara, en razén de que se
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Amiba Giovanna Baccelli (1782),
Thomas Gainsborough {1727-1788).
En este retrato de cuerpo entero ¢l
vestido es parte importante de b
composicion: aporta un elemento
adicional de movimignto y witalidad.
La pose, la pincelada y la armon'a
entre modelo y paisaje acrecientan kB

espontaneidad y la alegria del cuadro.

En b madurez, Gansborough sofia
senvirse de un exdtico sistema:
colocaba € lenzo a la misma
dsstancia que & motvo de tal modo
que quedara wn éngulo de 90° entre
modelo, pintor y fienzo. Los trazos fos
reahzzba sujetando e pincel con unas
tenazas grandes y pintando con €
brazo extendido. Pretendia con eflo,
mermar €l control sobre b pincelada
y obligarse a ver  retralo del mismo
modo que veia a fa persona posando
frente a €.
Derecha £ bufén don Sebastidn de
Morra, Veldzquez. La directa e inusual
pose de este enano, <hombre de
plecers en la corte espafio'a, revela la
humanidad que Veldzquez aport6 @
retratismo. Los fondos cdidos, los
juegos de luces y sombras y 3
ausencia de farfalla son caracleristicas
distintivas e s obra

les brindaba siempre la oportunidad de ser-
vir de modelos para los personajes centrales
de las obras. Con frecuencia, empero, los ro-
pajes no son indicativos de los usos comems-
poraneos, al representar meramente un me-
dio para otorgar estructura y unidiad a una
composicion compleja. Los pintores manie-
ristas italianos de los Gltimos afios del siglo
XV1, por ejemplo, recurrian a retorcidos dra-
peados para dar énfasis dramatico a los mo-
vimientos y gestos de sus figuras. [.as serpen-
teantes cascadas de los patios eran un elemen-
to importante de la composicién, mas que la
representacion fidedigna de una indumenta-
ria destinada al uso. En estas obras, grandes
y exacerbadas, llenas de figuras en atormen-
tadas poses, las curvilineas masas de los dra-
peados desempeiiaban una funcién conecti-
va, unificadora, al tiempo que, incidental-
mente, tapaban huecos que de otra forma hu-
bieran revelado kilémetros de paisaje. La
conviccion con que estos artistas representa-
ban los pafios ondulados por la brisa con-
trasta frecuentemente con una atmoésfera de
cierta irrealidad provocada por los colores in-
tensos, chillones incluso, y por la avasalla-
dora grandeza de las escenas.

Dibujar o pintar la figUr;l convincente-
mente requiere solidos conocimientos anats.
micos; de igual forma, el artista debe estu.
diar la naturaleza de los paifios y familiari.
sarse con clla antes de poder servirse plena-
mente del modo en que sus pliegues oculian
o resaltan. En los bocetos préparatorjos de un
artista aparecen frecuentemente cuidadosos
estudios de pafios. Los bocetos de este géne-
1o propiciaran representaciones cada vez mas
seguras de Jas diferentes posibilidades. Ob-
servando como las arrugas marcadas dan
paso a pliegucs suaves y como €ae un tefido
que se [ija sobre un objeto solido, ¢l artista
adquierc un lenguaje visual aplicable a obras
donde haya figuras vestidas.

Un interesante experimento  dibujistico,
propuesto con [recuencia a los alumnos de
Bellas Artes, es componer una naturaleza
muerta utilizando objetos que posean una
forma claramente definida, como cajas o bo-
tellas, y una vez elegida la composicién, cu-
brirla con un pafio. Los contornos suaviza-
dos obligan al estudiante a prestar mayor
atencion a las cualidades tonales, a tratar el
grupo de objetos como una forma so6lida Gni-
ca en ¢l espacio. La pérdida de detalles indi-
viduales. queda compensada por la ganancia
en unidad y monumentalidad; una insipida
coleccién de objetos puede convertirse en
algo misterioso o interesante cuando se pre-
senta de este modo. En las artes plasticas,
como en las demas, lo insinuado acrecienta
a menudo la fuerza de lo explicito. Si repeti-
mos este experimento con pafios de diversos
Colores y, a ser posible, con estampados geo-
métricos marcados, comprobamos que el
efecto general cambia completamente, a pe-
sar de no haber modificado para nada la es-
tructura de la composicion: el caracter de los
objetos subyacentes queda dominado por la
garruleria de la superficie. Al subrayar el ca-
racter decorativo de los pafios, los voltimenes
que tan evidentes resultaban en el primer
caso se hacen mucho menos conspicuos, ter-
minando a veces por ser irreconocibles. Es fa-
cil en este punto abandonar el realismo ob-
Jetivo y adentrarse en ¢l dmbito de la pintura
abstracta. La pintura, distribuida en areas
planas de color brillante, destruye la ilusion
de profundidad, aunque es posible controlar
el grado de abstraccién, usando inteligente-
mente el color y €l tono. Muchos pintores
simplifican y aplanan las formas hasta llegar
a resultados que, si bien en primera instan-
Cia [igurativos, han roto toda conexion con
la realidad. Para ciertos artistas éste ¢s un fas-
Cinante terreno de estudio al que consagran
grandes dosis de tiempo y encrgia. Pueden
intentarse los mismos experimentos usando
modelos humanos en lugar de objetos: se ob-
tienen resultados similarcs. Un modelo que
pose recostado adquirird unas connotaciones

Y i-=
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lzquierda Mademoiselle Rivicre

{1805). Jean Auguste Dominique

Ingres. Ejemplo tipico de los muchos
relratos que de personas acomodadas
pintd Ingeés, esta obra muestra un
IratamieNto sensible de los contomos;
los plieques dz 13 leve tela del vestido
realzan los lineas de f figwa, B
esbefio y elegante cuello, e pecho
descubierto y el rostro vuello hacia ¢
espectador parecen invitamos a
conlemplar s de cerca esa piel
cuya lextura contrasta con las
opulentas texturas del satén y d pelo
animal. La curva que describe ef
adminiculo que B protagonista Sujeta
apenas con los brazos reaza la forma
del rostro y los hombros; su deficada
suavidad se yuxtapone sensuaimente
3 los quantes, arrugados y mates. y d
brilo dela cinta de satén.
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enteramente nuevas cubriéndolo completa-
mente con una sabana. La interpretacion de
la realidad puede adquirir un caracter mu-
cho mas personal cuando los aspectos inme-
diatamente reconocibles de la figura quedan
ocultos. Habiendo aprendido como represen-
tar la figura en tanto que unidad funcional,
el artista queda en libertad para concentrar
su atenciéon en las areas que desea deformar
o disfrazar; la figura representard entonces
solamente el punto de partida desde el cual
se pretende llegar a imagenes fantasticas de
gran conténido subjetivo. El paralelismo en-
tre una figura cubierta por pafios y un pai-
saje de suaves ondulaciones ha sido explota-
do por cierto nimero de artistas; algunos han
hecho de él una metafora visual deliberada.
Cuando el espectador es obligado a contem-
plar la figura desde un angulo nuevo, sumis-
ma familiaridad la hace interesante.
Nuevamente, usando una figura en lugar
de una naturaleza muerta, la desintegracion
de la forma causada por un récubrimiento in-
tensamente decorativo puede convertirse en
un territorio de exploracion y hallazgos. La
ambigiiedad de la forma tridimensional com-
binada con pautas planas ha estimulado el
interés de muchos y destacados artistas como
Pierre Bonnard (18'67-1947), Paul Gauguin
(1848-1903) y Henri Matisse (1869-1954). La
fuerte influencia del arte oriental en la plas-
tica de la 0Gltima parte del siglo XIx y los co-
mienzos del xx es aqui especialmente eviden-
te. Se subrayan los aspectos decorativos, ca-
ligraficos: la figura deviene accesoria. Para
Gauguin, el misterio y el disefio decorativo
eran dos elementos artisticos esenciales y sen-
tia que estaban siendo relegados por una épo-

Derecha Este joval esludo de Goya
plasma un movimiento detenido,
congelado. B tratamiento def vesiido
permite explotar los conlrastes de
luces y sombras; d interés por bs
efectos de bz ke viene a Goya de
Veldzquez y Rembrandl, sus dos
mayores influencias. La caida de la
fopa subraya @ desparpajo de kb
pose.

Centro Autorrelrato {1910}, Egon
Schiele {1890-1918) 8 artista reaiizd
este dbuyo a los 20 afios; morwia a
los 28. Su estio se caracterizaba en
esi época par Un enfoque
expresionista del contenido

emocional. La ropa srve aqui para
detinear 1 forma subyacente: o modo
en que la tefa se adheere 3 cuermo
aftade paletsmo @ & lqura emaciada
y frégl. :

ca cada vez mas maqumnizada, miis superso-
[isticada. Fl enfoque cientifico, que tan espe-
ranzador habia resultado para los impresio-
pistas, se habia convertido para ¢ ca un sim-
ple expedicnte imitativo que dejaba poco -
pacio a la imaginacion. Simphlicd formas 'y
colores hasta lograr con cllos una estructura
decorativa por derecho propio a la que Ha-
mo «abstraccions».

La estancia de Gauguin en los mares del
sur repercutiria profundamente en su obra,
provocando respuestas esencialmente intuiti-
vas a lo que veia. Guiado por su respeto a
las formas artisticas no europeas, romperia
con las tradiciones renacentistas e iniciaria la
progresion hacia el expresionismo y €l su-
rrealismo. En sus obras realizadas durante la
época de Tahiti, donde vivio enure 1891 y su
muerte, buscaba crear una atmosfera simbo-
lica sin ofrecer una explicacion logica. Las fi-
guras de sus telas, cublertas por vistosos ro-
pajes nativos, concuerdan con los exoticos
paisajes que les sirven de marco. La distin-
cion entre figuras y fondo es minima y, ha-
bida cuenta de la aficion del artista a los co-
lores intensos y a las formas simples, surgen
ciertas relaciones tonales y espaciales para-
dojicas. Su admiracion por las formas artis-
ticas primitivas, combinada con su pasion
por la armonia y la sencillez, fueron los pi-
lares de una obra que, lirica y sénsual, alude
sin embargo a creéencias religiosas y a su-
persticiones.

Para sus contemporaneos estos resultados
eran dificiles de aceptar. En vida fue enten-
dido por muy pocos; solamente cuando ya
habia desaparecido empezaron a valorarse
sus aportaciones.

———
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Gauguin murid en 1903. Su inlluencia se
haria evidente pocos afios mas tarde en un
grupo de jovenes pintores [ranceses conoci-
dos colectivamente como foves («lieras») a
causa del brutal cromatismo de sus image-
nes. Se contaban entre ellos Matisse, Derain
(1880-1954), Vlaminck (1867-1958) y Rouault
(1871-1958). En Alemania, un grupo de pin-
tores expresionistas llamado Die Briicke (El
Puente) intentaba un enfoque antinaturalis-
ta. Representaban la figura humana de un
modo deliberadamente agresivo, usando la
ropa como pretexto para introducir areas de
color como cuchilladas.

Matisse fue la figura de mayor peso e in-
fluencia entre los foves; su modo de pintar es
mas deliberado, menos espontaneo que ¢l de
los alemanes. Aun asi, su obra, fundamental-
mente intuitiva, entra de lleno en el ideal ex-
presionista. Como Gauguin, Matisse tenia en
alto concepto €l arte oriental y le preocupa-
ba el problema de la simplicidad. Pintaba sus
figuras con linea sencilla y colores planos,
sirviéndose a menudo de un tono Wnico,
como el rojo o el azul, lo que dota a la obra

de una atmisfera de gran intensidad. La ropa
cra para €l un medio para introducir pautas
ornamentales, aunque su intenciin no era
decorar simplemente, sino expresar la vida.

En sus fltimas obras llegbd a parecer cast
obsesionado por el desnudo, st bien conser-
vaban su caracter decorativo individual, al
quedar recortadas las figuras contra fondos
brillantemente coloreados. Su Desnudo rosa,
pintado en 1935, se aproximaba a la abstrac-
ciéon total: la figura es un contorno. estiliza-
do que completa con rosa fuerte dentro del
cual aparecen variaciones arbitrarias de ma-
tizz La figura se recorta contra un fondo de
grandes dimensiones a cuadros azules bri-
llantes y blancos; elementos decorativos adi-
cionales son una franja roja y rosa, Uun man-
chén de amarillo brillante y mas cuadros,
ahora verdes y blancos; 1odo ello ocupa el ter-
cio superior de la tela. Matisse decia que pin-
taba sus obras con «hermosos azules, rojos y
amarillos, destinados a remover las profun-
didades sensuales de los hombres». Podria de-
cirse que el voluptuoso color simboliza la se-
xualidad de su modelo.

lzquierda La lavandera (1888), Henr:
de Toulouse-Lautrec. Haca 1888,
Toulouse-Lautrec empezd @ sentrse
fascnado por 10 tpos populares de
los cafés, los teatros y las calles de
Paris y a retratarlos. & escuelo
modefado y s nitidos contornos
propios & las estampas japonesas
que exivbe este dbupo d carbon
evidencran oo A sus mtereses d2 B
época. La figura es tralada casi como
una Sluela; s 10pas siven paa
delnear  forma y darle cardcter.




1. Lorette VIl (El echarpe negro), i

 Henn Matisse. El material transparente

que ciie el cuerpo de la modelo
aade picante 3 Su sugestiva pose.
Matisse se interes6 durante'toda su
vida por los aspectos decorativos de
la forma y el color: irGnicamente, las

“ contrapuestas pautas formales de esla
#~ 0brg desvian la atencidn del desnudo.

2. Muger sentada en camisa (1923),
Pablo Picasso, La monumentalidad y
2 calmarde esta figura hacen pensar
en Iz estetuania clasica. El angulo
g0 refuerzz el efecto, asi como la
relztve distorsin de manos y cabeza,
oro eemento importante es 13 ropa:

"~ supuesizmente una camisa, el leve

ej00 esté arreglado para traermos a
Iz ménte los finos pafios de las
figuras Cidsicas

3. £3 Heere I3 0e (1893), Paul
Gaugn. Gaugin produjo su mejor
00ra durante su estancia en Tahiti

Los ropages de las mujeres no
procedn de I3 imaginacion de!
artista, sino de! mundo real; los
estampados reflejan las hojes, frutas y
flores en derredor. La fuerza simbdlica

'y emocional de 12 obra reside en I3

tension que se establece entre I3
actvidad real plasmada por el artista y
lo que acontece sobre la superficie
plana de! lienzo, el modo en que
formas, colores y pautas delermma‘n
el cuadro.




4, Quappi en rosa (1932), Max
Beckmann. Este relrato debe mucha
de'su fuerza a la plena integracion de
1ono, color, composicion y pincelada.
Aunque la mujer viste a la moda de
los arios treinta, ello no disminuye la
emagion de la obra, su
Intemporalidad

5. Comparieras de viaje, Auguslus
Eqg (1816-1863). Caracterislica
esencial de esta obra, e la
complacencia de'su autor en los
Irajes: La composicion es un juego
sulil sobre una-imagen especular la

mirada salla de una figura a olra para
identificar pequefas diferencias
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Matisse y sus seguidores se sintieron cada
vez mas interesados por las caracteristicas
abstractas de su obra; durante un cierto pe-
riodo lo figurativo no gozé de gran predica-
mento en pintura. Al llevar, sin embargo, la
abstraccién a su conclusiéon légica, muchos
artistas la han encontrado demasiado limita-
dora y han vuelto a la figuracién con reno-
vado interés.

La eleccion de la indumentaria depende en
buena medida de la clase de obra. Si la preo-
cupacion primordial es la figura, convendra
inclinarse por ropasencilla, que haga posi-

Derecha Tres figuras en tn dlico.
Oleo moderno cuyo motiva son tres
figuras en una estancia abuhardillada.
La fuente dnica de luz la otorga una
atmdsfera serena, distante. Bl
hieratismo de los personajes e
acentuado por sus ropas, de corte
anoding y colores sombrias,
contrapuestos a los abigarrados
mativos geométricos de & ‘alfombra,
que retrocede abruptamente'y aisla
las figuras entre si. La ropa de tonos
claros que leva & muchacho de la
zquerda acent(a  estatura;que
equilibra fas marcadas lineas
horzontales de paredes y pueria y b
diagonal que queda sobre sy cabeza.
La figura erguida estd completamente
divorciada de las dos que ocupan &
cama, 70 s6l0 por expresiones y
poses, sina también por ¢ contraste
entre los tonos de a ropa y e hecho
de que b luz cze preferentemente
sobre ella.

ble estudiar cémo los ritmos del tejido reve-
lan las formas y como éstas existen en el es-
pacio en tanto que objetos dotados de volu-
men. Una fuente Unica de luz acentuard la
tridimensionalidad de la figura, mostrando
al modelo como una masa esculpida por la
luz y el tono.

Quiza lo que interese al artista sean deter-
minadas indumentarias. Pablo Picasso

(1881-1973) estaba fascinado por la tcatrali-
dad del vestido. En sus pierrots y sus arlequi-
nes, los vistosos ropajes contrastan a menu-
do con la melancolia del modelo, compo-

niendo imdgenes de payasos wistes, g

Degas (1834-1917) [ue ouwo pintor inleremgx
por la ropa de teatro. Ejecus NUMETosos .
tudios de bailarinas de ballet, en Jog qQue se
servia de'sus grandes dotes de dibujante, y v;.
siuh tambien los hipddromos, cautivadg Bas
el colorido de las blusas de los jockeys recor.
tadas contra ¢l verdor del césped. Henri ge
Toulouse-Lauwre ¢ (186 4-1901) asistia .Con
bastante frecuencia al circo, cuya combing.
cién de luces brillantes y vestimentas chyl].
nas inspir6 varias de sus obras. Adetas, fi.
bolistas, boxcadores... constituyen temas ade.
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cuados, no sélo por sus decorativas indumen-
tarias, sino también porque son cuerpos hu-
manos —naturalmente en plenitud de for-
ma— en accion.

El interés por el vestuario moderno empu-
jara obviamente al artista a buscar modelos
que estén al dia en cuestidn de indumenta-
ria. Las modas fluctiian constantemente y to-
dos, en cierta medida, nos tocan las preferen-
cias del momento. Es, sin embargo, el modo
en que los individuos adaptan las corrientes
en boga lo que representa su aportacion per-
sonal. Quien desee plasmar imigenes moder-
nas habra de utlizar modelos cuyo sentido
de la indumentaria sea espontaneo y esté al
mismo tiempo permeado por las tendencias
de la moda. Esta clase de obras pueden ser
tanto retratos de un individuo cuanto docu-
mentos de una época.

En todos estos enfoques de la plastica de
la figura vestida hay un elemento constante:
la estructura subyacente del cuerpo humano.
A pesar de que las distorsiones deliberadas se
han utilizado frecuentemente para desarro-
llar una idea un tema determinado, los erro-
res anatémicos productode Ia ignorancia, in-
cluso cuando el artista no pretende represen-
tar exactamente la figura, desmerece mucho
una obra. La pintura es una forma de comu-
‘nicacién y tiene un lenguaje visual propio.
Formular un aserto plastico con autoridad
exige el pleno conocimiento de la articula-
cidn de ese lenguaje. No valen los atajos: hay
que aprender las reglas antes de querer trans-
gredirlas. .

57

Arriba, izquierda Muchacha
sentada. La modelo de este dleo viste
w amplio jersey sobre camisa y
vaqueros 10j0s. La bz lega por €
lado izqueerdo, desde armba, cayendo
sobre B pensatva expresion y fos
acusados rasgos de la modelo, cuyos
anlebrazos y manos resaltan sobre ¢
10p e los pantdones. La informa!
indumentana potencia la sensacion de
naluralidad y despreocupacion
Arriba Figura en palio. B artista ha
llevado su modelo al extencr,
sumergiéndolo en la vibrante
luminosidad duma, logrando un
efecto cdldo, deslumbrante, con g iuz
que rebota en la pared bianca, La
forma se disuetve en i e s
contomos discontnuos subrayan ¢
resplandor y las anchas franjas que
cruzan ¢ pecho del modelo
constrastan con sus 7opas, més
oscuras. Aunque € rostio queda en
sombras, € wpé y o cuello de b
camisa subido, denotan w modo de
vestr juvend, a b moda

lzquierda Muchacha con leatados
te rayas Obra reglizada con acuarela
y guache asya composicin estd
dominada por las conspicuas curvas
de los leotardos, que indica que €
artista desea establecer los volimenes
vl estructura muscular de un modo
francamente inhabitual.
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MUCHACHA CON CHALECO DORADO Y BOTAS

medios mixtos sobre papel (38 x 25 cm)

Las caracteristicas evidentes de este modelo
eran un rico sentido de la ornamentacion y
el interés por vestirse con materiales muy di-
versos. Cuando se interpreta un conjunto lla-
mativo de colores y texturas ha de procurar-
se que no termine imponiéndose a la perso-
nalidad del modelo, a menos que el artista
persiga el decorativismo o la ambigtiedad.
Las distintas texturas de los medios emplea-
dos sirven aqui para reflejar las diferencias
entre las distintas prendas de la modelo vy, al
mismo tiempo, la despreocupacién y la segu-
ridad que éstas sugieren.

También la pose expresa la personalidad
de la modelo. Contrastan las posiciones de
los brazos: uno se apoya relajadamente sobre
el sillén y el otro esta levantado. Las piernas
se cruzan de tal forma que los dos zapatos
componen una interesante conjunciéon: el ar-
tista les concede la importancia que su sin-
gularidad merece.

Los oS se eecutan a Mpiz (el
soporte elegido es papel carindge)
con cierto detalle y después a5 partes
restantes det rosto y los hombros (2)
Cuando se dibuja, s ojos siven
como puno de feferencia para situar
los demds rasgos faciales. Se
elaboran tambén las gafas de sol, los
colgantes y se delimitan l2s solapas
def chaleco. Se da un lavado muy
diudo con acuarela negra pad
establecer las primeras sombras
tenendo  precauaionde agregar ef
Negl0 una pequefisama cantidad de
100 de India para darle cierta calidez
B color de la ropa % va elaborando
con lavado diludos de octe amarillo,
verde calido y sena tostada; cuando
se secan se ennquecen B textura y b
forma con toques de tonos Més
0scuros y se completa b delineacidn
€ Neglo. Para las dreas sombyreadas
de las prernas se aphca un lavado
plano; las marcas esponténeas del
pincel describen &8 tensién a 10 largo
del muslo (3). Se delinean a 1épiz los
coMomos de brazos, manos y
pantalones, cornyendo donde es
necesario SN nlnqun fipo de timdez y
e describen {ndimensionaimente
detalles, como e rdlo & puisera y @
cojin.

fl artista ha elegido wna posiadn
dlevada respecto a la modelo pad
acenluar & tensin que aportan (oS
dngulas de los brazos B sesqo hace
posble también resatar la forma de
I35 botas s Netos bordes de wellas
y tacones son eco e jos ¢odos
Botas, codos y dnqulos de las roditas
conlorman und grata estructud
composiva (1)

2|
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Los raz05 de lapiz r0j0 y and afiaden
fuerza a b composicitn y los finos
contornos de Ias tas completa b
estructura. Las formas romboidaies dp
Jas botas constituyen, wn relruécanp
de itimo minuto 3 wosta de los - -
numerosos dngulos de la figura (5).
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MUCHACHA CON CHAL DE PLUMAS

pastel sobre papel (68 x 81 cm)

La riqueza y sutileza del pastel permiten al
artista trabajar con libertad mediante un re-
pertorio de marcas que conservan el dibujo
original y lo refuerzan. Entre las técnicas que
este medio permite s¢ cuentan el rayado, el
tramado, la superposicién y la mezcla de co-
lores. Si, por otra parte, no se pretende un
efecto multitonal, las tiendas ¢specializadas
ofrecen una gama amplisima de tonos listos
para usar. La belleza del medio descansa en
su pureza. Es una de las formas mfis directas
de aplicar pigmento a una superlicie, habida
cuenta de lo leve de su aglutinaciéon median-
te goma. La prestancia de los colores y lapo-
sibilidad de trabajar con bloques de color o
con disefios de linea son las causas mas in-
mediatas de la popularidad del medio. La
contrapartida es su fragilidad y la necesidad
ineludible de usar fijativos en cada etapa de
la obra. Si determinar los valores tonales de
un tema es importante siempre, tiene espe-
cial relevancia en el pastel, ya que merece la
pena aprovechar la extensa gama que el co-
mercio ofrece. Observar los temas con los
ojos entornados elimina parte de los detalles
y contrasta y equilibra los tonos. El princi-
pal problema de este dibujo fue relacionar las
zonas predominantes de tonos medios —piel,
chal y fondo— al ser las tres de intensidad
semejante.

La modelo, relajada, exhibe una pose
comoda, semirechinada en los
copnes, con fa cabeza apoyada en
man0 derecha y las piernas recogidas
B artista opta por trabajar desde ung
de los ladas, con bo que & hombro
izquierdo de la modelo cobra
relevancia. La composicidn esté bien
equiibrada: entre ¢ brazo que
sostiene a cabeza y 3 pierna exterior
s¢ establece casi una Simelria vertical
(1) B punto local de fa composicion
es la cabeza, levemente inclinada, que
¢l arlista encaja con rapidos lrazos de
pastel marrén. Tras dibujar fos
contomos, elabora ¢l rastro con
considerable detalle para hacerse idea
de cmo va 3 resullar este fragmento
esencial de fa compasicion (2). Este
enfoque lineal permite que las
refaciones entre € rostro, los dedos y
¢l abierto cuello de plumas se
establezcan esponldneamente. Para
[as zonas sombreadas, d artista opla
por superponer prceladas amphas y
suettas (en lugar ce llenarlo con
colores oscuros planos) 0 que hace
que cada linea retenga un cardeter
individual.
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Esto otorga d dibujo viveza y
profundidad y conirbuye 3 eslablecer
una gama fond més ampla. También
la dspera superficie del papelaporta
un elemento texturd méds (3). Cuando
se ha resuelto satisfactoriamente lp
parte esencial del dbujo flega ¢
momento de encajar d reslo de la
forma. 3 importancia de b finea del
brazo que sostiene B cabeza —linea
que leva lp mirada del espectador
hasta ¢l roslro de s modelo— estd
relorzada par 3 finea de b pierna
recogida; ello repercute
favorablemente en ls armania global
@ I composicion. Incluso en fase tan
precaz. b cualdad del espacio estg
bien definida. dando 1gual importancia
3 las formas posivas y 3 las
negalivas. Las fineas o sglo
descriven la fome de b figura sino
que mplican también 3 las 20nas del
panel limpias de trazos 4) Los
problemas que conlleva lograr una

fepresentacion pidstca convincente
de b forma mediante luces y sombras
son complicados, sea cual sea ¢
color de Iz pigh En esta fase, el artista
s dedica 2 elaborar cualidades
tonales y a describir ¢ contraste entre
3 suave piel de B modelo y b
ineresante textura de fa chaqueta,
Repasa y acentda Ias &reas oscuras
del cabelio y escote. Trabaja oon luz
ndlural que llega del lada izquierdo (5.

e
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La flexbiidad del pastel permite
aternar defreacion y sombreado.
Aqui, sueltos trazos de malva claro
sugieren el volumen y la morbidez de
la chaqueta; fas Sombras se describen
con rayado (6). Se agrega un vivdo
fondo azul-verde de un matiz que
halla eco en uro de bs lados de fa
chaqueta. Se elaboran las carmaciones
(7). Cuando ¢ dbujo lega a b fase
final se superponen rayados figeros a
Jas zonas de color plano para
acentuar y sacar uces (8). Uno de los
problemas que ha de resolver ¢
arlista en esle Caso €s la semefanza
enire carnaciones. Chaqueta y fondo.
La obra concluda no ha perdido 2
espontaneidad del boceto origing! (3}
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Los artistas han intentado representar la fi-
gura en.movimiento de diversas formas. Un
tratamiento realista, por ejemplo, transmite
la impresién de movimiento por inferencia:
si la figura parece real el espectador’le atri-
buira cualidades humanas, incluyendo el'hé-
cho de que un cuerpo no ¢sta nunca absolu-
tamente quieto. De modo similar, si la acti-
tud del modelo no ¢s de“suefio o de muerte
el observador le supondrd moviéndose inme-
diatamente antes ¢ inmédiatamente después
del instante iplasmado. Ciertos artistas de este
siglo han expresado el moyimiento de un
modo abstracto, otorgindole méas imp ortan-

cia que a la propia [igura. =

Para representar de forma convincente el
movimiento, el creador ha de basarse enla”
plena comprension de la figura estitica, de
su anatomMia y de sus movimientos potencia-
les. Pero no sblo los principios tichen im-
portancia: quien pretenda decir ‘algo perso-
nal Nnecesita de la confianza que s6lo la pric-

tica dibujistica proporciona. La relaci én.en- .

tre dibujo y la pintura puede compararse a

San Romano ilustra admirablemente la po-
sicibn:renacentista. El artista, sin arredrarse
ante los problemas de cscorzado, dibuja [ligu-
ras desde angulos que, owos pintores de I
época habrim descartado, Fl tema de_esta
obra: realizada entre 1454 y 1157, ¢s la l):u:!-
12 que-un par de décadas antes, los [orenti-
nos habian librado contra sus vecinos siene-
ses. Se trata de un triptico pintado con gran
elaboracién de detalle, donde cada elemento
es considerado aisladamente y ejecutado con
precisiin rnatematica; la composicion de pi-
cas, lanzas y trompetas subraya la progresion
de los planos hacia el fondo. Exhibe, con
todo, tinaatmésfera irreal, como congelada,
especialmen’te patente et lo que los eriticos
han denominado «caballos de carton». Se
debe en parte a lo teatral del color, reminis-
cente de las justas medicvales, y cn parte al
hecho de que no existe interaccidén cnre fi-
guras y animales. Aunque la perspectiva li-
neal se emplea con maximo provecho, no su-
"cé de-lo,mismo con la atmosférica ni con la
atenuacion que sobre el tono y el color tiene

la existente entre gramatica e idiomggzel:co- - “ladistancia. La blancura de los caballos no

nocimiento de las estructiras basicas condu-
ce ala fluidez de tratamiento y a la prosibili-
dad’ de plasmar la apetecida visiéon personal.
El que la fluidez y la vitalidad de la linea
scan mds ascquibles enpintura cuando’ se
han conseguido dibujandio To significa que
la composicion pictérica haya de establecer-
se necesariamente a Iipiz antes. Se trata s6lo
de que el dibujo es un Buen entrenamienio
para adquirir mano; es ademds Un proceso
acumutlativo, un modo de ad;guirir y almace-
nar informacion visual: Suspractica asidua
hard que ¢l trazo sea espontalico y seguro,

Los artistas mas innovadores del pasado
dominaban las técnicas de los maestros pre-
cedentes antes de intemiar interprelaciofies
personales. El estudiO de 10s grandes maes-
tros es un expediente valios® para entender
cdéHmo funciondn las distintas 'échicas, como
usar ¢On provecho los diferentes recursos. La
gran revolueion del arte que culminaria en
el renacimientO trajo a Ia plastica el anhelo
de entender y ¢l deseO de representar los ob-
jetos de mOdo realista. LOs recién adquiridos
conocimientos de anatOmia y perspettiva li-
beraron a los artistas de las limitaciones y los
convencionalismos de las Edades Oscuras: el
caricter plano, estatico, de la pintura medie-
val, dio paso a avasalladoras demoslraciones
de virtuosism© ¢n la descripcion de] espacio
y la forma. Los artistas de] primer renaci-
miento, emper0, no habian superado aip ¢l
problema de plasmar convinc?r}tememe cl
movimienio. A pesar de la precision casi do-
lorosa con que los cuadros de esta época re-
cogen los detalles anatomicos Y arq.ullecgém-
cos, bay en ellos una atmoOsfera de irrealidad-

La obra que Ucello titulé La batalla de

“récoge en modo alguno los reflejos que de-
biera mostrar por la .proximidad dé bande-
;ras,/&standartes y otras monturas. Los com-
ba tientes exhiben unadigna serenidad, mas
propia de un de sfile que de la agitada pasién
de 14 batalla. No hay, naturalmente, indica-
cién alguna de que Ucello pretendicra otra
cosa que ilustrar, y de modo intensamente de-
corativo, su convicciin de que «es cosa muy
grata la perspectiva». i L
El progreso de la .anatomia fue familiari-

zando a los artistas con ¢l funcionamiento del
cuerpo, gracias a lo cual las representaciones
de la figura perdieron rigidez y ganaron hu-
manidad. La Primavera, obra que Sandro
Botticelli concluta en 1478, muestra la preo-
cupacién del artista por lograr figuras ani-
madas vivas, a pesar del caracter intensamen-
te decorativo del fondo, un tapiz casi. La de-
licadeza del color y lo sinuoso de la linea en
los cabellos y los pafios sugieren una fluidez
desconocida ¢n las obras de los artistas ante-
riores. Aunque esta obra es de tema alegori-
co y ¢l decorado donde 1a anécdota transcu-
e debe Mucho a la fantasia, las figuras, es-
pecialmente las tres gracias, exhiben una car-
nalidad nueva.
. Vale la pena recordar que Botticelli traba-
jaba con temple, medio exigente y dificil de
controlar, de acabado seco y fragil. Fue Leo-
nardo quien, experimentando con los pig-
mentos al Oleo, mas flexibles, ¥ ya abundan-
temente usados por los artistas del norte de
Europa, illvf?nlaria una técnica llamada «sfu-
mato» tonsistente en desdibujar los contor-
nos, ]_o que imbuye de misterio a las figuras,
suglrller'ldo que han sido capturadas entre un
movimiento y otro.

