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I N T R O D U C C I O N  

lación a Dios o a la naturaleza partiendo de 
sus representaciones artísticas de figura hu­ 
mana y de realismo de éstas. 

Desde el nacimiento del ideal clásico, hace 
unos veinticinco siglos, los artistas han sido 
influenciados en mayor o menor medida por 
las teorías filosóficas imperantes. La creencia 
en la belleza intrínseca del cuerpo humano y 

sus proporciones que caracterizó al arle de la 
Gracia clásica sería una de las motivaciones 
de los creadores de la Italia del siglo xv. Esta 
reactivación del interés por la figura huma­ 
na, coincidente con la aparición de algunas 
de las personalidades capitales de la historia 
del arte, culminaría en ese período conocido 
como era humanista o, más comúnmente, 
Renacimiento. 

Es �Jara la deuda que los artistas de épo­ 
cas posteriores tienen con el período renacen­ 
tista: el entendimiento de la perspectiva y la 
anatomía que se da hoy por sentado es una 
de sus aportaciones. Con razón siguen sien-. 
do importantes temas de estudio para el crea­ 
dor: lograr representaciones realistas -lo 
que ha ido incrementándose con el avance 
del conocimiento científico- ha sido siem­ 
pre uno de los propósitos iniciales más da- 

elegante técnica-puntillista, inventada 
por él mismo, con que el pintor 
contruía sus formas monumentales y 
simplilicadas. 

11887), Georges Seurat. Interesado 
primordialmente por las teorías 
científicas sobre la visión del color y 
las combinaciones cromáticas, en el 
tratamiento que Seurat otorga a la 
figura puede rastrearse la inlluencia 
de Puvis de Chavannes 11824-98). 
para quien el arte clásico tenía la 
máxima importancia. Este boceto al 
óleo es un ejemplo tlpico de la 

Arriba /.Js bañistas, Georges Rouault. 
El ofK:IO de P.ouault (era vidriero) iba a 
influir en su pintura a lo largo de tcxlo 
su perícxlo creador. En su obra se 
cornblnan con frecuencia los intensos 
colores v los marcados contornos 
negros de las vidrieras medievales 
con formas s1mplil1cadas de líneas 
ondulantes. de gran dinamismo. 
Derecha Modelo sentada de perfil 

La tradición de dibujar y pintar la figura hu­ 
mana, existente desde hace miles de años, está 
todavía hoy firmemente establecida. La figu­ 
ra representa un absorbente motivo de estu­ 
dio tanto para el artista experto como para 
el que comienza y, además de ser un tema in­ 
mediatamente accesible, ofrece una infinita 
variedad de volúmenes 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 anatómica, 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 plásticas respectivas. El 
modo de enfrentarse al cuerpo humano y de· 
representarlo- artísticamente ha variado con 
el transcurso de los siglos: tal representación 
puede considerarse como el epítome de las 
ideologías 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 visión 
general que una sociedad tiene sobre elpues­ 
to que ocupa el hombre en el universo en re- 
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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 sensación de realismo es 
una de las metas más 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 codificación plástica de la figura 
humana realizada por Otro ser humano no 
puede ser sino subjetiva; el acto de creación 
niega en sí mismo la objetividad porque cada 
artista, cada mente humana, es diferente. 
Cada cual ve el mundo y responde a él de 
modo distinto; las combinaciones y los ma­ 
tices son infinitos. La expresión «el hombre 
tal 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 tradición 
de la representación realista. Pintar la figura 
simbólicamente, mediante abstracciones y a 
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 comprensión de la forma. 

En su segundo sentido, «realismo» puede 

Izquierda Sa/oolé o .Ax.ith. Ciuslav 
Klimt (1862·1918). Pnrop.;l 
representante del AA Nwl!:al 

austriaco. Klimt fue tam!Jren 

decorador y fundador de la Sezess'OO 

vienesa. Las influeroas �p(1leSaS V 
bizanbnas son !Mdentes en su rrodo 

de tratar la figura como queda de 
manifiesto en las sensuales cuvas de 
esta obra cuya ¡rotag¡nista se recata 
contra los oros del form el a:ia es 
tan vibrante COOlO el de un cm 

bizantino. 
Arriba Mu¡er secándose. Edgar 
Oegas. Más interesado en el dru¡o 
que otros impresionistas. !legas 
poseía un sólido c:or.cx;imiento de las · 
técnicas tradíoooales v de la pnltfa 
renacentista italiana lnflu:do por las 
nuevas técnicas fotográficas y las 
estampas ¡aponesas. pretenéi.a 
transmitir una sensaoón de 
movimiento y espontaneidal. � 
en realidad cedsba esrn€r� 

la composción de sus obras Cia.1 
1nwador del pastel fue uro oa los 
pioneros del color d\SWltinuo. roro 
puede l'erse en este boceto. CU\'oS 
intensas curvas son comp!€men:adas 
por tcx¡ues de color puro. En su caa. 

como en la de BOMaCti abu::dan las 
muieres que se bañan o se rer-oen. 

permitiendo a! � acceder a 
su intimidad 



aplicarse a representaciones pictóricas de la 
vida una vez eliminadas las convenciones y 
las inhibiciones. Si la temática de una obra 
incide en los aspectos ordinarios de la vida 
sin romantizarlos suele ser discreta como 
«realista». Esto se conoce como pintura «de 
género». Tanto Bruegel (c. 1525-69), el pin­ 
tor flamenco del siglo XVI, 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 visión más amplia de la 
humanidad. 

Aunque presumiblemente el aspecto exte­ 
rior del ser humano ha cambiado poco con 
el transcurso de los siglos, toda manifesta­ 
ción plástica 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 
ción 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 la belleza fe­ 
menina en dfcho período exigía, entre otras 
cosas, unatez blanca. 

Es interesante comparar dos obras bien di­ 
ferentes sobre idéntico tema, las Tres Gracias, 
firmada una por Balfl_ung (1484/5-1545) y la 
otra por Rubens (1577-1640). El motivo ha­ 
bía sido siempre popular, quizá porque so-: 
capa de la respetable referencia· mitológica 
justifica la pintura de desnudos femeninos. 

!El sentido medieval que de la belleza tiene 
Baldung Je dicta una obra de encanto frío, 
pálido y grácil, donde el toque de sensuali­ 
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 táctil 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 
histórica suele ser sin embargo, posible, dis­ 
cernir qué parte de las actividades exhibidas 
es personal y cuánto hay en ellas de influen­ 
cia de la época. 

Es útil y esclarecedor para el artista de hoy 
estudiar los diversos tratamientos que ha re­ 
cibido la figura a Jo largo de la historia y las 
razones de tal dí versídad. Las enseñanzas ar­ 
tísticas siguen subrayando la importancia de 
entender plenamente las técnicas y método_de 
representar el cuerpo humano. Aunque la in­ 
fluencia de la antigua Grecia y de Roma es 
más fácilmente discernible en el arte occiden­ 
tal de épocas posteriores, merece la pena de- 

Introducción 

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 úniéo 
fin: glorificar al noble o al faraón muerto, a 
quienes se pensaba gozando de otra vida, en­ 
tre los dioses. Las pinturas llegadas hasta no­ 
sotros. servían para decorar los muros de las 
elaboradas tumbas construidas para albergar 
el cuerpo del faraón en su viaje hacia la es­ 
fera ultraterrena. Tales pinturas, por lo ge­ 
neral acompañadas de inscripciones, ilustra­ 
ban escenas de la vida terrenal del faraón, ha­ 
ciendo hincapié en los episodios más lucidos 
para asegurarse una buena recepción en el 
otro mundo. 

De los artistas de la época no se esperaba 
un estilo individual: eran considerados arte­ 
sanos anónimos cuya tarea estaba reglamen­ 
tada por un complicado juego de normas que 
toda manifestación plástica debía seguir. A 
diferencia de los artistas posteriores, a los 
egipcios no les preocupaba la ilusión de rea­ 
lidad: el propósito de sus pinturas eran trans­ 
mitir una información precisa a los dioses, 
casi como una descripción escrita. La figura 
humana se plasmaba mostrando cada parte 
del cuerpo desde el ángulo que la hacía más 
fácilmente reconocible; el resultado es extra­ 
ñamente plano y rígido para el espectador 
moderno. Las figuras solían mirar a la-dere­ 
cha, con la cabeza de perfil, sobre la que se 
dibujaba un ojo visto de frente. Los hombros 
aparecían también de frente, pero el tórax 
gira, con lo que un pezón queda de perfil. 
Brazos y manos se representan de lado, lo que 
elimina el problema del escorzo, las caderas 
están en tres cuartos y piernas y pies quedan 
de perfil, uno frente al otro. 

Había muchas reglas concernientes a la re­ 
presentación 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 rígida­ 
mente a los estamentos sociales superiores, el 
artista se permitía mayor flexibilidad en el 
tratamiento de la gente ordinaria. Buena 
fuente de información 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 cuadrícula como guía 
que cambió muy poco con los años. A veces 
se dibujaban cuadrículas en la parte superior 
de las pinturas acabadas para que las copias 
pudieran hacerse con mayor.facilidad. 

Se pintaba sobre paredes bien enlucidas 
donde previamente se habían tratado los di­ 
bujos con tinta negra diluida. Muchas de es­ 
tas pinturas son verdaderos relieves colorea­ 
dos, pero el enfoque era similar; se señalaban 
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los rasgos esenciales antes de empezar a ta­ 
llar. El pintor disponía de una escueta gama 
cromática que obtenía mezclando pigmentos 
terrosos y minerales. Los colores más comu­ 
nes eran el ocre amarillo y el pardo rojizo; el 
azul y el verde se sacaban del cobalto y el co­ 
bre, el blanco del yeso y el negro del hollín. 
Estos pigmentos se aplicaban con delgados 
juncos machacados·en los extremos para ex- 
tender las fibras. · 

De igual modo que con el trazo, el color 
se empleaba para transmitir información, no 
para describir volúmenes. Se cubría 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 línea en negro. El cuer­ 
po masculino era siempre de un pardo rojizo 
oscuro y el femenino de un amarillo pálido 
-el denominado actualmente amarillo de 
Nápoles=- 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 Iune­ 
rarias egipcias están por lo general realizadas 



sobre fondo blanco o amarillo, sin indicacio­ 
nes sobre el entorno. Son a menudo secuen­ 
ciales y pueden leerse como las viñetas de una 
historieta. Las figuras se disponen en fila so­ 
bre una línea base; no se intenta dar sensa­ 
ción alguna de profundidad. Aunque las pro­ 
porciones de las figuras individuales son rea­ 
listas, no sucede así con la escala de unas fi­ 
guras respecto a otras: los personajes de ma­ 
yor relevancia social son las de mayores di­ 
mcnsiones, lo que facilita la identificación de 
los protagortivtas en cada pintura. El propie­ 
tair:, de la tumba sude ser de un tamaño va­ 
rias veces superior al de los demás miembros 
de la familia. En rango social era expresado 
por el modo en que las f iguras se relaciona­ 
ban entre sí. Por ejemplo, si un hombre y 
una mujer aparecen sentados juntos, el hom­ 
bre queda frente a la mujer para evitar toda 
obstrucción visual ;  ésta se sentará a su iz­ 
quierda, en el lado considerado inferior, de 
acuerdo con el lugar de la mujer en la socie­ 
dad egipcia. 

La intemporal sensación de orden y calma 
que se deriva de la contemplación de la pin­  
tura egipcia suele ser considerada como uno 

Introducción 

Izquierda La siega (c. 15651 Peíer 
Bruegel. Bruegel consagró los diez 
úlhmos años de su vida a las escenas 
de género y a los temas rehg1osos 
enmarcados en vastos pa1sa1es. 
Apodado ,el campesino, por sus 
temas. lue uno de los pintores 
sati11cos más 1mpo1tantes de los 
Paises Ba1os. además de sentirse 
genuinamente interesado por la Vida 
rural. En esta obra. el 1ra1am1ento del 
pa1sa1e es naturalista. con pequeñas 
liguras de gentes que se alanan en 
sus tareas. Los intensos tonos de la 
ropa campesina resaltan contra las 
doradas espigas. mientras los cónicos 
sombreros de las muieres resuenan 
en la lorma de las gaV1llas. 

de sus atractivos por parte del espectador mo­ 
derno. Hay un lugar adecuado para cada cosa 
y el lugar de cada cual está perfectamente de­ 
limitado . Los aspectos simbólicos de estas 
pinturas son de capital importancia; poco 
hay en ellas que no tenga una significación 
religiosa. 

, En contraste con los egipcios, cuyos ojos 
estaban puestos en el más allá, lo que preo­ 
cupaba a los antiguos griegos era el aquí y 
ahora. Los egipcios no pretendían 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 inevitable la 
aceptación del fallecido en la vida ultraterre­ 
na. Los griegos, sin embargo, no compartían 
la creencia egipcia respecto a la superioridad 
del más al lá .  Sus dioses, no siempre difíciles 
de complacer, ostentaban a menudo recono­ 
cibles debilidades humanas. Los griegos hi­ 
cieron sus dioses y diosas a su propia ima- 
gen y semejanza. · 

El interés griego por el físico humano y su 
creencia en la belleza intrínseca del cuerpo 
son el origen de que desearan representarlo 
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artísticamente del modo más vital, más vi­ 
brante posible. Podemos hacernos idea del 
desarrollo de la plástica griega a través de sus 
cuencos y vasijas, un número importante de 
los cuales ha sobrevivido hasta nuestros días. 
Los griegos poseían refinadas técnicas de 
producción y un estilo decorativo caracterís­ 
tico que hacían de sus cerámicas mucho ·más 
que objetos meramente utilitarios, convir­ 
tiéndolas en obras de arte por derecho pro­ 
pio . .  Hasta el siglo V a. de C. las figuras de 
la cerámica griega conservaron su estiliza­ 
ción. Las obras pertenecientes al período an­ 
terior suelen agruparse bajo la denominación 
«cerámica 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 más claro o dorado. 

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

1 � \ .  

Abajo El lago. L S Lowry Las figuras 
de este pa1sa1e 1ndustnal cam,nan en 
procesiones honzontales. que se 
corresponden con las marcadas por 
las calles. las onllas del lago y el 
viaducto Las figuras. poco mas que 
estaqwllas sumergidas por el entorno 
1nduslnal. se corresponden con las 
verticales de los ed1f1c1os labnles. las 
chimeneas y el humo. 
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frenle. el p 
inferior del 
Los hombr· 
de la vinl1d. 
eran real�a 
mu¡eres. er 
de cuerpos 
lona de l a ¡  
los varones. 
modeladas 
énfasis en 11 

exhiben del, 
preocu¡xn;¡I 

_ ... _ 

un arte descnpllVO cuyo fin era 
expresar una verdad racional. ob1elMl. 
desligada del 11empo y del espacio. 
Desconocían la perspectMl 
1ndimensional. Los ob¡elos se 
muestran resumidos. quilaesenc1ados. 
pero sin olvidar ninguna de sus 
caracíersncas esenciales. Como esíos 
reraíos de la tumba de Sennufer en 
Tebas ponen de manifieslo. la figura 
humana ideal eXJgia representar la 
cabeza de perlil pero con el o 
síuaoén casi fronlal. 1 <\ � 

. , G 11!!!!( ., 

los qos y las coslillas se elaboraban 
con p1gmenlos ro¡os o blanco. lo que 
incremenlaba aún más el realismo. En 
este vaso del siglo VI. las pequeñas 
liguras (escasamenle 2.5 cm) son de 
ág1l lac1ura: 1ransmi1en una sensación 
de luerza y energía. 
Arriba Sennufer y su esposa. Para los 
eg1pc1os. la represen1ac1ón plás!lca de 
un gobernanle disfrulando de la vida 
y rodeado de sus posesiones 
aseguraba la con11nu1dad del estsus 
en la vida ullralerrena. Se 1ra1aba de 

Izquierda Las cerámicas griegas más 
an11guas eslaban decoradas con 
mol1VOs qecmércos d1spues1os 
s1mélr1camen1e. Las hguras. siempre 
de írenta o de perlil. hacen acío de 
presencia en el siglo VII a. de C. 
Como este es11lo no resullaba 
adecuado para represenlar el 
mOV1m1en10. se invenló una lécrnca 
conssíene en d1bu1ar los conlornos 
de las hguras y esgrahar los de1alles. 
haciendo visible la arcilla e 
inlegrándola en la decoración. El pelo. 
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Derecha El aooga de Oelfos. Esta 
bella esena de blooce lonnaba parte 
de tll 9'1JIXl destinada a conmemorar 
la Wl<Jla de f'ol¡¡¡¡los. tJraro de Gela. 
en kJs Juegos del 4 7 4 a de C Las 
figlJas ilícalCaS -desnudos las 
flWlMélS y YeSlxlas las femernnas. 
lamm Kcuosy K<Xe 
respec1Nallef1le- mo.straban rig1das 
poses úontaei. en el siglo VI a. de C. 
el reés se cenlra aún en los 
¡jeJ.es y en kJs tocados en lugar de 
hocslo en la estructura anatómica 
Slb(clcenle Haaa el siglo V. la figura. 
con la rocaoón de los e¡es de 
l'omo5 y caderas. se hace menos 
l'lerátra Durallte el periodo clásico. 
la esrutt.Ja haría gata de gran libert¡¡d 
en aJaliO a elecoón de poses y al 
llaaamenlO del cabello y los paños. 
la, srrel/lCOS pliegues del peplos del 
� caen con naturalidad. 
reanando la eesieooa del cuerpo 
CJJe aáen la, músculos de los 
00205. así C01Xl los pees que se 
<l)O\'<rl con fuerza sobre la cuádnga. 
a;socen trataaOS de modo 
rwaltsla 
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frente. el pecho de perfil y la mitad 
infenor del cuerpo en tres cuartos .. 
Los hombres aparecían en el apogeo 
de la vml1dad; las zonas no cubiertas 
eran realizadas con ocre ro¡o. Las 
mu¡eres. en la flor de la ¡uventud. son 
de cuerpos mórbidos y esbeltos; el 
tono de la piel es más claro que el de 
los varones. Las cabezas están 
modeladas cuidadosamente. haciendo 
énfasis en los o¡os. Aunque las figuras 
exhiben detalles 1nd1cat1VOs de la 
Rre��1�¡ón del artesano por 

.. - 

� · .  

indMduahw a sus modelos. ello tenía 
una importancia relativa. habida 
cuenta de que la 1dent1dad de los 
persona¡es se establecía inscribiendo 
sus nombres. 
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ción de volumen. En piezas posteriores apa­ 
recen indicaciones de que los artistas empe­ 
zaban a vérselas con los problemas del escor­ 
zo y la perspectiva, aunque sus soluciones 
eran todavía rudim Í1tarias. La profundidad 
se indicaba colocando una Iigura grande 
frente a otra m á s  pequeña: 1·11 ocasiones unas 
pocas líneas indican un plano ele retroceso. 
Los-dibujos de estas vasijas cobran de pron- 

. to un aspecto mucho más realista y «moder­ 
no». A los' artistas griegos nos les satisfacía 
quedar en el anonimato: a menudo firmaban 
sus pinturas y sus esculturas. De muchos 
nombres nos ha llegado la reputación, aun­ 
que las obras hayan desaparecido tiempo ha. 
La escultura era una popular forma artística 
de la que por ventura ha sobrevivido cierto 
número de muestras, principalmente copias 
romanas. 

¡ Como en la pintura, .la escultura anterior 
al siglo v a. de C. era arcaica, estilizada y fal­ 
ta de movimiento. Los escultores aún no do­ 
minaban sus materiales y las piezas más tem­ 
pranas conservan buena parte dé las caracte­ 
rísticas originales del bloque de piedra del 
cual procedían. Las poses eran formales y rí­ 
gidas; faltaba además 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 
ción y la pose es rígida, los tendones de los 
brazos resaltan con realismo y los pies se apo­ 

' y a n  contra el vehículo para mantener el 
equilibrio. . 
, Escultor de gran renombre entre sus con­ 

temporáneos fue Policleto, que vivió duran­ 
te el siglo v a. de C. Su fama se debía par­ 
cialmente a su sistema de medir las propor­ 
ciones humanas mediante una fórmula arit­ 
mética. Cuidadosos cálculos le llevaron a 
concluir que la altura corporal debía equi­ 
valer a siete cabezas y media, que la longitud 
del pie había de ser tres veces la palma de la 
mano y que la distancia entre el pie y la ro­ 
dilla debía ser seis veces la palma de la mano, 
lo mismo que la distancia de la rodilla alcen­ 
tro del abdomen. Aunque el modelo demos­ 
trativo de Policleto, Doríf oro o El lanzador 
de jabalina, no ha llegado hasta nosotros, va­ 
rias copias romanas muestran una figura 
mucho más fluida que las anteriores. Todo 
el peso cae sobre una pierna, mientras la otra, 
más relajada, se dobla levemente como si la 
figura estuviera caminando. Las caderas es­ 
tán ladeadas; para compensar este movimien­ 
to y conferir armonía y equilibrio a la com­ 
posición, 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 
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no es estática, como sería la de una f�gura 
sentada sobre los muslos ,  ni ostenta la _mna­ 
rural teatralidad de una figura que realiza un 
movimiento violento. 

La impresión que el arte griego causó en 
Roma es deducible no sólo de las numerosas 
copias realizadas ,  sino también del número 
de n-Ir-rcncius laudatorias que aparecen en los 
escritores latinos. No se l imitaron a admirar­ 
lo desde lejos; de igual modo que los artistas 
jóvenes del siglo XIX y principios del XX pe­ 
regrinaban a París para completar �u. educa­ 
ción estética, los artistas romanos viajaban a 
Grecia, donde muchos de ellos recibían ins­ 
trucción; otros tenían tutores griegos. Hasta· 
cuando Roma se convirtió en el centro de un 
gran imperio en expansión, volvía sus ojos 
hacia Grecia buscando guía en materia de e�- 
rética y de arte. . ( . 

Los romanos, sin embargo, eran de psico­ 
logía diferente a los griegos y ello empezó 
pronto a manifestarse en su pintura y su es­ 
cultura. Ciertos aspectos del arte griego. y del 
romano compartían una meta común: ensal­ 
zar el coraje y la fortaleza, raz ón  por la cual 
ambos abundan en héroes triunfantes. Pero, 
mientras los griegos moldeaban sus jóvenes 
héroes con las proporciones ideales, los ro­ 
manos perseguían el parecido realista. La pa­ 
sión griega por los ideales orr illaba la indi­ 
vidualidad: la perfección es incompatible con 
las características personales. Los dioses y hé­ 
roes del mejor arte griego no parecen capa­ 
ces de ira o tristeza, júbilo o alegría: de cuan­ 
do en cuan"do se permiten sernisonrisas dis­ 
tantes y condescendientes. No era así para los 
romanos, cuyo arte es menudo de realismo 
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 siguiósien­ 
do popular hasta el Renacimiento y después. 
Se preparaban cuidadosamente pequeñas zo­ 
nas de pared, en las cuales se aplicaban los 
pigmentos directamente sobre el enlucido 
húmedo, con lo que los colores, en lugar de 
quedarse en la superficie -par:a determinar 
desprendiéndose- se introducían 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 hacía posible apli­ 
carlos sobre paneles de mármol o de madera. 
Los romanos se servían de una gama cromá­ 
tica más amplia que los griegos, incluyendo 
azules -daros y verdes y rojos vívidos; a con­ 
secuencia de ello algunas de sus pinturas son 

.altamente naturalistas. hasta impresionistas 
en estilo. 

otro camino para comprender la pintura 
romana es.Ieer la obra del arquitecto roma- 



no Vitruvio. A finales del siglo I a. de C. es­ 
cribió De Architectura, manual donde expo­ 
ne las reglas que han de guiar este arte, que 
influirá sobre artistas de todos los campos 
durante muchos siglos. Exponente de la má­ 
xima griega según la cual «el hombre es la 
medida de todas las cosas» incluía entre las 
reglas destinadas a los arquitectos, el que los 
edificios se ajustaran a las mismas propor­ 
ciones que los seres humanos. El fuerte nexo 
entre matemáticas y arte llevó probablemen­ 
te a su autor a pensar que un hombre de pie 
Y con los brazos extendidos podía ser conte­ 
nido por el cuadrado y el'circulo formas con­ 
sideradas como representantes 'áe la perfec­ 
ción estética. De los muchos ejemplos de 
hombres así plasmados, el más conocido qui­ 
zá sea el que Leonardo da Vinci (1452-1519) 
dibujó más de 1500 años después de la muer­ 
te de su innovador. 

Aunque no. decaía el interés por el arte de 
tema mitológico, .tales obras coexistían �¿n 
las de inspiración histórica. Uno de los mu­ 
rales de Pompeya ilustra unos enfrentarnien- 

Arriba Motín en el Anfiteatro. Los 
murales de Pompeya fueron 
ejecutados desde finales del siglo II a. 
de C. hasta el 79 d. de C.. fecha de la 
erupción del Vesubio. Concebidos 
como decoración de interiores. 
consistían en frisos. paisajes y figuras. 
Como los romanos no dominaban 
aún la perspectiva de punto de fuga 
único ni la iluminación uniforme. el 
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tos entre ciudadanos locales y forasteros. Re­ 
sulta interesante a causa de lo moderno del 
tema y en razón también del tratamiento de 
las muchas figuras diminutas que-corren y 
pelean, esbozadas con g_ran 'vivacidad y agu­ 
do discernimiento del detalle. Como los ar­ 
tistas de esta época entendíáñ incompleta­ 
mente las leyes de la perspectiva, el anfitea­ 
tro se inclina hacia adelante para mostrar el 
interior, y las figuras del primer término son 

.aproximadamente del mismo tamaño que las 
situadas más al fondo. A despecho de todo 
ello, su atmósfera global tiene la inmediatez 
propia de la producción de un buen carica­ 
turista moderno. 

Puede afirmarse que algunos de los mejo­ 
res retratos de todos los' tiempos fueron eje­ 

,,. cutados durante este período. Se trata sobre 
; todo de· piezas escultóricas, pero también de 

_pintura, de la que n!os ha� llegado muestras 
suficientes para apreciar su refinada factura. 
Otro ejemplo de mural pompeyano del siglo 
I a. de C. es el doble retrato del abogado Te­ 
rencio Meo y _su esposa. El artista hizo us9 

· espectador desde el intento de 
espacio y profundidad que representa 
el trono: los estilizados pliegues de los 
paños establecen las formas. Las 
piernas. en escorzo. están 
particularmente bien logradas. 
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realista del tono, las luces y el cromatismo 
naturalista para resaltar las formas y elabo­ 
rar una obra sensible y expresiva. Esta época 
contempló la aparición del desnudo femeni­ 
no como tema de interés, siempre y cuando 
se encuadrara en el marco de la mitología. 

, La atención de los griegos a la figura feme­ 
nina no había sido demasiado intensa: la ac­ 
titud de los varones griegos hacia la femenei­ 
dad exigía modestia, a pesar de que para los 
jóvenes del sexo masculino fuera aceptable 
retozar en un estado próximo a la desnudez: 
los desnudos femeninos pintados en la época 
griega son frecuentemente remilg dos. La 
pintura romana del" mismo tema hace gala, 
por contra, de un cierto erotismo. a Venus 
que aparece en el muro de la casa de Venus 
M;rina en Pompeya, aunque pintada hacia 
el A. D. · 10 todavía respeta ciertas convencio­ 
nes griegas: es robusta, de torso estrecho y ca- 

. rece de vello púbico. Su pose, no obstante, re­ 
sulta invitadora; la composición -Venus 
flotando sobre una gran concha flanqueada 
por cupidos- .�s li�era y amable. Los roma- 

•• 'l. J: ' 

,. 

anfiteatro está inclinado y todas las 
figuras aparecen a la misma escala. 
Derecha Madona en su trono con el 
Niño. El arte bizantino. además de 
glorificación plástica de la gloria 
imperial. fue también vehículo de los 
dogmas teológicos de la época a los 
que daba un tratamiento estilizado. 
bien distinto éle naturalismo griego. 
Los dos protagonistas miran hacia el 
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particularmente en el uso del color. Las fi­ 
guras se recortaban contra áreas de color pla­ 
no, oro o azul Irecuenternente, o en otros ca­ 
sos sobre pautas de rica elaboración. 
· En Bizancio, capital de lo que había sido 

la parle oriental o greco-parlante del impe­ 
rio romano, las imágenes pictóricas de Cris­ 
lo, María o los santos llegaron a ser conside­ 
radas san Las ellas mismas. Se exigía a los ar­ 
iistas que pintaran ateniéndose estrictamen­ 
le a las normas tradicionales: sólo ciertas po­ 
ses y determinados gestos y expresiones esta­ 
ban permitidos, La Madona y el Niño, típi­ 
co retablo bizantino, evidencia tanto las li­ 
mitaciones impuestas por la Iglesia cuanto el 
toque real isla propio de épocas anteriores. La 
Virgen entronizada se recorta contra un fon­ 
dodorado plano . Aunque en la composición, 
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Arriba Madona en su trono. G1otto. 
Giotto. que rechazaba la eslilizada 
formahzac1ón de los p¡nlores 
bizantinos y sieneses 
contemporáneos. pretendía acceder a 
una plástica más naturalis1a. por lo 
que se le considera uno de los 
fundadores de la pintura moderna. Al 
s1mplif1car los paños la figura resalta 
como una masa sóhda: el prep1ntado 
verde facilita el modelado en el plano 
bidimensional. Aunque en pose 
seme1ante a la .Madona bizantina. la 
escultónca wgen de G1otto exhibe 
una humana naturalidad que seria 
una de las m¡¡yores cormbucones de 
este artista a lo plástico. 



Arriba La Trinidad (c. 1426). . • 
Aasacoo. El es�lo de Masaccio está, , 
emparentado con el G1ono por su · 
rEa11SfllD. fuerza narratrva y tratamiento 
ce! espacio. la luz y los volúmenes Su 
naturallSITlO debe mucho al arquit€cto 
Brunellf:SCh,. p:onero del sistema de 
pe¡spectMl central. como muestra 
€Ste fresco ce Sama María Novella en 
Ror�a. Más ,nteresado en la 
t51!uctura su:r¡acente de los ob¡etos 
que €11 la_decoración de superl1cie. se 
Sirve ce la luz para dürnr la 
coost1ucoón del cuerpo •¡ los paños. 
Jrwtas en un espacio que. gracias a 
la persp(,ctl'la. parece ser una 
pro1ongac,ón de la capilla. las figuras 
quedan modeladas fXJf la luz que cae. 
sobre los paños. La de Cristo pone de 
marnf,esto los conoc,rmE:ntos 
anatómicos del ansta extraídos del 

, estudio de la escultura clásica. Pintura 
humanista e intelectual. representa a 
la perlecc1ón los ideales del 
Renacimiento. 
Arriba, derecha Amor sacro y 
profano (c. 1516). Tcano El tema de 
esta obra. realizada para celebrar el 
matrimonio de Niccoló Aurelio. 
humanista veneciano. está tomado de 
escritos neoplatónicos. La desnuda 
figura. que exhibe sin recato su 
bellzza y la voluptuosidad de sus 
formas. representa el amor universal. 
eterno. mientras la mujer vestida. 
posiblemente un retrato de la novia. 
es la plasmación del ·amor natural. Las 
esculturales formas están definidas 
mediar.te grandes planos de brillantes 

azules. rojos. rosas y verdes; las 
cálidas carnaciones y laf 
· proporciones generosas contrastan 
con la dureza del sarcófago. Las dos 
protagonistas de esta obra son quizá 
las dos figuras femeninas más bellas 
de toda la pintura renacentista 
Derecha Estudio de perspectrva (c. 
1480). Leonardo da Vinc1. Leonardo 
se sirve en este estudio a pluma 
-preparación del fondo de su 
Adoración de los Magos- de la 
perspectiva central pergeñada por 
Brunellesch1. La perspectrva. además 
de olrecer un espacio donde situar las 
figuras. posee una cualidad dinámica: 
obseNese que el punto de fuga 
queda a la derecha del centro. a tono 
con el vigor del movmento de las 
figuras. Los ¡inetes anuncian el 
inagotable interés del an1sta por esta 
temática de d1f1cullad anatómica 
f4rerna. 
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de cierta calidad abstracta, las forinas planas 
componen una especie de pauta, la línea 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 más hay una gran estilización en el tra­ 
tamiento de los pliegues que caen sobre los 
hombros, brazos y rodillas, pero sin renun­ 
ciar a las formas subyacentes, incluyendo un 
escorzo de las pantorrillas. La expresión de,  ·  
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 rí­ 
gidas que los artistas aprendían durante su 
período de aprendizaje. Todo Jo que queda­ 
ba al margen de este repertorio habría sido 

" difícil de representar, al no haber jamás na­ 
die que dibujara directamente de la figura: 
no parecía haber ni deseo ni necesidad. 

Casi todas las obras supervivientes de esta 
época son escenas religiosas, lo que no im­ 
plica necesariamente que �o se pintaran de 
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otro tipo. Los hogares privados, los castillos 
y los palacios contenían 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 fácil saber si los creadores de temática pro­ 
fana seguían el mismo conjuntó de reglas, 
pero parece probable. El artista volvía a ser 
un hábil artesano, pero tradicional: no eran 
innovaciones lo que se esperaba de él. En esta 
época, la pintura se consideraba con frecuen­ 
cia un añadido de la arquitectura. Hasta 
cuando no se pintaba directamente sobre los 
muros de una iglesia o catedral los formatos 
de las obras venían impuestos por las carac­ 
terísticas del lugar, lo que suponía limitacio­ 
nes adicionales pare¡ un estilo pictórico ya rí­ 
gidamente encorsetado. 

Suele haber acuerdo general respecto a que 
la obra de Giotto di Bondone (c. 1267-1337) 
significó un verdadero punto de ·  inflexión. 
Su pintura puede resultar estática para el es- 
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pectador moderno, pero si se compara con la 
de sus contemporáneos se constata su origi­ 
nalidad. Su tratamiento de la forma posee 
una cualidad monumental de la que carecen 
sus contemporáneos, a pesar de esos fondos 
inicialmente planos, de acuerdo con el estilo 
imperante. La Madona Ognissanti, pintada 
hacia 1308, conserva todavía buena parte de 
la atmósfera gótica: se trata de una compo­ 
sición simétrica donde el trono de la Virgen 
en el centro está rodeada por ángeles y san­ 
tos. Las figuras, empero, sobre todo las de 
María y Jesús, resaltan escultóricamente gra­ 
cias al empleo del tono. La pose de ambos 
coincide casi exactamente con la elegida para 
la obra bizantina comentada más arriba, pero 
los pliegues, que habían obedecido hasta en­ 
tonces pautas preconcebidas, son transforma­ 
dos por el pincel de Giotto en masas sinuo­ 
sas, ondulantes. Los rostros, aunque todavía 
serenos, parecen capaces de cambiar de ex­ 
presión y las proporciones del niño son me­ 
nos las de un adulto en miniatura, 
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Arriba Estudio de torso masculino. 
Leonardo da Vinc1. Los cuadernos de 
Leonardo están repletos de estudios 
d� �- formaciones de nubes. 
efectos de agua. esqueletos. flores y 
nrños m utero. Se trata de bocetos 
extremadamente minuciosos que dan 
fe de su preocupación por representar 
aentificamente la musculatura. ' 
capítulo esencial a la hora de plasmar 
la figura en ITl(M;mento. 
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La obra de Giotto gozó obviamente de gran 
consideración ya durante la vida del artista; 
es sabido que Dante fue ferviente admirador 
suyo. Parte de su producción más exquisita 
se halla en la capilla Arena, en Padua, al nor­ 
te de Italia. La capilla, sin mayor interés ar­ 
quitectónico, s í .  resulta excepcional por 
cuanto se construyó especialmente para al­ 
bergar 36 frescos que ilustran las vidas de 
Cristo y de la Virgen. Ciouo no pinta sólo 
acontecimientos, sino también estados de 
ánimo, emociones, sentimientos; esto es pre­ 
cisamente lo que hace de él un innovador. 

Hubo de transcurrir algún tiempo para 
que estas nuevas ideas surtieran efecto. En los 
cincuenta afias siguientes se produciría una 
relajación general del estilo; los artistas, cada 
vez más interesados por el uso de luces y s o rn - .  
bras empezaron, como Giouo, 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 noción 
de que había otros Lemas artísticos además de 
los divinos, fueron como revelaciones para 
los artistas y los filósofos simultáneamente. 
La inspiración religiosa estaba dejando paso 
al realismo; el artista instrumento era subs­ 
tituido por el artista creador. Mejoraban al 
mismo tiempo los materiales y los pigmen­ 
tos, el lienzo aparecía como soporte y los ar­ 
tistas, en fin, empezaban a liberarse de las 
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Arriba Amoffini y su esposa (1434). 
Jan van Eyck Van Eyck es la figura 
señera de la escuela flamenca 
temprana. Entre sus logros se cuenta 
el perfecc1onam1enlo de un medio de 
óleo y barniz lo bastante fluido para 

realizar efectos de luz de gran sutileza 
y detalles minúsculos. base de un 
extraordinario realsmo que pasa por 
la representación contrastada de 
texturas. atmósfera y luz. Aunque los 
poses son todavía medievales. la . 

sobra sobre los rostros. la atención al 
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 inspiraría 
tanto a sus contemporáneos como a las ge­ 
neraciones futuras. Fil ippo Brunelleschi 
(1377-1446) dio con lo que hoy se denomina 
«punto de fuga único». Aunque los romanos 
tenían nociones parciales de perspectiva y las 
habían utilizado, jamás habían comprendido 
sus principios. Habiendo establecido la ne­ 
cesidad de un nivel óptico fijo, Brunelleschi 
descubrió que las líneas que, partiendo el es­ 
pectador se adentran en "la pintura, aunque 
paralelas, parecen confluir en un sólo punto 
a nivel del ojo. La armonía geométrica y las 
matemáticas, tan amadas por los artistas clá­ 
sicos, iban a volver por sus fueros una vez 
más para crear la ilusión de profundidad. 

Masaccio ( 110 1 -28)  fue uno de los prime­ 
ros en darse cuenta hasta qué punto podía 
usarse la perspectiva para sugerir distancia, 
profundidad. En su obra La Trinidad, el de­ 
tallismo arquitectónico sirve para situar las 
figuras en una oquedad del muro. Paolo Uce­ 
llo, un artista posterior ( 1397-1475) ,  llegó a 
estar tan fascinado por la perspectiva que ex­ 
perimentaba sin descanso para desentrañar 
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sus principios y su matemática. Su famosa 
Batalla de San Romano consiste en tres pa­ 
neles donde las figuras y las lanzas caídas 
configuran una red cuyo fin es lograr una in­ 
tensa ilusión de profundidad dentro del pla­ 
no pictórico. Pese a la entusiasta aplicación 
de las normas que había descubierto, Ucello 
cometió errores. Hay, por ejemplo, una figu­ 
ra yacente en primer plano que, aunque de­ 
nodadamente escorzada está en clara despro­ 
porción con lo demás; confiere a la obra un 
aspecto desarticulado e irreal. Piero della 
Francesca (1410/20-1492), ligeramente más 
joven que Ucello, entendía mejor la calidad 
atmosférica de la perspectiva y logró sugerir 
profundidad no sólo mediante la disminu­ 
ción de tamaño sino también gradualizando 
los contrastes tonales. Mientras las figuras de 
Ucello parecen maniquíes teatrales de esme­ 
rada factura, los de Piero son gente real en lu­ 
gares reales (a menudo posabari para él dig­ 
natarios locales a quienes halagaba ver in­ 
cluido. sus retratos en cuadros religiosos). 

Durante el periodo renacentista, la creen­ 
cia generalizada en el orden divino fue reem­ 
plazada por una profundización en las reglas 
científicas que gobiernan el Universo. Fue­ 
ron redescubiertos los principios sobre las 

Arriba Lección de anatomía 11656). 
Rembrandt van Ri1n La pnmera fama 
la obtwo Rembrandt en 1632 con 
una obra cuyo titulo era La elección 
de anatomía del doctor T ulp Esta tela. 
destinada también al anfiteatro 
anatómico de Amsterdam. muestra a 
su enseñante. al doctor Deyman. 
disecando un cerebro. Se trata de una 
composición muy pensada. donde la 
figura central. vista de !rente e 
intensamente escorzada. trae 
reminiscencias de perspectiva 
renacentista. hay quizá en ella 
influencia de la obra que Mantegna 
tituló Cristo muerto. El fuerte 
claroscuro subraya el pathos de la 
escena iluminando el abierto cráneo y 
el abdomen vaciado. El ayudante de 
la derecha sostiene la calota 
extirpada El cuadro ilustra la 
fascinación del siglo XVII por la 
ciencia y el interés especial de 
Rembrandt por la anatomía. Este tipo 
de investigaciones se realizaban sobre 
reos ajusticiados 
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Arriba Venus y Cupido (c. 1560). 

Ticiano. Carlos V. Emperador del 
Sacro Imperio Romano abrumaba al 
pintor con sus encargos. 
encomendándole temas religiosos. 
políticos y una serie de obras 
conocidas .como poesíe. de título 
mitológico y abiertamente eróticas de 
contenido. En esta obra tardía. lo 
mórbido y frutal de la figura. el suelto 

manejo de la materia pictórica y la 
sensible fusión de los otoñales 
colores se aúnan en una luz cálida y 
trémula donde la forma se disuelve. 
Arriba El sueño de Antíope (c. 1532) 
Correg10 realizó diversas obras para 
particulares donde el clasicismo del 
tema propicia una fuerte carga 
erótica. Esta escena. una de las cuatro 
dedicadas a los amores de Júpiter. 

nos permite contemplar la maravillosa 
languidez del cuerpo de Antíope. 
cuyos tonos cálidos y tiernos 
destacan contra los verdes oscuros y 
los pardos del fondo. 
Derecha La.Odalisca. Francois 
Boucher. Las sensuales . 
composiciones de Corregía 
prefiguraban el eslilo rococó de 
Boucher. que pintó numerosas 
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escenas mitológicas donde el tema 
daba paso a scenes galantes 
ingeniosamente desvergonzadas y 
rebosantes de despreocupada 
voluptuosidad. 

proporciones, la anatomía, la forma sólida; 
el espacio y la profundidad inicialmente es­ 
tablecidas por los .griegos. 

Estas nuevas líneas de pensamiento, sobre 
todo evidentes en las artes visuales, no se im­ 
p u s i e r o n  s in  res i s tencia .  Savonarola 
(  l  452-1498), fanático profeta apocalíptico 
que temía los resultados morales del proceso 
científico, persuadió a Sandro Botticelli 
( 1445-1510) para que quemara cientos de di­ 
bujos suyos, muchos de los cuales eran de­ 
mostración de las nuevas posibilidades. 

Durante el Renacimiento, los artistas em­ 
pezaron a depender menos del mecenazgo de 
la Iglesia causa de la aparición de una prós­ 
pera burguesía deseosa de proteger las artes 
y, de paso, asegurarse la perpetuación plás­ 
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, 
epítome del lujo burgués contemporáneo. El 
doble retrato Arnolfíní y su esposa de Jan van 
Eyck (dec. 1422-1441) pintara con tal motivo· 
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Arribar0/1mp1a 11863). Edouarfr 
Manet Rebelándose contra el huero 
siorcsmo académico que imperaba 

en 'a Frarc1a de su ¡uventud. Manet 
creó un nuevo estilo basado en 
Velázquei Gaya y Ribera 
( 159 i -1652). cuyos puntales básicos 
eran conuapos1c1ón dec1d1da de luz y 
S()l11bra con muy pocas zonas 

terrned as. paleta restringida con 
é'ifas·s en el negro y traba¡ar 
e reciarre te del natural Sus obras 
f eran o edra de escándalo. en 
esoeoa' Nmuerzo en el campo. que 
cenó ., Sa ón de 1863. y O/Jmp1a. 
exouesiu, 1865 Pintor 
profesa<Jarrerne realista. retrató el 
murxj() qU€ le rodeaba. a veces con 
¡oques sorpreooentes El destacar 
lecho y figura contra la oscuridad del 
fondo e 1lum1nar crudamente las 
formas de la protagornsta. hace que la 
:ianquna sexualidad de éS1a alcance 
directamente al espectador La mano. 
con tanto cuidado coocaoa atrae la 
atención sobre lo que pretende 
ocultar 

en 1434, es un ejemplo excelente de cuánto 
simbolismo medieval había aún en la pintu­ 
ra secular de la época a pesar de las innova­ 
ciones recién descubiertas. La obra, que in­ 
corpora los principios de perspectiva que los 
artistas italianos l levaban tan poco tiempo 
uti lizando, i lustra la rapidez con que las nue­ 
vas enquista e extendían por el mundo 
civilizado. 

