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ELGRANUBRO 
OLOR 

He aqo¡ bfo explica y enseña todo sobre el col0<· la 
histona. teoóa. la pracúea, el uso y la constitución de los 
colores; el ntraste, la armonización las mezclas ... Un libro 
con un conte de ameno, didactico • ..,,sual -más de 390 
Ilustraciones- a .,ph:) y eficaz, escrito e ilustrado por un autor 
que sabe pintar, sabe enseñar, sabe escnbir y sabe editar: 
Jose M Parramón, pintor de mérito- reconocido, profesor de 
Bellas Artes y autor de más de cuarenta libros sobre enseñanza 
de d1bu.t0 y pintura, traducidos y publicados en inglés, francés, 
alemán 1tal1ano, holandéS, danés. flnlandés, sueco, portugués. 
¡aponés •• 

-He estado durante años reuniendo y estudiando información 
sobre la teoría y práctica del colo< para resumirla y hacerla com­
prensible en las páginas de este libro- dice el autor José M. 
Parramón. 

Y en efecto, el autor ha logrado su objetNo: desarrollar con ple­
no éxito, primero: la enseñanza de la evolución del color en 
la h1stona del arte, ilustrada con fabulosas imágenes y perfec­
tas reproducciones de cuadros, de técnicas y de artistas que 
vivieron la evolución del color y crearon nuevas maneras y es• 
tilos de pintar; y segundo: explicar con textos y con imágenes 
activas la teoría del color y su aplicación práctica, demoslran· 
do la posibilidad de pintar todos los colores con sólo tres colo­
res. Siguiendo a este tema, Parramón inicia un amplio estudio 
sobre el color de los cuerpos y de las sombras, el contraste, 
la atmOsfera, el mal uso del blanco y del negro, la constitución 
de los colores. el valorismo y el colorismo, etc., para terminar 
con las gamas de colores. su armomzac16n y un estudio so­
bre mezclas de colores 

Finalmente, como resumen práctico de estas enseñanzas, va­
nos artistas profesionales ptntan al óleo, a la acuarela y al pastel 
diferentes temas en los que el color es el elemento primordial. 

«El contenido de este libro -termina diciendo José M. 
Parramón- responde a la idea de que el lector, sea aficiona­
do o profesional. pueda part1c1par, pueda aprender: proban­
do, mezclando colores y matices, e,erc1tando para conocer y 
dom nar el color.• 

(210x274 mm) 160 J)'9inas. 
39S ilusbaciones en color. 
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Fig. l. José M. Parramón (1919), Paisaje 
urbano. Plaza San Agustín, Barcelona. 
Colección particular, Barcelona. 
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A mi hermano Luis, sacerdote, 
doctor en Filosofía e Historia. 
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Fig. 2. José M. Parramón (1919), Paisaje 
de Rávena (Italia). Colección particular, 
Barcelona. 
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Fig. :l. Jo,é M. Parramón (1919), 
l.os baflos de San ... .f,Rut>I, Barcelona. 
Colección parucular, Barcelona. 

.. 

Fig. 3A. fa importante imaginar } 
meJor todavía dibuJar o pintar uno 
o vario\ esquemas ~obre el tt>ma que 
\amo, a pintar, tratando de 11er ) 
determinar: el encuadre, el <olur 
y la compo,idón del cuadro. 
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Hasta mediados del siglo pasado los 
artistas de todo el mundo y de todos 
los tiempos pintaban sus cuadros en 
el estudio, inventando paisajes y re­
solviendo el color de las sombras con 
colores parduscos como el tierra som­
bra quemada o el betún de Judea, un 
color muy empleado durante los si­
glos XVIII y parte del XIX. 

Pero a partir de 1850 un grupo de 
pintores jóvenes, llamados treinta 
años después los impresionistas, sa­
lieron a los bosques de Barbizon para 
pintar al aire libre, comprobando que 
el color de las sombras no era el be­
tún de Judea y si era el complemen­
tario del color de las luces, que el co­
lor azul está siempre en el color de 
las sombras -«Continuamente estoy 
en búsqueda del azul», decía Van 
Gogh- y que la Naturaleza es luz y 
es color. 
Desde entonces el color ha pasado a 
ser el elemento primordial del cua­
dro, hasta el punto de que se pintan 
formas sólo con colores y con sólo 
colores se pintan cuadros: Pierre Bo­
nard, el famoso pintor fundador de 
los Nabis, posteriormente intimista y 
últimamente colorista, dejó escrito: 
<,El color es capaz de expresarlo todo 
sin recurrir al relieve ni al mode­
lado». 
Sí, pero hay que conocerlo. Hay que 
estudiar la teoría del color a fin de 
saber qué descubrieron Newton y 
)óung, Maxwell y Hertz, para com­
prender y saber que con sólo tres co­
lore\ pueden obtenerse todos los 
coloree; de la Naturaleza. Hay que sa­
ber qué son y para qué sirven los co­
lor~ complementarios, qué es con­
traste de tono } contraste de color, 
contraste de gamas y contrastes si­
multáneos ... 
He estado durante meses y afios reu­
niendo } e-,tudiando información so­
bre la teoría del color para resumir­
la y ha~erla comprcn~ible en las 
páginas de e-.te libro. Y por cierto me 
he llevado algunas sorpre~s \Íendo, 
por CJi;mplo, que en mucho'- tcx10~ 
se igue hablando de un c:.pectro de 
SJetc colores, cuando la 1tlC'\ i)ión, la 

fotografía y las artes gráficas han de­
mostrado física y químicamente, me­
diante la síntesis aditiva y la síntesis 
sustractiva, que existen sólo tres co­
lores primarios y tres. colores sec:un­
darios, SEIS en total y que, por tan­
to, es imposible un espectro de siete 
colores. 
Pero los problemas cllel color no son 
sólo teóricos: durante los meses y 
hasta años en que Monet estuvo pin­
tando las ílores ninfeas en el lago de 
su jardín en Giverny, escribió en una 
carta a Gustave Geffroy: «Hay colo­
res que parecen imposibles. Por ejem­
plo, el color de la hierba que se mue­
ve en el fondo del agua: es para 
volverse loco cuando se quiere pin­
tar». Pero Monet pi:ntó esa hierba. 
Porque conocía los factores que de­
terminan el color de los cuerpos, sa­
bía los colores que temía que mezclar 
para componer el co lor de la hierba 
bajo el agua, conocía, en una pala­
bra, los problemas prácticos del color. 
Ciento cincuenta páginas de texto y 
enseñanzas, con cerca de cuatrocien­
tas ilustraciones a todo color, desa­
rrollan en este libro la teona y la 
práctica del color, incluyendo un es­
tudio sobre el color local y el color 
tonal de los cuerpos; para estudiar 
seguidamente el contraste y la atmós­
fera, el mal uso del blanco y del ne­
gro y qué colores ha} que mezclar 
para resolver el color de las sombras. 
Se estudia a continuacion la con,ti­
tución de los colores, para terminar 
con la armonización de colores, se­
guida de un estudio sobre mezcla~ 
con do~, con tres } con todos los co­
lores. Finalmente, como re~umen 
práctico de todas estas enseñanzas. 
"arios artistas profesrnnales pintan al 
óleo y a la acuarela diferentes temas 
en lo~ que el color es su elemento bá 
sico. 
He destinado, en fin, las primeras pa­
ginas de este libro a la e'\Olucion del 
color en la hhtona del arte. No es 
exactamente una his.toria, sino una 
re\cña de técnicas, hecho, v ani~tas 
que vi\iieron la e,olución del color y 
crearon nuc-..as maneras ) e,tilos de 
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pintar. Desde la prehistoria a Picas­
so, pasando por los egipcios, los gne­
gos, Giotto, Van Eyck, etc. y Cara­
vaggio, Rubens, Velázquez, etc. hasta 
los impresionistas, Manee. Monee, 
Cézanne ... 
Espero que sus cuadros, los textos y 
los cientos de imágenes que ilustran 
este libro promuevan en usted el in­
contenible deseo de pmtar con colo­
res, viendo el tema como uno de es­
tos grandes maestros; Cézanne, por 
ejemplo, qwen. según e.xplica Pissa­
rro, <<pintaba sin parar~e en un pun­
to concreto, estudiando al mismo 
tiempo el reflejo de los colores y todo 
lo que aparece alrededor de ellos>) 

José M Pamimón 

Fig. 4. Jo,e M. Parramon. directM Je 
cs1a cOlcC'CÍÓn y autor de t'SIC hbro, 
anhta c>.~-rto en la emd'tanza de 
d1huh, y p1mura a tnl\ e, d.: niá~ de 
~mcucma hbr(l, publicados en Fspai\a 
y Latinoa111én,:.i , frant,a, Inglaterra, 
Alemania. halla. Ell.A., ck hasta un 
total de d1~1\CI, pat ,s 
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El hombre primitivo del Paleolítico, hace 30.000 años, 
pintaba con sólo dos colores: ocre amarillo y sepia rojizo, 

además de blanco y negro; 25.000 años después, los egipcios 
añadieron el azul y el verde. 500 años a.c., los romanos 

descubrieron la famosa púrpura de Tiro. Los minia,uristas 
del siglo vm inventaron el valioso azul ultramar. En el siglo 
xvm había ya más de 30.000 colore~ y matices para el uso 
de pintores, tejedores y tintoreros. En 1980 el número de colores 
comercializados ascendía a 9.000. Esta fabulosa evolución del 
color promovió la invencion de nuevos medios y procedimientos 
para pintar, generando estilos, controversias y cambios propios 
de una historia: la historia del color en el arte de la pintura. 

EVOWCIÓN HISTÓRICA 
DELCOLOR 

E=s a'lea 

Fig. 5 Bisonte. Cuev-a de 
Alramira; Sanrillana del 
Mar. Santander (E,pai'la). 

Fig. 6. la historia de . 
A1Jdn y Eva. Manuscmo 
de la Biblia de Ah..uino. 
Período carolingio. Año 
834-843. Britbh Museum. 
Londres. 

Fi¡. 7. DíM:ípulo de 
Qmnten Massy~ 
(l465-t530J. San Lucas 
pintando la Virl(en y el 
Nítlo. Nauonal Gallery, 
Londres. 

F1g. 8. Tiziano Vecelho 
(1487/90-1576), D,mae 
rec-1b1endo la lluvia de 
oro. Mu~eo del Prado, 
Madnd. 

Fig. 9, Claude Monet 
(1840-1926), Iglesia de 
Veth('Ui/ Nieve. Mu.\ée 
d'O~ay, París. 

co Ca S 



•i -~ ' ~ .. 

. ' 
EVOLUCIÓN HIS1 ( k )¡ L COLOR 

, .1.;.,,: ,, 

Los artistas de la prehistoria (30.000 años a.C) 

A principios de este sjglo, en el pue­
blo austríaco de Willendorf, se en­
contró una pequei'la estatua femeni­
na de 11 cm de altura, esculpida en 
piedra, de grandes pechos y exagera­
das nalgas (fig. 11). La extraña figu­
ra, conocida hoy como la i-í>nus de 
Wil/endorj. fue atribuida a artistas 
de la prehistoria, de la época auri­
ll«iaue. En los anos 60 se conctttó 
la anliaüedad de la Venus de Willen­
dorf en 29.880 a6oa. Las manos oe­
pU\'81 de la gna&a de CJaqu (akol 
Plriaieof) (fía. U) ftlel'OA p,._., -----~·~·-~ •1:-., • • 

obras del arte prehistórico. 
El doctor Frank Libby, norteame­
ricano, Premio Nobel de Química, 
trabajando en la medición de la ra­
diactividad y la formación en la at­
mósfera del carbono de masa 14, ave­
riguó que el carbono /4 es un isótopo 
radiactivo absorbido por los seres y 
cuerpos vivos. sean hombres. anima­
les o plantas; y que cuando estos se­
res muem1, el carbono 14 vuelve a 
laatmósfera,siendo · 

----------
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--------;-:-.------- ------ --------- ------,, 
nas descubrió que podía trazar con 
tos dedos sobre la arcilla blanda y, 
como dice el arqueólogo Nougier, 
«pareció emborracharse con su in­
vento». Unos 800 años más tarde, el 
hombre primitivo pinta siluetas de 
manos, casi al mismo tiempo pinta 
manos negativas, apoyando la mano 
en la pared y pulverizando la pintu­
ra sobre la mano, soplando y proyec­
tando la pintura a través de una caña 
0 un hueso hueco (fig. 15, A). 
Después -15 o 20.000 años más 
Larde- se descubren y aparecen las 
grandes pinturas rupestres del arte 
prehistórico: cuevas de Altamira, 
Lascaux, La Mouthe ... renos, cabras, 
jabalíes, caballos, toros, mamuts .. . El 
hombre pintaba ya con seis colores 
diluidos en grasas animales, utilizan­
do cuencos, paletas de piedra y pin­
celes con pelo de crin de caballo. 

fig. 10. Toro. Perigordiense superior, 
13.550 aflos a.c. Grutas de Lascaux, 
Dordoiia (Francia}. Los artistas de la 
prehistoria pintaban a veces imágenes 
superpuestas, como en este caso en que 
vemos dos renos de color rojo 
combinados con el toro de color negro. 
Fig. 11. V~nus d~ Wi/l~ndorf. Periodo 
aurillacense. 29.880 dos a.c. Natural 
History Museum, Viena. Los pandes 
pechos y las nalps prominentes ma 
'1111 simbolo ICllual y de IUlmliilad. 
Pi¡. ll.JIMO 
amilumu,29 

,;-•. •.,t.·~, 
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COLORES U~'>OS EN LA PINTURA RUPESTRE 

BLANCO DE YESO TIERRA ROJA 

TIERRA OCRE TIERRA VIOLETA 

TIERRA MARRÓN NEGRO DE HUMO 

Fscaneado con CamScc nne 
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I..os moralistas del antiguo Egipto (3.000 ~ños a.C.) ______ ..,., 
En el antiguo Egipto había varios 
dioses de los muertos: los más cono­
cidos eran Osiris y Anubis; este últi­
mo era adorado en forma de ser hu­
mano con cabeza de perro, presidía 
las sepulturas, y además de ser el so­
berano del reino de los muertos, era 
dios de los embalsamamientos de ca­
dáveres y conductor de las almas a 
la vida eterna. 
Los egipcios creían en la inmortali­
dad y en la existencia de un más allá 
y en consecuencia trataban de evitar 
la destrucción del cuerpo, embalsa­
mando y morruficando los cadáveres; 
creían firmemente que el alma se reu­
niría con el cuerpo y con esta idea 
pintaban imágenes del difunto para 
facilitar el encuentro del alma con el 
cuerpo y reproducían en las paredes 
de las tumbas la vida y los bienes del 
muerto para disfrutar de una mejor 
vida en el más allá. 
Se dice que los egipcios inventaron 
el arte de dibujar y se dice que fue 
resiguiendo el perfil de la sombra de 
una figura proyectada por el sol en 
una pared. Ciertameme las figuras 
del arte egipcio aparecen siempre con 
la cabeza de perfiJ y el cuerpo en po­
sición frontal. Los hombres pintados 

18 
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con color ocre oscuro o \icna, las 
mujeres con color ocre claro o ama­
rillo, los cabello<; y los ojos negro:. 
Pintaban en las paredes de las tum­
bas, <;obre una capa de yeso, ; dis­
ponían de siete colores: amarillo. 
ocre, siena, rojo, verde, azul y viole­
ta (además del negro y el blanco, con 
los que componían el gris). Fabrica­
ron los dos primeros pigmentos inor­
gánicos sintéticos: el azulfrit, un azul 
vítreo, y el blanco de plomo, que se 
sigue utilizando hoy. 
Como utensilios básicos tenían una 
concha como paleta, recipientes y 
frascos de arcilla cocida y pinceles de 
fibra de palma o de caña masticada. 
Trabajaban en equipo y en ocasiones 
construían andamios para pintar 
grandes murales. 

fig. 16. Lo rema en adoración. Tumba 
de Nefertari en el Valle de los Reyes. 
Tcba~. Egipto. 

Fig. 17. Retrato de momia de mu1er. 
Mediados del siglo II d.L Statliche 
Musccn, Berlín. 

Fig. 18. Ofrendas. Tumba de Menna. 
Tebas, Egipto. 

Fig. 19. Representación idealizada de 
anhtas del antiguo Egipto pintando 
en los muros de una tumba. 

Fiit. 21. Materiales u5ados por los 
ari:1stas del antiguo Egipto. 
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COLORES USADOS POR LOS ARTISTAS DE EGIPTO 

BLANCO 
DE PLOMO 

GRIS 
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E\01 UCIÚ"IJ HISTÓRICA DEL COLOR - - ------
Polignoto, Apeles, Zeuxis ... (500 años a.C.) 

Las crónicas sobre el arte de la anti­
gua Grecia nos hablan de Poligooto 
como uno de los grandes maestros, 
autor de grandes conjuntos murales 
pintados en Delfos y creador en Ate­
nas de una escuela artística; explican 
que Apeles fue elegido por Alejan­
dro Magno como pintor excepcional 
para pintar sus retratos; comentan el 
realismo de Zeuxis, capaz de atraer 
a unos pájaros para comer las uvas 
de un cuadro que había pintado ... 
Desgraciadamente no existe ninguna 
obra original de estos grandes maes­
tros. La única referencia directa de 
su capacidad artística queda refleja­
da en las imágenes de las cerámicas, 

Fig. 22. Colores usados por los artistas 
griegos y romanos. Según el historiador 
Cayus Plinio, los cuatro primeros eran 
los colores básicos. 
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construidas y dibujadas muchas ve­
ces por artistas como los menciona­
dos (figs. 23 y 24). Se sabe, por otra 
parte, que la mayoría de pinturas mu­
rales halladas en las ruinas de Pom­
peya y Herculano son copias de pin­
turas griegas, que a pesar de sus 
imperfecciones, han quedado como 
prueba del muy alto nivel alcanzado 
por los artistas de la antigua Grecia 
(fig. 25). 
Según escribe Cayus Plinio, historia­
dor latino (siglo I de nuestra era): 
«Con sólo cuatro colores, blanco, 
ocre, rojo y negro, los grandes pin­
tores, Apeles, Esquión, Melando y 
Nicómaco, creaban obras inmortales, 
cuyo valor era comparable a todas las 
riquezas de una ciudad». Pero los 
griegos pintaban además con los co­
lores amarillo de Nápoles, sepia y 

rojo, además del verde y el azul En 
la época grecorromana se añadió a 
esta paleta el famoso color púrpura 
de Tiro, extraído de una caracola ma­
rina llamada Murex. 
Los griegos pintaban al fresco, un 
medio del que hablaremos en pr6-xJ­
mas páginas, y pintaban también a 
la cera encáustica, un procedimien­
to en el que se mezclan los colores 
pigmento con cera de abeja, aplican­
do la pintura con ayuda del calor; el 
color a la cera así derretido se apli­
caba con un pincel y un utensilio 
llamado cestrum parecido a una es­
pátula. Como ejemplo de pintura 
a la cera vea en la página anterior 
(fig. 17) uno de los retratos de mo­
mias de Fayum, provincia de Egip­
to, atribuidos a artistas griegos del 
siglo I de nuestra era. 

Fig. :?3, Anfora griega. Siglo II a.c. MuSC'O rquc,ológ co 
de Cataluna, Bar;;cfona. 
f'tg 24. úqwllo. Fragmento de una 1Ju rae, n de un fra co 
de perfume de 13 antigua Orma en el que e &JU'COla el ~lor 
verde. 1u eo ae1onal, Attnas. 
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la prohibición de toda representación 
figurativa, por el movumento icono­
clasra, promovido por la Iglesia en 
su afán de combatir el sensualismo 
de la antigüedad clásica. En segun­
do lugar por la invasión de los bár­
baros. Fue un tiempo en que «nadie 
era capaz de djbujar una figura hu­
mana>>, según escribe Arnold Hau­
ser en su H istoria Social del Arte. 
Pero afortunadamente a este desgra­
ciado periodo de la his1oria sucedió 
el reinado, en el siglo v111, de Cario­
magno, rey de los francos y empera­
dor de Occidente, cuyo primer paso 
fue convocar y nombrar ministros de 

Fig. 2.5. Hérc-ule:. encuentra a 1tlefo. 
Basílica de Herculano. Pintura al fresco 
de la época romana. copia de una 
pintura griega del siglo I\ a.e 

EVOLUCIÓN H ISI ÓRI OEL COLOR 

La iluminación de manuscritos 

su corte a los mejores intelectuales 
y expertos de la cuhura occidental. 
El má~ conocido de ésto3 era el mon­
je anglosajón Alcuino de York, quien 
estableció una sene de centros de in­
vestigación o scriptoriums, en los que 
se estudiaba, entre otras materias, la 
iluminación de manuscritos; un arte 
que perduró hasta el siglo x1v. 
Los artistas que pintaban descubrieron 
cuatro importantes colores: el azul 
ultramar procedente del lapislázuli, 
el amarillo oropiment del sulfuro de 
arsénico, el rojo de plomo y el verdi­
grís compuesto con un acetato de co­
bre. Pintaban con colores a la acua­
rela, pinceles de pelo de buey y pluma 
de ave sobre vitela o pergamino. 

Fig. 26. El libro de Horas. Una de las 
ilustraciones del famoso libro realizado 
para el Duque de Bc:rry, Francia. 
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Fig. 27. Oísclpulo de Quintín Mb$y,, 
San L1.11:Q.) pintando la ~ irgen _\' el .\1flo. 
Nalional Galle!), Londrc--. 

COLORES BÁSICOS EN 

LA ILUMINACIÓN DE MANUSCRITOS 
AZUL ULTRAMAR 
Preoarado a partir de la p edra 
sem,prec osa IB{)l~/An.i, Empe20 
8 usar. h r l 5 1,0 

AMARILLO OROPIMENT 
Uamao t ,.i.i,.., mar o re:, 
aparece en och p,n1 uras eg pe as 
proceo, u ; hJ'O de llfSé!l co 

ROJO RUBi 
Uamau", , uminadores 
med CNa s ,Sanyro de D gón 

scanea o con Ca Se n 
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El primer realista: Giotto (1276-1337) - - -------
" ... Llegó a ,er ta: buen ,mitndo~ e 
la Naturaleza que destcrro la ruda 
manera bizantina y re,uc1tó el rea­
lismo ) buen arte de la pintura.» 
Este texto sobre G1ouo e~ de un Ji. 
bro publicado en el año 1568. bajo 
el ritulo Vidas de los mas grandes 
pintores, escultores y arquitectos. Un 
libro en el que ,u autor, Giorgio Ya­
san. al describir la '"ida de Giotto 
dice que nació en Vespignano, cerca 
de Florencia, y que era hijo de un po­
bre campe\ino y granjero. 
«Un día -escribe Vasari-, cuando 
el gran maestro y artista Cimabue iba 
hacia Florencia, se cruzó en Yespig­
nano con el ni11o Giotto, que tenia 
entonces diez años. Cimabue se que­
dó atónito cuando vio que Giotto di­
bujaba del natural, sobre una piedra 
lisa, con un realismo maravilloso, 
una de las ovejas del rebaño que apa­
centaba. Cimabue le preguntó si que­
rría ir con él para aprender a pintar. 
Cimabue habló con el padre de Giot­
to y Giotto fue a Florencia.» 
Veinte años despué!>, Dante Alighie-

I& 

► 
ri, contcmpMáne:o de Cimabue Y 
ami~<' de Giotto. csc6bfa en u fa­
mb;a DfrintJ Comedu1. 

Cre)ó Cimabue ser el mejor en piníura. 
Pero en pintura ho) domina GioJ(o 

, la fama de Cimabue es ahora o,cura. 

Por ~u realismo 1 naturalismo se con­
~1dcra a Giotto corno el fundaiior 
de la pintura moderna. Su c~1ilo in­
fluyó en casi todos los art i,tas del 
siglo ,1\. 

fig. 31. He aquí un e~quema de llb 
:.ona5 de inrrrrupci6n l' unión de una 
pintura al fresco, corrc~pond1cntcs a la 
imagen de la figura anterior número :?9. 

Fig,. 32 a 35_ (Página opuesta,) \ 'ca en 
estas cuatro imágenes el pro.::e~o de 
prrparadón de la pintura al temple cun 
)cma de huC'\o, constituida por una 
yema de huao fresca d1luid:1 en una 
parte igual de agua de~ulada ~ el 
pigmento en polvo de un de1enninado 
color, segun se expl ca en el tato 
adjun o 

I llamo ante el Criit 
apilla de lo-

0 

ua. Ob~ene en <!\le ang~I 
a c,prt,1\ rd.iJ tanw en el ge,to ,orno 

en el ro,tro, propw, de la cmotnidad 
cread.1 por (,JOtto en ,u, obra~. 



Giocto pintó la mayoría de sus obras 
al fresco (procedimiento del que ha-
151aremo, en la página siguiente), 
pero en oca,1ones pintaba al temple 
con yema de huevo. Un procedimien­
to constituido por pigmentos o co­
lom, en polvo, aglutinados con una 
yema de huevo fresco y una parte 
igual de agua destilada. 
Vea en las figuras adjuntas 32 a la 
37 los materiales (fig. 37) > la pre­
paracion del color, separando prime­
ro la yema (fig. 32), pasándola a un 
frasco (fig. 33), añadiendo el agua 

32 33 

destilada (fig. 34), agitando el líqui­
do ) mezclándolo con el pigmento en 
polvo mediante una , arilla o una es­
pátula (fig. 35 ). para ,er almacena­
do de,pués en pequeños tarros ha,­
La el momento de su uso. La técnica 
es similar a la de la témpcra o ioua­
che, pudiendo pintar en capas espe­
sas, opacas o transparemes en forma 
de veladuras, segun la pintura sea 
mas o menos den,a. 

F1g. 36. G1otlo. San Esteban. \1u.,co 
Home. I-lorcnc1a Pin1ura ,11 temple de 

hucn1 ,¡1 JM:tdo 
anli~:h 1,H e, ,, en la 1 

Santo. 

f 111 r H.: aqu1 kh mJIC:íl,11<', 
nc

0

c:e,ar10, para la rrcrarad<ln d,· la 
r1ntur.1 al temple ,on \ema de hul"\1> 
\) C. olore, o pigmento, en poli o 8) L n 

liuc~H' del 4ue ,ol<l ,e utd11ara :,1 ycma 
dilu1Ja en la m1,ma c:ant1Jad de agua 
de,ulada. Cl Una ,uperfo.ie de mármol 
o de p1.:dra para me1cl<1r el pigmento en 
pollo con la ,olu..:1ón de a~ua ) )ema Je 
hue\O. D) \lacet.1 para me,dar v 
ama,ar Jo, ,olorc,. E) r,patula F) 
Pmcele, de pch, de marta o de p,:10 de 
orc¡a de buC). 

E a s 
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EVOWCJÓN HISTORI \ DI , COLOR !_______________________ -

La pintura al fresco 

El buonfmco, como le llamaban los 
italianos, consiste esencialmente en 
pintar sobre una superficie de yeso 
húmeda, en la misma pared, prepa­
rada por el propio artista, de forma 
que los colores usados (tierras finas 
de colores) sequen junto con la pa­
red, promoviendo una reacción quí­
mica que endurece y fija la pintura. 
La pintura al fresco se practicaba ya 
en los murales románicos de la Edad 
Media, pero alcanzó su máximo es­
plendor en el Renacimiento. Todos 
los grandes maestros, desde Giotto 
a Rafael y Miguel Ángel, pintaron 
murales al fresco. De estos dos últi­
mos son famosos los murales de lAs 
estancias de Rafael, en el Vaticano; 
>: de Lo Capilla Sixtina de Miguel 
Angel, también en el Vaticano. 

Figs 38 a 43. Éste es el proceso de la 
pintura aJ ír~o resumido en imágenes: 
viendo, primero, el repellado, es decir, la 
aplicación de una primera capa de cal y 
arena ~obre un muro de ladrillo {fig. 38), 
sobrt la que se aplicaba una segunda 
capa de cal y arena con el revoque (fig. 39); 
procediendo a continuación al enlucido, 
alisando la superficie con el renglón de 
albaftil (fig. 40). Se dibujaba el tema, 
por otra parte, sobre un papel gruew o 
de embalaje, estudiando previamente las 
zonas de interrupción y unión, llevando 
a cabo finalmente el estarr:ido, que 
con~j~tía en reseguir el dibujo con una 
rueoa dentada a fin de agujerear el 
perfil del mismo (fig. 41 y fig. 41A); 

G 

se transfería entonces el dibujo al muro 
dando pequei'los gol¡x~ sobre el estarcido 
con una mui'leca llena de pigmento 
negro en polvo (fig. 42); para terminar 
pintando «al fresco», sobre humedo, 
encima de la última capa de enlucido. 