Fundiendo unas formas en otras y prescin -

diendo de Ia nitidez de contorno caracteristi-
ca de las obras de Ucello, Leonardo lograba
transmitir la impresién de que sus figurases:
taban rodeadas por aire y luz Fl suaviza-
micnto de los contornos expresa la calidad
transitoria de la luz e implica movimiento ¥
decurso temporal. El descubrimiento fuera-
pidamente asimilado por otros artistas de la
época: Rafael, Miguel Angel y Giorgiont
(1475-1510) obtuvieron de él grandes resul-
tados.

Ticiano, cuya obra es posterior a la de Leo
nardo, desarroll6 su amplia gama de estilos
partiendo de una utilizacién innovadoril del
color. Fl color y la luz eran los elementos
unificadores de obras que, segtin sus contem
porineos, transgredian todas las normas
compositivas. Son cuadros donde late [ vida
porque, si bien le preocupaba en sumo g%
do la estructura interna, no recurria a a -
metria para obtencrla, como cra habitual el
la epoca; sus caracteres estan interrelacion®”

0
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lzquierda Arqueros tirando 4 blanco,
Migue! Angel Buonaratit. Arquitecto,
escullor, pintor y poeta, es Miguel
Angel una de ks figuras cumbres del
renacmiento. Este dibujo realizado
€oN tea 1o pone de Manifiesto su
dominio de la analomia y, aunque el
disefio global desderia ¢ realismo,
cada figura estd melculosamente
descrita, los poderosos misculos
impregnados d& violenta moviidad

Izquierda Balala de San Romano
{1454-57), Paclo Uccello. Los
experimentos de perspeckva
reaizados por Uccello ke convirtieron
en una e las grandes figuras del
renacimienlo rialano, Brunelesch,
Danatello, Masaccio y Uccelo fueron
pioneros € servirse Gk un espacio
geomélricamente calculado para
obtener ks ilusidn de movimiento y
profundidad en kb superficie
bidimensional del fienzo. Las lanzas
introducen I8 mirada del espectador
en 3 escena, quyo primer erming
estd ocupado por los cadaveres de
los caballos. En segundo térmno
aparecen figuras cuidadosamente
emplazadas; el exraiio escorzo del
caballo encabritado devuelve b
mitgda del espectador 4 espacio: la
formalizacion abstracta sumada a
consiruccion geomelrica dan 2 b
decorativa escena un are feal, como
extrafiamente detenido.




Arriba La balsa de b medusa (1817),
Théodore Géricault. La presencia de
esta obva en ¢ saln de Paris de
1819 provoch wn escanddo de
grandes proporciones por causa de
SUS connotaciones politicas y su
Iratamiento realisla de} macabro lema.
Estudante en faha, quedd
enormemente impresionado por
Miguel Angel y ¢ barraco, influencias

La figura en movimiento

patentes aqui en el dibujo de los
cuerpos y en @ exacetbado patetismo.
La compleja composicién, cuya base
es.un tndngulo doble, asegura una

sensacién c movimiento constznte,

aremolnado; la mirada del
espectador es enviada de un punto 3
olro de! cuadro.

Derecha La primavera, Sandio
Botticelli. Uno de los pintores d&l
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qrupo florentino que, a finales del
siglo XV rechazaban ¢ naluralismo de
Masaccio en favor de un estido mds
Ineal y ornamentado, Botticelli s¢
servia sobre todo —exclusivamente.
paece en ocasiones— de b inea
Para expresar emociones y
movimientos gréciles de un modo
delberadamente arcarco. En esta
obra, los cabalos y fos paiios dan fa

impresion de flur: b finea y ¢ color
lransmiten una sensacién de
mowmiento fal y ritmico.
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La figura en movimiento:

B

dos. Buen ejemplode su control del color y
la composicién en el retrato de complejos
grupos dindmicos es su obra Baco y Ariad-
na, pintada hacia 1520. Caravaggio, menos.
preocupado por las grandes composiciones,
concentraba su atencién en la luz. Gustaba
de iluminaciones parpadeantes y de contras-
tes tonales extremos: a menudo determinadas
formas aparecian nitidamente recortadas
contra la fuente luminosa oculta mediante el
uso de densas masas de sombra. La luz es un
elemento vital en estas obras; gracias a ella vi-
ven y se mueven sus protagonistas. También
reside en el hecho de que los modelos de Ca-
ravaggio —en especial los utilizados para

santos o figuras con connotaciones: religio-

sas— eran seres humanos poco menos que
perfectos, lo que constituia un escandalo’en
una época en la cual la. Iglesia pretendia im-
poner una, mora] mas estricta.

L ainfluencia de Caravaggio aparece,en la
p roducc10n de Rembrandt, Velazquez
(1599:1660), De la Tour (1593-1652) y Le
Nair (c. 1593-1648). Bernini, €l gran escul tor
barroco, cuyo medio era el marmol, logré.
también figuras enormemente vigoross y
como Caravaggio, su enfoque fue nuevo y su
influencia grande.

Hablando en términos generales puede
decirse’que, hastael siglo XX, las represen-..
taciones convincentes de figuras en movi-
miento se logra mediante perspectiva, color
y Iuz, a veces recurriendo a la pose. Las figu-
rasde Miguel Angel ponen de manifiesto los
conocimientos anatomicos del artista; rebo-
santes deenergia, parecen a menudo a punto
de entrar en accién. La composicién exhibe
una tensién similar: construida mediante 1i-
nea y yuxtaposicién cromatica, atina espacio

y actividad y configura una atmdsfera mas
amplia. La obra titulada drqueros tirando al
blanco demuestra la importancia de la estruc-
tura, Cada una de las figuras posee por sepa-
rado una porcién diminuta del moyimiento
total.

Los manieristas eran un grupo de pinto-
res, entre los que se contaban Bronzino
(1503-72) y Vasari (1511-74) que aparecieron
en las postrimerias del Renacimiento. Vol-
vieron la espalda a los ideales clasicos de
equilibrio, armonia y perspectivay rindieron
culto-al gesto exaltado. El resultado son com-
posic¢iories grandilocuentes que sirven a te-
mas dramiticosy turbulentos. La ordenaciin
superficial de estas composiciones esta subra-
yada-por colores intensos, chillones a menu-
do. Para acentuar aiin mas el movimiento del
plano pictérico, los manieristas no dudaben
_en retorcer las formas humanas haciéndolas
resonat en nubes, arboles. o,drapeados. Las
poses agénicas son tipicas de la plastica de
este periodo. X

_I .a balsd de la Medusa, te]a de Théodore

G encault $11791-1824), ilustra magmflcamen-

(i l‘ump rtancia de la composiciin. La su-
perficie €sta ordenada mediante un tridngu-
lo"dobl# de ritmos entrecruzados.’Se repiten

slas formas: la hiinchada vela, por ejemplo, re-
“suena en el movimiento de olas y nubes. La

fuerza del viento y el avance de la balsa ar-
monizan con la esperanza que ha hecho bro-
taren los naufragos la visién de un navio dis-
tante, todo acentuado por una marcada dia-
gonal curva. El rigor de la obra se nutre de
la indignaciin que el artista sentia hacia las
‘autoridades navales, a cuya incompetencia
achacaba el naufragio de la Medusd.

Una técnica para subrayarlos aspéctos di-
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namicos es la «pincelada gestual», que deja
clara huella del gesto mediante el cual el ar-
tista aplica la pasta a la superficie de la obra.
Fragonard (1732-1806), artista de temds ama-
bles y ligeros, se sérvia de Una pincelada am-
plia, pero controlada, para transmitil® upa
impresion de espontaneidad y moyiNie ngo.
Ciertas telas de Van Gogh (1853-90) exhiben
una pincelada enérgica al describiy, por
ejemplo, las fuerzas de la naturaleza, como es
el caso por éjemplo de Paisaje con cipreses.
Matisse, en sus collages, recortaba las liguras
en papel: cada incision, de vital importancia
para €l resultado final, habria sido realizada
igualmente en «instantes de creatividad»- Las
figuras de La piscina, por ejemplo, a pesar
de su caracter abstracto, no podrian hacer
otra cosa que Imoverse con el peculiar frenesi
de los baiiistas que disfrutan de su entorn©.
La invencion de la fotografia fue una de las
innovaciones mas importantes vividas por
los artistas del siglo Xix. Las fotografias po-
dian usarse como valiosos auxiliares:a la
hora de decidir una composicion: dan deta-
llada cuentade eventuales pautas stperficia-
les y de las relaciones entre las formas. Pu¢-
den ser también de utilidad a la hora de juz-
gar los valores tonales. La camera obscuta
__una caja rectang ular provista de tna lente
y de un reflector colocado en un 4ngulo de
45 grados para llevar la imagen recibida a tra”
vés de la lente hasta un espejo— habia sido
usada por motivos parecidos desde sU inven-
ci6n en el siglo XVL Siempre ha existido di-
vision de opiniones entre los artistas en 1o
concerniente al empleo de la cameTa obscura
como ayuda para dibujar o pintar. Para Ho-
garth (1697-1794), por ejemplo, aniquilaba la
vitalidad del motivo, reduciendo el trabajo
del artista a una imitacion inerte de la esce”
na original. Otros aducian que el tono y el
color de la imagen éran demasiado intensos
y por consiguiente falsos. Los mismos-argu-
mentos se utilizaron en contra de la fotogra-
fia, para algunos invento todavia mds peli-
groso por su capacidad de fijar la imagen,
congelando la muerta imitacién. Se temia, al
mismo tiempo, que la fotografia terminara
por reemplazar a Ia pintura,

No puede negarse que las primeras foto
grafias aportaron una nueva perspectiva al
arte de capturar fragmentos de la vida en una
superficie plana. En deterMinados aspectos,
la fotografia parecia capaz de captal un gla-
do mayor de realidad que la pintura, y du-
rante unos cuantos afios se debati6 intensa-
mente si aventajaba a ésta en clantO a fijar
la animacién y el movimiénto-

A pesar de mostrarse €n tusiasMado con €]
invento, Eugene Delacroix ( 1798-1863) era
consciente de sus limitaciones. En 1850 exa-
minaba los dos aspectos de la discusion: «E]
estudio bien entendido del da gue rrotipo pue-

de llenar por si mismo grandes lagunas de la
ensefianza artistica, pero para usarlo con pro-
piedad hace falta mucha experiencia. Un da-
guerrotipo es mis que una huella, es el espe-
jo de un objeto. Clertos detalles, casi siem"
pre ignorados cuando se dibuja del natural,
cobran en el daguerrotipo enorme importan-
cia; ello proporciona al artista pleno enten-
dimiento de la composicién. Las luces y las
sombras exhiben sus verdaderas cualidades,
lo que quiere decir que muestran el grado
preciso de densidad o de sutileza, un matiz
muy delicado sin el cual no es posible la su-
gerencia de volumen. No hay que perder de
vista, sin embargo, que debemos considerar
al daguerrotipo como un traductor encarga-

do de introducirnos atin maés en los secretos
de la naturaleza porque, a despecho de su
asombrosa voracidad, no pasa de ser un &
flejo, una copia solamente de la realidad, €n
cierto sentido falsa a causa precisamente de
su exactitud... El ojo corrige sin que nos d¢
mos cuenta de ello; la mirada del artista sen
sible remedia de inmediato las infortunadas
discrepancias de la perspectiva literalmente
auténtica. En la pintura el alma habla al
alma, no 'a ciencia a la clencia.»

Auguste Rodin (1840-1917) expresaba pun”
tos de vista semejantes cuando, comentand0
la capacidad de la pintura y la escultura para
lograr interpretaciones originales, decia: «La
verdad esta de parte del artista, es la fotogra-
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lzquierda lejos Saskia amegléndose,
Rembrandt van Rin. Rembrandt fue el
maestro indiscutido del claroscura es
decir, del uso de luces y sombras
muy conlrastadas para oblener
eleclos dramaticos, aunque €l primero
en usar sislematica y eficazmente de
este recurso fue Caravaggio. Casi dos
mil dibujos y mullitud de
encantadoras reflexiones intimas
—ademds de 10da b pinlura,
naturalmente— salieron de Su mano.
Muchos de los dibujos son de Saskia.
s primera mujer, muerta en 1642.
Su trazo €5 escuelo y dspero, pero
capaz de transmilir toentes de
emocion y movimento. En este
boceto, b bz lega desde b parte
supenof izquerda, luminando 3
concentrada expresion de b sivienta
que trenza € cabello de Saskia
mientras ésta, de roskio bondadoso y
paciente, mta de cuando en cuando

" BN d artista. Las figuras emergen e las
> \»‘ 4 ; sombras oblendas mediante lavados
’ de tono. Aunque, pa b general,

1 - 5 Rembrandt prefiera los pequerios
‘ll\\w : L Y. formatos, Sus obras transmiten
siempie una sensacin de gfandeza.
lzquierda Luchadores japoneses,
Hokusai (1760-1849). Hokusai, uno
de los grandes maestros del ukiyoe 0
estampa japonesa en cakor, fue
tembién ilustrador de libros, pntor y
disefiador de estampados. Sa
vigoroso dibujo, y un uso del calor
asombrosamente orignal, resultan
perfectos para descnbir vividamente el
bullente Japdn urbana. A estas
cualidades hay que agregar un gran
sentido del humor, como prueba esta
hoj sacada de uno de sus cuademos
de apuntes. Las simplficadas figuras
poseen una fuerza y wn movimiento
pocas veces iquatado en la historia
del arte. La linea tene muchas
funciones, y se mueve veloz sobre ¢
papel atrayendo y fascnando @
tiempo que describe las acciones de
fos luchadores.
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¢ = 1. Hombre duchandose en Beverly
v Hills, mayo del 80, David Hockney,

artista neofigurativo, usa colores
intensos, generalmente tintas acrilicas
planas, Fascinado por los juegos de la
luz en las superficies reflectoras, sus
Interiores son siempre claros y estan
inundados de sol; el cuerpo se recorta
contra los baldosines y las rafagas de
agua citan una convencion del
mundo de los tebeos. Los contrastes
cromaticos, las arrogantes verticales,
las diagonales y Ias horizontales crean
una constante sensacion de
movimiento.
2, L3 danza, Henn Matisse. Matisse
fug el artista mds importante de los
foves, grupo de pintores cuyas obras
estaban realizadas con colores muy

L:E W - T
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violentos, pautas planas y formas
distorsionadas. Para Matisse, color*
dibujo'y composicion estan
inextncablemente ligados En La
danza yuxiapone colores puros,
brilantes, transmitiendo una j
sénsacion de movimiento-ritmico y
animado. =
3H cinematdgrafo (1920), William
Roberts (1895-1980). Roberts era
miembro del gripo vorticista, nombre
creado a partir de una afirmacion de
Boccion:, segun la cual a creacion
artistica exge un estado de vortex
emocional, Las figuras de esta obra
estdn siluadas en diferentes
diagonales, horizontales y verticales a
fin de transmitir 3l espectador una
sensacion de movimiento

. combinacion.de elementos cubistas y

zigzagueanite, sensacion potenctada

por fa contraposicion de colores -«
fuertes. Las anqulosas formas del

publico son remachadas por lo
estrdentemente estipido de sus
expresiones mientras contemplan una _~
pelicula del oeste, version manocroma

de ellos mismos

4. Desnudo bajando una escalera

Marce! Duchamp. Esta obra.

fulunistas, muestra la influencia de lo§
experimentos cronofotograficos de
Marey y Muybridge: La gama
cromatica se imita a negros y
marrones, y la segmentada figura se
ha reducido a un conjunto de
sencillas formas geomelricas y
semimecanicas
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fia la que miente. En la realidad el tiempo
no sé detiene y, si el artista consigue dar la
Impresién de un movimiento que necesita
varios instantes para ejecutarse, habra obte-
nido algo mucho menos c onvencional que la
imagen obtenida cientificamente, en la cual
¢l tiempo se ha detenido abruptamente.»

" Teniendo estos-argumentos en mente, €s
facil entender” porqué Gustave Gourbet
(1819-77) y otros representantes del realismo
dependian de la fotografia en alguna medida.

Pretendian acabar con la artificialidad del
clasicismo y el romanticismo plasmando es-
cenas de 1a vida cotidiana con total franque-
za y objetividad. Ir¢nicamente, El regreso de
la feria, obra ‘de Courbet, fue rechazada por
un publico que, habituado al arte académico
de la epoca, veia en ella «una escena banal,
digna solo del daguerrotipo». De otros cua-
dros suyos se dijo que«podian confundirse
con daguerrotipos defectuosos». Estos ata-
ques eran producto del desconcierto y la co-
lera: las telas de Courbet eran expresién sin-
cera y poderosa de la realidad tal como ¢l la
veja. La fotografia podria haber recogido los
detalles de esas escenas con mayor exactitud,

pero sus resultados no tendrian el mismo
sentimiento.

Aunque la cimarase probo incapaz de su-
plantar al pincel, los fotigrafos han resulta-
do una valiosa ayuda para la pintura. Para
Walter Sickert (1860-1942), por ejemplo, so-
licitar més de una sesién de pose cuando una
buena fotografia del rostro puede bastar para
un retrato, es «sadismo purox. El refinamien-
to de las técnicas fotograficas permitié, po-
cos afios mis tarde, captar imagenes en mo-
vimiento. La fotografia instantanea, disponi-
ble mas o menos desde 1860, revolucioné la
representacion artistica de la figura en movi-
miento y también el modo en que reconoce-
mos lo que esta ante nuestros ojos.

La representacion pictorica del movimien-
to habia llegado a adquirir determinados tics,
como por ejemplo el modo de plasmar el ga-
lope de un caballo. La obra de Géricault Ca-
rrera de caballos en Epson (1820) muestra
hasta qué punto la convencién habia sido
aceptada; cuando Degas empez6 a pintarlo
como es, se le acusd de antinatural, de caren-
cia de realismo.

El fotografo que llamé la atencién sobre
estas y otras discrepancias fue E. Muybridge
(1830-1904), que en determinado momento
decidio terciar en la eterna discusiin sobre si
las patas de un caballo al galope abandona-

ban simultaneamente el suelo en algin ins-
tante. Suas asombrosas series de fotogralias
de caballos galopando se publicaron en
1878-9 y demostraron irrefutablemente que si
habia un momento en que las cuatro extre-
midades del animal estaban en el aire al mis-
mo tiempo, pero recogidas bajo el cuerpo, no

extendidas como en el cuadro de Géricault.
Lo que resultaba demasiado veloz para el ojo
humano podia captarlo el objetivo de una c¢i-
mara. Con palabras del fotografo: «Nos he-
mos acostumbrado de tal modo a verlo asi en
las obras de arte que se ha ido grabando im-
perceptiblemente en nuestro entendimiento
terminando por convertirse en un axioma
hasta que, tras desprendernos de nuestras
ideas preconcebidas, hemos sabido obscrvar
la naturaleza por nosotros mismos.»
Muybridge seguirfa investigando en este
terreno, reuniendo sus resultados en una obra
cuyo titulo es Animal Locomotion, una vas-
ta indagacion sobre la motricidad de seres
humanos y animales. Las secuencias fotogra-
ficas que forman esta colecciin constituyen
alin una excelente referencia sobre el movi-
miento. El fotografo francés Etienne Marey
(1830-1904) también contribuyé a la com-
prensién del movimicento. Desarrolld la cro-
nofotografia, técnica que permite impresio-
nar multiples imigenes sobre una placa, re-
gistrando segundo a segundo los movimien-
tos de un pajaro en Vuelo, de un hombre que
camina, de un nifio saltando. Marey trazoé
unos diagramas a partir de sus cronofotogra-
fias donde intentaba reproducir las pautas y
los ritmos de los movimientos que serian

_fuente. de inspiracikin para nuimerosos artis-

tas, entre los cuales el mas conocido sca pro-
bablemente Marcel Duchamp (1887-1968). A
principios de siglo, Duchamp se habia sen-
tido fascinado por la idea de representacio-
nes simultaneas que permitian sugerir, ade-
mas del movimiento en el espacio, el trans-
cursodel tiempo. No ocult6 que el motor ini-
cial de sus pinturas sobre esta temdtica fue-
ron las cronofotografias y diagramas de Ma-
rey. Los estudios de Desnudo bajando una es-
calera, realizado entre 1911 y 1912, derivan
claramente del trabajo de Marey, aunque son
también obvias las influencias cubistas. El
tratamiento geométrico de la fragmentada fi-
gurd que, siguiendo una espiral, cruza dia-
gonalmente el lienzo, es una representacién
del movimiento sumamente lograda.

Si el desnudo de Duchamp es todavia re-
conociblemente humano, Ia repeticién de la
figura en parte abstracta, crea una atmosfera
donde se vislumbra la veneracién que los fu-
turistas manifestaran por las maquinas y su
funcionamiento. Constituido en Italia en
1909, el movimiento futurista contd, entre
otr0s, con los pintores Umberto Boccioni
(1882-1916), Giacomo Balla (1871-1958) y
Gino Severini (1883-1966), para los cuales el
movimiento o la luz difuminaban la mate-
rialidad solida de los objetos. Sostenian tam-
bién que el tratamiento realista del movi-
miento exigia una representacién simultinea
de sus fases en el lienzo.

No todo el mundo recibid con entusiasmo

la llegada de la fotografia: muchos artistas la
ignoraron o decidieron oponerse deliberada-
mente al ideal del realismo fotografico. La
produccién de Matisse correspondiente i la
epoca de la citada obra de Duchamp ofrece
un interesante término de comparacion. Am-
bos pretendian representar el movimiento, la
vitalidad, y a ninguno puede considerarse
realista en el sentido habitual del término:
pero mientras Duchamp se expresa de un
modo intelectual y cientifico, las pinturas de
Matisse son emocioén casi pura. El baile, fe-
chada en 1909, es una extatica representacion
del movimiento. La intensidad y la pureza de
los colores, la calidad de la linea y la senci-
llez de la forma son manifestaciones de vi-
brante energia. Afios después, Matisse decla-
raria pintar «para traducir en formas y colo-
Tes mis emociones, mis sentimientos, las reac
ciones de mi sensibilidad, algo que ni la mas
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perfecta camara fotogrifica ni el cine pueden
hacer »,

Para los artistas de hoy es provechoso es-
tudiar los diferentes modos de sugerir con-
vincentemente ¢ movimiento. Las distintas
técnicas permiten gran niamero de efectos:
una vez que se dominan, ¢ artista puede
adaptarlos a su propia idiosincrasia. La re-
presentacion de fa figura sehasa parcialmen-
te entonces en la familiaridad del artista con
los medios elegidos y en su comprension de
la anatomia, la dinamica fisica y los princi-
pios de la perspectiva,

La representacion del movimiento s tam-
bién cuestion de la composicion, Uno de los
clementos mas importantes a tener en cuenta
es la estructuracién de la superficie pictiri-

-ca. Las figuras y los objetos deben fluir, in-

teractuar vy, si quiere subrayarse la sensacion
de movimiento, la composicién ha de guiar

la mirada del espectador en una direccion de-
terminada. Hay que recordar, sin embargo,
gue una estructuracion compositiva derna-
siado marcada hard de las figuras algo rigi-
do y sin vida.

El color es un elemento esencial de la es-
tructura y la atmdsfera de un cuadro. Puede
ser sutil o intenso, matizado o plano;la téc-
nica del «esfumado» es una de las muchas po-
sibles para sugerir figuras en movimiento.

Captar el movimiento dibujado o pintan-
do requiere practica asidua. Conviene obser-
var a la gente moviéndose y tomar nota de
las posiciones de tension que mejor expresa-
rian plisticamente una accidn determinada.
Captar la posicion de la ligura en un cierto
instante no ¢s sOlo un asunto de plasmar esa
posicion vista sobre un papel o un lienzo: esa
posicion es parte de un movirniento que el
artista debe sugerir plasticarnente.

Arriba Niia entregando un ramo a
una mujer {1885}, Eadweard
Muybrdge. Muybridge fue uno de los
pioneros decmondnicos en ¢ andlisis
fotografico del movimeento. Preferia
no ullizar modelos profesionales,
aduciendo que <sus movimignigs
carecian d2 gracia» por b que hubo
de ingenidrselas para convencer a no
profesonales de que debian posar
desnudas 0 casi desnudas para €.
Las protagonistas de estas hermosas
imagenes son B hia y b esposa del
rector de b Escuela de Ares
Industriales de Fladelfia. Para
lomarlas s stvid de uha camara
especral de doce Objelivos, cada wno
o los cuales impresionaba un
momento distinto de  secuencia
sobre una misma placa de cristal.
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DESNUDO CON HABANO

oleo sobre cartéon (122 x 91 cm)
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La tradicién de la pintura al 6leo tiene tan-
tos afios que existe cierta tendencia a crcerla
sencilla. De hecho, sus principios no son di-
ficiles de asimilar y con una cierta experien-
cia, el artista descubre un conjunto de posi-
bilidades que puede adaptar como mcjor
convenga para desarrollar o pulir su estilo.
En primer lugar el soporte elegido —lienzo,
tablex, cartéon o madera— influye en los ti-
pos de apresto e imprimador que han de
usarse. Las emulsiones imprimadoras desti-
nadas a soportes ya aprestados son relativa-
mente porosas en comparaciéon con las bases
de yeso, cuyo acabado es duro y suave. Los
imprimadores, ya sean blancos o de color, de

base acrilica u oleosa, pueden confeccionarse
en casa o adquirirse ya preparados.

Una base coloreada ofrece posibilidades
adicionales y puede resultar de gran utilidad
siempre que el matiz elegido sea neutro y
concuerde con la atmdsfera global de la (ela.
Si se trata de un desnudo, la eleccidén podria
recurrirse a un siena crudo. Una imprima-
ci6n blanca permite el contraste de sombras
densas, que pueden realizarse superponiendo
capas de pasta, con luces obtenidas mediante
veladuras a través de las cuales aparece el
blanco de la imprimacion. La luminosidad
resultante hace todavia mas convincente el
gran ventanal que incluye esta obra.

. La reaizacion de wn cuadro comporta
inevilablemente muchisimas
decisiones, parte de fas cuales
modifican 0 se abandonan B deo %

b pintura {4). Ciertas partes de la
bae de yeso s dejon
cudadosamente al descubierto,
dando d resto wn lavado de gris ultramar (1).

sido minuciosamente descritos. La
sensacion de frescura y neblina que
transmite ¢ interior se logra con

adapta bien a eslos cambios, s que
efectuarlos suponga necesariamente
emborronamigntos. Como ilustracion
del progreso de una obra ¢ incluyen
aqui las res lapas que culminan en

Payne y trementina. La figura cuyo
Contorno blanco describe fa bz que
enlrd por B ventana estd elaborada en
pardos oscuros, tiema verde y ocre
amanlo; los defalles del fondd han
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Se aplica entonces ung humosa
veladura blanca dl suelo y 3 3 figura
sacando luces mds intensas con
blanco y amarillo. B! punto focal se
desplaza en la imagen reflejada: en las
ineas en cruz resuena B estruclur
de la ventana (2). Debido a oiros
cambios de opinion, s reluerza b
forma del cuerpo con verdes y
marrones mas oscuros. Se prepara b
ventana con cinla enmascaradora
para realzar lineas de bordes duros y
s afiaden huces a fa toala (3. Por
{ihmo se sacan luces mds mlensas en
b figura y se recupera la almdsfera
neblinosa con otra veladura
azul-blanca.

Los dedos. de b mujer recben ahora
hiz solar drecta y & toalla gana unas
decorativas franjas rojs. B cambio
més importante concierne, sin
embargo, a |3 arquilectura de i obra.
Justo al final, se hace subir e lecho y
se reconstiuye B ventana para
incrementar 13 espaciosidad def

cuato (4)




La figura en movimiento

Arriba Hombre y mujer en un fardin,
En este modemo Gleo, 13 figura del
hombre pasa de la sombra 3 a luz: f2

. sensacion de movimiento viene dada
por ¢l contorno discontinuo ce!
¢uerpo oscurecido por el verde del
érbol y en contraste con la absoluta
inmovilidad de la mujer, bariada por el
resplandor solar
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Abajo izquierda, lejos Eslos res
apuntes a lépz de una muchacha
quitdndose las medias, hechos en
medio minuto cada uno, demuestran
como es posible caplar el movimiento
con unas.pocas fineas. Las poses
breves son un buen ejercicio para el
arlista porque le ensefian a reaccionar
con rapidez en respuestaa

4
o

movimientos leves y obligan a

+ plasmar instantdneamente las

impresiones recibidas.

lzquierda Rapidos apuntes que
ponen de manifiesto una vez mas
como es posible caplar la esenciade!
movimiento de una figura mediante
unas pocas lineas sencillas

. Arriba Nina tumbada en un balcdn

77

Brllante representacion de los
movimientos de I modelo, que no se
limita 8 girar sobre sf misma, sino que
proyecta gozosamente Ias piernas en
lodas direcciones. Esta obra, que
requind mucho sobrepintado al
cambiar constantemente fa posicion
de fa modelo, evidencia las
pos<bmdadgs y la vivacidad del dleo,

lzquierda Carredores en fa playa {N2
2).El movimienlo de estas figuras;
recortadas en cartdn y de estlo
semigeomélrco, deliberadamente fial
s logra agrupando varias en obvias

. aclitudes de carrera y mediante

;yuiaposicion de colores.
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La figura en movimiento

6leo sobre cartén (91 x 137 cm)

DESNUDO JUNTO A TERRAZA

La solidez de los soportes de madera o car-
ton permite tratarlos con imprimacion de
yeso sin temor a resquebrajamientos, como
ocurriria st se aplicara sobre lienzo. La base
de veso, mezcla de blanqueador y apresto, se
da en cuatro manos sucesivas, cada una de
las cuales se lija cuidadosamente antes de
aplicar la siguiente. Previamente se han dado
dos manos de apresto de piel de conejo. La
primera capa de color de esta obra se dio con
6leo diluido en genuino espiritu de tremen-
tna. Una vez seca, se van aplicando las -si-
guientes, afadiendo en cada una un poco
mas de aceite de linaza. El artista decidi6 de-
jar completamente blancas determinadas zo-

nas. El proceso de elaborar y saturar los co-

lores mediante la aplicacién de sucesivas ca-
pas de ‘pasta cada vez mas espesa puede lle-
varse todavia mas alla usando aceite conden-
sado en lugar de aceite de linaza en las ulti-
mas fases. Sl se tuviera la impresién de dese-
quilibrio entre unas partes y otras porque el
color. pareciera «apagarse», unas pulveriza-
clones de barniz de retoque le devolvera su vi-
veza original. Es este un barniz muy diluido
de gran utilidad cuando se pinta de modo
discontinuo y pasa cierto tiempo entre una
sesidn y otra. La obra reproducida experi-
mentd ciertos cambios compositivos exten-
sos, por lo que el sobrepintado resultd esen-
cial.