Al salir de los estrechos confines de la Le­ 
mát ica religiosa, los artistas quedaron en Ii­ 
berrad para servirse de un amplio abanico de 
motivos, lo que produjo inevitablemente un 
resurgimiento del interés por los asuntos mi­ 
tológicos. También se retomaron con entu- 
iasmo los estudios anatómicos, abandona­ 

dos durante siglos: ello hizo que la pintura 
de desnudo llegara a la perfección durante 
este periodo. Una vez encarrilada la pintura 
hacia un mayor realismo gracias a los prin­ 
cip ios de la perspectiva, era natural que el in­ 
ier é  de los arti Las por el cuerpo humano no 
se l irnitara a la apariencia externa, sino que 
se extendiera a su e tructura ubyacente. Los 
bocetos leonardescos evidencian sus profun­ 
dos estudios anatómicos,  inc luyendo cuida­ 
do as disecciones ele cadáveres, prá ti a en­ 
ronce considerada asi blasfema . Sus dibu ­  
jos exploratorios incluyen bocetos sobre el 
crecimienLo del Ieto en el seno materno, 

La curio idad renacentista no se limitaba 
a las artes visuales, s ino que alcanzaba tarn- 
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bién a la filosofía y a la ciencia. El cuerpo se 
estudiaba para conocerlo mejor y deserura­ 

ñar us misterios, no olarnente en función 
del realismo artístico. Leonardo registraba 
sus descubrirn ieruos y Rernbrandt (1609-69) 
dejó onsian ia del talaru general ele curio­ 
sidad científ ica cuando en 1632  rea lizaba su 
primer gran retrato col cuvo, La lección de 
anatomía del doctor Tulp. Volvió a est Lema 
en' 1656 con La lección anatómica del doctor 
joan Deyman, cuyo tema es la disección de 
un cerebro humano .  

El creciente interés por el cuerpo y la rela­ 
jación del rígido código moral de la edad me­ 
dia hicieron que al asceti mo diera paso a la 
sensualidad, primero tímida y después abier­ 
La y gozosamente. Los mecenas acuciaban a 
los artistas para que produjeran obras de con­ 
tenido erótico sólo levemente velado. Las Le­ 
las de Ticiano (c. 1487- 1576),  Correggio (c. 
1489 - 1534 ) ,  Rubens y Boucher ( 1703-70) son 
algunos ejemplos ele complacencia franca 
ante voluptuo os cuerpos femeninos. El uso 
de los pigmentos al óleo se fue extendiendo 
acla vez más: la superposición de veladuras 

transparentes permitía una factura cuya lu ­  
minosidad convenía perfectamente al tema y 
al mismo tiempo hacía posible fundir torios 
con gran vitalidad. 

La fascinación por la textura y la elasuci­ 
dad de la piel ,  por su capacidad para reflejar 
la luz ,  sería constante durante los siglos si- 
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Izquierda Diana. Auguste Renoir. Las 
obras de este pmtor impresionista 
francés _incluyen elementos extraídos 
de las técnicas decorallvas 
d1ec1ochescas y del bello cromatismo 
de Boucher. Introdujo la ,gama 

· arcrnns, en la técnica del 
impresionismo. que se limitaba a los 
tonos puros. y eliminó el negro. La 
figura humana. la femenina sobre 
todo. tuvo un papel más importante 
en su arte que en la mayoría de sus 
contemporáneos; produ10 gran 
cantidad de estudios de muieres. 
encantadoras 1ovenc1tas. flores y 
bellos decorados. Sus obras tardías 
son principalmente desnudos. 
voluptuosos y llenos. de cálidas 
carnaciones realizadas en rosas y 
ro1os. ,Es neceseno- decía. ,poder 

· sentir realmente los pechos y las 
nalgas». 

guientes. En los siglos xvrn ·y XIX se realiza­ 
ron algunos de los desnudos femeninos más 
sensibles y más sensuales de la historia de la 
pintura pero, al mismo tiempo, la tradición 
clásica que muchos artistas pretendían emu­ 
lar amenazaba con ahogar el tema. Existía 
una extraña doble moral que consideraba res­ 
petables los desnudos insertos en· un marco 
clásico, pero protestaba escanclalizadamente 
ante obras que se l imitaran a expresar la be­ 
lleza del cuerpo sin más. Resulta irónico que 
esta fuera la actitud subyacente a gran parte 
de las obras realizadas en la antigua Roma, 
donde los desnudos femeninos aparecían in­ 
cluidos en decorados mitológicos. Auguste 
Renoir ( 184 1 - 19 19 )  ponía-el dedo en la llaga 
cuando, en relación a una de sus pinturas, es­ 
cribía « . . .  lo que fue reputado como muy in­ 
decente, así que puse un arco en sus manos 
y un ciervo a sus pies, añadí una piel de ani­ 
mal para que la desnudez fuera menos cho­ 
cante y el cuadro se convirtió en una Diana» . 

Fue sin duda el deseo de atacar esta clase 
de hipocresía lo que impulsó a Maneta pin­ 
tar su notable Almuerzo en el campo que, a 
pesar de basarse en el Juicio de París ele Ra­ 
fael (1483-1520) provocó un escándalo públi­ 
co de grandes proporciones debida a la yux­ 
taposición de la mujer desnuda y los hom­ 
bres completamente vestidos. Lo relajado del 
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 años después, Manet pintó 
Olimpia, obra recibida con estupefacción 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 bañándose, peinándose 
y demás en obras que son como miradas ín­ 
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 dónde y de qué forma las 
superficies reflejaban o absorbían la luz y el 
color ,  mientras que los foves pretendían 
transmitir emociones usando gamas delibe­ 
radamente agresivas. 

La elección del motivo está hoy relativa­ 
mente libre de convenciones, si no de inhi­ 
biciones: el desnudo masculino no está toda­ 
vía bien visto, aunque es legal y moralmente 
pcrrn isihle. Los artistas de nuestro tiempo, 
con Lodo, pueden concentrarse en los méto­ 
dos y las técnicas de presentación de la figu­ 
ra humana y despreocuparse de las reaccio. 

\. i:ie!i !_aciales que sus obras pudieran suscitar. 
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LA ANATOMIA 

Primeros estudios anatómicos 

La enseñanza 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 plásticas resulten convicen- 
tes es necesario un estudio preliminar deta­ 
llado. El caudal de información sobre anato­ 
mía y fisiología hoy accesible al estudiante 
de arte simplifica las cosas, pero no siempre 
ha sido así. Durante mucho tiempo se con­ 
sideró impropio disecar cadáveres y buena 
parte de los «conocimientos» admitidos eran 
meras suposiciones. El pavor que producía 
desmembrar un cadáver para estudiarlo se 
componía a partes. iguales de creencias reli­ 
giosas y de miedo a lo desconocido. Para los 
primeros "cristianos, por ejemplo, el alma que 
había abandonado un cuerpo se quedaba du­ 
rante cierto tiempo .en las proximidades de 
éste. La combinación de respeto y miedo sub­ 
yacía a la generalizada opinión dé que ma­ 
nipular restos mortales era moralmente re­ 
probable: Estos factores impidieron el pleno 
desarrollo de los estudios anatómicos hasta 
bien entrada la ilustración dieciochesca. 

Los artistas de la antigüedad grecorroma­ 
na alcanzaron sus conocimientos anatómicos 
sobre todo mediante el estudio de la superfi­ 
cie, lo que realza notablemente la importan­ 
cia de sus logros. El término «anatomía» fue 
acuñado por los 'griegos, quienes profundi­ 
zaron: notablemente en la comprensión de la 
estructura y la función de diversas partes del 
cuerpo, aunque sus conclusiones no siempre 
eran acertadas . .  A pesar de las enseñanzas de 
Sócrates (469-399. a. de C.) y de su alumno 
Platón (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 di.sección de cadáveres. 
Los anatomistas primitivos realizaban gran 
parte de sus pesquisas en animales, costum­ 
bre que produjo algunos errores fundamen- . 
tales. . :  

·  Los primeros estudios anatómicos de cier­ 
ta autoridad fueron realizados hacia el 300 a. 
de C. por Erisístrato y· Herófilo, pertenecien­ 
tes.a la escuela médica ptolemaica de Alejan­ 
dría y que después serían acusados, con toda 
probabilidad injustamente , de hacer vivisec­ 
ción con seres humanos. Aunque es cierto 
que realizaban disecciones, algunas incluso 
en público, y que sus estudios constituirían 
importante fuente de información para futu­ 
ras generaciones, este tipo de pesquisas se in­ 
terrumpiría con sus muertes y no volvería a 
realizarse con seriedad durante más de un 
'milenio. 

En razón del clima moral en que transcu­ 
rrían estas disecciones primitivas, escasean 
las pruebas documentales sobre ellas, Lf�'es- 

Abajo Muchos creen que Mondino 
de Luui. enseñante en la Universidad 
de Boloña durante la primera parte 
del siglo XIV. fue el primer profesor 
de anatomía. Le vemos aquí 
dirigiendo una disección; el grabado 
sirvió como frontispicio para la 
edición de 1493 de la Anathomia. 

Esta obra -y las lecciones- estaba 
muy influida por los postulados 
galénicos. a menudo erróneos; en 
tanto los profesores enseñaron e 
investigaron desde altos pedestales. 
sin manipular para nada piezas 
anatómicas que sólo tocaban los 
ayudantes. el conocimiento anatómico 
permaneció estancado.· 
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critos de Galeno (c. A. D. 130- c. 200) se ba­ 
san principalmente en disecciones. de simios, 
aunque su obra Huesos para principiantes 
íue posible gracias a la oportunidad de estu­ 
diar un esqueleto humano que le brindó una 
visita a la escuela médica de Alejandría. Las 
referencias al tema en los siglos siguientes in­ 
dican que la disección humana se desaconse-. 
jaba, si no se· prohibía explícitamente,  ale­ 
gando motivos religiosos. 

No existen referencias de clases oficiales de 
anatomía hasta el.siglo XVII. En Salema, Ita­ 
lia, se decretó que el estudio de la anatomía 
debía ser parte ob'ligatoria de la formación 
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 XIV la disección de cadáve­ 
res humanos era práctica habitual en toda 
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Arriba Éstudio para La creación de 
Adan, Miguel Angel. Esta figura habría 
de convertirse en uno. de los frescos 
de la Capilla Sixtina en Roma. pintada 
entre 1508 y 1512. Miguel Angel se 
consideraba primordialmente un 
escultor. como pone de manifiesto su 
tratamiento de la figura. La precisa 
representación de las posiciones e 
interrelaciones de huesos y músculos 
del torso masculino está dibujada con 
fuerza y 'iigor y sombreada con gran 
sutileza: el resul!ado son unos 
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volúmenes poderosos. casi 
monumentales. También la pose tiene 
gran- potencia emotiva porque. si bien 
la figura se reclina sobre el. codo. el 
brazo izquierdo. extendido. aporta 
tensión al sugerir la comunicación 
con otro ser. ello es patente incluso 
cuando se ignora el resto de la 
escena. Los inocentes sentimientos 
amorosos y de aceptación de Adán se 
desprenden de su posición: poca falta 
nos hace la expresión facial para 
percibirlos. · 



Europa- Iii'glaterra-incluida. Aunque por re- 
gla _ge9eral loj 'tadáveres disecados pertene- 
cíaii.a .d�lincu�pfes muertos en el patíbulo, .... . 
el_S).JtJl_ÍniSlf01débía resultar parco a tenor 1ef.f.;, •,!; ., 
las mUc�sJ>rofanacion�s de tumbas perp�·; . .'".. . · � 
tradas poi: .• estudiantes de medicina excesiva-": 

' mentéentusiastas.. . l '. • ·. : •. '.'.' . . . • • .  

·  Al. Ievatitarse las restricciones que pesaban 
· sobre ·1� di�ección , las escuelas- de medicina 
. hicieron -costumbre de lcli;ciernostraciones 

públicas, a las que concurría nutrido públi- 
.  co� Eran dirigidas po� 'un profesorque seña­ 
Jaba con una vara donde 'dehían realizarse los 

·:'éortés. Un barbero o un giado �f�ctii�!>a las. 
incisiones con el .. escalpelo, limitáñdose a 

:"cumplir órdenes . .  -· ·' . . . .. ·· . . .  ;  �  - i .  

Era n'at11rill qu� los artistas llegaran a es-: 
�tar ;AÜ'_�ch,itÜlente involucrados en los progre- 
. sos'qúéexperimentaba-Ia medicina. Además 
de la- propia. curiosidad combinada con fa.'·. 

:i:>r�tensión ·:qe_.r�presentar adecuadamente la .. 
figura humana, eran requeridospara docu- 

. mentart·.ip.vestigaciones. e ilu_s'tf:fr 'iibros de 
texto: 1::�on��do ga Virici,r..que realizaba di- · · 
secciones por iniciativa propia y acompaña­ 
ba cada .etap� de cientos de apuntes de mi­ 
nuciosa observación, escribió en uno de· sus 
_<;uaderno�:: . .{1\'tru1etado�ás de'diez cuerpos .:�_'· 
humanos, despedazado :sus" miembros· y eli­ 
minado hasta las 'más ·péqueñas partículas de 
car��� t,9.rno.a las venas: sin caíisar m á s'  efu­ 
sión -de sangre que la imperceptible sangría 
de los vasÓs·cap{i;ires. Al no bastar un sólo 
cuerpo para cómpletar-mi ra.-rea, hube de pro­ 
ceder por �tapas. con varios distintos», Des­ 
cribia ías.raeones artísticas de tal investiga­ 
ción en términos directos: «Quizá carezcas de 
la pericia pari'dibujar, esencia] par.a uria re­ 
presentación adecuada o, sí.no es .así, tal vez· 
no se acompañe de conociriiientos sobre pers­ 
pectiva: si po(acaso existieran uno. y 'óti-hs, 
tal vez no comprendas él método dé demos­ 
tración geométrica o los sistemas para eva­ 
luar la capacidad y fuerza de los músculos; 
quizás seas corto de paciencia y ello te impi­ 
da ser diligente». 

Leonardo veía claramente la importancia 
de su contribución a la ciencia médica; sus es­ 
tudios de anatomía y de fisiología han pro­ 
bado ser de relevancia duradera tanto para los 
estudiantes de medicina como para los de 

• Derecha De en!fe las muy 
numerosas ilustraciones incluidas en 
De Humanis Corporis Fabrica de 
Vesalio (1514-1564 ). esta revela los 
estratos musculares profundos. 
Vesalio completó su documentada y 
detallada obra en 1543, suscitando 
con ella la furia del mundo académico 
contemporáneo. 

. .  '  
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arte. No era el único artista que Ilevaba a 
'cabo disecciones. Alberto Durero (1471:�1528), 
Donatello (c. 1386-1466), Miguel . Angel 
(1475-1564) y Rafael (1483-1520) recurrieron 
a ellas para ampliar sus conocimientos ana­ 
tómicos. Existe asímismo cierto número de 
cuadros cuyo tema, las lecciones de anato­ 
mía, muestra la importancia del artista como 
vehículo de documentación social y científi- 

. ca y el interés intrínseco dei motivo . .  ·  - >  

Aunque es obvio que la actitud m�derna 
hacia estas cuestiones ha experimentado . 
grandes· cambios, resulta aún infrecuente'que 
los estudiantes de arte tengan acceso a verda­ 
deros cadáveres. Gracias sin embargo a los di­ 
bujos de Leonardo y de los muchos ,que si­ 
guieron sus pasos, y más  recientemente 4 las . 
referencias fotográficas, nadiequequiera sa­ 
ber más sobre el funcionamiento del cuerpo' 
humano tiene por · qué renunciar a ello. 

La anatomía 

Los· principios de anatomía . 

·Es importante para los artistas conocer la ver­ 
dadera estructura .o anatomía del cuerpo hu­ 
mano y cómo se integran sus diferentes par­ 
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 losconocimienros de un ar­ 
tista no tiene porque ser tan detallados como 
los de un médico¡ al artista sóio le concierne 
lo que.repercute'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 posición y 
des�e cualquier ángulo; facilita mucho el lo­ 
gró de representaciones convincentes. Fami­ 
lia.rizarse co?· l?s nombres de los huesos y 
musculos principales es un modo sencillo de 
aprender a diferenciarlos. Una vez asimilada 
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Arriba La lección de anaromía del · 
doclor Nicolaes Tulp 11632). 
Rembrandt. El gremio de ciru1anos dé 
Amsterdam encargó a Rembrandt su 
primer gran retrato colectivo. obra 
que le convertiria en el primer 
retratista de Amsterdam durante la 
década siguiente. Holanda tenía una 
tradición retratística establecida y de 
Keyser 11596/7-1667) y otros habían 
pintado ya anatomías. aunque eran 
obras rígidas. carentes de la fuerza 
pictórica o emocional de Rembrandt 
Hacia mediados del siglo XVII. la 
disección constituía por fin un modo 
aceptable de investigar la condición 
humana y los anatomistas eran 
respetados miembros de la sociedad. 

t 

9 
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sartorio 

tibial anterior 

bíceps 

braquiorradial 

pectoral mayor 

"·'sóleo 

deltoides 

oblicuo externo 

recto del muslo 

recto del abdomen 

esternocleídomas1oideo 

flexor radial del carpo 

Los músculos Los músculos. al 
conlraerse y rela1arse (por grupos) 
ponen en mownienlo a los huesos 
La ac11vidad muscular es!á conlrolada 
por el s1s1ema nervioso. cuyo cen1ro 
reclor es el encélalo 

orbicular del ojo 

frontal 
tempcrat 

orbicular de.la boca •• 

,� ; 

�, ', 

.  1  

fémur 

crárleo 

rótula 

peroné 

huesos del tarso 

·tibia 
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La estructura de lá mu¡er podría 
encajarse en un triángulo y la del 
varón en un triángulo 1nl!ert1do. Las 
mu¡eres acos1unibran a ser mas 
anchas de caderas que de hombros 
mientras en los varones sucede lo 
conlrano. 

Abajo No hay dos figuras iguales. ni 
todas.las figuras masculinas y 
femeninas se a¡ustan a un patrón 
estándar. Quizá convenga. sin 
embarco. oeneralizar un poco. 
au'.]Que sóh sea para constatar cómo 
los indMduos se apartan de la norma 

la estructura básica del cuerpo el artista re- Los huesos Son el soporte y el sos1én 
conocerá con mayor facilidad las peculiari- básico del cuerpo. Protegen 

• • • . . • • efica2men1e los órganos in1ernosy · d_ades indi v1du�les. La aprox�maoon r:nas configuran un intnncado s1s1ema de 
simple al estudio de la anatom1A/S cons1de-ª �·ipalanca��u�p01m1temOV1m¡��.1osde 
rar las partes del cuerpo en reposo y estudiar- �. �X1raord1n�na vanedad·Los musculo� 
las detalladamente. En cada caso. han de te- se h1an a los huesos d1rec1amente o ,  

,  .  •  ,  por medio de !endones • nerse en cuenta cuatro categorías pnncipa- · 
les. La primera es 'el esqueleto, cuyo fibroso 
tejido se ha endurecido por depósitos mine­ 
rales progresivos. Consta de 214 huesos y 
constituye el armazón del cuerpo. La segun- clavícula 
da es la de las articulaciones y los ligamen­ 
tos, que mantienen unidos los huesos y· al 
mismo tiempo les permiten moverse- Los 
músculos, en tercer lugar. constituyen la 
«carne» y se encargan de realizar los movi­ 
mientos. La última categoría es la piel, que 
recubre el cuerpo en su totalidad; se trata de 
un órgano sensorial, con funciones 'de pro­ 
tección y de regulación térmica. Dos estruc­ 
turas especiales relacionadas con· la piel son 
el pelo y las uñas, ambas procederiies de una 
versión modificada de las células de la epi- columna vertebral 
dermis. Aunque en puridad la piel es· un 
tema de anatomía, resulta más provechoso es.: 
tudiarla en el capítulo siguiente, junto a las 

cúbito diferentes texturas y tonos de paños. e in- 
dumentarias. pelvis 

����������---L.:;;....;c.+�+-___:.¡l't,!-...:,¡....--\'� 
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Forma masculi�a y femenina 
A pesar de la delicadeza medieval y 
de la fingida modestia que los 
impregnan. estos retratos de la 
1nocenc1a perdida -Adán y fva­ 
lirmados por Lucas Cranach 
( 14  72 -1553)  sirven para ilustrar 
algunos de los rasgos d1st1nt1vos 
esenciales entre la forma masculina y 
la lemernna. Son patentes la forma de 
tnángulo en Eva y de triángulo 
1nvert1do en Adán. aunque las poses 
complican algo la sencillez de este 
principio. La d1lerenc1a pnnc1pal entre 
el esqueleto del varón y el de la mujer 
es el tamaño y la conl1gurac1ón de la 
pelvis· en las muieres es más ancha y 
más honzontal.ü acumulación de 
grasa en esta zona suele s�r mayor en 
la mujer. aunque en la esbeltez y la 
¡uventud de Eva. cualidades 
subrayadas por sus senos altos y 
pequeños. lo hagan escasamente 
percephble. El tamaño de la cabeza 
en relación con el cuerpo es 
ligeramente distinto y el rostro de 
Adán es má, anguloso. El artista hubo 
de respetar determinadas 
convenciones relacionadas con la 
representación del cuerpo femenino: 
era esencial la blancura de la piel. por 
ejemplo. La de Adán es obviamente 
menos delicada y algo más osr.ura. 
En la edad media. el ideal femenino 
de belleza incluía requisitos tales 
como frente despejada. labios rojos. 
cabello rubio o de tono claro y vientre 
prominente: todo ello 1ncGrpora 
Cranach a su Eva para subrayar su 
potencial fertilidad. Aunque los 
retratos acuden a un marco 
referencial de índole religiosa que 
podría haber sido un mero pretexto 
para realizar dos desnudos. es seguro 
que las figuras epuomizan los 
cánones de belleza de la época. Sus 
cualidades táctiles. no obstante. 
incluyendo la factura de las 
carnaciones y la expresión facial. les 
confieren un atractivo y una vitalidad 
intemporales 
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La cabeza 
La estructura ósea subyacente de la cabeza, el 
cráneo, consta de dos partes principales: crá­ 
neo propiamente dicho, formado por placas 
de hueso que encajan firmemente entre sí 
configurando una cavidad redondeada que 
proteje el encéfalo y la cara, producto de la 
unión de cierto número de huesos ligeros con 
excavaciones para los ojos, la nariz, la boca 
y la mandíbula. Los huesos del cráneo -a 
excepción de la mandíbula, que puede des­ 
plazarse arriba y abajo o lateralmente- es­ 
tán unidos de tal forma que el movimiento 
resulta imposible. El cráneo propiamente di­ 
cho es casi un ovoide. Los huesos de la cara 
que influyen en su aspecto superficial son los 
nasales, los pómulos o malares, los dos ma­ 
xilares superiores y la mandíbula inferior o 
quijada. De frente, más de la tercera parle de 
la superficie craneana corresponde al hueso 
frontal. Bajo este, y separadas por los huesos 
nasales, se encuentran las órbitas -oculares, 
cavidades profundas con márgenes rectangu­ 
lares de bordes redondeados. Los márgenes 
orbitales inferiores corresponden a los pómu­ 
los y a las mandíbulas supen9-r.es., Bajo los 
huesos nasales aparece la abertura 'piriforme 
de la nariz, limitada por los maxilares supe­ 
riores. La mandíbula inferior se articula con 
el hueso temporal en el lado correpondiente 
del cráneo. En- condiciones ideales hay 16 
dientes en el maxilar superior y otros tantos 
en el inferior. 

Los huesos más importantes para un artis­ 
ta son los situados casi a flor de piel "que, por 
tanto, determinan directamente las formas 
externas. El cráneo y la cara abundan en tal .  
clase de huesos; muchas de las diferencias en­ 
tre varón. y hembra son reconocibles sin di­ 
ficultad en esta parte del cuerpo. El varón, 
por ejemplo, muestra unas protuberancias 
óseas.marcadas por encima de los huesos na­ 
sales y el borde orbital superior, casi imper­ 
ceptibles· en la mujer. La mandíbula mascu­ 
lina es, por lo general, mucho más cuadrada 
y angulosa que la femenina; en !a mujer el 
cráneo tienede a ser más pequeño, más re­ 
dondo y menos protuberante. Debe recordar­ 
se.isin embargo, que es imposible establecer 
diferencias tajantes; aunque todos los esque­ 
letos humanos se ajustan a un modelo bási -  

.'> 

prormnente (boceto central\. En la 
�jez. la piel cede y los rasgos faciales 
se hunden; la pérdida de los dientes 
reduce la presencia de la qu11ada. 

cabeza es grande en relación con la 
cara. La mandíbula está casi por 
desarrollar. Con la dentición y el 
robustec1m1en10 de las mandíbulas. la 
cara se alarga y la �ente se hace 

--\ 

El rostro que envejece Estós tres 
bocetos ilustran algunos de los 
acontec1mientos que provoca la edad 
en la forma de fa cabeza y en el cutis. 
En el primero. la parte superior de la 

' ·  ./ 

márgenes laterales son los bordes de 
' los maxilares superiores. El tabique 

nasal. que debería hallarse bajo la 
abertura. también se ha rolo. La 
mandíbula inferior está por el 
contrario intacta y permanece unida al 
cráneo bajo los pómulos y los 
temporales. 

_Derecha Boceto a bolígrafo qüe . • 
ilustra las form¡;s y cavidades 
creaneanas principales. La 

profundidad de las órbitas se logra 
con un sombreado intenso 
respetando los .márgenes. Las fosas 
nasales están coronadas por los dos 
mellados huesós nasales. que 
constituyen el puente de la nariz. Sus 
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· dos cilindros sobre el cilindro 
principal del cuello 

Izquierda Traducir visualmente la 
cabeza y el cuello en lormas 
geométricas suele facilitar el boceto. 
pero es esencial 1ener en cuenta los 
ángulos con que se 1nterrelac1onan 
cilindros. cubos y esíerss, La vista 
trasera y la laleral ilustran las lormas 
bas1c.s: dos círculos que ong1nan una 
esfera para el cráneo. un cilindro para 
el cuello. otros cilindros más finos 
para los músculos erectores de la 
columna en la nuca y pequeños 
cilindros y esferas para los rasgos 
faciales. CorMene recordar que los 
01os se hallan habitualmente a medio 
camoo entre el punto más allo de la 
e.lota y la barbilla. y las ore¡as sólo 
levemenle más ba1as Se han trazado 
otras líneas que pueden ser de ayuda 
para situar las lormas 1ndMduales. así 
como se han incluido las líneas que describen la robusta mandíbula y los 
marcados pómulos. La vista frontal muestra una esquemat,zaoón más comple¡a del rostro y el cuello. 

esfera 

esfera 

esfera 

ovoide 

cilindro 

La nariz y los ojos Puede recurrirse a formas geométricas para aprehender más completamenle la forma de la narii La asimilaremos a un c1hndro 1nchnado que progresa hacia la boca 
y cuya base está intersectada por una esfera. Las aletas son ecu1parables a 
secciones de otras esferas. Las formas in1errelac1onadas de narii boca y 
barbilla se describen sobre una 
superficie curva. El artista debe ser 
consciente de los volúmenes en todo 
momento. y no olvidar por tanto que � 'gS,," oo es oli<<oo . � 

esfera 

esfera 

esfera 

ovoide 

cilindro 

cilindro 

cilindro 

semiesfera 

co, cada uno posee características individua­ 
l�. La raza, la edad y el sexo generan varia- 
00n<.-s que podremos reconocer si sabemos lo 
que hemos de considerar normal. Los mús­ 
cul0s de la cabe1.a son muy numerosos y cada 
uno reali7.a una tarea especializada. A dife- 
rencia de loe d . • 1 . 
1 

·. · ., ernas muscu os se insertan en 
a piel l ó  q  ·  . .  
I  d  •  .  ue permite la gran movilidad de 
ª crm1s fa · 1 S · · . . 

,n . . · CJa · in mcurnr en demasiados u..cn1nsmo· 1 de ¡  :  ·  .  s, va e la pena citar los nombres os Pnnr:ipal 1 .  .  ,  .  la r.ap idac es Y exp icar su accion, dada . a n d e .  En 1 . _xpres1va del rostro. os mov1 · mer reali· 
1 

mientas que para hablar y co- 
sobre lod: lo: m�ndíbula están implicados . 
grueso, con f musculos: el masetero, corto 
de tocarse colorma de cuadrilátero que pue- de 1 °cand I d ' a 11land"b O os edos sobre la línea 

.  i  ula Y a  pretando los dientes y, en 

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 músculo se distingue sin 
dificultad, contrayéndose y relajándose al­ 
terna ti varo en te. 

Los músculos responsables de la ex.presión 
facial no son visibles en sí mismos, pero sus 
efectos sí. Las arrugas de las personas mayo­ 
res indican que son los más usados. Uno de 
los mayores músculos 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 útil recordar que este múscu­ 
lo está inmediatamente debajo de la piel. Su 
función es contraer los labios, haciéndolos 
parecer más pequeños. Se usa para succionar, 
soplar, silbar, hablar y besar. Su acción es pa- 

tente cuando el rostro expresa dolor, ira o 
indecisión. 

El buccinador se emplea para expeler el 
aire contenido en el cavidad bucal; se locali- 

. za a los lados de ésta y se halla recubierto de 
una almohadilla de grasa, particularmente 
apreciable en los muy jóvenes, a quienes sir­ 
ve para mantener una vía aérea expedita 
mientras se alimentan. Se ha observado su 
permanencia hasta en niños emaciados. El 
surco nasolabial separa a las mejillas del la­ 
bio superior; más pronunciado cuando los 
músculos están contraídos. El músculo cua­ 
drado del labio superior se compone en rea- 
1 idad de tres músculos separados, aunque tra­ 
baja en común para elevar el labio y dilatar 
las fosas nasales. El cigomático mayor, cono­ 
cido como «el músculo de la risa», va del p ó -  
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mulo a la piel de surco nasolabial. Empuja 
la boca hacia arriba y afuera, hincha los ca- 

. rrillos y hace visible. un pequeño surco bajo 
los ojos. Si se· usa aisladamente produce una 
mueca artificiosa, pero en conjunción con los 
músculos cuadrados origina una expresión 
de felicidad. 

En las comisuras bucales hay dos múscu­ 
los, el depresor y el elevador de la boca. El 
primero está 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 expresión de tristeza. El múscu­ 
lo elevador de la barbilla tira de ésta hacia 
arriba, arrugándola y otorgando al rostro ex- 
presión dubitativa. · 

El cutáneo del cuello 'es un delgado haz 
muscular superficial que, desde ambos lados 
de la cara, baja por el cuello hasta la parte 
superior del tórax. Estos músculos 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 terror. 

La masa y la forma de la nariz se deben so­ 
bre todo a sus cartílagos: si el cartílago supe­ 
rior se une al hueso nasal con ángulo pro­ 
nunciado, la nariz será aguileña, mientras 
que el resultado de una concavidad entre los 
cartílagos superiores y los inferiores es una 
nariz chata. Sólo en el puente nasal es per­ 
ceptible la forma del hueso subyacente. A 
cada lado de la nariz hay dos músculos, un 
elevador y un dilatador, que se usan normal­ 
mente en conjunción 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 más habitual resultan los múscu­ 
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 ojos una expresión 
amenazadora. Son llamados por ello los 
«músculos de la agresión», aunque también 
resaltan en las expresiones de dolor o si­ 
milares. 

Arriba Los estudios de Théodoro 
Gencault para La balsa de la Medusa 

refle¡an la apasionada reacción del 
artista a la catástrofe. los rostros 
exhiben expresiones de espanto y 
pérdida 
Izquierda Contrastando con la 
antenor. un artista moderno ha 
conseguido plasmar la 
despreocupación y la nccenca de la 
1nfanc,a en este boceto de un n,ño 
dormido Un simple contorno fue 
suf1c1ente para sugenr la expres11ín. 
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ondulados perfiles del cabello. la 
barba y el bigote añaden interés a las 
lineas del rostro más sencillas. 
realzando su ¡wentud al carecer de 
arrugas en la frente y mejillas. Rubens 
d1bu¡aba a menudo su propio rostro 
como e1erc1c10. 

Derecha Autorretrato. Pedro Pablo 
Rubens. 1 ras haber estudiado la 
forma básica de la cara. el artista 
puede empezar a pensar en el 
carácter y las emocmnes de la 
persona retratada. Rubens pone de 

· manifiesto su propio sentido del 
humor. patente en los ops despiertos 
y bnllantes y en el gesto de la boca. 
La desel1'AJelta postura de la cabeza 
acentúa esta 1mpres1ón. Los 
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Arriba, izquierda Estos dos retratos 
de muieres ofrecen un interesante 
contraste en tanto que plasmación de 
d1slintas edades. El boceto 
preparatorio -para un cuadro de Ana 
Bolena- de Holbein es una decidida 
representación de la juventud: la piel 
del modelo se lensa suavemenle 
sobre los huesos del rostro. El dibujo 
moderno de la mujer de edad 
muestra. por el contrario. los surcos 

de una piel que ha perdido sus • 
elasticidad. 
Abajo, izquierda Las vívidas 
expresiones faciales de los personajes 
pertenecientes a lJJ operación del pie. 
obra de Rembrandt (del dolor a la 
compasión pasando por la 
concentración). ilustran eficazmente la 

- tensa atmósfera que acompañaba a 
un acto quirúrgico del siglo XVII. 

Los ojos pueden describirse· simplemente 
como esferas encajadas en sus órbitas y pro­ 
tegidas por los párpados. Los músculos de 
los ojos los abren, los cíerran y los hacen gi­ 
rar en sus órbitas. 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 característico de la concentración 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 aparición de las arrugas deno­ 
minadas «patas de gallo». 

Por encima del ojo están los músculos en­ 
cargados de controlar el movimiénto.de-fren- 
te y cejas. Trabajando sinérgicamente con el 
piramidal de la nariz tira hacia abajo de am- 
bas dando al rostro una expresión obstinada 
y hostil. El corrugator supercilii es un pe­ 
queño músculo palpable bajo las cejas que 
al contraerse las hace descender y las acerca 
a la nariz. El músculo frontal es el único real­ 
mente visible en la superficie del rostro y ello 
sólo en personas delgadas. Son dos, de forma 
rectangular y se extienden desde el arco or- -. , ., 

· bita! 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 músculos faciales pue­ 
den estudiarse haciendo gestos frente al espe­ 
jo, un pasatiempo menos banal de lo quepa­ 
rece: observar la actuación exagerada de la 
propia musculatura facial hace más sencillo 
percibir esas expresiones en los demás, aun­ 
que no aparezcan tan marcadas. 

Cran'parte del carácter de la cabeza se debe 
al pelo que, hasta en los casi calvos,' modifi­ 
ca la apariencia externa en una medida sor­ 
prenderue, hecho evidenciado por lo distinto 
que resulta un bebé cuando le creced pelo 
o en lo cambiado que puede parecer nos al­ 
guien conocido al alterar su modo de cortar­ 
lo. Aunque la forma del cráneo es básicamen­ 

te idéntica para todo el mundo, la .. forma en 
que el pelo crece difiere enormemente según 
los individuos y la clase de cabello. Claro, os­ 
curo, liso o rizado, fino o ásper?, largo o cor- 
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Arriba Miguel Angel se siive en estos 
bocetos de rayados y Uamados para 
elaborar la forma. La espalda de la 
figura en primer término evidencia sus 
conocimientos anatómicos. Por 
encima de la cintura son visibles los 

músculos trapecios. deltoides. 
dorsales anchos y oblicuos externos: 
los grandes glúteos mayores aparecen 
en relieve. 
Derecha Dibujo moderno a lápiz de 
un torso masculino que muesua un 

aspecto diferente de los mismos 
músculos y con tensión aplicada en 
distintos lugares. Es un boceto 
interesante. sombreado en detalle 
para indicar las posiciones de los 
músculos interrelacionados. 
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t o :  cada posible combinación de esos facto­ 
res producirá un modo de.crecimiento distin­ 
to. Cuando se dibuja el pelo, lo mejor es -al 
menos al principio- tratarlo como si fuera 
una masa sólida y establecer la posición de 
la coronilla desde la cual normalmente irra­ 
dia. Ciertas personas poseen una coronilla 
central o incluso doble, mientras en otras está 
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 carácter o 
disfrazar sus rasgos. Como en el caso del ca­ 
bello, lo mejor es tratar cejas, bigotes o mos­ 
tachos como si fueran masas sólidas, buscan­ 
do la forma global y· la dirección de cre­ 
cimiento. 

El torso 
El eje central del cuerpo es la espina dorsal, 
consistente en 33 ó 34 pequeños huesos de­ 
nominados vértebras. Sobre 1a primera (cuyo 
nombre, atlas, proviene de la mitología grie­ 
ga) se apoya la cabeza; se trata de un hueso 
en forma de .anil!o con dos aplanamientos a 
los lados sobre los que descansan los cóndi­ 
los occipitales del cráneo y que permiten ba­ 
lancear la cabeza. En el agujero centra1 del at­ 
las se inserta una protuberancia dentiforme 
de la segunda vértebra, el axis. Gracias a ello 
la cabeza puede girar sin dificultad a lo lar­ 
go de un ángulo .de 180 grados o más. 

Las 24 primeras vértebras se califican de 
. «verda deras », porque son huesos netamente 

separados. Las vértebras inferiores son las 
«falsas», porque en realidad están fusionadas 
en dos masas óseas: el sacro y el cóccix, 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 atrás que sirve como 
alojamiento protector de la médula. Las vér­ 
tebras se unen entre sí mediante ligamentos 
y gruesos discos cartilaginosos cuya función 
es amortiguar los golpes sin coartar la flexi­ 
bilidad de movimientos. 

Vista de lado, la columna tiene la forma 
de una larga S. La región dorsal muestra una 
pequeña convexidad que confiere a la espal­ 
da su forma suavemente redondeada; más 
abajo aparece la concavidad de la región 
lumbar, marcada sobre todo en las mujeres. 
A cada una de las vértebras dorsales se fija 
un par de costi l las. Las costillas son huesos 
curvos; ligeros, que forman una jaula protec­ 
tora en torno al corazón y los pulmones . Ade­ 
más de unirse a las vértebras, los siete prime­ 
ros pares se fijan al esternón por delante. Es­ 
tas son las costillas «verdaderas», por contra­ 
posición a los tres pares siguientes, compues­ 
to cada uno por dos costillas «falsas», así lla­ 
madas porque no se unen directamente al es- 
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La espina dorsal 
La espina dorsal o columna vertebral 
consiste en 24 huesos unidos en una 
estructura cu,va. llexible: Dichos 
huesos. las vértebras. suelen 
agruparse en tres categorías: 
ceMcales -las 7 superiores-. 
dorsales -las 12 siguientes. 
denominadas torácicas en 
ocasiones- y lumbares· -las 5 
últimas-. Más abajo nos 

encontramos con dos masas óséas 
Que constituyen los huesos sacro y - 
coxis. remate este último de la 
columna vertebral y llamado por ello 
hueso caudal Las 24 vértebras 
verdaderas están separadas por 
discos de cartílago. que permiten un 

. : cierto grado de movilidad y·actúan· 
· como parachOQues naturales. 

ternón sino al cartílago de la séptima costi­ 
lla . Los dos últimos pares que no se fijan al 
esternón de ninguna forma, se denominan 
«costillas flotantes». En las vértebras lumba­ 
res, más anchas y robustas cuanto más bajas, 
se insertan los músculos planos que, exten­ 

'd i é n d o s e  hacia arriba hasta el pecho y hacia 
abajo hasta la pelvis, rodean la cavidad ab­ 
dominal . Estas vértebras lumbares descansan 
sobre el sacro, masa ósea 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 el hueso en forma de L llamado pu­ 
bis; hay dos, y confluyen por delante en la lí­ 
nea media . .  La excavación cóncava queestos 
huesos conforman se denomina pelvis y es · 
aquí precisamente donde radica la mayor di­ 
ferencia entre el esqueleto del varón y la mu- 



jer. La pelvis femenina es más ancha y más 
plana, motivo de la característica amplitud 
de caderas, particularmente ostensible en la 
cresta ilíaca y el borde púbico más pronun­ 
ciados. El sacro de la mujer es además más 
horizontal, para que la excavación pelviana 
gane amplitud. Dos hoyuelos -visibles en 
ambos sexos pero mejor definidos en la mu­ 
jer- marcan, al final de la espalda la posi­ 
ción de la espina superior posterior. Junto al 
comienzo del surco que separa las nalgas [ar­ 
man un triángulo invertido de utilidad como 
punto de referencia cuando se dibuja, dado 
que continúa siendo visible aún en personas 
muy gruesas. 

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

Los dos músculos principales de la parte 
alta del dorso son el trapecio y el dorsal an­ 
cho. El primero recibe su nombre en razón 
de los haces triangulares que configuran un 
trapecio extendido desde la base del cráneo a 
la espina escapular, donde se insertan. Son 
los músculos que usarnos para alzar la cabe­ 
za y llevarla hacia atrás o encogernos de hom­ 
bros. El dorsal ancho es un gran triángulo 
plano que va desde la cresta ilíaca y el sacro 
hasta la séptima vértebra dorsal, donde se es­ 
conde bajo el trapecio. El vértice del trián­ 
gulo llega, retorciéndose, hasta la parte late­ 
rointerna del húmero (hueso del brazo) don-. 
de se fija. Este músculo, además 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 
clavícula. La función primordial del múscu­ 
lo dorsal ancho es llevar el brazo hacia atrás 

'v 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 región lumbar for­ 
man dos prominencias redondeadas visibles 
que dejan entre ellas un profundo surco. Al 
ir subiendo se pierden de vista, cubiertos por 
otros músculos, para emerger de nuevo en los 
pilares situados a ambos lados del cuello. En 
las personas delgadas hacen que la parte pos­ 
terior de éste adquiera una forma Iigerarnen- 
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te cóncava y que aparezca una depresión mar­ 
cada en la base del cráneo, especialmente 
cuando la cabeza se echa hacia atrás . 

Desde las ocho costil las inferiores y la eres­ 
ta ilíaca se proyecta el ohlicun externo, volu­ 
minoso músculo que, desde atrás. produce 
un v i s i b l e  relieve ('11 la cin tu ra .  Dirigiéndose 
hacia la parte delnntcrn del torso se va ap l a­  
nando para terminar en una aponeuros is ten­ 
dinosa; se fija a la espina del pubis med iante 
el ligamento de Poupart. El oblicuo externo 
rodea la cavidad abdominal: representa una 
ayuda en la espiración. Además, tira de la 
jaula costal hacia abajo o de la pelvis hacia 
arriba. 

El oblicuo externo es uno de los músculos 
que constituyen los flancos de la pared ab­ 
dominal. Prescindiendo de la protección que 
representa 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 detrás en torno a la pelvis 
por abajo. A todo lo largo de la parte delan- 
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Izquierda Estos bocelos de dos 
estudiantes de arte. un esqueleto y un 
modelo VIVO. componen la m que 

un artista moderno tiene de una ciase 
de dibu10 del natural Se 1nsla a los 
estud1an1es a asimilar ruanta 
información puedan sobre la 
estructura subyacente del cuerpo 

humano y a uaba1ar del nalural 
cuanto les sea posible. El resuliado es 
la comprensión de lo que hace que 
un cuerpo parezca VIVO. de có:no 
puede plasmarse un cuerpo en 
diferentes poS1uras y de cómo ¡x.iede 
simularse el rn<N1m1ento Se subraya a 
la importancia de u1ihzar dr;mos 
medios y expenmentar enfcxiues 
distintos: no siempre se ha hecho asi. 
Hasta hace relativamente poco. la 
enseñanza en las Escuelas de Bellas 
Artes se guiaba por unas normas 
estrictas y era necesano pasar por 

una sene de etapas: en primer lugar. 
se copiaban dibu1os y grabados de 
pintores célebres: cuando el 
estudiante alcanzaba cierta pericia se 
le ponía a d1bu1ar yesos en poses 
clásicas. Se 1nioaba después el 
estudio de la figura humana. y recibía 
enseñanzas de anatomía y 
perspectiva Lo importante era la 
fidelidad al modelo. representar la 
figura con precisión cientifica. Cuando 
dibu1aba con soltura. se le pennrtía 
pintar. aunque el color y el tono se 
concebían únicamente en funci1J1 de 
la forma. · 

tera del abdomen discurren los mu' scul 
os rec­ 

tos del abdomen, separados nor un surco . , ' cen- 
tral denominado línea alba , que va del 

• 1  
1  

car- 
1 1 .  ago < e la hase del esternón a la sinfisis p ú -  

hiru. Las dos hundas de los abc.lominalcs e . 
' 1 · . 1 · 1 s tan <  1v 1 <  1< as transversalmente por tres sur- 

c:os rrndiuoso», v is ib les cuando los músculos 
S<' courrncu:  gracias a ellos el tronco puede 
i ncl i nurse lla1 ia adelante . 

La parte a i ra del pecho está cubierta por 
un III ú s c u  lo grande y potente: el pectoral ma­ 
yor. Se inserta en la mitad interna de la cla­ 
vícu la, el esternón y la aponeurosis del m ú s .  

cÚlo oblicuo externo ; estas tres bandas mus­ 
culares confluyen para fijarse al húmero. 

Mueve el brazo hacia adelante y hacia 
atrás. Los dos pectorales están netamente se­ 
parados .por el canal óseo que determina el 
esternón; son especialmente perceptibles en · 
sus bordes inferiores, debido a la acumula­ 
ción de tejido graso caracterísrica de la zona 
(incluso en los varones). 