Fig. 44. Para pintar al fresco, son 
imprescindibles varios elementos y 
utensilios de los usados corrientemente 
por el albai'lil profesional. Véalos en esta 

41 42 

41A 

imagen: A) (uho con arena. 8) Cubo 
con cal. C) Gaveta para el arn~ado d 
morteros D) Llana de albai'lil. E) Tubf a 
de aJbai'lil . F) Palustre de albarul. 
G) Renglón de albafül para ahsar 
repellado\. H) Bote vulgar de hoJalata 
para agua con que moJar el muro, 
preparar morteros, etc. 1) Cepillo (meJor 
una esponJa) para degradar colores. 
J) lrapos. K) T ierras finas o colores en 
polvo. L) Paleta. M) Pinceles. 
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EVOLUCIÓN HISlÓRICA DEL COWR - -------- --

Jan van Eyck (1390-1441) inventa la pintura al óleo 

La pintura al aceite y al barniz -al 
ól~o- parece que fue usada por los 
chinos en los primeros siglos de la era 
cristiana. Pero el procedimiento no 
llegó a Occidente y a principios del 
siglo xv, en el año 1410, en la ciudad 
de Brujas, capital de Flandes Occi­
dental, un joven pintor llamado Jan 
van Eyck descubrió la fórmula para 
que los colores al aceite secaran sin 
dificultad. Sucedió que un día Van 
Eyck acabó una pintura al temple 
barnizada con aceite y la puso al sol 
a secar. Pero la pintura no sólo no 
secó sino que quedó cuarteada. Van 
Eyck decidió entonces buscar un bar­
niz que secara a la sombra. Vasari, 
el autor del libro Vida de pintores, 
escultores y arquitectos, continúa la 
historia diciendo que « ... Después de 
reaJjzar muchas y diferentes mezclas, 
45 

Giovanni (Jan) descubrió que el acei­
te de linaza hervido con barniz blan­
co de Brujas le daba el barniz que 
estaba deseando desde hacía tiempo, 
y comprobó que cuando los colores 
se secaban no solamente eran resis­
tentes y a prueba de intemperie sino 
que seguían tan intensos e incluso 
brillantes sin aplicarles barniz al­
guno». 
El mismo año en que nació Van Eyck 
(1390), el viejo pintor florentino Cen­
nino Cennini escribió su famoso Li­
bro dell'Arte gracias al cual sabemos 
los procedimientos, los materiales y 
todos los colores con que pintaban 
los artistas de aquel tiempo. Desde 
la gama que usaba el pintor griego 
Polignoto a los tiempos de Giotto, 
Van Eyck, Leonardo, Rafael y Miguel 
Ángel, el número y calidad de colo-
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res aumentó considerablemente. Cen­
mni menciona dieciocho colores di­
ferentes además de cinco negros y 
dos blancos. Vea un resumen de los 
mismos en la carta adjunta (fig. 46). 

Fig. 45. Jan van Eyck (1390-1441), Los 
esposos Arno/jini. National Gallery, 
Londres. Uno de los primeros cuadros 
pintados al óleo gracias al 
perfeccionamiento del procedimiento 
por Van Eyck. 

Fig. 46. Vea en esta imagen la gama de 
colores con los que pintaban los artistas 
de los siglos x1v y siguientes, según JI 
libro dell'Arte escrito haci.a el afio 1390 
por Cennino d1Andrea Cennini. 

COLORES DEL RENACIMIENTO 

E an 

BLANCO DE PLATA 

AMARILLO DE NÁPOLES 

AMARILLO REAL 

OCRE AMARILLO 

SIENA NATURAL 

SEPIA OSCURO 

BERMELLÓN 

ROJO DE LACA 

PÚRPURA DE TIRO 

VERDE MALAQUITA 

VERDIGRIS 

TERRA VERTE 

AZUL EGIPCIO 

AZUL ULTRAMAR 

VIOLETA 

NEGRO DE HUMO 
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EVOLUCIÓN HISTORIC'A DEL COLOR 

Maestros del Renacimiento: Leonardo (1452-1519) 

Nació en Vinci, provincia de Floren­
cia, en el valle del Arno; hijo ilegíti­
mo del notario ser Piero y de una jo­
ven campesina; cuando tenía 17 años 
entró como aprendiz en el taller de 
Verroccbio; a los 20 años ya era 
maestro del Gremio. Además de pin­
tor, escultor y arquitecto, determinó 
las bases de la anat0mía y la aero­
náutica, descubrió la circulación de 
la sangre. proyectó armas, investigó 
la física atmosférica y escribió, en­
tre otros, los apuntes que permitie­
ron la publicación de su libro Trata­
do de la Pintura. 
Contribuyó con su creatividad y sus 
enseñanzas tecnicas al desarrollo y 
esplendor del arte del Alto Renaci­
miento del siglo xv1. Superó, por 
ejemplo, el «estilo seco y duro», en 
palabras de Vasari, del Quattrocento, 
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léase Masaccio, Ucello, Fra Angéli­
co, etc., creando y aplicando en sus 
cuadros el sfumato, que él mismo re­
sumió y definió diciendo: «Procura 
ser delicado en tus figuras más que 
recortado y seco ... Observa qué som­
bras y qué luces están unidas no por 
trazos sino por aJgo semejante a la 
humareda». (Vea en la figura adjunta 
número 48 el célebre cuadro La 
Mona Lisa, ejemplo notable del sf u­
mato de Leonardo.) 
Desarrolló, tanto en sus cuadros como 
en su Tratado de la Pintura, las reglas 
de la perspectiva aérea representada, 
según sus palabras, «por la gran dis­
tancia que hay entre el ojo > las mon­
tañas, por lo que éstas parecen azu­
les, casi color del aire, ) los campos 
participan del azul tanto más cuanto 
estén mas alejados del ojo>>. Deter-

48 

minando, además, que «deberás aca­
bar el primer plano de una manera 
neta y precisa; y el siguiente plano 
igualmente acabado pero de manera 
más vaporosa, más confusa o, mejor 
dicho, menos precisa, y así sucesiva­
mente, ,;egún las distancias ... los con­
tornos van siendo menos duro~ v van 
desapareciendo formas y colores». 
Y djctó leyes sobre el color: «El blan­
co, visto aJ sol y al aire, tiene som­
bras azuladas, pues el blanco no es 
un color sino el resultado de otro:. co. 
lores». 

Figs. 47 y 48. Leonardo da Vine, (l4S2-
1519), La Virgen de las rocas> La 
G1oconda; ambos cuadros. en el Mu\eo 
del Louvre, París, son un buen cJcmplo, 
parucularmente el último, del sjumato y 
el efecto de perspectiva a~rca promO\ido 
por Leonardo. 



¡Sorpresa! La Capilla Sixtina no es 
la misma, los colores de Miguel Án­
gel han ~mbiado; ahora se sabe que 
Miguel Angel pintaba con colores 
claros, brillantes, luminosos, que 
nada tienen que ver con el color par­
dusco que cubría las trescientas ca­
torce figuras que Miguel Ángel pin­
tó en la Capilla Sixtina (figs. 49 y 50: 
«antes y después» de la restauración 
realizada por la NTV, Nippon Tele­
vision Network Corporation). 
Pero no hay por qué sorprenderse: 
Miguel Ángel terminó la Sixtina en 
el año 1512 y Edison inventó la lám­
para eléctrica en 1878; de manera que 
durante 360 años la obra de Miguel 
Ángel recibió el humo de las lámpa­
ras de aceite que iluminaban la Ca­
piJJa Sixtina. 

E\"OLUCJÓ!\ Hl~TóRICA DEL COLOR 

Miguel Ángel (1475-1564). Rafael (1483-1520) 

Fue un artista extraordinario· reali­
zó las mejores y más célebres escul­
turas del Renacimiento: la piedad, 
el David, el Moises ... Demostró ser 
uno de los más grandes arquitectos 
con la construcción, entre otras obras 
célebres, de la Cúpula de San Pedro 
en el Vaticano y, además de figurar 
entre los mejores poetas de su tiempo, 
pintó la Capilla Sixtina, la pintura 
mural más célebre de la historia del 
Arte. Era el arquetipo del genio. 
Rafael de Urbino es otra historia no 
menos apasionante. Cuando tenía 
dieciocho años pintaba ya cuadros 
tan célebres como la cn,ciflxión con 
dos ángeles > la coronación de la 
Virgen. El cuadro de la figura adjun­
ta número 51, la Virgen del grun Du­
que, fue pintado por Rafael cuando 

tema ..,eintiún a110!>. A los ,einri.,éis 
años era ya tan importame ) famo­
so como Leonardo da Vinc1 ) Miguel 
Ángel. Fue entonces cuando el papa 
Julio JI le llamó a Roma ) le encar­
gó las Stanze, en el mismo palacio 
vaticano en que Miguel Angel eMa­
ba pintando la Capilla Sixtina. 
Murió joven, a los treinta y siete 
años. Lástima. 

Figs. 49 y 50. Miguel Ángel (1475 1564), 
La Sibila Délfica. Capilla Sixtiaa, 
Va11cano. Puede uMed ver una de la~ 
pinturas antes (fig. SO) }' de,pué:. 
(fig. 49) de la restauración IJC'oladn a 
cabo por un equipo del Vaucano bajo 
el patrocinio de la TelC'olisión Japonesa 
NTV. 

Fig. S l. Rafael (1483-1520), ViTRen del 
gran Duque. Galería Pitti, Florencia. 
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- EVOWCIÓN HISTÓRICA DEL COLOR 

La pintura moderna: Tiziano (1487/90-1576) 

Cuando Tiziano tenía diez ai'los sus 
padres lo enviaron a Venecia con su 
tío, quien viendo las ansias de Tizia­
no por ser pintor, le hizo entrar en 
el taller de Giovanni Bellini, el más 
célebre artista de aquel tiempo en 
Venecia. La historia nos cuenta que 
Tiziano aprendió de Bellini: «las ex­
periencias y la disciplina del dibujo, 
la síntesis de la perspectiva, y la prác­
tica de la forma y del color». 
Pero cuando Tiziano tenía diecisiete 
afios, otro artista, Giorgione, triun­
faba en Venecia: <<pintando directa­
mente -explica el cronista Vasari-, 
ya que Giorgione creía que pintar sin 
la referencia del dibujo era la verda­
dera y mejor manera de pintar». Ti­
ziano se sintió fascinado por los co­
lores de Giorgione y le siguió con 
tanto entusiasmo que algunas obras 
de Tiziano se atribuyen a Giorgione 
y viceversa. En el afio 1510 la peste 
invade Venecia y muere Giorgione. 
Diez aflos más tarde, con decenas de 
cuadros tan célebres como El amor 
sacro y el amor profano, Tiziano se 
convierte en uno de los primeros ar­
tistas del Renacimiento, a la altura 
de Rafael y Miguel Ángel. 

A partir de los sesenta años, el viejo 
maestro evolucionó hacia un estilo 
tan suelto y espontáneo (vea figs. 54 
y 55), que suscitó las críticas de al­
gunos artistas, como Miguel Ángel: 
«Es una lástima -decía- que en Ve­
necia no empiecen por aprender a di­
bujar con corrección». Pero Vasari 
opinaba que: «El modo de pintar de 
Tiziano en estas últimas obras es bien 
diferente del que tuvo de joven. Por­
que las primeras obras están realiza­
das con finura para ser vistas de cerca 
y las últimas, realizadas a golpe de 
pincel y a base de manchas de color, 
no pueden verse de cerca ... pero vis­
tas de lejos parecen perfectas. Y tal 
proceder es admirable porque hace 
parecer vivas las pinturas». 
Ciertamente, Venecia y Tiziano an­
ticiparon la pintura moderna. 

Fig. 52. Tiz.iano Vccellio (1477-1576), 
Aurorrerrato (detalle). Museo del Prado, 
Madrid. 

Fig. 53. Tiziano, La presentación de 
Mana en el templo. Galerías de la 
Academia, Venecia. 

fljS. 54 y SS. Twano, Cristo coronado 
de espinas (con detalle ampliado en la 
íig. 55). Alta Pinacoteca, Munich. 
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Observe en el fragmento ampliado la 
factura espontánea, hecha de manchas, 
f rottis y pincelada suelta. 

Fig. 56 Tiziano, Danae recibiendo la 
lluvia de oro. \1useo del Prado, Madrid. 
Éste, como iodos los cuadros de 
TiZlano. e~ un claro exponente de una 
visión y dominio del color, tratado con 
una tknica admirada y asimilada por 
grandes maestros de la pintura como 
Rubens, Velázquez, Rtmbrandt, etc. 
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EVOLUCIÓN H ISTúRJCA DEL COLOR 

55 

56 

2S 

Fs anea o con Ca Se n 



EVOLUCIÓN HISTÓRICA DEL COLOR 
~----------------------

El tenebrismo de Caravaggio (1571-1610) 

Se llamaba Miguel Ángel Merisi y 
nació en Caravaggio; quedó huérfa­
no a los diez años y entró a trabajar 
como aprendiz de pincor en el taller 
de Simone Peterzano, en Milán; allí 
empezaron a llamarle Caravaggio. A 
los dieciocho años fue a Roma, don­
de pasó hambre y conoció los am­
bientes más humildes, frecuentando 
en tabernas y figones las gentes del 
pueblo. Estos ambientes y estas gen­
tes fueron sus modelos representados 
siempre bajo fuenes contrastes de co­
lor, de luz y de sombra, lo que defi­
nió su pintura como tenebrista. Pero 

su estilo transformó la pintura barro­
ca, influyendo en la obra de los más 
grandes artistas del Cinqueceoto, 
desde Velázquez a Rembrandt, des­
de Rubens a Le Nain, pasando por 
Ribera, Zurbarán, llegando hasta 
Jordaens, Vermeer ... 

Fig. 57. Caravaggio (J573-J6IO), Lo 
conversión de San Pablo. Santa María 
del Popolo, Roma. Ejemplo del 
tenebrismo de Caravaggio. 
Fig. 58. Caravaggio, David con la 
cabeza de Goliath (detalle). Galería 
Borgese, Roma. 
Fig. 59. Velázquez (1599-1660), Lo 
adoración de los Reyes Magos 

(detalle). Museo del Prado, Madrid. 
Velázquez, en su Juventud, fue uno de 
los artistas influidos por lo~ contrru;te, 
de Caravaggio. 
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Nicolas Poussin es un célebre pintor 
francés, considerado como el repre­
sentante máximo del clasicismo galo 
del siglo xvn. Sin embargo toda su 
obra -exceptuando seis cuadros que 
pintó en París- la concibió y reali­
ro en Roma, donde se casó y vivió 
cuarenta anos. 
En sus primeros tiempos fue un ad­
mirador de Tiziano y de Rafael, al 
que copió incansablemente, aborre­
ciendo con la misma pasión a Cara­
vaggio -«malhechor nacido para 
ruina de la pintura». 
Curiosamente, para estudiar la com­
posición, la iluminación, los gestos 
de las figuras y el color, Poussin 
construía un pequeño escenario, re­
presentando las figuras con peque­
nos maniquíes de cera. 

EVOLUCIÓN HISTÓRICA.DEL COLOR 

El clasicismo de Poussin (1594-1665) 

Alternó la pintura con la lectura de 
textos clásicos y la visita de monu­
mentos y edHicios de la Roma anti­
gua, asimilando la influencia de las 
obras de la Antigüedad que represen­
tó en sus cuadros con temas sobre le­
yendas mitológicas. Vea el cuadro Ve­
nus y Adonis (fig. 61) como ejemplo. 
Poussin complementó esta temática 
con cuadros de composiciones reli­
giosas (fig. 60). 
Fue un pintor clásico en su estilo y 
en los temas de sus cuadros. 

Figs. 60 y 61. Nicolas Poussin, Santa 
Cecilia. Museo del Prado, Madrid; y 
Venus y Adonis. Kimbell An Mu<eum, 
Forth (Texas). Obsene la temática, 
la composición, el modelado y la 
valoración de estilo eminentemente 
clásico. 
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El colorismo de Rubens (1577-1640) 

En el año 1987 el Museo del Prado 
de Madrid organizó una exposición 
de cuadros de Rubens -presentada 
antes en el Nacional de Estocolmo­
bajo el título Rubens, copista de Tí­
zíano. 
Durante su vida, Rubens copió cua­
dros de Leonardo, Rafael, Correggio, 
Caravaggio, Giulo Romano, demos­
trando una especial predilección por 
copiar cuadros de artistas venecia­
nos: el Veronese, Tintoretto, Tiz.iano. 
De Tiziano copió más de 30 cuadros. 
¿Por qué esta reiterada insistencia en 
reproducir la obra de Tiziano? Ru­
bens adopta de Tiz.iano y de Vene­
cia la intensidad cromática, la visión 
del color, el colorismo. La subdirec­
tora del Museo del Prado, Manuela 
Mena, amplía esta respuesta dicien­
do que, en La exposición de Madrid, 
el público pudo apreciar «el interés 
de Rubens en ver y estudiar princi­
palmente el gran sentido del color, la 
técnica, la sensualidad y la gran li­
bertad de expresión de Tiziano». 
Rubens pintó a lo largo de su vida 
más de 2.500 cuadros. Su método de 
trabajo consistía en dibujar personal- .• 
mente pequeños bocetos, que a con­
tinuación pasaban a manos de sus 
ayudantes o discípulos, entre los que 
se contaban artistas tan célebres 
como Van Oyck, Jordaens, Snyders, 
Tcniers, Bruegbel de Velours, Pane de 
Vos ... un equipo experto que traba­
jaba a la vez en varios cuadros. A 
propósito de este equipo, antes se 
creía que Rubens se limitaba a dibu­
jar y a terminar algunos cuadros, 
pero actualmente se ha probado que 
la concepción y la mano de Rubens, 
con su dinamismo compositivo y su 
riqueza cromática, está en todos los 
cuadros que él admitió como pro­
pios. 
Pedro Pablo Rubens conquistó du­
rante ,u ,;ida fama. prestigio, hono­
res, fortuna. Hablaba cinco idiomas, 
además del griego y del latín. Los go­
bernadores de los Países Bajos le tn-

comendaron varias misiones diplo­
máticas que le dieron la oportunidad 
de relacionarse con príncipes y reyes 
de Holanda, Italia, Francia, España, 
Inglaterra. 
Pero ante todo fue pintor: el gran 
pintor colorista del Arte Barroco. 
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Fig. 62. Pedro Pablo Rubens (1577-
1640), LA calda de los condenados 
(detalle). Alta Pinacoleca, Mónaco. 
El torbellino de formas humanas le da 
a Rubens la oportunidad de demostrar 
su capacidad como pintor del desnudo 
y del color del cuerpo humano. 

E:scaneado con CamScanne 
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Fig~. 63 } 64. Ru~ns. Lo.1 horrores de 
la guerra (decalle). P-.ilacio Pitll, 1 lorencia 
la ta~a del tigre> el l~n (Jctalle). 
Mu"~º de Bellas Artes, Renne, (fig. 64). 
Do~ magnlficos eJemplo~ del coloiismo 
y el dinamismo apa.sionado de Rubens 
realzado en e tO\ cuadro, por el 
\Olumen promovído por el contrasce 
de luces > sombr.i~ y la riqueza 
extraordmana del color. 
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Pionero del impresionismo: Velázquez (1599-1660) 

Don Diego Rodnguez de Síh a ~ Ve­
lazquez nace en Sevilla el año 1599. 
A loe; 17 llllO) se le reconoce como 
pintor y pifüa varios cuadros famo­
so,;. A los 20 pinta su primer gran 
cuadro. La adoración de los Reyes. 
A los 24 años su fama llega a Ma­
drid y el rC) Felipe IV le llama y Je 
nombra pintor de la corte real. 
En Madrid visita las colecciones rea­
les ~ conoce las obras de Tiziano. La 
, 1s1ón y el e:.1udio de la técnica, el 
color y la pincelada suelta de Tizia­
no transforman el estilo de Velázquez 
en su famo(a manera abreviada, que 
ie con,ierte en el pionero del impre­
~ionísmo. No hay má~ que ver el co­
lor. la soltura y el acabado de ese ja-

rrón con llores (fig. 67), la soltura 
en la pincelada de esa blusa de la te­
jedora (fig. 66), la seguridad en la 
construcción de la cabeza del niño in 
fante pintada «alla prima» (fig. 68), 
o la síntesis de la mano que sostiene 
una flor (fig. 71) para admnir que Ve­
lázquez marcó la pauta a los impre­
sionistas. 
Edouard Manet, el fundador del im­
presionismo, viajó a Madrid en 1875; 
y fue aJ Museo del Prado para co­
piar cuadros de Velázquez. En una 
cana a su amigo y pmtor Henn 
Fantín-Latour, Mane! escribe: «Qué 
dicha si vieras a Velá.zquez. Es el pin­
tor de pintores. \ 1e ha asombrado, 
me ha arrebatado». 

rigs. 65 a 71. \'clázquu (1 P7 1660). \'ca 
en es1a~ página) lo, cuaJro, :.1gu1entt"I, 
casi todo, en el Mu<eo del PraJo de 
Madrid: Las hilanderas; el cuadro 
completo en la figura 65 } un detalle 
que mue~tra la manera abr,,v,ada en la 
figura 66. Debajo (fig 67) el ¡arrón con 
flore~ del cuadro Ú1 111.funta \,fargaflla 
(detalle), del f..unsthistori<..:hes f\1uscum 
de Viena. En la página si¡U1ente det3IIC'l 
del El pnn<:lf>l' Baltasar Carlos (Musco 
del Prado), prodigio de retrato pintado 
con una ~imple ,ciadura. > m.u a la 
derecha el rey Fehpe IV; ) debajo la 
Infanta M argarrra de A1mria, con el 
cuadro completo y el detalle ampliado 
de la mano con una ro,a, resuelta .:on 
e, traordinaria sinte~is pictón .:a (fig~. 70 
} 71). 
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El claroscuro de Rembrandt (1606-1669) 

A diferencia de los artistas de la épo­
ca, Rembrandt vivió y permaneció 
siempre, hasta su muerte, en Holan­
da, primero en Leyden, donde nació, 
y después, desde que tenía veinticin­
co años, en Amsterdam, donde mu­
rió a los sesenta y tres años. «¿Para 
qué ir a Italia a ver a Leonardo o a 
Tiziano -decía Rembrandt-, si 
aquí en los Países Bajos tenemos sus 
cuadros y podemos estudiarlos todo 
el tiempo que queramos?» Rem­
brandt no fue a Italia, pero desde los 
quince a los dieciocho años fue dis­
cípulo, primero en Leyden, de dos 
pintores que habían estado durante 
varios años en Italia, y después en 
Amsterdam del pintor Lastman, que 
también había estado en Italia y era 
un entusiasta de Caravaggio. 
A propósito de Caravaggio: en esta 
misma época -principios del siglo 
xvn-, la influencia de Caravaggio 
causó un gran impacto en varios pin­
tores de Utrecht (Holanda), que se 
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hallaban en Italia. Cuando éstos re­
gresaron a Holanda su entusiasmo 
era tan grande que constituyeron la 
llamada Escuela de Utrecht, basada 
en el estilo de Caravaggio. La Escuela 
de Utrecht difundió el caravaggismo 
por toda Holanda afectando inclu­
so a Hals, Vermeer y Rembrandt. 
Es perfectamente razonable que el te­
nebrismo de Caravaggio sugiriera a 
nuestro Rembrandt la técnica del cla­
roscuro, es decir, la idea de pintar luz 
en la sombra. Sólo es necesario es­
tudiar los cuadros que pintó Rem­
brandt en su juventud comparados 
con los que pintó a partir de los trein­
ta años para comprobar la idea pro­
gresiva de componer grandes zonas 
del cuadro envueltas en densas som­
bras pero viéndose en ellas las for­
mas y los colores de los cuerpos. 
Para una mejor comprensión de esta 
manera de pintar, característica de 
Rembrandt, vea las figuras adjuntas 
numeros 72 y 73, y compruebe que 

73 

existen unas panes del cuadro ilumi­
nadas con una luz directa que pro­
voca notable!> contrastes, recordando 
el tenebrismo de Caravaggio, mien­
tras, a diferencia de éste, el re..,to del 
cuadro queda en la penumbra, vién­
dose las formas gracias a la técnica 
del claroscuro. 

F1gs. 72 y 73. Rembrandt (1606-1669), 
Sagrada familia, Museo del Louvre, 
París, y Lo mujer adúltera, National 
Gallery, Londres. En ambos cuadros es 
evidente la ~olución del claroscuro, 
es decir, el hecho de pintar luces en /a 
sombra. con la particularidad de que 
Rembrandt aco~tumbraba a realzar con 
luz el tema principal o básico del 
cuadro, con lo que lograba un mayor 
énfasis a su idea de claroscuro. 
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En la Academia de Pintura y Escl.ll­
tura de Francia tuvo lugar en el año 
1671 una violenta discusión conoci­
da como LA Disputa del Color y del 
Diseño. 
Se formaron dos bandos: los pous­
sinistas, que consideraban el dibujo 
como el elemento consustancial y bá­
sico de la pintura, y que apoyaban 
sus puntos de vista en la perfecta es­
tructura y el buen disei\o de la obra 
de Rafael, de los Carracci y de Pous­
sin, este último representante máxi­
mo del clasicismo francés {factor éste 
que aprovecharon los poussinistas 
para dar a la disputa un carácter pa­
triótico), recordando que Poussin en 
sus últimas obras había dado más 
importancia a la forma que al color, 
calificando el disei\o como un ele­
mento necesario y el color como 
un factor secundario: «Un cuadro 
debe poseer el máximo contenido 
moral; el disei\o debe resultar agra­
dable en sí mismo y el color no debe 
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Figs 1• y 75. N,~ola~ Poussin, /:J 
mu,¡fo d~ David. MuS(() del Prado, 
r,.i;tdnd Y Rubcn,. El sombrtro de 
p<l}a Nauonal Galkry, Londres Lo 
poussan t.as :> los ruben1S:llb ~e . 
enzarzaron en una h1stónca y casi 
vio ta pol&n.ica, defendiendo uno~ 
~J ,ator mo de Pou in y otros el 
color: mo de Rubcns 

Poussinistas y rubinistas (1671-1672) 

suscitar ninguna atracción sensorial 
que perjudique la unidad de visión». 
Los que defendían el color tenían 
como principal argumento el natu­
ralismo. «La pintura es una imitación 
de la vida real y de la Naturaleza 
- decían los coloristas-, y el color 
es el medio más convincente para rea­
lizar esta imitación.» Esta idea se 
apoya en principio en el naturalismo 
de la pintura veneciana y particular­
mente en el estilo de Tiziano. Pero 
esa «imitación de la vida real y de la 
Naturaleza» está presente también en 
toda la pintura flamenca y especial­
mente en Rubens; y el hecho de que 
en aquellos arios se encontraran en 
París los cuadros de la serie de Ru­
bens LA vida de Maria de Médic1s, 
hizo que los coloristas adoptaran el 
nombre de rubenistas. 
La sangre no llegó al río, pero en la 
Acadenúa hubo discursos, ataques y 
defensas tan apasionados como para 
que algunos historiadores consideren 
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esta disputa «el movimiento a rtísti­
co más importante que tuvo lugar en 
Francia a fi nales del siglo w11». Fi­
nalmente el presidente de la Acade­
núa, Lebrun, resolvió la polémica di­
ciendo: «La función del color es 
satisfacer la vista, mientras que el di­
bujo satisface la mente». 
En realidad, la discusión entre pous­
sinistas y rubenistas era la polémica 
que ya entonces empezaba a tener lu­
gar sobre el predoxninio de las reglas 
y de la ensei\anza dirigida que pri­
vaba en la Academia, en perjuicio de 
la imaginación y la creatividad indis­
pensables para el éxito de la obra ar­
tística. Así se pronunció ya entonces 
el primer historiador francés, Roger 
de Piles, quien era un admirador de 
Rubens, y en la famosa controversia 
se puso a l lado de los que sostuvie­
ron que el color y el claroscuro era 
de una importancia primordial en 
contra de los que defendían el dibu­
jo desde la pintura académica. 
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Luminismo y pintura negra: Goya (1746-1828) 

Se ha dicho de Goya que fue el últi­
mo de los antiguos maestros y, a la 
vez, el primero de los modernos. Des­
de luego no es fácil encasillarlo en 
un estilo, en una temática o en una 
tendencia determinada. Fue el artis­
ta más versátil de su época: pintó los 
frescos de San Antonio de la Flori­
da, en Madrid, y el mismo año gra­
baba en su estudio los aguafuertes de 
la serie Los Caprichos, en los que cri­
ticaba ferozmente la corrupción de 
los eclesiásticos y las costumbres de 
la sociedad. En 1776 empezó una se­
rie de más de 60 cartones para la Real 
Fábrica de Tapices, en los que hizo 
gala de un luminismo esplendoroso 
y una paleta brillante y alegre (fig. 
76), y cuarenta años después creó sus 
famosas pinturas negras, anticipo 

del expresionismo de nuestro siglo 
(fig. 77). 
Fue el pintor de encopetadas damas 
y caballeros con casaca, de la Duque­
sa de Alba y la familia real de Car­
los IV ... y de los majos y majas del 
pueblo de Madrid, luchando y cayen­
do fusilados por las balas del ejército 
francés de Napoleón. A propósito de 
esta guerra, y además de los dos cua­
dros famosos, El Dos de Mayo de 1808 
y Los fusilamientos del Tres de Mayo 
de 1808, Goya dibujó la serie de agua­
fuertes Los desastres de la guerra. 
Y siempre fue libre. Jamás quiso su­
jetarse a un estilo determinado. 
Mientras en Espafla sus contempo­
ráneos se debatían con los restos del 
estilo Rococó y la mayoría seguía los 
dictados del Neoclásico; mientras en 

Francia el famoso David se erigía 
como maestro indiscutible de este es­
tilo y en toda Europa se pintaban 
escenas de la historia antigua, con 
personajes vestidos de griegos y ro­
manos, Francisco de Goya seguía con 
su particular manera, asegurando 
que: «Sólo tengo tres maestros: la na­
turaleza, Velázquez y Rembrandt», y 
añadiendo a estos modelos su visión 
y estilo personal capaz de crear cua­
dros como la luminosa Lechera de 
Burdeos, cuyo encuadre, color y fac­
tura sitúa la obra en pleno impresio­
nismo. 

figs. 76 y 77. Francisco de Goya (1746-
1828), El cacharrero; y La lectura, 
ambas en el Museo del Prado, Madrid. 
Dos pinturas de estilo contradictorio por 
su factura y su colorido, pero explicables 

en la manera de pintar \Cr. átil e 
independiente de Goya, que nun- quiso 
sujetarse a la moda del ro.:-o.:-ó o del 
neocla~1ci,mo en boga durante u 
tiempo. 
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pastel y acuarela: (siglo xvm) 
Los colores a la a~uarela eran usados por los egipcios hace 
J.000 años para pintar sobre papiro y pergamino y los re­
cuperó y utilizó Durero en el siglo xv. Y los color~ aJ pastel 
le fueron ofrecidos por primera vez a Leonardo da Vinci 
también en el siglo xv. Pero unos y otros, pastel y acuare: 
ta, no entraron en la historia del arte hasta el siglo xv111, 

cuando en Inglaterra resurgió la acuarela con plena vitali­
dad a través de los Sandby, Cozens, De Wint, Turner ... y 
los colores al pastel, cuando Quentin de Latour, y la Ca­
rriera, y Chardin, y Perroneau, empezaron a pintar retra­
tos a I pastel. 
En esta página presentamos los grandes sunidos de colores 
al pastel: en estuches de 192 colores diferentes, Grumbacher 
(fig. 78); de 330 colores, Rembrandt (fig. 79); de 528 colores, 
Seneldier (fig. 81). Las cretas -semejantes aJ pastel, aunque 
de dureza superior- se presentan en diferentes surtidos, así 
como en gamas únicas de grises (fig. 80). Recordemos que 
esta gama tan amplia de colores es necesaria porque facili­
ta la aplicación de colores directos. El soporte más indicado 
para pintar al pastel son los papeles Mi.'.feintes de Cansan. 
En los colores a la acuarela pueden usarse indistintamente 
colores en pastilla o godet (húmedos) y colores en tubo (figs. 
82A y B). Es necesario usar un papel de calidad de no me­
nos de 250 gramos, es decir, algo grueso. Aparte de los pin­
celes y paJetinas, de pelo de marta (fig. 83A del 1 al 4), o 
de pelo sintético (83B del 5 al 7), se usa en ocasiones una 
esponja (C) y papel absorbente (D), para rechupar agua­
das y para escurrir pinceles. Para reservas de pequeños blan­
cos es recomendable el uso de goma líquida (E) (aplíquela 
con pincel sintético, no con pincel de marta) y ocasional­
mente usando bastones con algodón en los extremos (F), 
o bien con trazos previos hechos con color de cera blanco 
(G). La acuarela clásica no admite pintar blancos con goua­
che. El blanco ha de ser el del papel. 