“ s L3 pintura d Gl inicial se realiza con
z una gama hmitada: azul cobalto y gris
- de Payne para d fondo y verdes y
amasillos para b figura y las dreas de
sombra. Un importante fragmento de
lienz0 e deja blanco para describi @
sol que penetra a raudales por B
puerta abierta. Todas las formas y
relaciones importantes se delerminan
e esta fase, aunque queda un.
margen de maniobra considerable {1}
Se glaboran los delalles en las dreas
de fondo. Se afiade una cortina de
. encaje 3 b ventana &¢ I3 izquierds; &
artsta experimenta aqu con modos
de equiibrar 18 conspicua diagonal

que determina ¢l brazo izquierdo de fa
madelo. Se agrega un dlegre
estampado a8 colcha yung
almohada que facilita I conjuncon
entre cabeza y pared. Estos detales
decorativos SIVEn para crear puntos
d interés en los bloques de color (2)

fis
S
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Se elzboran todavia més los detales
del fondo, mchyendo unas marcadas
verlicales que representan Yos barrotes
del baledn y que se realzan con
ayuda de cinta enmascaradera para
asequrer B impieza de los bordes. Bl
marco de lB puerta se elabora
afedéndole cortnas y '3 cortna de
encage 0z @ venlana e completa. Las
20n3s blancas del cuadro son casi
enteramente fragmentos del soporte
d Cud, con s imprimacin de yeso.
Aportan contrastes ntensos (3). En fa
lase squente, empieza a constatarse
U czmbio en s intenciones bésicas
del anstz los rops y o amarilos
aregados 3 s luces de la perma
1Querda Sugeren ung hora més
avanzada del dia, en que ' intensidad
8 % luz cobra oo cardcter. I
_ntroducr estos colores trastoca la

—

amdsfera general e b obra,
suavizandola. £ artista decide elimitar
13 cortina de encaje y equiparar ¢
drea ck la ventana a la sevendad de
puerta. Los vestigios de verde entre
los batotes del balcon indican
uleriores elabotaciones También B
figura entre en periodo de reajuste; s
intenta, pof ejemplo, relacionar brazos
y pefnas més estrechamente. Tales
modficaciones tenen un efecto
sorprendentemente dramafico sobre
b amdsfera globe! de la pintura
Aunque las formas basicas han
permanecido COnstantes, B
ampliacion de b gama cromatica
allera sustancialmente nuestra
percepcion e '8 monumental forma
de a ligura y & configuracion de
luces y sombras. Los detalles
decoratvos afiaden lambién una

nueva dimension. {ha gren ventaja e =
Jos deas es 1 po Shildad ¢ g
introducir tn grandes cambios en
acentuacidn: tn solo cuadro admite

NUMErOSas experimentos

9
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LA FIGURAY SU ENTORNO

E lentorno de una pintura es, en sentido es-
tricto, toda sugerencia de fondo o el escena-
rio en el que se ubica la figura en el espacio.
Es posible representar la figura sin indicar
su ambiente, pero cuando se trata de obras
terminadas, en particular de pinturas, los ar-
tistas se ven. inevitablemente envueltos con
alguna nocién ambiental. El fondo puede ser
abstractoo incluso de un color totalmente
plano; pero, por lo general, el artista coloca
la figira en un escenario que da idea, algu-
nas veces muy precisa, del mundo en el que
la figura habita. Los detalles del esce nario
pueden implicar también el mundo del crea-
dor, lo mismo que proporcionan claves esen-
ciales sobre la imagen propia del hombre en
una época determinada y revelan sus preocu-
paciones morales e ideologicas. En este as-
pecto, y cuando se trata de un momento de
relativa libertad de expresion, contribuyen a
revelar el punto de vista personal del creador.
Los artistas no siempre han tenido liber-
tad para representar la figura en la forma por
ellos elegida, como suele ocurrir en la acen-
lidad. Los imperativos sociales y moraleshan
demostrado a veces serdemasiado poderosos
como para ignorarlos y, a menudo, han im-
pedido a los artistas comportarse de una for-
maz sincera o explicita. El artista medieval era
poco mas que el humilde portador de la pa-
labra de Dios. Desde entonces..las nociones
clasicas sobre la belleza'y pureza de las for-
mas humanas (derivadass de las representacio-
nes.griegas del cuerpo ) han proporcionado
un ideal artistico sflido y una excusa ade-
cuada para poderretratar desnudos en épo-
cas en que tales representaciones se desapro-
baban. Del mismo modo, se recurriria a te-
mas religiosos, mitoligicos o histéricos, que
proporcionaron a los artistas escenarios se-
guros donde exponer su interés primordial.
En el Renacimiento, la belleza de la figura
humana fue francamente apreciada, como lo
habia sido en tiempos de Grecia y Roma,
aunque todavia parecia que los temas, inclu-
yeran o no desnudos, habian de basarse en
los mitos o la religién. Prolongando esta tra-
dicién hasta el siglo XIX; Jacques-Louis Da-
vid (1748-1825) pinté desnudos con la idea de
que esto era justificable si la figura «repre-
‘sentaba las costumbres de la antigiiedad con
una exactitud tal que, si los griegos y roma-
nos hubieran visto el cuadro, no me habrian
considerado ajeno a sus habitos». Bajo el pa-
trocinio de Napoleén, su obra, muy motiva-
da por la politica, llegd a ser muy influyen-
te; reflejaba el nuevo culto por el deber y la
austeridad caracteristico de la Francia de Ia
época. '

“Otro pintor francés de corte clasico fue In-
gres (1780-1867), alumno del taller de David.
A pesar de la aparente objetividad de su obra,
fue un artista emotivo e imaginativo y llegd

a ser considerado como el paladin del idea-
lismo clasico, realizando obras con titulos ta-
les como El triunfo de Rémulo sobre Acron
(1812) y Apoteosis de Napoledn (1853).

Dos siglos antes, a mediados del xvi, cl
gran. Velazquez pintaba su Gnico desnudo,
La Venus del espejo. Espaiia fue particular-
mente lenta a la hora de abandonar ¢l estric-
to cédigo moral de Ia Fdad Media, y Ja obra
debié de haber sido considerada gravemente
escandalosa. A pesar de su disfraz clisico, que
indujo a Velizquez a afiadir, como'idca én
apariencia tardia, un cupido que sostiene el
espejo donde se mira el desnudo reclinado,
hay en el cuadro frescura y carencia de idea-
lizaciin. Esto se debe en parte a la originali-
dad de la pose, con la figura de espaldas, que
le permite una libertad ausente de timidez,
ya que se ignora al espectador. Los espejos
se consideran a menudo como dccesorios iti-
les; permiten al espectador entrever el objeto

desde otro dngulo, reforzando asi el sentidg
tridimensional del espacio.

En contraste con esta situacién, en la cope
francesa de Luis XV el desnudo evidentemen.
e erdtico era aceptado y fomentado. [
obras de Francois Boucher y Jean Fragonard,
por ¢jemplo, muestran utt pequeiio intento
de convertir lo indecente en decente bajo un
disfraz mitoligico; se prescindid incluso del
pretexto de la respetabilidad clasica. Fstas
pinturas reflejan el gusto por la frivolidad y
la’ exagerada galanteria que predominaba en
la corte {rancesa en csta época.

En el norte de Europa el deseo de estar |-
bre de simulaciones y disfraces se manifestg
de un modo dilerente y se convirtié en un es-
tilo pictérico que queda ejemplificado en
obras holandesas tales como Muchacho es-
pulgando a su perro, de Ter Borch (1617-8])
y Mujer y su criada en un patio de De Hooch
(1629-83). Las pinturas de Jan Vermeer de

lzquierda Job y su mujer, Georges
de I8 Tour. Bl motivo e esla obra no
son 1as figuras, que tendrian poco
interés extradas del conlexto. sno b
carga emocional de 3 escena,
subrayada por B luz de esa tnica vela
que crea una almdslera inima y
exchiye por completo todo o que o
sean los dos personajes. La actlud
dominante de fa mujer y € gesto &
Su mano izquierda, por un lado, y b
desnudez y la pose de Job por oo,
despiertan en ¢ espectador
senlimientos de compasioin por b
wulnerabitidad del anciano. L formas
simplficadas d esta tela  confieren
W 3specto engafiosamente moderno.
fn realdad, es creencia generalizada
que reftejan  renacimiento dd
interés por € modo de vida
franciscano acaecido en Lorend.
donde de la Tour trabajaba, en los
primeros afios del sigio XVIL
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Arriba [a encajera, Jan Vermeer de
Delft. B conlexlo de esla obra d
género es domeéstico y 18 escena es
sencila ¢ mlormal, con los vebejos de
 encajera esparcidos de un modo
aparenlemente casual. La
composicién, sn embargo. esid
-exquisiiamente resuelld 185 marcadas
ineas del cabello, & cuello del

veslido, bos brazos, e cojn y o borde
0e 3 mesa & irabajo % dingen hacia
las manos, confluyen en B larea que
realizan, permiiendo & espectador
paiticipar de u concenlracion como
3 estuviera sentado frenle 3 efla.
subyugante encanio de b obra, su
carécler inlmo, se basan en b
naturalidad de sus elementos; la

escena es un sencillo comentaro

sobre b vida cotidiana e una joven.

o S
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La figura y su entorno

Delft (1632-75) son de un estilo similar aun-
que demuestran su particular dominio del
color y de los efectos de la luz que entra a tra-
vés de la habitacién. Escoge a menudo esce-
nas domésticas tales como La lechera o Cla-
se de musica.

Una autenticidad semejante reclamaban
en la Inglaterra victoriana los pintores que
se denominaban a si mismos Hermandad
Prerrafaelista. Los fundadores de este grupo,
Dante Gabriel Rossetti (1828-82), Holman
Hunt (1827-1910) y John Everett Millais
(1829-96), declararon su objetivo de volver a
una vida mas natural que la permitida por
€l nuevo entusiasmo mecanicista; su inspira-
cion fue el mundo del romance medieval. En
su determinacién por mostrar la verdad, tra-
bajaron gran parte de su vida e incluyeron
en sus cuadros esmerados detalles. Hunt, en
particular, realiz6 obras de gran seriedad y
precision histérica, viajando incluso a Pales-
tina para dotar a sus cuadros de sabor au-
téntico.

En la misma época trabajaba en Francia
Gustave Courbet. Empezé pintando’ segin la
antigua tradicién clasica que, a la sombra de
David e Ingres, prevalecia todavia en Fran-
cia a principios del siglo XIX, pero pronto co-
menai a desarrollar el peculiar estilo que
causé alboroto entre los criticos de arte de la
época. La tradicion clasica se habia quedado
rancia, y muchos cuadros resultaban pedan-
temente académicos o dulcemente sentimen-
tales; frente a esto, Courbet se erigié en lider
de la escuela realista de pintura. Eligi6 temas
de la vida cotidiana, sin excluir aquello nor-
malmente considerado feo o vulgar. rechaz6
deliberadamente el enfoque intelectual y pre-
meditado y prefirid la reaccion instintiva al
poder de la naturaleza. Realiz6 innumerables
obras cuyo tema era la mujer como figura or-
ganica de la tierra-madre, del mar y de Ia fer-
tilidad mostrada a través de enormes rboles
durante la época de siega. Fue un gran entu-

siasta de la alegria y Ia gloria de vivir y lo su-"

ficientemente bueno como para atraer sobre
si los incvitables insultos durante la mayor
parte de su vida,

Otro pintor cuya obra podria ser califica-
da de realista fue Honoré Daumier (1810-79)
aunque cstuvo mas motivado politicamente
que Courbet. Ush sus pinturas y caricaturas
para llevar hasta Ia concicncia del pablico las
dificultades de Jos trabajadores, invistiendo
la humildad de los temas y la mediocridad
de las situaciones de peso y dignidad.

El siglo x1x fue en Furopa una ¢época de
agitacién, debido sobre todo a los cambhios
sociales y econdmicos. Para reflejar esta tur-
bulencia, algunos artistas asumieron un pa-
pel semejante al de los fotografos de prensa
modernos, propugnando que el arte debia re-
flejar todos los aspectos de la vida. Goya

///z/ Z
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Ariba M- y Mrs Andrews, Tomas *
Gainsborough. Este retrato de una
pareja pertenacients a b pequefia
aristocracia rurél que posa sobre un
fondo de paisaje tiene una atmdsfers
aleganta y despreacupada. La
feracidad de b campina y o uego de
B luz sobre fa hierba realzan d
decorado perfeciamente acorde con
d talante del matimanio. B estlo de
Gainsborough se adaptaba sin
dificultad a los fervares dieciochescos
par lo buedlico y o pastoral, o que
hizo de & un artista muy solicitado.
lequierda Linda Maestra. Goya B
Mistenoso escenario t este
aquafuerte proporciona un sugerente
fondo para un metivo inhabitual. Las
dsperas texturas del grabado
convienen perfectamente a bs
cabellos de las brujes y d atadijo &
b escoba Apesar ce b fata de
detalles, la escena es podercsamente
macabra.




La figura y su entorno

(1746-1828), ¢ pintor cspaiiol, pintaria el
dramitico cuadro Los fusilamientos del 2 de
mayo de 1808 inspirado en Ja resistencia al
dominio militar francés bajo Jost Bonaparte
entre 1808 y 1814; realizd tambicn los 65 cruc-
les grabados conocidos como Los desastres de
la guerra. David, que sinti6é simpatia por Ja
revolucion francesa, pintd tres retratos de los
martires de la Revolucién: Marat, Lepclétier
y Bara. Estos y otros cuadros constituyen una
constatacién visual de los acontecimientos
politicos. Goya y David levaron el realismo

a su extremo,con el propdsito de dejar cons-
tancia de cllos y conmocionar al espectador.

Courbet, con sus escenas cotidianas, y €l
gran progreso cientifico del siglo XIX, prepa-
raron ¢l camino 4 los pintores impresionis-
tas tales como Monet (1840-1926), Renoir,
Manet y Pisarro (1830-1903). Su lucha contra
el clasicismo es evidente en la Diana de Re-
noir y la Olimgyia de Mancy; aunque el as-
pecto mis destacable de esta corriente es el
tratamiento de la Juz y e color, que significd
un revolucionario acercamiento cientifico a

lzquierda £ despertar & b
consciencia{i8h3), Holman Hunt. B
victoriano escenario de esta obra es
ahigarrado y colorista; esté repleto de
pautas intensas y elaborados detalles.
Aunque podia considerarse como I8
representacion realista de un inlerior
d clase media, & motvo de

exasperada omamentacion podia
servir de sarcdstico contrapunto
malerial a los sentimientos de b
muchacha que, amante ya del duefio
de a casa, empieza a darse cuenta &g
 atolondramiento. Hay un fuerte
acento mord an este cuadro
premafaelia.

la pintura. Se hicieron famosos representan-
do escenas de la vida cotidiana, los cafés, los
restaurantes, la calle o los cuartos de estar; ¢l
reciente desarrollo de la fotografia les llevo a
componer sus cuadros de una forma espon-
tanea y poco trascendente que recuerda la
instantanca fotografica. Las figuras s¢ pre-
sentaban a menudo como fuera del cuadro.
Pero mas importante que el contenido era la
técnica. Habfa empezado a entenderse que
todo color y forma son percibidos por la re-
tina como una seric de formas y el 0jo, mez-
clandolos, forma su propio color. Su propé-
sito cra recrear el brillo de la luz del sol y los
efectos de la Juz sobre el color local. La in-
tensidad de sus armonias cromaticas se debid
al uso de los colores complementarios en las
sombras. Si la luz partia de un objeto verde,
por ejemplo, entonces las zonas mas oscuras
aparecerian rojas. Desterraron de sus paletas
el negro.

La forma directa y franca en que los im-
presionistas expresaban sus ideas, la vitali-
dad y frescura de su trabajo, dieron origen a
un modo nuevo de pintar. Les preocupaba
«la verdad», pero, sin poner el énfasis en el
contenido. Rechazaban los compromisos mo-
rales o religiosos: la eleccion de sus temas es-
taba motivada tan sélo por el impacto pura-
mente visual implicito en ellos.

Como ¢l ojo es 56lo capaz de enfocar de
una vez un arca relativamente pequefia, ¢s-
tos pintores se vieron obligados a prescindir
de detalles sutiles a fin de expresar una im-
presion general. Algunos, Monet en particu-
lar, llegaron a estar tan implicados en la bas-
queda de los efimeros efectos de la luz, que
las formas solidas quedaban como diluidas
en la atmésfera total de sus pinturas.

Con frecuencia, los desnudos de los impre-
sionistas son sensuales pero no erdticos. Esto
s¢ debe, sobre todo, a que la naturaleza de la
sensualidad tiene tanto que ver con la apli-
cacion de la pasta y al evidente gozo del ar-
tista en los cfectos dela luz, como con la re-
presentacion del modelo. Incluso asi, la luz
del sol que motea la carne femenina en algu-
nas de las pinturas de¢ Renoir y ¢l delicado
contraluz de los desnudes de Bonnard produ-
ce un cfecto mas tactil que intelectual.
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Derecha Un bano, Georges Seurat
En parle a consecuencia del lbro de
Chevreul sobre | teoria del color
{publicada por vez primera en 1839)
y de las observaciones de Charles
Henry sobre fa estética de b Iz
desarrolld Seurat su técnica
«civisionista> Ejeculava sus pinturas
mediante pequenos toques de color
local combinados con ks calores del
cielo y de los obyetos proximos; para
las sombras utiizaba Tos colores
complementarios de las zonas
fluminadas conliguas.
Derecha, lejos llustracion para &
raplo def bucle, Aubrey Beardsley.
Este dbujo @ pluma, caracteristico del
estlo lineal de Beardsley, incluye
certos detalles emblematicamente
dieciochescos, como la mesa o las
molduras de b pared, para Stuar a la
figura en € contexto del poema del
Alexander Pope Bl motvo floral que
serepie en toda b superficie del
batin contrasta estridentemente con ¢
apretado rayado del suelo
Abajo, derecha La entrada def
restaurante, Jean Lous Foran Foran
qustaba, myy d modo de Honoré
Daumier, de comentar satiricamente
ciertos aspectos ce la sociedad de su
tiempo en sus dibujos y sus piniuras
Su gfan economia de medios —unos
sencillos lavedos y algunos agregado
de finea— no mema k nlensa carga
emocional de esta acuarela.

Seurat (1859-91) llevéd el impresionismo a
su prolongacion logica, el puntillismo. En
algunas de sus pinturas, incluida Los Bafios,
abandoné totalmente el uso de los colores
mezclados en la paleta, y en su lugar cubrid
el lienzo con pequefiisimos puntos de colo-
res primarios en combinaciones variadas, de-
jando al ojo del espectador la labor de mez-
clarlos opticamente. También fue consciente
del fenémeno de irradiacion, es decir, que
cada color de la naturaleza estd rodeado por
su color complementario, y usé este hallazgo
en sus pinturas. Las obras de Seurat debian
contemplarse desde una distancia determina-
da a la cual los puntos parecen coqfundirse
y armonizar, logrando una Iumu}osxdad ma-
yor que la que hubiera sido postble con los
colores mezclados en la paleta. Aunqqe e_l im-
presionismo comenzo como un m9v1xrlllgnto
vivo y de vanguardia, perd1s interés rapida-

w0 LSRR

mente. Los artistas implicados en €l habian
reducido el naturalismo cientifico a una
cuestion puramente Optica, lo que coartd
todo progreso posterior. A finales del siglo
XIX, bajo la amenaza real de la camara, sur-
gi6 una fuerte reaccion contra la idea de que
el artista es un imitador de la naturaleza vy,
en su lugar, aparecié la idea de que el artista
deberia utilizar la pintura como un medio
para expresarse a si mismo. Vincent van
Gogh pretendia que el espectador de sus te-
las reflexionara, hacerle comprender el con-
suelo y el calor del amor. Quiso expresar, a
través de sus cuadros, la fuerza universal de
la luz. Aprendiide los Viejos Maestros y de
los impresionistas, pero finalmente desarro-
116 su propio estilo: trabajé a partir de la ob-
servacion de las cosas y gentes reales en una
forma sumamente subjetiva. Simplificé las
formas y exager el trazado vy el color. Su au-
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téntica simpatia por los campesinos que de-
ben arrancar la vida de la tierra se manifiesta
en la forma en que acentia la fortaleza y so-
lidez del trabajador, con el fin de expresar la
idea de su duro trabajo. El calor de sus emo-
ciones y su reacciéon ante los prodigios de la
naturaleza quedan expresados en su vibrante
uso del naranja para representar la luz del
sol. Como los impresionistas, gustaba de usar
colores: complementarios y comprobb que
podia colocar uno contra otro para aumen-
tar la intensidad del contenido emocional.
Trabajando de esta forma, puramente subje-
tiva, descubri6 que su uso del trazado y del
color se volvia més simbdlico y que ello ge-
nNeraba a su vez un aplanamiento de la super-
ficie pictérica. '
Van Gogh traté la figura humana con pie-
dad y pasién. Su angustia y sufrimiento, que
le condujeron al suicidio final, quedaron ex-

presados en sus cuadros como un sentimien-
to de soledad. Lo autohiografico estd muy
presente en su obra. Sentia que cuanto pre-
tendia comunicar tendria significado sola-
mente si habia nacido de su propia experien-
cia. Esto fue lo que le llevd a abandonar te-
mas ambiciosos tales como La agonia de Je-
sis en el huerto y reemplazarlos con otros
mas relacionados con su personalidad. Su én-
fasis en los sentimientos personales le marco
como uno de los precursores del expresio-
nismo.

Gauguin, cuya obra es también expresio-
nista, no usé el color como un registro pu-
ramente visual de los efectos de la luz: le in-
teresaha mds en cuanto que recurso para pro-
vocar un estado de animo o una emocion. Al
trabajar con grandes planos y colores conti-
nuos sus cuadros se convirtieron en misterio-
s0s y decorativos disefios. Su forma de pintar

las liguras demostraba gran dominio del di-
bujo, sometido a su dominio de la forma y
¢l color. La ferocidad inherente a toda su pin-
tura, y en particular a los autorretratos, pre-
pard ¢l camino para los [oves.

Sin cmbargo, ¢l postimpresionista mas in-
[luyente fue Panl Glzanne (1839-1906), quien
crefa que fa personalidad solo se desarrolla-
ba plenamente en estrecho contacto con ja
naturaleza. Aunque s recordado por su sen-
siblidad en el (ratamiento del paisaje, en sus
primeros afios como pintor fue indiferente a
este Lema. Sus primeros estudios, direcctamen-
te del natural, eran burdos y con frecuencia
erdticos. Agredia el lienzo con ferocidad y
asestaba al dibujo gruesos tajos con la espa-
tula. Su poco convencional plantcamiento
del dibujo le impididé siempre llevar a cabo
su ambicién de pintar desnudos al estilo de
Delacroix. En su vejez pint) figuras deformes
y estilizadas sacadasde fotografias o imagi-
nadas. Su simplificacién del desnudo feme-
nino, que con frecuencia parece menos que
humano, se ajusta sin embargo a los cano-
nes de'composiciin clasicos. Su gran cuadro
Los Bariistas, en el que trabajd los afios an-
teriores a su muerte, €s una composicion
triangular en la cual estan colocadas con apa-
rente torpeza y desorden las figuras femeni-
nas. Cézanne definid la forma vy la estructura
como una variacién infinita del estilo; y el es-
pacio, como el uso de planos en disminucién
bien regulada.

Los foves (fieras) grupo de pintores fran-
ceses de principio del siglo XX, fueron llama-
dos asi por lo que sus contemporaneos con-
sideraron ferocidad de factura y cromatismo.
Su forma de pintar la figura era enérgica y
desinhibida. Pretendian lograr composicio-
nes que fueran expresivas en conjunto sin de-
pender de los detalles.

Al mismo tiempo, Georges Rouault perge-
fiaba Jas obras més violentamente expresio-
nistas de la pintura francesa. Entre 1904 y
19190 ejecutd brutales telas de prostitutas, jue-
€es corruptos y seres por el estilo sirviéndose
de colores acres 'y sucios y de un dibujo ho-
rrorosamente 1ncorrecto.

El desarrollo del arte grafico influyé enor-
memente en Ja pintura de este siglo. Al final
del siglo XX no se distingufa entre «bellas ar-
tes» y «grafismon».

Muchos artistas importantes de esta época
fueron, ademas de pintores, disefiadores de
carteles. La calidad plana de la forma, tan ca-
racteristica de la obra de Gauguin y que es-
taba siendo tan bien explotada por Matisse
(1866-1944) y Rouault, fue particularmente
adecuada para los disefios impresos. Las téc-
nicas de impresioén, a su vez, jugaron una
parte importante en la decisién final de re-
chazar la perspectiva en favor de las formas
superficiales; esto condujo inevitablemente a
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Ariba Mr y Mrs Clark con Percy
(1970), David Hockney. Todos los
:00jefos de esta escena estén tralados
. Oeforma naturalista, transmitiendo
-, sutlmente sus carecteristicasde  --.
volumen y su posicion en el espacio.
Las flores bldncas poseen un delicado
" lirismo. La falta de cetallesce
-superficie parece implicar sin
embargo una deliberada intencion de
“abstraer las formas, de las que s
eligen sdlo, ciertos caracteres y s
excluyen otros; también parece
- intencionada la seleccion misma de
objetos. El resultado es una vision
fragmentaria de 1a realidad qué
giemplifica el estilo expresionista de
Hackney. Los Clarks furon retratedos
= n'su propia ¢asa, un marco lranquilo
y soleadp; la posieidn del espectador
es la de un invitado.
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una
muchacha que reposa muestra una
gran calidez emotiva hacia el motvo;
Todss:sus obras de U Ultma época
SO :

" mofwos y passajes de 188las donde,
S, fan diferentes y ejabs desu” -
Francia natva. Cuando piotaba las
"~ gentssy los paisajes de los mares el
~ sUrino pretendia solamente
regstrarios, smo plasmar también Sus
propigs reacconesanterel . -
primitvsmo.que contemplaba. Fra
receptno  los.colores y fas formas
ropicales-y.creo con ellos. poderosas
Imagenes deTanocenciay la.
. -sencillez naturates. )
= lzquierda Harlem (1934), Edward
< Burra (1905-1976)..E| deCorado
- urhano de'esta acuarela lene su
onigen en una wisita que Burra hizo 3
Nueva York en 1934 a vwda==
... transmisios del folclore local se'ogra. .
mediante yuxtaposicion de texturas
asperas y suaves_ Elhero, los *
ladnlios y ¢! asfalto contrastan con la-—
chaquetsazul, la camisaTosa, €}
sombrero Homburg verde. v el cuelig™ -
de pel def abnigo. Las formas
smplificadas y una peculiar  + -~
* " perspectva que hace aparecer fas
ventanas mas lejanas como pegadas
- la fachada. son también.parte de I3
Inconexa atmdsfera de 1a obra
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Derecha Refugo, Henry Moore fn
1898} B sombrio colondo de este
dibujo subraya dl cansaricio que
producia B monotord necesidad de
reclurse en refugios durante los
ataques aéreos de b sequnda guerra
mundal A despecho de b
monumentaldad tipica ce (35 figuras
de Moore, la obra transmite una
claustrofdbia sensacion de
hacinamignto intensificada por las
lineas densas y saturadas.

Derecha, lejos La flamada e ko
noche, Paul Delvaux o 1897). la
calidad onirica de este cuadro del
artsta belga infludo por Chirico y
Magntte es tipicamente Surrelista,
Las referencas de B escena, 3 pesar
de estar meliculosamente ejeculadas.
carecen Ge consisiencia y por
consiguente, de coherenca. L3
imagnacion s lotamente no realista,
trufada de mversiones: por egmplo,
mientras fos drboles estén
desprovistos de hops, 0e las cabezas
de los desnudos brotan tupidas
masas vegelales El espectador,
confuso, & ve obligado a
cuestionarse las razones @ la
exstencia @& los objetos y las
relaciones entre ellos.

una abstraccién total de la forma. Artistas ta-
les como Toulouse-Lautrec y'Aubrey Beards-
ley (1872-98) se interesaron principalmente
por la figura, pero representandola de una
forma que estaba ya a mitad de camino del
abstracto. Los dibujos en blanco y negro de
Beardsley emplean formas alargadas y ate-
nuadas contraponiendo disefios amplios y
sencillos con zonas de pequefios detalles. To-
louse-Lautrec prescindié del modelado en
profundidad en favor de acentuar la superfi-
cie plana. Su utilizacién de trazo caligrafico
y de brillantes manchas de color resultaba en
imagenes a la vez decorativas y sensibles des-
cripciones de la figura humana. :

El cubismo, desarrollado a principios de
siglo por Pablo Picasso y Georges Braque
(1882-1963) era en su etapa final una mezcla
de dibujo, pintura y collage. El método cu-
bista de tratar la composicidbn como una
combinacién de planos estaba claramente in-
fluenciada por el arte abstracto pero, por
muy abstracta que su obra llegara a ser en
ciertos periodos, Picassoy Braque nunca per-
dieron interés en la figura humana como
fuente de inspiracién.

Picasso trataba los fondos de sus pinturas
cubistas de la misma forma que las figuras.
La forma esta fragmentada, asi como el es.
pacio, dificultando su Lra.duccién. Pero Pi.
casso proporciona claves visuales que ayudan

al espectador a reconocer en la pintura su
ambiente [amiliar. En Las sefioritas de Avi-
7ion los modelos aparecen rodeados por algo
que de primeras parecen ser formas incom-
prensibles. Después, en el fondo hay una pe-
queiia naturaleza muerta: un melon, peras y
uvas. De pronto, los modelos parecen estar
rodeados de pliegues de tela, cortinas quiza.
El ojo y la cabeza reclaman un significado al
caracter visual y, donde algo no esta explica-
do del todo, la imaginacién lo completa.

La abstraccion de algunas de las pinturas
de Henri Matisse, con frecuencia dan poco
mas que und incidencia del ambiente. En El
Baile por ejemplo, no hay mas que una sim-
ple divisién del lienzo en dos partes. En la
mitad inferior aparece un monticulo, que
puede ser un montecillo cubierto de hierba,
aunque la Gnica base real para suponer esto
€s que estd coloreado de verde... Del mismo
modo, el resto del lienzo es de un azul pro-
fundo ¢ intenso que puede significar el cie-
lo. Los convencionalismos infantiles insisten
en que Ja hierba es verde y el cielo es azul y
la reaccién instintiva a esos colores usados
en conjunto con el modelo es interpretarlos
en consecuencia.

Algunos pintores decidieron mantener el
fondo natural, pero incluir ciertos detalles se-
lectos, la mayoria en la misma forma en que
un director de escena usa accesorios para pre-

parar el escenario de la representacion. Otto
Dix (1891-1969) cuya obra es particularmen-
te interesante porque utilizaba medios mix-
tos incluyendo temple al huevo, empleo este

ardid contextual. Pinté modelos sobre un
fondo de colores planos y afiadi6 después al-
gunos detalles oportunos: un tablero de mar-
mol cuidadosamente pintado, un vaso de
(:Qck[ail, una caja de cerillas, un paquete de
aigarrillos. Todos estos elementos estan re-
producido$ con precisién y evocan directa-
meénte una atmosfera particular. Cézanne y
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Matisse, fascinados ambos por los bafistas,
inclufan a menudo fondos que ofrecian una
informacién minima. La sefial de un arbol o
la insinuacién de modelos vistiéndose o des-
vistiéendose eran suficiente para sugerir el
tema. David Hockney (n. 1937) ha continua-
do esta técnica al emplear las piscinas de Be-
verly Hills como fondo de un-gran nimero
de sus pinturas. De nuevo no hay una gran
distribucién de informacién visual. Cubri6
sus lienzos con grandes zonas de azul, mas o
menos planas, y blancos luminosos y dispu-

so formas de lineas duras en las ondulacio-
nes y salpicaduras del agua.

Los pintores surrealistas utilizaron delibe-
radamente, por el contrario, fondos comple-
jos para sugerir extrafias y misteriosas atmos-
feras sin ninguna referencia de vinculacién
clara y compensible. De Chirico (1888-1978)
produjo extrafios efectos mediante fuertes
contrastes tonales y varios niveles. Secreto y
melancolia de una calle muestra a una chica
solitaria jugando en un a calle vacia, pero a
lo lejos una figura inadvertida proyecta una

Arriba Dammerung 22 George
Grosz. Grosz fustigd I corrupcion
socral de b Alemania de entreguerras
con caricaluras brutdles; la sociedad
se vengaba acusandote
frecuentemente de escindalo publico.
en este dbujo acuarelado, yuxtapone
rrénicamente fos dos dudosos
personajes que hablan en primer
{érmino @ un velerano ciego obligado
a vender fdsforos para sobrevvir.

larga sombra a lo largo de la calle. Pintores
tales como Magritte (1898-1967) colocaron a
sus modelos en situaciones incongruentes
para crear similares sentimientos de males-
tar. Los artistas reflejan -su visiébn personal
en las pinturas, pero también la época en la
que viven. Algunos son conscientes de la ne-
cesidad de situar a los modelos en contextos
verdaderamente contemporineos. Esta idea
se opone directamente a lo que subyace a las
pinturas abstractas que no contienen ningu-
na referencia en particular, presuponiendo
un contexto universal. El problema de la
creacién de escenarios contemporaneos es
mucho mayor ahora que nunca, dado la ve-
locidad con que envejecen objetos y estilos.
La inclusién de algunos de los iconos de la
era moderna, como el aparato de television
usado por R. Hamilton (n. en 1922) puede
ser de utilidad. :

La solucién de M. Pistoletto (n. en 1938)
consiste en ejecutar las figuras a tamafio na-
tural sobre espejos que, al reflejar el ambien-
te donde se coloquen, proporcionan siempre
un contexto actualizado.
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DESNUDO SENTADO JUNTO A UNA VENTANA

pastel y tiza sobre papel (61 x 38 cm)

El pastel es un medio delicado, que ofrece
una gama de colores brillantes y la posibili-
dad de aplicarlos unos sobre otros hasta que
el resultado es casi blanco. La tiza es mas
dura e incisiva; posee un vigor de linea im-
posible con el pastel. Con ambos medios es
posible trabajar de lo oscuro a lo claro y rea-
lizar cambios y ajustes durante la ejecucién
de la obra. Los modelos suelen moverse cuan-
do posan —ya sea inconsciente o subrepticia-
mente— y el artista ha de responder a estos
cambios. Con frecuencia, si un modelo no se
adapta a una determinada pose, procura co-
locarse en una posicién mas natural, mas cé-
moda; ello deberian ser estimulo para dibu-
jar de un modo mas vivo, menos artificioso.
Ademas, tales cambios vivos no tienen por
qué. invalidar completamente el plantea-
miento original

-~

3%

®
4
1
t
N!;
&

I
R T

E La primera pose —3mbos pies ocan encaja b pose y establece
¢l suelo; 18 cabeza ha girado para ‘répidamente Ias relaciones entre
mirar por (3 ventana— resultd dngulos y pasiciones {1, 2). Se
incémoda para la modelo que. 8 sombrean entonces determinadas
pesar de estar encajado ya & dibujo éreas de I figura con rojos'y azules y
inicial, lg cambi6 por oka mds s rellena b forma.

relajada. Las dos fuertes lineas de o
espalda y b piema zquierda
requirieron SOl0 pequefios ajustes
pero hubo que rehacer cuelio. cabeza
# * ybrazo y pierna derecha, aunque los
puntos de referencia s& mantienn
constantes. Los primeros bocetos se
reglizan con pastel azul, ¢l arista
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Se efabora ¢ conjunto recurriendo 3
un complejo Sistema de apficacion y
superposicion de colores en
diferentes combinaciones, de modo
que las capas més proximas af papel
se perciban a ravés de fas
superpuestas. £l resultado es de gran
coherencia; defermina ademés una
sulil elaboracion de fa forma. Las
formas positivas det fondo
construyen con bloques de color (3).
Se ignora la tela estampada del
fondo, intradyciendo en & lugar wn
aea de coldr (nico que se elabora
con pasteles més claros, en 1as

proximidades de fa fuente de luz.
modefado de & figura ® realza con
10/08 1erros0s y pardos, que también
siven para reazar & brazo de f sila
sobre d azul del fondo (4)

Para 1as lamativas franjas de fa
affombra se combinan pastet y tizas;
la relacin enire eflas y b diagonal de
{3 sita aporta un elemento de tensidn.
Se sacan luces con tiza y pastel
blanco y amariflo {véase e momento
de usar a tiza en la fologralia & para
describir fa luz sofar indrects que
penelra en ¢f cuarto.