Por debajo de esta prominencia muscular 
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Izquierda Leonardo inves�gó 
exhaustivamente la anatomía humana: 
sus observaciones y d1bu1os llenan 
muchos cuadernos. En sus estudios 
sobre la estructura anatómica humana 
y diversos fenómenos de la naturaleza 
-el mOV1m1enlo del. agua y la luz en 
particular- confluyen el arte y la 
ceooa aunque son muchos los que 
afirman que el 1n1erés c1entifico de 
Leonardo nació de su práctica 
artis11ca. Para él. no sólo era 
unportante comprender la perspectiva 
y los pnnc1p1os geométricos para 
representar la figura con verosimilitud. 
sino también ,esllmar la fuerza y la 
potencia de los músculos,. Realizó 
disecciones en cadáveres humanos 
para ,completar sus conoc1mienloS>. 
Vemos aquí el resultado de sus 
estudios: sus bocetos son 
notablemenle precisos y superar 
ampliamente cualquier equlVillenle de 
la época. Estos dibu1os de la parte 
superior del torso masculino muestran 
los músculos del cuello. el trapecio y 

el eslernocleidomasloideo. que se 
insertan por delante en la clavícula y 

el esternón. Por detrás. los 1rapec1os 
van a fi¡arse en la porción supenor de 
la columna vertebral: son los 
músculos situados entre los 
omoplatos. Entre la parte interna del 
brazo y el segmento dorsal de la 
columna vertebral se extiende en 
diagonal el músculo dorsal ancho. Po{., 
encima. en la parte alta del hombro 
está el músculo deltoides. En la parte 
delantera del tórax aparecen los 
músculos pectorales mayores. 
part1cularmen1e conspicuos al 
extender el brazo. Se funden con los 
músculos deltoides. 

f I ), 
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Bocetos de los huesos del brazo 
realizados por Leonardo. 
A diferencia de muchos de sus 
contemporáneos. Leonardo no se 
creía nada de lo que le decían hasta 
que no estudiaba por su cuenta el 
asunto y constataba su veracidad. Los 
bocetos de los huesos del brazo y la 
mano -por la que exhibe tan gran 
fascinación en sus cuadros- alternan 
aquí con anotaciones realizadas con 
su curiosa caligrafía «especular>. 
Leonardo sostenía que la pose del 
modelo ha de reflejar siempre sus 
pensamientos. razón por la cual 
recurría frecuentemente a las manos 
para expresar rnqor un determinado • 
estado de ánimo. Además de su 
talento para observar. poseía en grado 
superlativo la capacidad de 
representar plásticamente. y con 
increíble precisión. lo que estuviera 
ante él. Estos bocetos de huesos 
ponen de manifiesto cómo tenía 
también en cuenta las articulaciones. 
Describe desde distintos ángulos la 
escápula. el húmero. hueso del brazo. 
y el cúbito y el radio. huesos del 
antebrazo. que se fijan a los huesos 
del carpo (palma de la mano). Estos 
se continúan con los metacarpianos. 
que se prolongan a su vez en las 
falanges de los dedos. 
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se halla el serrato mayor, gracia! 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 escápula; al levantar el brazo se percibe 
bajo la piel. 

'Otros músculos de importancia para el as­ 
pecto de la parte frontal del torso son los es­ 
ternocleidomastoideos. Cuando actúan al 
mismo tiempo llevan la cabeza hacia adelan­ 
te y, si sólo uno se contrae, la inclina hacia 
ese lado. El esternocleidomastoideo es una 
banda muscular sinuosa que arranca del es­ 
ternón y la clavícula y contornea oblicua­ 
mente el cuello para insertarse detrás 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 
zón late con un ritmo superior al normal. 

Los hombros y los brazos 

Las escápulas, ya mencionadas en relación 
con los músculos trapecios, son dos huesos 
planos, triangulares que se apoyan en la cara 

dorsal del torso. La denominada rs p i n u  esca­ 
pular ,  perrcpt ihlc por cnr-imn dt· la p ie l ,  va 
de las vértebras al hombro, Con el hraw l<'­ 
vautado roníiguru u n a  depresi ón  entro a h u l ­  
uunientos musculares. La escápula,  en C'I 

hombro, se hace de aristas pronunciadas y se 
une a la clavícula ;  este hueso, redondeado y 
fino, se une por delante al esternón y, al  ser 
subcutáneo, resulta claramente visible en casi 
todo el mundo. La escápula posee una pro­ 
tuberancia aplanada para la abultada extre­ 
midad del húmero, el hueso del brazo. Como 
ésta es mayor que la cavidad escapular, tiene 
gran libertad de giro en todas direcciones. 

La forma del cuerpo del húmero -un ci­ 
lindro largo y estrecho- condiciona grande­ 
rnente la del brazo. Su extremo inferior con­ 
siste en una especie de placa ósea que pre­ 
senta una muesca y un abultamiento, a los 
que se fijan respectivamente ei'cúbito y el ra­ 
dio, los dos huesos del antebrazo. Es la gran 
cabeza picuda del cúbito la que, articulada 
con el número, permite al brazo balancearse 
hacia atrás y hacia adelante. El cúbito, apla­ 
nado y en forma de S, se empequeñece en su 
extremo inferior; es al extremo del radio al 

que corresponde el grueso de la muñeca. La 
cabeza del radio, por otro lado, es mucho me­ 
nor qu<' la del c ú b i t o  y  tiene la forma de un 
grueso b o t ó n  plano .  Las posibilidades de ro­ 
t u r i ó n  del antebrazo se deben a su capacidad 
de girar l ibremente sobre el cúb i to. La con­ 
I igurución del codo es producto, pues, de la 
art iculaci ón del cúb ito con el húmero. El 
o tro extremo del radio recibe los ocho hue­ 
sos carpalcs de la muñeca ,  dos apretadas hi­ 
leras de parulclepípcdos óseos 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 falanges de 
los dedos. Cada dedo contiene tres huesos, 
salvo el pulgar, que posee dos. Son redon­ 
deados, excepto en el extremo distal, donde 
se aplanan. 

El músculo deltoide, así llamado porque 
recuerda vagamente a la letra griega delta, se 
usa para elevar el brazo desde el costado o 
para moverlo de arras a adelante. Su redon­ 
deada forma queda de manifiesto en la parte 
más elevada del hombro. Los dos músculos 
más importantes del brazo son el bíceps y el 

acentúa el giro: en el tercero el brazo 
pende en una porción cercana a la 
natural. 

cuelga naturalmente: la mano. abierta. 
muestra la palma al espectador. El 
segundo se obsavsn las marcadas 
líneas de los músculos extenso1es y el 
dorso de la mano. En el cuarto se 

Arriba El brazo puede realizar 
torsiones de 180º: estos diagramas 
ilustran diferentes fases del giro. En el 
primero las flechas indican las 
direcciones de la tensión: el brazo 

rro.imientos: estudiarlos. asomarse al 
potencial expresivo que ello encierra. 
puede ser muy valioso. Aunque los 
dedos irradian de la muñeca. 
corMene Uatar la mano como una 
forma unificada para facilitar los 
primeros bocetos. 

Arriba A despecho de ser una 
pequeña parte del cuerpo y de ser el 
extremo de un miembro que posee 
una posición propia. las manos son 
naturalmente vitales en una 
representación completa del cuerpo 
humano. Su situación y su ángulo 

. confirmarán un mCJvimiento o un 
gesto ya sugeridos por la posición del 
brazo. pero pueden servir para 
uansmrtir información extra. Por 
ejemplo. un brazo extendido y una 
mano abierta transmiten una oferta de 
ayuda o apoyo. pero s1 a ese mismo 
brazo le añadimos una mano con la 
palma welta hacia arriba y los dedos 
Juntos y algo flexionados. el •mensa1e, 
será de petcón de ayuda. Las manos 
son capaces de realizar infinidad de 
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tríceps: tal como sus nombres indican, son 
músculos de dos y tres cabezas que cubren la 
parte frontal y el dorso del húmero respecti­ 
vamente. El bíceps es responsable de la ele­ 
vación del antebrazo y el tríceps de la exten­ 
sión forzada del brazo, por ejemplo cuando 
se maneja un martillo. 

Los músculos del antebrazo son carnosos 
cerca del codo y tendinosos hacia la muñeca, 
razón de que la parte del antebrazo sea grue­ 
sa y la muñeca resulte fina y grácil. La cara 
interior del antebrazo contiene uq grupo de 
músculos que flexionan la muñeca y la 
mano; en la cara externa se halla el braquio­ 
rradial, músculo extensor, cuyo origen es el 
borde externo del húmero, desde donde tam­ 
bién parte el supinador largo, que discurre 
por la parte frontal del antebrazo. Este mús­ 
culo, estrechamente asociado al extensor lar­ 
go, aparece como un marcado abultamiento 
al doblar el codo' venciendo una resistencia. 
Además de estos dos, hay otros músculos más 
pequeños responsables de los n'iovimientos 
dactilares. Los dos-músculos principales que 
han de buscarse en la mano son la eminen­ 
cia del pulgar y la del meñique, que limitan 
él lado internó 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 
único para el muslo y en dos para la pierna 
propiamente dicha. En el borde externo de la 
pelvis hay una profunda excavación ósea 
dondeva alojarse la cabeza del fémur, el hue­ 
so del muslo. La cabeza femoral está unida 
al cuerpo del hueso por un cuello cilíndrico. 
Por fuera es perceptible la protuberancia ósea 
del trocánter mayor y en el borde interno se 
percibe el trocánter menor. El extremo distal 
o inferior del fémur ostenta los cóndilos don­ 
de se arti�ula la cabeza de la tibia. En la par­ 
te frontal de la rodilla aparece el pequeño 
disco óseo de la rótula, que protege la arti­ 
culación y proporciona mayor palanca a los 
músculos de la pierna. 

La. tibia y el peroné configuran un tene­ 
dor de dos dientes que sujeta firmemente el 
pie, permitiéndole al ��smo tiempo libertad 
de movimientos. La tibia es un hueso fuerte 
q6e transmite al pie el peso del cuerpo, mien­ 
tras el peroné es largo y delgado. 

El pie, como la mano, se compone de tres 
grupos de huesos: el tarso, el metatarso y los 
falanges. La diferencia es que los dedos de 
los pies tienen huesos cort?s y gruesos. El tar­ 
so consta de siete huesos incluyendo el talas 
O 

hueso del tobillo y el calcáneo o hueso del 
talón. 

El glúteo mayor es el músc�lo más po,t�n- · 
te y voluminoso del cuerpo; 1unto al gluteo 
medio y al glúteo menor repre�enta la �ayor 

,..;;:_�}rri�Q_e la masa de las nalgas. Estos _muscu- 

�11!-�� 

La anatomía 

los est án asociados con la posición erecta y 
la locomoción; sirven para andar y correr. 

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

Varios potentes músculos del muslo están. 
envueltos en fascias, que desempeñan un pa­ 
pel relevante en Jo que concierne a la forma 
superficial. Los músculos principales son, en 
el dorso, el semitendinoso y el bíceps femo­ 
ral, usados para doblar la rodilla, rotar el 
muslo y volver la pierna hacia adentro; en el 
frente destacan el vasto externo, que gira la 
pierna hacia afuera y el vasto interno, que 
realiza la acción inversa." Estos dos músculos 
sirven también para extender la pierna, 
mientras el sartorio, que a modo de cincha re­ 
corre en diagonal la parte delantera del mus­ 
lo, dobla la 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 mús- 
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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 envueltos en fascias 
-más 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 suela 
del pie. El último 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 músculo propio: el ha-· 
llucis largo. 

En el dorso de la pantorrilla aparecen los 
voluminosos gemelos, que doblan el P� Y 
elevan el cuerpo al andar. Por debajo se ha­ 
lla el sóleo: ambos confluyen en el tendón de 
Aquiles; el más grueso y resistente del cue�­ 
po. En su parte inferior, el tendón de Aqui­ 
les resalta nítidamente, ensanchándose Y de­ 
sapareciendo al unirse con el sóleo Y el 
gemelo. 

--- 
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Izquierda Esta dramática y desafiante 
pose permite distinguir cierto número 
de músculos de la mitad inferior de 
cuerpo Si empezamos desde arriba. 
la cintura. comparalivamenle más baja 
en los hombres que en las mujeres. 
queda subrayada por tendones y por 
los bultos -uno a cada lado- de los 
músculos oblicuos externos. Los 
músculos de las nalgas se denominan 
glúteos mayores; son los más 
voluminosos y potentes del cuerpo. 
En ambas piernas son visibles los 
tracios iliolibiales -€n el muslo 
discurren por el segmento externo­ 
que son extensiones del glúteo mayor. 
La parte interna del muslo está 
ocupada por un grupo de músculos 
que primero se combinan y luego se 
separan a la altura de la rodilla: uno 
es el semitendinoso y otro el bíceps 
femoral. Las marcadas prominencias 
del dorso de las pantorrillas son los 
gemelos. músculos de doble cabeza; 
por debajo está el sóleo. En el talón. 
lo más reseñable es el tendóo de 
Aquiles. 
Arriba Los huesos del pie son con 
frecuencia irregulares y difíciles de 
representar. Los del tarso. qué se 

articulan con la tibia y el peroné, son 
siete. Los metatarsianos y las falanges 
se organizan del mismo modo que los 
huesos de la mano. con la salvedad 
de que los huesos del pie son 
notoriamente más cortos y más 
gruesos El pie es una parte del 
cuerpo que puede dibujarse sin tener 
que emplear un espejo y"plantea 
ciertamente algunos interesantes 
problemas de perspectiva. 
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· L A  . F I G U R A  V E S T I D A  

detalle muestra la magnifica factura 
de los paños y la precisión de los 
detalles anatómicos. La combinación 
de pose. gama y claroscuro (utilizado 
con plena maestría) logra sin duda 
sugerir el penetrante helor del 
sepulcro. cuyos confines recuerda 
dramáticamente el inusual lormato. La 
obra ejemplifica a la pertección cómo 
la figura puede convertirse en 

· vehículo para expresar temas 
universales. 

El éxito de la plástica de la figura de�:nde :� GP;t l·; del ro;·ti9.,q<;_·�� m;ri�o som�tid�. a, la 
de la capacidad del artista para ver lo que ver-?' • constante agresión de los.elementos, esta ul- 
daderamente está frente a sus ojos. Acostum- tioZa parece casi cuero. Las zon:as expuestas .. " 
brar la mirada a distinguir [as auténticas pe- al aire y el sol suelen ser más rugosas q u.e las --: · 
culiaridades del modelo es más importante ..... habitualmente cubiertas: la piel .se- dapta en- 
que la mera pericia técnica. Frente a la Iigu- · grosándose y endureciéndose cuando cs,n:ce- 
ra que vamos a dibujar es de sumasimpor- sario. Las. razas originarias de lugares �ahclos 
tancia tener. en cuenta las características del · y soleados ¡lm!J: desarrollado epidermis que ,. . .  
recubrimiento natural del cuerpo, la· piel, de constituyen tiria"�fen�a1l)ermanentc contra'v , ..,. 
los tejidos y paños de la indument�iik'.)\qe los intensos rayos s�olares; · 
la anatomía subyacente. . :-� ' : ,  ·�La. textura dela "¡3i�J'.�_�ría -��mbién s�gún 

En las personas sanas la piel se adapta per- las diferentes partes dél.,cuerpo�.-El.,�ut1s de 
fectamente a los tejidos que recubre pues, sal- una dama-del siglo pasad�/ or:.efempfo, que Derecha Amor victorioso. Michelangelo Merisi de Caravaggio. vo en los muy viejos o en quienes han sufri- procuraba evitar en todo moefei:).t9 .la expo-, La hoslilidad que la mundana forma 
do una pérdida importante de peso. �,ifi{oco sición directatal sol, dado que l á  bl'aY1cura "de · ·,de.vida de Caravaggio despertaba en 
tiempo, es por naturaleza elástica y JÍexi.J:ilé': i� tez era-uno 'de los requisitos i�prescindibles -t algúnos contemporáneos suyos 
Ello no impide que aparezcan pliegtles' per-, ·•:·de· la b�Íleii(podría inclusó::haber recibido qued1abadsegur�menle aldemper11ada1 

l · ·' �. · . .  �.- · · 1 . · •• ·:J!. · íi . .  ·  � l '  'd por a a mirac1on a sus esca an es manen tes en as z�mas de la piel sometidas .. a · el,¡t_ratam1ento de una super icie tra!}S ,uc1 a dales artislicas. su enlusiasmo por la 
tensamiento y relajación frecuentes, como fosq;'.. -51 �J artista quisiera dar profundidad alcua- vida se refleja en la calidez de su 
codos, la parte trasera de los rodillos o lá:in-::-�·--dro. Las palmas de las manos, al ser algo más palela. en el liberal uso de los 
gle. Tales pliegues sirven de útiles puntos de ' ásperas y texturadas no hubieran podido tra- conlrasles. de los 1uegos de luces Y 

• • • • • . > • • -_.,.�. ' • sombras. para obíener figuras de referencia: muchos artistas empiezan .los di- tarse e.igual .modo. Es mteresante que, pro- sohdez y peso incueslionables 
bujos de figura .situando sus posiciones re- bablernente co�,reflejo del imperativo de la recortadas conlra abigarrados londos. 
lati vas. . . . ·.. . blancura de piel.Tás, convenciones del pasa- Resulla significalivo que lrabajara 

La calidad y la textura de la piel varían de? · do exigían qúe la piel femenina debía pin- d_irnctamente del natural Y que se 
· • ;1 · •• · • • , , • s1Mera de modelo vivos para sus 

una persona � otra; ello es una de las c�usas }arse s1�mpre con_ tonos mas pahdos que los figuras en lugar de acomodarse a los 
de que.no existan dos ,seres humanos igua- 'de la piel fllas�-�-h�a,;;..�·1 . . · dilatados preparativos y cuidadosas 
les. Si la piel no se halla protegida de la in- · El color de ,1,ái·pie��4.urná.na es, s_tn embar- rev!siones consideradas necesarias en 
temperie mediante ropas tiende a perder su go, sutil e infinitamente :variable. En cada le epoca. Un uso del color y el_tono • • - • , · ·., • .• ; ��- •. , ....,. . - 1ntehgente y controlado es la piedra textura naturalmente suave. Si, por ejemplo, persona es distinto Y,:-vana oe un�.s-P.artes del angular de una obra realista y 
comparamos al tacto la tersa piel de un bebé cuerpo a otras, Durante el transcurso de la espontánea· 

Cristo muerto o Cristo en el sepulcro 
(15211. Hans Holbein. Holbein era ya 

· un pinta< de renombre en Basilea 
cuando partió hacia Inglaterra en 
procura de más enc.1rgos. Debe su 
fama sobre todo a los retratos. 
estudios de carácter y rico 
cromatismo de personalidades como 
Erasmo. Cromwell, Tomás Moro y 
Enrique VIII junto a alguna de sus 
esposas. La tela que comentamos. 
anterior a sus retratos aúlicos 
ingleses. es sin embargo. un bello 
cuadro piadoso. temática que hubo 
de abandonar cuando la pintura de 

· · asunto religiosos fue proscrita en 
Basilea a consecuencia de la Reforma. 
Holbein eligió una paleta escueta y 
sombría para esta obra -verdes y 
blancos fríos- a fin de subrayar la 
lristeza del tema. Esos apagados 
matices pavorosamente realistas. 
sirven también para atraer la atención 
sobre el único. color" cálido de la 

. pinlllra: el rojo de las heridas El 

. 
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historia de .la pintura se han sugerido mu­ 
chas fórmulas diferentes de prepintado y cro­ 
matismo para que las sucesivas 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 anímico del 
modelo pueden generar variaciones, como 
sucederá tras ejercicio intenso. 

El artista comprobará 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 atmósfera de la obra. Rodeando 
al modelo de una gama cromática 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 máximo el juicioy 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 
cómo una gama puede servir para transmitir 
un determinado estado emocional. La figura 
se recorta contra un fondo de fríos 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 más cálidos asociados a la vida. Lo 
crudo· de la pose y lo preciso de los· detalles 
anatómicos, combinados con una gama sen­ 
cilla 'y/deliberádamente sombría; dan una 
ernpavorecedora imagen de la muerte. · 

Amor victorioso, obra. pintada por el-ita­ 
liano Caravaggio (1�]3-1610) d.;i un· 'siglo 
más tarde, representa-un tratamiento del des!. 
nudo masculino enteramente diferente. Se 
trata ahora de una figura dorada.ssensual, cu­ 
yas relucientes carnaciones reflejan el. cálido 
escenario. La composición es más compleja, 
tanto en términos de línea .corno de tono, 
aunque Caravaggio, como Holbein, se sirve 
deliberadamente de una gama limitada para 
subrayar la atmósfera. · 

El uso de 'paños o drapeados·sobre la figu­ 
. raes ,  en su expresión más elemental, una ex­ 
tensión de .la piel: el tratamiento es similar. 

. Tal como en el desnudo hay ciertos huesos 
y músculos que determinan la forma exter­ 
na, continúan condicionando la forma de la 
figura cubierta; incluso cuando ésta desapa­ 
rece por completo bajo los paños es posible 
retener los volúmenes 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 líneas y masas que definen la 
forma �.el cuerpo, e ignorando las meramen­ 
te accesorias o provisionales. 

! 



El cuadro de Manet Muchacha en ropaje 
oriental, pintado a finales del 'siglo XIX, 

muestra cómo la sabia utilización 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 pretensión de modes­ 
tia, acentúan las partes mismas que pr�ten­ 
den ocultar. Una figura total o parcialmente 
vestida puede resultar más eróticamente in­ 
citante que otra desnuda, en particular si la 
ropa elegida es sensual. 

De igual modo que determinados colores 
evocan ciertos estados anímicos, la elección 
del ropaje de una figura puede suscitar una 
u otra respuesta emocional en el espectador. 
Ciertos tejidos, por ejemplo, tienen más caí­ 
da que otros; las características 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, 
más gruesos, resaltan mucho menos "los vo- 

Derecha Muchacha con raqueta y 
volador. Jean Baptiste -Simeon. 
Chardin ( 1699-1779) Chardin ha 
sido inspirador de muchos artistas del 
siglo 'tf.. a causa de la naturalidad 
con qué trata formas ordinarias. 
Aparte de su importancia como pintor 
de naturalezas muertas -se cuenta 
entre los primeros- debe también su 
fama a su tratamitnto de personajes 
modestos o pertenecientes a la 
pequeña burguesía. En esta delicada 
obra. prueba de su maestría en el 

· mane¡o del blanco. los sencillos 
paños concuerdan a la penección 
con la compuesta y tranquila pose. 
Arriba, derecha Banquete de los 
oficiales de la guardia civica de San 
Jorge, Frans Hals. Uno de los grandes 
maestros holandeses. Hals es 
conocido primordialmente como 
retratista. Este retrato colectivo es uno 
de los cinco que pintó entre 1620 y 
1630, en la cima de su popularidad. 
El renombre de Hals se debe, entre 
otras cosas. a su talento para captar y 
plasmar expresiones fugaces: la 
composición de esta obra sugiere la 
confianza y la camaradería existentes 
entre los guardias. El tratamiento de 
los paños tiene bastante parte en 
esto: los ángulos de las almidonadas 
gorgueras. la textura y el peso .rle las 
costosas telas y los pliegues del tapiz 
del fondo contribuyen decisivamente 
al ritmo global de la obra. 

La figura vestida 

lúmenes subyacentes. Cuando se representa 
el cuerpo femenino como objeto de deseo, 
suelen elegirse sedas o satenes para velarlo. 
Los tejidos de más cuerpo suelen n-durir la 
figura a un simple contorno, Jo qur <'11 rirr­ 
tas obras puede ser jus ramcurc <'I efecto hus­ 
cado. E.I simp l i f icar uu-diuntc un p1on·so el<' 
selecci ón es prácrira habi tua l  en todas las re­ 
presentaciones visuales ,  y resulta m á s  scnci­ 
llo si se prescinde de ropajes complicados, 
conrmuchos pliegues. Las grandes zonas <le 

·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 frecuente que el modelo haya de 
posar vestido con algún tipo de indumenta­ 
ria formal, que se convertirá necesariamente 
en un elemento importante dentro de la obra. 
Algunos de los retratos más 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 
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Estudios de paños 
Estos detalles sacados del Banquete 
de los oficiafes de la guardia cívica de 
San Jorge, ponen de manifiesto la 
maestría de Hals en el mane10 de la 
materia pictórica El peso del 
estandarte de seda. la casi 
transparencia de los enca¡es. la 
textura de la piel bordada en oro.y el 
satinado bnllo del grueso ía1ín son 
evocados mediante pinceladas 
diminutas. casi m1i1s1bles. El realismo 
de la escena es acentuado por los 
volúmenes y las texturas de los 
diversos paños. 
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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 sólo 
por la riqueza y el poder del protagonista, 
sino también por el virtuosismo del pintor, 
que hace exhibición de maestría plasmando 
pieles, terciopelos y encajes con gran convic­ 
ción y cuidado del detalle. Aunque era en 
principio un presente para su nieto el rey de 
España, Luis quedó tan complacido con tal 
imagen de sí mismo que decidió conservar; 
lo. Las obras donde aparecen vestimentas de 
época constituyenimportantes fragmentos de 
documentación histórica, habida cuenta de 
los constantes cambios que experimentan las 
modas. Desde esta perspectiva, las obras «de 
género» cuya temática se inspira esencial­ 
mente en lo cotidiano, tienen todavía más va­ 
lor como fuentes de información al no dé­ 
pender del beneplácito de quien paga. El ar­ 
tista goza de. completa libertad para mostrar 
la r�i}(c!,�"a t�huºal, incluso en sus aspectos 
m�nos.J,t!acuvos. Hals (1581-1666 ) ,  cuyo ta­ 
len�o0pá;I_'a el acabado y el detalle es patente 
en telas como La joven aya alcanza su mejor 
expre fo'íi.. en las -pinturas de género, donde 
la libertad de la pincelada y la maestría en el 
uso' qe{!�.'.,..pas.ta pueden rivalizar. con las de 
los impresionistas de dos siglos más tarde. En 
Malle 'Bíiobe, 'Hals describe la vestimenta con 
ampliai;pin�'iládas que sugieren la forma sin 
descender a.los detalles. La cofia y la gorgue­ 
ra blancas contrastan intensamente con el 
vestido que, como el resto del cuadro, es os- 

. cuto y sombrío. Ello destaca la cabeza y su­ 
braya la casi maníaca expresión 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 práctica habitual durante siglos 
ve_stir a los protagonistas de asuntos tempo- 

1ralrriente remotos con ropajes contemporá­ 
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 recepción 
de los mensajes en ellos contenidos por parte 
de los fieles iletrados, convirtiendo a los per­ 
sonajes bíblicos en seres idénticos a los que 
trataban a diario. Gracias a ello, los granje­ 
ros, artesanos y tenderos de la época podían 
identificarse más fácilmente con sus contra­ 
figuras bíblicas.viéndolos como mortales an­ 
tes que como santos. Hacía también que la 
imagen que de sí mismo tenían los dignata­ 
rios locales se acrecentara, en razón de que se 
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Arriba G1ovanna Baccelli ( 1782). 
Thomas Gainsborough 11727-1788). 
En este retrato de cuerpo entero el 
vestido es parte importante de la 
composición: aporta un elemento 
adicional de movimiento y vitalidad. 
La pose. la pincelada y la armonía 
entre modelo y paisaje acrecientan la 
espontaneidad y la alegría del cuadro. 
En la madurez. Ga1nsborough solía 
sel'lirse de un exótico sistema: 
colocaba el lienzo a la misma 
d!Stancia que el motlVO de tal modo 
que quedara un ángulo de 90º entre 
modelo. pintor y lienzo. Los trazos los 
reahLJba sujetando el pincel con unas 
tenazas grandes , pintando con el 
brazo extendido. Pretendía con ello. 
mermar el control sobre la pincelada 
y obligarse a ver el retrato del mismo 
modo que veía a la persona posando 
frente a él. 
Derecha El bufón don Sebastián de 

Morra. Velázquez_ La directa e inusual 
posa de este enano. ,hombre de 
placer• en la corte española. revela la 
humanidad que Velázquez aportó al 
retratismo. Los fondos cálidos. los 
juegos de luces y sombras y la 
ausencia de fartalla son características 
distintivas de su obra. 

\ 
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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 ele los usos contem­ 
poráneos, al representar meramente 1111 me­ 
dio para otorgar estructura y unidad a una 
composición compleja. Los pintores manic­ 
ristas italianos ele los úl t imos años del siglo 
XVI, por ejemplo, recurrían a retorcidos dra­ 
peados para dar énfasis dramático a los mo­ 
vimientos y gestos de sus figuras. Las serpen­ 
teantes cascadas de los paños eran un elemen­ 
to importante de la composición, más que la 
representación fidedigna de una indumenta­ 
ria destinada al uso. En esta,s obras, grandes 
y exacerbadas, llenas de figuras en atormen­ 
tadas poses, las curvilíneas masas de los dra­ 
peados desempeñaban una función conecti­ 
va, unificadora, al tiempo que, incidental­ 
mente, tapaban huecos que de otra forma hu­ 
bieran revelado kilómetros de paisaje. La 
convicción con que estos artistas representa­ 
ban los paños ondulados por la brisa con­ 
trasta frecuentemente con una atmósfera de 
cierta irrealidad provocada por los colores in­ 
tensos, chillones incluso, y por la avasalla­ 
dora grandeza de las escenas. 
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Dibujar o pintar la figura convincente­ 
mente requiere sólidos conocimientos anató­ 
micos; de igual forma, el artista debe estu­ 
diar la naturaleza de los paños y familiari­ 
zarse con ella antes de poder servirse plena­ 
mente del modo en que sus pliegues ocultan 
o resaltan. En los bocetos preparatorios de un 
artista aparecen frecuentemente cuidadosos 
estudios de pafios. Los bocetos de este géne­ 
ro propiciarán representaciones cada vez más 
seguras de las diferentes posibilidades. Ob­ 
servando cómo las arrugas marcadas dan 
paso a pliegues suaves y cómo cae un tejido 
que se fija sobre un objeto sólido, el artista 
adquiere un lenguaje visual aplicable a obras 
donde haya figuras vestidas. 

Un interesante experimento dibujístico, 
propuesto con frecuencia 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 composición, cu­ 
brirla con un paño. Los contornos suaviza­ 
dos obligan al estudiante a prestar mayor 
atención a las cualidades tonales, a tratar el 
grupo de objetos como una forma sólida úni­ 
ca en el espacio. La pérdida de detalles indi­ 
viduales. queda compensada por la ganancia 
en unidad y monumentalidad; una insípida 
colección de objetos puede convertirse en 

- algo misterioso o interesante cuando se pre­ 
senta de este modo. En las artes plásticas, 
como en las demás, lo insinuado acrecienta 
a menudo la fuerza de lo explícito. Si repetí-· 
mos este experimento con paños 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 composición: el carácter de los 
objetos subyacentes queda dominado por la 
garrulería de la superficie. Al subrayar el ca· 
rácter decorativo de los paños, los volúmenes 
que tan evidentes resultaban en el primer 
ca�o se hacen mucho menos conspicuos, ter­ 
mmando a veces por ser irreconocibles. Es fá­ 
cil en este punto abandonar el realismo ob­ 
jetivo y adentrarse en el ámbito de la pintura 
abstracta, La pintura, distribuida en áreas 
planas de color brillante, destruye la ilusión 
de profundidad, aunque es posible controlar 
el grado de abstracción, usando inteligente· 
mente el color y el tono. Muchos pintores · 
simplifican y aplanan las formas .hasta llegar 
a resultados que, si bien en primera instan­ 
cia figurativos, han roto toda conexión con 
la realidad. Para ciertos artistas éste es un fas· 
cinante terreno de estudio al que consagran 
grandes dosis de tiempo y energía. Pueden 
mtentarse los. mismos experimentos usando 
1:1odelos humanos en lugar de objetos: se ob­ 
tienen resultados similares. Un modelo que 
pose recostado adquirirá unas· connotaciones 
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Izquierda Mademoiselle Riviere 
.(1805). Jean Augusle Dom1mque 
lngres. Ejemplo lipico de los muchos 
relralos que de personas acomodadas 
pinló lngrés. esla obra mueslra un 
tralamienlo sensible de los conlomos; 
los pliegues de la leve lela del veslido 
realzan las líneas de la figura. El 
esbello y eleganle cuello. el pecho 
descubierto y el rosro vuello hacia el 
espectador parecen invilarnos a_ 
conlemplar más de cerca esa piel. 
cuya lextura contrasla con las 

- · opulenlas texturas del satén y el pelo 
animal. La curva que describe el 
adminículo que la piolagonisla sujela 

,, apenas conlos brazos realza la fonma 
del rostro y los hombros; su delicada 
suavidad se yu'<lapone sensualmente 
a los guanles. arrugados y mates. y al 
brillo de·la cinta de satén. 



enteramente nuevas cubriéndolo completa­ 
mente con una sábana. La interpretación de 
la realidad puede adquirir un carácter mu­ 
cho más personal cuando los aspectos inme­ 
diatamente reconocibles de la figura quedan 
ocultos. Habiendo aprendido cómo represen­ 
tar la figura en tanto que unidad funcional, 
el artista queda en libertad para concentrar 
su atención en las áreas que desea deformar 
o disfrazar; la figura representará entonces 
solamente el punto de partida desde el cual 
se pretende llegar a imágenes fantásticas de 
gran contenido subjetivo. El paralelismo en­ 
tre una figura cubierta por paños y un pai­ 
saje de suaves ondulaciones ha sido explota­ 
do por cierto número de artistas; algunos han 
hecho de él una metáfora visual deliberada. 
Cuando el espectador es- obligado a contem­ 
plar la figura desde un ángulo nuevo, sumís­ 
ma familiaridad la hace interesante. 

Nuevamente, usando una figura en lugar 
de una naturaleza muerta, la desintegración 
de la forma causada por un recubrimiento in­ 
tensamente decorativo puede convertirse en 
un territorio de exploración y hallazgos. La 
ambigüedad 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 plás­ 
tica de la última parte del siglo XIX y los co­ 
mienzos del xx es aquí especialmente eviden­ 
te. Se subrayan los aspectos decorativos, ca­ 
ligráficos: la figura deviene accesoria . Para 
Gauguin, el misterio y el diseño decorativo 
eran dos elementos artísticos esenciales y sen­ 
tía que estaban siendo relegados por una épo- 

Derecha Este JOVJal estudio de Goya 
plasma un mOV1m1ento detenido. 
congelado. El 1ra1am1ento del vest1Qo 
permite explotar los contrastes de 
luces y sombras; el interés por los 
electos de luz le vene a Goya de 
Velázquez y RembrandL sus dos 
mayores 1nfluenc1as. La caída de la 
ropa subraya el desparpaJo de la 
pose 

Centro Autorretrato 11910). Egon 
Sch1ele 11890· t 918) El artista realizó 
este d1bu10 a los 20 años: moriría a 
los 28. Su estilo se caracterizaba en 
esta época por un enfoque 
expres1oniS1a del contenido 
emocional La ropa sirve aquí para 
delinear la forma subyacente: el modo 
en que la tela se adhiere al cuerpo 
añade patetismo a la figura emac1ada 
y frágil. 
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ca cada vez más maquinizada. m á s  suprrso­ 
fisticada. El enfoque cfrn1ífico, que 1a11 cspc· 

ranzador había resultado para los impresio­ 
nistas, se había conv('l'lido para l·I 1·11 un s irn­ 
ple expediente imitat ivo que dejaba poco es· 

pacio a la imaginación. Simplificó formas y 

colores hasta lograr con ellos una esu'uctura 

decorativa por derecho propio a la que lla­ 
mó «abstracción». 

La estancia de Gauguin en los mares del 
sur repercutiría profundamente en su obra, 
provocando respuestas esencialmente intuiti­  
vas a Jo que veía. Guiado por su respeto a 
las formas artísticas no europeas, rompería 
con las tradiciones renacentistas e iniciaría la 
progresión hacia el expresionismo y el su­ 
rrealismo. En sus obras realizadas durante la 
época de Tahití, donde vivió entre 1891 y su 
muerte, buscaba crear una atmósfera simbó­ 
lica sin ofrecer una explicación lógica. Las fi­ 
guras de sus telas, cubiertas por vistosos ro­ 
pajes nativos, concuerdan con los exóticos 
paisajes que les sirven de marco. La distin­ 
ción entre figuras y fondo es mínima y, ha­ 
bida cuenta de la afición del artista a los co­ 
lores intensos y a las formas simples, surgen 
ciertas relaciones tonales y espaciales para­ 
dójicas. Su admiración por las formas artís­ 
ticas primitivas, combinada con su pasión 
por la armonía y la sencillez, fueron los. pi­ 
lares de una obra que, lírica y sensual, alude 
sin embargo a creencias religiosas y a su­ 
persticiones. 

Para sus contemporáneos .estos resultados 
eran difíciles de aceptar. En vida fue enten­ 
dido por muy pocos; solamente cuando ya 
había desaparecido empezaron a valorarse 
sus aportaciones. 
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Gauguin murió en 1903. Su influencia se 
haría evidente pocos años más tarde en un 
grupo de jóvenes pintores franceses conoci­ 
dos colectivamente como [oues («fieras») a 
causa del brutal cromatismo de sus imáge­ 
nes. Se contaban entre ellos Matisse, Derain 
( 1880-1954) ,  Vlaminck (1867-1958) y Rouault 
( 1871 - 1958) .  En Alemania, un grupo de pin­ 
rores expresionistas llamado Die Brücke (El 
Puente) intentaba un enfoque antinaturalis­ 
ta. Representaban la figura humana de un 
modo deliberadamente agresivo, usando la 
ropa como pretexto para introducir áreas de 
color como cuchilladas. 

Matisse fue la figura de mayor peso e in­ 
fluencia entre los foves; su modo de pintar es 
más deliberado; menos espontáneo que el de 
los alemanes. Aun así, su obra, fundamental­ 
mente intuitiva, entra de lleno en el ideal ex­ 
presionista. Como Gauguin, Matisse tenía en 
alto concepto el arte oriental y le preocupa­ 
ba el problema de la simplicidad. Pintaba sus 
figuras con línea sencilla y colores planos, 
sirviéndose a menudo de un tono único, 
como el rojo o el azul, lo que dota a la obra 
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de una atmósfera de gran intensidad. La ropa 
era para él un medio para introducir pautas 
ornamentales, aunque su intención no era 
decorar simplemente, sino expresar la vida. 

En sus ú l t i m a s  obras llegó a parecer casi 
obsesionado por el desnudo, si bien conser­ 
vaban su carácter decorativo individual, al 
quedar recortadas las figuras contra fondos 
brillantemente coloreados. Su Desnudo rosa, 

pintado en 1935, se aproximaba a la abstrae­ 
ción total: la figura es un contorno, estiliza­ 
do que completa con rosa fuerte dentro del 
cual aparecen variaciones arbitrarias de ma­ 
tiz. 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, un man-, 

chón de amarillo brillante y más cuadros, 
ahora verdes y blancos; todo ello ocupa el ter­ 
cio superior de la tela. Matisse decía que pin­ 
taba sus obras con «hermosos azules, rojos y 
amarillos, destinados a remover las profun­ 
didades sensuales de los hombres». Podría de­ 
cirse que el voluptuoso color simboliza la se­ 
xualidad de su modelo. 

Izquierda La lavandera (1888). Henri 
de Toulouse-l.autrec. Hacia 1888. 
Toulouse-l.autrec empezó a sentirse · 
fascinado por los tipos populares de 
los calés. los teatros y las calles de 
Paris y a retratarlos. El escueto 
modelado y los nítidos contornos 
propios de las estampas Japonesas 
que exhibe este d1bu10 al carbón 
evidencian otro de sus intereses de la 
época La figura es tratada casi como 
una silueta; las ropas sirven para 
delinear la forma y darle carácter. 
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Matisse y sus seguidores se sintieron cada 
vez más interesados por las características 
abstractas de su obra; durante un cierto pe­ 
ríodo lo figurativo no gozó de gran predica­ 
mento en pintura. Al llevar, sin embargo, la 
abstracción a. su conclusión lógica, muchos 
artistas la han encontrado demasiado limita­ 
dora y han vuelto a la figuración con reno­ 
vado interés. 

La elección de la indumentaria depende en 
buena medida de la clase de obra. Si la preo­ 
cupación primordial es la figura, convendrá 
inclinarse por ropa-sencilla, que haga posi- 

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

Quizá lo que interese al artista sean dctcr­ 
minadas indumentarias .  Pab lo Picasso 
( 1881 - 1973 )  estaba fascinado por la tcatrali­ 

. dad del vestido. En sus pierrots y sus arlequi­ 
nes-Ios vistosos ropajes contrastan a menu­ 
do con la melancolía del modeló, compo- 

niendo imágenes de payasos tristes. Ed a 
Degas ( 1834- 1917)  fue otro pi mor inter gdr . , esa O por la ropa de teatro. Ejecuto nume°roso · bail ·  d ball ses -  tudios d� ar armas e a et, en los que 
servía de sus grandes dotes de dibujante · s_e 

. . ,  ]  ]  .  ' d  ' y  vi. 
s i t ó  tambi én os upo romos, cautivado 
el colorido de las b lusas de los jockeys re!�� 
radas contra el verdor del césped. Henri de 
Toulouse-Lautre_c ( 186_4-1901) asistía con 
b�t.stan te l recuer'.ua al Circo, �uya combina­ 
cion <le luces bri l luntes y vcsumentas chillo­ 
nas inspiró varias <le sus obras. Atletas, fut­ 
bolistas, boxeadores . . .  constituyen temas ade- 
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Derecha Tres figuras en un ático. 
Oleo moderno cuyo motivo son tres 
figuras en una estancia abuhardillada. 
La fuente única de luz la otorga una .• 
atmósfera serena. distante. El ·· 
hieratismo de los personajes es 
acentuado por sus ropas. de corte 
anodino y colores sombríos. 
contrapuestos a los abigarrados 
motivos geométricos de la ·alfombra. 
qúe retrocede abruptamente·y'aísla 
las-figuras entre sí. La ropa de tonos 
daros que lleva el muchacho de la 
izquierda acentúa su estatura:que .: 

· equilibra fas marcadas líneas · · 
honzontales de paredes y puerta y la · 
diagonal que queda sobre su cabeza. 
La figura erguida está completamente 
divorciada de las dos que ocupan la 
cama. no sólo por expresiones y 
poses, sirio también por el contraste 
entre los tonos de la ropa y el hecho 
de que la luz cae preferentemente 
sobre ella . 
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cuados, no sólo por sus decorativas indumen­ 
tarias, sino también porque son cuerpos hu­ 
manos -naturalmente en plenitud 'de for­ 
ma- en acción. 

El interés por el vestuario moderno empu­ 
jará obviamente al artista a buscar modelos 
que estén al día en cuestión de indumenta­ 
ria. Las modas fluctúan 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 aportación per- . 
sonal. Quien desee plasmar imágenes moder­ 
nas habrá de utilizar modelos cuyo sentido 
de la indumentaria sea espontáneo 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 plástica 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 
-Ilar una idea un tema determinado, los erro­ 
res anatómicos productode la ignorancia, in­ 
cluso cuando el artista no pretende represen­ 
tar exactamente la figura, desmerece mucho 
una obra. La pintura es una forma de comu­ 

. nicación y tiene un lenguaje visual propio. 
Formular un aserto plástico con autoridad 
exige el pleno conocimiento de la articula­ 
ción de ese lenguaje. No valen los atajos: hay 
que aprender las reglas antes de querer trans­ 
gredirlas. 
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Arriba, izquierda Muchacha 
sentada. La modelo de este óleo viste 
un amplio jersey sobre camisa y . 

vaqueros rojos. La luz llega por el 
lado izquierdo. desde arriba. cayendo 
sobre la pensatiia expresión y los . 
acusados rasgos de la modelo. cuyos 
antebrazos y manos resaltan sobre el 
rojo de los pantalones. La inlormal 
indumentaria potencia la sensación de 

naturalidad y despreocupación 
Arriba Figura en patio. El artista ha 
llevado su modelo al exterior. 
sumergiéndolo en la vibrante 
luminosidad diurna. logrando un 
efecto cálido. deslumbrante. con la luz 
que rebota en la pared blanca. La 

forma se disue!"1l en la luz; los 
contornos discononuos subrayan el 
resplandor y las anchas fran¡as que 
cruzan el pecho del modelo 
constrastan con sus ropas. más 
oscuras. Aunque el rostro queda en 
sombras. el tupé y el cuello de la 
camisa subido. denotan un modo de 
vestir juvenil. a la moda. 
Izquierda Muchacha con leotardos 
de rayas. Obra realizada con acuarela 
y guache cuya composición está 

dominada por las conspicuas curvas 
de los leotardos. que indica que el 
artista desea establecer los volúmenes 
y la 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 características evidentes de este modelo 
eran un rico sentido de la ornamentación 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 ambigüedad. 
Las distintas texturas de los medios empica­ 
dos sirven aquí para reflejar las diferencias 
entre las distintas prendas de la modelo y, al 
mismo tiempo, la despreocupación 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 sillón y el otro está levantado. Las piernas 
se cruzan de tal forma que los dos zapatos 
componen una interesante conjunción: el ar­ 
tista les concede la importancia que su sin­ 
gularidad merece. 