82A 
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El primer abstracto: Turner (1775-1851) 

Joseph MaUord William Turner em• 
pezó su fabulosa carrera arthtica pin• 
tando e.~clusivamcme a la acuarela. 
Hasta que en 1796, cuando cumplió 
veintidós años, empezó a pintar al 
óleo, alternando este medio con la 
acuarela, que no dejó nunca. 
En principio Turner era un seguidor 
entusiasta del romanticismo, refleja­
do en las apasionadas temáticas de 
sus primeros cuadros al óleo en los 
que existe ya la interpretación esté• 
tica de lo sublime, de lo extraordina­
rio, del cuadro en el que el artista re• 
fleja las fuerzas cósmicas de la 
Naturaleza - el alud, el viento, el 
fuego, la tempestad. 
Esta representación poética de los fe. 
nómenos de la Naturaleza se trans­
formó y acrecentó con el primer y su• 
cesivos viajes de Turner a Italia y a 
Venecia. El color y la luz ar. 
de los cielos, de las aguas 
de los canales, de los edi­
ficios de Venecia, vistos 
a contraluz a través de la 
niebla y de la bruma, le 
inspiraron, en el acto, 
para pintar las mejores 
acuarelas de su vida, y en 
el futuro para convertir 
las formas en manchas 
de luz y color. En sus úl• 
timos años, Joseph Ma• 
llord William Turner pin­
taba sin apenas una 
temática figurativa, que 
convertía sus cuadros en 
un anticipo del arte abs­
tracto. 
Murió solo, escondién­
dose de la gente, bajo 
nombre supuesto, en una 
pobre casa junto al Tá­
mesis: era un hombre ex• 
traño, intro\'ertido, huidi­
zo; pero era un genio. 
Dejó al Estado trescien• 
tos cuadro y cerca de 
veinte mil acuarelas y di­
bujos. 
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Ingres (1780-1867) versus Delacroix (1798-1863) 

lngres era el gran maestro del arte académico, el defensor 
a ultranza de la exactitud, de la precisión de la línea y de 
la forma. Delacroix era el romántico por excelencia, apa­
sionado y violento, sin reglas que frenaran su creatividad. 
Eran diferentes; pensaban de manera distinta: lngres había 
.licho: «El dibuJo lo es todo, es el arte en sí mismo». Dela­
croix opinaba que: <<los pintores que no son coloristas, 
son iluminadores, pero nunca serán pintores». 
Se odiaban. Cuando Delacroix fue admitido como miembro 
de la Academia Francesa, el académico logres estalló: 

88 

87 

<<¡Quisiera romper con la Academia; hasta tal punto en­
cuentro a este bruto un estúpido e ignorante pintor!>>. 
Delacroix, por su parte, opinaba que el arte de Ingrcs <<es 
la expresión completa de una intehgencia incompleta». 
Eran dos grandes maestros, siempre uno frente a otro: 
logres, el más clásico y perfecto artista del dibujo; De­
lacroix, el más rebelde y revolucionario artista del co­
lor. Pero, claro está, ganó el color: no hay más que ver 
lo que sucedió treinta ai\os más tarde en casa del fotó­
grafo Nadar, en Pans, Bulevard des Capucines, 35. 

Figs. 84 > 85. lurner (1775-
1851), Cottagt destruido por 
u,, alud y Luz y color. 
ambas en la Tute! Gallery de 
Londres. Do, ejemplos de la 
interpretación c~tlr,ca de lo 
sublime o extraordinario, que 
4:',0ludonaron hasta un 
concepto <le modernidad 
próximo al arte abstracto. 

Fig. 86. lngm. Lo /utmr. 
Mu~eo del LouHe. Pam. En 
Ingrcs exme sicmpr.: la 
(.'(3ctitud y la ngidez del 
il~adcmicismo traducido. en 
oamones, en una 
repre entadón fría. en la que 

«todo es demasiado 
perf~o», como diría Ortega 
y Gas~,. logre~ no 
e\oluciooó, fue ~iemprc ui. 
Por eso no admitió nunca al 
inno,ador Dela.:ro11t, 

Fig. 87. Eugene Dclacroh 
(1798-1>-63). Lo hMrlod 
guiando ol putblo (de1J1lle). 
M u-;co del I.OU\ re. París. 
Delacroll. era todo lo 
contrano de- Ingres: inquieto, 
re~ptivo. romAnrico ) ,~,htt 
todo colorista; de prtaaba a 
lng1e-s por su mmo,lbsmo "f 
fue el pintor abierto al 4ue 
miraron los imp~ion,sta,. 
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<<La primera impresión»: Manet (1832-1883). Monet (1840-1926) 

En Pans, desde el siglo xv111, se ce­
lebraba la exposición anual de Bellas 
Artes, los llamados «Salones», en los 
que participaban miles de pinturas y 
esculturas. Las obras eran aceptadas 
o rechazadas por un jurado cuyas de­
cisiones eran objeto de grandes pro­
testas. En el Salón de 1863 el jurado 
rechazó unos dos mil cuadros y mil 
esculturas; se armó un escándalo tan 
enorme que se decidió organizar otro 
Salón al que la gente llamó el Sal6n 
de los Rechazados. 
En el Salón de los Rechazados que­
dó expuesto el famoso cuadro de Ma­
net El almuerzo en la hierba, que fue 
motivo de burla y sarcásticos comen­
tarios por los más de siete mil visi­
tantes. Había también cuadros de 
Monet, Pissarro, Renoir, Cézanne 
Guillaumin ... Dos ai\os más tarde, e~ 
el Salón de 1865, Manet expuso su 
cuadro O/imp,a (fig. 88), que desen­
cadenó la cólera de público y críti­
cos. Théophile Gautier escribía en Le 
Moniteur: «Olimpia no es más que 
una enclenque modelo echada sobre 
una sábana, en la que el color de las 
carnes es sucio, el modelado es 
nulo ... >). 
Finalmente, Monet, Pissarro, Renoir, 
Cézanne, Sisley, etc. decidieron cons­
tituir la Soc1été Anonyme des Artis­
tes Peintres, Sculpteurs, Graveurs, 
etc. y organizar una exposición por 
su cuenta. 
La exposición tuvo lugar el 15 de 
abril de 1874, en los salone~ del fo­
tógrafo Nadar, 35, Boulevard des Ca­
pucines. Entre los cuadros expuestos 
había uno de Monet titulado Impre­
sión, sol naciente, que fue criticado 
por Louis Leroy imaginando lo~ co­
mentarios de un anista ante el cuadro 
de Monct: <<Impresión ... ya decía yo, 
puesto que estoy impresionado, tie­
ne que haber aquí algo de impre­
sión >. De esta frase irónica nació 

el nombre de aquel grupo de pinto­
res conocido hasta entonces como 
«La pandilla de Manet)), que en ade­
lante seria distinguido con el categó­
rico nombre de los impresionistas. 
La exposición fue un rotundo fracaso 
económico y de crítica, pero Manet 
y Monet siguieron luchando junto 
con Pissarro, Cézanne, Degas, Re-

noir, Berthe Morisot, Sisley, Guillau­
min, Whistler ... hasta el reconoci­
miento universal del impresionismo 
como el estilo capaz de haber cam­
biado los grandes cuadros de temas 
históricos por cuadros con mothos 
cotidianos, los tonos pardos y som­
bríos del estudio, por la luz y el co­
lor de la pintura al aire libre. 
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f-igs. 8l> y 89. (Pagina opuesta ) 
Edouard Manct (183::!.-1883), O/\'mptu. 
Museo del Louvre, Paris Los 
empedrodoNs de la calle Berne. 
Colecc16n Butler. Manet no participo en 
ninguna de las ocho cxpo,1ciones que 
celebraron los 1mpre~ionis1a~. Pero 
estaba con ellos, sobre todo al principio 
del mo,.imiento, h~ta el punto de que 
las primas noticia, sobre el grupo 
hablaban de «la banda de Manet». 
Fue él, por otra parte, el que inició el 
1mpres1omsmo con sus cuadros El 
p1fano, El almuerzo en la hierba y 
O/imp,a. 

F1g.,. 90 a 92. Claude Monet (1840-1926), 
Iglesia de VétJ~ru/ bo¡o la nieve y L.o esrac1ón 
Saint-Lo~re. ambos en el Lou\fe, París; > 
Mu¡er con :,ombri/la _v niño, en la National 
GaUer), Londr~ .. \fonet tomó parte en toda, 
las expc 1c1one,. Fue probablemente el pintor 
má.\ represemati,o <lel impre~ionismo. tamo 
por \US temáuca\ al aíre hbre como por ~u 
mten!~ en 111ves11gar sobre lo) cfe.:tO) de la luz 
~ el color sobre lo cuerpos. En este plan 
cxpenmental pintó la, catedrales de Reim,, 
to~ paJares, y la gran cric de lúmúfores en ~u 
jardm de Gh-ericy. tema este ultimo del que 
hJ.ZO muchos esboz-,s, \-arios cuadros y 
pan~ aaualmente en dos grande), ~al~ 
de L'Orangene, en las 1Wlerfas, Pam. 
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Monsieur Chévreul, el tintorero de los Gobelinos (1786-1889) ____ ......,.,__ 

Monsieur Michel-Eugene Ché,reul, 
profesor de química, fue nombrado 
en 1824 director de tintorería de la 
Manufactura de los Gobelinos, fa­
mosa fábrica de tapices fundada por 
Enrique IV de Francia en 1601. Mon­
sieur Chévreul, aparte de importan­
tes descubrimientos e investigaciones 
químicas, escribió en 1839 el libro De 
la loi du contraste simultané des cou­
/eurs et de l'assortiment des objec­
tes co/oris (La ley de contrastes si­
m u I táneos y la armonización de 
colores), estableciendo los funda­
mentos científicos de la pintura im­
presionista y neoimpresionista. (Los 
contrastes en pintura y la armoniza­
ción de colores serán tratados más 
adelante en este libro.) 
Monsieur Chévreul recopiló, además, 

en otro libro escrito en 1864 (Des 
couleurs et leurs aplicarion.s aux arts 
industriels), los 14.400 colore,; de la 
antigüedad: una cantidad de col0res 
que puede parecer exagerada, pero 
que es comprensible si tenemos en 
cuenta que a fines del siglo XVIII ya 
se habían registrado -con más o me­
nos rigor científico- 30.000 colores 
diferentes. Monsieur Chévreul aco­
metió en el libro mencionado la la­
bor de investigar, clasificar y deter­
minar, en una especie de enciclopedia 
de los colores, los nombres, las dife­
rencias y el número real de colores 
existentes. 
Una tarea que nosotros podemos rea­
lizar ahora en síntesis mediante el 
gráfico adjunto, relacionando y or­
denando nuestros colores segun su 

antiguedad, de izquierda a derecha, 
c. decir, , iendc, en c1 primer e,;pacio 
de la izquierda los sei\ colores de la 
prehistoria; en el espacio ~iguientc, 
indicado con 3.()()() a/fos a.C, los cin­
co colore~ añadidos a la paleta de los 
egipcios, para seguir con 2.000 > 
J.000 años a.e correspondientes a los 
griegos y los romanos, etc., etc. 

Fig. 93 . El gráfico adjunto determina 
la evolución de los pigmentos de color 
desde la prehistoria hasta nuemo) ~has. 
La separación por columnas verticales 
determina la cronología de~de 30.000 
anos a.c. basta nuestro milenio, 
entendiendo, por ejemplo, que el color 
azul egipcio fue de:.cub1erto 3.000 ai'lo~ 
a.C.; el a:.ul ultramar hacia el ~iglo , 111, 
el azul de Prusia en el siglo x1x, et.:. 

93 CRONOLOGIA DE LA EVOLUCIÓN DE LOS PIGMENTOS DE COLOR 

30.000 aftos a.c. 3.000 años a.c. 2.000 ailos a.c. 1.000 ai'los a.e SIGLO 1 
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Los colores al ó .. 
~ -· .,,_ .... 94 

La constitución de los colores al óleo de ho) e, prácticamcnté la · 
misma que en los tiempos de Van Eyck: colorq o p1vnenlos en '· 
forma de polvo y Hqwdos aglutinantes. I .o que ha cambiado e, 
el procedimiento de fabricación y el cm ase. Antiguamente lo~ co­
lores al óleo se fabricaban en el mismo taller del pintor. Desde 
mediados del siglo pasado la fabricación de colores al óleo corre 
a cargo de industrias especializadas con plena garant1á de cali­
dad. Hasta el año 1840 los colores al óleo se envasaban en peque­
ñas bolsas de piel o pellejos hasta que en el año mendonado. se 
inventó el tubo metálico. 
Como usted sabe, el soporte corriente para pintar al óleo es el 
lienzo de lino o de algodón, montado sobre bastidor de madera, 
pero también se pinta sobre cartón, madera y papel. Los pincele\ 
son de pelo de cerda, pero para resolver formas delgadas se usan 
pinceles de pelo de mana o de pelo de buey. El disolvente mas 
corriente es el aceite de linaza o la esencia de trementina, o bien 
una mezcla mitad y mitad de ambos; para el uso de disolventes 
se precisan unas aceiteras. Hace falta, también, la paleta y una 
espátula para rascar y corregir o para limpiar la paleta; son im­
prescindibles trapos y papel de periódico para limpiar pincele~. 

;tGLO X SIGLO XX 

---------

BlANCO OE YESO 
81.ANCO DE PLOMO 
BLANCO DE ZINC 
81.ANCO TITAMO 
GRIS 
AMAJlll.l.O NÁPOI.ES 
AMARILLO CADMIO 
AAIARIUO REAi. 
OCRE AMARlllO 
CASTAÑO. SIENA 
SEPIA 
BET\IN 
ROJO $INOPIA 
ROJO 
BERMEUóN 
ROJOCADWO 
ROJO DE LACA 
CARMiN AI..IZARINA 
PURPURA DE TIRO 
VERDE MAI.AoorTA 
VERDE GRIS 
1tRRA VERTE 
VEROE ESUERAI.OA 
AZUL CfRÚUO 
AZ\Jl.C08AL10 
AZ\Jl EGl'CIO 
AZIJl UlJIWIAR 
AZUI.DEPIIUSIA 
AZUlMAlO 
Vl0UTA OSCURO 
liEGIIO DE HUMO 
~auJIAL 

I 
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[VOl UCIÓN HISTÓRICA DEL COLOR --
Las mezclas ópticas de Seurat (1859-1891) 

Georges Seurat fue un emusiasta de 
la ciencia y la estética: estudió las teo­
rías sobre la "isión del color, los tra­
bajos e investigaciones de Chevreul 
y cuantas publicaciones trataban la 
absorción y reflexión de los colores, 
para llegar a la conclusión de que los 
efectos de la síntesis aditiva o suma 
de los colores-luz podían ser repro­
ducidos en el cuadro con la mezcla 
óptica de colores, sustituyendo la 
mezcla de colores en la paleta por la 
mezcla en la retina de la luz refleja­
da por pequeñas manchas de color. 
Para entenderlo mejor digamos que 
para pintar un color verde, Seurat 
pintaba pequeñas manchas redondas 
azules y amarillas, dispuestas una al 
lado de otra, que vistas a distancia 
resultaban de color verde. 
El primer gran cuadro de Seurat con­
siderado como la primera manifes­
tación de esta nueva técnica fue Un 
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dimanche a la Grande-Jo/te (fig. 97). 
Seurat denominó esta técnica chro­
moluminarisme, pero la historia la 
ha definido con varios nombres: di­
visionismo, neoimpresiomsmo y pun­
rillismo, siendo este último el nom­
bre más corriente y aceptado. 
El punlillismo fue seguido por Sig­
nac, Dubois-Pillet, Cross, Luce y 
otros. Pissarro pintó algunos cuadros 
puntillistas y luego abandonó este 
estilo para volver a la manera del im­
presionismo. A modo de ensayo pin­
taron también con la técnica punti­
llista Gauguin y Van Gogh. 

Figs. 95 y 96. Síntesis aditiva; el 
recuadro A, ampliado en la figura 96, 
nos pcrmitt ver la 1rama de puntos de 
colores (azul, magenta, amarillo y 
negro) que por mezcla 6p1ica 
reproducen los colores de la imagen 
Fig. 97. Georges Seurat (1859-1891), Un 
domingo en lo Gronde.Jaue. The Arl 
lns111ute of Chicago. 
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Cézanne, precursor de la pintura moderna (1839-1906) 

Renoir descnbe a Cézanne como «te­
rrible, alucinado, bestial como una 
dhinidad atormentada». «A veces 
-explica Renoir- , cuando estaba 
pintando, se le 01a gritar desespera­
do: "¡No acabo nunca! ¡Nunca! 
¡Nunca!". OLras veces, después de un 
día entero de duro trabajo, tomaba 
la espátula y rascaba todo lo que ha­
bía hecho ... o tiraba el cuadro por la 
ventana.» 

En agosto de 1906, mes y medio an­
tes de morir, cuando tenía sesenta y 
siete ai\o:., escribió una carta a su 
gran amigo y pintor Émilé Bernard. 
Cézanne le decía: «Sigo estudiando 
la Naturaleza que me rodea ) creo 
que voy progresando un poco. Me 
gustaría tenene aquí porque me sien­
to muy solo. Estoy viejo y enfermo. 
He jurado morir pinLando)). 

¿Era un perfeccionista? Sí, pero no 99 

F1g. 98. Paul Cc1annc {1839•1906), U 
1orron awl. Musco del I OUHC. P..im. 

r 1g. 99. Cvanne. /1.fontufla Sainte· 
J' 1c101~. Mu,co d'Or,.i}, Parí, 

Fig. 100 Ct1annc, Balt,~tas Pu,hl.m 
M U\CUID, \fo,cú, 

en el !>entido de «acabar o retocar» ~-.- - ..... '""""'----,...---. ----=~--~~------,.., 
el cuadro, sino en la idea de encon­
trar y plasmar «las sensaciones» que 
sentia ante el modelo. Y por esto era 
lento, por esto su grito de «¡No aca­
bo nunca!»; por e!>to mismo se sepa­
ró de los impresionistas, porque é!)­
tos, segun él, buscaban tan sólo 
captar la impresión, y él quería 
-segun sus palabras- «convenir 
esta impresión en algo sólido > du­
radero, como el ane que se conserva 
en lo, museos>>. Desde luego fue el 
precursor del arte moderno. 
Era el único pintor que no se deJaba 
absorber por el modelo; que pinta­
ba lo que él quena gracias a un es­
fuerzo constante por aproximarse a 
la Nat uraleza, lo cual significaba li­
berarse de la escla"itud de pintar una 
copia 1demica al modelo. Y de ahf 
su manera de pintar diferente. 

E a a Ca S n 
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Vincent van Gogh, el loco (1853-1890) ------------------ -- - - - - - ---
La tarde del 27 de juho de 1890, es­
tando en un campo de trigo. en 
Auvers-Sur Oi!.c, Vinccnt van Gogh 
se dhparó un tiro en el pecho. Mu­
rió dos días más tarde, el 29 de JU· 
lio, con su hermano Theo a su lado. 
Entre los asistente:. al fu neral estu­
vieron Pere Tungu}, Ém1le Bernard 
y Luc1en Pissarro. No hubo ningu­
na nota ni mención en las necroló­
gica~ de le Figaro, ni La Presse ni 
le Oaulo,s. Nada. El muerto era un 
pobre pincor loco. 
El 29 de julio de 1990 se clausuró en 
Am:.terdam la e>.posición extraordi­
naria de 133 pinturas de Van Gogh 
con motivo del centenario de su 
muerte. La muestra fue patrocinada 
por Su MaJestad la Reina de los Paí­
ses Bajos y en la Comisión de Ho­
nor figuraban embajadores, prime­
ros ministros, ministro:., delegados 
culturales, etc., hasta veinticuatro 
personalidades. Cuarenta y ocho mu• 
seos de todo el mundo y decenas de 
particulares de todas partes presta­
ron sus obras para la exhibición. Fue 
\"ihltada por más de medio millón de 
personas, con colas de hasta dos y 
trescientos metros. 
Van Gogh vendió un solo cuadro en 
toda su vida: Vifledos rojos en Ar­
les, por 400 francos. En 1990 la sala 
de subastas Sotheby's, de Nu1:va 
York, ha vendido el cuadro del po­
bre loco Van Gogh Los lirios por 53,9 
millones de dólares (unos 6.000 mi- _10_2~~--~----~-----. 

nones de pesetas), 

11g 101 Vmcent van Gogh (1853-1890), 
larrJ,n en Arl~. Colcccion partJcular . 

.P"¡g. 102. El carrero Rouhn. Mu\cum of 
Fine Am. Boston. 

Fig. 103 . .Amwnd Roulin. Mu~co 
Folkwang. F.sscn. Suiza. 

Ag. 104 La ,w..--he estrellada. Thc 
Museum of Modern An, New ,ürl., 

Fig IOS La arma en Arles. Ermir.age, 
San l\:tenburgo 

. l06. H11b1tilC. dn en Arles 
lsmuseurn. Amstcfdam. 
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Les fauves (Las fieras) (1906) 

París. 1905. En la sala central del Salón de Oto­
ño, se exhiben una serie de cuadros que rom­
pen con todo lo visto hasta entonces: colores 
puros, planos, violentos, exaltados, dibujo sim­
plificado y distorsionado; rostros de color rojo, 
sombras de color verde en un retrato, adoqui­
nes de color ,·crde en una calle, algo que todo 
el mundo considera sencillamente absurdo. 
Algunos de sus autores son relativamente co­
nocidos: Matisse, Marquet ... Pero la mayoría 
son absolutamente ignorados; exponen su obra 
por primera o segunda vez. En la muestra hay 
también escultura; en la sala central, junto a 
lo~ cuadros con colores más estridentes, Mar­
quet expone un torso de niño y un busto de 
mujer con una factura que recuerda en cierto 
modo el estilo florentino del siglo X\'. El día 
de la inauguración entra en la sala Louis Vaux­
celles, crítico de la revista de vanguardia Gil 
Bias, y al ver las esculturas de Marquet y los 
cuadros exclama, dirigiéndose a Maússe: Do­
natello che::. les fauves! (¡ Dona tell o en casa de 
las fieras!). La frase fue publicada en la 
mencionada revista y reiterando lo sucedido 
con el impresionismo, el nombre defau\!es que­
dó como distintivo del grupo, en el que figu-

[:\ (lll C IÓ"'-1 HlSTÓRlC \ DEL COI OR 
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raban como participantes en esta pri­
mera exposición -además de Matissc 
} Marquct-, Derain, De Vlaminck, 
RouauJt, Manguin, Camoin, Jean Puy 
y Othon Friesz. 
Los fauves fueron los primeros moder­
nos que justificaron la célebre frase de 
Maurice Denis, cuando pronunció uno 
de )O!, más significativos gritos de.gue­
rra del arte moderno: 

Recordad que un cuadro. antes de ser 
un caballo, un desnudo o cualquier 

cosa anecdótica, es esencialmente una 
supeñicie plana que se cubre de 
colores siguiendo cierto orden. 

Fí¡. 107. Alexej \'. Jawlensky (1864-1941), 
Naturaleza muerta con caballo blanco. 
Colección particular. Lugano. 

fíg. 108. Maunce de Vlaminck (1876-1958). 
~trato de Deram. Colección panicular. 

J"ig. 109. André Derarn (1880-1954), La 
al,¡er1ana. Cemro Georgc~ Pompidou, París. 

f1g. 110. Derain, Retrato de Matisse. Tate 
Galler). Londlb, 

1-1¡. 111. Oerain, El puente de U-éstmmster. 
Colección pamcular, Parí~ 

Iíg. 112. Derain, Puerto de Cotl/1ure. 
Trovn, \lu-;eo de Arte Moderno, donación 
de Pierre ce Dc:ni~ Lc-vy. 

EVOLUCIÓN HISTÓRICA DEL COLOR 
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Las «épocas» de Picasso (1881-1973), el cubismo y los «ismos» 

En el ai'\o 1901, cuando tenia veinte 
años, después de dibujar con lápiz 
y carbón y pintar con pastcle~ ) al 
óleo, con estilos que recuerdan a Ca­
sas y a Toulouse-Lautrec. con remi­
niscencias de puntillismo y fau\•ismo, 
Picasso inicia su célebre período azul 
para pintar la desgracia. Durante 
cuatro años, hasta 1905, Picasso eli­
ge como tema de sus cuadros «los 
pobres, los mendigos, los enfermos 
-la lista es de Sabartés, su secre­
tario-, los lisiados, los hambrientos 
y las prostitutas». Según algunos bió­
grafos, parece que el desencadenan­
te de este período de tristeza fue el 
suicidio de su íntimo amigo Casaje­
mas, pero influyeron también el frío 
de aquellos inviernos y las privacio­
nes de todo orden que le tocó vivir 
a Picasso, en París y en Barcelona. 