En algunos casos, estos toques de uz -

se funden con los colores
subyacentes;en la efapa final se
sacan lodavia alqunas luces més. B
sutl sombreado fingl se logra dando
rayados con pasteles contrastantes
sobre los colores ya fundidos y
fijados: indigos y azules en & muslo
rquesdo y rosas sobre € pecho y el
brazo izquerdo {B).

91



La figura y su entomo =T T

DESNUDO SOBRE LECHO VERDE

dleo sobrg lienzo (91 x 137 cm)
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Un pequefio boceto a b acuarela (1}
“sive como recordaloro de i
composicion. Para apicar las primeras
capas & emplean indigo y blanco
dividos y s establecen las marcadas .
horizontales contra las britantes

manchas de luz solar {2). Las formas

de la figura y la cama e elaboran con
rosas y amarilos mds intesos,
describiendo impresiofes localizadas

de volumen y ofnamentacion (3). Se
austan las fineas de la cama & i0S
mérgenes de l8 pintura y &

inlroducen pautas en d lado derecho

{4). Se trata de una base someida a
continuos ajustes que se elaboran
ulteriormente.
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Los bocetos a la acuarela constituyen una
buena forma de preparar la ejecuciéon de un
oOleo, sobre todo si el tema o la luz son pro-
visionales. Son también de ayuda para esta-
blecer los valores tonales con espontaneidad,
dada Jla dificultad de introducir cambios
cuando se trabaja con acuarela.

Después, pintando ya con 6leos, el artista
decidié modificar la composicion de propor-
ciones verticales de la acuarela transforman-
dola en una composicién eminentemente ho-
rizontal, reduciendo también el tamano de la
figura en relacién con el del soporte. Ello
aporta una sensaciéon de relajamiento, eco de
la pose de la muchacha desnuda; el afiadido
de una fuente de luz a la derecha equilibra la
composicion. Las decisiones concernientes al
tamafio y a la forma de los soportes no de-

ben tomarse a la ligera, porque las respues-
tas emocionales varian segun las’ proporcio-
nes. La gracil forma de una espiral gética,
por €jemplo, sugiere a menudo un anhelo y
simboliza ideales o aspiraciones elevados. El
cuadrado, el circulo y el rectingulo de cua-
lesquiera proporciones conlleva inevitables
asociaciones emocionales, con frecuencia co-
nectadas con experiencias individuales. De
modosemejante, cierlos ritmos compositivos
se ajustan mejor a determinadas formas. Un
sencillo rectangulo de proporciones uno a
dos o dos a tres conviene perfectamente a
composiciones basadas en diagonales, com-
posiciones que aportan agitacion y energia,
en marcado contraste con la calma y la quie-
tud de esta obra, cuya severidad queda subra-
yada por la austeridad de la paleta.
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MUCHACHA JUNTO A VENTANA

acuarela y guache sobre papel (46 x 71 cm)

= SR

S dispone una pose donea para
fealizar un rdpido estudio. La parte
supertor de la modelo queda
silueteada conlra b bianca pared. Las
corantes fineas de fa persiana forman
diagonales y contrastan con los
suaves conlomos de modelo y kecho
(1} Las primeras wdeas ce B
composicion se indican somefamente
con acuarela sobre papel Ingres de

grano fino, que & mantiene extendido
sobre ¢l tabléro con tifas de papel
engomado (2} Las hops s fealzan
con pincefadas de verde aplicadas
sobre w lavado muy diluido del
mismo color, Subrayando
disolucion de las formas en a fuz (3).

Esta obra es un ejemplo del uso de la acua-
rela para describir los efectos de la Juz en una
habitacién clara y aireada. El blanco del pa-
pel resalta a través de los tenues lavados dan-
do a la pintura una luminosidad también
presente en el motivo. La atencion se divide
entre la ventana y la figura: potencialmente
una y otra pondrfan ser ¢l tema. Las fuentes
de luz suelen ser méas diffciles de controlar
dentro de la pintura que fuera cuando se tra-
tan los efectos de la luz que haya un rectdn-
gulo luminoso dominante. La inclusidn de
una ventana o una puerta abicrta presentd,
sin embargo, cierto namero de retos com-
positivos.

El artista construye aqui la forma de la
ventana delimitandola mediante tonos mas
oscuros; la ventana en si queda definida so-
bre todo ¢l blanco intacto del soporte. La
fuerza de esta imagen y el vibrante efecto de
la persiana supone una solida base sobre la
que se desarrolla la calida interpretacion de
la muchacha sentada en el interior.

Los dos temas bésicos —1a trémufa
Iz que bara los drboles vista a lraves
do g ventana y b que cae sobre el
lecho y la modelo— se elaboran
medrante lavados diuidos de aaul'y
tonos carne Se aiaden verticales
para crear espanio y estiuctura (4] fn
b parte superiof d& 8 persiana se 02
wn tavado cargedo de azul pzara y
trazan diagonales mas claras

inmediatamente por debajo, obligando
318 iz a penetrar por i mitad inferior
de }a ventana, £ cuerpo se describe
con gfandes manchas e natanja d
csadmlo y se incia b falda bermellon
)
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Se leva a cabo o modelado de las
formas y se agregan a la persiana
finas verticales y dagonales negras y
una finea marén, mas gruesa.
perfl y ¢l brazo derecho se reabzan; &
conlormo izquierdo de l2 modelo es
descnlo con una marcada linea La
sombra de & figura % establece con
wn lavado ad pizara, mientras que
para ¢l buto de la cama ¢ artista
efectla wn lavado and con efecto de
rayado (6} Se aplican 4 cuerpo ricas
camaciones en sena natura, "
afiadiendo blanco en d roslra y se
modela a piea extendida; el blanco
del papel aporta luminosidad (7).

B artisla saca ahora luces con
quache blanco (8} La cama se
completa con wn lavado cargado de
guache aul y loques de blanco, Se
concluye b elaboracion de las formas
¥ S8 agregan cameciones en rosa
fuerte para redlzar  modelado del
cuerpo. a falda recibe més bermelion
yuna franga de amallo lmén {9).
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~ DIBUJAR LA FIGURA

Caracteristicas del dibujo

El diccionario define €l dibujo como el al'te
de realizar representaciones plasticas a lapiz
0 a pluma. Aunque se trata de Una defini-
cidn perfeclamente adecuada, el dibujo pue-
de ser mucho mas simple y Mucho mas com-
plicado. Toda marca trazada deliberadamen-
tc sobre una superficie plana —incluso si se
trata s0l0 de una linea hecha en la arena con
un dedo— puede calificarse de dibujo vy, al
mismo tiempo, la separacion entre dibujo y
pintura no ¢s sicmple nitida. Hablando ¢n
términos generales, el dibujo ticne que ver
sobre todo con la linea, mientras que para la
pintura lo mds importante suelen ser ¢l tono
y €l color, aunque en muchos dibujos hacen
acto de presencia 10s tres element0s. En una
pintura, Cmp(‘r'()‘, ¢l 1no, e color y la forma
sirven a menudo para crear una ilusion lo-
tal, para que ¢l espectador crea momentinea-
mente que el.marco del cuadro es una ven-
tana a través de la cual s¢ asoma a una esce-
na de la realidad. Un dibtjo es mucho mas
que un comentario sobre la realidad que un
intento de reproducirla. Aunque es posible
olorgar tridimensionalidad a un dibujo me-
diante el modelado, muchos dibujos no son
otra cosa que un simple contorn® que sepa-
ra drcas contiguas del papel. El espacio de la
linea define y adquiere un dinamismo pro-
pio, existc ¢n un conlextO autOimpliesto.

Si es csta calidad lineal 10 que ayuda a dis-
unguir ¢l dibujo de lapintura, la linea lam-
bién ¢s la [rontera entre €l dibujo y la reali-
dad, donde nada tiene un contorno dibujado
a su alrededor. Percibimos las cosas porgtie
estan compuestas de masas sOlidas que refle-
jan la luz. Sus aparentes contornos cambian
al modificarse su posicion o la del especta-
dor. La linea dibujada es un simbolo visual,
una convencion que establece la diferencia
eNre una forma sOlida y el espacio circun-
dante. No es sobre la linea sobre lo que recae
la atencion, sino sobre la Masa que ella im-
plica. Atn asi, la linea tiene una calidad pro-
pia que influye inevitablemente en el talante
dcl dibujo. Paul Klec (1879-1940) hablaba de
«sacar una linea a pasear» y era muy cons-
cicnte de su energia intrinseca. Experimen-
tando con diferentes medios de dibujo se
constata pronto que hasta una linea abstrac-
tacuenta con un caracter propio. Un trazo
de carboncillo tend'i un vigor y una urgen-
cia que la delicada del-lpiz no transmite.

escends es aparenlemente
anecdotico. Cazadores y bisontes,
plasmados con un estio curvlined 0
de muy dllo nivel técnico y artisfico,
alraviesan los muos de b cueva
celebrando misteriosos rituales.

b

Derecha Las manfestaciones
arlisticas mas antiguas llegadas hasta
nosotios son pictdricas. Estas pinturas
halladas en las cuevas de Lascaux d
sur de Francia, se remontan @ k edad
de! hielo. Muchas de las figuras estén
agrupadas y @l cardcler de las

El dibujo es comunmente considerado
como una forma de registro, de documenta-
cién visual. En esta categorizacion engran
desde los mas sucintos apuntes, cuya funf‘.t'ln
es Gnicamente dejar constancia de una idea
que se desarrollard posteriomente, a los. eslu-
dios acabados. Miguel Angel realizd clentos
de dibujos para investigar la figura en post-
ciones diferentes y desde angulos distintos.
Partc como cran del proceso creativo de obras
pictéricas o escUtdricas, son ademis obras de
arte por si mismos. Rembrandt, Rubens, Ra-
fael y muchos otros ejecutaron numerosos ¢s-
wudios de la cabeza que, st bien eran frecuen-
temente preparacion de pinturas, demuestran
intensa curiosidad artistica. Esta clase de di-
bujo ¢s un Mado de elucidar ¢como engratan
los elementos plasticos del tema, de descubrir
ctimo usar la calidad y la intensidad de la li-
nea para inerpretar texturas superficiales.

Para ir cltendiendo la naturaleza y la fuer-
71 de Ta linea merece la pena examinar dife-
rentes tipos de dibujo donde su significado
trasciende su capacidad de definir formas es
el espacio. Las pinturas rupesties, 10s picto-
gramas y los estilizados dibujos infantiles nos
ayudardn a poner de manifiesto los aspectos
mis expresivos de la linea.

Las obras de arte mas antiguas que han lle-
gado hasta nosotros son dibujos. Los ejem-
plos existentes en Francia y en Espaiia, que
se remontan al periodo paleolitico, incluyen
figuras de animales dibujadas enlos Muros
de las cuevas, probablemente con terrones
que contenian trazas de dxidos de hierro o
que tal vez fueron sometidos a la accion del
fuego para enriquecer el color. Se desconoce
st propdsito exacto, aunque se les supone
parte del ritual cinegético. Se ha sugerido
que, para la mentalidad primitiva, (razar la

&
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imagen de 1os animales en 10s muros signi-
ficaban adquirir algan tipo de "5(76“(16;lcia
sobre cllos.

Il dibujo ha jugado también un papel
esencial en el desarrollo de 1a lengua escrigg,
CGiertas grafias actuales, como la ching, cop.
servan todavia un caracrer picu')ri(t(), Las cs-
crituras antiguas como los jeroglificosg egip-
cios recuerdan intensamenge a las tivas cfini-
eas. Para los egipcios hahia poca diferenciy
ente sus pinturas, en realidad dibujos colo-
reados, y su escritura. La intencion de sus
pinturas funerarias era transmitir informa-
cién, no producir ilusion de realidad. La es-
cultura cgipcia y algunas de sus obras picts
ricas menos formales indican que, aunque
capaces de lo imitativo, sélo 1o perseguian
secundariamente.

Resulta interesante rastrear el desarrollo de
la capacidad plastica infantil a la luz de es-
tos cjemplos «primitivos». Cuando los nifios
empiczan a expresarse con lapiz y papel pa-
san por cicrtas elapas tipicas. La compulsiin
a dibujar parece ser instintiva: los nifios ca-
rentes de lapiz y papel trazaran Marcas en el
suclo con piedras o palitos. Han de crecer
bastante para caer en la cuenta de I relacién
entre sus trazos y la realidad: para un nifio
muy pequeiio un dibujo ¢ simplemente su
realizacion. No obstante, los nifios seleccio
nan y todo lo representado tiene un signifi-
cado particular. S¢ ha sugcerido que 1o pri-
mero que Un Nifio aprende a distunguir es el
105’0 de su madre; después, cuando empicza
a dibujar, representa ¢ términos sencillos la
abrumadora fascinacidn que siente por esas
facclones. Las primeras pinturas de «madre»
suelen consistir en un circulo que contiene
otros mas pequeios indicando ojos y boca.
El poder de esta imagen.es tal que no cs fre-




+ Dibupos infanbles
1 E1 dibuyo es el primer vehiculo de
« expresion artistca para un Nino; es su
respuesta instintiva al mundo visual,
Su prmer tema Serd, por
consiguente, el rostro materno,
espciaimente los 0jos y 1a nariz,
como demuesitra-este dibujo realzado
por un nifio de dos anos. El resto del
cuerpo $6lo merece dos lineas mas
1). L3 capacidad de plasmar lo
contemplado se desarrolla
pargielamente al desarrollo de Ja %
percepcdn visual & intelectual. Este s
. otro dibujo, 0bra dé un nifio de cinco
aos, incluye muchos mas detalles
Notese la preocupacion por las
mangs. sobre lodo la diferencia entre
¢ pulgar y los demas dedos (2), El
mierés por las manos e debe
probablemente a que los ninos de
* “esta edad adquieran muchas
 capacdades manuales nuevas,
partculzrmente fa escrtura.

o setile -
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Dibujo de un nifo de dos arios que sentido de la composicion y una
muestra a figura rodeada por una alenta observacion de [as cosas
especie de mandala, el modo cotidianas, como €l colgante, la
anceslral de representar 1a figura {émpara 0 Ia bandeja de la mesita. Es
humana, £l nifio ha equilibrado €l sefialable la tentativa de representar
conjunto anadiendo algunos los dedos realisticamente (4).
garabatos (3). El dibujo mds ‘

elaborado corresponde @ un nifio de

Irece afios y muestra un agudo




Dibujar la figura

cuente que en esta etapa el nifio intente in-
cluir el cuerpo. En la siguiente etapa, los bra-
705 y las piernas emergen de una cabeza cir-
cular. Los elementos incluidos son meramen-
te reflejo de su importancia para el nifio; ha-
biendo aprendido muy recientemente a an-
dar, es muy consciente en esta fase de la fun-
cion de las piernas, sobre el papel dos sim-
ples lineas terminadas en grandes pies. De
igual modo las manos, sobre las cuales el
control del nlfio es todavia imperfecto, pue-
den ser grandes en sus dibujos.

Tal como el hombre del paleolitico dibu-
jaba animales para ganar control sobre ellos,
el nifio busca realirmar su identidad dibujan-
do: recrear plasticamente su entorno es una
forma de controlarlo.” Al hacerse mas cons-
ciente de lo que le rodea, empieza a introdu-
cir otros elementos en sus dibujos. Cielo y tie-
rfa suelen estar representados mediante dos
lineas, una por encima y otra por debajo de
la [igura, en ocasiones completamente ence-
rfada por una linea unica, rasgo observado
en los dibujos de nifios de todas las razas, pri-
mitivos o civilizados. Las implicaciones de
este seguro mandala son evidentes: la linea
dibujada en torno a la figura simboliza la se-
guridad, la proteccién contra lo desconocido.

Resulta intefesante la representacién in-
fantil del movimiento. Una [ligura que corre
sera idéntica a una estatica salvo por unas
piernas de tamaifio doble. De un modo que
trae Teminiscencias a pintura medieval, el
nifio expresa la importancia de la funcién
que estan desempefiando las piernas hacién-
dolas desproporcionadamente grandes con
respecto al resto del cuerpo.

No es siempre facil interpretar los dibujos
infantiles a menos que se esté presente cuan”
do se realizan. Por lo general, los nifios otor-
gan significado a las marcas que trazan, aun-
que lo olviden después. Lo normal es que
consideren acabado un dibujo tras algunos
minutos y que entonces lo hagan a un lado
y lo olviden: da la impTesién que el proceso

Derecha San Jame camino de su

en si es mucho mas importante que el re-
sultado.

S6lo al crecer empicza ol nifio a querer rei-
lizar dibujos menos subjetivos y miis lireral-
mente imitativos del mundo visual; cllo es
producto, en parte, de la observacion de di-
bujos y pinturas ajenas y de las preguntas de
los adultos sobre el significado de los suyos.
Para un nifio que ha retratado felizmente a
su «madre» con un amasijo de rizos Tojos
cuando su cabello es, en realidad castafio y
liso, este dibujo estara de repente «mal». En
esta etapa, la ingenuidad de los dibujos in-
fantiles empieza a ser reemplazada por sofis-
tificacién; muchos han sido los artistas, sin
embargo, que han intentado recuperar para
su obra el ingenuo caracter del dibujo infan-
til. De igual modo que cuando los nifios di-
bujan no pretenden imitar la realidad sino
decir algo sobre ella, muchos artistas eligen
concentrarse en un determinado aspecto del
tema. Si les interesa la expresién facial, sus
dibujos no seran los mismos que si les preo-
cupa primordialmente la investigacién de las
particularidades aNatémicas.

Los dibujos de George Grosz (1893-1959)
son sensibles representaciones de algunas de
los rasgos menos atractivos de la naturaleza
humana. Nadie pretenderia que para plas-
marlas se sirve de una imagineria naturalis-
ta. Para sus personajes de expresiones mania-
cas, brutales, usa casi exclusivamente de la 1i-
nea con muy espoladicas sugelencias tona-
les. La gran expresividad de su obra se debe
a la variedad y a la intensidad de la linea: los
deseos y los miedos de sus personajes, refle-
jados crudamente en sus rostros, les confie-
ren unamnaturaleza animalesca. Aunque son
dibujos de tono humoristico, ilustran la con-
dicién humana de un modo peculiarmente
realista. E] que no se trate de un realismo «fo~
togralico» No merma un apice el significado
del dibujo. En realidad, el lenguaje elegido
evoca con gran [uerza y adecuacién el sordi-
do mundo que sus personajes habitan.

ejecuccn, Andrea Mantegna
{1431-1506). Mantegna trabajd
prmero en Padua, & cenro
humanistico del norte de Halia; alli
adquirid su estio defintvo. Su
famiandad con la antiguedad ciésica
e kevd a representar €l cuero
humano 3 escala monumental,
modelando escultdricamente con
absoluta precision. Es este bocelo
para ¢ fresco perddo de Padua cada
fiqura estd perfectamente situada con
relacign a las demds, evidenciado la
preocupacion de Mantegna par k8
composicion; el movimienio o
aportan las marcadas diagonales y
vericales.
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laquierda La muerte con uma
muchacha sentexda en € regazo
{1934-35), Kéthe. Kollwitz
{1867-1945) En esta fitografia, b
artista ha fogrado una conmovedora
conjuncién entre motiva y técnica: en
b expreswidad de 2 §nea y en las
densas éreas tonales se basa fa fuerza
emolva de  obra, que exhdla
paletismo y compasion. Artsta grafica
y esculiora Kathe Kolwitz, que vivo
en los arrabales berfineses, nos ha
dejado una obra que pore de
manifiesto & hondura de su
COMproMmiso Emotivo.

Arriba Rostro de hombre, George
Grosz. Tras fa aparente senciflez de las
fluidas lineas de esta cancatura esté 8
mano d¢ un dibujante consumado.
Cada finea ha sido realizada mediante
breves trazos discontinuos que
transmiten su energia @ este relralo
implacable, rezumante del odo de
Grosz hacia &8 burguesia.

(=)
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Dibujar es una actividad intensamente
subjetiva: el dibujo de cada cual es tan reco-
nocible como la letra. La obra terminada es
en parte un registro objetivo de lo que el ar-
Uista ve y en parte la expresion de su reaccién
ante lo contemplado. Esta respuesta instinti-
va al mundo visual es tan variada como lo
son las personas; esto es una de las razones
por las que siempre hay algo nuevo que
dibujar.

Papel
A la hora de elegir los materiales de dibujo
el abanico de posibilidades es muy amplio,
como enorme es la gama de efectos que pue-
den conseguirse. Consideremos primero el
soporte sobre el que dibujaremos. Desde los
primeros dibujos realizados en las paredes de
las cuevas, el ingenio humano se ha servido
de las superficies més improbables. Vasijas
de arcilla, sobre todo en Grecia y en Roma;
madera, corteza, hojas, papiro, seda, vitela y
pergamino fueron utilizados para dibujar
por los .pueblos primitivos. Metales pre-
ciosos, piedra, concha y tablillas de cera
han recibido también el trazo de la mano
humana. e d

Con todo, el papel sigue'siendo la eleccion
mas frecuente. Ofrece una superficie unifor-
me, es sencillo de obtener, resulta relativa-
mente barato y no es complicado de trans-
portar. Aunque la mayoria de los dibujos se
ejecutan mediante trazos oscuros sobre papel
blanco o muy ligeramente tefiido, no hay por
qué perpetuar este habito. Es también posi-
ble dibujar sobre papeles oscuros mediante
distintos implemiz2ntos que van de la tinta

blanca a los pasteles o las tizas, pasando por -

los lapices de colores claros. No siempre ha
sido el papel tan barato y tan corriente como
hoy.'Se us6 por vez primera en China, en el
siglo 11 antes de Cristo. Se extendi6é gradual-

mente por el Islam y Bizancio; en Europa no
se dispondria de €l hasta los siglos X1t o XIV,
y s6lo en algunos lugares. La fabricacion de
papel era una refinada téenica artesana: s¢
empezaba por reducir o pulpa [fibras veget-
les ablandadas en agua a la que se aiadia en
ocastones alg(in aglutinante. La pulpa se re-
cogia con un cedazo y se dejaba secar. Solo
en {poca comparativinnente reciente la pul-
pa de madera ha reemplazado a la libras ve-
getales, convirtiéndosc en ¢l ingrediente mas
habitual para hacer papel. Las calidades de
mas precio se confeccionan todavia con algo-
don seleccionado; contintian fabricindose
papeles de seda y de arroz, principalmente en
Japén y China.

El papel, que se compra en papelerias y co-
mercios especializados, va en tamafios nor-
malizados y en diferentes pesos y texturas.
Los tamafios antiguos, en parte reemplaza-
dos hoy por los tamafios A, eran el demi, el
medium, el royal, el imperial, el elefante do-
ble y el enorme anticuario (de unos 150x90
cm aproximadamemente). Las categorias de
los tamafios A van del A0 (84x1189 mm) al
A 10 (26x37 mm) pasando por el popular ta-
maiio A4 (2ix297 mm). Esto significa que
aunque los tamarfios del papel varien, las pro-
porciones son siempre las mismas. Para al-
gunos esto puede representar una desventa-
ja, si bien no hay razén por la que estos for-
matos estandar deban aceptarse tal cual: a un
determinado tema puede convenir un sopor-
te mas cuadrado o mas oblongo. Los tama-
flos grandes pueden trocearse sin dificultad
como mejor cuadre a los propositos del in-
teresado. En cuanto a las texturas, las tres
mas frecuentes son las del papel prensado en
caliente (HP), suave y satinada; la suavidad
mediana del papel prensado el frio o No (no
prensado en caliente) y la rugosidad del pa-
pel artesanal —a menudo hecho a mano—

(ue conserva una superlicie natural, grany-
lada. En la actualidad el papel se blanqueq
artificialmente o se tifie y sc le agrega apa.
rejos tales como liza para mCjorar su super-
(icie. Il prensado en caliente resulta ideal
para dibujar a pluma, porque la suavidad de
su superficic posil)ililzl una gran fluidez de
trazo. Para el Fipiz acostumbra a preferivse la
superficie algo mis dspera del prensado en
frio, mientras que ¢l rugoso s sobre todo
adecuado para los trazos mas amplios de la
liza o ¢l carbéon. Aunque ¢l papel ¢s un ma-
terial bastante barato, particutamente si lo
comparamos con OLros Soportes, cxiste un
amplio surtido de precios y calidades. El pa-
pel mis econémico es perfectamente idoneo
para uso cotidiano, pero su calidad no resis-
e comparaciéon con la del papel fabricado a
mano, naturalment¢ mucho mis caro. Mu-
chas calidades se venden con buen nimero
de alternativas de tefiido. La eleccioh depen-
de en gran parte del dibujo que pretetidamos
realizar. A la obra donde la linea sea espc-
cialmente importante o se concentre en el de-
talle le ira mejor un papel blanco o de tono
neutro claro. Los dibujos tonales permiten
extraer todas las posibilidades de los papeles
coloreados: las areas claras y oscuras queda-
ron nitidamente definidas contra el tono me-
dio del soporte. Ciertos dibujantes responden
mejor a una clase de papel que a otra. Bien
merece la pena experimentar un poco con
distintas opciones.

Pero las obras de pluma y lavados o las
aguadas de acuarela suele ser conveniente
tensar el papel. Para ello se' lo sumerge bre-
vemente en agua fria y se lo fija entonces a
un tablero mediante chinchetas o tiras de pa-
pel engomado. Al secarse, el papel adquierc
una tersura de parche de tambor sobre la que
resulta grato trabajar y que no se arruga al
rtcibir la aguada o el lavado.
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Papees, pastefss, tizas y crayones
Vs fzoncantes menufacturan papel
pare ecuzrels ¢8 buena caligad; &
nCUyEN &aui 2lgunos ejemplos.
Cuzndo se compa paps! hay que
1enér € Cusnla su peso, color v
tedure. Aungue €l comerco ofrece
Gne amplie seleccdn de papeles
tefidos, pueds cbtenerse papel del
maliz exacto mediante lavados dados
sobre pepel blanco. B grado de
blancurg que los pigmentos hayan de
trasiucyr determingn ¢ peso y 2
textura del papel que ve 8 ulizarse;
tn papel suave resulta cuberto
facimente, mentras que uno muy
tedurado Tene pequefias depresiones,
2 les que o llegen los pigmentos.
Rowney {1} y Grumbacher fabrican
3 amplisime gama de colores d
pastel, cuya intensided viene cada pox
Una escale numénce que va del 0

superficie; no son 10xicos, perc §
resistentes & & uZ y d aqua. Los
crayones Caren D'Ache (5) pueden
adquirirse medios 0 duros; los
Neocolor (6] son més blendos. En los
crayones conté, simiares 2 la tza
ngturd, hay disponible uné geme de
colores fimitadz.

{clero} &l 8 foscuro).

Para dibujer & paste! baslard
probeblemente una graduacion beje.
otra mediz y una elta de cade color,
Los Iépices peste! {2) funden con
facilided, son atdxicos y no %
decoloran. Los pasteles & o (3)
pueden mezclerse directamente sobre
¢ papel, mientras 105 pasteles & 2
cera {4) tenen B ventefe adicional dé
poderse utiizar sobre cuzlquier

Arriba, izquierda Mujer sentads
Junté & un locador. Este dibujo sobre
pépel cartidge ejemplifica le
intensidad ce finea y las gradciones
tondles que iz 122 negra pemmite. Para
sacer luces se he utlizedo fiza blanca.
Centro, izquierda Medre e hjo
durmiéndo. Boceto que muestra les

sulfles posibilidades de la pluma
sobre papel Schoellershammer, Los
enérgicas 1rezos usedos para describir
ks cabeza dk la madre se han
+€ajzado cargando bien 3 pluma de
inta; perd los redondeados conlomos
el nifio se he lenado menos,

Arriba Desnudo sentado. La

exprestvdzd Gel carbon queda de
menifigsto en este dbujo realizado
sobee un pepel cartridge de cierta
lexturg, cuye grenulade superficie
aparece con 100a clandad en el
fondo, donde el carbin se ha
aplicado con mayor figereza,
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Medios

Carbén

Un instrumento primitivo de dibujo todavia
popular en la actualidad es el carbén. Si bien
antiguamente se empleaban fragmentos de
madera carbonizada, el carbén de hoy se ob-
tiene sometiendo brotes de sauce a la accion
de hornos especiales. Sus ventajas como ins-
trurmnento de dibujo son blandura, trazo c4li-
do y sin embargo vigoroso y que las eventua-
les correcciones se efectian sin dificultad.
Para aprovechar sus posibilidades al maxi-
mo debe usarse sobre un papel de superficie
texturada: las partes oscuras mostraran el
blanco de las depresiones donde el pigmento
no llega, lo que otorga espontaneidad y vi-
veza al dibujo. .

Como el carbén puede usatse s6lo en sen-
tido negativo para sefialar donde no llega la
luz; suele venir bien la tiza blanca para sacar
luces o para indicar donde incide la luz, com-
binacién de 6ptimos resultados sobre papel
coloreado. El carbén es la eleccion, obligada
cuando el tema demanda un tratamiento vi-

goroso, a base de anchas franjas de tono con”

relativamente pocos detalles.

Tiza

Las tizas Conté ofrecen resultados semejan-

tes a los del carbon, pero su mayor dureza les
permite mayor finura de linea y muchos mas
detalles. En forma de pequefias barritas, pue-
den adquirse en blanco, negro, rojo terracota
y marrén oscuro, los tonos tradicionales. Re-
cientemente, Conté ha introducido una gama
de colores que incluye intensos primarios y
suaves tonos pastel.

Como en el caso del carbén las posibilida-
des de la tiza se aprovechan al maximo tra-
‘bajandosobre papel tefiido y de textura mar-
cada. La atmésfera de una obra puede acen-
tuarse mediante cuidadosa eleccion del tono
del papel y de los instrumentos del dibujo.
Leonardo usaba tiza roja, hecha con éxido
de hierro, con la que solia dibujar sobre pa-
pel de un calido tono ante. Posteriormente
—desde mediados del siglo xvI en adelante—
muchos artistas recurrieron a la combinacién
de tiza negra, blanca y roja. Notables expo-
nentes de este estilo de dibujo son obras de
Rubens y del italiano Tiépolo (1696-1770).

Pastel .
Los tonos al pastel permiten una factura mas

delicada y luminosa; su naturaleza opales-
cente hizo de ellos grandes favoritos de los
impresionistas. Se fabrican con pigmgntos fi-
namente molidos aglutinados en barritas me-
diante goma. Son pulverulentos y dificiles de
controlar, pero sus-resultados pueden alcan-

zar gran sutileza. =
Como el carbény la tiza, tienen fuerte ten-
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dencia a desprenderse del papel y han de fi-
jarse a-iste si se pretende darles cierta dura-
bilidad. Para ello se pulveriza algtn tipo de
substancia adherente —como goma o resi-
na— sobre el dibujo terminado. En épocas
pasadas se emplearon cosas tan dispares
como cerveza, leche desnatada, clara de hue-
vo y goma arébiga. Hoy goza de gran predi-

. camento la resina sintética, aplicada con pul-
verizador oen aerosoles ya preparados, alter-
nativa cara pero de mayor sencillez de uso.
Otra forma de fijar un pigmento seco al so-
porte es impregnarlo con un aglutinante. El
carbén y los colores al pastel pueden sumer-
girse en un aceite secante inmediatamente
antes de ser usados. El dibujo debe comple-
mentarse antes de que el aceite haya tenido
‘tiempo de secarse.