El artista ha elegido una posición 
elevada respecto a la modelo para 
accnluar la tensión que aportan los 
ángulos de los brazos. El sesgo hace 
posible tamb16n resallar la lorma de 
las botas: los netos bordes de vueltas 
y tacones son ceo de los codos 
Botas. codos y ángulos de las rodillas 
conlorman una grata estructura 
compos1tl'l3 ( 1) 

_I 

Los ojos se ejecutan a lápiz (el 
soporte elegido es papel cartridge) 
con cierto detalle y después las partes 
restantes del rostro y los hombros (2) 
Cuando se dibuja, los ojos siNen 
como punto de referencia para situar 
los demás rasgos faciales. Se 
elaboran también las gafas de sol. los 
colgantes y se delimitan las solapas 
del chaleco. Se da un lavado muy 
diluido con acuarela negra para 
establecer las primeras sombras 
tenier.do la precaución-de agregar el 
negro una pequeñísima cantidad de 
rojo de India para darle cierta calidez 
El color de la ropa se va elaborando 
con lavado diluidos de ocre amarillo. 
verde cálido y siena tostada: cuando 
se secan se enriquecen la textura y la 
forma con toques de tonos más 
oscuros y se completa la delineación 
en negro. Para las áreas sombreadas 
de las piernas se aphca un lavado 
plano: las marcas espontáneas del 
pincel describen la tensión a lo largo 
del muslo (3). Se delinean a lápiz los 
contornos de brazos. manos y 
pantalones. corrigiendo donde es 
necesario sin ningún tipo de timidez. y 

se describen tnd1mens1onalmente 
detalles. como el relo¡. la pulsera y el 
co¡in. 

3 . 
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Los trazos de láp� ro o fuerza a la compo .1, V azul añaden contornos de las scen V los finos estructura Las forbotas completan la 
1 · mas ro bod as �tas constituye m i. ales de de ultimo minuto a n u� retruecano numerosos á I cos a de los ngu os de la figura (51. 
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La figura vestida 

MUCHACHA CON CHAL DE PLUMAS 
pastel sobre papel (58 x 8 1  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 se cuentan el rayado, el 
tramado, la superposición y la mezcla de co­ 
lores. Si, por otra parte, no se pretende un 
efecto multitonal, las tiendas especializadas 
ofrecen una gama amplísima de tonos listos 
para usar. La belleza del medio descansa en 
su pureza. Es una de las formas m á s  directas 
de aplicar pigmento a una superficie, habida 
cuenta de lo leve de su aglutinación median­ 
te goma. La prestancia de los colores y lapo­ 
sibilidad de trabajar con bloques ele color o 
con diseños de línea son las causas más 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. 
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La modelo. relajada. exhibe una pose 
cómoda. semirrechnada en los 
cojines. con la cabeza apoyada en la 
mano derecha y las piernas recogidas. 
El artisla opla por lrabajar desde uno 
de los lados. con lo que el hombro 
izquierdo de la modelo cobra 
relevancia. La composición está bien 
equilibrada: enre el brazo que 
sostiene la cabeza y la pierna exterior 
se eslablece casi una simelria vertical 
(1) El punlo focal de la composición 
es la cabeza. levemenle inclinada. que 
el artis1a encaja con rápidos lrazos de 
paslel marrón. Tras dibu1ar los 
conlornos. elabora el rostro con 
considerable delalle para hacerse idea 
de cómo va a resullar este fragmenlo 
esencial de la composición (2). Esle 
enfoque lineal permile que las 
relaciones enre el rostro. los dedos y 
el abierto cuello de plumas se 
eslablezcan esponláneamenle. Para 
las zonas sombreadas. el artisla opla 
por superponer pinceladas amplias y 

suellas (en lugar de llenarlo con 
colores oscuros planos) lo que hace 
que cada linea relenga un carácler 
individual. 
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Esto otorga al dibujo viveza y 
profundidad y contribuye a establecer 
una gama loDal más amplia. También 
la áspera superficie del pape!·aporta 
un elemento textura! más (3). Cuando 
se ha resuelto satisfactoriamente la · 
parte esencial del dibu¡o llega el 
momento de encajar el resto de la 
forma. La importancia de la línea del 
brazo que sostiene la cabeza .:..1inea 
que lleva la mirada del espectador 
hasta el rostro de la modelo- está 
reforzada por la línea de la pierna 
recogida; ello repercute 
favorablemente en la armonía global 
de la composición. Incluso en fase tsn 
precoz. la cualidad del espacio está 
bien definida. dando igual importancia 
a las formas positivas y a las 
negativas. Las lineas no sólo 
describen la forma de la figura sino 
que implican también a las zonas del 
panel limpias de trazos (4) Los 
problemas que conlleva lograr una 
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representación plástica convincente 
de la forma mediante luces y sombras 
son complicados. sea cual sea el 
color de la piel. En esta fase.'el artista 
se dedica a elaborar cualidades 
tonales y a describir el contraste entre 
la suave piel de la modelo y la 
interesante textura de la chaqueta. 
Repasa y acentúa las áreas oscuras . 
del cabello y escote. Trabaja con luz 
natural que llega del lado izquierdo (5). 
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La flexibilidad del pastel permite 
alternar deE�.eación Y sombreado. 
h¡uí sueltos trazos de malva claro 
sugi�en el volumen y la morbidez de 
la chaqueta; las sombras se d�nben con rayado (6). Se agrega un VMdo 
fondo azul-verde de un matiz que 
halla eco en uno de los lados de _la 
chaqueta. Se elaboran las carnaciones 
(7) Cuando el dibujo llega a la fase 
final se superponen rayados ligeros a 
las zonas de color plano para • d I acentuar Y sacar luces (8). U.no e os 
problemas que ha de resotver el 
artista en este caso es la seme1anza 
entre carnaciones. chaqueta d'�onldo. 
La obra concluida no ha per_ i_ o a 
espontaneidad del boceto angina! (9). 

.:». 

La figura vestida 
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LA F IGURA .iN MOVIMIENTO 

Los artistas han intentado rep�esé�t�_ la fi- San Romano ilustra admirablemente la po- 
gura en.movimiento de diversas formas. Un °sición:renacen�ist,i. El artista, sin arredrarse 
tratamiento realista, por ejemplo, transmite ante los problemas de escorzado, dibuja Iigu- 
la impresión de movimiento por inferencia: ras desde ángulos que otros pintores de la 
si la figura parece realel espectador' le a tri- época .habr í án  descartado. El tema de. esta 
huirá cualidades humanas, incluyendo el'h�.- ·"' otira;'rcalizada entre 11!í1 y l1 1!í7, es la._ bat:�­ 
cho de que un cuerpo no estfnunca absolu- ·11.í c111e·11n par de dfradas antes, los Ilorcnu­ 
tarnente quieto. De modo.siáiilar, si la acti- . 'nos habían librado contra sus vec:inos 'sicnc- 
tud del modelo no es d!'!.J!ueño o de muerte ses. Se trata de un tríptico pintado con gran 
el observador le supondrá moviéndose inme- elaboración de detalle , donde cada elemento 
diatarnente antes e inrnédiatamente después es considerado aisladamente y ejecutado con 
del instante .plasmado.·Cier.tos artistas ele este precisión ,rnatemát_ic,a; la composición de gi-· 
siglo han expresado el movimiento de un "cas, lanzas y trompetas subraya la progresion 
modo abstracto, otorgándole más im¡fort�n- ·· de los planos hacia. �I fondo. Exhibe, con 
cia que a la propia figu;f,.. · . �'!'·· · �.,.;todo, ú n a  c1tmósferá - írreal, como congelada, 

Para representar de forma cori;inceñ.te''ei'�: especialmente patente en lo que los críticos 
movimiento, el creador- ha de basarse en Ia"  han denominado «caballos de cartón». Se 
plena comprensión de la Iigura estáuca.ide 'debe en parte a lo teatral del color, reminis­ 
su anatomía y de sus movimientospotencia- cente de las justas medievales, y en parte al 
les. Pero no sólo los principios tienen im- hecho de que no existe interacción entre fi- 
portancia: quien pretenda decir 'algo perso- guras y animales. Aunque la perspectiva li- 
nal necesita de la confianza que sólo la prác- neal se emplea con máximo provechó, no su- 
tica dibujística proporciona. La''r<:!!a.Q.9 . .  éi.-,

0 
•. .-éedéalp,mismo con la atmosférica' ni CO? la 

tre dibujo y la pintura puede coqi.P.ifa,tse' a ',j. ;jtlfuy<;1-ción que sobre el tono y el color lle�e 
la existente entre gramática e idiomJ�¡@cb� - --Ja:.i:listancia. La blancura de los caballos no 
nocimiento de las estructuras bási��� co�du- . -�coge. eri modo alguno los reflejos que de­ 
ce a-la fluidez de tratamieñto y a la''i:>c5sibi_li- hiera mostrar po_r, 1.�,tproximidad dé bande­ 
dad· dé plasmar la apetecida __ visión personal: ,;, ras.eéstaridartes y o'tras monturas. Los com- 
El que la fluidez y la vitalidad de la línea tiá.t�entes exhiben una.digna serenidad, más 
sean más asequibles en-piñtura cuando' se propia de un desfile que de la agitada pasión 
han conseguido dibujando 'n.o significa que de Iá"batalla. No hay,' naturalmente, indica- 
la composición pictórica 'haya de establecer- ción alguna de que Ucello pretendiera otra 

se necesariamente a l ápiz  antes.-Se trata sólo cosa que ilustrar, y de modo intensamente de- 
de que el dibujo es un''buen entrenamiento corativo, su convicción de que «es cosa _muy 
para adquirir mano; es además un proceso grata la perspectiva». _ . -: 
acumulativo, un modo de adlJ.uirir y alrnace- - · El progreso de la .anatomía.Iúe'familiari. 
nar información visual. S "' ráctica asidua zando a los artistas con el funcionamiento del 
hará que el trazo sea esp6ntáneo y seguro. cuerpo, gracias a lo cual las representaciones 

Los artistas más innovadores del pasado de la figura perdieron 'ri.gidez y ganaron hu- 
dominaban las técnicas de los maestros pre- manidad. La Primavera, obra que Sandro 
cedentes antes de intentar interpretaciones Botticelli concluía en 1478, muestra la preo- 
personales. El estudio de los grandes maes- cupación del artista por lograr figuras ani- 
tros es un expediente valioso para entender macias vivas, a pesar del carácter intensamen- 
cómo funcionan las distintas técnicas, cómo te decorativo del fondo, un tapiz casi. La de- 
usar con provecho los diferentes recursos. La Iicadeza del color y lo sinuoso de la línea en 
gran revolución del arte que culminaría en los cabellos y los pañcis sugieren una fluidez 
el renacimiento trajo a la plástica el anhelo desconocida en las obras de los artistas ante- 
de entender y el deseo de representar los ob- riores. Aunque esta obra es de tema alegóri- 
jetos de modo realista. Los recién adquiridos co y el decorado donde la anécdota transcu- 
conocimientos de anatomía y perspectiva li- rre debe mucho a la fantasía, las figuras, es- 
beraron a los artistas de las limitaciones y los pecialmente las tres gracias, exhiben una car- 
convencionalismos de las Edades Oscuras: el nalidad nueva. 
carácter plano, estático, de la pintura medie- Vale la pena recordar que Botticelli traba- 
val, dio paso a avasalladoras demostraciones jaba con temple, medio exigente y difícil de 
de virtuosismo en la_ descripció� del espaci? controlar, de acabado seco y frágil. Fue Leo-' 
y la forma. Los arustas, del pnmer re?ac1- nardo qui<;n, exp�rimentando con los pig- 
miento, empero, no habían �uperado aun el mentos al oleo, mas flexibles, y ya abundan- 
problema de plasmar convmc���emen�e el temente usados por los artistas del norte de 
movimiento. A pesar de la precrsion casi do- Europa, inventaría una técnica llamada «sfu- 
lorosa con que los cuadros de esta época r:- mato» consistente en desdibujar los contor- 
cogen los detalles anatómJcos Y ar�ultec�óm- nos'. l_o que imbuye de misterio a las figuras, 
cos, hay en ellos una atmosfera de irrealidad. sugiriendo que han sido capturadas entre un 

· La obra que Ucello tituló La batalla de movimiento y otro. 
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Fundiendo unas formas en otras y prescin· · 
diendo de la nitidez de contorno característi· 
ca de las obras de U cello, Leonardo lograba 
transmitir la impresión de que sus figuras es· 
taban rodeadas por aire y luz. El sua�1za· 
miento de los contornos expresa la calidad 
transitoria de la luz e implica movimiento ,Y 
decurso temporal. El descubrimiento fuera· 
pidamente asimilado por otros artistas �e la 
época: Rafael, Miguel Angel y Giorg10ne 
( 1475-1510)  obtuvieron de él grandes resul· 
ta dos. 

Ticiano, cuya obra es posterior a la de �eo· 
nardo, desarrolló su amplia gama de esulos 
partiendo de una utilización innovadora del 
color. El color y la luz eran los elementos 
unificadores de obras que, según sus contern· 
poráneos, transgredían todas las norri:ias 
compositivas. Son cuadros donde late la vida 
porque, si bien le preocupaba en sumo gr�· 
do la estructura interna, no recurría a la si· 

bi I en metría para obtenerla, como era ha 1tu� 
la época; sus caracteres están interrelaoona· , 



•, 

65 

Izquierda Arqueros tirando al blanco. 
Miguel Angel Buonaroni. Arquitecto. 
escultor. pintor y poeta. es Miguel 
Angel una de las liguras cumbres del 
renacimiento Este dibujo realizado 
con tiza ro1a pone de manifiesto su 
dominio de la anatomía y, aunque el 
diseño global desdeña el realismo. 
cada figura está meticulosamente 
descrita. los poderosos músculos 
impregnados de violenta movilidad 
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Izquierda Batalla de San Romano 
(1454-57). Paolo Uccello. Los 
experimentos de perspectiva 
realizados por Uccello le convirtieron 
en una de las grandes figuras del 
renacimienlo italiano. Brunelleschi. 
Donatello. Masaccio y Uccello fueron 
pioneros en servirse de un espacio 
geométricamente calculado para 
obtener la ilusión de movimiento y 
profundidad en la superficie 
bidimensional del lienzo. Las lanzas 
introducen la mirada del espectador 
en la escena. cuyo primer término 
está ocupado por los cadáveres de 
los caballos. En segundo término 
aparecen figuras cuidadosamente 
emplazadas: el extraño escorzo del 
caballo encabritado devuelve la 
mirada del espectador al espacio: La 
formalización abstracta sumada a la 
construcción geométrica dan a la 
decorativa escena un aire irreal. como 
extrañamente detenido. 
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Arriba La balsa de la medusa ( 1817). 
Théodore Géricault. La presencia de 
esta obra en el salón de París de 
1819 provocó un escándalo de 
grandes proporciones por causa de 
sus conno:aciones políticas y su 
tratamiento realista del macabro tema. 
Estudiante en Italia. quedó � • 
enormemente impresionado por 
Miguel Angel y el barroco. influencias 

patentes aqui en el dibujo de los 
cuerpos y en el exacerbado patetismo. 
La compleja composición. cuya base 
es.un triángulo doble. asegura una 
sensación de movimiento constante . 

· arremolinado: la mirada del . 
espectador es enviada de un punto a 
otro del cuadro. 
Derecha La primavera. Sandro' 
Botticelli. Uno de los pintofes del . 

66. 

grupo florentino que. a finales del 
siglo YN rechazaban el naturalismo de 
Masaccio en favor de un estilo más 
lineal y ornamentado. Botticelli se 
servia sobre todo -exclusivamente. 
parece en ocasiones- de la linea 
para expresar emociones y 

movimientos gráciles de un modo 
deliberadamente arcaico. En esta 
obra. los caballos y los paños dan la 

impresión de fluir. la linea y el color 
transmiten una sensación de 
mO'limiento fácil y rítmico. 



La fígura en movimiento· 

dos. Buen ejemplode su control del color y y actividad y configura una atmósfera más 
la composición en el retrato de complejos amplia. La obra titulada Arqueros tirando al 
grupos dinámicos es su obra Baca y Ariad- blanco demuestra la importancia de la estruc- 
na, pintada hacia 1520. Caravaggio, menos, tura. Cada una de las figuras posee por sepa- 
preocupado por las grandes composiciones, rado una porción diminuta del movimiento 
concentraba su atención en la luz. Gustaba total. 
de iluminaciones parpadeantes yde contras- Los manieristas eran un grupo de pinto- 
tes tonales extremos: a menudo determinadas res, entre los que se contaban Bronzino 
formas aparecían nítida�ente recortadas (1503-72) y Vasari (15II-74)  que aparecieron 
contra la fuente luminosa oculta mediante el en las postrimerías del Renacimiento. Vol­ 
uso de densas masas de sombra. La· luz es un �ieron la espalda a los idea)es,.,cl�sicos de 
elemento vital en estas obras; gracias a ella vi- equilibrio, armonía y perspectivay rindieron 
ven y se mueven sus protagonistas. TambÍ�n cµltq'al gesto exaltado. El resultado son com­ 
reside en el hecho de _que los modelos efe Ca-· positibnes grandilocuentes que sirven a te­ 
ravaggio ;.en especial ·los utilizados. para , .rñ'as dramáticosy turbulentos. La ordenación 

santos o figuras con connotaciones: religio- · superficial de estas composiciones está subra­ 
sas- eran seres humanos poco menos que yada-por colores intensos, chillones a menu­ 
perfectos, lo que constituía un escándalo' en . · do. 'Para acentuar aún más el movimiento del 
una época c;n la cual.la.Iglesia pretendía im- plano pictórico, los manieristas no dudaben 

··· poner-una, moral más estricta. ·· en retorcer las formas humanas haciéndolas 
· L_a.iñfl��rycia de. Caravaggio aparece ... en la �esona'r en· nubes, árbol_e,s; o.Zárapeados. Las 

-: �roclp.9dóñ de Rembrandt ,  Ve lá:iquez · .  p<;>ses agónicas son típicas de la plástica de 
,. (f5?9":J660), De la 7T.our (1593-1652) y Le .; fstq�e��9dJ· ,'."'J:;"'� .s.; , 

Na•!.\Jc. 1593-1648)._ Bernini, el �an escul_to�. � /;;f:.}f!J��- de la Med7:sa, tela_�� '!'?eod�re 
barroco,_.suyo_ medio era el marmol, logró, .·.G.ena1u!J.;t179I�I824),·1lustra �agmhcamen­ 
también figu_:1:;:1.s _enormemente vígorosás-y '�e .. Iá'Tmpórtancia de la composición, La su­ 

-como _c;:;aravagg1ó;. su enfoque fue nuevo y su pejJic;je ,is ti! ordenada. medi�_nte. un triángu- 
influencia grande.· _ , ·.. lo=doblé de ritmos entrecruzados.iSe _repiten . 

Hablando .en terminas generales, ... puede .;las formas: la 1-!'inchá'd,:i'vela, por ejemplo, re­ 
decirseque, hasta·el ·siglo XIX, las represen- . .-·''suena en el movimiento de 'olas y nubes. La 
taciones convincentes de figuras en moví- ' . fuerza del viento y el avance de la balsa ár­ 
miento se logra mediante perspectiva, colo; ,. monizan con la esperanza-que ha hécho bro- 

-y lu-z,:· a veces recurriendo a la pose; Las Iigu-" taren los náufragos la visión de un navío dis- 
. ras.de Miguel Angel ponen de manifiesto los tante, todo acentuado por una marcada dia­ 

. conocimientos _anatómicos del artista; 'rebo- gonal curva. El, rigor de.Ia obra se nutre de 
santes de-energía, parecen a menudo a punto la indignación que el artista sentía hacialas 
de entrar en acción. La composición exhibe )i:utoridades navales, a cuya .iÍ).cpmpei:encia 
una tensión similar: construida rnediante.lí- achacaba el naufragio de la,Medusti. · :  ·  
nea y yuxtaposición cromática,' aúna espacio ·:; Una técnica para subrayarlos aspectos di- 
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námicos 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 (1732-18.96), artista de temas ama­ 
bles y ligeros, se servía de una pincel��ª am­ 
plia,. pero controlada, para transm�tn: una 
impresión de espontaneidad y mov1m1e_nto. 
Ciertas telas de Van Gogh (1853-90) exhiben 
una pincelada enérgica al describir, . por 
ejemplo, las fuerzas de la naturaleza, como. es . .  
el caso por �Jemplo de Paisaje con ci�reses. 
Matisse, en sus collages, recortaba las figuras 
en papel: cada incisión, de vital importancia 
para el resultado final, habría sido realizada 
igualmente en «instantes de creatividad». Las 
figuras de La piscina, por ejemplo, a pesar 
de su carácter abstracto, no podrían hacer 
otra cosa que moverse con el peculiar frenesí 
de los bañistas que disfrutan de su entorno. 
La invención de la fotografía fue una de las 
innovaciones más ·importantes vividas por 
los artistas del siglo XIX. Las fotografías po­ 
dían usarse corno valiosos auxiliares -a la · 
hora de decid1r una composición: dan <lefa- · 
Hada cuentade eventuales pautas súperficia- . 
les y de las relaciones entre las formas. Pue­ 
den ser también de utilidad a la hora de juz­ 
gar lo� valores tonales. La camera obscura 
-uria'"caja rectangular provista de una lente 
·y de un: reflector 'colocado en un ángulo de 
45 grados para llevar la imagen recibida a tra­ 
vés· de la lente hasta un espejo:- había sido 
usada por motivos parecidos desde su inven­ 
ción en el siglo XV�. Siempre ha existido di­ 
visión de opiniones entre los ?-rtistas en lo 
concerniente al empleo de lá'camera obscura 
como ayuda para dibujar o pintar. Para Ho­ 
garth (1697-1794), por ejemplo, aniquilaba la 
vitalidad del motivo, reduciendo el trabajo 
ael artista a una imitación inerte de la esce­ 
na original. Otros aducían que el tono y el 
color de la imagen eran demasiado intensos 
y por consiguiente falsos. Los mismosargu­ 
mentos se utilizaron en contra de la fotogra­ 
fía, para algunos invento todavía más peli­ 
groso por su capacidad de fijar la imagen, 
congelando la muerta imitación. Se temía, al 
mismo tiempo, que la fotografía terminara 
_por reemplazar a la pintura. 

No puede negarse que las primeras foto­ 
grafías aportaron una nueva perspectiva al 
arte de capturar fragmentos de la vida en una 
superficie plana. En determinados aspectos, 
la fotografía parecía capaz de captar un gra­ 
do mayor de realidad que la pintura, y du­ 
rante unos cuantos años se debatió intensa­ 
mente si aventajaba a ésta en cuanto a fijar 
la animación y el movimiento. 

A pesar de mostrarse en_tusiasmado con el 
invento, E u gene Delacr.01x ( 1798-1863) era 
consciente de sus limitaciones. En 1850 exa­ 
minaba los dos aspectos de la. discusión: «El 
estud10 bien entendido del da:gue_rrotipo pue-. 

de llenar por sí mismo grandes lagunas de la 
. enseñanza artística, pero para usarlo con pro­ 
piedad hace falta mucha experiencia. Un da­ 
guerrotipo es más que una huella, es el espe­ 
jo de un objeto. Ciertos 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 composición. Las luces y las 
sombras exhiben sus verdaderas cualidades, 
Jo 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 u_n traductor encarga- 
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do de introducimos aún más en ·1os secretos 
de la naturaleza porque, a despecho de su 
asombrosa voracidad, no pasa de ser un re­ 
flejo, una copia solamente de la realidad, en 
cierto sentido falsa a causa precisamente de 
su exactitud . . .  El ojo corrige sin que nos de­ 
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 la ciencia a la ciencia.» 

Auguste Rodin ( 1840-1917) expresaba pun­ 
tos de vista semejantes cuando, comentando 
la capacidad de la pintura y la escultura para 
lograr interpretaciones originales, decía: «La 
verdad está de parte del artista, es la fotogra- 
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Izquierda lejos Saskia arreglándose. ' 
Rembrandt van Rijn. Rembrandt fue el 
maestro indiscutido del claroscuro es 
decir. del uso de luces y sombras 
muy contrastadas para obtener 
efectos dramáticos. aunque el primero 
en usar sistemática y eficazmente de 
este recurso !ue Caravaggio. Casi dos 
mil dibujos y multitud de • 
encantadoras reflexiones ínliinas 
-además de toda la pintura. 
naturalmente- salieron de su mano. 
Muchos de los dibujos son de Saskia. 
su primera mujer. muerta en 1642. 
Su trazo es escueto y áspero. pero 
capaz de transmitir torrentes de 
emoción y movimiento En este 
boceto. la luz llega desde la parte 
superior izquierda. 1lum1nando la 
concentrada expresión de la sirvienta 
que trenza el cabello de Saskia 
mientras ésta. de rostro bondadoso y 
paciente. mira de cuando en cuando . 
al artista. Las figuras emergen de las 
sombras obtenidas mediante lavados 
de tono. Aunque, pcr lo general. · 
Rembrandt prefiera los pequeños .: • 
formatos. sus obras transmiten 
siempre una sensación de grandeza. 
Izquierda Luchadores japoneses. 
Hokusai (1760-18491 Hokusai. uno 
de los grandes maestros del ukiyo-e o 
estampa japonesa en color. fue 
iambién ilustrador de libros. pintor y 

diseñador de estampados. So 
vigoroso dibujo, y un uso del color 
asombrosamente origi�al. resultan 
perfectos para describir vívidamente el 
bullente Japón urbano. A estas 
cualidades hay que agregar un gran 
sentido del humor. corno prueba esta 
ho1a sacada de uno de sus cuadernos 
de apuntes. Las simplificadas figuras 
pcseen una fuerza y un movimiento 
pocas veces igualado en la historia 
del arte. La linea tiene muchas 
!unciones. y se mueve veloz sobre el 
papel atrayendo y fascinando al 
tiempc que describe las.acciones de 
los luchadores. 







fía, la que miente. En la realidad.el tiempo 
no sé detiene ·y, si el artista consigue dar la 
impresión de un movimiento que necesita 
·.varios instantes para ejecutarse, habrá obte­ 
nido algo mucho menos.convencional que la 
imagen obtenida científicamente, en la cual 
él tiempo se ha detenido abruptamente.» 
· "Teniendo estos-argumentos en mente, es 

. fácil entender" porqué Gusta ve Gourbet 
(1819-77) y otros representantes del realismo 
dependían de la fotografía en alguna medida. 

Pretendían acabar con la artificialidad del 
clasicismo y el romanticismo plasmando 'es- 

_c�na� de la vida cotidiana con total.Iranque­ 
ia y objetiv�4-�d. Irónicamente, El regreso de 
la f eria, obra de Courbet, fue rechazada por 
un público que, habituado al arte académico 
de la época, veía en ella «una escena banal, 
digna sólo del daguerrotipo». De otros cua- 
· dros suyos sedijo quevpodían confundirse 
con daguerrotipos defectuosos». Estos ata­ 
ques eran producto del desconcierto y la có- · 
lera: las telas de Courbet eran expresión sin­ 
cera y poderosa de la realidad tal como �l la 
veía. La fotografía podría haber recogido los 
detalles de esas escenas con mayor exactitud, 
pero sus resultados no tendrían el mismo 
sentimiento. 
· Aunque la cámarase probó incapaz de su­ 

plantar al pincel.' los fotógrafos han resulta­ 
do una valiosa ayuda para la pintura. Para 
Walter .Sickert (1860-1942), por ejemplo, so­ 
licitar más de una sesión de pose cuando una 
buena fotografía del rostro puede bastar para 
un retrato, es «sadismo puro». El refinamien­ 
to ·de las técnicas fotográficas permitió, po­ 
cos años .m á s  tarde, captar imágenes en mo­ 
vimiento. La fotografía instantánea, disponi­ 
ble. más o.menos desde 1860, revolucionó la 
representación artística de la figura en movi­ 
miento y también el modo en que reconoce­ 
mos lo que está ante nuestros ojos. 

La representación pictórica del movimien­ 
to había 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 convención había sido 
aceptada; cuando Degas empezó a pintarlo 
como es, se le acusó de antinatural, de caren­ 
cia de realismo. 

El fotógrafo que llamó la atención sobre 
estas y otras discrepancias fue E. Muybridge 

· (1830-1904), que en determ�nad�, moment� 
decidió terciar en la eterna discusión sobre si 
las patas de un caballo al galope aba?d�na­ 
ban simultáneamente el suelo en algun ins­ 
tante. Suas asombrosas series de fotografías 
de caballos galopando se publicaron en 
1878-9 y demostraron irrefutablemente que sí 
había un momento en que las cuatro extre­ 
midades del animal estaban en el aire al mis­ 
mo tiempo, pero recogidas bajo el cuerpo, no 
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extendidas como en el cuadro de Géricault. 
Lo queresultaba demasiado veloz para el ojo 
humano podía captarlo el objetivo de una c á ­  
mara. Con palabras del fotógrafo: «Nos he­ 
mos acostumbrado de tal modo a verlo así en 
. las obras de arte que se ha icJo grabando im­ 
perceptiblemente en nuestro cutcudimicnto 
terminando por convertirse en un axioma 
hasta que, tras desprendernos de nuestras 
ideas preconcebidas, hemos sabido observar 
la naturaleza por nosotros mismos.» 

Muybridge seguiría investigando en este 
terreno, reuniendo sus resultados en una obra 
cuyo título es Animal Locomotion, una vas­ 
ta · indagación sobre la motricidad de seres 
humanos y animales. Las secuencias fotográ-. 
ficas que forman esta colección · constituyen 
aún una excelente referencia sobre el movi­ 
miento. El fotógrafo francés Etienne Marey 
(1830-1904) también contribuyó a la com­ 
prensión del movimiento. Desarrolló la ero­ 
nofotografía, técnica que permite impresio­ 
nar múltiples imágenes sobre una placa, re­ 
gistrando segundo a segundo los movimien­ 
tos de un pájaro en vuelo, de un hombre que 
camina, de. un niño saltando. Marey trazó 
unos diagramas a partir de sus cronofotogra­ 
fías donde intentaba reproducir las pautas y 
los ritmos de los movimientos que serían 

- ,  fuente. de inspiración para numerosos artis­ 
. tas, entre los cuales el más conocido sea pro­ 

bablemente Marce! Duchamp (1887-1968). A 
principios de siglo, Duchamp se había sen­ 
tido fascinado por la idea de representacio­ 
nes simultáneas que permitían sugerir, ade­ 
más del movimiento en el espacio, el trans­ 
cursodel tiempo. No ocultó que el motor ini­ 
cial "de sus pinturas sobre esta temática fue­ 
ron las cronofotografías y diagramas de Ma­ 
rey. Los estudios de Desnudo bajando una es­ 
calera, realizado entre 191 1  y 1912, derivan 
claramente del trabajo de Marey, aunque son 
también obvias las influencias cubistas. El 
tratamiento geométrico de la fragmentada íi­ 
gura" que, siguiendo una espiral, cruza dia­ 
gonalmente el lienzo, es una representación 
del movimiento sumamente lograda. 

Si el desnudo de Duchamp es todavía re­ 
conociblemente humano, la repetición de la 
figura en parte abstracta, crea una atmósfera 
donde se vislumbra la veneración que los fu­ 
turistas manifestarán por las máquinas y su 
funcionamiento. Constituido en Italia en 
1909, el movimiento futurista contó, entre 
otros, con los pintores Umberto Boccioni 
(1882-1916), Giacomo Baila (1871-1958) y 
Gino Severini (1883-1966), para los cuales el 
movimiento o la luz difuminaban la mate­ 
rialidad sólida de los objetos. Sostenían tam­ 
bién que el tratamiento realista del movi­ 
miento exigía una representación simultánea 
de sus fases en el lienzo. 

No todo el mundo recibió con entusiasmo 
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la llegada de la fotografía: muchos artistas la 
ignoraron o decidieron oponerse deliberada­ 
mente al ideal del realismo fotográfico. La 
producción de Matisse correspondiente a la 
época de la citada obra de Duchamp ofrece 
un interesante término de comparación. Am­ 
bos pretendían representar el movimíento, la 
vitalidad, y a ninguno puede considerarse 
realista en el sentido habitual del término: 
pero mientras Duchamp se expresa de un 
modo intelectual y científico, las pinturas de 
Matisse son emoción casi pura. El baile, fe­ 
chada en 1909, es una extática representación 
del movimiento. La intensidad y la pureza de 
los colores, la calidad de la línea y la senci­ 
llez de la forma son manifestaciones de vi­ 
brante energía. Años después, Matisse decla­ 
raría pintar «para traducir en formas y colo­ 
res mis emociones, mis sentimientos, las reac­ 
ciones de mi sensibilidad, algo que ni la más 



¡ � 

!l 
1, 

t 

La figura en movimiento 

.. ..... 

perfecta cámara fotográfica ni el cine pueden 
hacer». 

Para los artistas de hoy es provechoso es­ 
tudiar los diferentes modos de sugerir con­ 
vinccntcmente el movimiento: Las distintas 
técnicas permiten gran número de efectos: 
una vez que: se: dominan, el artista puede 
adaptarlos a su propia idiosincrasia. La re­ 
presentación de: la figura sebasa parcialmen­ 
te entonces en la familiaridad del artista con 
los medíos elegidos y en su comprensión de 
la anatomía, la dinámica física y los princi­ 
pios de la perspectiva. 

La representación del movimiento es tam­ 
bién cuestión de la composición . Uno de los 
elementos más importantes a tener en cuenta 
es la estructuración de la superficie pictór í -  

.  ca. Las figuras y los objetos deben fluir, in­ 
teractuar y, si quiere subrayarse la sensación 
de movimiento, la composición ha de guiar 

la mirada del espectador en una dirección de­ 
terminada. Hay que recordar, sin embargo, 
que una estructuración compositiva dema­ 
siado marcada hará de las figuras algo rígi­ 
do y sin vida. 

El color es un elemento esencial de la es­ 
tructura y la atmósfera 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 práctica asidua. Conviene obser­ 
var a la gente moviéndose y tomar nota de 
las posiciones de tensión que mejor expresa­ 
rían plásticamente una acción determinada. 
Captar la posición de la figura en un cierto 
instante no es sólo un asunto de plasmar esa 
posición vista sobre un papel o un lienzo: esa 
posición es parle de un movimiento que el 
artista debe sugerir plásticamente. 
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Arriba N,ña entregando un ramo a 
una mujer (1885). Eadweard 
Muybndge. Muybridge fue uno de los 
pioneros decimonónicos en el análisis 
fotográfico del movmento. Prefería 
no utilizar modelos profesionales. 
aduciendo que «sus movimientos 
carecían de gracia; por lo que hubo 
de ingeniárselas para convencer a no 
profesionales de que debían posar 
desnudas o casi desnudas para él. 
Las protagonistas de estas hermosas 
imágenes son la hi1a y la esposa del 
rector de la Escuela de Artes 
lndustnales de Filadelfia. Para 
tomarlas se sirvió de una cámara 
especial de doce ob¡etMJs. cada uno 
de los cuales impresionaba un 
momento distinto de la secuencia 
sobre una misma placa de cristal. 



DESNUDO CON HABANO 
óleo sobre cartón ( 1 2 2 x 9 1  cm) 

sido minuciosamente descritos. La 

sensación de frescura y neblina que 
transmite el interior se logra con 
ultramar (1). 
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base acrílica ).l 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 atmósfera global de la tela. 
Si se trata de un desnudo, la elección podría 
recurrirse a un siena crudo. Una imprima­ 
ción 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 imprimación. La luminosidad 
resultante· hace todavía más convincente el 
gran ventanal que incluye esta obra. 

la pintura (4) Ciertas partes de la 
base de yeso se dejan 
cuidadosamente al descubierto. � 
dando al resto un lavado de gris 
Payne y trementina. La figura cuyo 

_ _ _  contorno bJ�nco describe la luz que · 
entra por la ventana está elaborada en 
pardos oscuros. tierra verde y ocre 
amanllo; los de.talles del fcindo han 

La realización de un cuadro comporta 
inevitablemente muchísimas 
decisiones. parte de las cuales se 
modifican o se abandonan. El óleo se 
adapta bien a estos cambios. sin que 
efectuarlos suponga necesariamente 
emborronamientos. Como ilustración 
del progreso de una obra se incluyen 

• aquí fas tres etapas que culminan en 

' .-.;,,. 
,, 

La tradición de la pintura al óleo tiene tan­ 
tos años que existe cierta tendencia a creerla 
sencilla. De hecho, sus principios no son di­ 
fíciles de asimilar y con una cierta experien­ 
cia, el artista descubre un conjunto de posi­ 
bilidades que puede adaptar como mejor 
convenga para desarrollar o pulir su estilo. 
En primer lugar el soporte elegido -lienzo, 
táblex, cartón 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 comparación con las bases 
de yeso, cuyo acabado es duro y suave. Los 
i�primadores, ya sean blancos o de color, de 
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Se aplica enlonces un� humosa 
veladura blanca al suelo v a la figura 
sacando luces más inlensas con 
blanco y amarillo. El pun10 focal se 
desplaza en la imagen reflejada: en las 
líneas en cruz resuena la eslruclura 
de la venlana (2). Debido a airas 
cambios de opinión. se relueria la 
forma del cuerpo con verdes y 
marrones más oscuros. Se prepara la 
veníana con cinla enmascaradora 
para realizar líneas de bordes duros y 
se añaden luces a la loalla (3). Por 
úllimo se sacan luces más inlensas en 
la figura y se recupera la almóslera 
neblinosa con ora veladura 
azul-blanca. 
Los dedos. de la mu1er reciben ahora 
luz solar directa y la toalla gana unas 
decorativas franjas ro1as. El cambio. 
más importante concierne. sin 
embargo. a la arquileclura de la obra. 
Juslo al final. se hace subir el lecho v 
se reconslruye la venlana para 
incremenlar la espaciosidad del 
'éuarto (4) 
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- D E S N U D O  J U N T O  A TERRAZA 
óleo sobre cartón (9 1  x  1 3 7  cm) 

2 

La solidez de los soportes de madera o car­ 
tón permite tratarlos con imprimación de 
yeso sin temor a resquebrajamientos, como.· 
ocurriría si se aplicara· sobre lienzo. La base 
de yeso, 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. i a ,  
primera capa de color de esta obra se dio éon 
óleo.tliluido en genuino espíritu de tremen­ 
tina. Una vez seca, se van aplicando ·1as -si­ 
guientes, añadiendo en rada una un poco 
más de aceite de linaza. El artista decidió de-· 
jar completamente blancas determinadas zo­ 
nai El proceso de elaborar y saturar los 'co­ 
lores mediante la aplicación de sucesivas ca­ 
pas de 'pasta cada �véz más espesa puede lle­ 
varse todavía más allá usando aceite conden­ 
sad;; en lugar de aceite de linaza en las últi­ 
mas fases. Si se tuviera la impresión de dese­ 
quilibrio entre unas partes y otras porque el 
color, pareciera «apagarse», unas pulveriza­ 
ciones de barniz de retoque le devolverá su vi­ 
vei.á original. Es este un barniz muy diluido 
de gran utilidad cuando se pinta de modo 
discontini'.Ío y pasa cierto tiempo entre una 
sesión y otra. La obra reproducida experi­ 
mentó ciertos cambios compositivos exten­ 
sos, por lo que el sobrepintado resultó esen­ 
ciaL 

�· 
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. ..  La pintura al óleo inicial se realiza con 
una gama limitada: azul cobalto y gris 
de Payne para el fondo y verdes y 
amarillos para la figura y las áreas de 
sombra. Un importante fragmento del 
lienzo se deja blanco para describir el 
sol que penetra a raudales por la 
puerta abierta. Todas las formas y 
relaciones importantes se determinan 

, 'én esta fase. aunque queda un •. 
· "margen de maniobra considerable ( 1 ). -� 

Se elaboran los detalles en las áreas 
de fondo. Se añade una cortina dé 
encaje a la ventana de la izquierda; el 
artista experimenta aquí con modos 
de equilibrar la conspicua diagonal 

que determi·na el brazo izquierdo de ra - 
modelo. Se agrega un alegre 
estampado a la colcha y una .• 
almohada que facilita la con¡unc1on 
entre cabeza y pared. Estos detalles 
decorativos sirven para crear puntos 
de' interés en los bloques de color (2). 
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Se elabctan todavi'a más los detalles 
del fondo. 1rdtt¡endo unas marcadas 
vertJcales que representan los barrotes 
del balcón y que se realizan con 
ayuda de cinta enmascaradora para 
asegurar la limpieza de los bordes. El 
marco de la puerta se elabora 
añadiéndole cortinas y la cortina de 
enca1e de la ventana se completa. Las 
zonas blancas del cuadro son casi 
enteramente fragmentos del soporte 
tal cual. con su 1mprimac1ón de yeso. 
Aportan contrastes intensos (3). En la 
fase siguiente. empieza a constatarse 
un cambio en las intenciones básicas 
del artista: los ro1os y los amarillos 
agregados a las luces de la pierna 
1zqu1erda sugieren una hora más 
avanzada del dia. en que la intensidad 
de la luz cobra otro carácter. El 

. introducir estos colores trastoca la 

atmósfera general de la obra. 
suavizándola. El artista decide eliminar 
la cortina de enca1e y equiparar el 
área de la ventana a la severidad de la 
puerta. Los vestigios de verde entre 
los barrotes del balcón indican 
ulteriores elaboraciones. También la 
figura entre en período de rea1uste; se 
intenta. por e1emplo, relacionar brazos 
y piernas más estrechamente. Tales 
modificaciones tienen un efecto 
sorprendentemente dramático sobre 
la atmósfera global de la pintura 
Aunque las formas básicas han 
permanecido constantes. la 
ampliación de la gama cromática 
altera sustancialmente nuestra 
percepción de la monumental forma 
de la figura y la configuración de 
luces y sombras. Los detalles 
decorativos añaden también una 

r , /  
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nueva dimensión. Ona gran ventaja de 
_.los óleos es la posibilidad de • . r 

,-introducir tan grandes cambios en la •. 
' acentuación: un solo cuaij!o admite, • 

numerosos experimentos. ': 
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LA flGÜRAY SU ENTORNO 

E l  entorno de una pintura es, en sentido (;S­ 

tricto, Lada sugerencia de fondo o el escena­ 
rio en el que se ubica la figura en el espacio. 
Es posible represen lar 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 noción ambiental. El fondo puede ser 
abstracto-o incluso de un color totalmente 
plano: pero •. por lo general, el artista coloca 
14, Iigúra \�ñ un escenario q1�-�a idea, algu­ 
nas veces muy precisa, del mundoen el que 
la figura habita. Los detalles del esce'nario 
pueden implicar también el mu�do del crea­ 
dor, lo mismo que proporcionan claves ese�:·;· 
cialés sobre la imagen propia del hombre en. 
una época determinada y revelan sus preocu­ 
paciones morales e ideológicas. En este as­ 
pecto, y cuando ·se trata de un momento de 
relativa libertad 'c:Íe expresión, contribuyen a 
revelar el puntode vista personal del creador. 
. Los artistas no siempre han tenido liber­ 
tad para representar la figúra en la forma por 
ellos elegida, como suele ocurrir en la a c t ú a ­  

lidad. Los rrnperativos sociales y moraleshan 
demostrado a veces serdemasiado poderosos 
com� paraignorarlos y, a menudo, han im­ 
pedido a los artistas comportarse de una Ior­ 
má-sincera o explícita. El artista medieval era 
pocÓ más q1:1e el humild� fiprtador de la pa­ 
labra de Dios. Desde entonces.i las nociones 
clásicas sobre la belleza-y pureza de las for­ 
mas humanas (derivadas de las representacio-. · 
nes.griegas del-'c�erpó) han proporcionado 
un ideal artístico só l ido y una excusa ade­ 
cuada para poderretratar desnudos en épo­ 
cas en que tales representaciones se desapro­ 
baban. Del mismo 'modo, se rec�rriría a te­ 
mas religiosos,. mitológicos o históricos, 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 
había sido en tiempos de· Crecia y Rom;,., 
aunque todavía parecía que los temas, inclu- .\.; 
yeran o no desnudos, habían- de basarse en.,., ' 
lós mitos o la religión. �rolonga�do.�s'üúra-· ..'. 
dición hasta el siglo XiX: Jacques-Louis Da- ·· · 
vid. (1748-1825) pintó  desnlidos con la idea de · 
que esto era-justificable si la figura «repre- 

· sentaba las-costumbres de la antigüedad con 
una exactitud tal que; si los griegos y roi:.na­ 
nos hubieran visto el cuadro, no me habrían 
considerado ajeno a sus hábitos». Bajo el pa­ 
trocinio de Napoleón, su obra, muy motiva- 
da por la política, llegó a ser muy influyen- 
te; reflejaba el nuevo culto por el deber y la 
austeridad característico de la Francia de la 
época . 

. Otro pintor francés de corte clásico 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 llegó 

a ser considerado como el. paladín del idea­ 
lismo clásico, realizando obras con tí tulos ta­ 
les como El triunfo de Rómulo sobre Acron 
( 18 12 )  y Apoteosis de Napoleón ( 1853) .  

Dos siglos antes, a mediados del XVII,  el 
gran. Velázquez pintaba su único desnudo, 
La Venus del espejo. España fue part icu lar­  
mente len La a la hora de abandonar el estríe­ 
lo código moral de la Edad Media ,  y  la obra 
debió de haber sido considerada gravemente 
escandalosa. A pesar de su disfraz c l á s i c o . í q ue 
indujo a Velázquez a añadir, . coino.·idea/ln 
apariencia tardía, un cupido que sostiene el 
espejo donde se mira el desnudo reclinado, 
hay en el cuadro frescura y carencia de idea­ 
Iización.i 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 ;,_e ignora al espectador. Los espejos 
se consideran a menudo comóiirccesorios ú t i -  

•  •  $.  • •  •  

les; permiten al espectador entréverél obje�� 
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desde otro ángulo, reforzando así el sentido 
tridimensional del espacio. 