Hasta 1905 en que, respondiendo al 
caracter creauvo de P1casso, «el ar­
usta se esfuerza -en palabras del 
biógrafo Martini- en calmar su vio­
lencia emotiva y encuentra acentos 
de serenidad y de alegría despreocu­
pada en la representación de la vida 
del circo, de los acróbatas, de los sal­
timbanquis y de los jinetes equilibris­
tas» ... e inicia su fructífero período 
rosa. Un cambio radical: de una 
gama de colores absolutamente fría 
a una gama eminentemente cálida, 
en una transición que, sin embargo, 
no fue repentina: de una tendencia 
tan azul como la que puede ver en 
la imagen adjunta (fig. 113), Picas­
so pasó a una gama grisácea, para 
progresivamente introducir el color 
rosa (fig. 114) y terminar con figu­
ras de color rosa y fondos rojos. 

s 

En el invierno de 1906 Picasso era ya 
un artista famoso: había pintado más 
de doscientos cuadros, se había ini­
ciado en la escultura, había realiza­
do grabados en madera y magníficos 
aguafuertes; tenía solucionado el 
problema económico -el marchan­
te ruso Scukin y los hermanos Stein, 
norteamericanos, eran excelentes 

Fig. 113. Pablo Ruiz Picasso (1881-1973). 
la vida. The Cleveland Museum of Art, 
donación de la Fundación Hanna. 
Éste es el cuadro definitivo de la vida, 
después de que Picasso, como solía 
hacer siempre, proyectara el tema a 
través de varios dibuJOS y pinturas. 

Fi¡. 114. Picasso, Arlequín a caballo. 
Colección Mr. and Mrs. Paul Mellon, 
Estados Unidos. Cuadro pintado por 
Picasso en el ai\o 1905, cuando ya 
iniciaba el perfodo rosa. 
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com?ra~ores-, y podía, por tanto, 
seguir pmtando como hasta enton­
ces o c?mo un impresionista o elegir 
el cammo de unfauve. Pero Picasso 
buscaba algo nuevo; le preocupaba 
la estructura, la representación espa­
cial de la forma. Y empezó a traba­
jar -contra la opinión de amigos y 
conocidos- en el cuadro que rom­
pió los fundamentos -perspectiva, 
modelado, luz y sombra- del arte 
occidental. Por fin, después de tra­
bajar febrilmente en más de veinte 
bocetos y proyectos, en la primave­
ra de 1907 pintó el primer cuadro cu­
bista: Les Demoiselles d'Avignon, 
uno de los más famosos lienzos del 
arte contemporáneo, que transfor­
maría las normas, reglas y concep­
tos del arte de todos los tiempos. 
En efecto, a partir del cubismo, que 
prescindió del color para realzar la 
forma, llegó en 1913 la abstracción 
geométrica que insiste en el predo­
minio de formas; le sigue el expre­
sionismo, con el color otra vez como 
protagonista ... y la serie de ismos: fu­
turismo, op y pop art, tachismo, hi­
perrealismo, etc., en los que el color 
está siempre presente y en algunos 
casos, como en el pop art, es el ele­
mento más importante del cuadro. 
Ésta es la Historia de la Evolución 
del Color en el Arte. 

EVOLUCIÓN HISTÓRICA DEL COLOR 

Fig. IJS. Andy Warhol (1930-1987), 
Marilyn. Galería I..eder. Ésta es una de 
las obras más populares del Pop Art. 
Warhol creó una serie de cuadros de 
personajes famosos que resolvió con la 
técnica de la serigrafía, imprimiendo 
varias veces el mismo retrato, pero 
cambiando la gama de colores y creando 
efectos especiales con el contraste de 
colores yuxtapuestos como en esta 
conocida serie de Marilyn Monroe. 

----

Fig. 116. Wassily Kandmsky (1866-1944), 
Amarillo. RoJO y Azul. Museo de Arte 
Moderno. Centro Georges Pompidou, 
París. 

Fig. 117. Robert Oelaunay (1885-1941), 
Discos solares Museum of Modero Art, 
New York. 
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lmc Newton descubrió que el co or es luz. Thomas \ oung 
a,1izó aa tra colores todos los colores del espectro; 

Oat Manal J Heiarich Hertz determinaron la naturaleza 
Gltfsti~ de la luz; Hermano von Hclmholu } Thomas 
Yt111 ~ los Plf'Canismos fisiológicos que regulan 

la 1ilim del color; Michd-Eugene Chévrcul formuló las 
le,a de contrastes ... 

1 hablar m la.e siguim~ pagilll-( de lo que hicieron 
per-JeS pan qae nosotros pudiéramos pintar 

cuadros; entendiendo que estos conocinualtos 
... apcrfllos», C01DO dijo Delacroix, SlllO que 

fll,r• qac todos los artistas deberían conocer, 
cild8 el adqio que dice d dibujante se hace, 

... el colorista ~l. 
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Isaac Newton, Thomas Young 
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Hace algo más 
d e trescientos 
a ños , u n joven 
es tudi a nte d el 
Tri nity College 
de C a mb r id ge 
e mpezó a v is­
lumbrar uno de 
los de s cubr i ­

mientos más importantes de la his­
toria de las ciencias naturales: la ley 
de la gravitación universal. 

agradable contemplar los colores vi­
vos e intensos así producidos». 
Esos «colores vivos e intensos» no 
eran otra cosa q ue la descomposición 
de la luz blanca en los colores del es­
pectro solar: un primer paso trascen­
dental para entender que e/ color es 
luz (fig. 120). 
Éstos son los colores del espectro: 

Azul oscuro 
Azul claro 

Verde 
Amarillo 

Rojo 
Púrpura 

Cuando llueve y luce el sol, cada gota 
de agua de la lluvia se compo rta 
como el prisma de Newton, o sea, 
que gracias a esos millo-

TFORIA DE LOS COLORES 

dos los colores de la Naturaleza. 
Cien años más tarde, también en In­
glaterra, en Londres, un cienúfico lla-

Fig. Jl9. Isaac N~ton, ademá~ de la 
teoría de la gravitación universal \ el 
cálculo infinitesimal, descubrió la 
naturaleza de la luz determinando que 
la lul es color. 

Fig. 120. Si usted proyecta la luz de un 
foco eléctnco -500 wauos- a través de 
un pequeflo agujero y sostiene delante 
un prisma de cristal, \erá proyectada en 
la pared la descomposición de la luz en 
los colores del espectro solar. 

Figs. 121 y 122. El arco iris se forma 
con los rayos de luz del sol al atravesar 
las gotas de lluvia que actúan como 
prismas. 

lsaac Newton, que era el joven estu­
diante, alcanzó tal fama con dicho 
descubrimiento, que sus contempo­
ráneos no dieron importancia a otras 
invenciones tales como el cálculo in­
finitesimal, o la teoría de la luz y el 
color, descubrimiento éste que el pro­
pio Newton describe así en su diario: 
«Me he procurado un prisma trian­
gular de cristal para realizar experi­
mentos sobre los famosos fenómenos 
de los colores. Después de haber os­
curecido la habitación y perforado un 
agujero en la persiana para dejar pe­
netrar una cantidad conveniente de 
luz solar, he colocado mi prisma de­
lante de la ober tura a fin de que la 
luz fuese refractada sobre el muro 
opuesto. Fue una diversión muy 

nes de prismas se produ- 1"1
12

•
1 

~ --• 
122 

120 
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ce el fenómeno del arco 
iris (figs. 121 y 122). 
Según Newton, el color 
es luz y dado que vemos 
el color de los cuerpos 
cuando éstos reciben luz, 
el descubrimiento de 
Newton nos lleva a la 
conclusión de que el es­
pectro solar contiene to-



mado Thomas Young, médico de 
profesión, estudió ampliamente la 
teoría de los colores. Partiendo del 
descubrimiento de Newton, Young 
dispuso sobre una mesa seis linter­
nas, cada una con un cristal de co­
lor igual a los seis colores del espec­
tro; proyectó entonces la luz de las 
linternas y cambiando y eliminando 
haces de luz, llegó a un nuevo y de­
finitivo hallazgo;llos seis colores del 
espectro podían ser reducidos a tres 
colores básicos del mismo espectro 
(el rojo, el verde y el azul oscuro), con 
los cuales podía recomponer la luz 
blanca. / 
Lo dicho nos ayuda a comprender 
qué es un color primario. Porque si 
todos los colores pueden reducirse a 

sólo tres colores, rojo, verde y azul 
oscuro, éstos son colores básicos. 
Yo he realizado el experimento de las 
tres linternas y puedo dar fe de que 
es verdad (fig. 123). 
Young llegó, además, a otra conclu­
sión importante. Con la superposi­
ción por parejas de las luces de las 
tres linternas, lograba otros tres co­
lores más claros: el amarillo, con la 
suma del rojo y el verde, el púrpura, 
con el rojo y el azul oscuro, y el azul 
claro, con el verde y el azul oscuro. 
Lo cual dio lugar a los llamados co­
lores secundarios. 
Sólo nos queda recordar que hasta 
aquí hemos hablado siempre de ha­
ces de luz, de descomponer y recom­
poner la luz blanca. Estamos hablan-

TEORÍA DE LOS COLORES 

do, pues, de COLORES-LUZ, que 
pueden clasificarse como puede us­
ted ver en la siguiente relación: 

COLORES-LUZ PRIMARIOS 

Azul oscuro 
Verde 
Rojo 

COLORES-LUZ SECUNDARIOS 

Amarillo 
Púrpura 

Azul claro , 

Fig. 123. Thomas Young demostró, con 
su experimento de las linternas, que 
con sólo tres colores: el rojo, el verde 
y el azul intenso era posible recomponer 
la luz blanca. 
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TEORÍA DE LOS COLORES 

Los nombres de los colores 

El espectro está formado, como us­
ted sabe, por seis colores. Hay libros 
y textos que todavía mencionan un 
espectro de siete colores, pero la rea­
lidad es que son seis. Este hecho está 
demostrado científicamente, en pri­
mer lugar por la selección fotomecá­
nica de colores (dentro del proceso 
de Artes Gráficas), y en segundo lu­
gar por las películas inversibles en co­
lor -actuales transparencias o dia­
positivas en color-, inventadas en el 
año 1936 por Agfa y Kodak, en las 
que el color queda reproducido por 
el principio del tripack, un sistema 
constituido por tres películas, con 
una primera película sensible al co­
lor amarillo, una segunda al color 
rojo y una tercera al color azul. 
Agfa y Kodak deciden entonces, en 
el año 1936, bautizar estos colores 
con dos nombres nuevos, posterior­
mente adoptados por las Artes Grá­
ficas en su proceso de impresión a 
tres colores. Y así, 

el rojo o púrpura es llamado 
MAGENTA 

el azul claro es llamado 
AZUL CYAN 

En los años cincuenta las Normas 
DIN 16.508 y 16.509 adoptan estos 
nombres para definir los colores bá­
sicos de la impresión. Hace tan sólo 
cinco años, ninguna carta de colores 
artísticos presentaba el color magenta 
o el color azul cyan. Actualmente to­
dos los fabricantes de colores han in­
cluido, o están incluyendo, los colo­
res magenta y cyan. 
H arald Küppers, autor del libro Co­
lor, da como buena la propuesta del 
doctor Schauder, que puede usted ver 
en la tercera columna. 
Mi propuesta personal confirma azul 
cyan y magenta, cambiando azul in­
tenso por azul o azul-violeta y dan­
do por buenos los nombres restan­
tes i·erde, amarillo y rojo. Tome nota, 
pues, de que éstos serán los nombres 
efe los colores del espectro que figu­
rarán en las páginas de este libro. 
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Fig. 124. El común de la gente 
menciona siete o más colores al hablar 
del espectro: es corriente que la gente 
incluya el naranja y el lila o el añil Y 
que no sepa qué azul es el azul cyan. 
El autor de la obra Color, Harald 
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Küppers, afirma que los científicos 
usan los nombres de la tercera columna. 
Aceptando básicamente los nombres 
anteriores he llegado a la propuesta de 
la cuarta columna, con la única variante 
de azul intenso en vez de azul. 
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- TEORt A DE LOS COLORES 
, ---------- - - --------- --

Absorción, reflexión 

¿Por qué vemos un tomate maduro 
de color rojo? ¿Por qué vemos un li­
món de color amarillo? ¿Por qué las 
hojas de los árboles son verdes? 
Para responder a estas preguntas hay 
que tener presente: 

• Primero, que el color es luz. 

• Segundo, que los colores que com­
ponen la luz son seis. 

• Y tercero, que estos seis colores 
pueden reducirse a tres: rojo, ver­
de y azul intenso. 

Sabidos y recordados los tres puntos 
anteriores, 
la respuesta es que todos los cuerpos 
están constituidos por sustancias 
que absorben y reflejan colores 

o lo que es lo mismo, absorben y re­
flejan ondas electromagnéticas. Y 
así, cuando un cuerpo de color blan­
co recibe los tres colores LUZ, esto 
es, el color rojo, el verde y el azul in­
tenso, tal como los recibe los devuel­
ve, los refleja, generando con la suma 

de los tres el color blanco (fig. 
126 A). Si el cuerpo es de color ne­
gro (B) ocurre todo lo contrario: ab­
sorbe los tres colores-LUZ y deja el 
cuerpo sin luz, razón por la que lo 
vemos negro. Ocurre lo mismo en 
una habitación a oscuras: aunque 
haya en ella una alfombra azul, un 
sillón rojo, etc., no vemos ni la al­
fombra ni el sillón, porque el negro 
es la negación de la luz y del color. 
Observe ahora lo que sucede con el 
cuerpo o cubo rojo (C) de la men­
cionada figura 126; recibe los tres 
colores-LUZ, absorbe el verde y el 
azul intenso y refleja el rojo. Y fíje­
se en el cubo amarillo (D), viendo 
que absorbe el azul y refleja el rojo 
y el verde que sumados -¿recuer-

da?- nos permiten ver el color ama­
rillo. También llegan al cubo color 
magenta (E) los tres colores-LUZ 
pero éste absorbe el verde y ref!ej~ 
los colores rojo y azul intenso que su­
mados se traducen en el color ma­
genta. 
Con este fenómeno de absorción y re­
flexión vemos que la luz genera los 
colores de los cuerpos sumando on­
das electromagnéticas; aspecto éste 
que analizaremos en las páginas si­
guientes, para comentar ahora la per­
cepción del color mediante el proce­
so fisiológico del sentido de la vista. 

Fig. 126. El color de los cuerpos es 
debido al fenómeno de absorción y 
reflexión de la LUZ, es decir, de los 
colores-WZ del espectro reducidos a 
tre~ colores: rojo, verde y azul intenso. 
Y así un cuerpo blanco (A), absorbe y 
refleja lodos los colores; un cuerpo 
amarillo (D) recibe los tres colores-WZ, 
absorbe el azul intenso y refleja el rojo 
y el verde que sumado~ dan amarillo, e1c. 



Cómo vemos los colores 

Vemos los colores gracias a uno de 
los órganos más maravillosos de 
nuestro cuerpo: el ojo. 
En su fabulosa estructura, aparte del 
automatismo de la óptica, formado 
por la córnea como lente protectora, 
el iris y la pupila como diafragma y 
el cristalino como objetivo zoom, 
aparece la retina como película ins­
tantánea, conectada por el nervio óp­
tico al motor-cerebro, que reproduce 
imágenes y colores (fig. 127). 
Pero dejemos las similitudes con la 
cámara fotográfica y centremos 
nuestra atención en la estructura y 
funciones de la retina (fig. 128), una 
membrana de un grueso ínfimo que no 
llega a medio milímetro (0,04 mm) 
pero que tiene una capacidad mi­
croscópica fabulosa, ya que contiene 

120 mmones de bastoncillos y 6 mi­
llones de conos. Los bastoncillos y 
conos en su función fotorreceptora 
actúan como células sensitivas que 
captan y codifican las distintas lon­
gitudes de onda de las radiaciones lu­
minosas. Estas radiaciones, traduci­
das en los colores-WZ azul intenso, 
verde y rojo, reproducen las imáge­
nes por sfntesis aditiva (fig. 129), un 
sistema del que hablaremos más ade­
lante, comparable al usado por la te­
levisión. Las imágenes traducidas en 
señales eléctricas son transmitidas al 
nervio 6ptico, a través de las células 
bipolares y ganglionares. 
El nervio óptico comurúca al cerebro 
los registros de la retina y éste pro­
cesa la información visual analizan­
do detalles de forma, color, profun­
didad y movimiento (fig. 130). 

FOTORRECEPTORES 

Figs. 127 a 130. Esquemas del ojo (fig. 
127); corte transversal de la retina (fig. 
128); un esquema de la transmisión de 
los colores al cerebro por síntesis aditiva 
(fig. 129); y un último esquema con la 
transmisión al cerebro a través del 
nervio óptico (fig. 130). 

TEORIA DE W S COWRES 

NERVIO ÓPTICO 

NERVIO ÓPTICO 

C~LIJLAS 
GANGLIONARES 

CtLULAS .., __ BIPOLARES 
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Colores-LUZ: síntesis aditiva 

Tal como hemos dicho en las pági­
nas anteriores, Isaac Newton des­
compuso la luz en los colores del es­
pectro, interponiendo un prisma 
triangular de cristal a un rayo de luz, 
llegando a la acertada conclusión de 
que la luz es color. Para confirmar 
su descubrimiento, Newton situó a 
continuación del primer prisma un 
segundo prisma, que al interceptar el 
espectro del primero recompuso la 
luz y proyectó en la pared un punto 
de luz blanca. No satisfecho con este 
experimento, Newton pintó en un 
círculo los colores del espectro, puso 
un eje a esta rueda y la hizo girar a 
toda velocidad, comprobando que al 
fundirse los colores por la velocidad, 
la rueda se veía blanca. 
Este experimento, conocido como el 
círculo de Newton, es algo que us­
ted puede realizar fácilmente. Nece-
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sita una cartulina, colores y una má­
quina de taladrar con la rueda para 
lijar. Tiene que cortar un círculo de 
cartulina y pintar en él los colores del 
espectro (fig. 132); pegue o sujete este 
círculo a la rueda para lijar de la tala­
dradora y ponga la máquina en mar­
cha; cuando el círculo empieza a girar 
los colores inician su fusión, pero aún 
son visibles (fig. 133); pero cuando 
la taladradora funciona a toda mar­
cha, los colores desaparecen y el círcu­
lo se ve blanco del todo (fig. 134). 
Bueno, pués con este experimento y 
la recomposición de la luz que hizo 
Newton con dos primas, refrendada 
por Young cuando superpuso los tres 
haces de luz de tres linternas (fig . 
131), llegamos a la conclusión de que 

La luz «pinta» 
SUMANDO COLORES 

, ----TEORIA DE LOS COLORES 

¿Se da cuenta? Para «pintar» un 
cuerpo de blanco, la luz suma todos 
los colores- LUZ del espectro; para 
«pintar» un color amarillo, la luz 
suma los colores-LUZ rojo y verde. 
He de confesar que cuando yo mis­
mo llevé a cab~ el experimento de las 
tres linternas, y vi que mezclando 
rojo y verde obtenía amarillo, me 

Fig. 131. La mezcla por parejas de los 
colores-LUZ primarios: rojo, azul 
intenso y verde, proporciona por slntesis 
aditiva, es decir, sumando luz, los 
secundarios-LUZ: magenta. azul cyan y 
amarillo. La suma o mezcla de los tres 
colores recompone l:i luz blanca. 
Figs. 132 a 134. Este es el experimento 
realizado por Newton con su circulo de 
colores, que al girar a toda velocidad 
suma los colore~ por síntesis aditiva y 
recompone la «luz» blanca. Puede usted 
repetir el experimento con una rueda de 
colores (fig. 132) sujeta a la rueda para 
lijar de un taladrador. 
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quedé de una pieza. ¡Imposible! 
¡ Rojo y verde mezclados toda la vida 
han dado y dan un marrón sucio! 
¡Pero ... ¿amarillo?! 
Menos mal que al poco caí en la 
cuenta y comprendí que ese color 
amarillo es consecuencia de sumar 
dos colores-LUZ; y claro está, dupli­
cando la cantidad de luz, se obtiene 
una luz más clara: el color-WZ ama­
rillo (fig. 136). 
A esta obtención del color por la 
suma de los colores-LUZ, los físicos 
la llaman síntesis aditiva. 
Dicho sea de paso, vemos la televi­
sión gracias a la superposición adi­
tiva de puntos luminosos de los tres 
colores-LUZ, rojo, verde y azul in­
tenso, distribuidos en 625 líneas, que 
reproducen en la pantalla las imáge­
nes en color. 
Pero nosotros no pintamos con luz, 
nosotros pintamos con pigmentos: 

TEORÍA DE LOS COLORES 

Colores-PIGMENTO: síntesis sustractiva 

No podemos obtener colores 
claros mezclando colores oscuros 

Nuestras mezclas de colores suponen 
siempre restar luz. Cuando pintamos 
con rojo una cartulina blanca esta­
mos restando del blanco los colores­
LUZ verde y azul intenso. Para pin­
tar un color verde mezclamos el ama­
rillo y el azul cyan: el amarillo ab-

Fig. 135. Los colores-PIGMENTO se 
comportan de manera diferente: al 
mezclar por parejas los primarios-
Pl GM ENTO magenta, amarillo y azul 
cyan, se obtienen por síntesis 
sustractiva, esto es, restando /u;. los 
colores secundarios-PIGMENTO, más 
oscuros: rojo, azul intenso y verde. La 
mezcla de los tres colores da negro. 
Fig. 136. SINTESIS ADITIVA: Para 
«pimar» el secundario-WZ amarillo, 
la luz suma el rojo al verde, que al 
mezclarse proporcionan un color 
(una luz) más claro: el amarillo. 
Fig. 137. SINTESIS SUSTRACTIVA: 
Para obtener el secundario-PIGMENTO 
verde, nosotros los pintores mezclamos 
azul y amarillo. Respecto a los colores 
luz, el azul cyan absorbe el rojo y el 
amarillo absorbe el azul intenso. El 
únil:o color rcílejado es el verde, 
obtenido por resta de azul intenso 
y rojo. 

. ,,,. 
sorbe (resta) el azul intenso y el azul 
cyan absorbe (resta) el rojo; el único 
color reflejado es el verde (fig. 137). 
Los físicos llaman a esto sfntesis sus­
tractiva. 
Por tanto, nuestros colores-PIG­
MENTO primarios han de ser más 
claros que los primarios-LUZ y de 
ahí que, tomando igualmente como 
base los seis colores del espectro, 
cambiemos el valor de unos colores 
respecto a otros, diciendo que: 

Nuestros colores 
primarios son los 
secundarios-LUZ, 

y viceversa, 
nuestros secundarios 
son los primarios-LUZ 
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Nuestros colores 

He aquí nuestros colores-PIGMEN­
TO clasificados por primarios, se­
cundarios y terciarios. 

COLORES-PIGMENTO 
(PRIMARIOS) (fig. 140) 

Magenta 
Amarillo 

Azul cyan 

La mezcla por parejas de estos 
colores-pigmento primarios propor­
ciona los siguientes 

COLORES-PIGMENTO 
(SECUNDARIOS) (fig. 140) 

Magenta+ Amarillo= Rojo 
Azul cyan +Amarillo= Verde 

Azul cyan +Magenta= Azul intenso 

Vea estas mezclas en la página si­
guiente figura número 141, compro­
bando de paso que la mezcla de nues­
tros tres primarios da negro (fig. 
140), confirmando el hecho de que 
nuestros colores restan luz y respon­
den al proceso de la síntesis sustrac­
tiva. 
Estudie finalmente en la figura ad­
junta número 138 el círculo cromá­
tico de nuestros colores-PIGMENTO, 
en el que aparecen los tres primarios 
(P), con la mezcla de los cuales por 
parejas, se obtienen los tres secunda-

rios (S), que a su vez, mezclados con 
los primarios, proporcionan seis co­
lores más llamados terciarios (T). 
En la figura 142 ilustramos los seis 
colores terciarios. 

TEORÍA DE LOS COLORES 

) 

Fig. 138. Círculo cromático de nuestros 
colores-PIGMEN10, formado por los 
primarios (P) que mezclados por parejas 
nos dan los secundarios (S) que a su vez 
mezclados por parejas con los primarios 
nos proporcionan los terciari~s .... 

... , ,' 

• 1 · ···~~!i~• 
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Figs. 139 y 143. Pintando con colores al 
óleo o a la acuarela, para imitar los 
colores primarios (fig. 139 A y 143), 
puede usted utilizar (de izquierda a 
derecha) a.zul de Prusia (como azul 
cyan) Carmin de garanza (como 
magent.a) y amarillo limón (como 
amarillo); y para imitar los secundarios 
(fig. 139 B) el rojo de cadmio (como 
rojo), el verde esmeralda (como verde) 
y el azul ultramar (como azul intenso). 

Fig. 140. Síntesis sustractiva. Colores 
P IGMENTO-primarios y secundarios 
que mezclados entre sí sustraen la luz 
y dan negro. 

Figs. 144 a 146. Debe usted pintar con 
los colores mencionados en las figuras 
139 y 143, para imitar los colores 
primarios con lápices de colores, 
pasteles y ceras. 

TEORfA DE LOS COLORES 

141A 141C 

Figs. 141 A. B y C. Mezcla por parejas de colores-PIGMENTO primarios obteniendo los colores 
secundarios-PIGMENTO: 

2 

3 

Magenta+amarillo 
=rojo 

4 

5 

6 

Azul cyan+amarillo 
=verde 

Azul cyan+magenta 
= azul intenso 

Fig. 142. Colores terciarios por 
mezcla por parejas de 
secundarios y primarios 
!vea el círculo cromático 
adjunto, fig. 1381 

Verde esmeralda 
Violeta 

Azul ultramar 
Carmín 

Verde claro 
Naranja 
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Todos los colores con sólo tres colores 
147 

COLORES LUZ 

PRIMARIOS 

ROJO 

SECUNDARIOS 

AZULCYAN MAGENTA 

Las dos imágenes que encabezan esta 
página nos recuerdan que los colores­
LUZ que constituyen el espectro so­
la r son exactamente los mismos 
colores-PIGMENTO que nosotros 
distribuimos en nuestra paleta, con 
la única diferencia de que, como us­
ted ya sabe, el orden de primarios y 
secundarios no es el mismo dado que 
los secundarios de colores-LUZ son 
los primarios de colores-PIGMENTO 
y viceversa (figs. 147 y 148). Pero esto 
no tiene importancia. Lo realmente 
importante -trascendental, diría 
yo-, es que son los mismos colores, 
y si el color es luz y la luz «pinta» 
todos los cuerpos y la luz genera en 
el espectro todos los colores de la Na­
turaleza y todos los colores de la luz 
pueden reducirse a los tres colores 
primarios-LUZ ... podemos enuncia~ 
la primera y más importante con'clu- · 
sión sobre la teoría del color y su 
aplicación práctica al arte de la pin­
tura: 
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AZUL INTENSO 

• 
AMARILlO 
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150A 

150B 

150C 
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COLORES PIGMENTO 

AZUL CYAN 

ROJO 

0 
MAGENTA AMARILLO 

VERDE AZUL INTENSO 

La perfecta coincidencia 
entre colores-LUZ 

y colores-PIGMENTO 
permite al artista pintar 
todos los colores de la 

Naturaleza con sólo tres 
colores primarios: 

azul cyan, magenta y amarillo 

Y para muestra, un botón. He pin­
tado la gama de colores del espectro 
(fig. 149) con tres lápices de colores: 
azul cyan, amarillo y .carmín -este 
último en función del magenta-. He 
empezado por el azul, oscureciendo 
el lado derecho con un poco de car­
mín y fundiéndolo seguidamente con 
el amarillo (fig. 150A); he dado una 
primera capa con el carmín (fig. 
150B) y he terminado reforzando el 
carmín y la fu sión con el amarillo, 
retocando, por último, el paso de 
amarillo a verde (fig. 150C). 

Figs. 149 y 150. He aquí el espectro y en 
la figura 150 A, 8 y C la reproducción 
del mismo con tres lápices dt- colores. 
carmín, amarillo y azul. 
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Gama infinita de colores con tres colores + blanco y negro 

En primera línea, arriba de todo, los 
tres colores primarios (A): 

Azul cyan 
Amarillo 
Magenta 

Y a partir de éstos, mezclados por 
parejas, obtenemos primero los se­
cundarios (B) y después los terciarios 
(C), sumando un total de doce colo­
res (de izquierda a derecha): 

Azul intenso 
Azul ultramar 

Azul cyan 
Verde esmeralda 

Verde 
Verde claro 

Amarillo 
Naranja 

Rojo 
Carmín 

Magenta 
Violeta 

Estos doce colores ofrecen una satu­
ración máxima de color, es decir, son 
colores puros, sin intervención de 
otros colores o de matices oscuros o 
claros que modifiquen su esencia cro­
mática. Observe que cinco líneas más 
abajo, indicado por C', se repiten es­
tos doce colores con la misma satu­
ración. Y fíjese en que a partir de esa 
línea, hacia arriba los colores se acla­
ran progresivamente hasta quedar 
casi blancos y hacia abajo se oscu­
recen también progresivamente has­
ta la última línea casi negra. 
Imagine ahora que en vez de blanco 
o negro hubiéramos mezclado algu­
nos colores con matices amarillos, 
magenta, rojos, azules ... más o me­
nos claros, más o menos oscuros ... 
y la gama de colores sería realmente 
infinita. 