Crayones. .
Los crayones a la cera son ejemplo de un sis-
| tema de aglutinacién de pigmento seco para
evitar su dispersi6on. En términos generales,
sin embargo, las ceras no posibilitan dema-
* siadas sutilezas y no son especialmente po-
pulares como instrumento de dibujo. Permi-
ten, sin embargo, efectos interesantes cuando
se usan como enmascarantes previos en un
. dibujo a pluma con lavados. Al ser la cera
) impermeable el agua, los trazos de los crayo-
nes repeleran todo tinta o pigmento de base
acuosa aplicado sobre ellos, lo cual es fuente
de efectos estimulantes aunque impredeci-
bles.

e

Punta de plata k

La punta de plata goz6 de gran favor entre
_los artistas medievales y renacentistas; hoy se

practica poco. La superficie del soporte, ha-

bitualmente papel o vitela, recibe una mano

|

\
/
‘ W\ ka }\f*'rv de blanco opaco que después se ataca con un
Ri (}Mh)@g (‘(’-"Ny ) ”/“/“. .| instrumento terminado en una aguda punta’

metélica, de plata por lo general, —aunque
| también puede ser de oro, cobre, o plomo—
encastrada en un mango de madera o cuero,

. jdl'\ib)t" “f/\w\y '53 2 de forma semejante al modo que las minas

de grafito de los lapices modernos van em-
butidas en fundas de madera. Técnica que

Arriba, izquierda Dos desnudos
Boceto al carbdn que ilustra cémo,
sobre papel muy Suave, Sus
posbifidades son casi las de la tinta.
Lejos, izquierda Estudio para
desrudo rosa (1935}, Henri Matisse.
Este bocelo a carbdn €5 prueba del
maravilloso senlido ritmico de a Hinea
y 1 forma de su autor. £l tono que
subraya las redondeadas formas s ha
obtenido frotando; para sacar luces s
han borrado delerminadas dreas.
lzquierda Chico con sombrero de
paja, sentado, Georges Seurat. Seural,
fundador del neoimpresionismo, fue @
creador del puntilismo, técnica que
usa aqui con magnilicos resultados.

permite gran finura de linea, es sobre todo
n esle dibujo de concepaidn idénea para -dibujos de factura delicada y
;non'urnznlal, 'ES grandies éreasdd gran riqueza de detalle, como los retratos. Al
ondles describen una luminosida : : . :
A’ mthn gt csbia ser1 un medlc?'emgente que deja poco espacio
papel dspero Seural ha consequdo a la correccién, los trazos deben ser fl{mes
una superfios granulada simlar ala Y Ty seguros para obtener los méjores
a8 sus pinlures. resultados.

Arriba M padse, Richard Belamy

{19821, John Belamy. Retrato & Laoi

cabdn que prueba o mucho oue apie . : - =
puede comunicarse con unas pocas L.l uso del grafito como medio de dibujo se
Ineas escuelas. Domna os rasgos b remonta a la Inglaterra del siglo xvr; las fun-

penetrante mirada d& unos ojos que fiadiri i

s 6 {nica ragmento eborado s das 'de_ madera_se afiadirian posteriormente.

8 pitura, El l4apiz de grafito se fabrica hoy en una gama
que va de los muy duros a los muy blandos.
Los mas duros (del Hal 6 H)resultan idea-

kS
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lzquierda, lejos Desnudo en ity fn
este eficaz estudio, reabzado con ipiz
B blando. unas pocas lineas
ondufantes sugeren @ cugrpo; ls
mayor intensidad de los coniomas de
@ cabeza se ha oblenido apietando
més

lzquierda Hombre sentado Esta
pensata figura ha sido realizado con
lapiz de carbén. La mezcla de arola y
carbon otorga a esle medo una
dureza de la que carece d caibdn
tradicional y que permie un trazo
veloz y wigoroso. Esfa clse ¢ linea
delermna unos resultados donde B
muada del especlador coinpleta
auiomalicamente todo b que falla
Derecha Chico agachado. Boceto
que pone de manfiesto b ductiidad
de la gama més blanda de los tipices
B Los Irazos anchos y desvaidos y ks
sombras han sido realzados ponendo
¢l ldpiz cas: paralelo @ papel

les para arquitectos y dibujantes técnicos,
dado que permiten puntas agudas y durade-
ras. El lapiz HB representa el término medio
entre duros y blandos y es apto para uso co-
tidiano. La mayoria de los artistas prefieren,
sin embargo, dibujar con la gama blanda (del
B al 6B) que hace posibles efectos de mayor
intensidad. Los lapices de carbdn se fabrican
con una mezcla de arcilla y carbén; propor-
cionan un intenso trazo negro. El trabajo a
lipiz permite corregir o elaborar un dibujo
sin dificultad. Aunque el lapiz se emborrona
menos que la tiza, el pastel o el carbén, es
conveniente rociar los dibujos con fijativo.
En cuanto a los lapices de colores, el co-
mercio ofrece un extenso surtido de marcas
en diferentes calidades y casi en cada color
concebible. Algunos son solubles en agua,
por lo que si se repasa su trazo con un pin-
cel himedo se obtiene un efecto de lavado.
“ Estos lapices son una invencidn relativamen-
te reciente, cuyas interesantes posibilidades
no han sido aun exploradas del todo.

Tinta ;
Un medio gracias al cual son posibles mar-

cas de gran presencia y al mismo tiempo de
gran sutileza, es la tinta. Utilizada por mul-
titud de artistas, incluyendo Rgbeps y Mi.
guel Angel, habria de ser un dibujante tan

dotado como Rembrandt quien pusiera de
manifiesto su extrema versatilidad. La mejor
tinta se ha fabricado siempre en China: la
comparifa de las Indias Orientales se encar-
garia de introducirla en Europa. El ingre-
diente principal de la tinta china es el car-
bén, obtenido quemando diversas maderas
resinosas, como el pino. El hollin generado
se combina con goma o resina. En oriente,
la tinta se moldea en barras o pastillas; para
usarla, se frotan contra piedras abrasivas y el
polvillo resultante se mezcla con agua. En oc-
cidente, la tinta china suele venderse en for-
ma liquida.

La verdadera tinta sepia procede de los sa-
cos de tinta del pulpo. Da un color muy du-
radero, que va del casi negro sin diluir a un
marrén amarillento claro afiadiéndole agua.
E] bistre es un substituto barato obtenido a
partir de Madera socarrada. El color es me-
nos perManente e intenso que el de la genui-
na sepla. Otra alternativa es la tinta extraida
de las agallas de roble, en uso desde el siglo
XL Concentrando el agua donde se han her-
vido las agallas se obtiene un fluido marro-
naceo de resultados muy similares a los de la
sepla. Por desgracia, su gran acidez quema el
papel y se decolora rapidamente si se 1a ex-
pone a la luz directa. Ademis de estas tintas
tradicionales, disponemos de un amplio sur-

tido de tintas de color que el comercio ofrece
en versiones transparentes y opacas. Aunque
la transparencia de la tinta es una de sus ca-
racteristicas mas atractivas, la tinta opaca
puede venir bien para trabajar sobre papel
oscuro. La tinta opaca permite introducir de-
talles sobre las zonas oscuras de un dibujo

~con tinta blanca o de colores claros. Los ar-

tistas de épocas pasadas acostumbran a afia-
dir pequefias cantidades de pigmento a la tin-
ta negra para obtener determinados matices.
La tierra verde y el bermellon se empleaban
a menudo para tal fin; con la primera, la tin-
ta adquiria un matiz mis frio y, con el se-
gundo, se hacia mas calida.

Para aplicar la tima, las herramientas mas
habituales son la pluma y el pincel El Uso
de la primera se remonta al antiguo Egipto
o incluso antes. Las plumas para tinta pue-
den confeccionarse con facilidad y poco cos-
to, lo que explica lo generalizado de su po-
pularidad. En su forma mas simple, un palo
afilado mojado en tinta sirve para trazar mar-
cas, pero para controlar el trazo adecuada-
mente es preferible optar por una version
algo mas sofisticada. Las cafias o los bam-
bles sirven a menudo para fabricar plumas
debido a que su interior hueco hace las veces
de depésito. Los extremos se aguzan o se les
da ]a forma de cincel romo. Si se abren por
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el centro es posible modificar el grosor del
trazo aplicando una presién mas o menos in-
tensa sobre la pluma. Un instrumento favo-
rito de Jos dibujantes a pluma han sido siem-
pre los cafiones de aves; los mejores proceden
de las plumas de las alas de cisne o gansos.
Se les da forma y se aguzan de igual modo
que las de bambt; son flexibles y gratas de
usar. Su inconveniente es la rapidez de su des-
gaste, causa de notables alteraciones en el ca-
ricter de la linea. Hasta este mismo defecto,
empero, puede convertirse en un recurso €x-

presivo mas, tal como sucede en muchos de

los mejores dibujos de Rembrandt, donde el
progresivo desgaste de la pluma potencia el
resultado final.

Mas durareras, aunque menos simpaticas,
son las plumillas confeccionadas con diferen-
tes metales que encajan en un palillero o un
mango. Las mejores y mas caras son de oro,
pero los de plata, acero y cromo dan también
excelentes resultados. Sin embargo, una plu-
ma metalica impone una mayor uniformidad
técnica y muchos artistas optan todavia por
Ja [rescura y la vitalidad del cafiuto o los ca-
fiones de ave.

Siendo tanta la variedad de plumas, lo me-
jor es experimentar con todas las que se pue-
da. Una pluma de punto aguzado o redon-
deado proporcionard un trazo soélo ligera-
mente variable en grosor pero excelente para
dibujar de forma libre y expresiva. Las plu-
mas con punto en cincel —del tipo emplea-
do para caligrafia, en especial para letra in-
glesa— ofrecen mayor diversidad de grosor
en el trazo.

Posiblemente, el instrumento cuyo uso en-
trafia mayores dificultades para el artista es
el pincel: la contrapartida es su enorme ver-
satilidad. Para usarlo apropiadamente hace
falta discernimiento y seguridad de toque,
pero su flexibilidad propicia una gran belle-
za y diversidad de linea. . ;

En un principio, es probable que los pin-
celes fueran sencillamente una ramita o un
atadijo de juncos cuyos extremos se habian
machacado a golpes para abrirlos y extender-
los. Este tipo de pincel es tosco y engorroso
de manejar, aunque pueden realizarse con él
dibujos de cierta inmediatez. Los pinceles se
fabrican hoy fijando un cierto nimero de fi-
bras sintéticas o cerdas animales a un mango
metdlico o de madera. El pelo se dispone de
modo que el extremo sea redondo o en pun-
ta, o sea de seccién plana y tenga un extre-
mo en bisel. En los pinceles de pelo animal
los extremos se dejan intactos porque en ello
no sélo contribuyen a la forma del pincel
sino que también facilita el flujo de tinta o
de pintura. Lo mas comun es usar cerdas de
jabali, bastas y rigidas, pelo de jaca o de te-
jon, algo menos duro, y diferentes pelajes
suaves como el de ardilla o de marta. La op-
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cibn mas cara es el pelo de marta, pero bien
merece la pena el gasto exlra si se tiene en
cuenta su ductilidad y su flexibilidad.

Si se cuidan como se debe los pinceles de
marta deben tener una vida razonablemente
larga. No hay que dejarlos nunca en un re-
cipiente con agua apoyados sobre la punta;
se lavan con agua abundante y se les devuel-
ve la forma.

En China y Jap6n, donde el pincel hago-
zado siempre de gran predicamento tanto
para escribir como para dibujar, se manufac
tura con toda meticulosidad. El nicleo del
pincel lo forman un cierto nimero de pelos
rigidos; esta zona central queda rodeada por
capas de pelo mas largo y mas flexible. Este
sistema propicia un reservorio de tinta entre
el nucleo central de pelo duro y las capas ex-
ternas, mas flexibles. La raiz de un pincel
oriental es su parte mas gruesa; hasta los de
gran sutileza y sensibilidad con esta clase de
pincel, aunque exige una técnica diferente,
ya que debe aplicarse perpendicularmente a
la superficie donde se dibuja.

Los efectos que hace posible un pincel car-
gado de tinta son numerosos. Amplios lava-
dos con tinta diluida puede contraponerse a
lineas finas pero intensas de color mas con-
centrado. Otros recursos son los tramados,
los punteados, las salpicaduras y la linea neta
fluida. Hace posibles delicadas gradaciones
tonales o contundentes contrastes. Goya era

aficionado a dibujar directamente con pin-
cel; obtenia resultados de caricter muy at-
mosférico. A veces introducia unos toques de
rojo, por ejemplo, para subrayar ¢l efecto. Al-
gunos artistas europeos, como Nicolis Pous-
sin (1593/4-1665) y Claude (1600-82), utiliza-
ban mezclas para lavados previamehte con-
feccionadas que les proporcionaball wes o
cuatro gradaciones difcrentes de tono; ello
confiere a sus dibujos un caricter especial
por lo ordenado de sus tonalidades. William
Turner (1775-1851) gran admirador e imita-
dor de Claude, no adopt6 sin embargo este
sistema de usar una escala tonal predetermi-
nada. Sus dibujos, en muchos aspectos seme-
jantes a los de Claude, conservan su indivi-
dualidad a causa de sus efectos tonales, mds
especificos.

Medios alternativos
Lo hasta aqui descrito se ha venido utilizan-
do desde tiempo inmemorial en algunos ca-
sos y conserva su popularidad hasta el dia de
hoy, lo que no debe impedirle al artista pro-
bar y experimentar otros métodos de dibujo.
Los trapos empapados en tinta proporcionan
expresivas manchas. Dedos, manos, hojas,
flores y trozos de cuerda pueden servir para
aplicar color en un momento dado con resul-
tados de una estimulante aleatoriedad.
Ciertos tipos de plumas que normalmente
no se asocian con la practica artistica pueden ,

N
(h

4

emplearse, no obstante, de modo interesante
y creativo. Un dibujo a boligrafo cobra un ca-
racter muy atmosférico inundandolo de acei-
te o trementina. Vale la pena investigar los
rotuladores con punta de fieltro: los colores
de algunas nuevas marcas permiten incluso
las mezclas.

Puede usarse un punzén para araiiar una
capa de tinta o pintada de opacos, haciendo
que el papel quede visible. El comercio ofre-
ce un producto llamado «Scrapeboard» pen-
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AN T e
s

lzquierda, lejos Dos mujzes
desnudas. Aunque B pluma y i linta
s2 han venido usando desde ¢ sigho
XIl aproxmadamente, entre los arlistas
€uropeos no S generalzd hasta
aparncion de la puma de cafia en ¢
renaoimiento. £l margen de enor que
b plma permite &5 muy pequefio, b
que exge elaborar los temas y
disponer '8 composicion sobre el
papel smultaneamente. Este myestra
d cudado que exge cada marca y
6mo pueden sugerise ¢l tono y b
lexiura.

Centro Enlermedad de Jz razdn,
Francisco de Goya y Lucientes. Las
primeras obras de Goya febosan
decoratvismo rococd pero, hacia
1790 y tras una grave enfermedad
que ke degd sordo, su nterés s
decantd por extaios lemas de
énero y por imaginalivas escenas
Irecuentemente de almasfefas
alerronzantes u ominosas. De eslas
fantasias se compone la sefie de
grabados d aguafuerte lamada Los
caprichos; realizada enlre 1793 y
1798, buen nimero de sus estampas
salinzan con ferooidad usos sociales o
abusos eclesidsticos. En lp
reproducida acu, Goya utiiza ¢
punzon de grabar como §i fuera una
pluma, obteniendo unos fesullados
dsperos y chirriantes acordes ala
espereza del tema. B brutal contraste
entre fuz y sombra evoca & caracter
macabro del motvo.

laquierdo Anciano leyendo. Ese
cudadoso esludio se ha reahizado con
una pluma de cartucho corriente cuyo
Tluido suminstro de tnla hace de ella
d mstrumento perfecio para ejecutar
rayados y tramas. Antes e que 3
linta se que puede extenderse paa
obtener cdlono, suavizando € efeclo
con las yemas de los dedos o con un
pincel, himedo. Este ejemplo
rebosante de cardcler e buena
prueba de las posibiidades expresivas

sado para obtener precisamente este efecto.
Los trazos s¢ ejecutan con un instrumento
puntiagudo sobre una superficie negra, bajo
la cual hay una capa blanca quc las incisio-
nes dejan al descubierto.

Técnicas

Las c¢scuelas de Bellas Artes se han cefiido tra-
dicionalmente a los principios académicos

cuando de cnseiiar dibujo de figura se trata.
Hasta hace poco, los estudiantes debian con-
sumir un periodo considerable realizando es-
tudjos de antiguos vaciados de escayola y s6lo
hasta que se les juzgaba lo bastante compe-
tentes pasaban a dibujar del natural. Aunque
puede parecer insipido y anticuado, ¢l mélo-
do tiene ciertas ventajas. Los vaciados de es-
cayola son mas l4ciles de dibujar porque no
s¢ mucven, y ¢s probable que s¢ hallen mas
cerca de la figura humana «jdeal» que los

del medio.

modelos vivos. El que el artista empiece en--
frentdndose a unas proporciones estandar
puede ayudarle a percibir las diferencias in-
dividuales después. Aunque la ensefianza ha
dejado de servirse de estos métodos, nada im-
pide al estudiante adoptar 1a tactica de Au-
guste Renoir que, convencido lo imperfecto
de su dibujo de figura, realizd centenares de
estudios con modelos de escayola a fin de me-

_jorar. S¢ emplec o no esta disciplina, puede

derivarse mucha informacién valiosa estu-
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Eleccion del punto de vista

Antes de escoger w punto g8 Vista,
merece fa pena lomarse ¢ tiempo
Preciso para estudiar 8 posicidn
exacta que se quiere dbugar. B pose ¥
os elementos circundantes Pera ello,
podemos T grando lentamente én
1omo 3 Madelo, que nosird
mostrando sus dferentes angulos y e
juego de 'a z, sobre fes formes. Los
principales volimenes del cuerpo san
basicamente clindricos, todos
provstos e &g central y todos
enlazados 3 b espma dorsal, ta como
muestran estas fotografias. Cuando ®
comienza v dbujo es Ul establecer
los volomenes medente formas
cfindricas.

Estas poses muestran 1 relacidn de
Io§ brazos con e resto del cuerpo y la
repercusion de sus Mowmientos
sobre los Msculos contiguos.
Cuando se eleva un brazo todo &
heMicuerpo correspondiente sube un
poco y, alzando os dos brazos
-sMulidneamente & rea Stuada por
encima e 1 Cinfura S eleva y los
misculos se tensan. Con las plemas
separadas y los brazos bejados @
CUBpO €obra U 3specto Mas
compacto y felajado, los msculos de
hoMbros y pecho descienden.

Escozo

ESlas tres poses muestraD B aparente
dislorsion que ¢ escorzamiento
produce en B figura. En @ pose de
izquerda, & cuerpo se acora de
modo similar al del Cristo muerto Ge
Mantegna o d de La leccitn
anatémica del doctor Deyman. Los
pes fesutan enormes &0 relaciin con
d resto Gel Cuerpo, las premas
ensanchan y $ acortan y 3 parte

—

superior Gel cuerpo desaparece Cast
par completo, En 18 pose el cenlro,
fa cabeza y os hombros dominén b
milad iferior de 18 figura, que
adquiere forma de uve Los gbuantes
deben aprender 3 medf 3 00 0
supiando anle elos un épz vertcal a
a distancia del brazo extendido ¥

Qibugar umcamente b que vean,
exchuyendo toda nocion
preconcebida.
e e




Dibujar la figura

Distribucion def peso

B cuerpo puede adoptar una infinila
variedad e poses; en razon de su
esluctura ritmicamente coordinada. ¢
menor cambio de posicion attera
radicalmenle ¢ efeco general Las
cnco poses de la sene superior
muesiran algunas de les distintas
distribuciones del peso. Si se opla por
esfa clase pose, es fundamental
determinar los ejes d& b figura y sus
durecciones en el espacio.
Establecidos los egs, se elucdan las
lineas drectrices de & figura
estudiando 1as direcciones en que
mueven sus dierentes partes y como
los desplazameentos de cada una
allera 3 posicidn del conjunto. Los
ejes y las lineas directrices ayudan a
representar B tridimensionaiidad de
na forma,

Diferentes poses

Los modelos necesitan frecuentes
descansos para reconstruir
exactamente una pose conviene fiarla
razand 0 wna linea sobre & modelo, la
cama o a sfta al principo de B
sesion que % sevid g2 referencia
cuando s reanude d rabajo Iras una
inteseupcion.
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Abajo Retrato de hombre. Este
doujo, &2 cierto cardcter estaluano y
secutzdo con pz de carbon,
mruestra fos planos y las curvas del
torso y ks cabeza; las formas denvan
¢el contreste entre densos rayados

negos y dagonales menos saturadas.

diando detenidamente el proceso de como
han dibujado la figura los grandes maestros
del pasado.

Los métodos de dibujo difieren de un ar-

tista a otro y seria ridiculo pretender que hay
una forma adecuada u otra inadecuada. Alin
asi, existen ciertas directrices que puede ser
conveniente seguir, especiaimente para el es-
tudio de la figura tal cual. La mas importan-
te es practicar. El dibujo tiene tanto que ver
eon educar la mirada como ¢on el manéjo de
la pluma o el lapiz: la capacidad técnica,
aunque importante, es secundaria a la sabi-
duria de la mirada. Por ello, el mejor modo

de dar comienzo a un dibujo de figura es de-
dicar cierto tiempo a analizar las diferentes
formas y relaciones. Antes de empezar a di-
bujar, debe clegirse el formato correcto de pa-
pel y considerar las proporciones generales
de la figura. Altura y anchura se compara-
ran manteniendo un lapiz vertical en la
mano derecha, frente a los ojos —el brazo es-
tard completamente extendido— y usando el
pulgar como referencia deslizante. Es motivo
habitual de sorpresa descubrir que la anchu-
ra de una ‘pose supera la altura, én_cuyo caso
lo mejor es un papel apaisado. Para determi-
nar el eje central de la pose se acude nueva-

Arriba Dos desnudos y plantas.
Dibupo amostérico realizado & carbon
y ldpiz 88 sobre pape! cartncge Las
densas diagonales y verticales
\r3zadas oon ¢ Carbon proporcionan
¢ espacio Incimensional que albeiga
alas fguras: estas, ¢ coniornos
lrazados & ldpiz. evidencian mucho
trabajo de dedo fos cast
imperceptibles sombreacos). Las luces
se han sacado boranco con goma de
modetar.

mente al sistema que acabamos de describir.
Establecer la distribucién de las formas en
torno a cste cje desempefia una importante
funcién en la dinamica del dibujo.

Después de determinar las proporciones
globales y escoger tamaiio y forma del papel,
hay que decidir qué parte de éste ocupara I
figura, habida cuenta la influencia que en el
talante final de 1a obra tendran las dimensio-
nes de la figura en relacién con su entorno..
Incluso si falta toda indicacién de contexto
es importante la posicién de la figura sobre
el papel. Hemos de procurar también no si-
tuar la figura demasiado cercana al limite su-
perior 0 al inferior, lo que transmitiria una
sensacion incOmoda. Giertos dibujantes gus-
tan de trazar signos de referencia —puntos,
cruces u otros— antes de iniciar una obra. A
este respecto, pueden hacerse marcas ligeras
sobre e} papel para fijar las posiciones rela-
tivas de la coronilla, los pies, los hombros,
las rodillas y los codos.
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Dibujo a partir e folograffas

H artista ha realizado este estudio a carbdn y craydn Conté
sobre buen papel cartrige a partir de una fotografia.
Compréndolos percibimos su empleo dé b !icencia artistica
¢l despreocupado aspecto de fa modelo & ha transformado
en una figura que sale oe la oscundad 3 b Iz yen I8 que
acent(an las veriicales B borde del carbdn se emplea con
sollura para los contomos principales y dar tono a les
sombras. Bl carbén se Usa, pues, para modelar con tono los
detalles de b mano que emergen de fa sombra del muslo ¥
para descrbir, por ejemplo, las ineas del suelo. B carbdn %
he extendido con las yemas d los dedos y se han sacado
luces con una goma

Este sistema de los puntos de referencia,
pucde llevarse mucho mis alla. Todos los
rasgos de la figura son traducibles a una se-
rie de marcas interrelacionadas, lo que pro-
porciona un buen método de comprobacion
cruzada. El punto que indica en el papel el
emplaz amiento de la punta de la nariz se re-
laciona con €l que sefiala la barbilla y con el
que indica e l6bulo de la oreja. Este trian-
gulo puede relacionarsc con otro mayor for-
mado por la rétula, ¢ tobillo y la cresta clia-
ca. De este modo obtenemos una elaborada
red de marcas diminutas: al unirlas —de
modo similar a los dibujos que aparecen
uniendo puntos numerados correlativamen-
te— obtenemos la imagen de la figura po-
sando. ;

Debe recordarse que las pautas derivadas
de estas medidas y comparaciones son pla-
nas. Ello se debe a que estan registradas so-
bre una superficie bidimensional, pero repre-
sentan relaciones tridimensionales existentes

en la realidad. Si estos tridngulos [ueran tra-
tados escultéricamente, cada uno de sus pla-
nos estaria orientado en una direccion distin-
ta: hemos de ser conscientes no sélo de como
se relacionan entre si las diversas areas del di-

" bujo, sino también de la miriada de planos

que interactian en el espacio donde se ha-
llan. Esta aproximacién analitica tiene mu-

_cho en comiin con las lineas de los cubistas.

Paul Cézanne crefa que «hay que buscar ¢f ci-
lindro, ¢l cono y la esfera en la naturaleza,
todo ello puesto en perspectiva». Cuando e
artista imagina la figura como una ¢structu-
ra descomponible en los conocidos cuerpos
geométricos, la simplifica en una serie de for-
mas mas sencillas de entender. Los errores de
esta estructura esquemdtica son inmediata-
mente perceptibles y enmendables. Teniendo
¢l armazon, es sencillo llenar huecos y redon-
dear angulos para convertirlo nuevamernte en
carnc animada.

Un tratamiento sensible de la linea aporta

vitalidad y energia a un dibujo. Tal como se
expuso anteriormente, una importante fun-
cion de Ia linea es inferir forma o masa, pero
en ocasiones sefiala también el contacto en-
tre dos formas s6lidas, lo que plantea un pro-
blema muy interesante. Es obvio que las pe-
culiaridades de ciertos medios de dibujo los
hacen especialmente idéneos para describir
determinados efectos. Pero si una forma ma-
leable, como el cuerpo humano, toma con-
tacto con algo rigido, como la piedra, la idea
de separacién entre uno y otra habra de sur-
gir las caracteristicas de ambos. En tal caso,
la linea debe sefialar el desplazamiento de
una forma por la otra, dominante, marcan-
do el punto de contacto y conflicto.

Una linea no tiene porqué representar
siempre €l «horde» de una forma. Un dibujo
suele ser una mezcla de lineas de contorno y
lineas interiores. Muchas de las lineas inte-
riores discernibles en un dibujo de desnudo
ponen de manifiesto la estructura corporal
subyacente: los conocimientos anatémicos
pueden resultar aqui de gran utilidad. Al su-
brayar estas lineas estructurales establecemos
fa tridimensionalidad del desnudo. Esta sen-
sacion de volumen se hace mas [uerte si el ar-
tista se imagina lineas dibujadas en torno al
cuerpo del modelo. (Un modelo con verda-
deras ganas de colaborar permitira que se tra-
cen lineas reales sobre su cuerpo, pero ello
no es imprescindiblemente necesario.) Dos li-
neas imaginarias trazadas por encima y por
debajo de la cintura determinan una seccién
transversal parecida a una rebanada de un

tronco de darbol-Trazar una linea en torno a

Ia parte central del modelo obliga al artista
a tener en cuenta y a analizar esta [orma y a
dar con un modo de representar sus conclu-
siones. Es importante aprender a usar la li-
nea con fines exploratorios.

Un dibujo cuyo propdsito es expresar mo-
vimientos corporales requiere un enfoque en-
teramente distinto. Los anilisis cuidadosos y
las medidas preliminares dependen de que la
figura permanezca inmovil: incluso las alte-
raciones leves de la pose suponen una nueva
serie de relaciones. El movimiento no puede
dibujarse con el detalle que recibe la figura
estatica porque el tiempo disponib le pérmite
unicamente llevar al papel una minima par-
te de los datos visuales. Ello no impide que,
a menudo, unos pocos trazos rapidos de la-
piz basten. para’ captar la esencia de un
movimiento. -

Para muchos artistas, ¢ mejor modo de
tratar la figura en movimiento es ejecutar
muchos croquis breves (sin dedicar mas de
un par de minutos a cada uno). Por su mis-
ma naturaleza es mas probable que estas fu-
gaces obras consigan transmitir la impresion
de movimiento que €l trabajo de mayor re-
flexion y acabado.
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" DESNUDO RECOSTADO

pastel y carbdn sobre papel (81 x 50 cm)

(5 figura yacente ha sido siempre un
* motivo frecuemado: la pose puede
sugerir una Sensacion d caima y o
relajanion o invitar a b contemplacion
franca del cuerpo desnudo. Hay qu
fener Myy presentes los cambios que
ol cuerpo experimenta en posicion
horzontal; |8 caja tordcica puede
hacerse mds promnente, la came
allojarse o € dngulo de 8 cabeza
adquinr tna mportancia especial.
Particular interés \eng la superfice
sustentante, ms uniforme i se elige
Una cama o n divan y més
ondulante § ¢ rata & cojines. En
este limo caso, las ondulacicnes L
son eco de las curvas de  figura (1),

Cuando se trabaja con un margen determi-
nado de tiempo, siempre hay partes del di-
bujo que cobran mas importancia que otras. .

La cabeza y el rostro se convirtieron en el 2
punto focal de este dibujo al pastel: hay un
estudio de retrato realizado a expensas de los
detalles corporales. Al colocar la figura en
diagonal la composicién gana en interés.

Hasta cuando disponemos de tiempo ili-
mitado es inevitable cierta dosis de selecciin;
ello es evidente si pensamos en lo complejo
de la realidad. La modelo yace aqui sobre
unos cojines delicadamente estampados; tras
ella hay una mesa atestada de plantas. La luz
natural que llega detras de la figura supone
una complicacién adicional, resuelta simpli-
ficando ciertas areas e intensificando otras.
Se modificé la fuente de los verdes reflejados
en la piel substituyendo las plantas por un
fondo sencillo. El resultado pone de mani-
fiesto cuan diferente puede ser la interpreta-
cion plastica de ia imagen, relativamente in-
discriminada, que proporciona la fotografia.

La fase inicial & un dibujo d carbon.
Bl artista comignza bosqueiando
cabeza con cierto detalle y continda ¢l
dibujo en Sentido transversal,
delineando ¢ resto @ la figura, Esta
queca colocada diagonalmente en @
papel, en dngulo algo distinto al de la
pose redl {2). La modelo modifica
levemente Su pose d irse relajando: ¢
dngulo del brazo derecho se hace
menos agudo y la mano ¢ desliza
sobre los cojines B arista Tegisira
este cambio y dbuja Nuevamente &
brazo. No es necesario eliminar toda
huella de o anterior &N las
carfecciones ck esta indole; Las fineas
originales son b bastante débiles para
ser incorporadas (3). £l artista s
decants ahora por n enfoque tonal y
cubre ls mayor pane ddl papel con
cabon, creando dreas sombreadas y
deas & luz (4)
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B dibup bésico @ carbdn ha recibido
ya Cierta cantidad de pastel y &
agrega ahora més El arfista decide
Imitarse 3 colores discretos para
concentrarse en las cualidades
tonales. Simultaneamente con 18
cuidadosa elaboracion & la
estructura tonal, empiezan 3 emerger
os detalles y b figura se consolida
0o trazos de carbon méds marcados
15) Un nuevo cambio de pose altera
13 posicion de 8 pierna izquierda y ¢
pie del mismo lado se deslza haoa
abayo un poco. B dibugante toma
buena nota det cambio: 18 pose
comcide ahora con a del dibujo
terminado. Los movmientos del
modelo no obligan forzasamente &
dibujante 3 corregr, pero los
pequefios cambios de esta indole
mantienen vio € dbuo v. en este
gjemplo, expresan mejor fa caima y B
relajacion. B dbupo esté ahora
defintvamente establecdo: introducy
cambios adicionales resuitaria dfici.
Se modelan las dreas mds claras d@ 18
fiqura y % puiverza fatvo scbre &
dibujo, miroduciendo en reaidad un
prepmlado gris @ que pueden
superponerse colores mas intersos (61
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Lega e momento, pues, de agregar
mis color. En este ejemplo, d calor
10 5 USa Con propdsilos
documentales, para fegistrar
exactamente la escena, sino como
parte de la respuesta intuitiva que o
motvo suscita en € artista. £ color
de este dibujo funciona en buena
medida éplcamente, N0 hteralmente,
de forma muy semeyante a b que
ocurre ee Degas. En cierto sentido,
cada color aplicado dicla & color que
% dard inmediatamente después;
1o0. por egemplo, es complementado
por € verde H dibujante opla por
convertr ¢l verde de las plantas en un
fondo mds abstracto; ¢ color se
exiende a 3 figura y a las sombras
otorgando armonia d conjunto de b
abra {7) Este dbujo Se est
realzando sobre tn pape! de
superficie fisa que, a diferencia del
papel de mds textura, retiene b viveza
¢ los pigmentos d pastel —cuando
se 5 fiatvo—; la blancura del fondo
10 se trasice. Pasando los dedos los
poms 2l papel se saturan de color
lodavia mas y bos contomos se
difuminan tal como sucede con kos de
una imagen desenfocada (8). Si bien
esta ductlidad es sumamente Ut para
fundir bs formas del fondo, es
Necesaria cierta reelaboracin de los
contomos e & figra, b que se leva
a cabo con frmes trazos de carbon
(9. También con carbdn se acentGian
las sombras, especialmente las dreas
¢ tomo 3 la cabeza {10).
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Continda ¢ proceso e elaboracion
del color suporpomendo maices mds
claros a los densos bloques
cromaticos del fondo. Los rayados y
fas tramas dan resultados
especiaimente buenos cuando los
az0s Superpueslos son més claros
que Jos colores que los recben. Este
método de trabap —ce o oscuro alo
claro— produce resultados cuya gran
luminosidad no estd refida con @
volumen y & profundidad. Se sacan
Juces de las camaciones mediante
fings rayados en bisnco. £l bianco
debe darse sobre colores definidos: s
s aplica sobre zonas de cromatismo
cercano a € {donde predomine &
crema, por ejemplo) no se obtiene
sensacion de profunddad (11). L3
fase final consiste en retocar @
conjunlto para cohesionar posbles
elementos astados, preslando
especial atencidn d cojn ros3,
stuado detréds de fa cabeza, donde se
concentran |8 mayoria de los detalles
La zona que queda inmediatamente
por encima se retoca con blanco par
sugerir B fuente de e (12).
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FIGURA MASCULINA SENTADA

pluma y lavado de tinta sobre papel (

51 x 38 cm)

En esta obra se combinan rigurosamente la-
vado monocromo y dibujo de linea. Descri-
bir el color y el tono con un lavado de este
género puede ser arduo porque en ocasiones
se confunden ambos conceptos. En este caso,
los tonos de la piel son dificilmente distin-
guibles de las sombras debido a la pobreza de
la iluminacion, lo que representa un proble-
ma para el artista.