En conLraste con esta situación,  en la corte 
íráncesa de Luis XV el desnudo evidentemen­ 
te erótico era aceptado y fomentado. Las 
obras de Francois Boucher y Jean Fragonard . 
por ejemplo, muestran un pequeño intenu, 
de convertir lo indecente en decente bajo un 
ciisfraz mitol ógico:  se prescindió incluso del 
pretexto de la respetabi l idad clásica. Estas 
pinturas reflejan el  gusto por la frivolidad y 

·'la: exagerada gularucría que predominaba en 
la corte francesa en esta época. 

'En el norte de Europa el deseo de estar li­ 
bre de simulaciones y disfraces se manifestó 
de un modo diferente y se convirtió en un es­ 
tilo pictórico que queda ejemplificado en 
obras holandesas tales como Muchacho es­ 
pulgando a su perro, de Ter Borch ( 16 17 -8 1 )  
y Mujer y su criada en un patio de De Hooch 
(1629-83). Las pinturas de Jan Vermeer de 

Izquierda Job y su mujer. Georges 
de la Tour. El molivo de esla obra no 
son las figuras. que lendrían poco 

inlerés extraídas del conlexto. sino la 
carga emocional de la escena. 
subrayada por la luz de esa única vela 
que crea una almóslera ínlima y 
excluye por complelo todo lo que no 
sean los dos personajes. La actilud 
dominante de la mujer y el geslo de 
su mano izquierda. por un lado. y la 
desnudez y la pose de Job por olro. 
despiertan en el espectador 
sentimienlos de compasió"n por la 

-vulnerabilidad del anciano. Las formas 
simplificadas de esa tela le confieren 
un aspeclo engañosamente moderno. 
Eñ realidad. es creencia generalizada 
que reflejan el renacimiento del 
interés por el modo de vida 
franciscano acaecido en Lorena. 
donde de la Tour trabajaba. en los 
primeros años del siglo XVII. 
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Arriba La enca1era, Jan Vermeer' de 
Delfl. El conlexlo de esa obra de 
género es doméslico y la escena es 
sencilla e inlormal. con los lrebe¡os de 
la encajera esparcidos de un modo 
aparenlemenle casual. La 
composición. sin embargo, eslá 

.exquisilamenle resuella: las marcadas 
líneas del cabello. el cuello del 

veslido, los brazos. el cojín y el borde • 
de la mesa de trabajo se dirigen hacia 
las manos. confluyen en la larea que 
realizan, perm11iendo al espectador 
parhc1par de su concenlración como 
si esluviera sentado lrenle a ella. El 
subyugante encañto de la obra, su 
carácler intimo, se basan en la 
.naturalidad de sus elementos: la 
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escena es un sencillo comentario 
sobre la vida cotidiana de una joven. 
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Arriba Mr y Mrs Andrew;, Tornas • 
Gainsborough. Este retrato de una 
pareja perteneciente a la peqúeña 
aristocracia rural que posa sobre un 
fondo de paisaje tiene una atmósfera 
elegante y despreocupada. la 
feracidad de la campiña y el juego de 

la luz sobre la hierba realzan el • 
decorado perfectamente acorde con 
el talante del matrimonio. El estilo de 
Gainsborough se adaptaba sin . 
dificultad a los fervores dieciochescos 
por lo bucólico y lo pastoral. lo que 
hizo de el un artista muy solicitado. - 
lzqui�rda unda Maestra .. Goya. El • 
misterioso escenario de este 
agualuerte proporciona un sugerente 
fondo para un motivo inhabitual. Las 
ásperas texturas del grabado 
convienen perfectamente a los 
cabellos de las brujas y al atadijo de 
la escoba. A pesar de la falta de • · 
detalles. la escena es podérosamente 
macabra.�- · · 

?/l/:Z/':-//,,,r�7 . .  '  
">, • ·  

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

se de música. 

Una autenticidad semejante reclamaban 
en la Inglaterra victoriana los pintores que 
se denominaban a sí 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 más natural que la permitida por 
el nuevo entusiasmo mecanicista; su inspira­ 
ción fue el mundo del romance medieval. En 
su determinación por mostrar la verdad, tra­ 
bajaron gran parte de su vida e incluyeron 
en sus cuadros esmerados detalles. Hunt, en 
particular, realizó obras de gran seriedad y 
precisión histórica, viajando incluso a Pales­ 
tina para dotar a sus cuadros de sabor au­ 
téntico. 

.í En la misma época trabajaba en Francia 
Gusta ve Courbet. Empezó pintando" Según la 
antigua tradición clásica que, a la sombra de 
David e Ingres, prevalecía todavía en Fran­ 
cia a principios del siglo XIX, pero pronto co- 

. nienzó a desarrollar el peculiar estilo que 
causó alboroto entre los críticos de arte de la 
época. La tradición clásica se había quedado 
rancia, y muchos cuadros resultaban pedan­ 
temente académicos O' dulcemente sentimen­ 
tales; frente a esto, Courbet se erigió en líder 
de la escuela realista de pintura. Eligió temas 
de la vida cotidiana, sin excluir aquello nor­ 
malmente considerado feo o vulgar. rechazó 
deliberadamente el enfoque intelectual y pre­ 
meditado y prefirió la reacción instintiva al 
poder de la naturaleza. Realizó innumerables 
obras cuyo tema era la mujer como figura or­ 
gánica de la tierra-madre, delmar y de la fer­ 
tilidad mostrada a través de enormes árboles 
durante la época de siega. Fue un gran entu­ 
siasta de la alegría y la gloría de vivir y lo su-' 

fícíent.ementc bueno como para atraer sobre 
sí los inevitables insultos durante la mayor 
parte de su vida. 

Otro pintor cuya ohra podría ser califica­ 
da de realista fue Honoré: Daumíer (1810-79) 
aunque estuvo más motivado políticamente 
que Courbet. Usó sus pinturas y caricaturas 
para llevar hasta la conciencia del público las 
dificultades de los trabajadores, invistiendo 
la humildad de los temas y la mediocridad 
de las situaciones de peso y dignidad. 

El siglo XIX fue en Europa una época de 
agitación, debido sobre todo a los cambios 
sociales y económicos. Para reflejar esta tur­ 
bulencia, 'algunos artistas asumieron un pa­ 
pel semejante al de los fotógrafos de prensa 
modernos, propugnando que el arte debía re­ 
flejar todos los aspectos de la vida. Gaya 
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(1716-1828), el pintor español, pintaría el 
dramátíco cuadro Los [usilamientos del 2 de 
mayo de 1808 inspirado en la resistencia al 
dominio militar francés bajo José Bona parte 
entre 1808 y 1811;  realizó también los 65 crue­ 
les grabados conocidos como Los desastres de 
la guerra. David, que sintió simpatía por la 
revolución francesa, pintó tres retratos de los 
mártires de la Revolución: Marat, Lcpclétier 
Y Bara. Estos y otros cuadros constituyen una 
constatación visual de los acontecimientos 
políticos. Goya y David llevaron el realismo 
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a su extrerno.xon el propósito de dejar cons­ 
tancia de ellos y conmocionar al espectador. 

Courbet, con sus escenas cotidianas, y el 
gran progreso científicodel siglo XIX, prepa­ 
raron el camino a los pintores impresionis­ 
tas tales como Monet (1810-1926), Renoir, 
Manet y Pisarro (1830-1903). Su lucha contra 
el clasicismo es evidente en la' Diana de Re­ 
noir y la Olí-pf1ía de Manet; aunque el as­ 
'pecto más destacable de esta corriente es el 
tratamiento de la luz y el color, que significó 
un revolucionario acercamiento científico a 
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Izquierda El despet1ar de la 
consciencia(1853). Holman Hunt. El 
'iictoriano escenario de esta obra es 
abigarrado y colorista; está repleto de 
pautas intensas y elaborados detalles. 
Aunque podria considerarse como la 
representación realista de un interior 
de clase media. el motivo de la 

exasperada ornamentación podria 
servir de sarcástico contrapunto 
material a los sentimientos de la 
muchacha que. amante ya del dueño 
de la casa. empieza a darse cuenta de 
su atolondramiento. Hay un fuerte 
acento moral en este cuadro 
prerrafaelista. 

- 

1 

la pintura. Se hicieron famosos representan- 
do escenas de la vida cotidiana, los cafés, los 
restaurantes, la calle o los cuartos de estar; el 
reciente desarrollo de la fotografía les llevó a 
componer sus cuadros de una forma espon­ 
tánea y poco trascendente que recuerda la 
instantánea fotográfica. Las figuras se pre­ 
sentaban a menudo como fuera del cuadro. 
Pero más importante que el contenido era la 
técnica. Había empezado a entenderse que 
todo color y forma son percibidos por la re­ 
tina como una serie de formas y el ojo, mez­ 
clándolos, forma su propio color. Su propó­ 
sito era recrear el brillo de la luz del sol y los 
efectos de la luz sobre el color local. La _in­ 
tensidad de sus armonías cromáticas se debió 
al uso de los colores complementarios en las 
sombras. Si la luz partía de un objeto verde, 
por ejemplo, entonces las zonas más oscuras 
aparecerían 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 elección de sus temas es­ 
taba motivada tan sólo P,Or el impacto pura­ 
mente visual implícito en ellos. 

Como el ojo es sólo capaz de enfocar de 
una _ vez un área relativamente pequeña, es­ 
tos pintores se vieron obligados a prescindir 
de detalles sutiles a fin de expresar una im­ 
presión general. Algunos, Monet en particu­ 
lar, llegaron a estar tan implicados en la bús­ 
queda de los efímeros efectos de la luz, que 
las formas sólidas quedaban como diluidas 
en la atmósfera total de sus pinturas. · 

Con frecuencia, los desnudos de los impre­ 
sionistas son sensuales pero no eróticos. Esto 
se debe, sobre todo, a que la naturaleza de la 
sensualidad tiene tanto que ver .con la apli­ 
cación de la pasta y al evidente gozo del ar­ 
tista en los efectos de.la luz, como con la re­ 
presentación del modelo. Incluso así, la luz 
del sol que motea la carne femenina en algu­ 
nas de las pinturas de Renoir y el delicado 
contraluz de los desnudes de Bonnard produ­ 
ce un efecto más táctil que intelectual. 
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Derecha Un baño. Georges Seurat. 
En parte a consecuencia del libro de 
Chevreul sobre la teoría del color 
!publicado por vez primera en 1839) 
y de las observaciones de Charles 
Hemy sobe la estética de la lut 
desarrolló Seurat su técnica 
,divisionista,. E1ecutava sus pinluras 
mediante pequeños toques de color 
local combinados con los colores del 
cielo y de los ob1etos próximos; para 
las sombras utilizaba los colores 
complementarios de las zonas 
iluminadas contiguas. 
Derecha, lejos llustracióQ para El 
rapto del bucle. Aubrey Beardsley. 
Este dibujo a pluma. característico del 
estilo lineal de Beardsley. incluye 
ciertos detalles emblemáticamente 
dieciochescos. como la mesa o las 
molduras de la pared. para situar a la 
figura en el contexto del poema del 
Alexander Pope. El motivo floral que 
se repite en toda la superficie del 
batin contrasta estridentemente con el 
apretado rayado del suelo. 
Abajo, derecha La entrada del 
restaurante. Jean Louis Forain. Forain 
gustaba. muy al modo de Honoré 
Daumier. de comentar satiricamente 
ciertos aspectos de la sociedad de su 
tiempo en sus dibujos y sus pinturas. 
Su gran economía de medios -unos 
sencillos lavados y algunos agregado 
de línea- no merma la intensa carga 
emocional de esta acuarela. 

;�-- \ �) );,,;-: 
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Seurat (1859-91) llevó el impresionismo a 
su prolongación lógica, el puntillismo. En 
algunas de sus pinturas, incluida Los Baños, 
abandonó totalmente el uso de los colores 
mezclados en la paleta, y en su lugar cubrió 
el lienzo con pequeñísimos puntos de colo­ 
res primarios en combinaciones variadas, de­ 
jando al ojo del espectado� _la labor de �ez­ 
clarlos ópticamente. También fue consciente 
del fenómeno de irradiación, es decir, que 
cada color de la naturaleza está rodeado por 
su color complementario, y usó este hallazgo 
en sus pinturas. Las obras de Seurat debían 
contemplarse desde una distancia determina­ 
da a la cual los puntos parecen confundirse 
y armonizar, logrando un_a lumi�osidad ma­ 
yor que la que hubiera sido posible con _los 
colores mezclados en la paleta. Aunq�e e_l irn­ 
presionisÍno comenzó com<?, u_n m�v111_11�nto 
vivo y .de vanguardia. perdió interes r�pida- 

mente. Los artistas implicados en él habían 
reducido el naturalismo científico a una 
cuestión puramente óptica, lo que coartó 
todo progreso posterior. A finales del siglo 
XIX, bajo la amenaza real de la cámara, sur­ 
gió una fuerte reacción contra la idea de que 
el artista es un imitador de la naturaleza y, 
en su lugar, apareció la idea de que el artista 

' debería utilizar la pintura como un medio 
para expresarse a sí mismo. Vincent van 
Gogh pretendía 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. Aprendió.de los Viejos Maestros y de 
los impresionistas, pero finalmente desarro­ 
lló su propio estilo: trabajó a partir de la ob­ 
servación de las cosas y gentes reales en una 
forma sumamente subjetiva. Simplificó las 
formas y exageró el trazado y el color. Su au- 

84 



téntica simpatía por los campesinos que de­ 
ben arrancar la vida de la tierra se manifiesta 
en la forma en que acentúa 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 reacción 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 .  comprobó que 
podía colocar uno contra otro para aumen­ 
tar la intensidad del contenido emocional. 
Trabajando de esta forma, puramente subje­ 
tiva, descubrió que su uso del trazado y del 
color se volvía más simbólico y que ello ge­ 
neraba a su vez un aplanamiento de la super- 
ficie pictórica. · 

Van Gogh trató la figura humana con pie­ 
dad y pasión. Su angustia y sufrimiento, que 
le condujeron al suicidio final, quedaron ex- 
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presados en sus cuadros como un sentirnien­ 
.to de soledad. Lo autobiográfico está muy 
presente en su obra. Sentía que cuanto pre­ 
tendía comunicar tendría significado sola­ 
mente si había nacido de su propia experien­ 
cia. Esto fue lo que le llevó a abandonar le­ 
mas ambiciosos tales como La agonía de Je­ 

sús en el huerto y reemplazarlos con otros 
más relacionados con su personalidad. Su én­ 
fasis en los sentimientos personales le marcó 
como uno de los precursores del expresio­ 
nismo. 

Gauguin, cuya obra es también expresio­ 
nista, no usó el color corno un registro pu­ 
ramente visual de los efectos de la luz: le in­ 
teresaba más en cuanto que recurso para pro­ 
vocar un estado de ánimo o una emocion. Al 
trabajar con grandes planos y colores conti­ 
nuos sus cuadros se convirtieron en misterio­ 
sos y decorativos diseños. Su forma de pintar 
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las figuras demostraba gran dominio del di­ 
hujo, sometido a su dominio <le la forma y 
r] «olor. La ferocidad inherente a toda su pin­ 
tura ,  y t •n particular a los autorretratos, pre­ 
paró el ra 1 1 1 ino para los Iovcs. 

Sin t • 1 1 1 l >ar�o, el postimpresionista más in­ 
Iluycnr« Iur- Paul Cézanuc (  1839-1906),  quien 
creía que la pt-rsona l idud sólo se desarrolla­ 
ba plcnumcmc en estrecho contacto con la 
naturu lcza. Aunque es recordado por su sen­ 
s ib l idad en el tra tam iento del paisaje, en sus 
primeros a ñ o s  como p intor fue indiferente a 
este tema. Sus primeros estudios , directamen­ 
te del natura l ,  eran burdos y con frecuencia 
eróticos. Agredía el lienzo con ferocidad y 

asestaba al dibujo gruesos tajos con la espá­ 
tula. Su poco convencional planteamiento 
del dibujo le impidió siempre llevar a cabo 
su ambición de pintar desnudos al estilo de 
Delacroix. En su vejez pintó figuras deformes 
y estilizadas sacadas de fotografías o imagi­ 
nadas. Su simplificación del desnudo feme­ 
'nirío, que .con frecuencia parece menos que 
humano, se ajusta sin embargo a los cáno­ 
nes décomposición clásicos. Su gran cuadro 
Los Baiiistas, en el que trabajó los años an­ 
teriores a su muerte, es una composición 
triangular en la cual están colocadas con apa­ 
rente torpeza y desorden las figuras femeni­ 
nas. Cézanne definió la forma y la estructura 
como una variación infinita del estilo; y el es­ 
pacio, como el uso de planos en disminución 
bien regulada. . 

Los /oves (fieras) .grupo de pintores fran­ 
ceses de principio del siglo xx, fueron llama­ 
dos así por lo que sus contemporáneos con­ 
sideraron ferocidad de factura y cromatismo. 
Su forma de pintar la figura era enérgica y 
desinhibida. Pretendían lograr composicio­ 
nes que fueran expresivas en conjunto sin de­ 
pender de los detalles. 

Al mismo tiempo, Georges Rouault perge­ 
ñaba las obras más violentamente expresio­ 
nistas de la pintura francesa. Entre 1904 y 
1 9 1 0  ejecutó brutales telas de prostitutas, jue­ 
ces corruptos y seres por el estilo sirviéndose 
de colores acres y sucios y de un dibujo ho- 
rrorosamente incorrecto. · 

El desarrollo del arte gráfico influyó enor­ 
memente en la pintura de este siglo. Al final 
del siglo xx no se distinguía entre «bellas ar­ 
tes» y «graíismo». 

Muchos artistas importantes de esta época 
fueron, además de pintores, diseñadores de 
carteles. La calidad plana de la forma, tan ca­ 
racterística de la obra de Gauguin y que es­ 
taba siendo tan bien explotada por Matisse 
(1866-1944) y Rouault, fue particularmente 
adecuada para los diseños impresos. Las téc­ 
nicas de impresión, a su vez, jugaron una 
parte importante en la decisión final de re­ 
chazar la perspectiva en favor de las formas 
superficiales; esto condujo inevitablemente a 
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Derecha Refugio. Henry Moore In 
1898) El sombrío colando de este 
d1bu10 subraya el cansancio que 
producía la monótona necesidad de 
recluirse en relugios durante los 
ataques aéreos de la segunda guerra 
mundial. A despecho de la 
monumentalidad típica de las figuras 
de Moore. la obra transmite una 
claustrofób1a sensación de 
hacinamiento intensificada por las 
lineas densas y saturadas. 
Derecha, lejos La llamada de la 

noche. Paul Delváux In 1897). La 
calidad onírica de este cuadro del 
artista belga 1nflu1do por Chinco y 
Magntte es típicamente surrealista. 
Las referencias de la escena. a pesar 
de estar meticulosamente e1ecutadas. 
carecen de consistencia y por 
consiguiente. de coherencia. La 
1mag1nac1ón es totalmente no realista. 
tnulada de 1nvers1ones: por ejemplo. 
mientras los árboles están 
desproastos de hojas. de las cabezas ' 
de los desnudos brotan tupidas · 
masas vegetales. El espectador. 
confuso. se ve obligado a 
cuestionarse las razones de la 
ecsterca de los objetos y las 
relaciones entre ellos. 

una abstracción total de la forma. Artistas ta­ 
les corno Toulouse-Lautrec yAubrey Beards­ 
ley (1872-98) se interesaron principalmente 
por la figura, pero representándola 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 diseños amplios y 
sencillos con zonas de pequeños detalles. To­ 
louse-Lautrec prescindió del modelado en 
profundidad en favor de acentuar la superfi­ 
cie plana. Su utilización de trazo caligráfico 
y de brillantes manchas de color resultaba en 
imágenes 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 composición como una 
combinación de planos estaba claramente in­ 
fluenciada por el arte abstracto pero, por 
muy abstracta que su obra llegara a ser en 
ciertos períodos, Picass<? y Braque nunca per­ 
dieron interés en la figura humana como 
fuente de inspiración. 

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

La figura y su entorno 

al espectador a reconocer en la pintura su 
ambiente familiar. En Las señoritas de Avi­ 

ñón los modelos aparecen rodeados por algo 
que de primeras parecen ser formas incom­ 
prensibles. Después, en el fondo hay una pe­ 
queña naturaleza muerta: un melón, peras y 
uvas. De pronto, los modelos parecen estar 
rodeados de pliegues de tela, cortinas quizá. 
El ojo y la cabeza reclaman un significado al 
carácter visual y, donde algo no está explica­ 
do del todo, la imaginación lo completa. 

La abstracción de algunas de las pinturas 
de Henri Matisse, con frecuencia dan poco 
más que una incidencia del ambiente. En El 

Baile por ejemplo, no hay más que una sim­ 
ple división del lienzo en dos partes. En la 
mitad inferior aparece un montículo, que 
puede ser un montecillo cubierto de hierba, 
aunque la única base real para suponer esto 
es que está coloreado de verde . . .  Del mismo 
modo, el resto del lienzo es de un azul pro­ 
fundo e intenso que puede significar el cie­ 
lo. Los convencionalismos infantiles insisten 
en que la hierba es verde y el cielo es azul y 
la reacción instintiva a esos colores usados 
en conjunto con el modelo es interpretarlos 
en consecuencia. 

Algunos pintores decidieron mantener el 
Iondo natural, pero incluir ciertos detalles se­ 
lectos, la mayoría en la misma forma en que 
un director de escena usa accesorios para pre- 
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. parar el escenario de la representación. Otto 
Dix ( 1891 - 1969)  cuya obra es particularmen­ 
te interesante porque utilizaba medios mix­ 
tos incluyendo temple al huevo, empleó este 
ardid contextual. Pintó modelos sobre un 
fondo de colores planos y añadió después al­ 
gunos detalles oportunos: un tablero de már­ 
mol cuidadosamente pintado , . un vaso de 
cocktail, una caja de cerillas, un paquete de 
cigarrillos. Todos estos elementos están re­ 
producidos con precisión y evocan directa­ 
mente una atmósfera particular. Cézanne Y 



Matisse, fascinados ambos por los bañistas, 
incluían a menudo fondos que ofrecían una 
información mínima. La señal de un árbol o 
la insinuación de modelos vistiéndose o des­ 
vistiéndose eran suficiente para sugerir el 
lema. David Hockney (n. 1937) ha continua­ 
do esta técnica al emplear las piscinas de Be­ 
verly Hills como fondo de un ·gran número 
de sus pinturas. De nuevo no hay una gran 
distribución de información visual. Cubrió 
sus lienzos con grandes zonas de azul, más o 
menos planas, y blancos luminosos y dispu- 

· La figura y su entorno 

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

Los pintores surrealistas utilizaron delibe­ 
radamente, por el contrario, fondos comple­ 
jos para sugerir extrañas y misteriosas atmós­ 
feras sin ninguna refere�cia de vinculación 
clara y compensible. De Ghirico (1888-1978) 
produjo extraños efectos meqiante fuertes 
contrastes tonales y varios ni�l�. Secreto y 

melancolía de una calle muestra a una chica 
solitaria jugando en un a calle vacía, pero a 
lo lejos una figura inadvertida proyecta una 
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Arriba Dammerung 22. George 
GroSL Grosz fustigó la corrupción 
social de la Aremania de entreguerras 
con caricaturas brutales; la sociedad 
se vengaba acusándole 
frecuentemente de escándalo público. 
en este dibu¡o acuarelado. ytJxtapone 
irónicamente los dos dudosos 
persona¡es que hablan en primer 
término a un veterano ciego obligado 
a vender fósforos para sobrevivir. 

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 -visión 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 contemporáneos, 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 
creación de escenarios contemporáneos es 
mucho mayor ahora que nunca, dado la ve­ 
locidad con que envejecen objetos y estilos. 
La inclusión de algunos de los iconos de la 
era moderna, como el aparato de televisión 
usado por R. Hamilton (n. en 1922) puede 
ser de utilidad. 

La solución de M. Pistoletto (n. en 1933) 
consiste en ejecutar las figuras a tamaño 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 (5 1  x  38 cm) 
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La primera pose -ambos pies tocan 
el suelo: la cabeza ha girado para 
mirar por la ventana- resultó 
incómoda para la modelo que. a 
pesar de estar encajado ya el dibujo 
inicial. la cambió por otra más 
relajada. Las dos fuertes líneas de la 
espalda y la pierna izquierda_ 
requirieron sólo pequeños a1ustes 
pero hubo que rehacer cuello, cabeza 
y brazo y pierna derecha, aunque los 
puntos de referencia se mantienen · 
constantes. Los primeros bocetos se 
realizan con pastel azul; el artista 

encaja la pose y establece 
·rápidamente las relaciones entre 
ángulos y posiciones (1. 2). Se 
sombrean entonces determinadas 
áreas de la figura con rojos"{ azules y 
se rellena la forma. 
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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 más 
dura e incisiva; posee un vigor de línea 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 ejecución 
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 det�rminada pose, procura co­ 
locarse en una posición más natural, más c ó -  

.: moda; ello deberían ser estímulo para dibu­ 
. ,'jar de un modo más' vivo, menos artificioso. 

Además, tales cambios vivos no tienen por 
qué'. invalidar completamente el plantea­ 
n:iento original 
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Se elabora el conjunto recurriendo a 
un complejo sistema de aplicación y 
superposición de colores en 
diferentes combinaciones. de modo 
que las capas más próximas al papel 
se perciban a través de las 
superpuest�s. El resultado es de gran 
coherencia; determina además una 
sutil elaboración de la forma. Las 
formas positivas del fondo se 
construyen con bloques de color (31. 
Se ignora la tela estampada del 
fondo. introduciendo en su lugar un 
área de colór único qúe se elabora 
con pasteles más claros. en las 
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proximidades de la fuente de luz. El 
modelado de la figura se realiza con 
rojos terrosos y pardos. que también 
siNen para realzar el brazo de la silla 

· sobre ·e1 azul del fondo (41 
Para las llamativas franjas de la 
alfombra se combinan pastel y tizas: 
la relación entre ellas y la diagonal de 
la silla aporta un elemento de tensión. 
Se sacan luces con tiza y pastel 
blanco y amarillo (véase el momento 
de usar la tiza en la fotografía 51 para 
describir la luz solar indirecta que 
penetra en el cuartó. 
En algunos casos. estos toques de luz • 
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se funden con los colores 
subyacentes;.e_n la etapa final se 
sacan todavía algunas luces más. El 
sutil sombreado final se logra dando 
rayados con pasteles contrastantes 
sobre los colores ya fundidos y 
fijados: índigos y azules en el muslo 
izquierdo y rosas sobre el pecho y el 
brazo izquierdo (61. 

«, 
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DESNUDO SOBRE  LECHO ·  VERDE 
óleo sobre lienzo (9 1  x  1 3 7  cm) 
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Un pequeño boceto a la acuarela 111 
· si,ve como recordatorio de la 
composición. Para aplicar las primeras 
capas se emplean índigo y blanco 
diluidos y se establecen las marcadas 
horizontales contra las brillantes 
manchas de luz solar 12). Las formas 
de la figura y la cama se elaboran con 
rosas y amarillos más intesos. 
describiendo impresiones localizadas 
de volumen y ornamentación 13). Se 
ajustan las líneas de la cama a los 
márgenes de la pintura y se 
introducen pautas en el lado derecho 
14). Se trata de una base sometida a 
continuos ajustes que se elaboran · 
ulteriormente. 
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Los bocetos a la acuarela .constituyen una 
buena forma de preparar la ejecución de un 
óleo, sobre todo si el tema o la luz son pro­ 
visionales. Son también de ayuda para esta­ 
blecer los valores tonales con espontaneidad, 
dada la dificultad de introducir· cambios 
cuando se trabaja con acuarela. 

Después, pintando ya con óleos, el artista 
decidió modificar la composición de propor­ 
ciones verticales de la acuarela transformán­ 
dola en una composición eminentemente ho­ 
rizontal, reduciendo también el tamaño de la 
figura en relación con el del soporte. Ello 
aporta una sensación de relajamiento, eco de 
la pose de la muchacha desnuda; el añadido 
de una fuente de luz a la derecha equilibra la 
composición. Las decisiones concernientes al 
tamaño y a la forma de los soportes no de- 
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ben tomarse a I� ligera, porque las respues­ 
tas emocionales varían según las' proporcio­ 
nes. La grácil forma de una is piral. gótica, 
por ejemplo, sugiere a menudo 'un anhelo y 
simboliza ideales o aspiraciones elevados. El 
cuadrado, el círculo y el rectángulo de cua­ 
lesquiera proporciones· conlleva inevitables 
asociaciones emocionales, con frecuencia' co­ 
nectadas con experiencias individuales. De 
modosemejante, ciertos ritmos compositivos 
se ajustan mejor a determinadas formas. Un 
sencillo rectángulo de proporciones uno a 
dos o dos a tres conviene _perfectamente a 
composiciones basadas en diagonales, com­ 
posiciones que aportan agitación y energía, 
en marcado contraste con la calma y la quie­ 
tud de esta obra, cuya severidad queda subra­ 
yada por la austeridad de la paleta. 

' ·  

· ,4  
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MUCHACHA JUN.TO A ·vENTANA 
acuarela y guache sobre papel (46 x 7 1  cm) 
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Los dos temas básicos -la trémula 
luz que baña los árboles vista a través 
de la venlana y la que cae sobre el 
lecho y la modelo- se elaboran 
mediante lavadcs diluidos de azul y 
tonos carne Se añaden verticales 
para crear espaco y estructura (4). En 
la parte superror de la persiara se da 
un lavado cargado de azul pizarra y se 
trazan diagonales más claras 

Se dispone una pose idónea para 
realizar un rápido estudio. La parte 
superror de la modelo queda 
silueteada contra la blanca pared. Las 
cortantes lineas de la persiana forman 
diagonales y contrastan con los 
suaves contornos de modelo y lecho 
11 ). Las primeras ideas de la 
composición se indican someramente 
con acuarela sobre papel lngres de 

inmediatamente por debajo. obligando 
a la luz a penetrar por la mitad inferior 
de la ventana. El cuerpo se describe 
con grandes manchas de naranja de 
cadmio y se inicia la falda bermellón 
15) 

grano fino. que se mantiene extendido 
sobre el tabléro con tiras de papel 
.engomado 121 Las ho1as se realizan 
con pinceladas de verde aplicadas 
sobre un lavado muy diluido del 
mismo color. subrayando la 
disolución de las formas en la luz 13). 

Esta obra es un ejemplo del uso de la acua­ 
rela para describir los efectos de la luz en una 
habitación 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 atención se divide 
entre la ventana y la figura: potencialmente 
una y otra pondrían ser el tema. Las fuentes 
de luz suelen ser más difíciles de controlar 
dentro de la pintura que· fuera cuando se tra­ 
tan los efectos de la luz que haya un rectán­ 
gulo luminoso dominante. La inclusión de 
una ventana o una puerta abierta presenta, 
sin embargo, cierto número de retos com­ 
positivos. 

El artista construye aquí la forma de la 
ventana delimitándola mediante tonos más 
oscuros; la ventana en sí queda definida so­ 
bre todo el blanco . intacto del soporte. La 
fuerza de esta imagen y el vibrante efecto de 
la persiana supone una sólida base sobre la 
que se desarrolla la cálida interpretación de 
la muchacha sentada en el interior. 
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Se lleva a cabo el modelado de las 
formas y se agregan a la persiana 
finas verticales y diagonales negras y 

una linea marrón. más gruesa. El 
perfil y el brazo derecho se realzan: el 
contorno izquierdo de la modelo es 
descrito con una marcada linea. La 
sombra de la figura se establece con 
un lavado azul pizarra. mientras que 
para el bulto de la cama el artista 
efectúa un lavado azur con electo de 
rayado�6). Se aplican al cuerpo ricas 
carnaciones en siena natural. ._.. 
añadiendo blanco en el rostro y se 
modela la pierna extendida; el blanco 
del papel aporta luminosidad (7). 
El artista saca ahora luces con 
guache blanco (8) La cama se 
completa con un lavado cargado de 
guache azul y laques de blanco. Se 
concluye la elaboración de las formas 
y se agregan carneciones en rosa 
fuerte para realzar el modelado del 
cuerpo. La falda recibe más bermellón 
y una Irania de amarillo hmón (9}. 
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DIBUJAR .LA F IGURA 

Derecha Las manifestaciones 
anísticas más antiguas llegadas hasta 
nosotros son pictóricas. Estas pinturas 
halladas en las cuevas de Lascaux. al 
sur de Francia. se remontan a la edad 
del hielo. Muchas.de las figuras están 
agrupadas y el carácter de faf . 

escenas es aparentemente 
anecdótico. Cazadores y bisontes. 
plasmados con un estilo cuf'.ilínea o 
de muy alto nivel técnico y anístico. 
atraviesan los muros de la cueva 
celebrando misteriosos rituales. 

·� . •  ,... p:.L ':.-f·¡::. 

El dibujo es. comúnmente considerado 
como una forma de registro, de documenta­ 
ción visual. En esta categorización entran 
desde los más sucintos apuntes, cuya funci ón 
es únicamente dejar constancia de 1111a idea 
que se desarrollará postcrionu'nu', a los cst 1 1 -  

dios acabados. Miguel J\ngd realizó cientos 
de dibujos para invcstigur la figma en posi­ 
ciones diferentes y desde ángulos distintos. 
Parte como eran del proceso creativo de obras 
pictóricas o escultóricas, son además obras de 
arte por sí mismos. Rembrandt, Rubcns, Ra­ 
fael y muchos otros ejecutaron numerosos es­ 
tudios de la cabeza que, si bien eran Irecuen­ 
ternente preparación de pinturas, demuestran 
intensa curiosidad artística. Esta clase de di­ 
bujo es un modo de elucidar cómo engranan 
los elementos plásticos del tema, de descubrir 
córño usar la calidad y la .intensidad de la lí­ 
nea para interpretar texturas superficiales. 

Para ir entendiendo la naturaleza y la fuer­ 
za de la línea merece la pena é;aminar dife­ 
rentes tipos de dibujo donde su significado 
trasciende su capacidad de definir formas es 
el espacio. Las pinturas rupestres, lós picto- · 
gramas y los estilizados dibujos infantiles nos 
ayudarán a poner de manifiesto los aspectos 
más expresivos de la línea. 

Las obras de arte más antiguas que han lle­ 
gado hasta nosotros son dibujos. Los ejem­ 
plos existentes en Francia y en España, que 
se remontan al período paleolítico, incluyen 
figuras de animales dibujadas enIos  muros 
de las cuevas, probablemente con terrones 
que contenían trazas de óxidos de hierro o 
que tal vez fueron sometidos a - l a  acción del 
fuego para enriquecer el color. Se desconoce 
su propósito exacto, aunque se les supone 
parte del ritual cinegético. Se ha sugerido 
que, para la mentalidad primitiva, trazar la 
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imagen de los animales en los muros signi­ 
ficahan adquirir algún tipo de ascendencia 
sobre ellos. 

El d ibujo ha jugado también un papel 
esencial en el desarrollo de la lengua escrita. 
Ciertas grafías actuales, como la china, con­ 
servan todavía un carácter pictórico. Las es­ 
crituras ant iguas como los jeroglíficos egip­ 
cios recuerdan intensamen te a las tiras c ómi .  
cas. Para los egipcios había poca diferencia 
entre sus pinturas, en realidad dibujos colo­ 
reados, y su escritura. La intención de sus 
pinturas funerarias era transmitir informa­ 
ción, no producir ilusión de realidad. La es­ 
cultura egipcia y algunas <le sus obras pictó­ 
ricas menos formales indican que, aunque 
capaces de lo imitativo , sólo lo perseguían 
secundariamente. 

Resulta interesante rastrear el desarrollo de 
la capacidad plástica infantil a la luz de es-: 

tos ejemplos «primitivos». Cuando los niños 
empiezan a expresarse con lápiz y papel pa­ 
san por ciertas etapas típicas. La compulsión 
adibujar parece ser instintiva: los niños ca­ 
rentes de lápiz y papel trazarán marcas en el 
suelo con piedras o palitos. Han de crecer 
bastante para caer en la cuenta de la relación 
entre sus trazos y la realidad: para un niño 
muy pequeño un dibujo es simplemente su 
realización. No obstante, los niños seleccio­ 
nan y todo lo representado tiene un signifi­ 
cado particular. Se ha sugerido que lo pri­ 
mero que un niño aprende a distinguir es el 
rostro de su madre; después, cuando empieza 
a dibujar, representa en términos sencillos la 
abrumadora fascinación que siente por esas 
facciones. Las primeras pinturas de «madre» 
suelen consistir en un círculo que contiene 
otros más pequeños indicando ojos y boca. 
El poder de esta imagen.es ta� que no es Ire- 

Características del dihuto 
'" 

El diccionario define el dibujo como el arte 
de realizar representaciones plásticas a lápiz 
o a pluma. Aunque se trata de una defini­ 
ción perfectamente adecuada, el dibujo pue­ 
de ser mucho más simple y mucho más com­ 
plicado. Toda marca trazada deliberadamen­ 
te sobre una superficie plana -incluso si se 
trata sólo de una linea hecha en la arena con 
un dedo- puede calificarse de dibujo y, al 
mismo tiempo, la separación entre dibujo y 
pintura 'no es siempre nítida. Hablando en 
términos generales, el dibujo tiene que ver 
sobre todo con la línea, mientras que para la 
pintura lo más importante suelen ser el tono 
y el color, aunque en muchos dibujoshacen 
acto de presencia los tres elementos. En una 
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pmtura, empero, el tono, 'el color y la forma 
sirven a menudo para crear una ilusión to­ 
tal, para que el espectador crea momentánea­ 
mente que el.rnarco del cuadro es una ven­ 
tana a través a'é la cual se· asoma a una esce­ 
na de la realidad. Un dibujo es mucho más 
que un comentario sobre la realidad que un 
intento de reproducirla. Aunque es posible 
otorgar tridimensionalidad a un dibujo me­ 
diante el modelado, muchos dibujos no son 
otra cosa que un simple contorno que sepa­ 
ra áreas contiguas del papel. El espacio de la 
línea define y adquiere un dinamismo pro­ 
pio, existe en un contexto autoimpuesto. 

Si es esta calidad lineal lo que ayuda a dis­ 
tinguir el dibujo de lapintura, la línea tam­ 
bién es la frontera entre el dibujo y la reali­ 
dad, donde nada tiene un contorno dibujado 
a su alrededor. Percibimos las cosas porque 
están compuestas de masas sólidas que re°fle­ 
jan la luz. Sus aparentes contornos cambian 
al modificarse su posición o la del especta­ 
dor. La línea dibujada es un símbolo visual, 
una convención que establece la diferencia 
entre una forma sólida y el espacio circun­ 
dante. No es sobre la línea sobre lo que recae 
la atención, sino sobre la masa que ella im­ 
plica. Aún así, la línea tiene una calidad pro­ 
pia que influye inevitablemente en el talante 
del dibujo. Paul Klee (1879-1940) hablaba de 
«sacar una línea a pasear» y era muy cons­ 
ciente de su energía intrínseca. Experimen­ 
tarido con diferentes medíos de dibujo se 
constata pronto que hasta una línea abstrae­ 
ta-cuenta con un carácter propio. Un trazo 
de carboncillo tendrá un vigor y una urgen­ 
cia que la delicada del-lápiz no transmite. 
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cuente que en esta etapa el niño intente in­ 
cluir el cuerpo. En la siguiente etapa, los bra­ 
zos y las piernas emergen de una cabeza cir­ 
cular. Los elementos incluidos son meramen­ 
te reflejo de su importancia para el niño; ha­ 
biendo aprendido muy recientemente a an­ 
dar, es muy consciente en esta fase de la fun­ 
ción de las piernas, sobre el papel dos sim­ 
ples líneas terminadas en grandes pies. De 
igual modo las manos, sobre. las cuales el 
control del niño es todavía imperfecto, pue­ 
den ser grandes en sus dibujos. 

Tal como el hombre del paleolítico dibu­ 
jaba animales para ganar control sobre ellos, 
el niño busca reafirmar su identidad dibujan­ 
do: recrear plásticamente su entorno es una 
forma de controlarlo.' Al hacerse más cons­ 
ciente de lo que le rodea, empieza a introdu­ 
cir otros elementos en sus dibujos. Cielo y tie­ 
rra suelen estar representados mediante dos 
líneas, una por encima y otra por debajo de 
la figura, en ocasiones completamente ence­ 
rrada por una línea única, rasgo observado 
en los dibujos de niños de todas las razas, pri­ 
mitivos o civilizados. Las implicaciones de 
este seguro mandala son evidentes: la línea 
dibujada en torno a la figura simboliza la se­ 
guridad, la protección contra lo desconocido . .  

Resulta interesante la representación in­ 
fantil del movimiento. Una figura que corre 
será idéntica a una estática salvo por unas 
piernas de tamaño doble. De un modo que 
trae reminiscencias a pintura medieval, el 
niño expresa la importancia de la función 
que están desempeñando las piernas hacién­ 
dolas desproporcionadamente grandes con 
respecto al resto del cuerpo. 

No es siempre fácil interpretar l�s dibujos 
infantiles a menos que se esté presente cuan­ 
do se realizan. Por lo general, los niños 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 impresión que el proceso 
Derecha San Jaime camino de su 
ejecución. Andrea Mantegna 
(1431-1506). Mantegna trabaJó 
primero en Padua. el centro 
humanístico del norte de Italia; allí 
adquirió su es�lo definitNo. Su 
familiaridad con la antigüedad clásica 
le llevó a representar el cuerpo 
humano a escala monumental. 
modelando escultóricamente con 
absoluta precisión. Es este boceto 
para el fresco perdido de Padua cada 
figura está pertectamente situada con 
relación a las demás. evidenciado ta 
preocupación de Mantegna por la 
composición; el movimiento lo 
aportan las marcadas diagonales y 
verticales. 

Dibujar la figura 

en sí es mucho más importante que el re­ 
sultado. 

Sólo al crecer empieza el n iño  a  querer rea­ 
lizar dibujos menos subjetivos y m á s  l i teral ­  
mente imitativos del mundo v isual ;  e l lo es 
producto, en parte, de la observación de di ­  
bujos y pinturas ajenas y de las preguntas de 
los adultos sobre el significado de los suyos . 
Para un niño que ha retratado felizmente a 
su «madre» con un amasijo <le rizos rojos 
cuando su cabello es, en realidad castaño y 
liso, este dibujo estará de repente «mal». En 
esta etapa, la ingenuidad de los dibujos in­ 
fantiles empieza a ser reemplazada por sofis­ 
tificación; muchos han sido los artistas, sin 
embargo, que han intentado recuperar para 
su obra el ingenuo carácter del dibujo infan­ 
til. De igual modo que cuando los niños 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 expresión facial, sus 
dibujos no serán los mismos que si les preo­ 
cupa primordialmente la investigación de las 
particularidades anatómicas. 

Los dibujos .de George Grosz (1893-1959) 
son sensibles representaciones de algunas de 
los rasgos menos atractivos de la naturaleza 
humana. Nadie pretendería que para plas­ 
marlas se sirve de una imaginería naturalis­ 
ta. Para sus personajes de expresiones manía­ 
cas, brutales, usa casi exclusivamente de la lí­ 
nea con muy esporádicas sugerencias tona­ 
les. La gran expresividad de su obra se debe 
a la variedad y a la intensidad de la línea: los 
deseos y los miedos de sus personajes, refle­ 
jados crudamente en sus rostros, les confie­ 
ren una.naturalezá animalesca. Aunque son 
dibujos de tono humorístico, ilustran la con­ 
dición humana de un modo peculiarmente 
realista. El que no se trate de un realismo «fo­ 
tográfico» no merma un ápice el significado 
del dibujo. En realidad, el lenguaje elegido 
evoca con gran fuerza y adecuación el sórdi­ 
do mundo que sus personajes habitan. 
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Arriba Rostro de hombre. George 
Grosz. Tras la aparente sencillez de las 
fluidas lineas de esta caricatura está la 
mano de un dibujante consumado. 
Cada linea ha sido realizada mediante 
breves trazos discontinuos que 
transmiten su energía a este retrato 
implacable. rezumante del odio de 
Grosz hacia la burguesía. 

Izquierda La muerte con una 
muchacha sentada en el regazo 
(1934-35). Kathe Kollwitz 
(1867-1945) En esta litografía. la 
artista ha logrado una conmovedora 
conjunción entre motivo y técmca: en 
la expresividad de la linea y en las 
densas áreas tonales se basa la fuerza 
emotMI de la obra. que exhala 
patetismo y compasión. Artista gráfica 
y escultora Kathe Kollv.itz. que VÍVIÓ 

en los arrabales berlineses. nos ha 
dejado una obra que pone de 
manifiesto la hondura de su 
compromiso emotivo. 
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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 
tista ve y en parte la expresión de su reacción 
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 más 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 _pr_e­ 
ciosos, piedra, concha· y tablillas de cera 
han recibido también el trazo d� la mano 
humana. · 

Con. todo,'el papel siguéºsi�nd� la elección 
más frecuente. Ofrece una superficie unifor­ 
me, es sencillo de obtener., resulta ri:!lativa­ 
mente barato y no es complicado de trans­ 
portar. Aunque la mayoría de los dibujos se 
ejecutan.mediante trazos oscuros sobre papel 
blanco o muy ligeramente teñido, no hay por 
qué perpetuar este hábito. Es también posi­ 
ble dibujar sobre papeles oscuros mediante 
distintos implementos que van de la _tinta 
blanca a los pasteles o las tizas, pasando por - 
los lápices de colores claros. No siempre ha 
sido el papel tan barato y tan corriente como 
hoy.'Se usó por vez primera en China, en el 
siglo II antes de Cfisto. Se extendió gradual- 

mente por el Islam y Rizancio; en Europa no 
se dispondría de él hasta los si�los XIII o XIV, 

y sólo en algunos lugares. La fahricaciém de 
papel era una refinada 1frnica artesana: se 
empezaba por reducir a pulpa fihras vegeta­ 
les ablandadas en agua a la qur se aiiadía en 
ocasiones algún aglu1inan1t · .  La pulpa se re­ 
cogía ron un rcduzo y st· dejaba secar. Sólo 
en época cornparativ.uncntc reciente la pul­ 
pa de madera ha reemplazado a la fihras ve- 

·getales, convirtiéndose en el ingrediente más 
habitual para hacer papel . Las calidades de 
más precio se confeccionan todavía con algo­ 
dón seleccionado; continúan fabricándose 
papeles de seda y de arroz, principalmente en 
Japón y China. 