Fig. J 51. Con los tres, colores pri!llarios 
(P) mezclados por parejas se obtienen 
los secundarios (S), que al ser mezcl~dos 
con los primarios nos dan los terc1anos 
(T). Mezclando éstos con blanco (con 
más o menos blanco._hasta T ) • . Y con 
negro ha~ta et pie o final de la 1m:3g~n: 
se logra una gama prácticamente inf1mta 
de tonos ) colores. 
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Colores complementarios. ¿Qué son? ¿Para qué sirven? 

Volvemos al experimento de Young 
al recomponer la luz blanca (fig. 154), 
viendo en la figura 155 que la inte­
·rrupción del haz de luz azul da como 
resultado el color amarillo. Y así ve­
mos que a ese amarillo le falta el 
complemento del azul para recompo­
ner la luz blanca y viceversa. Este jue­
go de complementar la luz blanca 
con dos colores-LUZ se da también 
en los otros colores del espectro (fig. 
156). Y. dado que nuestros colores­
PIGMENTO son los mismos que los 
colores-LUZ, nuestros colores com­
plementarios también son los mis­
mos, pero con una diferencia bási­
ca: en los colores-UJZ al superponer 
luces sumamos luces y obtenemo$ el 
BLANCO (fig. 156); en los colores­
PIGMENTO, al mezclar colores res-

1s2 • 
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, tamos luz y obtenemos el NEG~O 
(fig. 157). He aquí entonces nuestros 

!i COLORES 
COMPLEMENTARIOS 

. (fig. 157) .. 
Amarillo complementario del 

Azul intenso 

M agenta complementario 
del Verde 

Azul cyan complement ario 
· del Rojo 

Y ¿para qué sirven los colores com­
plementarios? En primer lugar, para 
lograr con ellos el máximo contras­
te d e color, al ser yuxtapuestos (fig. 
152). Y en segundo lugar, para pin­
tar con una gama de colores quebra­
dos lograda con la mezcla de colo-
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res complementarios en proporciones 
desiguales añadiendo blanco (figs. 
158 y 159). Le hablaré de contrastes 
máximos y de colores quebrados én 
páginas posteriores. 

Fig. IS2. Ernst Ludwig Kirchner (1880-
1938). El artista y su modelo. Kunsthalle, 
Hamburgo. Kirchner pinta aquí 
yuxtaponiendo colores complementarios 
dentro del estilo fauvista. • 
Fig. IS3. Círculo cromático con 
indicación por las flechas de los colores 
complementarios. 
Figs. 154 y 155. Proyectando los'trcs 
colores-WZ primarios se obtiene la luz 
misma, el blanco. Pero si interceptamos 
la luz azul aparece el amarillo; luego el 
azul es complementario del amarillo. 
Figs. 156 y 157. La suma de los colores­
WZ complementarios da blanco 
(fig. 156) y la suma de los colores­
PIGMENTO da negro (157). 

) Figs. 158 y 159. La me.zda de blam:o 
, , con dos colores complementarios en 
, proporciones desiguales, proporciona 

colores sucios, quebrados. 
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Contrastes 

Contraste es el resultado de compa­
rar dos tonos o dos colores con no­
tables diferencias entre ellos. Estas di­
ferencias pueden ser mínimas o 
máximas según los contrastes sean 
más suaves o más duros. Los contras­
tes son, básicamente, de tono y de co­
lor, pero existe, además, un tipo de 
contraste subjetivo generado por el 
ojo llamado contraste simultáneo. 
Los contrastes de tono son caracte­
rísticos de los dibujos en blanco y ne­
gro resueltos con lápiz plomo, lápiz 
carbón, tinta china, etc., así como las 
sanguinas o aguadas monocromas 
pintadas con un solo color (sepia, 
por ejemplo). Pero los contrastes de 
tono forman parte, también, de pin­
turas en las que existe un predomi­
nfo del volumen y el claroscuro. 
Los contrastes de color se caracteri­
zan por la comparación y diferencia 
de unos colores respecto de otros, ya 
sean éstos primarios o complemen­
tarios o correspondan a una gama de 
colores en oposición a otra gama. 
Los contrastes simultáneos son gene­
rados por nuestro ojo que, cuando 
míra un color determinado, ve a con­
tinuación y de manera simultánea el 
color complementario. 
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He aquí las diferentes clases de con­
trastes que debe usted conocer: 

Contrastes de tono 

Contrastes de color 

Contrastes de gama 

Contrastes de complementarios 

Colltrastes· simultáneos 

Al hablar de co11trastes de tono de­
beríamos distinguir entre lo que es 
tono y lo que es color, entendiendo 

Fig. 160. Francis 
Picabia (1879-1953) 
Paisaje catalán. Centro 
Georgcs Pompidou, 
París. He aquí un 
ejemplo de contra5tes 
de color en el que 
juega la yuxtaposición 
de colores 
complememarios. 
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Fig. 161. Honoré Daumier (1808-1879), 
con este famoso cuadro (La lavandera 
Louvre. París), nos da un buen ejempl~ 
de contraste de colores por tono. 

Fig. 162. Gustave Moreau (1826-1898) 
en su cuadro Las sirenas, del Museo 
Moreau, París, nos muestra la 
posibilidad del contraste por gama 
de colores; en este caso, con una zona 
cálida inscrita dentro del cuadro de 
gama fría. 

Fig. 163. Franz von Stuck (1863-1929). 
El beso de la esfinge. Ermitage., San 
Petersburgo. Dibujo al carbón, ejemplo 
de contraste máximo logrado con blanco 
y negro. 
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que un gris claro, un gris medio y un 
gris oscuro son una gama de tonos 
grises al igual que un ';¡zul claro, me­
dio y oscuro son una gama de tonos 
azules que contrastan por tono; y lo 
mismo diremos cuando la gama sea 
roja o verde (fig. 164). Mie~tras que 
la yuxtaposición de un amarillo, un 
magenta y un azul son una gama de 
colores que contrastan por color. 
Se entiende entonces que por afini­
dad y por predominio del \'Olumen, 
al ver un cuadro de Caravaggio o, por 
similitud, de Velázquez, pensemos en 
el dramatismo o en la capacidad 
expresiva determinada por el contras­
te de tonos. La oportunidad de ex­
presar ideas o sentimientos es con­
sustancial a los contrastes de tono o 
de color. 
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Contrastes de tono; contrastes de color 

El conrraste de color puede lograrse 
con un predominio de los colores pri­
marios amarillo, magenta y azul 
cyan, con la posibilidad de añadir los 
colores secundarios. además del 
blanco y el negro. El resultado es 
muy atractivo como puede \'eren la 
figura 166 y en la reprroducción del 
cuadro de Boticelli (füg. 167). 

Fig. 164. Esquema de contraste de tono 
que igual puede darse en negro. gris 
medio y gris claro. como en azul: azul 
medio y azul claro, o verde: ,·erdc medio 
y verde· claro. etc., o dicho de otra 
manera, en diferentes ronofidades dentro 
de 1111 mismo color, sea éste negro, azul. 
rojo, ocre o siena. etc. 
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fo!. 165. Edou:ud \l:mct llB:!-IS:m. 
p;rtid;; del barro. ée Fofk~:or.r. ~fusco 
de Fil:idelfia. Un cu:idro en el que el 
célebre impresionist:i \lane, rt.such'I:'. el 
tema con un predominio de tonos que 
contrastan entre si. 

Fig. 166. Aquí ta imagen nos ofm:e un 
esquema de contrastes de color, que no 
de complementarios. en el que juepn 
básic~mente los tres colores prim:irios. 
et negro y el blanco. 

Fia. 167. En este famoso cuadro de 
Sa'"ñdro Boticclü (1.W5-1510). El emierro 
de Cristo (detalle), e_--.:puesto en !a Al!e 
Pinakothek de \lunich. el célebre artist:1 
del Renacimiento pinta ron colores ,ivos 
promo,iendo un contraste de colores. 
sin usar de manera esped1íc.1 el 
contraste por yux1:1p0sición de 
compkment:irios. 
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Contrastes de gamas 

La idea de contraste se asocia gene­
ralmente a la representación del cla­
roscuro y a la resolución del volumen 
con efectos de luz y sombra. Pero 
existen otras fórmulas para crear di­
versidad y diferencias, que nada tie­
nen que ver con sombras ni luces ni 
con dramatizar el volumen y sí con 
la composición y la armonización del 
cuadro. Éste es el caso de crear con­
traste con las gamas de colores. 
En efecto, si usted pinta un tema de 
tendencia fría con un predominio 
de azules, verdes, morados y viole­
tas, y pinta en el centro o en un lado 
un cuerpo, una nota, de tendencia cá­
lida, resuelto con amarillos, ocres, 
anaranjados, rojos, magentas y car­
mines, logrará un contraste original 
y espectacular al tiempo que obten­
drá una armonización de color real-

mente creativa. El resultado estará 
cerca del más espectacular de los con­
trastes: el contraste de complemen­
tarios. Naturalmente _el tema puede 
ofrecer una tendencia cálida, con una 
nota o un sujeto frío en el centro. 
Vea en las figuras 168 a 171 este tipo 
de contrastes, con los temas pintados 
por Van Gogh y Mary Cassat. 

Fig. 168. Esquema de contraste de gama 
cálida con gama fría. 

Fig. 169. Vincent van Gogh (1853-1890) 
nos da un buen ejemplo de las 
posibilidades del contraste de gamas en 
este cuadro, Haciendo gavillas de trigo, 
copiado de un lienzo de Millet. 
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fig. 170. En este esquema de contraste 
de gamas la «nota» de colores cálidos 
constituida por ocre-naranja, rojo, 
naranja y amarillo aparece rodeada 
de colores francamente fríos. 

Fig. 171. «A ver ... ven aquí, por favor. 
Siéntate en este sillón azul. .. » Esto es 
Jo que probablemente se le ocurrió a la 
artista americana Mary Cassat (1844-
1926), cuando pensó pintar este cuadro 
de la Niña en un sillón azul (colección 
Mr. y Mrs. Paul Mellon. Upper-ville, 
Virginia). O sea: vio ese conjunto de 
sillones azules e imaginó a la nifla con 
el vestido blanco y el color carne del 
rostro, brazos y piernas -un conjunto 
de tendencia cálida- sentada y rodeada 
de azul. 
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/ 
Contraste de complementarios 

Es el contraste de colores más vio­
lento, más espectacular (fig. 172): 

Azul cyan contra Rojo 
Magenta contra Verde 

Amarillo contra Azul intenso . 

Van Gogh, en una de sus cartas a su 
hermano Theo, escribió una breve 
pero magistral lección sobre las teo­
rías del color. H ablando en esta car­
ta de los colores complementarios, 
Van Gogh dice: 

«Si los colores complementarios se 
toman a igualdad de valor, es decir, 
a un mismo grado de vivacidad y de 
luz, su yuxtaposición los elevará uno 
al otro a una intensidad tan violenta 
que los ojos humanos apenas podrán 
soportar su vista.» 

La definición es quizá exagerada para 
algu·ien que no sea pintor ... o que no 
sea, Van Gogh, un hombre y un ar­
tista todo fuego y pasión. Pero la idea 
de Van Gogh concuerda con el he­
cho cierto de que la yuxtaposición de 
colores complementarios promueve 
el más espectacular de los contrastes. 
Los Matisse, Derain, Vlarninck, Kan­
dinsky, etc., de los cuales Van Gogh 
fue un claro precursor, utilizaron en 
sus cuadros, de manera directa o in­
directa, el contraste de complemen­
tar ios para expresar con mayor exal­
tación la luz y el color. Y les llamaron 

fauvistas (fieras) por esa «intensidad 
tan violenta» en el uso del color y de 
los colores complementarios. 
Vea en esta página el cuadro Bonnard 
en su estudio de Edouard Vuillard, 
famoso artista postimpresionista, 
pintor de interiores y de temática in­
timista. Vuillard pintaba siempre con 
gamas de colores quebrados. 

Fig. 172. Éste es el esquema del 
contraste de colores complementarios, 
ofreciendo el máximo contraste por la 
yuxtaposición de: 

A Azul cyan - B Rojo 
C Magenta - D Verde 

E Amarillo - F Azul intenso 
173 
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Fig. 173. Maurice Vlaminck (1878-1958) 
fue un destacado miembro del grupo 
fauve que como usted sabe ofredan en 
sus cuadros espectaculares contrastes 
basados en la yuxtaposición de colores 
complementarios, como en este cuadro 
Remolcador en Chatou del Art Institute 
de Chicago. 

Fig. 174. Como ya he dicho, la mezcla 
de complementarrios con blanco es la 
base de las gamas de colores quebrados 
de la que el pintor Edouard Vuillard nos 
da un ejemplo en este cuadro Boceto 
para el retrato de Bonnard, expuesto 
en el Museo de Arte Moderno de la 
Villa de París. 
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Contrastes simultáneos 

Existen dos fórmulas, que podríamos 
llamar clásicas, para empezar a pin­
tar un cuadro: la primera y más co­
nocida es la que recomendaba Cami­
lle Corot cuando dejó sentado que 
«lo primero que ha de resolverse es 
el dibujo, después los valores, tras 
esto el color»; la otra fórmula fue 
preconizada por el impresionista Al­
fred Sisley cuando dijo «yo siempre 
empiezo una tela por el cielo»; una 
afirmación que, teniendo en cuenta 
el espacio que ocupa el cielo, es igual 
a decir: «Yo siempre empiezo una tela 
llenando espacios». 
¿Qué espacios? Verá usted: cuando 
usted empieza a pintar el cuadro, si 
pinta entonces un cuerpo o una zona 
de tamaño más bien reducido, cuan­
do después pinta el fondo amplio es 
posible que el color de ese cuerpo o 
esa zona se altere por un efecto de 
falso contraste. Un tipo de contras­
te llamado contraste simulláneo qoe 
ya intuyó Leonardo da Vinci cuan­
do escribió en su libro Tratado de la 
Pintura: «Los trajes negros hacen 
que la carne parezca más blanca. Los 
blancos, en cambio, la oscurecen»; 
y que concretó el químico Chévreul 
en uno de los libros que escribió en 
el año 1839, en el que la menciona­
da ley se demuestra con el experimen­
to siguiente: 
Si dispone usted sobre una mesa una 
hoja de papel blanco, del tamaflo de 
una cuartilla, y sitúa al lado una hoja 
del mismo tamaño de papel negro y 
pone en el cent ro del papel negro un 
recuadro de un centímetro cuadrado 
de papel blanco, podrá ver que el pe­
queflo recuadro de papel blanco pa­
rece más blanco que el blanco de la 
hoja de papel. Recorte ahora dos re­
cuadros, también de un centímetro 
cuadrado, pero de papel de color gris 
(del mismo color gris) y sitúe uno de 
los recuadros encima de la hoja 
de papel blanco y el otro encima de 
la hoja de papel negro. Y podrá ver 
que. tal como dijo Leonardo da Vio-. 
d, «el negro hace que la carne [el 
gris] parezca más blanco. El blanco, 
en cambio, lo oscurece». 
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La ley de con.trastes simultáneos se 
define así: 

• Un blanco resulta más blanco 
cuanto más oscuro es el tono que 

le rodea 

• Un gris resulta más Intenso 
cuanto más claro 

es el tono que le rodea 
(figs. 176 y 177) 

• Un color es más claro o más 
intenso según el tono 
o color que le rodea 
(figs. 178 a 181A) 

Uno de los ejemplos más convincen­
tes de esta ley puede usted verlo en 
la figura 175. A primera vista parece 
evidente que la estrecha franja que 
parte este degradado azul-gris de 
lado a lado es más clara en el lado 
izquierdo y más oscura en el lado de­
recho. Pero si usted tapa con dos pa­
peles la parte superior y la inferior 
del degradado, comprobará con sor­
presa que el tono azul-gris es idénti­
co y regular en toda la franja. 
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Fig. 175. Un curioso efecto óptico por 
contraste simultáneo: la franja central 
parece más clara de izquierda a derecha, 
pero si usted cubre con sendos papeles 
blancos los degradados A y B, verá con 
sorpresa que la franja es de un mismo 
y uniforme color gris. 

Figs. 176 y 177. Las dos figuras ofrecen 
la misma valoración tonal pero debido 
al cambio de fondo, blanco en una y 
negro en otra, ópticamente y por efecto 
de contraste simultáneo, aparece más 
oscura la figura sobre fondo blanco 
y más clara sobre fondo negro. 

Figs. 178 a 181A. Debido a la Ley de 
contrastes simultáneos, los pequeilos 
cuadros de color sobre fondo blanco 
aparecen más oscuros, más intensos de 
color, que los situados sobre fondo 
negro. 
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Inducción de complementarios 
182 

La inducción de complementarios es 
un fenómeno derivado de los con­
trastes simultáneos, que se explica di­
ciendo que cuando nuestro ojo mira 
un color determinado, genera la ne­
cesidad de ver, de manera simultá­
nea, el color complementario. 
Compruebe este fenómeno mirando 
durante un tiempo (veinte o treinta 
segundos) el recuadro gris sobre fon­
do amarillo de la figura 182 y com­
probará que durante y después de 
este tiempo el recuadro gris ofrece 
una clara tendencia del color com­
plementario del amarillo, esto es, el 
.azul intenso. Puede probar también 
con la figura siguiente 183, en la que 
el recuadro gris ofrecerá una cierta 
tendencia al complementario del azul 
intenso: el amarillo. 
Dentro todavía de los contrastes si­
multáneos, vea la figura 184, en la 
que se cumple la norma que dice: La 
yuxtaposición de un mismo color en 
tonalidades diferentes promueve la 
exaltación de tonos, aclarándose el 
claro y oscureciéndose el oscuro. 
Y volviendo a la inducción de com­
plementarios puede usted jugar aho­
ra con el fenómeno de las imágenes 
sucesivas (fig. 185). De esta manera: 
mire fijamente durante un tiempo 
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mínimo de treinta segundos, y con 
muy buena luz, las tres hojas, con­
centrando su vista en la hoja del cen­
tro de color amarillo. Transcurrido 
este tiempo dirija la vista hacia el 
centro del espacio blanco y verá so­
bre el papel blanco, con relativa cla­
ridad, las tres hojas en sus colores 
complementarios (en realidad verá 
estos colores claros, luminosos, un 
algo fluorescentes). 

Figs. 182 y 183. Los dos recuadros grises 
son de idéntica tonalidad; pero si usted 
mira fijamente, durante unos treinta 
segundos, el recuadro gris sobre fondo 
amarillo, verá finalmente en él una 
marcada tendencia a2Ulada; y viceversa, 
comprobará una tendencia amarilla 
mirando el recuadro gris sobre fondo 
azul intenso. Es el fenómeno de 
inducción de complementarios. 
Figs. 184 y 184A. Compruebe, dentro 
todavía de los contrastes simultáneos, 
la exaltación de un mismo tono 
(fig. 184A) aclarándose y oscureciéndose 
al yuxtaponerlo en una escala progresiva 
de tonalidades diferentes. 

184A 
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Fi¡, 185. \'ca aqu1 el cunoso efecto 
de: las ,moi:ene.s sucesivos No tiene má~ 
que mirar fijamente ante una luz 
potente } durante un mm1mo de treinta 
~gundo), las tre:. hoja~ impresas en lo, 
colore~ primarios magenta, amanllo y 
azul ~yan. Pa,ado e\te tiempo dmja su 

Con lo explicado hasta aquf sobre 
contraste de complementartos y con­
trastes aunultáneos. llqamos a una 
conclusión de orden pñctaco. 
La exaltación de dos colores -en su 
tono y en su color aJ aer puestos 
uno al lado de otro. por una parte; y 
d fenómeno de lu 1mqenes sucesi 
vu por otra, considerando. adenw. 
lo VíltO sobre el múimo c:onuaste de 

mirada hacia el centro del e,pacio en 
blanco y tendrá una "isión 
•cfantbmagórican: verá dichas hojas en 
~U\ coloRS complementario), no 
oactamente a todo color. pero \Í en una 
e,pccie de colore\ luminosos. 
fluorescente,. 

color dado por los complemenwios, 
nos Ueva a la evadenaa de que la Vl 

SJÓD de un color cualqwera crea, por 
«s1mpatfa», la apanaón de su com­
plementano en el mataz vecino. 
El famoso ffsaco de los colores, 
Chhreul, de cubraó y e tablec1ó 
como norma teónca y pr4ctica este 
unportante fenómeno, con estas pa 
labras: 
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Imágenes sucesivas 

«Dar una pmt:elada de color 
sobre una tela no n 10/amen~ 
~11,r el l~nzo con el color qw 
lleva ti p,n~I. Es. también, co­
lorror ron SIi complemenlllrtO el 
npacio que le rodea 
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Inducción de complementarios en la práctica 

Vamos a estudiar estas teorías de los 
contrastes simultáneos y la inducción 
de complementarios desde un pun­
to de vista práctico. 
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(El presente esrndio sobre la in­
ducción de colores complementa­
rios está hecho sobre el magnífi­
co cuadro pintado por el conocido 
artista Badia Camps, reproducido 
en esta página (fig. 186). Con 
nuestra gratitud por la amable 
cortesi'a del artista al permitir este 
estudio y dicha reproducción, que­
remos hacer constar el hecho de 
que los fondos de color pintados 
en esta página sobre la figura ori­
ginal de Badia Camps no son más 
que estudios experimentales rea­
lizados por mi' mismo, para expli­
car de una manera gráfica la teo­
rt'a de la índucción de colores 

complementarios. Asimismo, 
q11iero significar que estas prue­
bas de color se hicieron sobre am­
pliaciones fotográficas de tama,io 
mucho mayor en las que el fenó­
meno de inducción era más evi­
dente que en estas pruebas impre­
sas a tamaiio red11cido.) 

Figura 187: Sobre una reproducción 
del cuadro de Badia Camps, he pin­
tado un fondo de color amarillo que 
por inducción de su complementario 
promueve en la figura una ligera ten­
dencia azulada. El fondo amarillo al 
inducir el azul intenso acentúa el con­
traste y la tendencia al color carne­
gris-verde de la figura original pin­
tada por el artista Badia Camps . . 

Figura 188: El fondo ahora es de co­
lor magenta oscuro que, por su in-
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tensidad, elimina o reduce el contras­
te del cuadro original. acentuando 
además, la intensidad del color car: 
ne por inducción del complementa­
rio verde, respecto al magenta. 

Figura 189: Fondo azul cyan oscuro 
inductor del complementario roj¿ 
que no crea contraste y ensucia el co­
lor quebrado de la figura pintada por 
Badia Camps. 

Analicemos ahora el cuadro original 
(figura 186). Badia Camps pintó esta 
figura con un fondo neutro, gris, de 
un gris ligeramente cálido, en conso­
nancia con el suelo, amarillo quebra­
do, y con el color carne-gris-verde 
también quebrado, que recuerda 
aquella frase de Delacroix, cuando 
dijo: «Dadme lodo y pintaré el cuer­
po de una Venus ... siempre que pue­
da pintar a su alrededor los colores 



qur yn quiera >>. Observe, en fin, 
l'OII\O ülri111a enseí)anza sobre con­
tmste~. el hccl10 de que Badia Camps 
rc:tl1a la figura respecto del fondo, 
cou lo qm· yo llamo contrastes pro­
mrndos, aclarando d fondo que li­
mita el lado izquierdo de la figura, 
,i~curcckndo detrás del cuello, acla­
mndo al fin ni de la espalda ... un rc­
curs<) que han puesto en práctica los 
gmndcs m:tes1 ros y los artistas ac­
tuales. 

Fis.5. 186 n 189. A partir de In 
espléndida pintura del artista Badia 
Camps, he fotografiado el cuadro y 
sobre amplinc-iones de 30x40 cm he 
mDdiíicado el color del fondo, pintando 
una copia con fondo amarillo, otra con 
fondo magenta y una úl1ima con azul 
cyan (f[!!s. 1$7. 18S y 1S9). Por efecto 
de l::i i11d11c'C'ión d~ colores 
complemcnrarios, la figura del fondo 
:imarillo adquiere una tendencia 
azulada, 1::s del fondo magenta un matiz 
\'l:rdl:'so y In del fondo azul cyan una 
tendencia rojiza. Lo cual responde a la 
norma dictndn por el físico Cbévreul 
..:u:indo dejo e5crito: «Pintar un color 
cu:i.lquiem sobre- una superficie, supone 
colorear ron su complementario el 
e-sp:icio qur le rodea». 

u; 
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191. El pohedro de esta imagen 
la ftonlal, lo que apm~ 

tlORlbra alguu, realulndo por 
~, el :eolor loc:al. o color 

euetpO:dblam:o. 

El color de los cuerpos viene deter­
minado por los siguientes factores 
básicos: 

a) El color local o color propio. 
b) El color tonal dado por los 

efectos de luz y sombra. 
c) El color reflejado. 
d) El color y la intensidad de 

la luz. 
e) El color de la atmósfera 

interpuesta. 

Sobre el color local en sí mismo poco 
hay que decir: es el color propio y es­
pecífico: el rojo de un tomate rojo, 
el amarillo de un limón amarillo, el 
verde de una manzana verde: un co­
lor que siempre existe, pero que es 
más evidente cuando los cuerpos re­
ciben luz frontal (fig. 193). 
La re,;olución de los cuerpos exclu­
sivamente con el color local fue un 
estilo miciado por Manet -vea su 
cuadro El p(fano (fig. 192)- que pre­
dominó en general entre los impre­
sionistas y que triunfó con los Jau-
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ves, que pintaban con colores loca­
les, saturados, planos. 
Sobre el color local Van Gogh siguió 
el consejo de Delacroix cuando éste 
decía: «Los verdaderos pintores no 
pintan el color local». Van Gogh si­
guió el consejo y dejó escrito: «Es­
tudio los colores de la naturaleza 
para no pintar colores insensatos; 
pero no me interesa que mi color sea 
idéntico, desde el momento que apa­
rece bello en mi cuadro». Tome nota 
de las frases de Delacroix y de Van 
Gogh. Se trata de mirar el color del 
modelo y luego interpretarlo. 

Fig. 192. Eduard Manet (1832-1883), con 
este cuadro El Pífano en el Musco de 
Or~ay, Parfa, estableció una de las bases 
del movimiento impresionista: pintar 
con .:olores planos, sin a~nas sombrai., 
realzando el color propio de los 
cuerpos, lo cual significaba pintar con 
una paleta clara, luminosa: el ideal del 
impres1oni~ml1. 
Ftg. 193. Ejemplo gráfico de lo que 
entendcmo, por color local: el color 
propio de lo~ .:uerpos: el rojo de un 
tomate, el amarillo de un limón. eh.:. 



r 

t 

r 

El COLOR DE LOS CUERPOS ---------------=-

Fig. 194. El mi\mO poliedro de la 
pagina anterior aparece aqu1 1lummado 
con dirección lateral, que promueve una 
·erie de pl.1no~ en \Ombm. Aparece 
enton~e~ el color tonal con una ~ric di: 
\'a.nante\ en má, o en meno~ del color 
propio. 

Cambiando la dirección de la luz, de 
frontal a lateral, aparece el color to­
nal promovido por los efectos de luz 
y sombra (fig. 194). En el poliedro 
blanco existen ahora facetas más cla­
ras y más oscuras, unas porque reci­
ben la luz con mayor intensidad, 
otras porque se hallan en mayor o 
menor oposición respecto de la direc­
ción de la luz. 
Ahora bien; en la imagen anterior del 
poliedro existe una sola y única luz 
y por tanto dos únicos matices co­
rrespondientes al color local (blan­
co) y el color tonal (gris). Es un caso 
excepcional, porque generalmente el 
color tonal recibe casi siempre la in­
fluencia de los colores reflejados, 
como puede ver en el tomate rojo 
que, en el límite de su sombra, refle­
ja el amarillo del limón, y puede ver 
también en la sombra o color tonal 
del limón que refleja el verde de la 
manzana. Podemos puntualizar, 
pue~, que: 
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El color tonal 

El color tonal es una variante 
en más o en menos del color 
local o propio, influido, 
generalmente, por el reflejo 
de otros colores. 

Figs. 195 y 196. El Autorretrato de 
Camille P1ssarro > el Autorretrato 
de Paul Cézanne, ambos en el Museo de 
Orsay de Pans. son un buen ejemplo 
gráfico de colores locales y colore:. 
tonales. 

Fig. 197. Aqu1 el tomate, el hmón y la 
pera siguen ofreciendo el color local 
o propio eo el lado ilwmoado. pero 
ofrecen tambien el color tonal en las 
partes en ~ombra. 

f ~9 ----------------



El color reflejado 

Fig. 198. 81 poliedro ha sido iluminado 
ahora con la misma luz lateral, pero 
situando en el lado co sombra una 
$Upcrficie de color amariUo que 
promueve /u:: rtifl(iada. 