En la precedente obra los lavados sirven

para representar las partes oscuras de los s6-
lidos. Por lo demas, el artista respeta los prin-
cipios de la interpretacion de los volimenes:
las partes menos iluminadas se sombrean, las
Iuces quedan blancas y los limites entre lu-
ces y sombras s¢ difuminan suavemente. Se
tiene en cuenta la luz residual, lo que produ-
ce sombras de bordes finos y suaves. Tales re-
finamientos tienen gran importancia de cara
al éxito y a la fuerza de un dibujo.

& modelo s sienta en el brazo del perfectamente nlersectada por ¢

sofé, comodo y relajado, descargado
¢l peso sobre &l brazo izquierdo
mientras cruza € oo sube la rodila

derecha. € artisia & Sienta @ un lado,

por lo que la composicion estd

7igzag Smétnco que configuran ¢
codo 1zquierdo y la rodlla derecha,
Por b ventana penetra un resplandor
solar que arranca toques de luz en los
contornos Superiores y'en 1 parte

Se realza la primera fase del dbujo
trabagando a lépz sobre wn papel
prensado en caliente, S0 y pesado.
Se dbup v % redbuja & forma e b
cabeza para har Su posicion en
relacién con los dngulos de hombros
y brazos. Esta fase comporta
ingvitablemente cierta dosss de tanteo
y experimentaciin anies de lograr
4ngulos y proporciones saisfactonias
2, Se trazan cuidadosamente los
contornos ¢on una pluma de caia
fina y tinta china {3). Las pocas lingas
dibujadas dan ya clara idea de I8
figura, que flena ¢ papel Lo deciddo
= yenérgeo & 3 nea revés scidos

conocimientos anatémicas y
comprensin plena de 1as direcciones
de  tensién. Las curvas y recodos
infigrén fas formas de misculos y
huesos. Se logra modelar ¢ escorzo,
darte tridimensionalidad: elo es
especialmente perceptible en muslo
izquierdo y brazo derecho. Se
descrbe ¢ contorno global de manos
y pes {4).

domnada por B diaganal constiuida
por ¢l flanco izquierdo y I8 pantarrilla
del mismo lado. Esta diagonal &s

distal de la figura (1)
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Se aplica A rostro ¢ primer lavado
con un pequefip pincel pland
describiendo cudadosamente las
partes sombreadas y dejando en
blanco 105 espacios necesarios para
Mmodelar, abios, barbila y nariz, asf
como ¢l ¢irculd que rodea €l 00
izquerdo. Si un lavado resultara
demasiado cargado puede
Neutralizarse absorbiendo e exceso
da tinta con una esponja. B artista
elabora pequefias dreas oscuras bap
la ce 210 largo de b nariz y debajo
del oido para describir sombras y
formas. B resto de &8 cara s rellena
con ono plano para describir & color

de la piel {5). Se aplican lavados
dluidos sebre b totalidad de B figura
modelando a forma de w» medo casi
abstraclo. Las partes sombreadas del
cuespo & flenan con frangas planas y
rectas. B brazo izquerdo, que queda
en B sombra, % cubre
compietamente. En este momento &
artista cambia de posicion,
colocdndose menos oblicusmente
respecto d modelo. Elo hace que @
brazo derecho se separe del Cuerpo y
acentiia @ dngulo del codo. Se
elaboran minuciosamente cuello y
clavicula describiendo las drecciones
@ los mésculos de! cuello y & pecho

con pinceladas de tinta. Se describen
fambién los plegues de & superficie
abdoming! {6).
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Bl arlista ocupa ahora una posicidn sombras en la figura y e sofd. A pesar
mas frontal respecto del modelo {7} de que 4 tina va bign diluda, los

Et delale (8) muesira la espona que * contomas, ya secos, no S alleran en
se abhienen las anchas franjas absoluto

0sCuras usadas para descrbr las

Bl amsta continda introducendo dreas
més saturadas de tinta, déndolas &
veces sobre éreas himedas ain para
que S corran 10s coniornos y
dejando secar. Se elabora
cuidadosamente @ cabelo para darle
aspecto roso contra d fondo blanco
{9) Se acentdan Tas luces
yuxigpongéndoles manchas de sombra
densz (3 o largo de la pantorrilla
izquerda, po’ ejemplo). Se repasan
contornos, Se anaden detdlles tales
como 2 ore v se delimia ¢ fondo
¢on lavados diudos (10)

118



Dibujar la figura

L3 ejecucidn de una obva tan
detallada y bien conslruida como esta
mediante levados de tinta es wn
proceso lenio a causa de que &
necesario esperér a que fa tnla de
una lase se haya secado antes de
pasar a la siquenle. La imagen final
exhibe una proflundidad y un
modelado que sdlo b cudadosa
elaboracion y superposicidn de
lavados proporciona. La figura s ha
dbujado y rellenado con varios
matices de gris y algo de negro 3
causa de la oscura piel del modelo.
Las formas de @ figura  indican
mediante un intrincado pego de
sombras. Las luces, tealizadas en
fonos tenues que permiten que h
blancura del pepel se perciba a su
Iravés, afiaden interés y vitalidad. La
técnica de elaboracion rinde los
resullados apetecidos. describiendo
las drecciones y fommas de bos
mdsculos y las fneas de tensién
mediante las relaciones (onales, tan
aparentemente casuales como
despreocupado s ¢l talante del
molvo. pero que describan la figura
con gan precisdn y energa (11}
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MUCHACHA EN CHALECO

rnlonocopiéy pastel sobre papel (65 x 51 cm)

T ——
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Se flvidiica tnta litogfafica negra con. *

acele de finaza, hasta logrer una
consistencia cremosa. La mezda s
extende sobve una placha de
formea a rodflo. En ocasiones b
formica se substituye por cobfe o
cinc. Pda que e mélodo funcione fa
superficie ha de sef hsa y
absolutamente no absofbente (2). Se
inicia entonces ¢ dibuj, §mpiando de

tinta fas zonas que o disefio demande  2ERE
conun pincel ancho y un tfapo; este

Ultimo senvid pafa Sacal luces, Poco
apoco, y eMpezando pof b cabez,
seva lazando toda la figu'a (3); @
atista se Sive de v surtido de
pinceles pafa obtene! mafcas de
derentes tzmarios y formas logrando
sensacion de textura. i se cometen
erfores, se entinta de nuevo y se
recomenza el proceso. Es posible
también introducir ma'cas en fas
luces mediante apficacion.de thta (4)

La impresiin conlleva generalmente produ-
cir iméagenes casi idénticas a partir de una
plancha o bloque. La excepcion es la mono-

. copia: la imagen se traza sobre una superfij-

cie cualquiera y luego se estampa en ¢l so-
porte; s6lo puede hacerse una vez. Primero se
traza el disefio sobre una plancha entntada
con un punzén, una pluma o un pincel y lue-
go se cubre la plaficha con el papel.

Las monocopias se enriquecen en ocasio-
nes con color o dibujo. Edgar Degas afiadia
dibujos al pastel a alguna de las suyas. Sue-
len considerarse como el medio M3s inme-
diato de estampar: el artista trabaja con la li-
bertad normalmente asociada con 1a pintura
al 6leo, La flexibllidad de la técnlca permite
realizar muchos cambios durante la ejecu-
clon. Resulta especialmente idénea para con-
trastes tonales Intensos.

LR

L2 modelo s signyy als

CaMe con lay ey ener?;fia(f au[;a]
ladoy calgando hag o el Se
Wata de una pose "elypga ycasud
AUnque d 10s('o % vughe g of
eneciadlr y b mrada buse g o
de bsle. Las inezs de b pogp gy
drectas, sn complicaciongs, ng hay
Que Tesolver ablumadofes problemas
& estorzo ™ compleyss exgencias
aNatdmicas. B isco de b modelg &
sdlido y bien co"siudo; fs cuvag
det viente y kos muslos plecen 3
alsla voldmenes Mefesantes (3 by
lega desde d lado defecho o
Modelo hay luces claramente
pefceptibles e b mano derecha, of
estmago, la pamorrla defechy, bs
muslos v d lado detecho el rosiro, §
chaleco de cuero refle lambén
fraPyes de huz € artsta ba dlogdo
delberadaMenie " articulo que e
perMie sacer parido dg medio {1

e -
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H dbujo bésco s da par concluido:
s ha descrito & figura contra un
fondo de negro uniforme, Las fuces
parecen excesvas, pero @ ansta
pretende aleborar A monocopa con
tonos @ paste! {5). Se coloca B
plancha de formica en @l suelo y s
cubre con un papel carindge hso,
porque si e utfiza un papel de grano
[ imagen perderd nitdez. Mediante la
presién de una cuchara (6) y la fuera
(e 1as manos se hace pasar la tnla
Ge I formica d papel. Cuanta mayor
Sea fa presion del brufdo mayor
densidad tendrd |8 magen transferida
La pequefia zona de contacto que
proporciona f cuchara origia finos
veleados, perfectamente visibles sobre
d fondo. B artsta ha rabajado con la
cuchara Siguiendo una pauta de
entrecruzamientos {7).

o
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L2 monocopia resultante —una
imagen especular de 1 realdad—
exhibe una trama e lingas
enlrecruzadas de precision cast
geométrica que no Son olra C0sa que
las trayectorias descritas por 12
cuchara sobre el papel, los punlos
donde l presion ejercida par 8
primera fa transfendo 1 tinta de b
plancha de formica & sequndo.
Desvada e inconexa, }a monocopa es
smplemente una estruclura bésica
sobre b que puede elaborarse un
dbujo @ pastet (8). H fondo se anva
con un verde brilllante y uego se
trabajan con Un marrdn claro algunas
de les dreas sombradas del cuerpo.
Se trabaja ¢l modelado de a figura
con tono de color {9). Cuando s
incorporan nuevos matices d fondo
con amarflos y pardos, as delgadas

rayas negras, perceplibles ain a
través de los colores, aportan una
textura adicional. La monocopia,
insipida todavia, s elabora con pastel
negro, recalcando los contornos del
cuerpo y 18 pesantez ddl chaleco {10)
Se aplican las barntas de pastel con
mayor fuerzas —apoyéndolas a Io
largo sabre el papel cuando es
necesario— para delimitar en ciertas
partes de b figura manchas de color
més denso y dferenciado {11,
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Se utiiza un intenso rop herrumbre
para defini dreas de sombra y
enviquecer las camaciones. La
blancura de fas partes no impresas
del pape! an se lrasluce, pero &l
eledo ahora predominante s de
matenia sdlida. Se agregan detalles &
fostro y sacando luces con blanco
para que su yuxtaposicidn con zonas
de sombras densas realce los
voltmenes (12). & artista decide
dlterar levemente 13 pose de B
modelo 3 despecho de estar ya en @
tiamo final de & eecucion de i3 obra.
Esta decsion de Whmo minuto ilustra
Jas posibilidades del pastel como
medio opaco. A fn de equitbrar la
pose y romper b marcada diagondl
curva del cuerpo se despega ¢ codo

- e éste cubniendo d dibujo original
con foques de kiz La mano derecha y
los dedos se detallan sobre los
marcados trazos del muslo izquierdo,
cubriendo ¢ negro, los rojos v los
marrones con paslel crema. Aunque
¢ pastel acoslumbra 3 considerarse
un medio transparente y luminoso,
posee tambign una capacidad
cubridora plenamenie aprovechada
aqui {13). -

— o
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FIGURA MASCULINA YACENTE

carbdn sobre papel (51 x 95 cm)

Un artista habituado al uso del l4piz puede
sentirse algo inhibido si ha de recurrir al car-
bon. Hasta el mas blando de los lapices fa-
vorece €l control y la precisién y permite cier-
ta fluidez de trazo hasta en los contornos si-
nuosos. Cuando se trabaja con carbén hay
que preocuparse menos por la nitidez. Ya se
empleen las barras tradicionales o carbén en
lapiz, se cubren con él areas grandes, se ex-
tiende para obtener difuminados y se fija a
intervalos.

Para este dibujo se escogid un papel verde
pimienta que proporcion6 una base de tono
medio. Los papeles oscuros o de tonos me-
dios —que pueden comprarse o prepararse
mediante un lavado de acuarela preliminar—
permiten trabajar «sacando luces». La sensa-
cién de tridimensionalidad suele acentuarse
si se afiaden luces con tiza blanca. En ocasio-
nes, el tamafio del papel se prueba inadecua-
do para la pose escogida: ampliamos el so-
porte agregando un fragmento extra de pa-
pel donde acomodamos las piernas.

Habiéndose decidido por un enfoque.
fineal, d artista comienza ¢ dibujo
concentrandose en 3 cabeza y en B
parte superior de torso aunque
Iimitdndose 3 bosquegar los datos
esenciales para no exclur una
eventual redefinicion (2). Aade mas
detalles & rosiro y d cabello,
sinéndose de una goma de modelar
para borrar algunas g [3s lingas
imciales: rehace fa posicion del brazo
izquierdo. poniendo mayor acento en
d abrupto angulo que forma. Agrega
sombreado, pero o que més le
preocupa en esta etapa es figr los
cruciales dngulos de g cabeza, los
hombros y fos brazes (3). Las
primeras sugerencias de volumen s
elaboran con rayados tenues en
hombros, cuello y torso; fas zonas
sombreadas detrds de la figura s
describen con rayados mas densos
{4}, Un pequerio movimento de
cabeza del modelo exige efectuar
determinados reajustes. para los que
recurre nuevamente a A goma de

5

Aunque 185 poses yacentes suelen
sugerir caima y relajacién, no tienen
PO Qué ser necesanamente &si en
todos los casos. La poscién del
modelo, ligeramente incomoda,
lrasunta clerta tension; a posicion e
B mano derecha v & oblicudad de
o5 hombros trgnsmiten una
sensacion de energia fatene, La
atencion recae sobre los marcados
dngulos v fas densas sombras y ese
inerés demanda un tralamiento
polente e inmedsato. Se elige el
carbdn, pues, medo més drecto que
¢ lapiz. I artista prelende que B
figura ocupe casi por completo &
papel, por o que descarta los dalos
ambientales saivo una keve referencia
para establecer I8 posicion de la
figura en ¢l espacio (1}
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mogetar, redisponiendo el cabello (5)
Las gomas ¢z modelar son més
adscuadas para borrar trazos de
Carbn que les Qomas duras: son
blandas y puecen comprimrse o
taltarse: hasta oblener puntas con fas
Que 52 elminan pequefios detalles o
5 secan huces: pueden senr también
para adkrar un determinado tono y o
fecen sn marchar. Bl soporte elegdo
Pérd este dibujo es w1 papel hecho 3
mano, JigerameNie texturado,
adecuado para catbén. Es de color
varde gnsace, b que significa wa
bese de tono medio. Se sacan luces
con 123 blanca para realzar los
voldmenes. Agiegar ks 3 una base
coloreads —en lugar de wsar papel
lotamente blanco— es d mélodo de
e tradicional (7).

UnQue un3 ver afiadidas ks luces
¢on 123 blanca ¢ dibujo queda
viiuamente condludo, @ arsta no
&8 saslecho con d resultado (8)
Como sucede muy frecuentemente.
$0bre todo cuando se elaboran
Esiudios preparalorios para una obra

ulterior en ofo medio, ¢l formato de
pape y b8 composicidn parecen

equwvocados. B artista opta por

agfegal un oz0 de papel d extremo
izquerdo de f6 hoj usada. lo que ke
proporciona espacio para acomodar
fas piernas de Ia figura. Lo acertado
de esta decisidn s patente desce ¢

primer momento: ¢ &rea sombreada

de las piemas equilbra ¢ detalle y B
definicion de la cabeza y da senlido 3
b pose. Las modilicaciones de esta
indole forman parte del proceso de
mnvestigacién connalural 3 toda

obra (9).
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La pintura, como el dibujo, es plasmar una
imagen tridimensional. procedente de la rea-
lidad en un soporte plano, bidimensional. La
diferencia entre ambas técnicas es que el di-

bujo se sirve de la linea para expresar voli- .

menes, mientras que la pintura suele emplear
mas er tono y el color para representar no
s6lo las formas sino también las caracteristi-
cas de la luz.

Color y pigmento ,

Antes que un pintor pue da pretender que sus
resultados s¢ ajusten a sus intenciones-es
esencial que comprenda el color y los efectos
de sus diversas combinaciones. Aulque con
frecuencia ello se consigue de modo empiri-
co, vale la pena familiarizarse con las nocio-
nes basicas de la teoria. El color varia de tres
fof'mas: puede haber diferencias de tono, que
mide lo claro o lo oscuro de un color; puede
haber ‘diferencias de matiz, cualidad por la
cual el rojo es distinguible del verde o del
azul, y puede haber por f{in diferencias de in-
tensidad, que representa la pureza o valor de
saturacion del matiz. Las tres son atiles en
pintura.

Hay tres colores denominados primarios
—T1ojo, azul y amarillo— a causa de ser los
anicos no obtenibles por mezcla y de cuya
combinacién derivan todos los demés. El co-
lor complementario de cada primario es el
color secundario que produce la mezcla de
los otros dos primarios. El verde, pues, obte-
nido por mezcla de amarillo y azul, es el com-
plementario del rojo, el parpura es el com-
plementario del amarillo y el naranja es el
complementario del azul. Los colores tercia-
rios derivan de la mezcla de un color prima-
rio con uno de sus propios secundarios. Por

Parte superior H circulo cromético
muestra los colores prmanos y sus
afadaciones principales. Cada color
posee tres caractenistcas
ingependientes que Son 1000,
saturacion y mate. Mezclando dos 8
dos os 1res colores primanos —op.
amariio y azul, circulo exteror— se
abtienen los tres colores secundaros
—verde, violeta y naranja. circulo
menor— E centifico nglés Sr lsaac
Newton {1642-1727) descubrid en
1672 que cuando un r3yo ce fuz
blanca atravesaba un cristal
prismatco {riangular, s descomponia
en Sete rayos Cromatcos: rop.
naranja, amarlo, verde, azul incigo.y
vilela

Arriba Los colores complementanos
50n 105 que ocupan posiciones
opuestas en @ circulo cromtco
inferno” No tenen ningn color
pAMar0 en Comtin

Fuentes de pigmenios
Los pigmenlos para aristas se
elaboran con sustencias naturgles o
facimente asequibles hasta principios
del siglo XIX cuando ¢ répdo
crecmiento (@ 8 industia quimica
produjo ung avelancha de nuevos
colores. B negro s extraia del carbdn
(1), dversos pardos de dferentes
ferras {2} y d blanco del yeso (3. Del
cinabrio (4), d rejalgar {5). &
malaquita (6), € oropmente 9} y b
azurita, minerales naturales todos,
extrafan los egipcios ce 1 fra el
Bronce naranj3, verde, amarillo y a2ul
" Log romanos sacaban plrpura cé b
concha de ciertos moluscas Y @ color
denominado verdigrs del cobre
coroido. B azul ultramar, uro €@ los
colores mas populares durante
Fdad Media, s¢ obtenia del fapislazul

126



laquierda Los colores primarios
reciben este nombre debido a 13
imposiblidad de obtenerlos por
mezda; por ef contrano, todos fos
demés colores pueden abtenerse de
ellos, mezctndolos fisca u
Gpticamente

Arriba La mezcla de colores
secundanos —naranja, violeta y
verde— produce gnses. Combinando
secundanos 0 complementarios &
obteen una amplia gama croméica
cuyos componentes son los mas
préxamos 3 los colores de fa
naluraleza.

Arriba, derecha Gama de grises
neutios que da ide3 de o ficl que
resulta obtener gran nimero de
matices,

Bt 5m e g, e

ejemplo, el turquesa es producto de la mez-
cla de verde y azul. Una rueda de color se con-
fecciona facilmente y suministra rapida in-
formacién sobre complementarios cuando se
precisa.

Los impresionistas sentian un interés es-
pecial por los efectos cromaticos y lumino-
sos vy quedaron fascinados por el descubri-
miento de gue la sombra de un color cual-
quiera producia su propio complementario.
Desterraron el negro de sus paletas y se de-
dicaron a pintar de un modo que transmitie-
ra la impresion de luz real; es de ahi de don-
de proviene el nombre del grupo. Artistas
mas recientes han experimentado con los
efectos opticos de yuxtaponer colores diso-
nantes como sucede, por ejemplo, con cier-

tos rojos y verdes. Los-artistas medievales
usaban con frecuencia el color simbodlica-
mente. El azul y el oro, por ejemplo, se con-
sideraban los tonos de la eternidad. Por lo ge-
neral, el color se usa subjetivamente: son mu-
chos los artistas reconocibles por ciertas ga-
mas cromaticas.

Los colores poseen dos ingredientes esen-
ciales: un pigmento finamente molido y al-
guna forma de medio aglutinante, que en al-
tima instancia dicta la técnica pictorica idé-
nea para aplicar el color a la superficie del
soporte. Disponemos noy de un extenso sur-
tido de pigmentos; la mayor parte de las pin-
turas, lapices de colores'y tonos al pastel co-
rrientes en la actualidad no existian hace 200
afios, dato de gran ayuda cuando queremos
establecer la fecha de una obra.

La gama de pigmentos era, en el pasado,
muy limitada. La paleta del artista rupestre
—cuyos pigmentos terrosos eran aglutinados
probablemente con alguna clase de cola ani-
mal— por ejemplo, consistia’ inicamente en
ocres y pardos. A ellos afiadia negro obteni-
do de materia orgéanica carbonizada. Habida
cuenta de las condiciones en que tales pintu-
ras fueron ejecutadas es improbable que se
intentara ampliar esta gama. En la época de
la civilizacién egipcia, se disponia de varios
pigmentos més para decorar los muros de las
tumbas, _incluyendo un delicado amarillo

. usado con frecuencia como color de fondo.

Este color, probablemente el que nosotros de-
nominamos amarillo Nipoles, se hace con
antimoniato de plomo. La tierra verde y la
malaquita —carbonato’de cobre natural— les
suministraba verdes. El grupo de los marro-
nes incluia la sombra natural, la terra de
sombra (hidréxido de hierro y 6xido de man-
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ganeso respectivamente), €l cappagh y el par-
do de Verona, colores terrosos naturales. Los
egipcios, como los cazadores rupestres, obte-
nian el negro de materia organica carbo-
nizada.

En la edad media, la gama de pigmentos
disponibles se enriquecio con el sicna tosta-
do, que es 6xido de hierro y manganeso so-
metido a calcinacion. Aproximadamente en
el afio 1400 empez6 a usarse el blaico de plo-
mo Y, a pesar de sus inconvenientes, ha esta-
do presente en la paleta del artista desde en-
tonces. Este carbonato basico de plomo, ade-
mds de ser venenoso, se oscurcce al entrar en
contacto con el sulfuro de hidrégeno. Mu-
chos colores venenosos o fugitivos tradicio-
nales, como el verdegris, el oropimento, el re-
jalgar, los amarillos de masicote, el minio y
diversas lacas rojas han devenido aliora ob-
soletos y han sido reemplazados por pigmen-
tos modernos, mas dignos de confianza.

Conviene siempre [amiliarizarse con las ca-
racteristicas de cada pigmento antes de em-
pezar a pintar; incluso en nuestros dias, son
relativamente pocos los pigmentos genuina-
mente permanentes del todo seguros para
mezclar con los demas. La, experimentaciin
nos indica las posibilidades de mezcla de un
pigmento, su transparencia o su briilo, su
consistencia cuando se mezcla y su tiempo de
secado, si es «permanente» 0 «fugitivo» vy st
en su envase figura la indicaciéon «16xico».
El comercio ofrece unos 60 pigmentos dife-
rentes; ¢l criterio para escoger entre ellos los
integrantes de nuestra paleta. sera mejor res-
trictivo que prodigo, porque una gama exce-
siva puede originar confusiones e impedira
aprovechar plenamente las potencialidades
de cada pigmento. La excepcion serfa el caso
del artista que colocara el brillo de los colo-
res por ¢ncima de todo lo demas, porque los
tonos obtenidos por mezcla resultan algo mas
opacos. Una paleta sencilla podria estar com-
puesta de blanco de plomo o de titanio (no
st necesita para acuarela), amarillo limon,
ocre amarillo, rojo claro, rojo de India, som-
bra natural, tierra verde, viridiana y azul co-
balto. Si hace falta un amarillo mas fuerte
puede incluirse el amarillo de cadmio; el rojo
de cadmio, el bermelldn o el carmesi de aliz
si lo necesario es un rojo de mas prestancia.
Son también utiles el siena natural y el tos.
tado, el ultramar de Francia y ‘el verde Hoo-
ker. Todas estas adiciones son razonablemen-
te permanentes st se protegen de la 11_12 fuer-
te. En.cuanto al uso del negro, conviene re-
ducirlo todo lo posible porque apaga y em-
pobrece los colores; en genera] suele ser me-
jor mezclar colores'oscuros usando, por ejem-
plo, un azul con siena tostado o sombra na-
tural, practica que estimula al artista ades-
cubrir la verdadera naturaleza de las sombyas.
Una pequefia seleccion de pigmentgos permi-

te innumerables variaciones cronuiticas pero,
en cualquicr caso, es imprescindible experi-
mentar por extenso para entender plenamen-
te las caracteristicas de cada pigmento o lo-
grar ¢l matiz descado en el momento que se
necesite,

Tradicionalmente, el artista se etcingabi
de moler sus propios pigmentos, Tllea fat-
gosa y a la que debia dedicar mucho tiempo.
Lntre las ensefianzas que un artista recibia
en el pasado se contaban las tenicas preci-
Sis para preparar sus propios materiales; en
los talleres renacentistas eran los aprendices
quienes realizaban esta tarea. Por lo qie res-
pecta a los colores, cuanto mas [inamente se
muelen los pigmentos mejor es el producto
final. Los pigmentos imperfectamente moli-
dos son origen de diferencias de intensidad,
particularmente notorias en los lavados te-
nues. El precio de un pigmento esta en rela-
cion directa con lo completo de su molido y
en algunos casos, con la materia prima em-
pleada: el ultramar puro, por ejemplo, se fa-
brica con lapislazuli.

Medios y técnicas

Los diversos métodos para usar los pigmen-
tos y las diferentes técnicas de aplicacion del

pasado estaban ill['.lllidil.'i por el aglutinange
o medio al que se incorporaban, 1o pinto-
1es egipcios y asiiios mezclaban pigmentos
secos con cola o goma; con los rol()r('s resul-
tantes decorabim el exterior y el interior de
sus edificios. Fae oriente, los aghutinanges
e gom: soluble en aguia o chua de huevg
para los colores destmados a mimauras, y
apresto —cola Hguida fluida—, paraclas pin-
turas ejecutadis sobre papel o seda.

Durante los primeros siglos de nuesta erg,
cgipeios, gricgos y 1onmmos practicaron la
pintura al encausto, que emplea caa de abe-
jas como medio y calor para fijur los colores;
los resultados son particularmente durade-
ros. El inconveniente principal ¢s que la pas:
ta permanecia fluida solo dwante wn lapso
muy breve aunque se mantuvicra la paleta
sobre el fuego y se aplicara con insamentos
calentados: la técnica no se prestaba a gran.
des elaboraciones ni refinamientos. Ejemplos
supervivicntes son los retratos [nneratios de
las tumbas egipcias, cuyo tosco acabido
muestra hitellas de los instrumentos isados
para dar los pigmentos. Se cree e algimos
de los murales herculanos y pompeyanos son
también ejemplos de encausto, aineple en
este caso las texturas supetiiciales son no-
blemente mas suaves.

{zquierda Doble relralo llamado &
panadero y b esposa La nocdn de
relrato no aparecid entre los griegos
hasta lnales del siglo IV a de C. Los
escullores habian esculpido antes ¢l
hombre idedl, pero dejando su 1080
desprov:sto de cualqueer expresion
detnida. Es en la época de Alejandro
¢l Grande aproxmadamente cuando
puede empezar a hablarse de retralos
genuinos. cuando se deciden a
regisirar peculigndades mdwiduales
en elos. Pompeya, cudad romana.
atesaraba manfestaciones del arte
helenistico; aunque trabajaban en el
dgqunos artistas greegos, fueron los
pintores (omanos 1o que
desarrollaron & género realsta
pompeyano. Los colores de este muy
expresvo felralo funebre doble s
dieron en mgsas planas que llenan
contornos nitdamente definidos
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Pdetas
Influido por bs sdfidas pinturas
tonales de Veldzquez y ¢ reaismo de
Courbel. ¢ arte de Whistler
(1834-1903) era suave y delicado.
Dedicaba mucho tiempo a mezclar
colores antes de ponerse frente d
ienzo a fin de poder pintar
répidamente. Para retrato, aconsejaba
a sus alumnos una paleta ovalada en
cuyo centro habia de i el blanco y a
la nquerda ¢ ocre amarill, ¢ siena
naturdl, ks sombra naturg, ¢ and
cobalto y el and mineral, disponiendo
ala derecha el bermelion, el rop
veneciano, € rop de India y & negro.
L3s carnaciones se colocaban en b
parte superior, cerca del centro. Los
colores se repartian en claros y
oscuros para hacer posibles los
cambios y las efaboraciones tonales:
b pasta para el fondo se preparaba a
l izquierda. Una paleta moderna debe
inclur blanco, amanlio hmén, ocre
amariflo, rojo claro o rojo de Inda,
lierra verde. azu cobalto, sombra
natural y carnesi

La paleta reclangular de Rembrandt
se compania de blanco, negro, siena
tostada, ocre, marrdn Vandyke,
bermeldn o rop medio, amarilo de
china, azul cobalto, ultramar y verde
medio
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Fresco

El fresco [ue, de entre las técnicas usadas para
aplicar pintura a un soporte, la primera de
uso general. Aunque tanto Vitruvio como
Plinio (c. 27-29 d. de C.) Ia mencionan en sus
obras, no se popularizaria en Europa hasta
el siglo X1 Su denominacién proviene de
que los pigmentos diluidos en agua se apli-
caban sobre yeso «fresco»; al secarse éste, el
color formaba cuerpo con el muro en lugar
de quedarse sobre la superficie. Ello otorga
una duracion especialmente dilatada a estas
obras.

Al aplicar la pintura sobre una superficie
no del 1odo seca, era necesario planificar dia-
riamente cada seccién de la obra, dibujando
sobre el papel con anterioridad lo que se rea-
lizaria en cada jornada de trabajo. Giorgio
Vasari, el artista, arquitecto y biégrafo del si-
glo Xv1, afirmaba en su obra Vida de los mas
excelsos pintores, escullores y arquitectos
(primera edicion, 1550), que el fresco era el
«mas hermoso y dificil» de todos los méto-
dos de pintar. Describia la técnica como si-
gue: «Se trata sobre el yeso mlemras esta ha-
‘medo: no se mlerrumplra hasta cubnr la por-
“cion del dia porque, si hay.algun retraso en
pintar se forma sobre el enl ucido-una costra
—sea por el aalor o el frio, & las"orrientes de
aire— que mancha la. obra y le da aspecto
mohoso. Para que noocurra asi, el muro
donde se pinta debe mantenerse permanente-
mente humedo y todos loscolores empleados
seran Lerrosos, no mefalicos; para el blanco
usaremos la travertina:calcinada. Hace falta

Arriba San Francisco orando {1297¢.
1305}, Giotto. Este fresco es pueba
evidente del lalento de Gotto para
representar la figura y las emociones
humanas y para recrear @ mundo
visible en una superficie de dos
dimenstones.

lzquierda La Anunciecion, Fra
Angélico {c.,1887-. 1455) Este
fresco, de composicidn y cromalismd
perfectos, evidencia b preocupacién
ddl pintor por ka perspectiva en lanio
QUE TECWTSO Para Crear espacios
amoniosos destinados a sus figuras.
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tumb ¥n una mano diestra, resuelta y rapida,
aunque lo mas i mportante es juzgar con fun-
damento vy criterio, porque cuando ¢l enluci-
do estt atin humedo los colores tienen un as-
pecto v cuando se seca otro. Esto es, por cier-
to. la causa de la gran dificultad de alcanzar
la perfecciin en el fresco»

Los colores que se usaban en los frescos
eran, pues, casi exclusivamente terrosos,
dado que la gran mayoria de los pigmentos
metalicos vy vegetales resultaban quimica-
mente inadecuados. El «blanco de travertina
calcinada» del que habla Vasari era impres-
cindible por la incompatibilidad del blanco
de plomo («biacca») con la técnica. La tra-
vertina €ra un material de construccién muy
empleado por los romanos; ¢l Coliseo es uno
de los ejemplos mas notables de su uso. Que-
mandolo se obtenia una substancia con la
que se fabricaba el «bianco sangiovanni» des-
tinado a los frescos. Al secarse la superficie

del enlucido pintado se formaba una capa
cristalina de carbonato de que no sélo pro-
tegia la obra de ln humedad y otros agentes
atmosféricos, sino que también le proporcio-
naba un lustre metalico en parte responsable
de su belieza tnica.