El papel, que se compra en papelerías y co­ 
mercios especializados, va en tamaños nor­ 
malizados· y en diferentes pesos y texturas. 
Los tamaños antiguos, en parte reemplaza­ 
dos hoy por los tamaños A, eran el demi, el 
medium, "el royal, el imperial, el elefante do­ 
ble y el enorme anticuario (de unos 150x90 
cm aproximadamernente). Las categorías de 

· los tamaños A van del AO (84xl 189 mm) al 
A 10 (26x37 mm) pasando por el popular ta­ 
maño A4 (2lx297 mm). Esto significa que 
aunque los tamaños del papel varíen, las pro­ 
porciones son siempre las mismas. Para al­ 
gunos esto puede representar una desventa­ 
ja, si bien no hay razón por la que estos for­ 
matos estándar deban aceptarse tal cual: a un 
determinado tema puede convenir un sopor­ 
te más cuadrado o más oblongo. Los tama­ 
ños grandes pueden trocearse sin dificultad 
como mejor cuadre a los propósitos del in­ 
teresado. En cuanto a las texturas, las tres 
más frecuentes son las del papel prensado en 
caliente (HP), suave y satinada; la suavidad 
mediana del papel prensado el frío o No (no 

prensado en caliente) y la rugosidad del pa­ 
pel artesanal -a menudo hecho a mano- 

que conserva una superficie natural, granu­ 
lada. En la actualidad el papel se blanquea 
artificia lmente o se t iñe y se le agregan apa­ 
rejos ta les como tiza para mejorar su super­ 
ficie. El prensado en ca liente resulta ideal 
para dibujar a p luma ,  porque la suavidad de 
s11 superf'icir pos ib i l i ta una gran fluidez de 
I razo. Para el l:'1piz acoslllmhra a preferirse la 
supcrfki« algo m á s  á spera del prensado en 
frío, 111ie111 .ras que el rugoso es sobre lodo 
adecuado para los trazos más amplios de la 
tiza o el carbón. Aunque el papel es un ma­ 
terial bastante barato, particulamcnte si lo 
comparamos con otros soportes, existe un 
amplio surtido de precios y calidades. El p�­ 
pel más económico es perfectamente idóneo 
para uso cotidiano, pero su calidad no resis­ 
te comparación con la del papel fabricado a 
mano, naturalmente mucho más caro. Mu­ 
chas calidades se venden con buen número 
de alternativas de teñido. La elección depen­ 
de en gran parte del dibujo que pretendamos 
realizar. A la obra donde la línea sea espe­ 
cialmente importante o se concentre en el de­ 
talle le irá mejor un papel blanco o de tono 
neutro claro. Los dibujos tonales permiten 
extraer todas las posibilidades de los papeles 
coloreados: las áreas claras y oscuras queda­ 
ron nítidamente 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 fría y se lo fija entonces a 
un tablero mediante chinchetas o tiras de pa­ 
pel engomado. Al secarse, el papel adquiere 
una tersura de parche de tambor sobre la que 
resulta grato trabajar y que no se arruga al 
recibir la aguada o el lavado . 
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Papeles. pasteles. tms y crayones 
Vares f.b<:cantes manufacturan papel 
para acuarela ce buena calidad; se 
1nclt1fó.1 cqui a•gunos e1emplos. 
Cuando se compra papel hay que 
tener en cuenta su teso, co!or y 
textura. hinque el comercio ofrece 
úna amplia selección de papeles 
teñidos. puede obtenerse papel del 
matiz exacto mediante lavados dados 
sobre papel blanco. El grado de 
blancura que los pigmentos hayan de 
traslucir determinan el peso y la 
textura del papel que va a utilizarse: 
un papel suave resulta cubierto 
fácilmente. mientras que uno muy 
texturado tiene pequeñas depresiones. 
a las que no llegan los pigmentos. 
Rowney 11} y Grumbacher fabrican 
una amplísima gama de colores al 
pastel. cuya intensidad viene dada por 
una escala numérica que va del O 

!claro} al 8 ioscuro}. 
Para dibujar al pastel bastará 
probablemente una graduación baja. 
otra media y una alta de cada color. 
Los lápices pastel 12} funden con 
facilidad. son atóx1cos y no se 
decoloran. Los pasteles al óleo 13} 
pueden mezclarse directamente sobre 
el papel. mientras los pasteles a la 
cera 14} tienen la venta1a adicional de 
poderse utilizar sobre cualquier 
superl1cie; no son tóxicos. pero sí 
resistentes a la luz y al agua. Los 
crayones Caran D'Ache 15} pueden 
adquirirse medios o duros; los 
Neocolor 16} son más blandos. En los 
crayones conté. similares a la t,za 
natural. hay disponible una gama de 
colores limitada. 

Arriba, izquierda Mujer sentada 
junta a un tocador. Este dibujo sobre 
papel cartridge ejemplifica la 
intensidad de linea y las gradaciones 
tonales que la tiza negra permite. Para 
sacar luces se ha utilizado tiza blanca. 
Centro, izquierda Madre e hijo • 
. durmiendo. Boceto que muestra las 

sutiles posibilidades de la pluma 
sobre papel Schoellershammer. Los 
enérgicos trazos usados para describir 
la cabeza de la madre se han 
realizado cargando bien la pluma de 
tinta; para los redondeados contornos 
del niño se ha llenado menos. 
Arriba Desnudo sentado. La 

expresividad del carbón queda de 
manifiesto en este dibujo realizado 
sobre un papel cartridge de cierta 
textura. cuya granulada superficie 
aparece con toda claridad en el 
fondo. donde el carbón se ha 
aplicado con mayor ligereza . 

\ ' 
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Pastel 
Los tonos al pastel permiten una factura más 
delicada y luminosa; su naturaleza opales­ 
cente hizo de ellos _grandes favoritos de los 
impresionistas. Se fabri:an con pigm�ntos fi­ 
namente molidos aglutinados en barntas me­ 
diante goma. Son pulverulentos y difíciles de 
controlar,' pero sllS;�esultados pueden alean- 
zar gran sutileza. . . . . 

Como el carbón·y la u�a, tienen fuerte ten- 

Medios 
Carbón 
Un instrumentó primitivo de dibujo todavía 
popular en la actualidad es el carbón. Si bien 
antiguamente se empleaban fragmentos de 
madera carbonizada, el carbón de hoy se ob­ 
tiene sometiendo brotes de sauce a la acción 
de hornos especiales. Sus ventajas como ins­ 
trumento de dibujo sonblandura, trazo cáli­ 
do y sin embargo vigoroso y que las eventua­ 

les correcciones se efectúan sin dificultad. 
Para aprovechar 'sus posibilidades al 'máxi­ 
mo deb'e usarse sobre un papel de superficie 
texturada: las partes oscuras mostrarán el 
blanco de-las depresiones dónde el pigmento 
no llega, 10 que otorga espontaneidad y vi- 
veza al dibujo. · · 

Como el carbón puede usatse sólo en sen­ 
tido negativo para señalar donde no llega la 
luz; suele venir bien la tiza blanca para sacar 
'luces o para indicar donde incide la.luz, com­ 
binación de óptimos resultados sobre papel 
coloreado. El carbóri es la elección. obligada 
cuando el tema demanda un· traramíento vi­ 
goroso, a base de anchas franjas de tono con 
relativamente pocos detalles. · 

Tiza 
Las tizas· Conté ofrecen resultados semejan­ 
tes a los del carbón, pero su mayor dureza les 
permite mayor finura de línea y muchos más 
detalles. En forma de pequeñas barritas, pue­ 
den adquirse en blanco, negro, rojo terracota 
y marrón oscuro, los tonos tradicionales. Re­ 
cientemente, Conté ha introducido una gama 
de colores que incluye intensos primarios y ·· suaves tonos pasteL r-���-::-::-��������������������������������-, 

_ Como en el caso del carbón las posibilida­ 
des de la tiza 'se aprovechan al máximo tra- 

.-·bajando-sobre papel teñido y de textura mar­ 
cada. La atmósfera de una obra puede acen­ 
tuarse mediante cuidadosa elección del tono 
del papel y de. los.instrumentos dei dibujo. 
Leonardo usaba tiza roja, hecha con óxido 
de hierro, con la que solía dibujar sobre pa­ 
pel de un cálido tono ante. Posteriormente 
-desde mediados del siglo XVI en adelante­ 
muchos artistas recurrieron a la combinación 
de tiza negra, blanca y roja. Notables expo­ 
nentes de este estilo de dibujo son obras de 
Rubens y del italiano Tiépolo ( 1696-1770). 
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dencia a desprenderse del papel y han de fi­ 
jarse a - é s t e  si se pretende darles cierta dura­ 
bilidad. Para ello se pulveriza algún tipo de 
substancia adherente -como goma· o resi-· 
na- 'sobre el dibujo terminado. En épocas 
pasadas se emplearon cosas tan dispare� 
COIJ10 cerveza, leche desnatada, clara de hue­ 
vo y goma arábiga. Hoy goza de gran predi- 

. camento lá 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 u n  aglutinante. El 
carbón 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 aglutinación de pigmento seco para 
evitar su dispersión. En 'términos generales, 
sin 'embargo, las· ceras no posibilitan <lema- 

. 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 repelerán todo tinta o pigmento de base 
acuosa aplicado sobre ellos, lo cual es fuente 
de efectos estimulantes aunque impredeci­ 
bles. 
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Arriba, izquierda Dos desnudos. 
Boceto al carbón que ilustra cómo. 
sobre papel muy suave. sus 
posibilidades son casi las de la tinta. 
Lejos, izquierda Estudio para 
desnudo rosa (1935). Henri Matisse. 
Este boceto al carbón es prueba del 
maravilloso sentido rítmico de la linea 
y la forma de su autor. El tono que 
subraya las redondeadas formas se ha 
obtenido frotando; para sacar luces se 
han borrado determinadas áreas. 
Izquierda Chico con sombrero de 
paJa. sentado. Georges Seurat. Seurat. 
fundador del nco1mpres1onismo. fue el 
creador del puntillismo. técnica que 
usa aqui con magnif1cos resultados. 

En este dibujo de concepción 
monumental. las grandes áreas 
tonales describen una luminosidad 
intensa. estática. Usando tiza sobre 
papel áspero Seurat ha conseguido 
una superficie granulada similar a la 
de sus pinturas. 
Arriba Mi padre. Richard Bellamy 
( 1982). John Bellamy. Retrato al 
carbón que prueba lo mucho que 
puede comunicarse con unas pocas 
lineas escuetas. Domina los rasgos la 
pene1ran1e mirada de unos ojos que 
son el único fragmenlo elaborado de 
la pintura. 

Punta de plata . 
La punta de plata gozó '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 
de blanco opaco que después se ataca con un 
instrumento terminado en una aguda punta' 
metálica, de plata por lo general, ....:.aunque ' 
también puede ser de oro, cobre, o plomo­ 
encastrada en un mango de madera o cuero, 
de forma semejante al modo que las minas 
de grafito de los lápices modernos van em­ 
butidas en fundas de madera. Técnica que 
permite gran finura de línea, es sobre todo 
idónea para · dibujos de factura delicada y 
gran riqueza de detalle, como los retratos. Al 
ser un medio exigente que deja poco espacio 
a la corrección, los trazos deben ser firmes 
Y muy seguros para obtener los mejores 
resultados. 

Lápiz 
El uso del grafito corno medio de. dibujo 'se 
remonta a la Inglaterra del siglo xvr.ías fun­ 
das de madera se añadirían posteriormente. 
El lápiz de grafito se fabrica hoy en una gama 
que va de los muy duros a los muy blandos. 
Los más duros (del _H.al 6 Hj.resultan idea- 
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les para arquitectos y dibujantes técnicos, 
dado _que permiten puntas agudas y durade­ 
ras. El lápiz HB representa el término medio 
entre duros y blandos y es apto para uso co­ 
tidiano. La mayoría de los artistas prefieren, 
sin embargo, dibujar con la gama blanda (del 
B af 6B) que hace posibles efectos de mayor 
intensidad. Los lápices de carbón se fabrican 
con una mezcla de arcilla y carbón; propor­ 
cionan un intenso trazo negro. El trabajo a 
lápiz, permite corregir o elaborar un dibujo 
sin dificultad. Aunque el lápiz se emborrona 
menos que la tiza, el pastel. o el carbón, es 
conveniente rociar los dibujos con fijativo. 

En cuanto a los lápices 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 húmedo se obtiene un efecto de lavado. 

· Estos lápices son una invención relativamen­ 
te reciente, cuyas interesantes posibilidades 
no han sido aún exploradas del todo. 

Tinta 
Un medio gracias al cual son posibles mar- 
cas de gran presencia y al �i�mo tiempo de 
gran sutileza, es la tinta. Utilizada por mu!­ 
titud de artistas, incluyendo R�be�s Y Mi­ 
guel Angel, habría de ser un dibujante tan 

.. .  
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dotado como Rembrandt quien pusiera de 
manifiesto su extrema versatilidad. La mejor 
tinta se ha fabricado siempre en China: la 
compañía de las Indias Orientales se encar­ 
garía de introducirla en Europa. El ingre­ 
diente principal de la tinta china es el car­ 
bóri, obtenido quemando diversas maderas 
resinosas, como el pino. El hollín 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 líquida. 

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 
marrón amarillento claro añadiéndole agua. 
El 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 sepia. Otra alternativa es la tinta extraida 
de las agallas de roble, en uso desde el siglo 
XI. Concentrando el agua: donde se han her­ 
vido las agallas se obtiene un fluido marro­ 
náceo de resultados muy similares a los de la 
sepia. Por desgracia, su gran acidez quema el 
papel y se decolora rápidamente si se la ex­ 
pone a la luz directa. Además de estas tintas 
tradicionales, disponemos de un amplio sur-, 
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Izquierda, lejos Desnudo en silla. En 
ese eficaz es1ud10. realizado con lápiz 
8 blando. unas pocas lineas 
ondulanles sugieren el cuerpo; la 
mayor m1ens1dad de los conlornos de 
la cabeza se ha obrerndo aprelando 
más. 
Izquierda Hombre sentado. Esra 
pensariva figura ha sido realizado con 
lápiz de carbón. la mezcla de arcilla y 
carbón olorga a ese medio una 
dureza de la que carece el carbóo 
1rad1c1onal y que perm11e un lrazo 
veloz y vigoroso. Esla clase de línea 
de1erm1na unos resullados donde la 

.\ mirada del especlador complela 
au1omát1camente todo lo que falla. 
Derecha Chico agachado. Boceto 
que pone de maniliesto la ductilidad 
de la gama más blanda de los lápices 
B. Los trazos anchos y desvaídos y las 
sombras han sido realizados poniendo 
el lápiz casi paralelo al papel. 

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 
racterísticas más .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 aña­ 

dir pequeñas cantidades de pigmento a la tin­ 
ta negra para obtener determinados matices. 
La tierra verde y el bermellón se empleaban 
a menudo para tal fin: con la primera, la tin­ 
ta adquiría un matiz más frío y, con el se· 
gundo, se hacía más cálida. 

Para aplicar la tinta, las herramientas más 
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 más simple, un palo 
afilado mojado en tinta sirve para trazar mar­ 
cas, pero para controlar el trazo adecuada­ 
mente es preferible optar por una versión 
algo más sofisticada. Las cañas o los harn­ 
búes sirven a menudo para fabricar plumas 
debido a que su interior hueco hace las veces 
de depósito. Los extremos se aguzan o se les 
da la forma de cincel romo. Si se abren por 
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el centro es posible modificar el grosor del 
trazo aplicando una presión más o menos in­ 
tensa sobre la pluma. Un instrumento favo­ 
rito de los dibujantes a pluma han sido siem­ 
pre los cañones 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 bambú; son flexibles y gratas de 
usar. Su inconveniente es la rapidez de su des­ 
gaste, causa de notables alteraciones en el ca· 
rácter de la línea. Hasta este mismo defecto, 
empero, puede convertirse en un recurso ex­ 

·presivo más, tal como sucede en muchos de 
los mejores dibujos de Rembrandt, clonde el 
progresivo desgaste de la pliíma potencia el 
resultado final. 

Más durareras, aunque menos simpáticas, 
son las plumillas confeccionadas con diferen­ 
tes metales que encajan en un palillero o un _ 
mango. Las mejores y más caras son de oro, 
pero los de plata, acero y cromo dan también 
excelentes resultados. Sin embargo, una plu­ 
ma metálica impone una mayor uniformidad 
técnica y muchos artistas optan todavía por 
la frescura y la vitalidad del cañuto o los ca­ 
ñones 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 proporcionará un trazo sólo ligera­ 
mente variable en grosor pero excelente para 
dibujar de formalibre y expresiva. Las plu­ 
mas con punto en cincel -del tipo emplea­ 
do para caligrafía, en especial para letra in­ 
glesa- ofrecen mayor diversidad de grosor 
en el trazo. 

'Posiblemente, el instrumento cuyo uso en­ 
traña 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 línea. 

· En un principio, es probable que los pin­ 
celes fueran sencillamente una ramita o un 
atadijo de juncos cuyos extremos se habían 
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 número de Ii­ 
bras sintéticas o cerdas animales a un mango 
metálico o de madera. El pelo se dispone de 
modo que el extremo sea redondo o en pun­ 
ta, o sea de sección plana y tenga un extre­ 
mo en bisel. En los pinceles de pelo animal 
los extremos se dejan intactos porque en ello 
no sólo contribuyen a la forma del pincel 
sino que también facilita el flujo de tinta o 
de pintura. Lo más común es usar cerdas de 
jabalí, bastas y rígidas, pelo de jaca o de te· 
jón, algo menos duro, y diferentes pelajes 
suaves como el de ardilla o de marta. L� op- 
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emplearse, no obstante, de modo interesante 
y creativo. Un dibujo a bolígrafo cobra un ca­ 
rácter muy atmosférico inundándolo 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 punzón para arañar una 
capa de tinta o pintada de opacos, haciendo 
que el papel quede visible. El comercio ofre­ 
ce '-!_n producto llamado «Scrapeboard» pen- 
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aficionado a dibujar directamente con pin­ 
cel; obtenía resultados de carácter muy at­ 
mosférico. A veces introducía unos toques de 
rojo, por ejemplo, para subrayar el efecto. Al­ 
gunos artistas europeos, como Nicolás Pous­ 
;in (1593/4-Hi(i5) y Claudc (1600-82), uti l iza­ 
ban mezclas para lavados previamente con­ 
feccionadas que les proporcionaban tres o 
cuatro gradaciones diferentes de temo; e l lo 
confiere a sus dibujos un carácter especial 
por lo ordenado de sus tonalidades. William 
Turner ( 1775-1851 )  gran admirador e imita­ 
dor de Claude, no adoptó 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, más 
específicos. 

Medios alternativos 
Lo hasta aquí descrito se ha venido utilizan­ 
do desde tiempo inmemorial en algunos ca­ 
sos y conserva su popularidad hasta el día 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 uri momento dado con resul­ 
tados de una estimulante aleatoriedad. 

Ciertos tipos de plumas que normalmente 
no se asocian con la práctica artística pueden 
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ción más cara es el pelo de marta, pero bien 
merece la pena el gasto extra 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 Japón, donde el pincel hago­ 
zado siempre de gran predicamento tanto 
para escribir como para dibujar, se manufac­ 
tura con toda meticulosidad. El núcleo del 
pincel lo forman un cierto número de pelos 
rígidos; esta zona central queda rodeada por 
capas de pelo más largo y más flexible. Este 
sistema propicia un reservorio de tinta entre 
el núcleo central de pelo duro y las capas ex­ 
ternas, más flexibles. La raíz de un pincel 
oriental es su parte más 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 
líneas finas pero intensas de color más con­ 
centrado. Otros recursos son los tramados, 
los punteados, las salpicaduras y la línea neta 
fluida. Hace posibles delicadas gradaciones 
tonales o contundentes contrastes. Goya era· 
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sado para obtener precisamente este efecto. 
Los trazos se ejecutan con un instrumento 
puntiagudo sobre una superficie negra, bajo 
la cual hay una capa blanca que las incisio­ 
nes dejan al descubierto. 

Técnicas 

Las escuelas de Bellas Artes se han ceñido tra­ 
dicionalmente a los principios a_cadémicos 
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cuando de enseñar dibujo de figura se trata. 
Hasta hace poco, los estudiantes debían con­ 
sumir un período considerable realizando es­ 
tudios de antiguos vaciados de escayola y sólo 
hasta que se les. juzgaba lo bastante compe­ 
tentes pasaban a dibujar del natural. Aunque 
puede parecer insípido y anticuado, el méto­ 
do tiene ciertas ventajas. Los vaciados de es­ 
cayola son más fáciles de dibujar porque no 
se mueven, y es probable que se hallen más 
cerca de la figura humana «ideal» que los 
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Izquierda, lejos Dos mujeres 
desnudas. Aunque la pluma y la linla 
se han venido usando desde el siglo 
XII aproximadamente. entre los artistas 
europeos no se generalizó hasta la 
aparcón de la pluma de caña en el 
renacimiento. El margen de error que 
la pluma permite es muy pequeño. lo 
que exige elaborar los lemas y 
disponer la composición sobre el 
papel s1mul1áneamen1e. Este muestra 
el cuidado que exige cada marca y 

cómo pueden sugerirse el tono y la . 
textura. 
Centro Enfermedad de la razón. 
Francisco de Goya y Lucientes. Las 
primeras obras de Goya rebosan 
decorativismo rococó pero. hacia 
1790 y Iras una grave enfermedad 
que le dejó sordo. su interés se 
decantó por extraños temas de 
género y por imaginativas escenas 
frecuentemente de atmósferas 
aterrorizantes u ominosas. De estas 
fantasías se compone la serie de 

.grabados al aguafuerte llamada Los 
caprtchos; realizada entre 1793 y 
1798. buen número de sus estampas 
satirizan con ferocidad usos sociales o 
abusos eclesiásticos. En la 
reproducida aquí. Goya utiliza el 
punzón de grabar como s1 fuera una 
pluma. obteniendo unos resultados 
ásperos y chirriantes acordes a la 
espereza del tema. El brutal contraste 
entre luz y sombra evoca el carácter 
macabro del motlVO. 
Izquierdo Anciano leyendo. Este 
cuidadoso estudio se ha realizado con 
una pluma de cartucho corriente cuyo 
fluido suministro de tinta hace de ella 
el instrumento pertecto para ejecutar 
rayados y tramas. Antes de que la 
tinta se que puede extenderse para 
obtener cátono. suavizando el efecto 
con las yemas de los dedos o con un 
pincel. húmedo. Este ejemplo 
rebosante de carácter es buena 
prueba de las posibilidades expresivas 
del medio. 

modelos vivos. El que el artista empiece en-: 
frentándose a· unas proporciones estándar 
puede ayudarle a percibir las diferencias in­ 
dividuales después. Aunque la enseñanza ha 
dejado de servirse de estos métodos, nada im­ 
pide al estudiante adoptar la táctica de Au­ 
guste Renoir que, convencido lo imperfecto 
de su dibujo de figura, realizó centenares de', 
estudios con modelos de escayola a fin de me­ 
jorar. Se emplee o no esta disciplina, puede 

. .  derivarse mucha información valiosa estu- 



Elección del punto de Vista 
Antes de escoger un punto de vista. 
merece la pena tomarse el tiempo 
preciso para estudiar la posición 
exacta que se quiere d1bu1ar. la pose y 
los elementos circundantes Para ello. 
podemos ir girando lentamente en 
torno al modelo. que nos'irá 
mostrando sus diferentes ángulos y el 
juego de la luz. sobre las formas. Los 
principales volúmenes del cuerpo son 
básicamente cilíndricos. todos 
provistos de e1e central y todos 
enlazados a la espina dorsal. tal como 
muestran estas fotograli�s. Cuando se 
comienza un d1bu10 es útil establecer 
los volúmenes mediante formas 
cilíndricas. 

/ 

Estas poses muestran la relación de 
los brazos con el resto del cuerpo y la 
repercus1ór de sus mOV1m1entos 
sobre los músculos contiguos. 
Cuando se eleva un brazo todo el 
hem1cuerpo correspondiente sube un 
poco y, alzando los dos brazos 
· simultáneamente el área situada por 
encima de :a cintura se eleva y los 
músculos se. tensan. Con las piernas 
separadas v los brazos bn1ados el 
cuerpo cobra un aspecto más 
compacto v rela1ado. los músculos de 
hombros v pecho descienden. 

. --. _ 

108 

Esco(Jo 
Estas tres poses muestran la aparente 
distorsión que el escorzamiento 
produce en la figura. En la pose de la 
izquierda. el cuerpo sé acorta de 
modo s1m1lar al del Cristo muerto de 
Mantegna o al de La lección 

anatómica del doctor Deyman. Los 
pies resu!tan enormes en relación con 
el resto del cuerpo. las piernas se 
ensanchan v se acortan y la parte 

superior del cuerpo desaparece casi 
por completo. En la pose del centro. 
la cabeza y los hombros dominan la 
mitad inferior de la figura. que 
adquiere forma de uve. Los dibujantes 
deben aprender a medir a ojo o 
sujetando ante ellos un lápiz verncal a 
la distancia del brazo extendido Y 
d1bu¡ar únicamente lo que vean. 
excluyendo toda noción 
preconcebida . 
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Oiferentes poses 
Los modelos necesitan frecuentes 
descansos: para reconstruir 
exac1amente una pose conviene fijarla 
trazanito una linea sobre el modelo. la 
cama o la silla al principio de la 
sesión que se seNirá de referencia 
cuando se reanude el trabajo tras una 
interrupción. 

Distribución del peso 

El cuerpo puede adoptar una infinita 
variedad de poses; en razón de su 
eslructura ritm1camen1e coordinada. el 
menor cambio de posoón altera 
radicalmenle el efecto general. Las 
cinco poses de la sene superior 
mueslran algunas de las d1s11n1as 
d1slnbuc1ones del peso. Si se opta por 
esía clase pose. es fundamental 
determinar los ees de la figura y sus 
drecoores en el espacio. 
Establecidos los e¡es. se elucidan las 
lineas directrices de la figura 
estudiando las direcciones en que se 
mueven sus diferentes partes y cómo 
los desplazam1enlos de cada una 
allera la posición del conjunto. Los 
ejes y las lineas directrices ayudan a 
representar la trid1mensionalidad de 
una forma. 



Abajo Hwato de hombre. Este 
d.bujo. de cierto carácter estatuario y 
<;j€C\Jtado con lápiz de carbón. 
rr.uestra !os planos y las curvas del 
tOISO y la cabeza; las formas derivan 
del cootraste entre densos rayados 
re;;ros y diagonales menos saturadas. 

Dibujar la figt1ra 

<liando detenidamente el proceso de cómo 
han dibujado la figura los graneles maestros 
del pasado. t 

Los métodos de dibujo difieren de un ar­ 
tista a otro y sería ridículo pretender que hay 
una forma adecuada u otra inadecuada. 1\ún 
así, existen ciertas directrices que puede ser 
conveniente seguir, especialmente para el es­ 
tudio de la figura tal cual. La más importan­ 
te es practicar. El dibujo tiene tant<;> que ver. 
eón educar la mirada como ton el m fi�jo tle,� 

la pluma o el lápiz: la capacidad técnic;;- - 
aunque importante, es secuq.daria a la ·sabi-. 
duría 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 elegirse el formato coi-recto de pa­ 
pel y considerar las proporciones generales 
de la figura. Altura y anchura se compara­ 
rán manteniendo un lápiz vectical en la 
mano derecha, frente a los ojos ..:.el brazo.es­ 
tará completamente extendido-:� usando el •. 
pulgar corno referencia deslizante. Es motivo - ·• 
habitual de sorpresa descubrir que la anchu- · • 
'ra de unapose supera la altura; el_l..,i;:µyp._caso 
lo mejor es un papel apaisado. Para deterrni­ 
·nar el eje central de la pose se acude nueva- 

Arriba Dos desnudos y plantas. 
Dibujo atmosférico realizado a carbón 
y lápiz 88 sobre papel cartridge. Las 
densas diagonales y verticales 
trazadas con el carbón proporcionan 
el espacio tridimensional que alberga 
a las figuras; estas. de contornos 
trazados a lápii evidencian mucho 
trabajo de dedo (los casr 
imperceptibles sombreados}. Las luces 
se han sacado borrando con goma de. 
modelar. 
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mente al sistema que acabamos de describir. 
Establecer la distribución de las formas en 
torno a este eje desempeña una importante 
función en la dinámica del dibujo. 

Después de determinar las proporciones 
globales y escoger tamaño y forma del papel, 
hay que decidir qué parte de éste ocupará la 
figura, habida cuenta la influencia que en el 
talante final de la obra tendrán las dimensio­ 
nes de la figura en relación con su entorno . .  
Incluso si falta toda indicación de contexto 
es importante la posición de la figura sobre 
el papel. Hemos de procurar también no si­ 
tuar la figura demasiado cercana al límite su­ 
perior o al inferior, lo que transmitiría una 
sensación incómoda. Ciertos 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 el papel para fijar las posiciones rela­ 
tivas de la coronilla, los pies, los hombros, 
las rodillas y los codos. 
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Este sistema de los puntos de referenciaj 
puede llevarse mucho más allá. Todos los 
rasgos de la figura son traducibles a una se­ 
rie de marcas interrelacionadas, Jo que pro­ 
porciona un buen método de comprobación 
CTU7.ada. El punto que índica en el papel el 
emplazamiento de la punta de la nariz se re­ 
laciona con el que señala la barbilla y con el 
que índica el lóbulo de la oreja. Este trián­ 
gulo puede relacionarse con otro mayor for­ 
mado por la rótula, el tobillo y la cresta clía­ 

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 están registradas so­ 
bre una superficie bidimensional, pero repre­ 
sentan relaciones tridimensionales existentes 

Dibujar la figura 

Dibujo a partir de fotografías 
El artista ha realizado este estudio a carbón y crayón Conté 
sobre buen papel cartrige a partir de una fotografía. 
Comprándolos percibimos su empleo de la licencia artística: 
el despreocupado aspecto de la modelo se ha transformado 
en una figura que sale de la oscuridad a la luz y en la que se 
acentúan las verticales. El borde del carbón se emplea con 
soltura para los contornos principales y dar tono a las 
sombras. El carbón se osa. pues. para modelar con tono los 
detalles de la mano que emergen de la sombra del muslo y 
para describir. por e¡emplo. las líneas del suelo. El carbón se 
ha extendido con las yemas de los dedos y se han sacado 
luces con una goma. 

en la realidad. Si estos triángulos fueran tra­ 
tados escultóricamente, cada uno de sus pla­ 
nos estaría orientado en una dirección distin­ 
ta: hemos de ser conscientes no sólo de cómo 
se relacionan entre sí las diversas áreas del di­ 
bujo, sino también de la miríada de planos 
que interactúan en el espacio donde se ha­ 
llan. Esta aproximación analítica tiene mu- 

. cho en común con las líneas de los cubistas. 
Paul Cezanne creía que «hay que buscar el C!­ 
lindro, el cono y la esfera en la naturaleza, 
todo ello puesto en perspectiva». Cuando el 
artista imagina la figura como una estructu­ 
ra descomponible en los conocidos cuerpos 
geométricos, la simplifica en una serie de for­ 
mas más sencillas de entender. Los errores de 
esta estructura esquemática son inmediata­ 
mente perceptibles y enmendables. Teniendo 
el armazón, es sencillo llenar huecos y redon­ 
dear ángulos para convertirlo nuevamente en 
carne animada. · 

Un tratamiento sensible de la línea aporta 

vitalidad y energía a un dibujo. Tal corno se 
expuso anteriormente, una importante fun­ 
ción de la línea es inferir forma o masa, pero 
en ocasiones señala también el contacto en­ 
tre dos formas sólidas, lo que plantea un pro­ 
blema.muy-interesante. Es obvio que las pe­ 
culiaridades de ciertos medios de dibujo los 
hacen especialmente idóneos para describir 
determinados efectos. Pero si una forma ma­ 
leable, como el cuerpo humano, toma con­ 
tacto con algo rígido, como la piedra, la idea 
de separación entre uno y otra habrá de sur­ 
gir las características de ambos. En t;l caso, 
la línea debe señalar el desplazamiento de 
una forma por la otra, dominante, marcan­ 
do el punto de contacto y conflicto.· 

Una línea no tiene porqué representar 
siempre el «borde» de una forma. Un dibujo 
suele ser una mezcla de líneas ·de contorno y 
líneas interiores. Muchas de las líneas inte- J 

riores discernibles en un dibujo de desnudo 
ponen de manifiesto la estructura corporal 
subyacente: los conocimientos anatómicos 
pueden resultar aquí de gran utilidad. Al su­ 
brayar estas líneas estructurales establecemos 
la tridimensionalidad del desnudo. Esta sen­ 
sación de volumen se hace más fuerte si el ar­ 
tista se imagina líneas dibujadas en lomo al 
cuerpo del modelo. (Un modelo con verda­ 
deras ganas de colaborar permitirá que se tra­ 
cen líneas reales sobre su cuerpo, pero ello 
no es imprescindiblernente necesario.) Dos lí­ 
neas imaginarias trazadas por encima y poi 

debajo de la cintura determinan una sección 
transversal parecida a una rebanada de un .. 
tronco de árbolr'Trazar una línea en torno a ·· 
la parte central ;del modelo obliga al· artista · 
a tener en cuenta y a' analizar esta forma y a 
dar con un modo de representar sus conclu­ 
siones. Es importante aprender a usar la lí­ 
nea con fines exploratorios. 

Un dibujo c�yó propósito es expresar mo­ 

vimientos corporales requiere un enfoque en­ 
teramente distinto. Los análisis-cuidadosos y 
las medidas preliminares dependen de que la 
figura permanezca inmóvil: incluso las alte­ 
raciones leves de la.pose suponen una nueva 
serie de relaciones. El movimiento no puede 

�-dibujarse .con el detalle que recibela .Iigura 
estática porque el uémpo. disponible permite 
únicamente llevar al papel un'¡ mínima par- · 
le de los datos visuales, Ello no impide que, 
a menudo, unos pocos trazos rápidos de lá­ 
piz basten- para' captar la esencia de un 
movimiento. · ,- 

Para muchos artistas, el mejor modo de 
tratar· 1a figura en movimiento es ejecutar 
muchos croquis breves (sin dedicar más de 
un par de minutos a cada uno). Por su mis­ 
ma naturaleza es más probable que estas fu­ 
gaces obras consigan transmitir la impresión 
de movimiento que el trabajo de mayor re­ 
flexión y acabado. 
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D·ESNUDO RECOSTADO 
pastel y Carbón Sobre papel (81  X  50 Cm) 

La figura yacente ha sido siempre1Jn 
· motivo frecuentado: la pose puede 

sugerir una sensqción de calma y de 
relajación o in11tar a la contemplación 
. franca del cuerpo desnudo. Hay que 
tener muy presentes los cambios que 
el cuerpo experimenta en posición 
horizontal: la caja torácica puede 
hacerse más prominente. la carne . 
allo1arse o el ángulo de la cabeza 
adquirir una 1mportanc1a especial. 
Particular interés tiene la superficie 
sustentante. más uniforme si se elige 
una cama o un diván y más 
ondulante si se trata de cojines. En 
esté último caso. las ondulaciones 
son eco de las curvas de la figura (1). 

Cuando se trabaja con un margen determi­ 
nado de tiempo, siempre hay partes del di­ 
bujo que cobran más importancia que otras. 
La cabeza y el rostro se convirtieron en el 
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 composición gana en interés. 

Hasta cuando disponemos de tiempo ili­ 
mitado es inevitable cierta dosis de selección: 

ello es evidente si pensamos en lo complejo 
de la realidad. La modelo yace aquí sobre 
unos cojines delicadamente estampados; tras 
ella hay una mesa atestada de plantas. La luz 
natural que llega detrás de la figura supone 
una complicación adicional, resuelta simpli­ 
ficando ciertas áreas e intensificando otras: 
Se modificó la fuente de los verdes reflejados - 
en la piel substituyendo las plantas por un 
fondo sencillo. El resultado pone de mani­ 
fiesto cuán diferente puede ser la interpreta­ 
ción plástica de la imagen, relativamente in­ 
discriminada, que proporcionala fotografía.·. 

La fase inicial es un dibujo al carbón. 
El artista comienza bosquejando la 
cabeza con cierto detalle y continúa el 
dibujo en sentido transversal. • 
delineando el resto de la figura. Esta 
queda colocada diagonalmente en el 
papel. en ángulo algo distinto al de la 
pose real (2). La modelo modifica 
levemente su pose al irse relajando: el 
ángulo del brazo derecho se hace 
menos agudo y la mano se desliza 
sobre los cojines El artista registra 
este cambio y dibuJa nuevamente el 
brazo. No es necesario eliminar toda 
huella de lo anterior en las 
correcciones de esta índole: Las líneas 
originales son lo bastante débiles para 
ser incorporadas (3). El artisia se 
decanta ahora por un enfoque tonal y 
cubre la mayor parte del papel con 
carbón. creando áreas sombreadas y. 
áreas de luz (4). 
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El dibujo básico al carbón ha recibido 
ya cierta cantidad de pastel y se le 
agrega ahora más El artista decide 
l1m1tarse a colores discretos para 
concentrarse en las cualidades 
tonales. Simultáneamente con la 
cuidadosa elaboración de la 
estructura tonal. empiezan a emerger 
los detalles y la figura se consolida 
con trazos de carbón más marcados 
(5) Un nuevo cambio de oose altera 
la posición de la pierna 1zqu1erda y el 
pie del mismo lado se desl�a hacia 
aba¡o un poco. El d1bu¡ante toma 
buena nota del cambio: la pose 
coincide ahora con la del dibujo 
terminado. Los movimientos del 
modelo no obligan forzosamente al 
dibujante a corregir. pero los 
pequeños cambios de esta índole 
mantienen vivo el dibu10 y. en este 
e¡emplo. expresan me¡or la calma y la 
rela¡ac1ón. El dibu¡o está ahora 
definitmmente establecido: introducir 
cambios adicionales resultaría difícil. 
Se modelan las áreas más claras de la 
figura y se pulveriza fi¡atlVO sobre el 
dibujo. introduciendo en realidad un 
prep1ntado gris al que pueden 
superponerse colores más ínter.sos (6). 



Liega el momento. pues. de agregar 
más color. En este ejemplo. el color 
no se usa con propósitos 
documentales. para registrar 
exactamente la escena. sino como 
parte de la rnspuesta intuitiva que el 
motivo suscita en el artista. El color 
de este dibu¡o funciona en buena 
medida ópticamente. no literalmente. 
de forma muy seme¡ante a lo que 
ocurre en Degas En cierto sentido. 
cada color aplicado dicta el color que 
se dará inmediatamente después: el 
rojo. por e1emplo. es complementado 
por el verde. El dibujante opta por 
corrvertir el verde de las plantas en un 
fondo más abstracto; el color se .t.., 

.extiende a la figura y a las sombras 
otorgando armonía al conjunto de la 
obra (71 E�e dibujo se está 
realizando sobre un papel de 
superficie lisa que. a diferencia del 
papel de más textura. retíene la viveza 
de los pigmentos al pastel --{uandó 
se usa fi¡ativo-; la blancura del fondo 
no se trasluce. Pasando los dedos los 
¡:oros del papel se saturan de color 
todavía más y los contornos se • 
difuminan tal como sucede con los de 
una imagen desenfocada (8) Si bien 
esta ductilidad es sumamente útil para · 
fundir las formas del fondo. es ·,i.. 

necesaria cierta reelaboración de los: 
contornos de la figura. lo que se lleva 
a cabo con firmes trazos de carbón 
(9) También con carbón se acentúan 
las sombras. especialmente las áreas 
en torno a la cabeza (10) . 

. •, 

-, 

8 

:¡i .¡ 
«, 1'  •  

I. �- 
. .  ,  

'I  "t; 

• � J, 'Í 

:. ";- I .  tf �J. 

, 

• 
'\ ' _f 

,.: 
r : 

114 

------·� 
·-- •' -· 



Dibujar la figura 

'. r  J•  

115 

.  ·-..."',, . 

Continúa el proceso de elaboración 
del color suporpornendo matices más 
claros a los densos bloques 
cromálicos del fondo. Los rayados y 
las tramas dan resultados 
especialmente buenos cuando los 
trazos superpuestos son más claros 
que los colores que los reciben. Este 
mélodo de traba10 -de lo oscuro a lo 
claro- produce resultados cuya gran 
luminosidad no está reñida con el 
volumen y la prolundidad. Se sacan 
luces de las carnaciones medanle 
finos rayados en blanco. El blanco 
debe darse sobre colores definidos: s1 
se aplica sobre zonas de cromatismo 
cercano a él (donde predomine el 
crema. por e1emplo) no se obtiene 
sensación de profundidad ( 11). La 
fase final consiste en retocar el 
con1unto para cohesionar posibles 
elementos aislados. prestando 
especial atención al co1ín rosa. 
situado detrás de la cabeza. donde se 
concentran la mayoría de los detalles 
La zona que queda inmediatamente 
por encima se retoca con blanco para 
sugerir la fuente de luz (12). 
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F IGURA MASCUL INA SENTADA 
pluma y lavado de tinta sobre papel ( 5 1  x  38 cm) 

---- 

En esta obra se combinan rigurosamente la­ 
vado ·monocromo y dibujo de línea. 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 difícilmente distin­ 
guibles de las sombras debido a la pobreza de 
la iluminación, lo que representa un proble­ 
ma para 'el artista. 

En la precedente obra los lavados sirven 

para representar las partes oscuras de los só­ 
lidos. Por lo demás, el artista respeta los prin­ 
cipios ele la interpretación de los volúmenes: 
las partes menos iluminadas se sombrean, las 
luces quedan blancas y los límites entre lu­ 
ces y sombras se difuminan suavemente. Se 
tiene en cuenta la luz residual, lo que produ­ 
ce sombras ele bordes finos y suaves. Tales re­ 
finamientos tienen gran importancia de cara 
al éxito y a la fuerza de un dibujo. 

\ 

' ; .... 

El modelo se sienta en el brazo del 
sofá. cómodo y relajado. descargado 
el peso sobre el brazo izquierdo 
mientras cruza el otro sube la rodilla 
derecha. El artista se sienta a un lado. 
por lo que la composición está 
dominada por la diagonal constituida 
por el flanco izquierdo y la pantorrilla 
del mismo lado. Esta diagonal es 

perfectamente 1ntersectada por el 
zigzag s1métnco que configuran el 
codo izquierdo y la rodilla derecha. 
Por la ventana penetra un resplandor 
solar que arranca toques de luz en los 
contornos supenotes y-en la parte 
distal de la figura 111 
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Se realiza la primera fase del dibujo 
l!aba¡ando a lápiz sobre un papel 
prensado en caliente. liso y pesado. 
Se dibuja y se redibuja la forma de la 
cabeza para fijar su posición en 
relación con los ángulos de hombros 
y brazos. Esta fase comporta 
inevi1ablemente cierta dosis de lanteo 
y experimentación antes de lograr 
ángulos y proporciones sa11sfactorias 
(2). Se trazan cuidadosamente los 
contornos con una pluma de caña 
fina y tinta china (31 Las pocas líneas 
dibujadas dan ya clara idea de la . .  
figura, que llena �I papel. Lo d;c1d1do 

;".'.'- y-enérgico de la linea revela solidos 

conccimeotos anatómicos y 
comprensión plena de las direcciones 
de la tensión. Las curvas y recodos 
infieren las formas de músculos y 
huesos. Se logra modelar el escoce 
darle 1ridimens1onalidad: ello es 
especialmenle perceptible en muslo 
izquierdo y brazo derecho. Se . 
descnbe el contorno global de manos 
y pies 141. 