E1 poliedro blanco y la cartela ama­
rilla de la figura adjunta número 198 
están recibiendo ahora luz lateral del 
lado izquierdo y la luz que llega a la 
cartela es rebotada y reflejada en la 
parte en sombra del poliedro; y es tan 
intensa esta luz reflejada que elimi­
na prácticamente el color tonal del 
poliedro. Lo cual, dicho sea de paso, 
no es correcto, ya que este reflejo tan 
intenso destruye la forma del polie­
dro. logres lo dice así en sus cons~ 
josa sus alumnos: «Evitad el exceso 
de reflejos que podrían romper la 
masa». 
La luz reflejada no siempre es acon­
sejable y en según qué temas inclu­
so puede ser contraproducente. Pero 
por lo general, representada sin e,,¡­

cesos, ayuda a realzar el volumen, 
como puede ver en los colores refle­
jados por las canelas azul y roja en 
el limón y la manzana de la figura 
200. 
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Por otra parte, la luz reflejada pue­
de actuar como una fuente de luz 
complementaria. Esto es factible en 
la mayoría de casos en que el mode­
lo recibe la iluminación a contraluz, 
como ocurre, por ejemplo, en el auto­
rretrato de Cézaone de la página an­
terior número 79, figura 196, en el 
que todo el color tonal del rostro es 
generado por una luz reflejada y su­
cede también en el fragmento del 
cuadro La lectora de Renoir (fig. 
199), en el que el artista promovió 
esta notable luz complementaria con 
la luz reflejada por las páginas blan­
cas del libro. 

Fig. 199. La idea de iluminar la modelo 
median1e la /u;: refleJada por un Ubro es 
un «truco» puesto en pr!ctica en este 
caso por Pierre Auguste Reno1r (1841• 
1919) en La lectora, del "-fusco de Orsay 
de París. 

Fig. 200. La luz reflejada promueve m 
el limón un reflejo verdoso y en la 
manzana un reflejo rojizo. 
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El poliedro iluminado con una luz 
azul y una luz amarilla ofrece en am­
bos lado, el color propio de ambas 
luces (fig. 201). El tomate rojo enne­
grece al ser iluminado por su com­
plementario verde (fíg. 203A); el li­
món amarillo enrojece con una luz 
violeta clara (203B); la manzana ver­
de se vuelve parda al iluminarla con 
una luz anaranjada (203C). 
Normal, ¿verdad? El color de los 
cuerpos cambia con el color de la luz 
y con la intensidad de la luz. La luz 
natural es azulada, la luz artificial co­
rriente es amariJla, la luz de los paí­
ses del norte es «fría»; en el sur la 
luz es más «caliente», más dorada. 
Naturalmente el buen pintor es ca­
paz de ver la tendencia cromática del 
lema, aprovechándose de ella para 
-incluso e.xagerándola- lograr una 
visión más artística del tema. 
Por otra parte, a pleno sol y a plena 
luz. los colores son saturados, refle­
jan plenamente su color local; pero 
cuando la luz disminuye, lógicamente 
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... color ) la intensidad de la luz 

203C 

disminuye la intensidad de los colo­
res. La ausencia total de luz condu­
ce al negro, pero la disminución de 
la luz no supone el ennegrecimiento 
de los colores y sí se traduce en una 
luz azulada que impregna todos los 
colores del color azul. 

Fig. 201 Cuando cambia el color de la 
hu, cambia el color del cuerpo. Lógico; 
el poliedro iluminado por una luz azul 
por un lado y por una luz amanlla por 
otro lado, ofrece facetas de ambo~ 
colores e induso de la mezcla de ambas 
luces. 

Fig. 202. \ por lo mismo, cuando 
p1n1amos a las crnco de la tarde, cuando 
el sol está muy bajo, los colores ofrecen 
una marcada tendencia cálida, como el 
fragmento de este cuadro mío Calle de 
pueblo al atardecer, colección particular. 

Figs. 203A-C. En fin, el cambio de color 
de la fuente de luz puede incluso alterar 
el color de los cuerpos, como ocurre 
aquí, en que el tomate rojo iluminado 
con una luz verde se 1orna negro, etc. 
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-­El color de la atmósfera interpuesta 

« ... Y los campos participan del 
azul tanto más cuanto estén más 
alejados del ojo.» Lo decía ya 
Leonardo da Vinci hace más de 
quinientos años. ¿Lo recuerda? 
Pero no es necesario ser pintor 
ni artista para ver y compren­
der que a medida que los térmi­
nos de un paisaje se alejan, la 
atmósfera interpuesta torna azu­
les, violetas y grises, cada vez 
más claros, los campos, las ca­
sas, los árboles y los montes. Y 
usted, como buen pintor, es ca­
paz, perfectamente capaz, de 
captar y pintar este tipo "de at­
mósfera determinado por la dis­
tancia entre unos términos y 
otros (fig. 204). Demos esto por 
sabido. 
¡Ah!, pero usted, como pintor y 
artista sensitivo ... ! (lo último se 
le supone, como al soldado el va­
lor) puede ver, mejor dicho, pue­
de tralar de ver y encontrar ( «yo 
no busco, yo encuentro», decía 
Picasso) un tipo de atmósfera 
cuya percepción no está al alcan­
ce del ciudadano común y co-

Fii. 204. Ejemplo gráfico de la atmósfera 
interpuesta, un fenómeno que transforma 
el color, el contraste y la definición de 
los cuerpos a medida que ~-stos se alejan 
del espectador. Este efecto puede verse 
aquí por la d~coloración de las 
montaiia.s más lejanas, 

Fig. 205. José M. Parramón; Pla;.o San 
Agustín, fragmento, colección 
particular. La iluminación a contmluz 
facilita la representación de la atmósfera 
interpuesta, creando un ambiente y un 
colorido muy apropiado para pintar 1111 
tema. 

. ·. 

rriente. Es la atmósfera del con­
traluz. 
¿La conoce? Sí; usted va por el 
campo, por un camino hacia 
el monte, con el sol a un lado, el 
lado derecho; un sol no muy alto, 
son las diez de la mañana ... De 
repente el camino gira hacia la 
derecha y el sol le viene a usted de 
cara, a contraluz y ... ¡lo ve usted: 
es fantástico! La montaña del 
fondo toma un color azul gris, y 
hay como una neblina, como un 
halo entre el telón de la montaña 
y los árboles, los matojos y los al­
tibajos del campo que quedan en 
sombra, mientras el camino y el 
césped, reflejan la luz y el color 
del sol (fig. 206). 
Este mismo y fantástico efecto 
puede suceder en el mar, en un 
puerto o en un muelle con bar­
cas de pescadores, por la maña­
na, cuando el sol va camino del 
cenit y la luz llega a usted a con­
traluz y hay en el ambiente la hu­
medad de una neblina que colo­
rea de matices dorados todo el 
muelle. Y puede ocurrir, de im-
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proviso o encontrándolo, en la ciu­
dad, al doblar la esquina de una calle 
(fig. 205). 
Y otra cosa. La atmósfera, ese aire 
interpuesto al que Leonardo da Vinci 
llamaba perspectiva aérea, es algo 
que el dibujante y el pintor han de 
representar siempre, incluso cuando 
dibujan o pintan un modelo en el que 
no existen planos ni términos ... como 
en un retrato, en una figura, en una 
·naturaleza muerta. Se trata simple­
mente de definir con mayor precisión 
el primerísimo plano -el PPP, como 
dicen los cineastas- la nariz, en un 
retrato; la manzana más próxima, en 
una naturaleza muerta y dejar algo 
borroso, algo desenfocado -como 
diría el fotógrafo-, el plano medio, 
las orejas, el límite del cabello, en un 
retrato; la jarra o lo que esté detrás 
de la manzana, en la naturaleza· 
muerta. Porque, bueno, usted ya 
sabe, lo dijo Leonardo da Vinci: « ... y 
así sucesivamente, según las distan­
cias, los contornos van siendo menos 
duros y van desapareciendo formas 
y colores». 
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Fig. 206. José M. Parramón; Bel/ver en 
invierno, fragmento, colección 
particular. No es dificil ver y encontrar 
en el campo un efecto de contraluz 
como este que permite expresar la 
profundidad o tercera dimensión gracias 
a la atmósfera interpuesta. 
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Se cuenta de Tiziano que en cierta 
ocasión puso a secar en un balcón el 
retrato del Papa Pablo III y quienes 
pasaban ante él saludaban creyendo 
que era el Papa en persona. 
Se supone que Tiziano se sentiría or­
gulloso de haber pintado al Papa en 
una superficie plana, el cuadro, con 
sólo dos dimensiones, alto y ancho, 
y haberlo hecho con tal realismo que 
la gente veía en su pintura la tercera 
dimensión, la profundidad. 
Como usted sabe, para representar 
esta tercera dimensión, tanto Tizia­
no, como usted, como yo, recurrimos 
a estos cuatro factores: 

FACTORES PARA REPRESENTAR 
LA TERCERA DIMENSIÓN 

• La perspectiva lineal: definida 
como una serie de líneas paralelas 
u oblicuas que convergen hacia 
unos puntos en el horizonte. 

• El modelado o volumen: promo­
vido por los efectos de luz y som­
bra o el claroscuro de los cuerpos. 

• El contraste:. un factor más duro en 
primeros términos y más suave en 
términos alejados. 

• La atm6sfera interpuesta: entendi­
da como el recurso a diferentes in­
tensidades de color, combinadas 
con el contraste entr:e primeros y 

.. últimos términos. 

Vamos a dejar por sabidos -y· por-
. '. ,-. 

. ' . , . 

que no es éste el lugar para tratar­
los- los temas sobre perspectiva y 
modelado, y vamos a centrar nuestra 
atención e interés sobre el título de 
esta página: Contraste y atmósfera. 
El filósofo alemán G.F. Hegel escri­
bió entre muchos otros un libro ti­
tulado Sistema de las Artes, en el que 
estudia y compara las calidades y vir­
tudes de la arquitectura, la escultu­
ra, la pintura y la música. Hablan­
do del «carácter de la pintura», 
Hegel llega a una serie de consecuen­
cias sobre el contraste y la atmósfe­
ra, que a mí me parecen definitivas. 
Dice Hegel: · 

«En virtud del aire atmosférico que 
les rodea, en el mundo real todos los 
objetos experimentan una diferencia 
de coloración. Este tono de colores 
que se borra con el alejamiento es 
lo que constituye la perspectiva 
aérea, en tamo que los 2oe 
objetos están modifica­
dos en sus contornos así 
como en el aspecto de lo 
claro y lo oscuro y demás 
modos de coloración.» 

Esta idea ya fue apunta~·­
da por Leonardo da Vin­
ci, aunque Hegel la con- . 
firma y amplía con más · 
precisión. Pero lea aho- · i 

ra lo que añade el filóso- · .. 
fo alemán para explicar 
y tener en cuenta _lo que · 

debe hacer el artista para represen­
tar los efectos de contraste y atmós­
fera, es decir, la profundidad, la ter­
cera dimensión. 

«Se cree ordinariamente que el pri­
mer plano es el más claro y que el 
del fondo es el más oscuro. Pues no. 

El primer plano es el más sombrío 
y al mismo tiempo es el más claro; 

es decir, el contraste de la luz y de 
las sombras obra en la proximidad de 
la manera más fuerte y los contor­
nos se hacen más determinados.» 
Y aún añade como firmando y con­
firmando lo dicho: 

ccCuanto más se alejan los objetos 
más se decoloran, más se indeter• 
minan en sus formas, porque se va 
borrando la oposición de la luz y de 
las sombras.» 

Definitivo, ¿no cree usted? 

---
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Figs. 207 a 210. Las imágenes de ~tas 
dos páginas c.x-plican g~fic:unente las 
leyes fundamentales del contraste y de 
la atmósfrra que el artista debe tener 
en cuema y que pueden resumirse en las 
oorr:1as escritas por Hegel en su obra 
Sistema de las artes. a saber: l :' El 
primer plano es el mi, sombrío y al 
propio tiempo es el más cl2ro, y '.!~ 
CUanro más se alejan los .:u~rpos mis 
se de<"oloran. Estos fa.:con:s pueden 
apreciarse en imager.c:- n::ilcs. como In 
que usted puede \'l!r en la figura adjunta 
n:' 210: y pueden :1preciar~e .:n el 
esquema y el cuadro que )\1 mismo pinié 
en el mu~II<' dt pe,cado1t') de Barcelona 
(figs. 209 ~ .:!10) y, en fin, en lo imas.en 
csquemáti.:;i qut encuhez.a e.s:a página 
(fig. 207). 
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Colores cercanos, colores lejanos 
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En efecto; existen colores que «acer­
can» los cuerpos, los planos, las ma­
sas y, por contra, hay colores que los 
«alejan», de tal manera que si pudié­
ramos componer un modelo en el 
que el primer plano fuera amarillo, 
el segundo color naranja y siguieran 
a éste otros planos sucesivos con los 
colores rojo, verde, azul y gris azu­
lado, lograríamos una representación 
perfecta de la tercera dimensión (fig. 
2 11 ). Nuestro cuadro, además de alto 
y ancho, simularía la profundidad. 
Y lograría este efecto por contraste 
de color, porque el amarillo es el más 
luminoso de los colores (después del 
blanco) y le sigue el naranja, el rojo, 
etc. hasta llegar a una gama de azu- , 
les y perderse en el gris claro, difu­
so, azulado, de la lejanía, de la at­
mósfera. 
Usted me dirá, claro está, que este 
paisaje. este modelo, con esa sucesión 
de planos y colores no se encuentra 
a la vuelta de la esquina. De acuer­
do, pero bastará que vea un día un 
paisaje con un campo de trigo ocre 
o amarillo en primer término, o un 
primer plano de color tierra clara, 
para que, durante el día, más tarde 
o más temprano -según la dirección 
de la lu1.-, vea en los ültimos térmi­
nos ese azul o azul-gris del espacio 
interpuesto y pueda pintar esa gama 
de colore-; cercanos y colores lejanos. 
Es cuestión de saberlo y de encon­
trarlo para ponerlo en práctica. 
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Y bueno, hay modelos en los que us­
ted manda más que en un paisaje. 
Como en una naturaleza muerta; y 
ahí si que usted puede hacer . y des­
hacer, arreglar y componer, ~ituan­
do en· primer plano objetos como 
una manzana, unos plátanos, un ra-

... , . : 

cimo de uvas -que todo es amari­
llo- o una cerámica amarilla, com­
poniendo en segundo término frutas, 
verduras u otras cosas, verdes, rojas, 
etc.; bastará entonces que sitúe o pin­
te un fondo azul o gris y ... 
Y finalmente usted puede interpre­
tar, no sólo formas sino también co­
lores ... 

cambiando, 
acentuando, 
suprimiendo, 
añadiendo, 
intensificando ... 

... que esto es interpretar. 

Figs. 212 y 213. El amarillo acerca, el 
azul claro aleja. Esto es lo que usted 
debe recordar básicamente cuando trate 
de encontrar un tema para pintar. Desde 
luego no es esencial, pero es un factor 
más para representar la profundidad, la 
tercera dimensión del cuadro. Si además 
usted pinta con atmósfera, contrastando 
y definiendo primeros términos y 
decolorando y difuminando los planos 
más alejados, estará en camino de 
lograr un buen cuadro. 



Mari Paz monta el caballctc, dispo­
ne la tela -un 15 pa isaje-, distri­
buye los colores en la paleta (Ma ri 
Paz pinta al óleo, claro; ésta es la ter­
cera vez que sale al campo a pintar); 
dibuja con el carboncillo el encaja­
do, la estructura del paisaje .. . y se 
dispone a pintar. «Empezaré por el 
cielo», piensa Mari Paz. Alguien le 
dijo que el ciclo no es simplemente 
azul y blanco, sino que en la zona 
más alta hay que mezclar un poco de 
carmín con el azul y en la parte más 
baja, hay que añadir más blanco y 
un poquitín de amarillo. Y ella sigue 
el consejo. Pinta la parte alta con 
azul, carmín y blanco y añade en la 
parte baja un poco de amarillo; des­
pués vuelve a la parte alta para reto­
car y repintar el ciclo. 
Listo el cielo, aunque queda un poco 

El COLOR DE LOS CUERPOS 

La trampa de los grises 

gris. Pero, a ver: los árboles, el co­
lor de los árboles. Mari Paz piensa 
en voz alta mientras mezcla colores 
tratando de hallar el más parecido al 
de los árboles: « ... verde, un poco de 
siena, un poco de azul, blanco ... en 
la luz del tronco, más blanco ... Más 
luz, más blanco {para la muchacha 
esto es pura lógica), en las partes en 
sombra ... más azul y más siena ... o 
mejor un poco de ti-erra sombra». 
Mari Paz pinta el tierra, el camino 
( «color pardo claro», piensa), y mez­
cla tierra sombra tostada y blanco. 
Le queda un color muy de café con 
leche y añade a la mezcla un poqui­

tín de azul y carmín. 
Lo deja, se levanta. Mari 
Paz mira el cuadro. No le 
gusta. Tiene poco color; 

Si yo hubiera estado junto a Mari Paz 
le habría dicho que para retocar la 
parte alta del ciclo tenia que limpiar 
antes el pincel, porque llevar amari­
llo a un azul con un poco de carmín 
y abundante blanco es caer en la 
trampa de los grises; le habría expli­
cado que la mezcla del azul y el tie­
rra sombra wsiada dan en principio 
negro o un pardo oscuro casi negro 
y que, al incorporar a esta mezcla el 
blanco, se logra un espléndido color 
gris. Le habría dicho, en fin, que no 
es sólo con blanco como se obtiene 
un color más claro, ni es con negro 
como se oscurece un color, y habría 
añadido que ... 
Pero permítame ampliar esta cues­
tión en la página siguiente. 

.. 



Uso y abuso del blanco 

Usted ya sabe que con la mezcla de 
los tres colores primarios azul cyan, 
magenta y amarillo se obtiene el ne­
gro, sabe también que con la mezcla 
de dos colores complementarios 
-verde y púrpura; azul intenso y 
amarillo o azul cyan y rojo- se ob­
tiene también el color negro y, en fin , 
que cuando a esas mezclas propor­
cionales -igual cantidad de un co­
lor que de otro- se le afiade blan­
co, se logra un gris más o menos 
oscuro según la cantidad de blanco. 
Elemental, claro. 
Pues bien; cuando se abusa del blan­
co y se usa como medio único para 
aclarar colores, se está entrando en 
la trampa de los grises. Porque sin 
lugar a dudas el blanco agrisa; a me­
dias con el negro, es el componente 
básico del gris, sobre todo cuando se 
pinta con colores opacos. Usted sabe 
que al pintar a la acuarela el blanco 
no existe, porque aquélla es transpa­
rente y el blanco es el mismo blanco 
del papel; y así, para pintar un sepia 
claro basta añadir más y más agua 
al sepia oscuro, para lograr que, con 
la transparencia del blanco del papel, 
el color sepia se aclare cada vez más. 
Pero a l pintar al óleo el blanco ac­
túa como un color; para obtener ese 
mismo tono sepia luminoso hay que 
mezclar pintura de dicho color con 
pintura blanca; y el color sepia se en­
sucia, pierde luminosidad, se agrisa. 

Fig. 214. Si usted echa un poco de café 
en dos vasos y vierte progresivamente en 
uno de ellos agua y en el otro leche, 
podrá ver que el agua aclara el color del 
café sin que éste pierda su matiz 
original, mientras que la leche enturbia 
y cambia el color del café 1,agrisando» 
su matiz original. El experimento es 
asimilable a lo que ocurre cuando 
aclaramos con agua -transparente- un 
color a la acuarela y cuando aclaramos 
con blanco -opaco- un color al óleo. 
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Para comprobarlo d un manera 
práctica le im:no a tomar un ..:a fé; ¿le 
apetece? ¿Le gusta el cafc? <-Solo o 
con leche? Yo lo tomare solo) usted 
-permitame que sea así- con leche. 
y aquí estamos, en d bar de la es­
quina. He pedido dos cafés, en va­
sos grandes, una jana con agua y 
una jarrita con leche. F1jese, ante 
todo, en el color del café, idéntico en 
los dos \asos: un siena oscuro, casi 
negro. Vamos a aclarar ese color os­
curo, cada uno en su vaso; yo con 
agua y usted con leche. 
¿Ya? En mi vaso el color café varía 
ligeramente de tono, se aclara un 
poco, pero conservando del todo el 
matiz original. En el vaso de usted, 
en cambio, aparece una tonalidad 
distinta a la original del café, un co­
lor lechoso, turbio, grisáceo. Ai\a­
diendo más agua y más leche, en mi 
vaso el tono del café se aclara pro­
gresivamente, primero a un siena ro­
jizo, luego a un color que recuerda 
el del vino, a un matiz dorado, ama­
rillo ... En su vaso, de ese siena tur­
bio se pasa a un color tierra clara, 
a un beige claro, a un carne grisáceo, 
a un gris claro ... Es la diferencia en­
tre pintar con colores transparentes 
opacos: un experimento que puede 
resumirse en esta frase del famoso 
impresionista Edgar Degas. 
«No te fíes nunca del color blanco.» 

1 18 2l 5 • 11 modelo de esta naturate7.a 
muerta r~b1a luz frontal y es por cMo 
que práctu:ameote no e,¡i\lcn en él 
er~~'tos de lul y 5ombra; } e~ por lo 
mismo que }O rc,olvl el tema con 
colore~ casi planos, casi directos, sm 
apena~ blanco. Una fórmula para 
so\layar dcfin1uvamentc lo que yo llamo 
«la trampa de lo~ gmes1,. 
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¿Qué decir sobre el uso tlcl negro? 

El negro se considera el primer co­
lor usado por el hombre; fue básico 
para los egipcios, griegos y romanos. 

Se empicaba en el Renacimiento y en 
el Barroco. Rubens pintaba sus cua­
dros sobre una capa previa de grises 
plateados en la que dibujaba el tema 
con negros o pardos casi negros y 
realzaba las luces con blanco. Veláz­
quez pintaba directamente, sin dibujo 
previo, con un primer estado gene­
ral de color en el que había un pre­
dominio de grises, la famosa grisa-
1/a de Velázq uez. La mayoría de 
artistas románticos del siglo x1x usa­
ba, para pintar las sombras, el color 
betún de Judea, un pigmento pardo 
oscuro, fabricado a partir del asfalto. 

Los impresionistas (Manet, Monet, 
Pissarro, Cézanne, Degas, ent re 
otros) descubrieron la pintura a plein 
air, pintaron las sombras con azules 
y complementarios, renegaron del 
negro y lo echaron de sus paletas. 
Pero luego llegaron los postimpresio­
nistas, losfauvistas, los cubistas, los 
surrealistas, etc. y el negro volvió a 
la paleta y al cuadro. Van Gogh, en 
una de sus cartas a su hermano Theo, 
defiende el uso del negro, pero con 
ciertos condicionamientos: «No hay 
que pronunciarse contra el negro 
-dice-, ya que se pueden emplear 
todos los colores con la sola condi­
ción de que se encuentren en su lu­
gar y estén de acuerdo con el resto». 

A lo que yo añadiría la frase de De­
gas («No te fíes nunca del color blan­
co»), pero con más razón aplicada 
al negro. Porque el negro como co­
lor local, propio, el negro de un ves­
tido negro, es del todo correcto, pero 

el negro como color tonal, NO. 

No, porque el negro mezclado con 
otros colores es sumamente peligro­
so: agrisa, ensucia, altera. Para con­
firmar esta teoría vea un ejemplo 
grá fi co sobre el uso y abuso del ne­
gro y del blanco {fig. 216, MAL), 
comparado con la resolución del mis­
mo tema pintado con los colores rea­
les del modelo (fig. 217, BIEN). En 
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217 

la figura anterior (fig. 216, MAL), es 
evidente la pobreza de colorido, par­
ticularmente en el color de las som­
bras, que agrisan y ensucian el jarrón 
azul, transforman el amarillo de la 
manzana en verde y alteran el rojo 
del pimiento, que pierde su identidad 
cromática. Observe en cambio en la 
figura 217 (BIEN), la riqueza de co­
lorido, de transparencia en las som-

bras y de realidad en las luces, de ver­
dad, en suma, ofrecida por este mis­
mo modelo al ser pintado eliminan­
do el negro y controlando el blanco. 
Para desterrar definitivamente este 
mal hacer, hemos de imitar, tambifo 
en esto, los colort·s de la naturaleza, 
las mezclas y transiciones creadas por 
la luz en la propia naturaleza. En 
efecto, la solución se halla en el es-
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pcctro de colore: . En _e_( u1,o ,c.1c1 amarillo, ~or ejemplo, 
vemos en el csp1.:ctro llir. . 2\ti) que la oscuridad provie­
ne del lado de los rojo~, traduciéndose éstos en anaran­
jados, aclarándose hasta llegar al amarillo ... que luego 
se funde con los verdes y azules, cte. De manera que la 
gama perfecta de un arnarill_o d~gradado deberá iniciar­
se con negro, seguido de roJo violáceo, rojo inglés, na­
ranja, amarillo cadmio medio, amarillo limón y por úl­
timo blanco. Vea estos mismos efectos en las gamas de 
las figuras 220 a 224 ilustrando degradados de los colo­
res rojo y azul, oscurecidos sólo con negro y aclarados 
únicamente con blanco (MAL), comparados con los re­
sueltos partiendo de la referencia de la gama espectral 
(BIEN). 
De manera que volvamos a la naturaleza, a la referencia 
de la gama del espectro para ver que 

el negro sólo no basta para representar la falta de luz. 

y para terminar con este color, he aquí las tres fórmu­
las clásicas para componer el negro ... sin negro: 

Fórmula A) Negro neutro: 
¡ parte de color tierra sombra quemada. 
¡ parte de verde esmeralda. 
¡ parte de carmín de garanza oscuro. 

Fórmula B) Negro ~álido: 
1 parte de carmín de garanza oscuro. 
1 parte de tierra sombra quemada. 
1/2 parte de verde esmeralda. 

Fórmula C) Negro frío: 
1 parte de tierra sombra quemada. 
1 parte de azul de Prusia. 
1/2 parte de verde esmeralda 

«Negro cálido>> es un negro que tiene tendencia al car­
mín, apropiado por ejemplo para pintar el negro del lme­
co de una puerta o una ventana de un edificio a pleno 
sol -de tendencia rojiza- . «Negro frío» es un negro 
para pintar, por ejemplo, el negro de una zona intensa­
mente oscura, en pleno bosque -de tendencia azulada. 

Figs. 216 y 217. (Página 
opuesta.) El uso y abuso 
del negro puede llevar a 
resultados como los 
ilustrados en la adjunta 
figura 216. en la que los 
colores son pobres, sucios, 
diferentes a los colores reales 
del modelo. Compare esta 
versión con el mismo tema 
pintado en la figura siguiente 
número 21 7. eliminando el 
negro y controlando el uso 
del blanco, logrando un 
notable eoríqu1:cimiento del 

color y una mejor 
representación de la realidad. 

Figs. 218 a 224. Lea en el 
texto adjunto la propuesta 
de intensificar v aclarar 
los colores de ácucrdo con las 
gamas del espectro (fig. 218), 
viendo el resultado de usar 
el negro y abusar del blanco, 
comparado con la aplicación 
de la gama espectral, en los 
colores amarillo (figs. 221 y 
222) y rojo (figs. 223 
y 224). 

218 

219 

220 

221 
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~ .... El color de las sombras 

Si se fija, desde Giotto y Leonardo, 
y Rafael, y Tiziano, y todos, desde 
siempre, hasta el siglo pasado, los ar­
tistas pintaban el tono de las sombras 
oscureciendo el color local, es decir, 
con el color local más oscuro. Esto 
se daba más en unos que en otros; 
los renebrisras, con Caravaggio a la 
cabeza, pintaban las sombras del co­
lor carne con un pardo casi negro; 
Rubens, en cambio, representaba las 
sombras de sus modelos con colores 
más luminosos, tales como sienas ro­
jizos, matices dorados, ocres. En \~­
lázquez se observa la influencia de 
Caravaggio, particularmente en su 
primera época, y después la de Ti­
ziano y Rubens, pero finalmente se 
independiza y aunque también pin­
ta el tono de las sombras con el co­
lor local más oscuro, introduce en el 
modelado matices grisáceos, mezcla 
de pardos oscuros, negro y blanco. 
Pero en el siglo pasado llegan los im­
presionistas y, con ellos, la pintura 
de caballete al aire libre. Y la luz; y 
con la luz, el ·color azul en las som­
bras: «Continuamente estoy en bús­
queda del azul>> (Van Gogh). Con el 
impresionismo, como usted sabe, lle­
garon también las teorías del tinto­
rero de los gobclinos, monsieur 
Chévreul; y con ellas, el anuncio de 
la existencia de los colores comple­
mentarios como parte del color de las 
sombras. 
En resumen, y gracias a las experien­
cias de unos y otros, hoy podemos 

. hablar de unos colores determinados 
paia pintar las sombras. Son éstos: 

1. El color azul presente en toda 
oscuridad, mezclado con 

2. el color propio en tono més 
· oscuro, mezclado con 

3 . el color complementario, en 
cada caso, del color propio. 