Las limitaciones de 1a técnica coinciden,
paradéjicamente, con las razones que moti-
van sus notables resultados. Los artistas de-
dicados al fresco estaban ‘obligados a consi-
derar la composicién con todo cuidado, lo
que otorgaba gran unidad de estilo a cada
obra. Ademas, al trabajar contra reloj, el fres-
quista debia ser de toque diestro v seguro. No
habia margen para correcciones y, si bien era
posible agregar detalles una vez seca la obra
(«fresco-secco»), lo puristas lo desaconseja-
ban. En ocasiones los afiadidos se hacian con
pigmentos al temple que solian oscurecerse
con rapidez estropeando el conjunto. Segin
Vasarl, era necesario«... trabajar con decision

AN

en fresco y no retocar en seco porque, a nys
de no tener mérito alguno, hace muy breve
la vida de la pintura».

Para transferir el disefio al enlucido del ar-
tista lo calcaba de los cartones donde Jo ha-
bia dibujado al tamafio definitiva. Para ello
se realizaba primero una serie de pequefias
perforaciones siguiendo las lineas del dibu-
jo, se superponia el cartéon al muro y se lo
golpeaba suavemente con una bolsa de mu-
selina llena de carbén en polvo, que man-
chaba el enlucido a través de las perfo-
raciones.

Abajo La sibifa (detalle}, Migue! Angel
Buonarotti. Miguel Angel trabajd en el
techo de la Capila Sixting entre 1508
y 1512, La cabeza y ' mrada de esta
figura se han desconectado del
movimiento de los brazos; los fuertes
brazos y € rostro proceden de b
escullura clisica

Abajo izquierda Anunciacion de b
Virgen {1527-8). Jacobo Pontormo
{1494-1557) Las obras de Pontormo
son, @ menudo, exagesadas formal y
emocionalmente. Tano y color se
combingn gqui para describir ks gentl
figura e o Virgen.
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Derecha Boeadores. Esta modema
cbra muestra una eficaz combinacion
G2 gendes masas de colowes d
02 000 a0de0s.

Abzgo D= equerda a derecha
asden dosenverse derentes
corssenczs. Un temple 8l huevo .
ar zicadn drectamente es smilar
2 iz enzrez dzda en capas espesas.
Dzdos 62 modo siméer. una yema de
huan, d aoete condensado y el
L o s aseme a una
rexz Ce lemple puo y Oko; ¢
reafass es un color muy denso. Un
hues; ertern meadedo con bame de
e yasste e de oproduceun
e g y denso

o sl S o]

e s

Temple

El temple tiene una historia mas larga que
el fresco. La palabra temple proviene de |,
voz latina temperare, que significa «dividir ¢
proporcionar debidamente, caracterizar por
mezcla, regular, disciplinar». La traduccién
literal parece adecuada: la mezcla de pigmen.
to y medio es dificil, exige precisién, y el ma.
todo de aplicar la pasta al temple sobre ying
base es en si misma una disciplina. El méo-
do, ampliamente usado en oriente y en Ey.
ropa desde tiempo remoto, tuvo su periodo

‘de auge entre los siglos IX al XV, en que seria

desbancado por los pigmentos al éleo. Si

_ bien hoy es todavia utilizado, no llega én' ab-

soluto a gozar del favor que alcanzé en el -pe-
riodo antedicho. El soporte habitual de las
obras al temple eran paneles de madera oca-
sionalmente cubiertos por lienzo. La clase de
madera elegida dependia de las disponibili-
dades: en Italia la mas usada era la de ila-
mo, tal como recomendaba Gennini (nacido
hacia 1370) escritor y pintor italiano. En la
Europa central se recurria al pino y mas al
norte y en Flandes al roble. Fuera cual fuera
la escogida, debia estar bien curada vy ser pla-
na. Se recubria de lienzo para evitar que las
eventuales uniones entre planchas se abrie-
ran mas tarde estropeando irremediablemen-
te la obra. El panel recibia entonces varias
manes de yeso, confeccionada con apresto y
alguna clase de agente blaqueador, habitual-
mente escayola de Paris. La fase siguiente era
lijar el yeso hasta obtener una superficie lisa
y suave sobre la que trabajar. En ocasiones
la base de yeso se tefiia mediante una mano
de resina o apresto coloreados, aunque Jo
mas frecuente era conservarla tal cual, para
que la luz reflejada por la superficie blanca

Abajo Vemos aqui diversas ora de barniz d2 damar; tn huevo
emulsiones de huevo en acatte que entero mezclado con wa cucharadia
proporcionan un acabado més de aceite de finaza aﬁadido golaa
satinado que d temple puro. De qola y cuairo gotas d2 viagre ianco
izquierda de derecha son. una . por dhtime, 20 gotas de scete &
cucharadita e aceite de finaza y una davo, un huev y una caniidad de
yema ce huevo; una yema, una barniz de damar equivaiente a b
cucharadita de acete condensado y cuarta parte del volumen el huevo.

132



Pintar la figura

emergiera de nuevo atravesando la pintura
translicida y afiadiendo brillo y profundidad
al color.

Son diversas las opiniones sobre cual es el
mejor vehiculo para los pigmentos en la pin-
tura al temple. Vasari estaba firmemente con-
vencido de que la yema de huevo superaba a
todos los demas. Asi preparaban los colores
al temple los antiguos maestros: «Cascaban
un huevo y lo mezclaban con brotes tiernos
de higuera machacados, incorporando luego
los colores a esta mixtura, colores a veces fa-
bricados por los quimicos y a veces extraidos
de la derra. Para esta clase de pintura todos
los pigmentos sirven, excepto el blanco de cal
que se emplea para enlucir, demasiado fuer-
te. De tal modo realizan pues sus obras, y de-
nominan pintura al temple a este arte. Los
azules han de mezclarse no obstante con
apresto sopena de que el amarillo de huevo
los vuelva verdes; ni el apresto ni la cola los
afecta.»

La pintura al temple ticne una serie de
ventajas sobre el fresco y muchos de los ar-
tistas que mis destacaron como fresquistas
reservaron el temple para sus obras de forma-
to mas pequefio. La brillante base blanca de
yeso otorga al temple una luminosidad de la

que el fresco carece, asi como una profundi-
dad de tono algo mayor. Como es posible
aplicar la pastaen capas mas gruesas, las zo-
nas claras pueden” hacerse mas intensas. Para
crear gradaciones tonales mas suaves los ar-
tistas recurrian a menudo a la técnica de «res-
tregado», consistente en cubrir areas oscuras
con colores semitransparentes mas claros
—aplicando la pasta de forma irregular—
para crear fragmentos de cromatismo dis-
continuo.

Los artistas medievales empezaron a esta-
blecer un método para pintar la figura hu-
mana. Las zonas que luego serian carnacio-
nes recibian un prepintado especifico, por lo
general de tierra verde. Este verde atenuado
complementaba el color rosiceo de la piel;
servia también para establecer los semitonos
en los sombreados, dejandolo translucir. Este
prepintado verde se realizaba a veces afiadién-
dole blanco y de cuando en cuando se¢ cu-
brian las zonas de sombreado con un marrén
transparente para darle mayor profundidad.
Todos cstos preliminares eran importantes
para la profundidad tonal de la obra conclui-
da y no deja de resultar curioso que estuvie-
ran mas cercanos a las ideas de los impresio-
nistas que a las practicas habituales de Ia

laquierda Famfia y tormenta, David
Alexander Colvile n_ 1920) Este
temple sobre cartn con tratamiento
casi fotogrdfico del temg, evidencia b
versatifidad del medio elegido, uno de
bos de tradicion més antigua. Log
frios, gises. pardos y amarifios
poseen un3 opacidad que ayuds a
fransmiir & sensacion de quietud, de
instante detenido y la
monumentaidad de ks figuras.

época, como afiadirnegroa los colores para
oscurecerlos. >

Tras el prepintado, el artista preparaba
cantidad suficiente de cada uno de los colo-
res que pensaba usar, porque en el temple
los colores aclaran al secarse y puede no ser
facil preparar “'un matiz que corresponda
exactamente al anterior, ya seco. La confec-
cién previa de los pigmentos explica en par-
te ]a unidad de matices caracteristica de esta
forma de pintura. Para las carnaciones se
mezclaban tres colores. Se delimitaban las zo-
nas principales con un tono medio, al que se
superponia primero los tonos, mas oscuros y
luego los mas claros. Posteriormente se rea-
lizaban las sombras mas densas con una mez-
cla semitransparente de negro y ocre amari-
llo llamada «verdaccio». El sistema cra casi
idéntico para pintar la figura vestida. Los to-
nos del prepintado se elegian de forma que
complemetaran las que se superpondrian
luego: el rojo, por ejemplo, s¢ aplicaba sobre
un prepintado gris verdoso y para el azul so-
lia reservarse un prepintado gris-blanco o, en
ocasiones, verde. Las capas superiores de co-
lor también se aplicaban por ctapas: los to-
nos medios primero, luego las partes oscuras
y por Gltimo las mas claras.
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Oleo

Vasari atribuia la invencién de la pintura al
6leo a Jan van Eyck, artista de comienzos del
siglo XV. Aunque el aceite se habia emplea-
do como vehiculo de pigmentos en ocasiones
anteriores, van Eyck fue el primero en desa-
rrollar una técnica coherente para trabajar
con colores en suspension oleosa. Fue el pri-
mero en aprovechar las mezclas para lograr
un efecto mas natural que el posible con tem-
ple. Probablemente se servia de aceite refina-
do de linaza o nuez que, seglin Vasari, es me-
nos proclive a oscurecerse con los afios. De-
bido a que si el aceite se empleara sin mas,
los 6leos tardarian unos 400 afios en secarse,
era necesario afiadir algin agente para ace-
lerar el proceso. Van Eyck usaba probable-
mente trementina que, ademas de reducir el
tiempo de secado, le servia para fluidificar y
disolver la pasta.

Aunque el soporte mas habitual para las
obras al 6leo es el lienzo, siguen empleando-
se también paneles de madera, originalmen-
te utilizados porque el factor de su rigidez te-
nia gran importancia cuando se trabajaba
con un medio como el temple. La mayor fle-
xibilidad del 6leo hizo posible emplear un
soporte menos rigido sin el peligro de res-
quebrajamientos, y el lienzo ostenta ventajas
evidentes respecto de la madera. Su ligereza
permite un transporte mas facil y obras de
mayores formatos, puede enrollarse cuando
no se usa y resulta méas econémico que ésta.

La forma tradicional de preparar él lienzo
y que hoy sigue gozando de gran populari-
dad, es tensarlo sobre un marco de madera al
que se fija con puntas o chinchetas. Estos
bastidores pueden comprdrse en las tiendas
especializadas o confeccionarselos uno mis-
mo: el sistema de unidn de los listones per-
mite ajustar la tensién del lienzo mediante
clavijas dé madera. En cuanto a la tela, la me-
jor opcién es el lino crudo; es mas facil ten-
sarlo sl se humedece ligeramente antes. Una
vez tensado se prepara para recibir el 6leo.
En los primeros tiempos algunos artistas usa-
ban una base de yeso, pero se comprobé que
no resultaba del todo apropiada porque,
como los cambios meteoroldgicos provocan
tensamientos y aflojamientos del lienzo, el
yeso saltaba y con él la pintura. Impedia ade-
mas arrollarlos si querian transportarse. Para
obtener una preparacion flexible el método
habitual de los artistas actuales es cubrir el
lienzo con varias manos de apresto, a fin de
ocluir los poros de la tela y eliminar su
absorbencia. : - _

De entre las dlversas preparaclones posl-
bles suelen considerarse las de piel de conejo
las mejores. _ -

Lo siguiente es cubrir el lienzo con un «im-
primador», que se prepara con dlver_sqs in.
grediemes. 1a receta de Vasarl consistia €n

Arriba L2 bella Gabricla y b
mariscela de Balgny, escuela de
Fontanebleau. Este doble relrato a
Gleo de la amante de Francisco 1y de
s hermana ejemplifica d estilo
pictdrico sensual y decorativo que
florecio en Francia entre 1528 y
1658. B rico cromatismo y € luslie
del medio complementa 1a ajada
elegancia det motvo

Derecha Los lienzos suelen
confeccionarse con Ino, algoddn,
mezcla de no yalgoddn y arpitera B
calicd decolorado es un teydo de
algodon barato (1} Un buen fienzo de
algoddn es cas: equiparable 3 uno de
fino 3 recbe imprimacion previa (2)
La arpilera es basta y exige mucha
imprimacion {3), mientras que los
lenzos de Tino {4 y 5} son los mejores
y los més caros. Bl comercio los
ofrece en diferentes versiones de
tejido: la mejor es el e trama tupida
e hilos desprowstos de nudos. Se
venden tambign lienzos de no v
imprimados con imprimador acrfico,
aptos para casi cualquier cosa (6).

Derecha B fienzo, soporte habilual
para obras d leo, e
extremadamente receplvo  la pintura
cuando esté fia a un bastidor. Los
armazones de los baslidores se
venden en muchas longiudes
distintas: basta moniarlos pera

oblener rectangulos de muy diferentes
tamafios.
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lzquierda Este corte bansversal de
um lemyyrang obra de b escuela
flamenca estd aumentarlo 200 veces
I soparte de madeta ue usado yo
por los cgpeos pary obrls g
cabalete y postenonuente duante b
edal meda y d pamer renacimiento
Adomis de Lis capas e pinturd y ks

- —
pigmento mineral azul, hecho con azuria

Ibras do ki madera, ¢ distinguen en
esle corte k) hase de yiso, mescha dy
caolin y apresto

lzquierda, abajo Corle fransversal de

pigmento blanco y negro con ocasionales

ond obra prmenza de Ticiano

particulas de veladura roja

yeso

fibias de madera

pintura marron-negia

pintura verde neutro

pintura marron-negra

pintura negra, blanca y restos deroja

base blanca

fibras del Tienzo

«una pasta de harina y accite de nogal mas
dos o tres medidas de blanco de plomo». Las
que ofrecemos a continuacién son simple-
mente a modo de guias; no son las Ginicas po-
sibles y conviene experimentar para lograr la
preparaciéon que mejor concuerde con las
preferencias y las necesidades personales.
Una base sencilla pero eficaz consiste en seis
partes de trementina, una de aceite de linaza
y una pequenia cantidad de blanco de plomo.
Se dara sobre una superficic seca que haya re-
cibido dos manos de apresto aplicado éste en
caliente. La base se dejard secar durante 24

horas y se cubrira entonces con una segunda
mano, dejando secar durante aproximada-
mente un mes. Otra emulsiéon podria consis-
tir en una parte de blanqueador, una parte
de cola, otra de 6xido de cinc y media parte
de accite de linaza. Una base de yeso sencilla
destinada a madera o cartéon podria preparar-
se con una parte de blanqueador y otra de
apresto, incorporando el primero al segundo
en caliente hasta lograr una pasta cremosa.

La arcilla blanca proporciona una base de
mas cuerpo, mientras que un medio acrilico
0 una resina sintética incrementara su elas-

dd claroscuro para obtener electos
dramducos en la representacton
plistica de impresiones nstantineas
Las textuigs, patculyimente
oslensibles en las manos, estin
elaboradas con on deodido babajo
de pncel y empastes

aumentada 100 veass Tue una @ las
primesas obiras reatadas sobre lenzo
1a base blanca se ha miroducido
entre fas bhas dal henvo, queds
tambidn de mandiesio ¢ prepinixdo
o fiewa verde —up verde neatio—
an s de Lise a bs eamiciones
Abajo fetrater e muper con b
mangs couzdiss, Lrams Nals

Conoerdo sobre bxdy como tatrahsta,
Wals ke piewor e qran ongmalidiad y
lranquira de enloque mqualacy
Infludo o los caravagestas, se simd

ticidad. Conviene aiiadir, en cualquier caso,
un agente antimicético y antibacteriano (to-
das las colas preparadas del comercio lo
Imncorporany.

Se darén varias manos de imprimador. Al-
gunos artistas tifien la tltima para disponer
de una base coloreada sobre la que pintar.
Otros restriegan la palma de mano sobre €l
ir_nprimador hiimedo para que la superficie
final tenga «diente». Se obtiene un efecto si-
milar aplicando el imprimador con un rodi-
llo de esponja.

Muchos de los pigmentos hoy en uso son
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de creacion recientes. Los artistas de épocas
pasadas tenian mucho menos donde elegir,
pero ain asi, imponian restricciones adicio-
nales a su paleta. Ahora, con la amplisima
gama disponible, seleccionar es mas impor-
tante que nunca: se evitaran confusiones vy el
artista se familiarizard con los pocos colores
elegidos, aprendiendo a aprovechar al maxi-
mo sus posibilidades.

A causa del que el pigmento esta suspen-
dido en aceite que se convierte en un solido
transparente cuando se seca €s necesario su-
perponer sucesivas veladuras para lograr los
efectos pretendidos. Esta forma de wabajar la
pasta da profundidad a los colores, permi-
tiéndoles conservar un brillo transparente,
cualidades que potencia el prepintado. La
luz que atraviesa las veladuras vuelve a la su-
perficie reflejaba por el prepintado claro,
otorgando a la obra una luminosidad adi-
cional.

La principal ventaja dél 6leo es que per-
manece trabajable durante mucho tiempo,
permitiendo mezclas, modificaciones o alte-
raciones sobre la mancha. El aceite prolonga
el tiempo de secado de la pasta y el barniz o
la trementina lo acortan. Cada veladura debe
contener mayor proporciin de aceite que la

Derecha Muchacha sosteniendo un
abanico (1903), Paul Gauguin. Uno
de [os primeros en insprrarse en [as
manfestaciones artisticas de las
cvilizaciones primitivas, Gauguir, que
rechazaba i furcidn descripiva del
color, Yo usaba en dreas planas,
contrastantes, intensilicando con ello
U carga emocional y decorativa. Su
mepr obra a realizd en Tahit,
fascinado por la cultura y los rios de
bos natvos. Sus formas se
simplificaron y su cromalismo se
enriquecid como correspondia d
tropical conlexto En este Gleo, por
ejemplo. & exraiio modo de resolver
d brazo derecho podria deberse a
esla influencia primitiva. En la imagen,
de gran fuerza visudl, hay claras
reminiscericias del mito del buer
savaje, 131 caro a la mentaldad
decimondnica

anterior, lo que permite elaborar las luces
con tanto cuidado y detalle como sean pre-
cisos trabajando de lo oscuro a lo claro 'y sin
peligro de corridos en las capas subyacentes,
duras y secas.

Las especies caracteristicas del Olco son
particularmente evidentes cuando ¢l motivo
es la figura humana; las carnaciones pueden
hacerse casi traslicidas y las dilerciues textu-
ras de los pafios representarse con ¢l maxi-
mo realismo. Fs también un medio idonco
para la expresion de factores emocionalces y

todo ello en funcién de su amplia gama de
posibles texturas: €l pintor puede elegir en-
tre mayor o menor fluidez, aplicarla suave-
mente para no dejar huella alguna de mani-
pulacién al hacerlo de tal modo que Ia pin-
celada devenga un rasgo estilistico mas.
Otros expedientes para ganar posibilidades
texturales y profundidad tonal son el restre-
gado y la combinacién de seco sobre hiime-
do o al rewds. sta versatilidad permite un ra-
bajo expresivo y fluido dentro de las posibi-
lidades del medio.
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MUCHACHA SENTADA

acrilicas y guache sobre papel (63 x 36 cm)

La modelo posa junto a una ventana
por B que penetra oblicuamente una
brillante iz solar que determing
marcadas paulas e luces y sombras
sobre & cuerpo {1} B artista decide
1gnorar fos violenios conlrasles
tonales, centrando su alencidn en los
efectos generales de a luz Resulla
interesante comparar las posiciones
que ocupan [3s sombras en esta
fotografia y en ¢ dbujo concludo

Casi como un escultor que arrancara
b forma de un bloque de piedra, &
antsla consigue que las formas
adqueran realce y volumen mediante
wn cudadoso modelado. La
elaboracidn tndimensional comignza
con una sere de lavados
monocromos Ce tierra G sombra
aplicados sobre & soponte de un
papel de acuarela David Cox color
galleta. B método se adapta ben a
moivos o escenas bafiades por iz
directa donde los extremos de luz y
sombra {2 y 3) enfatizan los
volimenes. £ detalle muestra ¢
momento de agregar luces en blanco
y azul para dotar & prepintado de una
solida estructura global (4). Se encap
también ¢ fondo y se elaboran més
[ranjas blancas sobre ia pantorrila
derecha de la modelo como
preparacion de las densas sombras
que se superpondrén a los brilantes
toques de luz ().

donde. par efemplo, una de las
sombras delineadas sobre ¢ muslo
derecha estd en un fugar distinto. L
obra tarda algin tiempo en
completarse y se producen los
inevilables mowmientos, que e ariista
percbe mediatamente y a bos que
3justa su obra en lugar de Mponer
una inmovilidad que serfa
forzosamente rigda.

Las veladuras consisten en superponer capas
sucesivas de pigmentos suspendidos en un
medio que permita vislumbrar los colores
subyacentes. El prepintado monocromitico
sobre el que se aplican veladuras sucesivas es
un sistema que pertenece al acervo de T tra-
dicion pintivica desde hace siglos. En {po-
cas pasadas, ¢l prepintado solfa realizarse con
temple y las veladuras con guache. Hoy, los
artistasacomodan con {recuencia la radicion
a los hallazgos actuales: acrilicos para ¢l pre-
pintado y guache mezelado con caseina para

las veladuras. Si la base es blanca, y las vela-
duras semitransparentes, el color adquiere
vida y luminosidad, mientras que los prepin-
tados en tonos oscuros o medios acentGian la
profundidad de las sombras. La estructura de
la presente obra —de brillante iluminacion
solar— s¢ establecid con firmes pinceladas
monocromfticas. Antes de afiadir el guache
se elabora ol sombreado con tono y se saca-
ron Juces con blanco subrayando intensa-
mente ¢l modelado.
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Lega @ momento de agregar color a
a estructura monocroma. Se dan
amarilos y mafonesojos sobre ¢
torso, d fostra y ¢ cabello; b
infensidad y ¢l 1ono
corresponderén, en cada caso, ¢on b
que dicte d prepintado (6). B
abdomen y los pechos se relenan
cuidadosamente con dferentes
matices, ¢ 0 que fesulia una gran
precision en b forma {7}, Las sombras
de los muslos se delinean apicando
calidas manchas de marron 05cur0
diluido. Después se cubren las partes
sombreadas del cabello y & hombro
izquierdo con ondulantes aplicaciones

de marrén, azd y verdes (8). B
destelleante amarilo y ¢l castaiio
claro de los cabellos se conservan en
tomo @ dvalo del rostro y, como ¢
resio del pelo es casi Negfo, esta
especie e halo dorado transmite una
sutll mpresidn de iz solar sesgada,

Se afaden detalles en Mangs,

pantorrillas y pies; se elaboran los
rasqos faciales.  reeno del fondo y
b sila —extendiendo Yos colores con
las yemas de los dedas~ consolida 'a
organizacion generd! de fa abra (9).
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Se afiaden alqunas luces; otras.
esiablecidas en la fase del prepintada,
Irastucen ghora. En fas zonas def
eslomago, los pechos, € rosiro y fos
cabellos s sacan luces adiconales;
los redondeados volimenes de
fiqura s elaboran cast por completo
durante ¢ prepintado y b
superposicion de lavados. B medio de
caseing con guache hace posible
{rabagar con una gran esponlaneidad
en raz0n de fa rapidez de secado;
cubre bien, ademés En las veladuras
de dleo hay que esperar baslanie
porque ¢ iempo de secado de cada
capa es mucho mayor y &
imprescindbie un secado completo
antes de dar b siguente Se trala
pues, de un mélodo estimulante que
ofrece la oportundad de rescatar una
de las més gloriosas 1écnicas
iradicionales y que, d mismo tempo,
posee b viveza del enfoque moderma
Bl poder cubndor queda de manifiesto
en cémo € oscura fondo monocromo
cobra un tnte azul claro, frio y
lambién en & amardio dado sobre ¢
muy 0souro castafio del cabello y
sobre € malva de la affombra

Bl artsta modifica la forma de fa sila
para adaptarla a la del papel ya s
figura En lugar de pintar ¢l respaldo
redondeado epecuta atro més o
menos rectangular y con barroles
para dar més fuerza a b organizacion
de b superficee petonca; b ligera
oblicudad de b sila y fa sombra que
proyecta sobre la pared del fondo
aportan otros elementos de mterés. La
linea que describe I unign ce pared y
suelo e ademés un sull recordatorio
de las dimensiones del cuarlo, como
0 es d emplazamiento del aridn de
hojas secas H estampado de b
alfombra enriquece b obra concluida
COS n motvo colatera! de inerés
10)
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MUJER EN UN JARDIN

medios mixtos sobre papel (53 x 36 cm)

La combinacién de medios es una intere-
sante posibilidad plastica. Dos ejemplos en-
tre los muchisimos posibles podrian ser las
monocopias con toques de pastel o las acua-
relas que incluyen pluma o lapiz. Los 6leos
diluidos con trementina y apllcados al sopor-
te con un trapo, proporcnonan una base de
solido color que permite innumerables com-
binaciones de pastel, lapices de colores o tin-

tas. Soporte adecuado para esta clase de tra-*

bajo son papeles O cartones resistentes.

La composicion de esta obra, realizada a la
acuarela con elaboracion a lapiz, tinta y pas-
tel, hubo de considerarse atentamente debido
a la complejidad del motivo. Se establecieron
los planos en relacion al'suelo y a la mesa.
La figura aparece a media distancia, detras
del arbusto que, ademas de ser parte atmos-
férica del jardin, proporc1onaba una forma
contrastante en primer término. El artista
prestd atencién especialisima a las diversas
texturas. La mezcla de medios aporta una vi-
vacidad y una diversidad muydificiles de su-
gerir con un medio tinico.

Esta vista relajada, nformal, de una
mujer sentada én un jardin, plantea
interesantes problemas de escala,
lextura y contenido. Frente a motivog
1an abigarrados, % Mitada del artista
corre peligro de ser desbordada, de
exiraviarse entre ¢ amontonamignto
de estimylos. i ello sucede, o
resultado findl distara mucho de ser
satisfactorio, Para tratar
adecuadamente esta escena ¢l artist
fiene que hacer las veces de crba

visud, eligiendo bos motivos de interés
primordial entre ¢ batburillo Que se
ofrece a sus ojos. Aunque b figura e
innegablemente lo més Interesante de

b obra. no se e hace ocupar la £
preemingnte posicion que ello

Pareceria reclamar, sino que asume

Su importancia en lanto que elemento
compositivo, Af éMplazara en kg
distancia Media, Yas un excherante”™ :
arbusto e respetables dimensiongs,

a mirada del espectador ba ge

penetrar en ¢l espacio pictdrico para
contemplarla, en un proceso my
semegante d que tendia fugar §
encuentro Se produjera en f realidad.
£l siuar 3 la figura en sequndo
Iermlno provoca en ¢ espectador una
Sensacion de descubrimiento [1).
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Enire los preparalvos inicigles s
incluye ¢ tensado del soporte, o que
% regliza de la siguienle forma: &
humedece bien la hoja de texturado
papel de acuarela y selleva sobre un
{ablero teniendo buen cuidado de que
la cara que mira hacia nosolros sea la
conrecta. Para mmowiizarlo sobre €
lablero se usan tras engomadas,
empezando por fiyar os lados largos;
pegados estos, se Sujetan los cortos
i papel queda enlonces totdmente
dispuesto para recbur b acuarela.
Esla se incia encajando rapidamente
d folaje, la mesa, la sila y I3 figura
con un pincel grande cargado de
acuarela pura Las primeras
indicaciones de la forma son sueltas y
sugerentss: degan ampho margen para
ultertor reinterpretacion, pero sin
renuncrar a establecer por ello las
relaciones prncipales. L3 sila ha
menguado proporconamente 3 S
tamano real y se ha aadido un baldn
de fitbol en primer término que
devuetve s mrada d rosiro de b
fiqura d ser su forma eco de ésta {2}
Continda I elaboracion recurmendo a
diversos matices &€ verde para
organizar la diversidad de tonos
exhibidos par ¢ lollage. Se aaden
nuevos detales a b figura y € encaja
b conspicua vertical necesania para la
valla de alambre en & plano del fondo
{3} En este momento, ¢ arista
Introduce un nuevo medio, & pluma,
que aporta una dimensin adicional a
a obra: sus fos trazos, ademas de
agudizar los detales, siven para
describir los talos fiiformes y fas
eshefias hops e B planta en primer
térming {4). Tenendo buen cudado
de quz b pintura % haya secado
antes de aplicar a tnla, ¢ artisia
efectda rapidos irazos de plumilla
{anto sobre dreas pintadas como
sobre z0nas en blanco {5}
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Se experimentan también otros
matenales y técnicas. Ciertas partes
del fondo se frabajan con lapiz de
gralito, ldpices de colores y ldpices
acuarelables; uno de los productos de
esta fase es precisamente I fina malla
que cierra ef fondo por arriba. B
tronco del drbol se dibuja con Idpices
d colores; gofitas ¢ finta dan
prolundidad al follaje (6). Los ldpices
acuarelables son un medio
relatvamente nuevo: rednen B finura
¢ Kinea que ¢l lapiz permite con la
Iransparencia de b ajuarela S e _
aplica agua sobre Ias marcas trazadas -
con ellos. Poseen multitud de
posibilidades interesantes; § % moj
una finea ce 13piz acuarelable @ color
inunda fas &reas inmediatamente
préxmas, pero [ linea sigue siendo
visible bajo d lavado (7). Se afiade
blanco a acuarela pura obteniéndose
w guache, que s emplea para
elaborar las dreas de color sdido e
iniroducir nuevos matices en ¢l

follaje (8).
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La mezcla de medios tiene seniido
sobrétodo cuando en una obra
coexsten diferen es texturas y
diversos niveles de inferés a
considerar Combinar medios (an solo
por & gusto d hacerlo o sin.
reflexionar sobre & armonia e los
resullados no es precisamente el
megr modo e asequrarse d éxto..La
eleccion de los materiales y mds
lodavia s eventual combmnacdn_ debe
hacerse leniendo algo definido en
mente. Con todo,  experimentacidn...
e la mepor forma de famiianizarse
con ¢l potencidl que los medios
mtos encierran. L obra lerminada
rangnite una impresion generdl de
H vivaodad, luz y movimento. b que no
. € tn absoluio producto del uso
indiscriminado 0 aleatorio de dversos
medios Cuando se acometen obras
compleias de mucho detalle, es
esencidl aplicar alguna clase de
crleno resiricvo y mantener
despeerto ¢ sentido crilico para juzgar
con loda 1 objetdad posible qué
tipo de relacion sz establece entre b
que vamos Incorporando y el-
conjunlo de & obra. n este caso &
han usado acuarefa, guache, pluma,
Iapiz. Jépices de colores y, en ks fases
finales, pasleles & Oleo: fodos tenian
una funcién que cumplr en B
elgboracion de 1as texturas, los tonos
0 1gs formas, Pequéfas &reas
“lestédas Colrastan con espacios
« & yatiosrelatvamnte grandes:los
(oatés de ki § coor se dsponen en
Una vivda pauta dé superficie que
sugere movimienio y wighdad. Se ha
“ utitzado una ampha gama de colores,
Incluyendo Wn vanado surtido de
verdes (9)
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Acuarela

La pintura a la acuarela, método particu-
larmente asociado con los artistas britanicos,
es una técnica mas reclente que el 6leo po-
pular desde el siglo xvir. Es dificil de domi-
nar, porque los colores son transparentes y
los puristas no se sirven del blanco para ob-
tener los tonos mas claros. El artista debe

progresar de lo mas claro a lo mas o$curo -

aplicando una serie de lavados. El soporte
acostumbra a ser papel blanco: es su blancu-
ra vislumbrada a través de los lavados lo que
proporciona la gama més clara. Si hacen fal-
ta toques de blanco puro se deja el papel

completamente al descubierto. Los pigmen-

=]
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gy APAY
apyr f,,.,-f:m.’)

gyndf '“:l:,,",,mz 1“’ A

tos, que han de estar finamente molidog, se
mezclan con goma soluble en agua, goma

aribiga generalmente. Una pequefia cantidad:

de glicerina ayuda a la pintura a conservar
la solubilidad, incluso hasta después.de seca.
" El mejor papel para acuarela es el hecho
a mano, cuya aspera. textura hace que lava-
dos no cubran los puntos mas deprimidos, lo
que incrementa la luminosidad del resulta-
do. Es aconsejable Lensar y fijar el papel an-
tes de usarlo para que el agua no lo abarqui-
lle ni lo arruguc:-Se utiliza para ello un bas-
tidor de madera sobre el que se sujeta el pa-
pel mediante tiras engomadas o chinchetas
especiales.