3 
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con pinceladas de tinta. Se describen 
también los pliegues de la superticie 
abdominal (6). 

de la piel (5). Se aplican lavados 
diluidos sobre la totalidad de la figura 
modelando la lorma de un modo casi 
abstracto. Las partes sombreadas del 
cuerpo se llenan con Iranias planas y 

rectas. El brazo izquierdo. que queda 
en la sombra. se cubre 
completamente. En este momento el 
artista cambia de posición. 
colocándose menos oblicuamente 
respecto al modelo. Ello hace que el 
brazo derecho se separe del cuerpo y 
acentua el ángulo del codo. Se 
elaboran minuciosamente cuello y 
clavícula describiendo las direcciones 
de los musculas del cuello y e) pecho 
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Se aplica al rostro el primer lavado 
con un pequeño pincel plano 
describiendo cuidadosamente las 
panes sombreadas y dejando en 
blanco los espacos Decesarios para 
modelar. labios. barbilla y nariz, así 
como el círculo que rodea el ojo 
izquierdo. Si un lavado resultara 
demasiado cargado puede 
neutralizarse absorbiendo el exceso 
de tinta con una esponja. El artista 
elabora pequeñas áreas oscuras bajo 
la ceja a lo largo de la nariz y debajo 
del oído para describir sombras y 
formas. El resto de la cara se rellena 
con tono plano para describir el color 
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El ansia continúa introduciendo áreas 
más saturadas de tinta. dándolas a 
veces sobre áreas húmedas aún para 
que se corran los contornos y 
de¡ando secar. Se elabora 
cuidadosamente el cabello para darle 
aspecto rizoso contra el fondo blanco 
191 Se acentúan las luces 
yuxtaponiéndoles manchas de sombra 
densa fa lo largo de la pantorrilla 
izquierda. por e¡emploJ. Se repasan 
coucmos se añaden detalles tales 
como la ore¡a y se delimita el fondo 
con lavados diluidos 11 OJ. 

. . ...  ;  . ...  �  

El artista ocupa ahora una posición 
más fronlal respeclo del modelo (7). 
El de1alle 18) mues1ra la espan¡a que - 
se obhenen las anchas fran¡as 
oscuras usadas para describir las 

sombras en la figura y el sofá. A pesar 
de que la 1m1a va bien diluida. los 
con1ornos. ya secos. no se a11eran en 
absolulo. 
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La ejecución de una obra tan 
detallada y bien construida como esta 
mediante lavados de tinta es un 
proceso lento a causa de que es 
necesario esperar a que la tinta de 
una fase se haya secado antes de 
pasar a la siguiente. La imagen final 
exhibe una profundidad y un 
modelado que sólo la cuidadosa 
elaboración y superposición de 
lavados proporciona. La figura se ha 
dibujado y rellenado con varios 
matices de gris y algo de negro a 
causa de fa oscura piel del modelo. 
Las formas de fa figura se indican 

· mediante un intrincado juego de 
sombras. las luces. realizadas en 
tonos tenues que permiten que la 
blancura del pepel se perciba a su 
través. añaden interés y vitalidad. la 
técnica de elaboración rinde los 
resultados apetecidos. describiendo 

. las direcciones y formas de los 
músculos y las líneas de tensión 
mediante las relaciones tonales. tan 
aparentemente casuales como 
despreocupado es el talante del 
mol"1l. pero que describan la figura 
con gran precisión y energía (1 t J. 



MUCHACHA EN CHALECO 
r1 ionocopia y pastel sobre papel (65 x 5 1  cm) 

- 
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La impresión cqn.ileva generalmente produ­ 
cir imágenes· casi idénticas a partir de una 
plancha o bloque. La excepción es la mono- 

. copia: la imagen se traza sobre una superfi­ 
cie cualquiera y luego se estampa en el so­ 
porte; sólo puede hacerse una vez. Primero se 

-traza el diseño sobre una plancha· entintada 
con uri punzón, una pluma o un pincel y lue­ 
go se cubre la plancha con el papel. 

Las monocopias se enriquecen en· ocasio­ 
nes con color o dibujo. Edgar Degas añadía 
dibujos al pastel a alguna de las suyas. Sue­ 
len considerarse como el medio más· inme­ 
diato de estampar: el artista trabaja con la li­ 
bertad normalmente asociada con la pintura 
al óleo: La flexibilidad de la técnica permite 
realizar· muchos .cambios durante fa ejecu­ 
ción. Resulta especialmente idónea para con­ 
trastes tonales intensos. 

-. 

La modelo se sienta a 1 · ca I os pies de una I dma con as piernas extendidas a un 
a o y colgando hacia el suelo Se 
trata de una pose relajada Y casual 
aunque el rostro se vuelve hacia ei' 
espectador Y la m11ada busca los ojos 
de éste. Las lineas de la pose son 
directas. sin complicaciones. no hay 
que resolver abrumadores problemas 
de escorzo nr compleias e�gencias 
anatómicas. El lísrco de Ja modelo es 
sólido y bien construido: las curvas 
del vientre y los muslos ofrecen al 
artisla volúmenes interesantes. La luz 
llega desde el lado derecho de la 
modelo hay luces claramente 
pcrceptrbles en la mano derecha. el 
estómago. la pantorrilla derecha. los 
muslos y el lado derecho del rostro. El 
chaleco de cuero relle1a también 
fran¡as de lui El artista ha elegido 
deliberadamente un articulo que le 
permrle sacar partido del medio 11 J 

�· - 
' ,. 

Se fluidifica tinta litográfica negra con. ·. 
aceite de linaza. hasta lograr una 
consistencia cremosa. La mezcla se 
extiende sobre una plancha de 
fórmica a rodillo. En ocasiones la 
formica se sóbstituye por cobre o 
cinc. Para que el método funcione la 
superficie ha de ser lisa y -v 

absolutamente no absorbente 12). Se 
inicia entonces el dibujo. limpiando de 
tinta las zonas que el diseño demande 
con un pincel ancho y un trapo; este ' · 
último servirá para sacar luces. Poco 
a poco, y empezando por la cabeza. 
se va trazando toda la figura 13); el 
artista se sirve de un surtido de 
pinceles para obtener marcas dé 
árterentes tamaños y formas logrando 
sensación de textura. Si se cometen 
errores. se entinta de nuevo y se 
recomienza el proceso. Es posible 
también introducir marcas en las 
luces maliante aplicación.de tinta 14). 

120 



Dibujar la figura 

121 

El dibujo básico se da por concluido: 
se ha descrito la figura contra un 
fondo de negro uniforme. Las luces 
pareceñ excesivas. pero el artista 
pretende aleborar la monocopia con 
tonos al pastel (5). Se col�a la 
plancha de formica en el suelo y se 
cubre con un papel cartridge hso. 
porque s se utiliza un papel de grano 
la imagen perderá nitidez. Mediante la 
presión de una cuchara 16) y la fuerza 
de las manos se hace pasar la tinta 
de la form1ca al papel. Cuanta mayor 
sea la presión del bruñido mayor 
densidad tendrá la imagen transferida. 
La pequeña zona de contacto que 
proporciona la cuchara origina finos 
veteados. perlectamente visibles sobre 
el fondo. El artista ha traba1ado con la 
cuchara s1gu1endo una pauta de 
entrecruzamientos (7). 

;.... · . · '  



La monocopia resullante -una 
imagen especular de la real1dad­ 
exh1be una trama de líneas 
entrecruzadas de precisión casi 
geomélnca que no son otra cosa que 
las trayectorias descritas por la 
cuchara sobre el papel. los puntos 
donde la presión ejercida por la 
primera ha transfendo la tinta de la 
plancha de formica al segundo. 
Desvaída e inconexa. la monocopia es 
simplemente una estructura básica 
sobre la que puede elaborarse un 
dibujo al pastel (8). El fondo se aviva 
con un verde brilllante y luego se 
trabajan con un marrón claro algunas 
de las áreas sombradas del cuerpo. 
Se trabaja el modelado de la figura 
con tono de color (9). Cuando se 
incorporan nuevos matices al fondo 
con amarillos y pardos. las delgadas 

rayas negras. perceptibles aún a 
través de los colores. aportan una 
textura adicional. La monocopia. 
insípida todavía. se elabora con pastel 
negro. recalcando los contornos del 
cuerpo y la pesantez del chaleco (10). 
Se aplican las barritas de pastel con 
mayor fuerias -apoyándolas a lo 
largo sobre el papel cuando es 
necesario- para delimitar en ciertas 
partes de la figura manchas de color 
más denso y diferenciado ( 1 1 ) .  

Dibujar la figura 
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Se utiliza un intenso rojo herrumbre 
para definir áreas de sombra y 
enriquecer las carnaciones. la 

blancura de las partes no impresas 
del papel aún se trasluce. pero el 
efecto ahora predominante es de 
materia sólida. Se agregan detalles al 
rostro y sacando luces con blanco 
para que su yuxtaposición con zonas 
de sombras densas realce los 
volúmenes ( 12). El artrsta decide· 
alterar levemente la pose de la 
modelo a despecho de estar ya en el 
tramo final de la e1ecución de la obra. 
Esta decrsión de últrmo mrnuto ilustra 
las posibilidades del pastel como 
medro opaco. A fin de equilibrar la 
pose y romper la marcada diagonal 
curva del cuerpo se despega el codo 

• de éste cubriendo el dibujo original 
. con toques de luz la mano derecha y 
los dedos se detallan sobre los 
marcados trazos del muslo izqu_ierdo. 
�ubriendo el negro. los rojos y los 
marrones cori pastel crema. Aunque 
el pastel acostumbra a considerarse 
un medio uansparente y lumrnoso. 
posee también una capacidad 
cubridora plenamente aprovechada 
aquí (13). · 

. ·:.· 
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F IGURA MASCUL INA YACENTE 
carbón sobre papel ( 5 1  x  95 cm) 
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Aunque las poses yacenles suelen 
sugerir calma y relajación. no lienen 
por qué ser necesariamenle así en 
lodos los casos. La posición del 
modelo. ligeramenle incómoda. 
1rasunla cena 1ensión: la posición de 
la mano derecha y la oblicuidad de 
los hombros transmiten una 
sensación de energía lalcnte. La 
atención recae sobre los marcados 
ángulos y las densas sombras y ese 
inlerés demanda un tratam1en10 
po1en1e e inmedialo. Se elige el 
carbón. pues. medio más d1rec10 que 
el lapiz El artisla prelende que la 
ligura ocupe casi por complelo el 
papel. por lo que descarta los dalos 
ambienlales salvo una leve referencia 
para eslablecer la posición de la 
figura en el espacio ( 1 ). 

Habiéndose decidido por un enfoque. 
lineal. el artista comienza el dibujo 
concentrándose en la cabeza y en la 
parte superior del torso aunque 
limitándose a bosquejar los datos 
esenciales para no excluir una 
eventual redefm1ción 12). Añade más 
detalles al rostro y al cabello. 
sirviéndose de una goma de modelar 
para borrar algunas de las lineas 
iniciales: rehace la posición del brazo 
izquierdo. poniendo mayor acenlo en 
el abrupto ángulo que forma. Agrega 
sombreado. pero lo que más le 
preocupa en esta etapa es fijar los 
cruciales ángulos de la cabeza. los 
hombros y los brazos 13). Las 
pnmeras sugerencias de volumen se 
elaboran con rayados lenues en 
hombros. cuello y torso: las zonas 
sombreadas detrás de la figura se 
describen con rayados más densos 
14). Un pequeño movimiento de la 
cabeza del modelo exige efectuar 
delerminados reajustes. para los que 
recurre nuevamenle a la goma de 

Un artista habituado al uso del lápiz puede 
sentirse algo inhibido si ha de recurrir al car­ 
bón. Hasta el más blando de los lápices fa­ 
vorece el control y la precisión y permite cier­ 
ta fluidez de trazo hasta en los contornos si­ 
nuosos. Cuando se trabaja con carbón hay 
que preocuparse menos por la nitidez. Ya se 
empleen las barras tradicionales o carbón en 
lápiz, se cubren con él áreas grandes, se ex­ 
tiende para obtener difuminados y se fija a 
intervalos, 

Para este dibujo se escogió un papel verde 
pimienta que proporcionó una base de tono 
medio. Los papeles oscuros· o de tonos me­ 
dios -:-que pueden comprarseb prepararse 
mediante un lavado de acuarela preliminar=­ 
permiten trabajar «sacando luces». La sensa­ 
ción de tridimensionalidad suele acentuarse 
si se añaden luces con tiza blanca. En ocasio­ 
nes, el tamaño 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. 
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rrolel.ar. re<faponiendo el cabello (5) 
. Las Q(JTlaS de modelar son más 
adecuadas para borrar trazos de 
carbón que las gomas duras: son 
blandas y pueden comprimirse o . 
tallarse hast3 obtener puntas con las 
que se eliminan pequeños detalles o 
se sacan luces; pueden servir también 
para aclarar un determinado tono y lo 
hacen sin mar.char. El soporte elegido 
para este dibu10 es un papel hecho a 
mano. ligeramente teX1urado. 
adecuado para carbón. Es de color 
verde grisáceo. lo que significa una 
base de tono medio. Se sacan luces 
con tiza blanca para realzar los 
volúmenes. Agregar luces a una base 
coloreada -en lugar de usar papel 
totalmente blanco- es el método de 
trabajo tradicional (7). 
Aunque una vez añadidas las luces 
con tiza blanca el dibujo queda 
Vlrt�almente concluido. el artista no 
esta satisfecho con el resultado (8). 
Como sucede muy lrecuentemente. 
soble todo cuando se elaboran 
estudios preparatorios para una obra 

ulterior en otro medio. el formato de 
papel y la composición parecen 
equivocados El artista opta por 
agregar un trozo de papel al eX1remo 
izquierdo de la hoja usada. lo que le 
proporciona espacio para acomodar 
las piernas de la figura. Lo acertado 
de esta decisión es patente desde el 
primer momento: el área sombreada • 
de las piernas equilibra el detalle y la 
definición de la cabeza y da sentido a 
la pose. Las modificaciones de esta 
índole forman parte del proceso de 
investigación connatural a toda 
obra (9). 

Dibujar la figurá · 
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PINTAR LA F IGURA 

La pintura, como el dibujo, es plasmar una 
imagen tridimensional.procedente de la rea­ 
lidad en un soporte plano, bidimensionaLLa 
diferencia enll:e 'ambJa·s técnicas es que el di­ 
bujo se sirve de la línea para expresar v o l ú -.  :; 
menes, mientras que la pintura suele emplear 
más el tono y el color para representar no 
sólo las formas sino también las característi­ 
cas de .la I uz. 

Color y pigrnento , 

Ántes que un pintor pueda pretender que sus ·.r­ 

resultados se· ajusten a sus intenciones-es 
esencial que comprenda el color y los efectos 
de sus diversas 'combinaciones. Aunque con 
rr:ecuencia ello se consigue de modo empíri­ 
co, vale la pena fam.iliarizarse con las necio­ 
nes básicas dt la teoría. El color varía de tres 
fo'rmas: puede· haber diferencias de tono, que 
miele lo claro o lo oscuro de un color; puede 
haber ·diferencias de matiz, cualidad por la ' 
cual el rojo es distinguible del verd� o d�l · 
azul, y puede haber por fin diferencias de in­ 
tensidad, que representa la pureza o valor de 
saturación del matiz. Las tres son útiles en 
pintura. 

Hay tres colores denominados primarios 
-rojo, azul y amarillo=- a causa de ser los 
únicos no obtenibles por mezcla y de cuya 
combinación derivan todos los demás. 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 púrpura 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 

Fuentes de pigmenros 
Los pigmentos para artistas se 
elaboran con sustancias naturales o 
fácilmente asequibles hasta principios 
del s�lo XIX cuando el rápido 
crecimiento de la industna química 
produjo una avalancha de nuevos 
colores. El negro se extraía del carbón 

r .  (1). diversos pardos de diferentes 
1 ; tíerras (2) y el blanco del yeso (3), Del 
�- .. cinabrio (4). el rejalgar (5). la , • 
· -�·malaquita (6). el oropimente (�) y la 
• azurita. minerales naturales toiJos . 

. extraían los egipcios de la Era del 
Bronce naran1a. verde. amarillo y azul. 
Los romanos sacaban purpura de la 
concha de ciertos moluscos y el color 

' ·-,, ·denominado verd1gris del cobre 
; 'corroído. El azul ultramar. uno de los 
! , cofores más populares durante la 

' k Eaad Media. se obtenía del lapislázuli . 
. � · 1i, "  "\._ .  .  •  

Parte superior El circulo cromático 
muestra los colores pnmanos y sus 
gradaciones pnnc1pales. Cada color 
posee tres características 
independientes que son tono. • 
saturación y mat1i Mezclando dos a 
dos los tres colores pnmanos -ro10. 
amanllo y azul. circulo extenor- se 
obtienen los tres colores secundanos 
-verde. VIOieta y naran1a. circulo 
1ntenor-. Ef científico inglés Sir Isaac 
Newton 1 164 2 - 1 7 2 7 )  descubnó en 
1672 que cuando un rayo de luz 
blanca atravesaba un cnstal 
pnsmát1co tnangular. se descomponía 
en siete rayos cromáticos: ro10. 
naran1a. amanllo. verde. azul índigo y 
violeta. 

Arriba Los colores comp!ementanos 
son los que ocupan posiciones 
opuestas en el circulo cromático 
interno. No tienen n1ngun color 
pnmano en comun. 
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Izquierda Los colores primarios 
reciben este nombre debido a la 
imposibilidad de obtenerlos por 
mezcla; por el contrario. todos los 
demás colores pueden obtenerse de 
ellos. mezclándolos física u 
ópticamente 
Arriba La mezcla de colores 
secundarios -naran1a. violeta y 

verde- produce gnses. Combinando 
secundarios o complementarios se 
obteien una amplia gama cromática 
w¡os componentes son los más . 
próximos a los colores de la , • 
naturaleza. 

· Arriba. derecha Gama de grises 
neutros que da idea de lo fácil que 
resulta obtener gran número de 

.matices. · 

ejemplo, el turquesa es producto de la mez­ 
cla de verde y azul. Una rueda de color se con­ 
fecciona fácilmente y suministra rápida in­ 
formación sobre complementarios cuando se 
precisa. 

Los ifnpresionistas sentían un interés es­ 
pecial por los efectos cromáticos y lumino­ 
sos y quedaron fascinados por el descubri­ 
miento de que la sombra de un color cual­ 
quiera producía su propio complementario. 
Desterraron el negro de sus paletas y se de­ 
dicaron a pintar de un modo que transmitie­ 
ra la impresión de luz real; es de ahí de don­ 
de proviene el nombre del grupo. Artistas 
más recientes han experimentado con los 
efectos ópticos de yuxtaponer colores diso­ 
nantes como sucede, por ejemplo, con cier- 
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tos rojos y verdes. Los sartistas medievales 
usaban con frecuencia el color simbólica­ 
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 cromáticas. 

Los colores poseen dos ingredientes esen­ 
ciales: un pigmento finamente molido y al­ 
guna forma de medio aglutinante, que en úl­ 
tima instancia dicta la técnica pictórica idó­ 
nea para aplicar el color a la superficie del 
soporte. Disponemos hoy de un extenso sur­ 
tido de pigmentos; la mayor parte de las pin­ 
turas, lápices de colores ·y tonos al pastel co­ 
rrientes en la actualidad no existían hace 200 
años, 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, consistía" únicamente en 
ocres y pardos. A ellos añadía negro obteni­ 
do de materia orgánica carbonizada. Habida 
cuenta .de las condiciones en que tales pintu­ 
ra� fueron ejecutadas es improbable que se 

- intentara ampliar esta gama. En la época de 
la civilización egipcia, se disponía de varios 
pigmentos m á s  para decorar los muros de las 
tumbas, jncluyendo un delicado amarillo 

. .  usado con frecuencia como color de fondo. 
·,. Este color, probablemente el que nosotros de­ 

nominamos amarillo Nápoles, se hace con 
antimoniato de plomo, La tierra verde y la 
malaquita =-carbonatcrde cobre natural-e- les 
suministraba verdes. El grupo de los marro­ 
nes incluía la sombra natural, la tierra de 
sombra (hidróxido de hierro y óxido de man- 



ganeso respectivamente), el cappagh y el par­ 
do de Verona, colores terrosos naturales. Los 
egipcios, como. los cazadores rupestres, obte­ 
nían el negro de materia orgánica carbo­ 
nizada. 

En la edad media, la gama de pigmentos 
disponibles se enriqueció con el siena tosta­ 
do, que es óxido de hierro y manganeso so­ 
metido a calcinación. Aproximadamente en 
el año 1400 empezó a usarse el blanco de plo­ 
mo y, a pesar ele sus inconvenientes, ha esta­ 
do presente en la paleta del artista desde en­ 
tonces. Este carbonato básico de plomo, ade­ 
más de ser venenoso, se oscurece al entrar en 
contacto con el sulfuro. de hidrógeno. Mu­ 
_chos colores venenosos o fugitivos tradicio­ 
nales, como el verclegris, el oropimento, el re­ 
jalgar, los amarillos de masicote, el minio y 
diversas lacas rojas han devenido ahora ob­ 
soletos y han sido reemplazados por pigmen­ 
tos modernos, más dignos ele confianza. 

Conviene siempre familiarizarse con las ca­ 
racterísticas de cada pigmento antes deem­ 
pezar a pintar; incluso en nuestros· días, son 
relativamente pocos los pigmentos genuina­ 
mente permanentes del todo seguros para 
mezclar con los aemás. La.experimentación 
nos indica las posibilidades de mezcla de un 
pigmento, su transparencia 'o su brillo, su 
consistencia cuando se mezcla y su tiempo de 
secado, si es «permanente» o «fugitivo» y si 
en su envase figura la indicación «tóxico». 
El comercio ofrece unos 60 pigmentos dife­ 
rentes; el criterio para escoger entre ellos los 
integrantes de nuestra paleta . será mejor res­ 
trictivo que pródigo, porque una gama exce­ 
siva puede originar confusiones e impedirá 
aprovechar plenamente las 'potencialidades 
de cada pigmento. La excepción sería el caso 
del artista que colocara el brillo de los colo­ 
res por encima de todo lo demás, porque los 
tonos obtenidos por mezcla resultan algo más 
opacos. Una paleta sencilla podría estar com­ 
puesta de blanco de plomo o de titanio (no 
se necesita para acuarela), amarillo limón, 
ocre amarillo, rojo claro, rojo de India, som­ 
bra natural , tierra verde, viridiana y azul co­ 
balto. Si hace falta un amarillo más fuerte 
puede incluirse el amarillo de cadmio; el rojo 
de cadmio, el bermellón o el carmesí de aliz 
si Jo necesario es un rojo de' más prestancia. 
Son también útiles el siena natural y el tos­ 
tado, el ultramar de Francia y 'el verde Hoo­ 
ker. Todas estas adiciones son razonablemen­ 
te permanentes si se protegen de la l�z fuer� 
'te, En.cuanto al uso del negro, conviene re­ 
ducirlo t�do lo posible porque apaga y em­ 
pobrece los colores; en general suele ser. me­ 
jor mezclar colores oscuros usando, por ejem­ 
plo, un azul con siena_ tostado o s�mbra na­ 
tural, práctica que estimula al artista a.des­ 
cubrir la verdadera naturaleza de las sombras. 
Una pequeña selección de pigmentos perrni- 

Pintar la figura 

te innumerables variaciones rrnm.u icas pero, 
en cualqu ier caso, es impr< 'sc i 1 1 c l i l i l c -  cx1H ·r i ­  
mentar por extenso para c 1 1 1e 1H lcr  pk-n.uur -n­  

re las rnractt·rísticas de cada p ig 1 1H · 1 1 10  o lo­ 
grar l'I mat iz  dt'S<'aclo < ' 1 1  l'I 1 1 10 1 1 1 1 · 1 1 10  qt 1 < '  S<' 
nercsiu-, 

Tmdicioua luu-nn- ,  l'I a r t i s t a  S<' < ' i ' 1 c a r g a l i a  
de mo l er sus p ro pios p i g 1 1 H · 1 1 1 o s ,  l , l l < ' a  f a t i ­  
gosa y a lu q u e  d e b í a  d e d ic ar 1 1 1 1 1 cl 1 0  r i c m p o .  
E n tre  l u s  c n s c ñ . m z n s  q u e  u n  a r t i s t a  r c c ib h  
en el pasado se con t a b a n  las tf r nic as preci­ 
sas para preparar s us propios m ater ia l e s ;  e 1 1 
los talleres ren ace ntistas eran los aprendices 
quienes realizaban esta tarea. Por lo que res­ 
pecta a los colores, cu anto más finamen t e  se 
muelen los pigmentos mejor es el producto 
final. Los pigmentos imperfectamente moli­ 
dos son origen de diferencias ele intens idad ,  
particularmente notorias en los lavados te­ 
nues. El precio de un pigmento está en rela­ 
ción directa con lo completo de su molido y  
en algunos casos, con la materia prima em­ 
pleada: el ultramar puro, por ejemplo,  se fa- 

.. hrica con lapislázuli. 

Medios y técnicas 

Los diversos rriétodos para usar los pigmen­ 
tos y las diferentes técnicas de aplicación del 
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pasado estaban in fl u ida s  por el a g l u t i n a n t e  
o 1 1 1c c l i 1 1  a l  < ¡ 1 1 < '  se incorporaban. Los pinto­ 
r<'s <'gipcios y  asirios nwzclalian pigmentos 
sl'cos con co la o g 1 1 1 1 1a ;  con los colores resul. 
1 a 1 1 l < ' S  dt·< oral i : 1 1 1  <'l cxu-rior y el interior de 
� 1 1 s  < · c l i l  ic im .  F1 1  01 Í < ' l l l < ' ,  los ag l1.11i 1 1a1 1tes 
t • 1 a 1 1  g < , 1 1 1 . 1  .\ol 1 1 1 Jk < ' 1 1  . ig1 1a o clara de huevo 
p. ir . i  lo� «J lo r < ' �  c l < · . � 1 i 1 1ados a 1 1 1 i 1 1 ia 1 uras ,  y  

ap 1 t · � 10  -,  o la l í c ¡ i , ida  i l u idn->,  para las pin­ 
nuns t •j < -c1 1 1adas .\OIJJ<' papel o seda. 

D 1 1 ra 1 1 t < ·  los p1 i rnr - i  os s ig lm ele nuestra era, 
egipcios, griegos y 1 rn1 1 ; 1 1 1os practiruron la 
pintura al c11G111s 10, qu« < 0 r 1 1plt:a cera <le abe­ 
jas como medio y ca lor para f ijar los colores; 
los resu ltados son part irularmcure  durade­ 
ros. El inconven ien te pr inc ipa l  es qui- la pas­ 
ta permanecía f luida só lo du ran te  un lapso 
muy breve aunque se maruuvicra la paleta 
sobre el fuego y se aplicara con instrumentos 
calentados : la técnica no se prestaba a gran­ 
eles elaboraciones n i  refinamientos. Ejemplos 
supervivientes son los retratos funerarios de 
las tumbas egipcias, cuyo tosco acabado 
muestra huellas ele los ins trumentos usados 
para dar los pigmentos. Se cree que algunos 
ele los murales herculanos y pompeyanos son 
también ejemplos de encausto .  aunque en 
este caso las texturas superficiales son nota­ 
b lemen te más suaves. 

Izquierda Doble relralo llamado El 
panadero y la esposa La noción de 
re1ra10 no apareció enlre los griegos 
hasa l1nales del siglo IV a. de C. los 
escultores habian esculpido antes el 
hombre ideal. pero de1ando su rostro 
desprov:slo de cualquier expresión 
del1mda. Es en la época de Ale1andro 
el Grande aprox1madamen1e cuando 
puede empezar a hablarse de re1ra1os 
genuinos. cuando se deciden a 
regislrar peculiaridades mdMduales 
en ellos. Pompeya. ciudad romana. 
alesoraba mamles1ac1ones del arte 
helenis11co; aunque 1raba1aban en ella 
algunos art1slas griegos. lueron los 
pintores romanos los que 
desarrollaron el género real1s1a 
pompeyano. los colores de este muy 
expresivo retrato lúnebre doble se 
dieron en masas planas que llenan 
contornos nítidamente del1mdos. 



Paletas 

lnfiuido por las sólidas pinturas 
tonales de Velázquez y el realismo de 
Courbet el arte de Whis11er 
(1834-1903) era suave y delicado. 
Dedicaba mucho tiempo a mezclar 
colores antes de ponerse frente al 
lienzo a fin de poder pintar 
rápidamente. Para retrato. aconsejaba 
a sus alumnos una paleta ovalada en 
cuyo centro había de ir el blanco y a 
la izquierda el ocre amarillo. el siena 
natural. la sombra natural. el azul 
cobalto y el azul mineral. disponiendo 
a la derecha el bermellón. el rojo 
veneciano. el rojo de India y el negro. 
Las carnaciones se colocaban en la 
parte superior. cerca del centro. Los 
colores se repartían en claros y 
oscuros para hacer posibles los 
cambios y las elaboraciones tonales; 
la pasta para el fondo se preparaba a 
la izquierda. Una paleta moderna debe 
incluir blanco. amarillo limón. ocre 
amarillo. rojo claro o rojo de India. 
tierra verde. azul cobalto. sombra 
natural y carnesí. 
La paleta reclangular de Rembrandl 
se componía de blanco. negro. siena 
tostada. ocre. marrón Vandyke. 
bermellón o rojo medio. amarillo de 
china. azul cobalto. ultramar y verde 
medio 

Pintar la figura 

129 



Fresco 
El fresco fue, 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.) la mencionan en sus 
obras, no se popularizaría en .Europa hasta 
el siglo XIII. Su denominación 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 duración especialmente dilatada a estas 
obras. 

Al aplicar la pintura sobre una superficie 
no del todo seca, era necesario planificar dia� 
riamente cada sección de la obra, dibujando 
sobre el papel con anterioridad lo que se rea­ 
lizaría en cada jornada de trabajo. Giorgio 
Vasari, el artista, arquitecto y biógrafo del si­ 
glo xvr, afirmaba en su obra Vida de los más 
excelsos pintores, escultores y arquitectos 
(primera edición, ·1550), que el fresco era el 
«más hermoso y difícil» de todos los méto­ 
dos de pintar. Describía la técnica- como si­ 

gue: «Se trata sobre el yeso mientras está hú­ 
medo; no se interrumpirá hasta tubrii la por­ 
'ción del día porque, si hay-algúrirétraso en 
pintar se forma sobre el �ubdt>,una costra 
-sea por el calor o el fríb, 7,· 1as'''torrientes de 
aire- que mancha la. obra y 'le da aspecto 
mohoso. Para que no' ;curra así, el muro 
donde se pinta debe �añteriérse,permanente­ 
mente húmedo y todos loscolores empleados 
serán terrosos, no rÍw.tái ·cos; para el blanco 
usaremos la �traverfina,cálcinada. Hace falta 

t- '  ,  
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Arriba San Francisco orando (1297c. 
1305). Giono. Este fresco es prueba 
evidente del talento de Giono para 
representar la figura y las emociones 
humanas y para recrear el mundo 
visible en una superficie de dos 
dimensiones . 

... 

lzq"uierda /.¡¡ Anunciación. Fra 
Angélico jc.,.1887-<:. 1455). Este . 
fresco. de composición y cromatismo 
perfectos. evidencia la preocupación 
del pintor por la perspeclMl en tanto 
que recurso para crear espacios 
an¡ioniosos destinados a �us figuras. 
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también una _in ano diestra. resuelta y rápida,. 
aunque lo más importante es juzgar con fun­ 
damento y criterio, porque. cuando el enluci­ 
do está aún húmedo los colores tienen un as­ 
pecto y cuando se sera otro. Esto es, por cier­ 
to. la causa de la gran dificultad de alcanzar 
la-perfección en el Iresro.» 

.Los colores que se usaban en los frescos 
eran. pues. casi exclusivamente terrosos, 
dado que la gran mayoría de los pigmentos 
metálicos y vegetales resultaban química­ 
mente inadecuados. El «blanco de travertina 
calcinada» del que habla Vasari era irnpres- 

-cindible por la incompatibilidad del blanco 
de plomo («biacca») con la técnica. La tra­ 
vertina era un material de construcción muy 
empleado por los romanos; el Coliseo es uno 
de los ejemplos más notables de su uso. Que­ 
mándolo se obtenía 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 sólo pro­ 

-tegía la obra de la humedad y otros agentes 
atmosféricos, sino que también le proporcio­ 
naba un lustre metálico en parte responsable 
de su belleza única. 

Las limitaciones de la técnica coinciden, 
paradójicamente, con las razones que moti­ 
van sus notables resultados. Los artistas de­ 
dicados al fresco estaban 'obligados a consi­ 
derar la composición con todo cuidado, lo 
que otorgaba gran unidad de estilo a cada 
obra. Además, al trabajar contra reloj, el fres­ 
quista debía ser de toque diestro y seguro. No 
había margen para correcciones y, si bien era 
posible agregar detalles una vez seca la obra 
( «Iresco-secco» ), lo puristas lo desaconseja­ 
ban. En ocasiones los añadidos se hacían con 
pigmentos al temple que solían oscurecerse 
con rapidez estropeando el conjunto. Según 
Vasari, era necesario« . . .  trabajar con decisión 

Abajo izquierda Anunciación de la 
Virgen (1527-8). Jacobo Pontormo 
(1494-1557) Las obras de Pontormo 
son. a menudo. exageradas formal y 
emocionalmente. Tono y color se 
combinan aquí para describir la gentil 
figura de la Virgen. 

Abajo La sibila (detalle). Miguel Angel 
Buonaroni Miguel Angel 1rabajó en el 
lecho de la Capilla Sixt1na entre 1508 
y 1 5 1 2 .  la cabeza y la mirada de esta 
figura se han desconectado del 
movimiento de los brazos; los fuertes 
brazos y el rostro proceden de la 
escultura clásica. 

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

Para transferir el diseño al enlucido del ar­ 
tista lo calcaba de los cartones donde lo ha­ 
bía dibujado al tamaño definitivo. Para ello 
se realizaba primero una serie de pequeñas 
perforaciones siguiendo las líneas del dibu­ 
jo, se superponía el cartón al muro y se lo 
golpeaba suavemente con una bolsa de mu­ 
selina llena de carbón en polvo, que man­ 
chaba el enlucido a través de las perfo­ 
raciones. 
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Abajo Vemos aquí diversas 
emulsiones de huevo en aceite que 
proporcionan un acabado más 
satinado que el temple puro. De 

. izquierda de derecha son: una 
cucharadita de aceite de linaza y una 
yema de huevo: una yema. una 
cucharadita de aceite condensado y 

otra de barniz de damar. un huevo 
entero mezclado con una cucharadita 
de aceite de linaza añadido gota a 
gota y cuatro gotas de vinagre_ blanco 
y, por último. 20 gotas de aceite de 
clavo. un huevo y una cantidad de 
barniz de damar equivalente a la 
cuarta parte del volumen del huevo. 

Temple -, 
El temple tien� una hist�ria_ más larga que 
el fresco. La pal�bra .temple proviene de la 
voz latina temperare, que significa �<dividir 

O 

proporcionar debi_da�e�te, caracterizar por 
mezcla, regular, disciplinar». La _traducción 
literal parece adecuada: la mezcla de pigmen­ 
to y medio es difícil, exige precisión, y el.�é­ 
todo de aplicar la pasta al temple sobre liria 

·base es en sí misma una disciplina. El méto­ 
do, ampliamente usado en oriente y en Eu­ 
ropa desde tiempo remoto; tuvo su período 

:de auge entre los siglos IX al xv, en que sería 
desbancado por los pigmentos .al óleo. ·,S·i 

. bien 'hoy es todavía utilizado, no llega én·:ah� 
soluto a gozar del favor que alcanzó en el-pes 
ríodo antedicho. El soporte habitual de las 
obras al temple eran paneles de madera oca­ 
sionalmente cubiertos por lienzo. La clase de 
madera elegida dependía de las disponibili­ 
dades: en Italia la más usada era la de ála­ 
mo, tal como recomendaba Gennini (nacido 
hacia 1370) escritor y pintor italiano. En la 
Europa central se recurría al pino y más al 
norte y en Flandes al roble. Fuera cual fuera 
la escogida, debía estar bien curada y ser pla­ 
na. Se recubría de lienzo para evitar que las 
eventuales uniones 'entre planchas se abrie­ 
ran más tarde estropeando irremediablemen­ 
te la obra. El panel recibía entonces varias 
manos de yeso, confeccionada con apresto y 

alguna clase de agente blaqueador, habitual· 
mente escayola de París. 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 teñía mediante una mano 
de resina o apresto coloreados, aunque lo 
más frecuente era conservarla tal cual, para 
que la luz reflejada por la superficie blanca 

.{ .� 
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Izquierda Familia y tormenta, David 
Alexander Colville In 1920) Este 
temple sobre cartón con tratamiento 
casi fotográfico del tema, evidencia la 
versatilidad del medio elegido, uno de 
los .de tradición más antigua. Los 
fríos. grises. pardos y amarillos 
poseen una opacidad que ayuda a 
transmitir la sensación de quietud. de 
instante detenido y la 
monumentalidad de las figuras . 

emergiera de nuevo atravesando la pintura 
translúcida y añadiendo brillo y profundidad 
al color. 

Son diversas las opiniones sobre cuál es el 
mejor vehículo para los pigmentos en la pin­ 
tura al temple. Vasari estaba firmemente con­ 
vencido de que la yema de huevo superaba a 
todos los demás. Así 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 químicos y a veces extraídos 
de la tierra. 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 tiene una serie de 
ventajas sobre el fresco y muchos de los ar­ 
tistas que más destacaron como fresquistas 
reservaron el temple para sus obras de forma­ 
to más pequeño. La brillante base blanca de 
yeso otorga al temple una luminosidad de la 

que el fr�sco ca;�_ée, así como una profundi­ 
dad de tono algo mayor. Como es posible 
aplicar la pastaen capas más gruesas, las ZO" 

nas claras pueden· hacerse más intensas. Para 
crear gradaciones tonales más suaves los ar- 

. tistas recurrían a menudo a la técnica de «res­ 
tregado», consistente en .cubrir áreas oscuras 
con colores semitransparentes más 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 serían carnacio­ 
nes recibían un prepintado específico, por lo 
general de tierra verde. Este verde atenuado 
complementaba el color rosáceo de la piel; 
servía también para establecer los semitonos 
en los sombreados, dejándolo translucir. Este 
prepintado verde se realizaba a veces añadién­ 
dole blanco y de cuando en cuando se cu­ 
brían las zonas de sombreado con un marrón 
transparente para darle mayor profundidad. 
Todos estos preliminares eran importantes 
para la profundidad tonal de la obra conclui­ 
da y no deja de resultar curioso que estuvie­ 
ran más cercanos a las ideas de los impresio­ 
nistas que a las prácticas habituales de la 
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..... 
época, corno añadirnegroa 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 
fácil, preparar �un matiz que corresponda 
exactamente al .antefíor, ya seco. La confec­ 
ción previa de. los pigmentos explica en par­ 
te la unidad de matices característica de esta 
forma de pintura. Pa�a las carnaciones se 
mezclaban tres colores. Se delimitaban las zo­ 
nas principales con un tono medio, al que se 
superponía primero los tonos, más oscuros y 
luego los más claros. Posteriormente se rea-· 
lizaban las sombras más densas con una mez­ 
cla semitransparente de negro y ocre amari- 

. llo llamada «verdaccio». El sistema era casi 
idéntico para pintar la figura vestida. Los to­ 
nos del prepintado se elegían de forma que 
complemetaran las que se superpondrían 
luego: el rojo, por ejemplo, se aplicaba sobre 
un prepintado gris verdoso y para el azul so­ 
lía reservarse un prepintado gris-blanco o, en 
ocasiones, verde. Las capas superiores de co­ 
lor también se aplicaban por etapas: los to- · 
nos medios primero, luego las partes oscuras 
y por último las más claras. 
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Óleo 

Vasari atribuía la invención de la pintura al 
óleo a Jan van Eyck, artista de comienzos del 
siglo xv. Aunque el aceite se había emplea­ 
do como vehículo de pigmentos en ocasiones 
anteriores, van Eyck fue el primero en desa­ 
rrollar una técnica coherente para trabajar 
con colores en suspensión oleosa. Fue el pri­ 
mero en aprovechar las mezclas para lograr 
un efecto más natural que el posible con tem­ 
ple. Probablemente se servía de aceite refina­ 
do de linaza o nuez que, según Vasari, es me­ 
nos proclive a oscurecerse con los años. De­ 
bido a que si el aceite se empleara sin más, 
los óleos tardarían unos 400 años en secarse, 
era necesario añadir algún agente para ace­ 
lerar el proceso. Van Eyck usaba probable­ 
mente trementina que, además de reducir el 
tiempo de secado, le servía para fluidificar y 
disolver la pasta. 

Aunque el soporte más habitual para las 
obras al óleo es ei lienzo, siguen· empleándo­ 
se también paneles de madera.' originalmen­ 
te utilizados porque el factor de su rigidez te-' 
nía gran .irnportancia cuando se trabajaba 
con. un medio corno 'el temple. La mayor fle­ 
xibilidad del óleo .hizo posible emplear un 
soporte menos rígido sin el peligro de res­ 
quebrajamientos, y el lienzo ostenta ventajas 
evidentes respecto de la madera. Su ligereza 
permite un .transporte más fácil y obras de 
mayores Iormatos; puede enrollarse cuando 
no se usa y resulta m á s  económico 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· comprarse en las tiendas 
especializadas o confeccionárselos uno mis­ 
mo: el sistema de· unión de los listones per­ 
mite ajustar la tensión del lienzo mediante 
clavijas dé madera. En cuanto a, la tela, la me­ 
jor opción es el lino crudo; es más fácil ten­ 
sarlo si se humedece ligerameríte antes. Una 
vez tensado se prepara para recibir el óleo. 
En los primeros tiempos algunos artistas usa­ 
ban una base de yeso, péro se comprobó que 
no resultaba del todo apropiada porque, 
como los cambios meteorológicos provocan 
tensamientos y aflojamientos del lienzo, el 
yeso saltaba y con él la pintura. Impedía ade­ 
más arrollarlos si querían transportarse. Para 
obtener una preparación 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 diversas preparaciones posi­ 
bles suelen considerarse las de piel de conejo 
las mejores. . . . 

Lo siguiente es cubrir el lienzo c�n un «1�­ 
primador», que se prepara coi: d1ve�s�s in­ 
gredientes. La receta de Vasan consistía en 

Arriba La bella Gabrie/a y la 
mariscala de Bafgny, escuela de 
Fonta1nebleau. Este doble retrato al 
óleo de la amante de Francisco I y de 
su hermana ejemplifica el estilo , 
pictórico sensual y decorativo que 
floreció en Francia entre 1528 y 
1558. El rico cromatismo y el lustre 
del medio complementa la a¡ada 
elegancia del motivo. 
Derecha Los lienzos suelen 
confeccionarse con lino. algodón, 
mezcla de lino y algodón y arpillera El 
calicó decolorado es un teJido de 
algodón barato 11 ). Un buen lienzo de 
algodón es casi equiparable a uno de 
lino si recibe imprimación previa (2) 
La arpillera es basta y exige mucha 
imprimación (3). mientras que los 
lienzos de lino 14 y 5) son los mejores 
y los más caros. El comercio los 
ofrece en diferentes versiones de 
tejido la mejor es el de trama tupida 
e hilos desprovistos de nudos. Se· 
venden también lienzos de lino ya 
imprimados con imprimador acrílico. 
aptos para casi cualquier cosa (6). 

Derecha El lienzo. soporte habitual 
para obras al óleo. es 
eX1remadamente receptivo a la pintura 
cuando está fija a un bastidor. Los 
armazones de los bastidores se 
venden en muchas longitudes 
distintas: basta montarlos para 
obtener rectángulos de muy diferentes 
tamaños. 

4 
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pigmento mineral azul, hecho con azurita 

pigmento blanco y negro con ocasionales 
partículas de veladura roja 

yeso 

fibras de madera 

pintura marrón-negra 

pintura verde neutro 

pintura marrón-neg�a 
pintura negra, blanca y restos de-roja 

base blanca 

fibras del lienzo 

Izquierda Este cone tranMrsal de 
una temprana ohr a de la escuela 
flamenca esta aumerrJarlo 200 veces 
[I sopone rfe nioder,1 lur. 11sad<l y,1 
por los L'911x:ros p.1r,1 uhras de 
cab.1lleh� y pos1c11ormerr1e clr11anlíl IJ 
cd.1rl rmxlr.1 y el p11rner rc11ac1r111r.1110 
lldcmjs de las r.ap:1s de pr111t11J y las 
l1brJs de la rn,1dcra. se clrs11rry11err en 
este corte la base do yeso. mc,cla de 
caolin y apresto 
Izquierda, abajo Corle lransvcrsal de 
una obra p11111e111a de Tictano 

aurnen1ada 100 veces Fue una de las 
primeras obras reaf11adas sobre her110 
La base blanca se ha rntroduc1do 
entre las libras del frcn,o. QUL'<fa 
1.1rnh1érr de rna111!1es10 el prcp1111ado 
crr 11crr,1 ,,mfe un vcrdr. rrc111ro- 
q1 ro s1rwl <11! l¡;¡sr! a las carnaciones 
Abojo 1/cir,ilo de rri11¡m con las 
manos a111,1r!;is, l'rarrs llals 
Corroc1do :ohw lrxfo corno rr.1ra1111;i, 
llals l11e pr111or de urarr or1y1rrahdad y 
lrarrq11111a de cnloquu 1rnyualada 
Influido ¡xir los caravauu1s1as. se s1N1ó 

del claroscuro para obtener efectos 
dramáticos en la rcprese111ac1ón 
plás11ca de 1mpres1ones instantáneas. 
las texturas. pa1t1cularrnente 
osensbles en fas manos. están 
elalJoradas con un decidido 1ra1Ja10 
de p111cel y Cíllf)JSICS 

«una pasta de harina y aceite de nogal más 
dos o tres medidas de blanco de plomo». Las 
que ofrecemos a continuación son simple­ 
mente a modo de guías; no son las únicas po­ 
sibles y conviene experimentar para lograr la 
preparación 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 pequeña cantidad de blanco de plomo. 
Se dará sobre una superficie seca que haya re­ 
cibido dos manos de apresto aplicado éste en 
caliente. La base se dejará secar durante 24 

horas y se cubrirá entonces con una segunda 
mano, dejando secar durante aproximada­ 
mente un mes. Otra emulsión podría consis­ 
tir en una parte de blanqueador, una parte 
de cola, otra de óxido de cinc y media parte 
de aceite de linaza. Una base de yeso sencilla 
destinada a madera o cartón podría 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 
más cuerpo, mientras que un medio acrílico 
o una resina sintética incrementará su elas- 
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ticidad. Conviene añadir, en cualquier caso, 
un agente antimicótico y antibacteriano (to­ 
das las colas preparadas del comercio lo 
incorporan). 