Vamos a verlo y a probarlo. Voy a 
-pintar el modelo adjunto (fig. 226) 
primero, con azul únicamente (fig. 
229). Pintaré después el mismo tema 
pero resolviendo la tonalidad de las 
sombras con el color propio más oscu-

'· ·.·94 ·_, _·. ·. '. 

ro (fig. 230). A continuación pintaré 
una tercera versión, aplicando en las 
partes en sombra el color complemen­
tario de los tonos propios de cada 
cuerpo (fig. 233). Finalmente pinta­
ré por cuarta vez el mismo tema pero 
resolviendo las sombras con la mez­
cla de los tres colores mencionados: 
el azul, el propio más oscuro y el 
complementario (fig. 235). 

Primer color de la sombra: el azul 
Al hablar del color de los cuerpos y 
de la intensidad de la luz {página 81) 
decíamos que la disminución de la 
luz «se traduce en una luz azulada 
que impregna todos los cuerpos del 
color azul>>. Sólo hay que ver un pai-

'· .. 

LUCES, SOMBRAS Y COLORES 

Fig. 226. He aquí el modelo que yo he 
elegido para demostrar la teoría de los 
tres colores que participan del color de 
las sombras: el color azul, el propio en 
tono más oscuro y el complementario 
del color propio. 

saje al anochecer para comprobar 
que todo es entonces azul (fig. 228). 
Y por lo mismo, en razón de que en 
la sombra hay menos luz. el azul se 
halla presente en el color de la som­
bra (fig. 227). Vea en la figura 229 
la enorme cantidad de azul que in­
terviene en la reproducción del tema 
mencionado; observe que incluso el 
blanco del mantel participa del co·-

e 
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lor azul. Píén.selo , ,recuérdelo: ~" 
principio la j·ombra ·es owl. 

~undo color. t'I color propio 
Con d color propio en tmw mús os­
curo he pintado esta segunda versión 
(fig. 230}, O$CUr~icndo con carmín 
las rnan t.1n:ls rojas. con rojo las 
mnnzan~ amarifüts, ~on siena roji• 

.· io lá m.1ranj :.1, logr.t.ndo un norable 

\·oh1me-n en las frutas, pero sin lle­
gar a ofrecer las calidades propias de 
los colores en sombra, a falta por un 
lado Je la mezcla del azul y, por otro, 
la suma del co lor complementario, 
en cada caso, del colo r propio. 

ri&~- 231 y 232, Cot~ret· b,15icm usado§ 
pllra el primrr color y el Jtf;:Undo color 
de Lt somb:a. · 

WCES, SOMBRAS Y COWRES 

Figs. 227 y 228. Dos ejemplos gráficos 
de que en el color de la sombra existe 
básicamente el color azul: una teoría del 
todo evidente en una fotografía tomada 
a pleno sol y al anochecer. 
Figs. 229 y 230. Vea en esta imagen 
(fig. 229) la gran cantidad de color azul 
que existe en las sombras del modelo; 
y vea el mismo tema pintado con el 
color propio más ·oscuro en las panes 
en sombra fig. 230). 
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Tercer color: el complementario del color local 

Los fauvistas lo hicieron así: André 
Derain pintó el célebre Retrato de . 
Matisse y pintó el rostro con color 
anaranjado en la parte iluminada y 
con verde en la parte en sombra. Ma­
tissc retrató a Derain y pintó también 
verde en las partes en sombra. 
El complementario está en el color 
de la sombra. Si usted pinta la copa 
de un árbol con verde y mezcla, en 
la parte en sombra, el verde con el 
carmín -su color complementario­
verá una relación perfecta de color 
entre las partes Huminadas y las par­
.tes en sombra; si en el mismo paisa­
je usted pinta el color tierra de un ca­
mino ~oleado y ahí, en esa parte 
donde uno'i árboles o una valla pro­
_yectan una sombra. compone un~ · 

. . . :·" ' mezcla.de azul de Prusia, ~laceo y . . ; . ~-
. ~ín -violeta azulado, comple-·, . 

mentario del color tierra soleado...:.,-;,!1~ 
. logrará un color sombra perfec- . ~Ll:{ ,:'.' 
to, o casi perfecto. Es cuestión i' f-' .,: 
entonces de ajustar el matiz, ' lf .• • 
afiadiendo quizá un poco -¡:•1 

más de carmín, de blanco : :11
1 

o de ocre. Porque, claro, .;" l 1 
•¡ 

estas ~ez.das no son ma- \¡ 
temáticas, puesto que el .\i\ 1 

azul presente en toda ':f; 
sombra y el color propio :J' 
en tono más oscuro -la \ . , 
segunda fórmula- así ; 
como el complementario 
del color propio pueden ser 
más o menos intensos, más o 
menos claros, con una tendencia 

:hacia un color o hacia otro. Pero la 
fórmula es válida; póngala en prác­
tica; recuérdela. . .. .. 

. . , 
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Sí; éste es el resultildo-dyl cuadro ter­
minado; mejor dicho;'°la reproduc­
ción impresa del cuadro terminado; 
el cuadro real es dos veces mayor y 
los colores son éstos, pero los mati­
ces de color se aprecian mejor. Así 
y todo creo que usted puede ver en 
esta reproducción la participación, en 
las sombras, del azul: por ejemplo, 
en las sombras del mantel, en la luz 
reflejada de la naranja, en las man­
zanas amarillas. En estas últimas es 
cvidcnie también el color propio en 
tono mt1S oscuro, un matiz visible asi­
mismo en la sombra de la cerámica 
que hace las veces de frutero. Y por 
lo que respecta al color complemen­
tario puede verse en todas las frutas, 

. especialmente en las manzanas rojas 
y en la naranja, así como en las man­
zanas amarillas que ofrecen un lige-

LUCES, SO~tDRAS Y COLORES 

Y éste es el resultado final 

ro matiz violáceo, como conse­
cuencia de la mezcla del azul, el 
rojo del color propio más oscu­
ro y el azul violáceo del comple­
mentario. Observe finalmente en 
las sombras de las manzanas ro­
jas la obtención de un color ne­
gro cálido, como resultado de la 
mezcla del verde, el carmín y el 
azul, una de las fórmulas que he­
mos estudiado al hablar del uso 
del negro. 
Fig. 233. Aquí he pintado las sombra~ 
del modelo con los colores 
complementarios de los colores propios: 
el azul en la sombra del amarillo; el 
verde en la sombra del rojo, cte. 
Fig. 234. Dos de los colores 
complcmenrarios que intervienen en 
el tercer color de la sombra . 
Fig. 235. El cuadro terminado. 
Fig. 236. En el resultado final 
intervienen lodos los colores 
complementando los pasos anteriores. 



fig. 237. Para pintar como un valorist, 
he elegido y compuesto ~sta _naturaleza 
muerta iluminada con d1rccc16n de luz 
lateral. 

Figs. 238, 239 y 240. Primer p~o: 
encajar el modelo con carboncillo, 
dibujando de salida las so_mbras de l_os 
cuerpos; fijar a continuac,ón para pintar 
s.in el estorbo y la suciedad del 
carboncillo y seguidamente «llenar , 
espacios>• para eliminar en lo posible el

1 
blanco de la tela y evitar el efecto de · 
contrastes simultáneos. 

Pintar como un valorista es igual a 
pintar con todos los valores, con to­
das las variaciones del claroscuro o, 
lo que es lo mismo, con todo el jue­
go de luces y sombras. Por el con­
trario, pintar como un co/orisra sig­
nifica pintar sin sombras, con colores 
saturados, planos. Pintores va/aris­
tas han sido la mayoría de los anti­
guos maestros (Leonardo da Vinci, 
Tizíano, Vclázqucz, Delacroix, cte.). 
Y son también mloristas muchos ar-
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Pintar como un valorista 
238 
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tístas modernos y contemporáneos, 
como Degas, Sargent, Dalí, e inclu­
so Picasso en sus primeras épocas. 
Los colorisras nacieron con los fau­
ves: Matissc, Derain, Vlaminck, etc. 
Pues bien; para que comprenda me­
jor la técnica y estilo de valoristas y 
coloristas, me he propuesto yo mis­
mo explkarle paso a paso las carac­
terística~ de cada estilo pintando una 
misma naturaleza muerta. He aquí 
la experiencia. Repítala usted com-

-;- . 

' . 

poniendo su modelo y pintándolo 
dos veces, como yo voy a hacerlo, en 
estilo valorista y colorista. 
La primera condición para pintar e~ 
estilo valorista es que el modelo este 
iluminado con luz frontal lateral 0 

lateral, una dirección de luz que 
modela es decir c¡uc explica las for· 

' ' . de mas del modelo con la ayuda , 

.. --
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valores, tonos, luces y sombras (vea 
figura 237). 
Dibujo el modelo con carboncillo, re­
solviendo y acentuando las partes en 
sombra de la botella y las frutas, pero 
no del fondo. Y fijo el dibujo con fi­
j ador en aerosol (figs. 238 y 239). 
Empiezo a pintar y lo hago man­
chando las superficies o espacios más 
amplios -el fondo- para evitar fal­
sos contrastes (fig. 240). Sigo con las 
sombras propias y proyectadas de las 
frutas, mancho la sombra del dobla­
do del mantel en primer término y 
pinto ya, de primera intención, los 
colores de la botella (figs. 241 y 242). 
Seguidamente comienzo a pintar las 
frutas, llegando al final de este pri­
mer estado (fig. 243). 
Observe que hasta aquí no he pinta­
do todavía el fondo constituido por 
el mantel que cubre la mesa. Por­
que el mantel es blanco, como el lien­
zo, claro está, y no puede provocar 
falsos contrastes (recuerde e~ta ense­
ñanza explicada en las figuras 176 y 
177 de la página 71). De todas for­
mas voy a pintarlo ahora mismo. 

Figs. 241 a 243. Pintar primero las 
sombras (figs. 241 y 242) y empezar 
a pintar colores, después, para llegar al 
final de este primer estado. 
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Primer estado 
242 

) 

243 
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Pintar como un valorista 

He pintad~ el mantel. Y sigo con la 
otra naranja, el recipiente o frutero 
de la cerámica blanca y la manzana 
amarilla del primer término (figs. 244 
y 245). Para realzar el perfil de esta 
manzana pinto un comraste provo­
cado, es decir, un trazo o sombra fal­
sa (fig. 246) ... que, como puede us­
ted ver en la figura anterior número 
237, no existe en el modelo. 
Pinto la manzana situada dentro del 
frutero, fusionando y difuminando 
con los dedos, una manera de hacer 
muy corriente entre muchos artistas 
(fig. 247). Y paso a detalles de aca­
bado que le explico seguidamente: 
En las figuras 248 y 249, pinto un tra-

100 

zo oscuro para realzar la naranja del 
último término, separándola del fon­
do; para lo cual, primero pinto el tra­
zo con un pincel de marta del núme­
ro 4, sin preocuparme mucho de 
«pasar de la raya» en el lado exter­
no (fig. 249), y después adelgazo Y 
perfilo este trazo con un pincel grue­
so y el color gris claro del fondo. Este 
perfilado casi elimina el primer tra­
zo, como puede ver en el cuadro aca­
bado (fig. 250). Pero está ahí y cum­
ple la misión de separar la naranja 
del fondo. 
Observe ahora en el cuadro termina­
do la naranja más próxima, apre­
ciando en las figuras anteriores que 
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Figs_. 244 a 24?. Pinto con la técnica de 
la pintura rápida. Por lo mismo sigo la 
norma de «lo hecho hecho está» y as· 

d 
. 1 , 1 

las os naranJas y a manzana de estas 
figuras, los plátanos y la manzana ro· 
del recipiente o frutero blanco no Ja 
ofrecen prácticamente cambio 'alguno 
respecto al cuadro terminado (en la 
página siguiente). Existen, sin embarg 
1 º· a gunos toques y retoques, como esta 

sombra en ~I mant~l, en ~I lado derecho 
de la naranJa de pnmer termino (fig 
244) o el trazo gris junto a la manza.na 
amarilla (fig. 246) ambos con la misión 
de realzar la forma y el color de ambas 
frutas. 

e:¡¡¡ 



248 

para realzar la fruta había pintado 
una sombra gris, falsa ... que luego, 
en el cuadro definitivo, se reduce a 
una mínima pero efectiva expresión. 
Acabado de las arrugas y la sombra 
del mantel doblado en primer térmi­
no, acabado de la botella, de la tela 
roja, del reflejo rojo en el frutero, de 
las acelgas, del fondo ... 
Total, viendo el cuadro finalizado, no 
puede hablarse de un estilo particu­
lar, de un estilo valorista. Pero bue­
no: es normal que así sea, porque en 
definitiva el valorismo es una manera 
de pintar normal y corriente, tradi­
cional, clásica. De lo que se trata, con 
este primer ejercicio, es de apreciar, 
a partir de esta manera tradicional 
de pintar, el cambio trascendental 
que supone trabajar como un colo­
rista, tratando de asimilar y aplicar 
en lo posible este cambio ... hecho que 
vamos a analizar ahora mismo, al 
volver la página. 

249 
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Segundo estado 

Figs. 248, 249 y 250. Labor de acabado 
dentro de la técnica de pinmra rápida. 
He realzado con un trazo la naranja del 
fondo y lo mismo he hecho con la 
manzana. He reducido el 1amai\o de la 
sombra de la naranja que ahora es más 
lógico, he pintado la sombra en el 
pliegue del maniel en primer término 
y poca cosa más, según puede ver en el 
cuadro 1erminado de la figura 250. Un 
cuadro normal pero en el que es 
evidente el es1ilo valorista. 
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Pintar como un colorista 

251 ~25~2:...._..-------------, 

- -
Como usted sabe, el colorismo fue presentado al públi­
co por primera vez en la exhibición de los fauvistas, en 
París, en 1906. 
Para pintar como un colorista, aparte la elección de un 
modelo en el que predomine el color, es recomendable 
la iluminación frontal, tratando de eliminar sombras y 
realzar colores. Pero el factor básico de un cuadro colo­
rista es la in1erpretación, la capacidad de imaginar y ver 
en el modelo los cambios necesarios o, lo que es lo mis­
mo, la posibilidad de eliminar, disminuir, sustituir, aña­
dir, desplazar ... resolviendo en definitiva con un estilo 
colorista. 
Interpretando en colorista una versión del mismo mo­
delo (figura anterior número 237), he eliminado básica­
mente las sombras pintando colores planos, he sustitui­
do el fondo oscuro por uno claro, añadiendo un plano 
gris azulado cuyo límite derecho queda detrás de la bo­
tella (lo cual modifica el dibujo de la botella), y he des­
plazado hacia la izquierda el plano oscuro que he pinta­
do con azul. En fin, he suprimido el mantel y he 
imaginado otra perspectiva y otras formas y colores en 
la mesa. 
Anote de cara ya a pintar su cuadro colorista que el pri­
mer paso consiste en estructurar el modelo, no con car­
boncillo y dibujando las sombras como hicimos ante­
riormente, sino con pintura y a pincel, de un modo lineal, 
con trazos algo gruesos que perfilen los cuerpos (fig. 251) 
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Figs. 251 a 253. El tema es el mismo. 
El resultado ... Como antes, estructurar 
primero las formas del modelo, pero 
ahora sin sombrJs, resolviendo el 
encajado sólo con trazos dibujados con 
pincel y pintura al óleo, ultramar y 
tierra sombra. Después como antes, 
llenar espacios, pero ahora con una 
visión colorista más lunúnosa. 

Fig. 254. Colores vivos y colores planos, 
sin sombras. Observe que, imitando el 
estilo de los coloristas fa1111es, trato de 
mantener los trazos iniciales que 
dibujan las frutas , la botella, 
la acelga, etc. 
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Figs. 255, 256 y 257. Es esencial pintar 
con colores limpios. con el pincel o ron 
los dedos de la mano. pero sin perder de 
vista que el cuadro ha lle ser una 
exhibición de color. Lo cual obliga a 
limpiar continuamc111e los piri-·elcs (fi~. 
257) para ob1cner colore~ vi,·o~. limpio~. 

--
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y que pueden ser visibles en el cua­
dro terminado (fig. 258) como real­
ce y concreción de formas y colores. 
Fíjese en el proceso de resolución que 
yo mismo he puesto en práctica, pin­
tando con colores planos y saturados, 
creando contrastes de tono y de co­
lor, yuxtaponiendo blancos, amari­
llos y rojos combinados con azules 
para crear la estridencia de los com­
plementarios, pero tratando al pro­
pio tiempo de armonizar el conjun­
to de colores (vea a este respecto las 
figuras 252, 253, 254, 255 y 256 con 
el cuadro ya terminado). 
Déjeme recomendarle por último la 
necesidad de trabajar con colores y 
pinceles limpios, particularmente 
cuando cambie de tonos oscuros a 
claros, descargando el pincel con 
ayuda de retales de periódicos y tra­
pos viejos, limpiándolo incluso con 
esencia de trementina, etc. (fig. 257). 

Fig. 258. Éste es el cuadro colorista 
terminado. Es una cuestión de imaginar 
colores, prescindiendo en cierto modo 
de lo que ,,dice» el modelo, aunque 
teniendo en cuenta sus formas y colores. 
Y así uno puede eliminar, sus1 ituir, 
acentuar, cambiar, transformar, en una 
palabra mrerpretar. que é~ta es a fin de 
cuenta~ la primera condición de la 
pintura colorís/a. 
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El artista y la fabricación de colores 

En los tiempos de Leonardo y Miguel 
Ángel (segunda mitad del siglo xv a 
mediados del siglo xv1), el artista era 
considerado como un artesano cual­
quiera. Hasta 1569 los pintores per­
tenecieron al gremio de cuchilleros, 
guarnicioneros y enfundadorcs. 
Tonto Leonardo da Vinci como Mi­
guel Ángel, artistas privilegiados de 
aquella época, lucharon lo indecible 
para reivindicar el valor y el aprecio 
social del artista. La historia nos 
cuenta que en cierta ocasión Miguel 
Ángel pidió audiencia para ver al 
Papa Julio II y, al impedirle los sir­
vientes de la antecámara el acceso al 
Sumo Pontífice, el artista se sintió 
despreciado y se marchó el mismo 
día de Roma a Florencia, negándo­
se a volver a pesar de los ruegos y 
cartas personales del Papa. Volvió a 
Roma treinta años más tarde. 
El día 3 de octubre de 1598 el lega­
do papal, cardenal Montalto, conce­
dió la constitución del primer gremio 

J04 

de pintores. Pero el régimen laboral 
y profesional de los talleres artísticos 
siguió con los mismos hábitos y cos­
tumbres. El profesor Nikolaus Pevs­
ner, en su libro Los Academias de 
A rte, explica de esta manera la for­
mación del artista en el siglo xv y si­
guientes: «A la edad de doce años o 
más, un chico podía entrar en el ta­
ller de un pintor como aprendiz y en­
tre dos a seis años aprendía todo lo 
necesario: desde moler el color has­
ta preparar fondos para dibujar (te­
ñido de papeles de dibujo) y 
fondos de lienzos (imprima-
ciones) para pintar. Tras con-
cluir su aprend izaje podía 
pasar a ser oficial y después, 

Figs. 259 y 260. He aquí la primera 
pastilla sólida de color a la acuarela 
(fig. 259) y el proceso de envase de la 
pintura al óleo, primero con vejigas de 
piel y posteriormente con un recipiente 
de cristal que evolucionó el tubo de 
estaño de nuest ros días. 

Fig. 261. José Horcmanns. El taller de 
pintor. Colección particular, Madrid. En 
el lado derecho del cuadro puede usted 
ver al aprendiz de pintor moliendo 
colores. 
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transcurridos varios años, obtener su 
certificado de maestro del gremio lo­
cal, con lo que podía instalarse como 
pintor independiente.)> Este régimen 
o regla sobre el aprendizaje era tan 
riguroso que, según el mismo Pcvs­
ner, el gremio de pintores de Géno­
va denunció y persiguió «con odio 
ferviente» al noble Giovanni Battis­
ta porque había adquirido fama 
como pintor autodidacta, sin pasar 
por el taller de un maestro como 
aprendiz. 
¿Qué representaba y dónde se hacía 
ese trabajo de «moler el color», ci­
tado también por Cenino Cennini 
cuando dice que «el aprendiz, en los 
siglos x1v y xv, pasaba seis años mo­
liendo los colores, cociendo las co­
las, amasando los yesos»? 
Era un trabajo de cocina. Todos los 
documentos y libros de la antigüe­
dad, cuando nos hablan del taller en 
donde trabajaban los maestros, coin­
ciden en describirlo como una gran 

habitación, dentro de la cual o situa­
do en un cuarto anejo existía una es­
pecie de cocina o laboratorio rudi­
mentario en el que el aprendiz de 
pintor, guiado por el maestro artis­
ta, molía y aglutinaba los colores al 
óleo, al temple (a la acuarela a par­
tir del siglo xv11), y preparaba, ade­
más, soluciones, imprimaciones, etc. 
Vea en la figura 261 una reproducción 
del cuadro de Juan José Horemanns 
El taller de pintor, en el que aparece 
el artista hablando con una cliente 
-en la mesa del lado izquierdo- y 
otros clientes -extranjeros, turcos­
contemplando un paisaje; puede us­
ted apreciar en el lado derecho al 
aprendiz de pintor moliendo colores, 
trabajando en una mesa en la que 
hay algunos recipientes y frascos que 
se supone contienen soluciones para 
d isolver y mezclar pigmentos en 
polvo. 
Hasta el siglo xv11, la paleta del pin­
tor era el sobre de una mesa en la que 
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el artista componía las mezclas de co­
lores y disponía en un lado los frascos 
o botes con los colores preparados. 
A principios del siglo x1x los colores 
al óleo se empezaron a fabricar y ven­
der envasadós en pequeñas vejigas de 
piel que se agujereaban con una chin­
cheta que servía como tapón (fig. 
260). En 1835 el inglés Winsor lan­
zó al mercado los colores a la acua­
rela en godets (fig. 259) y en 1840 el 
propio Winsor, formando empresa 
con Newton, presentaron el primer 
envase de pintura al óleo constituido 
por un recipiente de cristal, que evo­
lucionó posteriormente hasta el tubo 
de estaño de nuestros días. 
La calidad actual de las grandes mar­
cas de pintura al óleo, a la acuarela, 
al pastel, etc. (figs. 262 a 264) garan­
tiza el mejor de los resultados en la 
pintura de obras de arte. 

Figs. 262 a 264. Imágenes de la 
fabricación actual de colores al óleo, 
publicadas por cortesía de Thlens. 
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, Composición y características 
de pigmentos y colores 

Hablamos en estas páginas de los co­
lores o pigmentos de uso más co­
rriente para pintar al óleo, a la acua­
rela, al pastel. al gouache o témpera, 
etc., entendiendo que originariamen­
te los colores son pigmentos en pol­
vo que, por ejemplo, molidos y aglu­
tinados con aceites grasos y etéreos, 
resinas, bálsamos y ceras, se convier­
ten en colores al óleo; o que mezcla­
dos o aglutinados con agua, goma 
arábiga, miel y glicerina, nos propor­
cionan los colores a la acuarela, etc. 
Los colores o pigmentos en polvo 
pueden clasificarse en blancos, ama­
rillos, rojos, verdes y azules, pardos 
y negros. 

COWRES BLANCOS 
Blanco de plomo o plata. Carbona­
to de plomo básico, mezclado con un 
pequeño porcentaje de óxido de zinc. 
Posee extraordinaria opacidad y fuer­
za cubriente, secando fácilmente. Es 
muy útil para pastados gruesos, fon­
dos y primeros estados. Es veneno­
so. No se usa en la fabricación de co­
lores a la acuarela. 

... 
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Blanco de zinc. Óxido de zinc tritu­
rado en aceite de adormideras. Ofre­
ce un tono más blanco que el blan­
co de plomo. pero cubre menos Y 
seca con mayor lentitud; tiene ten­
dencia a agrietarse. 

Blanco de titanio (fig. 265). Com­
puesto básicamente por óxido de ti­
tanio y sulfato de bario. Es un pig­
mento moderno, de gran poder 
tintóreo, opacidad y secado normal; 
muy apreciado por la mayoría de ar­
tistas. 

Blanco de China. Color especial para 
acuarela. Variedad espesa de óxido 
de zinc. En ocasiones se vende blan­
co de zinc como blanco de China y 
por ello hay que probar su opacidad 
sobre papel negro. Pero recuerde que 
la acuarela «pura» no admite el blan­
co como color. 

COWRES AMARILWS 
Amarillo de Nápoles. En los colores 
a la acuarela, sulfuro de cadmio, óxi­
do férrico y óxido de zinc; en el 

óleo, blanco de plomo, amarillo cad­
mio, ocre amarillo y pardo rojo. Es 
un color del siglo v a.C. Es veneno­
so. Rubens lo usaba para resolver 
carnaciones. 

Amarillo de cadmio limón (fig. 266). 
Sulfito de cadmio. Un buen color, 
potente, brillante, de secado más bien 
lento, considerado como uno de los 
tres colores-pigmento primarios. 

Amarillo de cadmio medio (fig. 267). 
Sulfito de cadmio, un producto con 
el que se fabrican desde el amarillo 
limón al amarillo naranja. Fue des­
cubierto en 1817; actualmente los 
cadmio tienden a sustituir los colo­
res de cromo. 

Amarillo de cromo. Cromato de plo­
mo y por tanto venenoso, se presen­
ta en varios matices desde muy cla­
ro a casi naranja. Es opaco y seca 
bien, pero tiene tendencia a oscure­
cer con el paso de los años . 



Ocre amarillo (fig. 268). Tierra na­
tur:1l que contiene óxido férrico hi­
dratado. Un color básico desde la 
prehistoria, de gran poder colorante 
y cubrientc, inalterable y fácil de 
mezclar con cualquier otro color. 

PARDOS Y NEGROS 
Tiem1 sombra natural y tostada (figs. 
269 y 270). El primer color está com­
puesto por tierra natural con óxidos 
férricos y bióxido de manganeso; el 
segundo color es tierra de sombra 
calcinada. Ambos colores son muy 
oscuros, existiendo en la sombra na­
tural un ligero t inte verdoso, mien­
tras que en la sombra tostada el ma­
tiz es ligeramente más rojizo. Pueden 
emplearse en todas las técnicas, sien­
do inevitable la posibilidad de que 
con el tiempo ennegrezcan. Secan 
muy rápidam ente, cosa que hace 
aconsejable no aplicar estos colores 
en capas gruesas para evitar cuartea­
mientos. 

Tierra Cassel o pardo Van Dkk (fig. 
271). Compuesto por tierra natural 

bituminosa que contiene óxido férri­
co. De tonalidad oscura, parecida a 
los colores anteriores, pero con ten­
dencia a gris oscuro, casi negro. Pue­
de usarse en veladuras. retoques y en 
mezclas para zonas no muy amplias, 
ofreciendo más seguridades en la 
acuarela que en el óleo. No es acon­
sejable para el fresco. 

NEGROS 
Negro de humo. Usado desde épocas 
remotas, es un polvo aterciopelado, 
variedad de negro de carbón que se 
consigue quemando hidrocarburos 
con procedimientos especiales. De 
matiz más bien frío, puede ser utili­
zado en todas las técnicas. 

Negro de marfil (fig. 272). Un color 
logrado calcinando huesos, bueno 
tanto para óleo como acuarela. Mez­
clado con amarillo cadmio propor­
ciona una gama extraordinaria de 
verdes. De matiz ligeramente cálido, 
es quizá más profundo que el ante­
rior, resultando válido para todas las 
técnicas de pintura. 
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Figs. 265 a :?72. La rcprodu~ción 
impresa de un color dctenmnado, ~ 
pesar de los grandes adelantos tccnicos 
en Artes Gráficas. ofrece g:ncralmente 
serias dificultades. No podcmo~ olvidar 
que estos colore~ que usted ve aquí 
reproducidos, han ~ido impresos con 
sólo cuatro colores: los mismos colores 
primario~-PIGl'-.1ENTO nuestros: 
amarillo, azul cyan y mag..-nta. con el 
añadido del negro. Así pues no es de 
extrai\ar qut\ por ejemplo, el amarillo 
cadmio limón de la página anterior, 
figura 266, sea aquí menos limón y más 
cadmio medio; y que el amarillo cadmio 
medio de la 267 ofn:zca una intensidad 
tal que lo asemeja del todo al cadmio 
oscuro. Pero no crea, a veces los editores 
tenemos sorpresas, como la de ver que 
un matiz tan sutil como el que puede 
usted \Cr en el color tierra sombra 
natural, de tendencia fria, y el color 
tierra sombra tostada. de tendencia 
cálida, han sido reproducidos con toda 
perfección. Sirva este comentario para 
justificar estos cambios a favor o en 
contra. aprovechando la oportunidad 
para recomendarle que compruebe el 
nombre de cada color con el color real 
del tubo de pintura correspondiente. 
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Composición y características 
de pigmentos y colores 

COWRES SIENA Y ROJOS 
Tierra siena natural (fig. 273). Como 
el ocre amarillo, está compuesto por 
arcilla natural que contiene hierro y 
manganeso. En su estado naturaJ tie­
ne la apariencia de un ocre oscuro y 
rico. Es un pigmento estable, salvo 
cuando se diluye en mucho aceite, en 
cuyo caso existe el peligro de enne­
grecimiento. 