Guache

Si se afia de al pigmento ¢ olor blanco de cuer-
po‘la técnicapasa ad enomina rse guache, E
guache no es transparente, por lo cual es po-
sible “d'r toques claros .sobre areas-oscuras;
ello representa posibilidades de elaboracién
mas amplias. Aunque no es un medio tan

exigente como la acuarela, también- susye- -

sultados son menps luminosos. A pesar de
que quien aspire a la espontaneidad puede
optar por cualquier de estos medios, la acua-
rela parece adaptarse a la figura en movi-
miento particularmente bien por la velocidad
que demanda y porque resulta perfecta para.
cambiar los cambiantes efectos de la luz.

[zquierda Las acuarelas pueden
adquirirse en diversas formas, aunque
la mds popular es la pasta semiiquida
en tubos. Las otras opciones son fas
capsulas semihmedas, las pastilas
secas y los frascos de acuarela liquida
con aplicadores.

Aniba La gama de papeles para
acuarela s casi ifimitada. Aqui van
unos pacos: Green de Wint rugoso
{1} Crispbrook hecho a mano {2),
Kent (3), Arcnes M 38 AM (4), Arches
M 131 AM (5, Rice M 11401 {5},
Schoellershammer T {7),
Schoellershammer (8}, Montgolfier (3
y 10}, Canson {11}, Fabriano (12).
Calr%s)On Mi Teintes {13), e Ingyes (14
y o)

Derecha Homtre sentado junto 2
mujer recostada en Un canapé, ambos
desnudos. Esta obra se fa realizado
Con acuarela 3 3 que se ha afiadido
blanco de cuerpo para opacar b
pintura. B artista ha creado con ellag
infensos efectos fuminosos,
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lzquierda Desnudo sobre alfombra
orienial, Una acuarela genuing no
recurre para nada d blanco —o color
de cuerpo— ali donde son precisas
luces o z0n33 Més claras deja {raskicir
mas 0 menos 3 blancura del papel
sobre ¢ que se realiza Aunque no es
una técnica sencilla, los resultados
que propicia bien compensan fos
escallos del aprendizae Esta abra
ncluye algunas pequenas
aplicaciones de color de cuerpo, en 18
sombra visible 3 b izquierda de b
allombra y &0 ¢ reelaborado dibuo
¢ a alfombra, pero su peculiar
cardcler s debe @ gran fragmento
sn pilar que aparece &n primef
{érming y 3 2 fransparencia ce 10
lavados que describen b figua B
torrente de huz que penetra por l
ventana motva tn Conjunto’ de
sombras que llegan justamente hasta

- ¢l flanco derecho de l figura

acurycada scbre B afombra, [
eficacia de esta composicion n0
radca sdlo en que k zona fuminada
componga una diaganal cuya funcion
es conducr la mirada del espectador
- hasta 8 figura, smo que muestra y
subraya lambién 18 vulnerebiidad de
la muger. Una sene e calidos favados
“gnses acentdan o inimo del mofivo.
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Maletin del amista

Maletin Winsor & Newlan de pinturas
acrlcas Emulsiones plésticas
selubles en agua, los acrlicos pueden
aplicarse lambign en lavacos diuidos
—aunque o tanto coma los e
acuarela— y e espesos empastes.
Sus prncipales vertaas son u gran
rapidez de secado y U permanencia,
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Acrilicos ¥

Los avances tecnoldgicos recientes han pues-
1o a nuestia disposicion un amplio abanico
de pigmentos arnficiales, Muchos i tistas ac-
wales tabajan regulanente, por cjemplo,
on pintuas aailicas, wyo aglutinante es
unin resina sinté*tic . Son solubles en agua ey
tanto 1o se secar, o que acen con notable
rapides; resulian, adenis, exticmadamoente
dutadetas. No hay que confundi las, empe-
10, con los deos:es imposible obtengr sus su-
tiles electos, s que nada porque su mayor
opacidad impide-construir ¢l tono y ¢l color
de la misma manera.;

Pinceles y espaculas

Por lo que a lo descrito en este Capitilo 1es-
pecta, ¢l instrumeto mas corriente paa
aplicar pintura cs el pincel; los de cerda, mis
duros, suelen dejarse para el 6leo y los acri-
licos. Un mango largo permite pinceladas
amplias y sueltas: ¢l pincel se convierte en
una extension del brazo. Para las obras de
mayor detalle y la acuarela suclen clegirse los
de mart,, aunque en la cleccion de los pin-

l2quierda Muchache sgnfada en ud
cama Esta obra pone & releve fa
iensided e bs colores &cricos ¥
sy poder cubrerie La mocelo €
sentd en la ca™a; ¢ espe refld U
espaida Bl recufso det espepd se v
para amplar @ espacio PCORCa ¥
para aclarr los tonos det fordo. LS
procipales dreas g8 ool S Gelimtan
prmero con prnla 00dca y se
elaboran uego medinte SUCESVES
capas superpuestas 12 figua €sid
canstnuda oot lavados dludos. los
contomos se han acentuado cot

B
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pintura negra. La obra incluye ademids
wna contrastada descripei6n de o5
juegos ¢ luces y sombras.

Arriba Escena de playa Acalorada
escena que ilustra los intensos
contrastes que permiten os acriicos.
Realizada & partir de una serie de
fotografias tomadas desde diferentes
angulos, pone también de manifiesto
b «correghilidads del medio: B biusa
transparente de B parte derecha del
primer plano es un afiedido tardio,

como b san los edificios del fondo.
inclvidos para cerrar & espacio
pictdrico y dirigr a mirada del
especiador hacia las figuras. Las
iglantes fachadas de los edificios y
los borrosos contornos de las figuras
transmiten una sensacion de calor
abrumador.

celes juega siempre un importante papel las
preferencias individuales. Muchosartistas se
inclinan por un pequefio surtido, incluyen-
do pinceles planos, redondos, de cerdas deja-
bali, de pelo de ardilla o de marta y con min-
gos de diversas longitudes.

El pinéel, sin embargo, no es-la Unica al-
ternativa a la hora de aplicar pintura: tam-
bién cuentan las espatulas. Dos notables
ejemplos de su uso son las obras de Courbet

y Vlaminck, algunas realizadas exclusiva-
mente con estos instrumentos. Las espatulas
eéstan pensadas para dos funciones especifi-
cas, mezclar los pigmentos y limpiar la pa-
leta rascandola. Sefabrican en diferentes for-
mas y tamafios. Pueden ser de utilidad para™
cubrir grandes sup%tficies. S us efec tosde tex-

tura difieren’muchdde los del pincel; sielen
considerarse especialmente apropiadas.para
empastes. ==
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el soporte de modo franco y directo, permi-
tiendo que la imagen emerja espontinea-
mente. Para muchos otros, por contra, las
Antes de empezar un cuadro conviene fami- . ventajas de bocetar superan notablemente los
liarizarse con algunos de los problemas in-  beneficios de la espontaneidad. Determina-
herentes a la situacién y a la composicién.  das obras parecen reclamar un tratamiento
El trabajar a pequefia escala con unos me-  pensado y cuidadoso; la calma que transmi-
dios que se prestan al apunte rapido propi- ten una vez concluidas tiene también su im-
cia la elucidacién del mejor mododeenfocar  portancia. La solucion de compromiso que
el motivo, estudiando angulos, lineas, tonos  adoptan otros ¢s usar 10s apunte's coMo ayu-
e incluso colores hasta dar con la esencia del  da general, sin que ello signifique tespeta
efecto deseado. Los bocetos funcionan casi  todas sus indicaciones sobie lineas, espacios,
como un dialogo: las diferentes posibilidades  ritmos o intervalos, sino prohundizando en I
se plantean, se consideran y se aceptan o s¢  claboracion ¢ innoduciendo cambios y eles
rechazan. Ciertos artistas prefieren «atacar»  mentos extradlos.

Bocetos preliminares

Arriba, devecha y derecha Estos
dos bocetos ofrecen & espectador
dos intimas descripciones de una
muchacha completamente Fefajada en
s bario. Los dos untos transmien
una sensacion de movimiento y de
complacencia; vistos por separado,
podrian pasar por Gbles bocetos
preparatonios que ayudan 3 ansta a
aimacenar mformacion visual 1 vista
postenior $e describid con verticales
& un tempo brevismo: lg smetria
vertical. que iicluye ld conducaion de
I ducha y  espna dorsal ce s
muchacha, sl es perturbada por
copa depostada en ¢ borde de b
batera L3 sensacidn G falta de
£s0acio % debe a B posicion elevada
del dibujante

L3 muchacha es bocetada aqui con
un poco més de cudado; e detala ¢
fondo y s2 incluye & 1magen del
espejo. £ dbugante sique Miando
desde arba, razon por k& cual los
dnquios d& l bafiera son tan
marcados y e cuerpo aparece
escorzado.
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l2quierda Muchacha badndose. La
posicién finglmente escogida par el
artista 3 b hora de ejecutar df cuadro
¢ mucho més bap y mds préxma d
molvo que 13 antenores;  figura
ocupa mucho més papel y e
espectador queda cas d nvel del
motvo. 13 pntura concluida e intima
e incilante, aunque Su descaro queda
alemperado por los sentimientos de
bienestar y gozo que comunica. La
composicion estd bien equitbrada
mediante marcadas diagonales que
devualven B mirada del espectador a
b cabeza de b muchacha
compensados por 3 vertical que
delerminan en primer plano ¢ musio
zquerdo y B pantorrila derecha
Aunque de factura escasamente
fefinada, 1as piernas yla cabeza estén
bien observadas y resueltas. L
lexturas del agua, ¢l esmalte y la piel
conirastan infensamente al ser
descrias tan de cerca
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Iluminacién fija

La luz acostumbra a ser, en pintura, una ayu-
da expresiva para la forma y el color. La tran-
sitoriedad de la luz natural se usa para ex-
presar la realidad, para acentuar el movi-
miento y para subrayar los voltimenes. Siem-
pre cambiante, mostrando diferentes aspectos
de los objetos y modificando el color local,
1a luz sirve también para sugerir una gama
casi infinita de atmésferas.

La cosa cambia por completo si la consi-
deramos constante. Cuando la luz que llega
a la figura procede de una fuente fija, tnica,

Abajo H artsta que redne dbujos
preparatonios para pintar una serie de
figuras tuminadas por luz solar
legada a ravés de venlanales
provisios de persiands tiene dibuj0s
desde casi odos fos nguios. El
detalle es mayor en el dibujo a [dpiz
que en B pniura porque [0 que le
nieresa es expenmentar con fas
dranps. Para descrbr como caen
estas fineas sesgadas sobre € cuerpo
es esencal definr con exacttud las
formas y las curvas para que fas
fiangas se limien a cefiras.

Fondo La espalda aparece rara vez
en las obras de figura porque suele
considerarse falla de interés, aunque

la figura cobra un caracter monumental, casi
abstracto; la expresion de la forma es aqui in-
cidental. Para no caer en la abstraccién com-
pleta es necesario reforzar el realismo por
otros medios. En estas obras ¢l artista exhibe
sus conocimientos anatémicos y su compren-
sién del movimiento y del escorzo. En estas
dos pinturas el artista describe el movimien-
to y la atmoésfera mediante contornos que li-
mitan areas de color plano, a pesar de que
ambas obras estin dominadas por las franjas
de luz que la persiana proyecta sobre el cuer-
po. Hay reminiscencias de sol meridional y
una intensa sensacién de espacio interior.

8 $2 acompafia e algo que centre g
dlencidn del espectador —ta cabeza
grando sobre ¢ hombro, por
€lEmplo— una vista posteror pueds

. esultar intngante. B cabellg, un pertl.

B implaniacidn de wn pabelan
aurcular, ¢ éngulo del cuelio, pueden
transmitr también ung mpresign
sobré un caréCier A pesar de que i
expresion facal no es wisble en ege
boceto. ¢ estado de dnmo de i
madelo queda claramenie sugendy
por Su postura

et
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lzquierda Muchacha de piel >
iluminada por d sof. 13 forma de esta
ligura ¢ ha rellenado con color
plano. cast unforme, con la intencion
de transmitr una Wmpresidn abstracta
sobre una muchacha. Por € conrario,
¢ boceto comunica una densa carga
emacional evocada por la posicion
de las piernas y de las manos opor b [«
nsinuada melancoia del restro. La
intensa luminaciin solar del brazo
derecho v ¢l lorso otorga vilalidad y 3x
fuerza a g obra; al Gruzer b imagen ¥
oblicuamente se convierte ademés en N R 5
un elemento de tensién, en conflicio R
con b posicion vertical, la pose
desolada y la personaidad de lp
prolagonsta.
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&

intar la figura

lzquierda Muchacha senlada en.
interior. Los bocetos ayudaran df
atista a decidrse; us6 ademids la
composicion de uno de ellos en b
pintura deintiva. Si fa composicion
que incluye una espalda es necesano
proceder con ento, proque und
espalda siuada ta cual en @ centro
del papel o del henzo dwvide o
conpnto en wes partes. Las distancia
enire d borde del soporte y ¢l borde
de la figura y entre @ otro borde de b
igura y su correspondiente lado
deben ser dilerentes. La composicin
@ esta magen produce una primera
imprescn de estar descompensada
lateraimente pero, observandola més
despacio, se constala que b curva
semircular de la figura
~Iniersectada centralmente casi por
Ios blicuos fayos solares— es &l
elemenlo equilbrador. En cuanto'a fa
diagonal de luz solar, ¢ ha®

- fepreseniado de modo lan conspicuo

que ¢la sola campensa ha, por otra
parte folinda, polafizacion de la
fiqura hacia |3 zquerda La forma de
la muchacha se establece con
persugsvos conlofmos que describen
los mGscuios y los huesos dela
espalda Las luces y las sombras
estan ausentes de 8 ohra Casi por
.completo. El op humano es"incapaz
de dislinguir detales. si estd somelido
simultdneamente a semipenumbra y a
kz soar fuerte; el artsta se mita
reflejar esta imposhid ad fisiologica.
La rptensidad de b haz solar es tal.que

. ¢ intenior resula fiia y ligubre por

contraste.




Aceite de linaza Aceite extraido de la planta
del lino. Se usa frecuentemente como
vehiculo de pigmentos y en las emulsiones al
temple. Aunque seca con rapidez y
proporciona un acabado liso, tiende a
amarillear con el tiempo.

" Aceiteras {también llamadas pocillos) Un

pequefio recipiente abierto por arriba (con
tapa o no) destinado a contener aceite 0
trementina. El tipo mas Util incorpora una
pinza con la que puede sujetarse a la paleta.

Acrilico Medio de pintura donde el
aglutinante de los pigmentos es una resina
sintética tal como la emulsiin acrilica. Seca
répidamente, puede diluirse con agua vy es
permanente y duradero. El britanico David
Hockney (n.f—’ 1.937) es hoy uno de sus
usuarios mas importantes.

Acuarela Pigmento agjytinado €on medio
soluble en agua.

Aglutinante Si mezclamos pigmentos con,
por ejemplo, aceite de linaza, ésta los
«aglutina» y la pasta resultante es lo que
habitualmente se llama pintura. El agiutinante
—o medio— determina el tipo de pintura El
dleo, por ejemplo. se llama asi en razén de
que el aglutinante que utiliza es aceite.

Aguada véase Guache

Apresto Cola fluida, por lo general obtenida
de la piel del conejo y que a veces se tifie. Se
aplica al soporte en caliente para impedir que
las subsiguientes capas de pintura corroan la
superficie.

Arte abstracto Forma de arte en la que el
espacio. €l color o la forma de un motivo
reciben un tratamiento deliberadamente no
naturalista. Suele citarse al ruso Kandinsky
(1910-13) como autor de las primeras obras
abstractas.

Base La superficie tratada sobre la cual se
realiza una obra pléstica. Impide que el
soporte absorba la pintura. Aunque
acostumbra a ser blanca, puede tefirse.
También es posible modificar su absorbencia

y textura.

Bloqueo Técnica de prepintado consistente
en bocetar a grandes rasgos |os elementos
més sobresalientes de la composICiOn,

GLOSARIO

Cémara oscura Muy usada por los artistas
de los siglos xvi y Xwvii, consistia en una caja
de laterales negros provista de un juego de
lentes que permitian proyectar la imagen
elegida por el artista sobre la superficie
pictorica.

Claroscuro Ca stelanizacion de una voz
italiana que significa literalmente «luz

——sombra». Hoy suele referirse a una

plasmacion acertada de los juegos de luz. E!
artista holandés Rembrandt (1606-69) cuenta
entre sus obras con ejemplos excelentes.

Color complementario cada uno de los
tres colores primarios tiene un
_.complementario que se obtiene por mezcla
de los otros dos primarios. El complementario
del rojo. por ejemplo, es el verde,
combinacion de amarillo y azul En el circulo
cromatico cada color tiene exactamente
enfrente a su complementario.

Color de cuerpo También llamado pintura
de carteles o guache consiste en acuarela a
la que se ha afadido pintura blanca, lo que le
otorga opacidad.

Color discontinuo Pasta aplicada al soporte
en estado puro sin mezcla. Suele darse en
capas gruesas y puede superponerse a Otros
colores, que se vislumbrarén a su través. El
uso de color discontinuo fue uno de los
rasgos diferenciales del puntillismo.

Color fugitivo Todo color no permanente.
Ello significa que el tiempo a la exposicidn a
la luz vy a otros elementos le restaran
intensidad o lo modificaran.

Color local El color inherente de un objeto
cuando se contempla sin que interfiera la luz,
otros colores o las condiciones atmosféricas.
El color local de la hierba, por ejemplo, es el
verde, aunque vista de lejos parezca a
menudo azul pélido.

Colqr primario El rojo, el azul y el amarillo.
Tedricamente todos los demés pueden
obtenerse de ellos.

Color secundario El color obtenido
partiendo de los primarios, por ejemplo el
naranja, mezcla de rojo y amarillo.

Color terciario El color obtenido mezclandg
un color primario con uno de sus
secundarios.

Cronofotografia Técnica fotogréfica
inventada por Etienne Marey (1830-1904)
mediante la cual era posible captar muchas
imagenes sucesivas en una sola placa. Ello
hizo posible que los artistas estudiaran las
verdaderas secuencias que caracterizan los
movimientos de animales y seres humanos.

Cubismo Movimiento artistico abstracto
creado en Paris —aproximadamente en
1907 — por Picasso (1881-1973) y Braque
(1882-1963). Reaccién contra la tradicion
naturalista, las obras de esta escuela
acostumbran a representar la forma como un
conjunto de planos gue interactian o
incluyen objetos vistos desde muchos
angulos simultdneamente.

Empaste Pintura aplicada muy espesa. Se
califica de empastada cuando las marcas del
pincel son claramente visibles o la superficie
muestra acumulos de materia pictdrica.

Emulsién Suspension de particulas
diminutas de una substancia en el seno de
un liguido. Una emulsién base se compone.
por ejemplo, de pigmento blanco suspendido
en apresto y aceite; el temple al huevo es
también una emulsién de huevo de aceite.

Encausto Antigua técnica pictorica
consistente en mezclar pigmentos con cera
fundida, ocasionalmente resina, y aplicarlos al
soporte —un muro, por ejemplo— sin

_dejarlos enfriar. La cera confiere a los colores

un brillo lustroso cuando se secan

Escorzo Un método de mostrar la forma en
perspectiva. Se dice, por ejemplo, gue un
brazo extendido esta escorzado cuando €l
espectador puede ver la mano y poco més.

Expresionismo Movimiento estético del
siglo XX cuyos fepresentantes en la pintura
abandonaron deliberadamente el naturalismo
de los impresionistas reemplazédndolo por und
intensificacion exasperada de la linea y el
color a fin de acentuar la carga emocional de
la obra. Suele considerarse a van Gogh como
uno de los precursores del movimiento.

Fauvismo Movimiento cuyo nombre deriva
del calificativo aplicado (fauve, fiera) a un
grupo de pintores que presentaron obras a la
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exposicion de paris de 1905 y que se
distinguieron por un cromatismo
distorsionado y chirriante. Matisse
{(1868-1954) fue su principal exponente.

Fijativo Barniz diluido que se pulveriza sobre
obras al carbon, al pastel o ejecutadas con
tizas para adherir los pigmentos al soporte.
Impide ademas I0s emborronamientos.

Fresco Método de pintura mural consistente
en aplicar pigmentos disueltos en agua sobre
un enjucido todavia humedo. Las obras asf

realizadas son extraordinariamente duraderas.

Goma arabiga Aglutinante obtenido de la
acacia y usado en acuarelas, guaches y
pasteles.

Guache (Castellanizacion del término francés
gouache). Acuarela opaca de secado mucho
més rapido que los oleos. El agente
aglutinante es la goma ardbiga.

Hermandad Prerrafaelista Grupo de
artistas ingleses decimononicos que
pretendian recuperar los ideales de la pintura
italiana de los siglos xiv y xv. D. G. Rosetti
(1828-82) es uno de sus miembros mas
célebres.’

Impresionistas Miembros del grupo de
pintores que en 1874 decidieron exponer en
Paris al margen del Saldn oficial. Pretendfan,
entre Otras cOsas, captar 10s fugaces efectos
de la luz natural, por lo que solian trabajar al
aire libre con frecuencia. Inclinados a los
colores discontinuos, realizaban las sombras
de los Objetos con los colores
complementarios a l0s usados en éstos.

Imprimacién Fase de preparacion del lienzo
subsiguiente al aprestado y anterior a la
aplicacion de la base.

Lavado Color transparente muy diluido que
se aplica sin insistir. Suelen ejecutarse con
colores solubles en agua como las acuarelas.

Medio Especificamente, el liquido que se
mezcla con los pigmentos para obtener
pinturas. En el 0leo, por ejemplo, es el aceite.
Se usa también en sentido mas amplio: el
pastel. la acuarela, el [8piz.. son otros tantos
medios.

Modelado En dibujo y pintura, la forma en
que el artista elabora la representacion de los
volimenes.

Orientalismo El estudio del arte, la lengua v

la cultura de los pueblos de Oriente.

Paleta El instrumento sobre el que se
mezclan las pinturas; puede confeccionarse
con multitud de materiales, incluyendo papel,
metal y plastico. El término puede acudir
también a la gama cromédtica que un pintor
usa.

Permanencia Refiriéndonos a un color, su
capacidad para nO cambiar ni perder
intensidad. en supuestas condiciones
atmosféricas normales.

Pigmento La materia prima que mezclada
con un medio liquido. se convierte en pintura.
Pueden ser organicos (tonos terrosos) o
inorgénicos (minerales y productos obtenidos
mediante sintesis quimica). Es sinénimo a
veces de color o pintura.

Pintura de género Obras cuya tematica se
inspira en la vida cotidiana. Uno de sus
representantes mds Notables es el artista
holandés Vermeer (1632-75).

Plano pictérico La region de un cuadro
que, situada inmediatamente tras el marco,
separa el mundo del espectador del mundo
de la obra.

Pocillo véase Aceitera

Postimpresionismo Movimiento de
reaccion contra el impresionismo y el
neoimpresionismo. Reivindicaba la
importancia del motivo en pintura.

Punteado Técnica pictérica consistente en
sacudir un pincel cargado de pintura sobre el
soporte, para proyectarla sobre éste en forma
de gotas.

Puntillismo técnica pictérica desarrollada
por Seurat (1859-91) consistente en situar
en posiciones contiguas diminutas dreas de
color para que se combinen en el ojo del
espectador colocado a clerta distancia de la
obra. Ello generaria un cromatismo mds
intenso que el obtenido mezclando los
colores en la paleta.

Punto de fuga Punto imaginario de una
perspectiva donde parecen converger las
lineas paralelas que retroceden hacia el
horizonte.

Rayado Método para introducir tono y
densidad en una composicion trazando finas
lineas paralelas muy proximas unas a otras.

‘Realismo Movimiento fiterario y plastico del .
siglo Xix que buscaba su temdtica en [0s
acontecimientos cotidianos. Courbet
(1819-77) acostumbra a ser considerado
como el primer gran realista.

Restregado Técnica pictdrica consistente en
aplicar pasta densa de un modo directo y
decidido. Suele utilizarse para crear dreas de
color discontinuo sobre otras preexistentes.

Retardador Toda substancia agregada ala
pintura para prolongar su tiempo de secado.

Simbolismo Movimiento que propugnaban
cierto numero de artistas a finales del siglo
XX y cuyas manifestaciones plésticas recurrian
simultdneamente a lo mistico y a lo
decorativo; su cromatismo era, a menudo,
estridente e innatural.

Soporte El material sobre el que se ejecuta
una pintura © un dibujo. Suele
confeccionarse con papel, cartén, lienzo o
madera. Es sinénimo frecuente de
«superficie.

Surrealismo Movimiento esético del
Presente siglo cuyOs représentantes aspiraban
a liberar el impulso creador de lo .
inconsciente” Sus manifestaciones plasticas
tienen a menudo un ‘caricter onirico.

Temple Tipo de aglutinante que se mezcla
con pigmento en polvo. El término, sin
embargo. elude méds a menudo al temple al
huevo, técnica que gozo de gran
Predicamento hasta finales del siglo xv. El
rapido secado del temple dificulta su manejo.

Toq-ues de luz (luces) Las zonas mas
iluminadas de una composicidn,

Veladura Fina_ capa de pintura transparente
que puede apiicarse sobre tonos opacos para
Saturarlos o modificarlos.

Yeso (base de) Mezcla de yeso blanco v
Otras substancias usada para imprimar
soportes duros como la madera destinados a
Oleo o temple. fue de uso general hasta que
en el siglo xv, el lienzo se convirtié en el
soporte mas utilizado.
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Las péginas en cursiva

remiten a ilustraciones.

A

B

C

aceite, de linaza, 120,

134, 135; 132

de nuez, 184

acrilicos, 135, 146;
132, 146

acuarela, 93. 94, 100,

130, 144; 92,
94-5, 140-5
aguafuertes, 106-7
Alberti, Ledn, Baptista,
15
Alejandria, 16, 28
Alemania,
expresionismo, 52,
53.85.86
Amsterdam, Gremio
de los cirujanos de,
a1
anatomia, 6, 16. 64;
28, 45
cabeza, 34-9; 34-7
hombros y brazos.
43-4; 41-3
piernas, 44; 44-5
primeros hallazgos.
28-31
principios de, 31-2
renacentista, 21-2,
24
romana, 28
torso, 39-43;
38-40
Angélico, fra, La
Anunciacién, 130
Antioquia, 16
aponeurosis, 40
apresto, 134-6
Aquiles, tenddn de.
44
aquilina, nariz. 36
arpillera, 134
arquitectura, romana.
13-14
Arnolfini, Giovanni di
Arrigo, 22; 20-1

arte
abstracto
articulacion, de la
rodilla, 44
bizantino, 7. 17-19,
100; 14
copto, 16
gdtico. 19
gréfico, 85
Asiria, 128
atlas. vértebra, 39
Aurelio, Niccold, 18
Auriga de Delfos, o,
134172
axis, vértebra, 39

Baccelli, Giovanna, 50

Baldung, Hans
Armonia de las

gracias, 8; 11

Balla, Giacomo, 72

Bara, 83

barbas, 39

barniz de damar, 132

barroco, 66. 67

bases, dleos, 135

bastidores, 134; 134 -

Beardsley, Aubrey, 88

El rapto del bucle,
85 ;

Beckmam, Max, La
noche. 26

bella Grabriela y la
mariscala de
Balagny, La, 134

Bellay, John, Mi
padre, Richard
Bellamy, 103

belleza, ideales de, 8,
80

Bernini, Gianlorenzo,
67

Biblia, 16, 49-50

biceps, 43; 32

biceps femoral, 44

bistre, 104

blangueador, 135

Boccioni, Umberto,
71,72

bocetos, 96, 148;
148

Bolena, Ana, 37

Bolofia, Universidad
de, 28

Bonaparte.José, 83

Bonnard. Pierre, 7,
25, 52. 83

Botticelli. Sandro, 22
La primavera, 64:

67

Boucher, Francois, 24.
25,80
La odalisca, 22-3
Boxeadores, 132
Braque, Georges, 88
brazos, 43-4; 42-43
Bronzino, 67
Bricke, Die, 53
Bruegel, Pieter, 8
La siega, 9-10
Brunellescht, Filippo,
18, 21
buccinador, musculo,
%15 :
Burra, Edward,
Harlem, 87

caballos. movimiento
de, 72

cabello. 37-9

cabeza, anatomia de,
34-9; 34-5

calcaneo, 44

calicd, lienzos de, 134

caligrafia, 105

camera abscura, 68

“canino, musculo”, 36

capilla Arena, Padua,
20

capilla Sixtina,
Roma, 29; 131

cara, anatomia, 34-7;
34-7 véase tambien
retratismo

Caran d'Ache,
crayones, 100

Caravaggio, 65, 67,
69

Amor victorioso,
a7; 47

caravaggistas, 135

carbon 100-2, 124;
101-3, 124-5

carbon Idpices de,
103

Carlos V, emperador,
22

carpo, huesos del, 43;
32

carteles, 85

casa de Venus
Marina, Pompeya,
14

Cennini, 132

cerade abejas, 128

cerdmica griega,
9-13. 100; 12

cervicales, vértebras,

Cézanne, Paul, 85,
89. 111
Los baristas, 85

cigomdtico mayor,
musculo, 36
claroscuro, 69, 135;
21
clasicismo, 72, 82, 83
Claude Lorraine, 106
clavicula, 40-43; 32
codo, 43, 44
Coliseo. Roma, 131
color
bizantino, 17
egipcio, 8
fovista, 53
frescos, 131
iluminacién y, 150
impresionismo vy,
25.83
lépices de. 104
dleo, 134, 136
paletas, 128; 129
piel. 46-7
pintura, 126-8;
126-7
primario, 126-7:
126
puntilismo, 83-4
romano, 13
ropa y. 60
rueda de los, 127;
126
temple. 133
teoria del, 84,
126-7
uso de Gauguin, 85
uso de Van Gogh.
84-5
colores,
complementarios.
127; 126
secundarios, 126-7:
126-127terciarios,
126-7
columna vertebral, 39
39

154



CH

D

E

ColvieD aid
Alexander, Familia
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Indias Orientales,
104

_ composicion, 73
Constantino |,

{ emperador, 16
Constantinopla. 16
Conté, crayones, 700
Conté, tizas, 102
Corredores en la

playa
(N2 2). 77

Corregio, 24

' E suerio de

Antiope. 22

costillas, 39; 32

Courbet, Gustave,
68-72. 82, 83,
129, 147 Regreso
de la feria, 72

y Eva, 33
craneo, 34; 32, 34
crayones, 103; 7100
Crnisto, 17, 16-17
cristiandad, 16, 28

| Cromwell, Thomas. 46

cronofotografia, 72
cubismo, 71. 72, 88.
11

cubtto, 43; 32
| cuencas de los ojos.
34

Cranach. Lucas. Adén

Chardin,
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Siméon, Muchacha
con raqueta y

volador. 48

Chenany, Jeanne de,

22
Chevreul, Michel
Eugéne, 84
Chico agachado,
105
China, papel, 100
pinceles. 106
tinta, 104
Chirico, Giorgio de.
88
Secreto y
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daguerrotipos, 68
Dante, 20
Daumier, Honoré, 82,
84
Dawid, Jacques-Lous,
80. 82, 83
dedos, 43, 44 °
Degas. Edgar. 25, 56.
72
El bario, 26
Muyer secandose,
7

Delacroix, Eugéne, 68,

85

deltoides, musculo,
43; 32

Delvaux, Paul. La
llamada de la
noche. 88-9

Derain, Andre. 53

Desnudo con
habano, 74-5

Desnudo junto a
terraza, 78-9

Desnudo recostado.
112

Desnudo sentado
Junto a una
ventana, 90

Desnudo en silla
104

Desnudo sobre
alfombra oriental,
145

Desnudo sobre
lecho verde, 92-3

desnudos, fondos, 80
griegos. 14
masculino, 25
romano, 14-16, 25
siglo XVIIl y XIX,

24-5

Deyman, Doctor, 217

dibujo, definicion, 96
figuras, 96-9,

110-11; 96-9,
108-25 matenales,
100-7
divisionismo, 83-4
Dix, Otto, 88-9
Donatello. 31
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desnudas. 106
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Durero, Alberto, 10,
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12-13
arte copto, 16
colores, 127-8;
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jeroglificos, 96
pigmentos, 128
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Ennque VI, rey de
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entorno. 80-9; 80-95

Erasmo, 46

Erasistrato, 28

erotismo, 24, 80

escapula, 40; 32
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escritura, 96
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romana, 13
Espafia, 80
espatulas, 147
espejos. 80
espinilias, 44
esqueleto, 32; 32
estampas
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extensor radial, 44
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