Se darán varias manos de imprimador. Al­ 
gunos artistas tiñen la última para disponer 
de una base coloreada sobre la que pintar. 
Otros restriegan la palma de mano sobre el 
imprimador húmedo 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 creación recientes. Los artistas de épocas 
pasadas tenían inucho menos donde elegir, 
pero aún así, imponían .restricciones adicio­ 
nales a su paleta. Ahora, con la amplísima 
gama disponible, seleccionar es más impor­ 
tante que nunca: se evitarán confusiones y el 
artista se familiarizará con los pocos colores 
elegidos, aprendiendo a aprovechar al máxi­ 
mo sus posibilidades. 

A causa del que el pigmento está suspen­ 
dido en aceite que se convierte en un sólido 
transparente cuando se seca es necesario su­ 
perponer sucesivas veladuras para lograr los 
efectos pretendidos. Esta forma de trabajar 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 del óleo 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 proporción de aceite que la 

Derecha Muchacha sosteniendo un 

abanico (1903). Paul Gauguin. Uno 
de los pnmeros en inspirarse en las 
manifestaciones ansicas de las 
civil1zac1ones pnm1tivas. Gauguin. que 
rechazaba la función descriptlVil del 
color. lo usaba en áreas planas. 
contrastantes. intensificando con ello 
su carga emocional y decorativa. Su 
me1or obra la realizó en Tahití. 
fascinado por la cultura y los mes de 
los natJVOs. Sus formas se 
s1mphf1caron y su cromatismo se 
enriqueció como correspondía al 
tropical contexto En este óleo. por 
e1emplo. el extraño modo de resolver 
el brazo derecho podría deberse a 
esta influencia primitiva. En la imagen. 
de gran fuerza visual. hay claras 
rem1rnscenc1as del mito del buen 
salvafe. tan caro a la mentalidad 
decimonónica. 

Pintar la figura 

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 características del óleo son 
particularmente evidentes cuando el motivo 
es la figura humana : las carnaciones pueden 
hacerse casi traslúcidas y las diferentes textu­ 
ras de los paños representarse con el máxi­ 
mo realismo. Es también un medio idóneo 
para la expresión de factores emocionales y 
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todo ello en función de su· amplia gama de 
posibles texturas: el pintor puede elegir en­ 
tre mayor o menor fluidez, aplicarla suave­ 
mente para no dejar huella alguna de mani­ 
pulación al hacerlo de tal modo que la pin­ 
celada devenga un rasgo estilístico más. 
Otros expedientes para ganar posibilidades 
tcxuuules y profundidad tonal son el restre­ 
gado y la co111bi11ación de seco sobre húme­ 
do o al revés. Esta versatilidad permite un tra­ 
bajo expresivo y fluido dentro de las posibi­ 
lidades del medio. 
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MUCHACHA SENTADA 
acrílicas y guache sobre papel (53 x 36 cm) 

La modelo posa junto a una ventana 
por la que penetra oblicuamente una 
brillante luz solar que determina 
marcadas pautas de luces y sombras 
sobre el cuerpo ( 1 ). El artista decide 
ignorar los VIOientos contrastes 
tonales. centrando su atención en los 
electos generales de la luz. Resulta 
interesante comparar las posiciones 
que ocupan las sombras en esta 
lotogralia y en el d1bu¡o concluido 

Casi como un escultor que arrancara 
la forma de un bloque de piedra. el 
artista consigue que las formas 
adquieran realce y volumen mediante 
un cuidadoso modelado. La 
elabcrac1ón tridimensional comienza 
con una sene de lavados 
monocromos de �erra de sombra 
aplicados sobre el soporte de un 
papel de acuarela David Cox color 
galleta El método se adapta bien a 
motivos o escenas bañadas por luz 
directa donde los extremos de luz y 

sombra 12 y 3) enfatizan los 
volúmenes. El detalle muestra el 
momento de agregar luces en blanco 
y azul para dotar al prep1ntado de una 
sólida estructura global 14). Se enca¡a 
también el fondo y se elaboran más 
fran¡as blancas sobre la pantorrilla 
derecha de la modelo como 
preparación de las densas sombras 
que se superpondrán a los brillantes 
toques de luz (5). 

'?""1' "! e- 

donde. por e¡emplo. una de las 
sombras delineadas sobre el muslo 
derecha está en un lugar d1st1nto. La 
obra tarda algún !lempo en 
completarse y se producen los 
inev11ables mOV1m1entos. que el artista 
percibe inmediatamente y a los que 
a¡usta su obra en lugar de imponer 
una inmOV1lidad que sería 
lorzosamente rígida. 

Las veladuras consisten en superponer capas 
sucesivas de pigmentos suspendidos en 1111 

medio que permita vislumbrar los colores 
subyacentes. El prcpiruado monorromáuco 
sobre el que se aplican veladuras sucesivas es 
un sistema que pnt<·rn·n· al nrcrvo de la tra­ 
dición p in r óricn  dt'sdt' hace siHlos. En épo­  
cas pasadas, el prcpinuulo solía realizarse con 
temple y las veladuras ron guache. Hoy, los 
artistas.acomodan con frecuencia la tradición 
a los hallazgos actuales: acrílicos para el pre­ 
pintado y guache mezclado con caseína para 
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las veladuras. Si la base es blanca, y las vela­ 
duras semitransparentes, el color adquiere 
vida y luminosidad, mientras que los prepin­ 
rudos en tonos oscuros o medios acentúan la 
profundidad <le las sombras. La estructura de 
la presente obra -ele brillante iluminación 
solar- se estableció con firmes pinceladas 
m o u o c ro m á r i ru s .  Antes ele añadir el guache 
st• elabora el sombreado con tono y se saca· 
ron luces con blanco subrayando intensa­ 
mente el modelado. 
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Liega el momento de agregar color a 
la estructura monocroma. Se dan 
amarillos y marrones-rojos sobre el 
torso. el rostro y el cabello; la 
intensidad y el tono se 
corresponderán. en cada caso. con la 
que dicte el prepintado (6). El 
abdomen y los pechos se rellenan 
cuidadosamente con diferentes 
matices. de lo que resulta una gran 
precisión en la forma 17) Las sombras 
de los muslos se delinean aplicando 
cálidas manchas de marrón oscuro 
diluido. Después se cubren las partes 
sombreadas del cabello y el hombro 
izquierdo con ondulantes aplicaciones 

de marrón. azul y verdes 18). El 
destelleante amarillo y el castaño 
claro de los cabellos se corseren en 
torno al óvalo del rostro y. como el 
resto del pelo es casi negro. esta 
especie de halo dorado transmite una 
sutil 1mpres1ón de luz solar sesgada. 
Se añaden detalles en manos. 
pantorrillas y pies; se elaboran los 
rasgos faciales. El relleno del fondo y 
la silla -extendiendo los colores con 
las yemas de los dedos- consolida la · 
organización general de la obra 19). 

� J 
• 
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Se añaden algunas luces; otras. 
establecidas en la fase del prepintado. 
traslucen ahora. En las zonas del 
estómago. los pechos. el rostro y los 
cabellos se sacan luces adicionales; 
los redondeados volúmenes de la 
figura se elaboran casi por completo 
durante el prepintado y la 
superposición de lavados. El medio de 
caseína con guache hace posible 
trabajar con una gran espontaneidad 
en razón de la rapidez de secado; 
cubre bien. además En las veladuras 
de óleo hay que esperar bastante 

- porque el tiempo de secado de cada 
capa es mucho mayor y es 
imprescindible un secado completo 
antes de dar la siguiente. Se trata. 
pues. de un método estimulante que 
ofrece la oportunidad de rescatar una 
de las más gloriosas técnicas 
tradicionales y que. al mismo tiempo. 
posee la viveza del enfoque moderno. 
El poder cubridor queda de manifiesto 
en cómo el oscuro fondo monocromo 
cobra un tinte azul claro. frío y 
también en el amarillo dado sobre el 
muy oscuro castaño del cabello y 
sobre el malva de la alfombra 
El artista modifica la forma de la silla 
para adaptarla a la del papel y a la 
figura En lugar de pintar el respaldo 
redondeado e1ecuta otro más o 
menos rectangular y con barrotes 
para dar más fue11a a la organización 
de la superficie. pictórica: la ligera 
oblicuidad de la silla y la sombra que 

· proyecta sobre la pared del fondo 
aportan otros elementos de interés. La 
línea que describe la unión de pared y 
suelo es además un sutil recordatorio 
de las dimensiones del cuarto. como 
lo es el emplazamiento del jarrón de 
ho1as secas El estampado de la 
alfombra enriquece la obra concluida 
con un motivo colateral de interés 
110) 

10 
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MUJER EN UN  JARDIN 
medios mixtos sobre papel (53 x 36 cm) 

La combinación de medios .es 'una intere­ 
sante posibilidad plástica. Dos ejemplos en­ 
tre los muchísimos posibles podrían ser las 
monocopias con toques de pastel o las acua­ 
relas que incluyen pluma o lápiz. Los óleos 
diluidos con trementina y aplicados al sopor­ 
te con un trapo, proporcionan una base de 
sólido color que permite innumerables com­ 
binaciones de pastel, lápices de colores o tin- 
. tas. Soporte adecuado para ésta clase de tra- .: . 
bajo son papeles o cartones resistentes, 

La composición de esta obra, realizada a la 
acuarela con elaboración a lápiz:··tinta y pas­ 
tel, hubo de considerarse atentamente debido 
a la complejidad del motivo. Se establecieron 
los planos en relación al . suelo '{ a la: mesa . 
La figura aparece a media distancia, detrás 
del arbusto que, además de ser parte atmos­ 
férica del jardín, proporcionaba una forma 
contrastante en primer término. El artista 
prestó atención especialísima a lasdiversas 
texturas. La mezcla de medios aporta una vi­ 

vacidad y una diversidad muy-difíciles de su­ 
gerir con un medio único. 

Esta vista relajada. informal. de una 
mujer sentada en un jardín, plantea 
interesantes problemas de escala, 
textura y contenido. Frente a motivos 
tan abigarrados. la mirada del artista 
corre peligro de ser desbordada. de · 
extraviarse entre el amontonamiento 
de estimulas. Si ello sucede. el 
resultado final distará mucho de ser 
satisfactorio. Para tratar 
adecuadamente esta escena el artista 
tiene que hacer las veces de crib� . • • 

.� · . .  

penetrar en el espacio pictórico para 
contemplarla. en un proceso muy 
semejante al que tendría lugar si el 
encuentro se produjera en la realidad. 
El situar a la figura en segundo 
término provoca en el espectador una 
sensación de descubrimiento [1 ). 

' visual. eligiendo los motivos de interés 
primordial entre el batiburrillo que se 
ofrece a sus ojos. Aunque la figura es 
innegablemente lo más interesante de 
la obra. no se le hace ocupar la · 
preeminente posición que ello 
'parecería reclamar, sino que asume 
su importancia en tanto que elemento 
compositivo. Al emplazarla en la 
distancia media. tras un exuberante�· 
arbusto de respetables dimensiones. 
la mirada del espectador ha ce: · 
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En!re los preparalivos iniciales se 
incluye el 1ensado del soporte. lo que 
se realiza de la siguienle forma: se 
humedece bien la hoja de lextlirado 
papel de acuarela y se.lleva sobre un· 
lablero leniendo buen cuidado de que 
la cara que mira hacia ncscros sea la 
correcla. Para inmovilizarlo sobre el 
lablero se usan liras engomadas. 
empezando por li1ar dos lados largos: 
pegados esíos. se su1e1an los cortos. 
El papel queda enlences 101almenle 
dispueslo para recibir la acuarela. 
Esla se inrc1a enca1ando rápidamenle 
el follaje. la mesa. la silla y la figura 
con un pincel grande cargado de 
acuarela pura. Las primeras 
rnd1caciones de la forma son suellas y 
sugerenles: de¡an amplio margen para· 
ullerior rernterprelacrón. pero sin 
renuncrar a eslablecer por ello las 
relaciones princrpales. La silla ha 
menguado proporcronalmenle a su 
tamaño real y se ha añadido un balón 
de fútbol en primer término que 
devuelve la mirada al rosro de la 
frgura al ser su forma eco de ésta (2). 
Conlrnúa la elaboración recuíliendo a 
diversos matrces de verde para 
organizar la diversidad de tonos 
exhibidos por el lolla¡e. Se añaden 
nuevos detalles a la figura y se encaja 
la conspicua vertrcal necesaria para la 
valla de alambre en el plano del fondo 
(3). En este momento. el artista 
introduce un nuevo medio. la pluma. 

• qué aporta una dimensión adrcional a 
la obra: sus Irnos !razas. además de 
agudizar los detalles. siNen para 
describir los !alias filiformes y las 
esbeaas ho1as de la planla en primer 
término 14). Teniendo buen cuidado 
de que la prntura se haya secado 
antes de aplicar la trnla. el artista 
efectúa rápidos trazos de plumilla 
tanto sobre áreas pinladas como 
sobre zonas en blanco (5). 
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Se experimentan también otros 
materiales y técnicas. Ciertas partes 
del fondo se frabajan con lápiz de 
grafito. lápices de colores y lápices 
acuarelables; uno de los productos de 
esta fasé es p¡ecisamente la fina malla 
que"cierra el fondo pcr arriba. El 
tronco del árbol se dibuja con lápices. 
de colores; goiitas de tinta dan 
profuooidad al follaje 161 Los lápices 
acuarelables son un medio 
relativamente nuevo: reúnen la finura 
de línea que el lápiz permite con la · 
transparencia de la aéuarela si se �� 
aplica agua sobre las marcas trazadas · 
con ellos. Poseen multitud de · 
pcsibilidades interesantes; si se moja 
una línea de lápiz acuarelable el color 
inunda las áreas inmediatamente 
próximas. pero la línea sigue siendo 
visible bajo el lavado (7). Se añade 
blanco a acuarela pura obteniéndose 
un guache. que se emplea para 
elaborar las áreas de color sólido e 
introducir null'IOS matices en el 
follaje,(8). 
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la mezcl; de medros Irene senlido, 
sobrglodo cuando en una obra ., 
coexisten dife¡enLes texturas v 
diversos nrveles de interés a 
considerar Combinar medios tan solo 
por el gusto de hacerlo o sin. 
reflexionar sobre la armonía de los 
· resultados no es plecrsamenle el 

-;.-: me1or modo de asegurarse el éxito.�La 
elección de los materiales y más ·, r, 

todávía su· eventual combrnacióo,.,debe · 
hacerse teniendo algo definido en 1 

mente. Con todo. la experimenlacrón�,·· 
es la meJOr forma de famrlrarizarse 
con el potencial que los medios 
mrxtos encierran. la obra terminada 
transmite uná impresión ge_neral de · 
vivacidad. luz y movimiento. lo que río J 

/; es en absoluto producto del uso 
indiscriminado o aleatorio de diversos 
medios. Cuanilo se acómeten obras 
comple1as de mucho detalle. es 
esencial aplicar alguna clase de 
criterro res1r\c1ivo y ma'ntener 
despierto el sentrdo critico para Juzgar 
con lada la ob1etwidao posible qué 
tipo de relación se establei:e"entre lo 
que vamos incorporando y el- · � 

· · con1unto de la obra. En este caso se 
han usado acuarela. guache. pluma. 
lápiL Jápices de colores y. en las fases 
finales. pasteles al óleo: todos tenían 
una función que culnplir en la 
e!�tioración de las texturas. los tonos 
o las formas, Péquéñas áreas · . 

· · ?'\Jies19da� éontrastan con espacios 
, .,. YaéiOS'relatrvani,ente grandes:"lo¡ 

Ío<¡ues de luz y e.olor se disponen en 
"· üóa VÍVida paula dé superficie que 
, sugiere movimiento y vitalidad. Se ha 
., ' utilizado una amplia gama de colores. 

incluyendo un varrado surtido de 
verdes (91 

' ., 



tos · que han de estar finamente molidos; se Guache � . 
mezclan con goma soluble en agu{ g�m� � .s1 ... s·� añade" al pigme�t�i:ql�.r.blanco de cuer­ 
arábiga generalmente. Una· pequeña cantidad pó·la técnicapasa a1a_enomina_rse guache. El 
de glicerina ayuda a la pintura a cons�va�·, . .  g_uache _no es transparente, .p9r ,1� c_ual e� po­ 
i� solubilidad, incluso hasta después.de seca. sible rdár toques cl�t?� .sob�e. ai:eas,,oscuras; 

El mejor papel para acuarela es el hecho ello repres:nta pos1b1hdad_�s de elaboración 
a mano, cuya áspera. textura hace que lava- más amplias . Aunque no �s un __ medio tan 
dos no cubran los puntos más deprimidos, lo exigente como la acuarela, tan'lbié�"csus·re, · 
que incrementa la luminosidad del resulta· sultados son menos luminosos . 'A pesar de 
do. Es aconsejable tensar y fijar el papel an- que quien aspire a la espontaneidad puede 
tes de usarlo para que el agua no lo abarqui- 'optar por'.cualquier de estos medios, la acua- 
lle ni lo arruguérSe utiliza. para ello un bas- rela-parece adaptarse a la figura en movi- 
tidor de madera sobre elque s"t'sujeta el pa- miento particularmente bien por la velocidad 
pel mediante .tiras engomadas o chinchetas'< ·que demanda y porq1.1e resulta perfecta para. 
especiales. ,. cambiar los cambiantes efectos dé la luz." 

•  1-· ..... 

Acuarela 
La pintura a la acuarela, método particu- , 

larmente asociado con los artistas británicos, 
es una técnica más reciente que el óleo po­ 
pular desde el siglo XVIII. Es difícil de. domi­ 
nar, porque los colores son transparentes y 
los puristas no se sirven del blanco para ob­ 
tener los tonos m.i� da;;;, El artista debe 
progresar de lo más claro a fo más ¿��títo · 
aplicando una serie de lavados, El soporte 
acostumbra a ser papel blánco: es su blancu­ 
ra vislumbrada a través de los lavados lo que 
proporciona la gama más clara. Si hacen Ial- · 
ta toques de blanco puro .se deja el papel 
completamente al descubierto. Los pigmen- · 

Izquierda· Las acuarelas ·pueden 
adquirirse en diversas formas. auhque · 
la más popular es la pasta semílíquída - • 
en tubos. Las otras opciones son las 

. cápsulas semíhúcnedas. las pastillas • 
secas v los frascos de acuarela líquida.' 
con aplícadores. 
Arriba La gama de papeles para 
acuarela es casi ilimitada. Aquí van 
unos pocos: Green de Wint rugoso 
l1 l. Crispbrook hecho a mano (21. 
Kent (31. Arches M 38 AM (41. Arches 
M 1 3 1  AM (5), Rice M 1 1 4 0 1  (6). 
Schqellershammer T (7). 

. Schoellershammer (8). Montgolfíer (9 
y 10). Canson ( 1 1 1 ,  Fabriano (12). 
Canson Mí Teíntes (13). e lngres (14 
y 151. 
Derecha Hombre sentado junto a 
mujer recostada en un canapé, ambos 
desnudos. Esta obra se ha realizado 
con acuarela a la que se ha añadido 
blanco de cuerpo para opacar la · 
pintura. El artista ha creadó con ellas 
intensos efectos luminosos. · 

., . .  
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Izquierda Desnudo sobre alfombra 
orienraf. Una acuarela genuina no 
recurre para nada al blanco -o color 
de cuerpo-: allí donde son precisas 
luces o zonas mas claras deja traslucir 
mas o menos la blancura del papel 
sobre el que se realiza. Aunque no es 
una técnica sencilla. los resultados 
que prepca bien compensan tos 
escollos del aprend1za1e. Esta obra 
incluye algunas pequeñas 
aplicaciones de color de cuerpo. en la 
sombra visible a la izquierda de la 
alfombra y en el reetaborado dibujo 
de la alfombra. pero su peculiar 
carácter se debe al gran fragmento 
sin pintar que aparece en primer 
término y a la transparencia de los 
lavados que describen la ,figura. El 
torrente de luz que pen?lr� por la 
ventana motwa un conjunto' de 
sombra's que llegan justameote hasta 

· el flanco derecho de la figura 
acurrucada sobre la allombra. La. 
'elicacia de esta composición· no 
radica sólo en que la zona iluminada 
componga una diagonal cuya función 
es conducir la mirada del espectador 

• hasta la figura. sino que muestra y 
subraya también la vulnerabilidad de 
la mujer. Una sene de cálidos lavados 

·'·gnsés acentúan lo íntim�_del motivo . 

.... 
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Izquierda Muchacha sentada en ura 
cama Esta obra pone de rehe.l! la 
,ntens,dad de los colores acnl1cos Y 
su poder cubnenie La mcdelo se 
sienta en la cama: el espe¡o refle[<l su 
espalda El recurso del espe¡o se usa 
para ampliar el esP<OO pictórico Y 
para aclarar los tonos del lar.do. Las 
pnnc1pales áreas de color se dehmrtan 
pnmero con pintura opaca Y se 
elaboran luego mediante sucesivas 
capas superpuestas La figura esta 
construida ccin lavados diluidos. los 
contornos se han acentuado con 

Acrílicos 
Los ;iv;111CTS tcnwléigicos rcru-ntcs han pues­ 
to a nuestra di�po�i< ic'111 1 1 1 1  amplio abanico 
de pignwntm .m i l  i:  iak�. Muchos ;1 1 r ism: ar­ 
tu; i l c -�  uuhajau l < 'g 1 1 l ; r 1 1 1 1 t • 1 1 tc ,  prn < ' i < " 1 1 1pln, 
10 1 1  p i 1 1 t 1 1 1 a�  aní l ica� .  < I I Y < >  ;ig l 1 1 t i 1 1 a 1 1 1 1 •  <'s 
1 1 1 1 ; 1  1c� i 1 1a  � inti · t ira .  So11 �ol i 1hk� <'1 1 ag1 1 ; 1  !'11 
tanto 110 M' M'l a1 1 ,  lo q1w h:« 1 • 11 e  011 1 1o tahk 
I  apid<",; 1 <"s11 l tan ,  ad1·111;'1�. r-xt 11.:111ada 11u· 1 1  u­ 
duurdcrns. No hay q11< " n 1 1 1 f 1 1 1 1d i 1  la�. t ' I I I JW· 
10 ,  con los ó l eo s :  ¡·� impoxih !« ohtt ' I I  ·1 su� �1 1 -  
t  i  les efectos, más q uc nada pm q ne su 111a yrn 
opacidad impide-construir d tono y r-l < olor 
de la misma manera; 

Pinceles y espátulas 
Por lo que a lo descrito en este capítulo ll'�­ 

pecta, el instrumento más corriente para 
aplicar pintura es el p ince l ;  los de cerda, m á s  
duros, suelen dejarse para el óleo )' los acrí­ 
licos. Un mango largo permite pinceladas 
amplias y sueltas: el pincel se convierte en 
una extensión del brazo. Para las obras de 
mayor detalle y la acuarela suelen elegirse los 
de marta, aunque en la elección de los p in -  

.,,o.U•\ol•h,, .... -,,., 
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Palettes 
ror ult ¡11dnUu� 
olou.u 1¡uloh & oounn111IN1I 

Maletín del artista 
Maletín W,nsor & Newton de pinturas 
acnl1cas Emulsiones plásticas 
solubles en agua. los acrílicos pueden 
aplicarse también en lavados diluidos · 
-aunque no tanto como los de 
acuarela- y en espesos empasles. 
Sus principales venta1as son su gran 
rapidez de secado y su permanencia. 
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pintura negra. La. obra incluye además 
una contrastada descripción de los 
juegos de luces y sombras. 
Arriba Escena de playa. Acalorada 
escena que ilustra los intensos 
contrastes que permiten los acrílicos. 
Realizada a partir de una serie de 
fotografías tomadas desde diferentes 
ángulos. pone también de manifiesto 
la «corregibilidad, del medio: la blusa 
transparente de la parte derecha del 
primer plano es un añadido tardío. 

como lo son los edificios del fondo. 
incluidos para cerrar el espacio 
pictórico y dirigir la mirada del 
espectador hacía las figuras. Las 
rielantes fachadas de los edificios y 
los borrosos contornos de las figuras 
transmiten una sensación de calor 
abrumador. 

Pintar la figura 

�eles juega siempre un importante papel las 
preferencias individuales. Muchosartistas se 
'inclinan por un pequeño surtido, incluyen- · 
do pinceles planos: redondos, de cerdas deja­ 
balí, dé pelode ardilla o de marta y con rn án ­  
gos de díversas Iongitudes. ..• · 

°El pincel, sin embargo, 1:1º .es -la única al­ 
ternativa a la hora de aplicar· pintura: tam­ 
bién cuentan las espátulas. Dos notables 
ejemplos de su uso son las obras de ·Courbet . 

. . . r : 
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y Vlaminck, algunas realizadas exclusivá- 
mente con estos instrumentos. Las espátulas 
estan pensadas para dos funciones específi­ 
cas, mezclar los pigmentos y limpiar la pa­ 

leta rascándola. se·fáBrican en díferentes Ior­ 
mas y tamaños. Pueden ser de utilidad para" 
cubrir_ �ran��s süp�icie�'.-�us e�ec_W.s·i�.·iex­ 
tura difieren'rnuchó dé los del pmcel; süelen 
considerarse 'especialmente apropiada{:p�r-�/ 

- . - . ,. �. ,.f -··· -� empastes. ---=-----:· -: -' . .  ·/·/ ;. ":. 
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Bocetos preliminares 
-. 

Antes de empezar un cuadro conviene fami­ 
liarizarse con algunos de los problemas in­ 
herentes a la situación y a la composición. 
El trabajar a pequeña escala con unos me­ 
dios que se prestan al apunte rápido propi­ 
cia la elucidación del mejor modode.enfocar 
el motivo, estudiando ángulos, líneas, tonos 
e incluso colores hasta dar con la esencia del 
efecto deseado. Los bocetos funcionan casi 
como un diálogo: las diferentes posibilidades 
se plantean, se consideran y se aceptan o se 
rechazan. Ciertos artistas prefieren «atacar» 

Arriba, derecha y derecha Eslos 
dos bocetos ofrecen al espectador 
dos intimas descripciones de una 
muchacha completamente rela¡ada en 
su baño. Los dos ¡untos ransmen 
una sensación de mov1m1ento y de 
complacencia: vistos por separado. 
podrian pasar pcr utiles bocetos 
preparatorios que ayudan al an1sta a 
almacenar 1nformac1ón VJSual La Vista 
posterior se describió con ven1cales 
en un tiempo brevísimo: la simetría 
ven1cal. que incluye la conducción de 
la ducha y la espina dorsal de la 
muchacha. sólo es penurbada por la 
copa depositada en el borde de la 
ba�era. La sensación de falta de . 
esoaeo se debe a la posición elevada 
del d1bu1ante 
La muchacha es bocelada aquí con 
un poco más de cuidado: se detalla el 
fondo y se incluye la imagen del 
espe¡o. Et d1bu¡ante sigue mirando 
desde arriba. razón por la cual los 
ángulos de la bañera son tan 
marcados y el cuerpo aparece 
escorzado. 
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el soporte de modo franco y directo, permi­ 
tiendo que la imagen emerja espontánea­ 
mente. Para muchos otros, por contra, las 

. _ventajas de bocetar superan notablemente los 
beneficios de la espontaneidad. Determina­ 
das obras parecen reclamar un tratamiento 
pensado y cuidadoso; la calma que transmi­ 
ten una vez . c o n c l u i d a s  t iene también su im­ 
portancia . La solución de compromiso que 
adoptan otros es usar los ap11 1 1 t l 'S romo ayu­ 
da general, . in q u e  el lo � ig 1 1 i f iq 1 1 1 ·  re s p e t a r  
todas s u s  i n d i c a c i o n e s  �ol11c l l u c n s ,  espacios, 
ritmos o in tervalos, iuo proíuudizando en 1:1 
elaboración e iuuoduricmlo camhios y •I ·• 
mento extraños. 
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Pintar la figura 
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Izquierda Muchacha bañándose. La 
posición finalmente escogida pqr el 
artista a la hora de ejecutar el cuadro 
es mucho más baja y más próxima al 
motivo que las anteriores; la figura 
ocupa mucho más papel y el 
espectador queda casi al nivel del 
motivo. La pintura concluida es intima 
e incitante. aunque su descaro queca 
atemperado por los sentimientos de 
bienestar y gozo que comuni�a. La 
composición está bien equilibrada 
mediante marcadas diagonales que 
devuelven la mirada del espectador a 
la cabeza de la muchacha 
compensados por la vertical que 
determinan en primer plano el muslo 
1zqu1erdo y la pantorrilla derecha. 
Aunque de factura escasamente 
refinada. las piernas Y'la cabeza están 
bien observadas y resueltas. Las 
texturas del agua. el esmalte y la piel 
contrastan intensamente al ser 
descritas tan de cerca. 



Pintar la figura 

Iluminación fija 

La luz acostumbra a ser, en pintura, una ayu­ 
da expresiva para la forma y el color. La tran- 

•• 1 • sitoriedad de la luz natural se usa para ex- 
presar la realidad, para acentuar el movi­ 
miento y para subrayar los volúmenes. Siem­ 
pre cambiante, mostrando diferentes aspectos 
de los objetos y modificando el color local, 
la luz sirve también para sugerir una gama 
casi infinita de atmósferas. 

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

la figura cobra un carácter monumental, casi 
abstracto; la expresión de la forma es aquí in­ 
cidental. Para no caer en la abstracción com­ 
pleta es necesario reforzar el realismo por 
otros medios. En estas obras el artista exhibe 
sus conocimientos anatómicos y su compren­ 
sión del movimiento y del escorzo. En estas 
dos pinturas el artista describe el movimien-: 
to y la atmósfera mediante contornos que li­ 
mitan áreas de color plano, a pesar de que 
ambas obras están dominadas por las franjas 
de luz que la persiana proyecta sobre el cuer­ 

po. Hay reminiscencias· de sol meridional y 
una intensa sensación de espacio interior. 

Abajo El art1s1a que reúne dibu1os 
preparalorios para pinlar una serie de 
liguras iluminadas por luz solar 
llegada a lravés de ventanales . 
provislos de persianas tiene d1bu¡os 
desde casi lodos los ángulos. El 
delalle es mayor en el d1bu¡o a lápiz 
que en la p1nlura porque lo que le 
1n1eresa es experimentar con las 
lran¡as. Para describir cómo caen 
estas líneas sesgadas sobre el cuerpo 
es esencial def1nrr con exac11tud las 
formas y las curvas para que las 
fran¡as se limiten a ceñirlas. 
Fondo La espalda aparece rara vez 
en las obras de figura porque suele 
considerarse falta de inlerés. aunque 

si se acompaña de algo que cen1re la 
atención del espectador -la cabeza 
girando sobre el hombro. por 
e¡emplo- una vista posterior puede 

. resullar 1n1ngan1e. El cabello. un perlil 
la implantación de un pabellón · 
auricular. el ángulo del cuello. pueden 
transm1t1r también una impresión 
sobre u.n carácter. A pesar de que la 
expres1on lac1al no es visible en este 
boceto. el eslado de ánrmo de la 
modelo queda claramenle sugendo 
por su postura. 
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Izquierda Muchacha de piel 
iluminada por el sol. La lorma de esta 
ligura se ha rellenado con color 
plano. casi unrlorme. con la intención 
de transmitir una 1mpres1ón abstracta 
sobre una muchacha. Por el contrario. 
el boceto comunica una densa carga 
emocional. evocada por la posición 
de las piernas y de las manos o por la 
insinuada melancolía del rostro. La 
intensa iluminación solar del brazo 
derecho y el torso otorga vitalidad y 
luerza a la obra: al cruzar la imagen 
oblicuamente se convierte además en 
un elemento de tensión. en conlliclo 
con la posición vertical. la pose 
desolada y la personalidad de la 
protagonista. 
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Pintar la figura · 

Izquierda Muchacha semada en_ 
interior. Los bocetos ayudaron a! 
artista a decidirse; usó además la 
composición ue uno de ellos en la 
pintura delinrtiva. Si la composición 
que incluye una espalda es necesario 
proceder con tiento. proque una 

• espald� situada tal cual en el centro 
del pa'pe! o del lienzo divide el 
con¡unto en tres partes. Las distancia 
entre el borde del soporte y el borde 
de la l1gura y entre el otro borde de la 
l1gura y su correspondiente lado 
deben ser dilerentes. la composición 
de esta imagen produce una primera 
impresión de estar descompensada 
lateralmente pero. observándola más 
despacio. se constata qué la curva 
.semicircular �e la figura , , , . • ' 
-lntersectada centrajmente casi por 

. _ los oblicuos rayos solares..: � él· -t ,, 

elemento equilibrador. En cuanto·a la. 
diagonal de luz solar. se ha· ' 

· representado de modo tan conspicuo 
que ella sola compensa la. por otra 
parte rotunda:, ¡iólarizacióñ'dé la ·. · · 

. . figura hacia la aqu1erda La lorma ue : 
la muchacha se esiablece con . . t 

persuastvQs :contornos que describen· 
· losñiusculos y íos huesos de.la 
espaldá."Las luces y la� sombras:�- . 
están auséntes de la obra éasr PQr ;, 
.completo. El 010 h_umaoo k�capáz. 
de distinguir detalles:si' esta sorñetid.Ó. 
simultáneamente a seiiiipenuriibra y a 

· · . luz solar fuerte;· e! artista se limita a 
__ reHejar esta imposibilid.ad fisiológica . .  
·  ., La iptensidad de la luz solar es tal.qué 

el interiór resúlta �io y lúgubre �- . 
contraste. - 



Aceite de linaza Aceite extraído de la planta 
del lino. Se usa frecuentemente como 
vehículo 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 l lamadas pocillos) Un 
pequeño recipiente abierto por arriba {con 
tapa o no) destinado a contener aceite o 
trementina. El tipo más útil incorpora una 
pinza con la que puede sujetarse a la paleta. 

Acrílico Medio de pintura donde el 
aglutinante de los pigmentos es una resina 
sintética tal como la emu ls i ó n  acrílica. Seca 
rápidamente. puede diluirse con agua y es 
permanente y duradero. El británico David 

. Hocknev {n.º 1 .937) es hoy uno de sus 
usuarios más importantes. 

Acúarela Piqrnento 9glutinado con medio - 
soluble en aguá. - , ...., · 

.i-: ./ 
, - -  

Aglutinante Si mezclamos pigmentos con. 
por ejemplo . .  aceite de linaza. ésta los 
«aglutina» y la pasta resultante es lo que 
habitualmente se l lama pintura. El aglutinante 
-o medio- determina el tipo de pintura. El 
óleo. por ejemplo. se l lama así en razón 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 tiñe. Se 
aplica al soporte en caliente para impedir  que 
las subsiguientes capas de pintura corroan la 
superf icie . 

Arte abstracto Forma de arte en la que el 
espacio. el color o la forma de un motivo 
reciben un tratamiento deliberadamente no 
naturalista. Suele citarse al ruso Kandinsky  
{  1 9 1 0 - 1 3 )  como autor de las primeras obras 
abstractas. 

Base La superficie tratada sobre la cual se 
realiza una obra plás tica.  Impide que el 
soporte absorba la pintura. Aunque 
acostumbra a ser blanca.  puede t eñir se. 
También es posible modificar su absorbencia 
y textur�. 

Bloqueo Técnica de prepintado consistente 
en bocetar a grandes rasgos los elementos 
más sobresalientes de la c omp o s i c i ón .  

, G L O S A R I O  

Cámara oscura Muy usada por los art istas 
de los siglos XVII y xv111. consistía en una caja 
de laterales negros provista de un jue go de 
lentes que perm i tían proyectar la imagen 
elegida por el artista sobre la super ficie  
pictórica. 

Claroscuro Ca_stellanización de una voz 
italiana que signif ica literalmente « luz  

--sombra». Hoy suele referirse a una 
plasmac ión acertada de los juegos de luz . El 
artista holandés Rembrandt  {  1 6 0 6 - 6 9 )  cuenta 
entre sus obras con ejemplos excelentes. 

Color complementario cada uno de los 
tres colores primarios tiene un 

. c o rn p l e rn e n t a r i o  que se obtiene por mezcla 
de los otros dos primarios. El comp lementario 
del rojo. por ejemplo.  es el verde, 
comb inac ión de amaril lo y  azul. En el círculo 
cromático cada color tiene exactamente 
enfrente a su complementario. 

Color de cuerpo Tamb ién l lamado  p intura 
de carteles o guache consiste en acuarela a 

.la que se ha añad ido 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 vislumbrarán a su través. El 
uso de color discontinuo fue uno de los 
rasgos diferenciales del puntil l ismo. 

Color fugitivo Todo color no 'permanente. 
Ello significa que el tiempo a la exposición a 
la luz y a otros elementos le restarán 
intensidad o lo modificarán. ·  

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

Color primario El rojo. el azul y el amari l lo .  
Teóricamente todos los d e m á s  pueden 
obtenerse de ellos. 

Color secundario El color obtenido 
partiendo  de los primarios .  por ejemplo el 
naranja, mezcla de rojo y amar i l lo. 

Color terciario El color obtenido  mezclando 
un co lor pr imario con uno de sus 
secundarios. 

Cronofotografía Técnica fotográfica 
inventada por Et ienne Marey { 1 8 3 0 - 1 9 0 4 )  
mediante la cual era pos ib le captar muchas 
imágenes sucesivas en una sola placa. Ello 
hizo posible que los artis tas es tudiaran las 
verdaderas secuencias que caracterizan los 
movimientos de animales  y seres humanos . 

Cubismo Mov imiento artístico abstracto 
creado en París -aproximadamente en 
1 9 0 7 -  por Picasso { 1 8 8 1 - 1 9 7 3 )  y  Braque 
( 1 8 8 2 - 1 9 6 3 ) .  Reacción contra la tradición 
naturalista. las obras de esta escuela 
acostumbran a representar la forma como un 
conjunto de planos que interactúan o 
incluyen objetos vistos desde muchos 
ángulos simultáneamente. 

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

Emulsión Suspensión de partículas 
diminutas de una substancia en el seno de 
un . l íquido .  Una emulsión base se compone. 
por ejemplo. de pigmento blanco  suspendido 
en apresto y aceite; el temple al huevo es 
también una emulsión de huevo de aceite. 

Encausto Antigua técnica pictórica 
consistente en mezclar pigmentos con cera 
fundida.  ocasionalmente resina.  y  apl icarlos al 
soporte -un muro.  por ejemp lo- sin 
dejarlos enfriar. La cera confiere a los colores 

· un bri l lo lustroso cuando se secan. 

Escorzo Un método de mostrar la forma en 
perspectiva. Se dice. por ejemplo. que un 
brazo extendido está escorzado cuando el 
espectador puede ver la mano y poco más. 

Expresionismo Movimiento estético del 
siglo xx cuyos representantes en la pintura 
abandonaron deliberadamente el naturalismo 
de los impresionistas reemplazándolo por una 
intensificación exasperada de la línea 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 



exposición de parís de 1 9 0 5  y  que se 
distinguieron por un cromatismo 
distorsionado y chirriante. Matisse 
( 1 8 6 8 - 1 9 5 4 )  fue su principal exponente. 

Fijativo Barniz di luido que se pulveriza sobre 
obras al carbón, al pastel o ejecutadas con 
tizas para adherir los pigmentos al soporte. 
Impide además los emborronamientos. 

Fresco Método de pintura mural consistente 
en aplicar pigmentos disueltos en agua sobre 
un enlucido todavía húmedo. Las obras así 
realizadas son extraordinariamente duraderas. 

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

Guache (Castellanización del término francés 
gouache). Acuarela opaca de secado mucho 
más rápido que los óleos. El agente 
aglutinante es la goma arábiga. 

Hermandad Prerrafaelista Grupo de 
artistas ingleses decimonónicos que 
pretendían recuperar los ideales de la pintura 
italiana de los siglos xiv y xv D. G. Rosetti 

. ( 1828-82) es uno de sus miembros más 
célebres. '  

Impresionistas Miembros del grupo de 
pintores que en 1 8 7  4  decidieron exponer en 
París al margen del Salón oficial. Pretendían. 
entre otras cosas. captar los fugaces efectos 
de la luz natural. por lo que solían trabajar al 
aire libre con frecuencia. Inclinados a los 
colores discontinuos. realizaban las sombras 
de los objetos con los colores 
complementarios a los usados en éstos. 

Imprimación Fase de preparación del lienzo 
subsiguiente al aprestado y anterior a la 
aplicación de la base. 

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

Medio Específicamente. el líquido que se 
mezcla con los pigmentos para obtener 
pinturas. En el óleo, por ejemplo. es el aceite. 
Se usa también en sentido más amplio : el 
pastel. la acuarela, el lápiz . . .  son otros tantos 
medios. 

Modelado En dibujo y pintura. la forma en 
que el artista elabora la representación de los 
volúmenes. 

• ..;¡. 

Orientalismo El estud io del arte. la lengua y 
la cultura de los pueblos de Oriente. · 

Paleta El instrumento sobre el que se 
mezclan las pinturas; puede confeccionarse 
con multitud de materiales. incluyendo pape l. 
metal y plástico. El término puede acudir 
tamb ién a la gama cromática 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 líquido. se convierte en pintura. 
Pueden ser orgánicos (tonos terrosos) o 
inorgánicos (minerales y productos obtenidos 
mediante síntesis química) .  Es sinónimo a 
veces de color o pintura. 

Pintura de género Obras cuya temática se 
inspira en la vida cotidiana. Uno de sus 
representantes más notables es el artista 
holandés Vermeer ( 1632-7 5). 

Plano pictórico La región de un cuadro 
que. situada inmediatamente tras el marco. 
separa el mundo del espectador de l mundo 
de la obra. 

Pocillo véase Aceitera 

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

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

Puntillismo técnica pictórica desarro l lada 
· por Seurat ( 1 8 5 9 - 9 1 )  consistente en situar 

en posiciones contiguas diminutas áreas de 
color para que se ccimbinen en el ojo del 
espectador colocado a cierta distancia de la 
obra. E l lo generaría un cromatismo más 
intenso que el obtenido mezclando los 
colores en la paleta. 

Punto de fuga Punto imag inario de una 
perspectiva donde parecen converger las 
líneas para lelas que retroceden hacia el 
horizonte. 
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Rayado Método para introducir tono Y 

densidad en una composición trazando finas 
lfneas paralelas muy próximas unas a otras. 

-Realismo Movimiento literario y plástico del . 
sig lo xix que buscaba su temática en los 
acontec imientos cotidianos . Courbet 
( 1 8 1 9 - 7 7 )  acostumbra a ser considerado 
como el primer gran realista. 

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

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

Simbolismo Movimiento que propugnaban 
cierto número de artistas a fina les del siglo 
x1x y cuyas manifestaciones plásticas recurrían 
simultáneamente a lo místico y a lo 
decorativo; su cromatismo era, a menudo. 
estridente e innatural. 

Soporte El material sobre el que se ejecuta 
una pintura o un dibujo. Sue le 
confeccionarse con papel. cartón. lienzo o · .  
madera. Es sinónimo frecuente de 
«superficie». 

Surrealismo Movimiento estético del 
presente siglo cuyos representantes aspiraban 
a liberar el impulso creador de lo . 
inconsciente: Sus manifestaciones plásticas 
tienen a menudo un 'carácter onírico. 

Temple Tipo de aglutinante que se mezcla 
con pigmento en polvo. El término, sin 
embargo, elude más a menudo al temple. al 
huevo, técn ica que gozó de gran 
predicamento hasta fina les del s iglo xv El 
rapido secado del temple dificulta su manejo. 

Toques de luz (luces) Las zonas más 
i luminadas de una compos ición . 

Veladura Fina capa de pintura transparente 
que puede aplicarse sobre tonos opacos para 
saturarlos o modificarlos. 

Yeso (base de) Mezcla de yeso blanco y 
otras substancias usada para imprimar 
soportes duros como la madera destinados a 

· óleo o temple. fue de uso genera l hasta que 
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Dibujar y Pintar la· Figura 

Esta práctica guía para dominar el arte de la plástica de la figura 
con cualquier medio constituye una lectura esencial para todo 

artista. Incluye una introducción, un estumo sobre la evolución 
experimentada por el dibujo y la pintura de la figura en el 

transcurso de los siglos y cuatro capítulos que proporcionan toda la · .  
información necesaria sobre la anatomía, la figura vestida, la figura 

en movimiento y la figura en su contexto. Las secciones individuales 
sobre el dibujo y pintura conceden especial importancía a describir . 

las ventajas que los diversos medios poseen en cuanto a la · 
realización de determinados efectos. 

Esta obra incluye más de 300 ilustraciones, 140 a todo color. 
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