Tierra siena to·stada (fig. 274). Tie­
rra de siena calcinada, similar al sie­
na natural, pero con una mayor pro­
porción de manganeso. Es un color 
más cálido, más oscuro y de tenden­
cia rojiza, muy usado por los maes­
tros antiguos, principaJmente los ve­
necianos. Algunos autores sostienen 
que era el color empleado por Ru­
bens para pintar los rojos brillantes 
de las carnaciones y las luces refle­
jadas en las mismas. Es del todo es­
table sin limitación alguna. 

Rojo de cadmio (fig. 275). Sulfito de 
cadmio y cadmio selénido. Puede ser 
oscuro o claro; es un color limpio, 
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con una considerable potencia de Lin­
te. Sustituye con ven1aja al bermellón 
que, además de secar con cierta di­
ficultad y ennegrecer expuesto al sol, 
es venenoso. El rojo de cadmio fue 
introducido en Alemania en 1907 Y 
ha sido utilizado en el resto de Euro­
pa a partir de 1912. 

Carmín de garanza (fig. 276). El car­
mín de garanza (llamado también 
carmín de alizarina), mezclado con 
blanco, se convierte en el color ma-
genta que, como usted sabe, es uno 
de los tres colores-pigmento prima-
rios. Se compone de laca preparada 
de 1:2 dihidroxiantraquinona. Es un 
color del antiguo Egipto, usado tam-

las lacas que se obtienen de la raíz 
de la rubia». 

AZULES Y VERDES 
Verde permanente. Un verde lumino­
so, claro y oscuro, producto de la 
mezcla, en diferentes proporciones, 
de verde esmeralda o viridián y ama­
rillo cadmio limón. Es un color se­
guro, sin limitaciones. 

bién por los grecorromanos, com- Figs. 273 a 280. Lo dicho: hay pequeñas 
puesto en aquellos tiempos de las raí- deficiencias en la reproducción de 
ces de la planta de la grana Rubia algunos colores. El tierra siena tostada 

es más rojizo, el rojo de cadmio es 
tinctorum, mencionada por Plinio de mucho más rojo; y en la página 
Elder. Dejó de usarse en el Renací- siguiente, el azul ultramar oscuro 
miento, pero estuvo otra vez en boga debería ser algo más violáceo y el awl 
en los siglos XVIII y x,x. Winsor & de Prusia tendría que ofrecer una ligera 
Newton reconoce en una de sus pu- tendencia, muy ligera, hacia el color 
blicaciones que el carmín de garan- verde. Y lo dicho: trate de estudiar estos 

colores con muestras originales de 
za o alizarina «no posee la ~e_iJ_e~_d_e . _colores al óleo . . _ ~~.-:. • .--:=:.: =:-.=.. 

;. " ---·-·--, ...,__ _ --~-~-- -~·-- · .... ·-:· - ~ :-:-.;:_ ... -;~ •. - __. ~~--
!.. i."' ... ,t , ~- ~ · - .-~. .. 
'·"•~•·•e~ •• • .;:i;: . ~ . .. .. ,. _i, ~ ,. ''-. .· ..... ~ . 
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Tierra verde. Un color antiquísimo, 
de secado no muy difícil y buen po­
der cubriente; usado especialmente 
para fresco y temple al huevo. Es un 
color derivado del ocre, un tierra 
natural que contiene óxidos férrico 
y ferroso, proporcionando un color 
que puede ser regulado con sesquió­
xido de cromo. 

Verde esmeralda (fig. 277). Acetoar­
senito de cobre. Conocido también 
como verde viridián, no debe ser con­
fundido con el verde Schweinfurt o 
verde opaco, que en algunas cartas 
de colores es llamado también «ver­
de esmeralda». Este último ofrece 
muchos inconvenientes y limitacio­
nes. No así el verde esmeralda (o ver­
de viridián), que es considerado 
como el mejor de los verdes por su 
capacidad y riqueza tonal, su esta­
bilidad y seguridad. 

Azul de cobalto claro (fig. 278). Alu­
minato de cobalto o fosfato de co­
balto con algo de alúmina. Se sirve 
en azul claro y oscuro. Puede ser em-

pleado en todas las técnicas sin limi­
taciones. Cubre bien y seca con re­
lativa facilidad. En pintura al óleo 
puede virar con el tiempo hacia una 
ligera tendencia verdosa. 

Azul ultramar oscuro (fig. 279). El 
azul ultramar puro, procedente de la 
piedra semipreciosa lapislázuli, es el 
más caro de los pigmentos; vale más 
de dos veces su peso en oro. Uno de 
los más abundantes yacimientos se 
encuentra en Kikcha, Afganistán. Su 
uso corno pigmento en Europa data 
del siglo x11. En 1828 un francés lla­
mado Guirnet descubrió el azul ul­
tramar a11ificial, llamado desde en­
tonces ultramar francés, mediante 
una compleja mezcla de aluminio, sí­
lice, sosa y sulfuro. P:or su calidad y 
economía ha sustituido al legenda­
rio y verdadero azul ultramar proce­
dente del lapislázuli. 

Azul de Prusia (fig. 280). El azul de 
Prusia mezclado con blanco adquiere 
el matiz del azul cyan. uno de los tres 
colores-pigmento primarios. Llama-
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do también azul de Parls y presenta­
do por algunos fabricantes corno el 
nombre de su marca en vez de «Pru­
sia» (ejemplo: azul Rernbrandt), cosa 
que también sucede con el verde es­
meralda. Está compuesto por ferro­
cianuro potásico-férrico; es un color 
de gran potencia tintórea, es trans­
parente, seca bien y o frece como in­
conveniente más notable el que le 
afecta la luz, que puede decolorarlo 
ligeramente al cabo del tiempo. 

A.tul ftalo. Ftalocianina de cobre. 
Pigmento orgánico introducido en 
1937 por la firma Imperial Chemi­
cal Industries Ltd., bajo el nombre 
de azul rápido Monastral. Es de una 
gran potencia, transparencia y plena 
garantía. Algunos artistas lo usan en 
lugar del azul de Prusia. 



-LUCES, SOMBRAS Y COLORES 

Colores: ¿cuántos y cuáles? 

Algunas cartas de colores -óko y 
acuarela- de las grandes marcas 
ofrecen un muestrario con más de 
doscientos colores difrrentcs; en una 
de ellas he ..-ontado más de quince 
amarillos: amarillo cadmio limón, 
cadmio claro, cromo claro, cromo li­
món, amarillo cadmio, cadmio oscu­
ro, cromo oscuro, indio, brillante cla­
ro, brillante oscuro, de Nápoles claro, 
de Nápoles oscuro, de Nápoles roji­
zo, etc. Los naranjas, rojos y carmi­
nes suman veintiuno, los azules y ver­
des treinta y seis ... 

Naturalmente, nadie usa tantos co­
lores y, además, todo el mundo quie­
re pintar con sus colores, con su pa­
leta de colores. Y así hay quien usa 
el azul cerúleo (similar al azul cyan) 
en vez del azul de cobalto, quien aña­
de un cadmio naranja, o un amari­
llo de cromo, o un verde vejiga «para 
quebrar los matices verdes», o un 
verde cobalto «para crear transparen­
cias», etcétera, etcétera. 

Hay algo, sin embargo, en que todos 
los artistas generalmente están de 
acuerdo: el número de colores. Pin­
tando al óleo, no más de doce (más 
blanco y negro); pintando a la acua­
rela, las cajas-paleta condicionan la 
cantidad; las más amplias -con pas­
tillas o godets húmedos- contienen 
veinticuatro colores incluido el negro, 
pero en realidad no son necesarios 
tantos. Buena prueba de ello es que 
las cajas-paleta con tubos de acua­
rela cremosa, la más usada por el 
acuarelista profesional, contienen tan 
sólo doce colores. 

Los maestros ingleses de la acuarela 
del siglo xrn,, como Girtin, Cox, 
Cozens o incluso el gran Turner, pin­
taban con no más de cinco o seis co­
lores. En pintura al óleo el número 
limitado de colores fue ya preconi­
zado por Cermini. Tiziano trabajó 
siempre con una gama muy restrin­
gida, y afirmaba que ((se puede ser 
un gran pintor empleando sólo tres 
colores». El estudioso autor y cono­
cido pintor francés Maurice Busset, 

al analizar los colores usados por los 
artistas del Renacimiento, afirma que 
«con sólo cinco colores fijos (dos 
azules, el lapislázuli y el azul de Ale­
mania; dos rojos, la sinopia u ocre 
rojo y la laca de garanza; y un ama­
rillo. el ocre amarillo), a los que agre­
gaban el famoso verdaccio. ellos ob­
tuvieron sus armonías más vivas». Y 
el propio Bousset, al determinar el 
número de colores usados corriente­
mente por el pintor actual, afirma 
que «la mayoría de los grandes im­
presionistas no emplearon más que 
seis colores», y dicta una lista de diez 
colores, incluyendo el blanco y el ne­
gro, con la que coincido plenamen­
te, añadiendo, no obstante, cuatro 
más, tres de los cuales son opciona­
les. Pero vea usted en los recuadros 
adjuntos y en las figuras de la pági­
na siguiente números 281 y 282 el 
surtido de colores que me permito re­
comendarle para pintar a la acuare­
la y al óleo, viendo que en el surtido 
de la acuarela hay un color más, el 
gris de Payne, de uso corriente en la 
paleta del acuarelista. 

Lo dicho hasta aquí es válido para 
pintar con colores a la acuarela, al 
óleo, a la acrílica, al gouache, al tem­
ple de · huevo: medios éstos en los 
que sólo son necesarios diez o doce 
colores para pintar todos los de la 
naturaleza. Pero lo dicho no sirve 
para pintar al pastel. Como sabe, 
en la pintura a la acuarela y más 
todavía en el óleo, para pintar, por 
ejemplo, un color carne determina­
do puede ser necesario mezclar blan­
co, amarillo, ocre, azul, carmín ... 
Estas mezclas son algo complejas 
en la pintura al pastel; es siempre pre­
fer ible pintar con el color direc­
to, con ese color carne determinado, 
más claro, más oscuro, con tenden­
cia rojiza, azul, verde, rosa ... Y de ahí 
que las cajas o estuches de pintura 
al pastel se sirven con sunidos in­
mensos que llegan a trescientos y has­
ta quinientos vcintidnco colores di­
ferentes (tal como vio usted en la 
página 35). 

COLORES AL ÓLEO 
COMÚNMENTE 

USADOS POR EL 
PROFESIONAL 

Blanco de titanio 
•1. Amarillo cadmio limón 
2. Amarillo cadmio medio 

3. Ocre amarillo 
•4. Tierra siena tostada 

5. Tierra sombra tostada 
6. Bermellón claro 

7. Carmín de garanza oscuro 
*8. Verde permanente 

9. Verde esmeralda 
10. Azul cobalto oscuro 

11. Azul ultramar oscuro 
12. Azul de Prusia 

•Negro marfil 

Si quiere reducir esta lista, puede su­
primir los tres colores y el negro que 
llevan un asterisco delante. 

SUKFJDO DE COWRES 
A LA ACUARELA 

USADOS CORRIENTEMENTE 

l. Amarillo limón 
2. Amarillo oscuro 

3. Ocre amarillo 
4. Tierra sombra 

5. Sepia 
6. Rojo de cadmio 

7. Carmín de garanza 
8. Verde permanente 
9. Verde esmeralda 

10. Azul cobalto 
11. Azul ultramar 
12. Azul de Prusia 
13. Gris de Payne 
14. Negro marfil 

Figs. 281, 282 y 283. Colores aJ óleo y a 
la acuarela comúnmente u~ados por el 
profesional. Básicamente son tos 
mismos colores, con el at\adidü del :ris 
de Puyne y la supresión del blanro en el 
surtido de colürt'S a la acuarela. f:1 
surtido del pastd ~ tan sólo ilustrati\O. 

---------------------------....--- --------·----.-.-· ·~ . 
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He aquí un capítulo imprescindible Ni un libro sobre el 
color: el esiudio de /u me;,( 1u dr colores para determinar, 
entre otras cosas, la, diferencias tendencias entre colores 

de matiz similar y la) \ariantes q·1e ofrecen al ser mezclados 
con otros, estudiando. ademá~. la influencia de ciertos 

colores por su poder tintóreo. analizando las mezclas de los 
complementarios, la composicion de los quebrados ... 

También vamos a comentar en este capitulo las dominantes 
de color que puede ofrecer un cuadro recordando que estas 

dominantes no son casuales; responden al conocimiento 
y uso de las gamas de colores, constituidas por series de 

colores que concuerdan, que casan, que armonizan. Vamos 
a estudiar en este capítulo las tres gamas básicas, a saber: 

la de colores cálidos, la de fríos y la de quebrado;. 

MEZCLAS Y GAMAS 
DECOLORES 

E=sca'leaao con CarnScanner 
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Amarillo limón 

M ezclas de amarillos y ocres 
con azules, bermellón y carmín 
Observe ante todo la diferencia en­
tre los amarillos: limón (A) y cadmio 
medio (B). El primero, de color li­
món, más claro, con cierta tenden­
cia a verdl! claro que se mantiene 
cuando ~e mezcla con blanco. Méz­
clado con bermellón ocre y blanco 
(C) proporciona una luminosa gama 
de colores carne; combinado con azul 
de Prusia nos da el verde brillante 
que puede usted ver en (0) ... que se 
ensucia un poco cuando se mezcla 

. 11_4 
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Amarillo 
cadmio medio 

con azul cobalto (E) y se ensucia más 
todavía al mezclarlo con azul ultra­
mar (F). 
Como puede usted ver, el amarillo 
cadmio medio es más oscuro, viran­
do a naranja (B), con cierta tenden­
cia al color crema cuando se mezcla 
con blanco. Observe que la mezcla 
de este amarillo con el azul ultramar 
proporciona un verde sucio, quebra­
do (G). que se convertiría en un ne­
gro pardusco si se mezclaran en par­
L_es iguales, por el hecho de que 
ambos colores son complementarios. 

Ocre amarino 

Y fíjese que este mismo amarillo se 
traduce en un verde oliva cuando se 
mezcla con azul cobalto (H) y azul 
de Prusia (1). Combinado con car­
mín, el amarillo cadmio proporcio­
na un naranja oscuro de gran rique­
za cromática (J). 
En fin, mezclando el ocre con azul 
ultramar aparece un verde sucio, que­
brado (K), mientras que el mismo 
ocre combinado con blanco, carmín 
de garanta y azul ultramar nos da 
una gama más oscura de colores car­
ne (L) . 

·-- ---------- ~- -· 
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Tierra 
siena tostada 

,. 

Tierra siena tostada, bermellón 
y carmín, mezclados con amarillo, 
azul y verde 
Tanto el tierra siena tostada como el 
bermellón, al ser mezclados con azul 
ultramar, dan negro (A), y al añadir 
blanco aparece una gama de colores 
grisáceos, quebrados (B). Bermellón 
y amarillo igual a naranja, que os­
curece l:On carmín (C); y carmín con 
azul ultramar igual a morado y vio­
leta (D ). Observe en (E) el poder tin­
tóreo del carmín de garanza, que al 
mezclarlo con blanco se traduce en 
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Bermellón 

magenta -el color-pigmento prima­
rio- (F), y vea usted que al combi­
narlo con verde esmeralda y blanco 
proporciona matices grisáceos de ten­
dencia verdosa o acarminada (G). 
Naturalmente, por ser complemen­
tarios, cuando se mezclan carmín de 
garanza y verde esmeralda se obtie-

. ne negro (H ). Obscr\'e encima de esa 
zona los matices quebrados que se ' 
consiguen cuando se añade amarillo 
(1) a este revoltillo de verde, carmín 
y azul. 

MEZCLAS Y GAMAS DE COLORES 
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Carmín 
de garanza 

Figs. 285 a 287. Estudio de mezclas de 
colores amarillos y ocres con azules, 
bermellón y carmín. 

Figs. 288 a 290. Observe en estas 
ilustraciones la mezcla de colores tierra 
siena tostada, bermellón y carmín, 
mezclados con amarillo, azul y verde. 

11~ 
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Tierra sombra tostada y tierra 
sombra natural mezclados con 
blanco, azul de Prusia, amarillo 
y bermellón 
¿Los colores tierra son negros? No; 
lo parecen, pero no; son marrones os­
curos, muy oscuros, casi negros. Y 
a primera vista no se ven diferentes. 
Pero si usted los mezcla con blanco, 

• comprobará que el tierra sombra tos­
tada ofrece una ligera tendencia cá­
lida, rojiza (A), mientras que el tie­
rra sombra natural es más frío, más 
neutro, más semejante a un gris muy 
oscuro, casi negro (B). Estas ligeras 
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sombra natural 

diferencias tienen importancia, sobre 
todo cuando ambos colores se mez­
clan con amarillo (C y D): la mezcla 
con amarillo limón es más verdosa 
cuando se combina con sombra tos­
tada (E). ¿Se da cuenta? Son nota­
bles también las diferencias de ma­
tiz cuando ambas tierras se mezclan 
con azul y blanco (F y G), sobre todo 
teniendo en cuenta que la sombra de 
muchos cuerpos claros ha de resol­
verse en ocasiones con blanco, azul 
y un poco de tierra sombra tostada 
o natural, según la sombra tienda a 
cálida o fría. 

Verde esmeralda mezclado con 
blanco, ocre, azul y amarillo 
Vea en primer lugar la amplia gama 
que ofrece el verde esmeralda al ser 
mezclado con blanco (H) y con otros 
colores. Es un color con gran poder 
tintóreo, estridente, llamativo, algo 
impertinente cuando va solo, pero ex­
celente cuando se mezcla, por ejem­
plo, con ocre (l), al proporcionar 
unos verdes cálidos. quebrados, o 
con azul ultramar (J). al crear este 
magnífico contraste. o con amarillo 
(K), al producir el verde más lumi­
noso de todos los verdes. 
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Azul cobalto 

Azul de Prusia 
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Tres azules: cobalto, ultramar 
y azul de Prusia 
También aquí es difícil ver y deter­
minar la diferencia entre un azul y 
otro. ¡Pero existe! Y es fundamental 
para determinados colores y mezclas. 
Los tres azules ofrecen otros tantos 
matices distintos que usted puede 
apreciar mejor al mezclarlo_s con 
blanco. Pueden definirse diciendo 
que el azul cobalto es un azul neu­
tro, «azul azul» por excelencia, que 
cuanto más interviene en los colores 
en sombra éstas son más luminosas 
y transparentes. El azul ultramar 

ofrece una tendencia hacia el carmín, 
factor que justifica la conveniencia 
de usarlo en toda sombra opaca, os­
cura o sucia. El azul de Prusia es un 
azul radiante, intensísimo, capaz de 
invadir el campo de cualquier otro 
color, pero también, capaz, usado 
con cautela, de proporcionar mati­
ces extraordinariamente transparen­
tes. Tiene, en combinación con el 
blanco, la propiedad de agrisar e ilu­
minar cualquier color. 
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Figs. 291 a 293. Muestras de mezdas de 
colores tierra sombra tostada y tierra 
sombra natural combinados con blanco, 
azul de Prusia, amarillo y bermellón. 

Figs. 294 a 296. Estudio de mezclas de 
colores con distintos uules. 
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La armonización de colores 

En 1649, \"elázquez viajó por segun­
da vez a Italia con el encargo del rey 
de España, Felipe l\', de comprar 
cuadros. Fue recibido en Roma con 
grandes honores, pero no como ar­
tista sino como amigo intimo dd rey. 
Velázquez se siente irritado ante el 
desconocimiento de su arte por los 
italianos y a los pocos días de su lle­
gada a Roma pinta el retrato de su 
criado, el «moro» Pareja, y ordena 
a é_ste que ,·aya con el cuadro a las 
casas de algunos nobles y artistas 
para que ,·ean juntos al modelo y el 
cuadro. 
El Juan de Pareja (fig. 297), junto 
con el del Papa Inocencio X que pin­
tó uo año después, es uno de los más 
celebrados retratos de Velázquez. Por 
dos factores o méritos básicos: por 
su manera abreviada de pintar, lla­
mada entonces «pintar a borrones» 
o «pintar con manchas distantes», 
que hoy llamaríamos impresionista; 
y por la gama de colores habitual de 
\ielázquez. una gama de «paleta baja 
-como escribe Orte2a Y Gasser­
de verdes oscuros y ;liv~s. blanco; 
mates y negros», a los que yo añadi­
ría ocres, pardos, grises y negros, 
para definirla como una sucesión de 
colores perfectamenre organizados-, o 
lo que es lo mismo, una gama de co­
lores determinada. 

Fígs. 297 y 298. Vc:lázquez. Juan de 
Pareja y Jardín en la villa Médicis, 
ambo~ cuadros en el Museo del Prado 
de ~1adrid. En la mavoría de ~us 
cu;,dro~. \"cl:izquez pintaba con colores 
pardos. gnses. oc re, sucio~. \'erdes 
oscuros, oli~as, blanco~ mates. negros, 
1:tc. ccrr~ ponditntes todos ellos a una 
arrnoni1.::tión en gama de colores 
quebrados. 
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Porque ciertamente un cuadro pue­
de ser entonado con una serie de to­
nos y colores grisáceos, pardos, como 
hacia Velázquez (fig. 298), obede­
ciendo entonces a una gama de co­
lores quebrados, o puede ser pinta­
do con colores de tendencia rojiza, 
respondiendo entonces a una gama 
de colores cálidos, o puede ofrecer 
una tendencia azulada, respondien­
do entonces a una gama de colores 
fríos (estudiaremos estas gamas en 
las páginas siguientes). 
Afortunadamente para nosotros, los 
a rtistas, estas gamas de colores pue­
den verse en el propio modelo, gra­
cias a que en la naturaleza existe 
siempre, sea cual fuere el tema, una 
tendencia luminosa que relaciona 
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unos colores con 01ro y iodos entre 
sí. Esta tendencia es en orasiones 
muy acentuada, como por ejemplo 
en el amanecer de un día nublado, 
cuando domina el azul y el gris, o en 
un atardecer con el sol yendo hacia 
poniente. cuando todo es de color 
dorado, amarillo. rojo. En cualquier 
caso, sobre todo cuando la armoni­
zación de colores no es rnn evideme 
el artista debe planificar y organizar: 
acentuar, exagerar ... imaginando una 
tendencia de color determinada y su­
je1ándose a ella con verdadera obse­
sión, mientras pinta desde que em­
pieza hasta que cermina el cuadro. 
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Figs. 299 a 301. José M. Parmmón. 
He aquí tres remas Flores. Camino en el 
bosque y Norre Dame de Pans, que ro 
mismo pinté con tres gamas de colores 
de tendencia cálida, fria y quebrada 
rcspccti\'amentc. 
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. La gama armónica con dos colores Y blanco 

Pintar un cuadro al óleo con dos co­
lores y blanco o a la acuarela sin el 
añadido del blanco (ya que, como us­
ted sabe en la acuarela - en la acua­
rela pura, claro- el blanco es el del 
papel) es perfectamente posible, 
como puede apreciar en la figura ad­
j unta número 303. 
Para pintar al óleo esta naturaleza . 
muerta utilicé, además del blanco ti­
tanio, el color rojo inglés claro y el 
azul ultramar. Claro está; hay que 
elegir un modelo cuyos tonos y co­
lores puedan reproducirse con los que · 
hemos elegido. Generalmente estos 
dos colores han de ser total o apro­
ximadamente complementarios, para 
obtener el negro al mezclarlos solos 
y lograr una amplia gama de medios 
tonos al mezclarlos con blanco. En 
el ejemplo de la figura mencionada 
usted puede ver esa gama de medios 
tonos o grises azulados en los plie­
gues de la tela del fondo, lado izquier­
do, en el doblado en primer término 
del mantel, en el modelado de la bo­
tella de cristal, y puede ver también 
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un gris neutro de tendencia algo ro­
jiza en la zona derecha del fondo y 
en la sombra propia de la vasija blan­
ca de cerámica. Por otro lado, con 
el rojo inglés claro como color básico 
he podido pintar los tonos del vino 
y de la manzana y con el azul ultra­
mar, la decoración de la vasija y la 
uva. Naturalmente, existen algunas 
limitaciones. En el color de la man­
zana, por ejemplo, que era en reali­
dad carmín, con matices anaranja­
dos en las partes iluminadas, pero ... 
Vea, en fin, en la figura adjunta nú­
mero 302, una síntesis de la gama de 
tonos y colores que pueden lograrse 
con la combinación del rojo inglés, 
el azul ultramar oscuro y el blanco. 
Otras opciones posibles. por lo que 
respecta a colores, siempre en con­
sonancia y teniendo en cuenta las to­
nalidades del modelo, pueden ser: 
Carmín • verde esmeralda - blanco. 
Tierra siena tostada - azul de Prusia • 
blanco. 
R?jo de India - verde permanente 
oscuro • blanco. 

Pintar con dos colores -lo he dicho 
y repetido en otros libros mfos y se­
guramente usted ya lo sabe- supo­
ne para el aficionado o el principian­
te poco experto aprender a dominar 
el medio, hacer oficio, para adquirir 
experiencia en dibujar con el pincel, 
degradar, recortar, matizar, armoni­
zar, etc. Además, permite conocer Y 
dominar la fluidez de la pintura, su 
pastosidad y poder cubrientc con o 
sin trementina (o con más o menos 
agua, si es acuarela) su capacidad de 
secado, etc., sin la problemática de 
pintar con todos los colores solucio-

. nando matices, mezclas, tendencias. .. 
·Si es usted profesor de dibujo y pin­
tura me permito sugerirle que reco­
miende este ejercicio a sus alumnos. 

Fig. 302. Muestra un:i gama d.: col,)ít< 
lograda con dos colo~s. rojo ingt.:s 
claro y awl ultrJmar >' blan\·o. 
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Fígs. 303 y 304. Con sólo los colores 
mencionados. rojo Inglés claro y azul 
ultramar, combinados con blanco, he 
pintado cs1a naturalcta muerta en la qué 
nadie dirla que han in1crvenido sólo dos 
colore~ a ju1gar por la extensa gama de 
colore~ y matices ... que U5ted también 

-puede lograr con estos mismos 
. colores o con las combinaciones 

que se citan en el texto. Pruébelo; 
verá cómo no es difícil. 
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La gama armónica de colores cálidos 
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Básicamente, la gama de amarillos, ocres, naranjas, ro-
. jos y carmines es la que predomina en el cuadro adjun­
to, una calle de un pequeño pueblo (fig. 307). Pero des­
de un punto de vista teórico, la gama de cálidos está 
constituida por los colores indicados e ilustrados en el 
recuadro adjunto (fig. 306). Aunque en la práctica, pen­
·sando en los colores próximos o relacionados con el ama­
ri llo y el rojo, y teniendo en cuenta los usados corriente­
inente por el profesional, reproducidos en la página 
número 111, figura 281, podemos seleccionar los siguien­
tes colores como los que constituyen la gama de cálidos: 

Amarillo limón, amarillo cadmio, ocre, tierra siena 
tostada, tierra sombra tostada, bermellón, carmín 
de garanza, verde permanente, verde esmeralda, 

azul ultramar y negro. 

¿He dicho azul ultramar? Sí, primero porque es un azul 
con una ligera tendencia acarminada pero, además, por­
que el excluir de la anterior relación el azul cobaho y 
el azul de Prusia no significa que estos colores -y to­
dos los colores- no puedan intervenir en una gama de 
cálidos ... (fig. 305). 

figs. 305 y 307. José M. Parramón: Paisaje urbano en un 
pueblo. Colección particular. He aq uí una muestra 
correspondiente a una gama de colores cálidos. en l:i que 
pueden apreciarse algunos colore5 neutros y hiuta fríos. 
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GAMA DE COLORES CALIDOS 

Constituida teóricamente 
por los colores: 

Verde-amarillo. 
amarillo. 
naranja, 

rojo. 
carmfn, 
púrpura 

y violeta. 
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La gama armónica de colores fríos 
308 
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La gama de colores fríos ofrece básicamente una dominan­
te azul que, sin embargo, puede armonizar perfectamente 
con verdes, violetas, carmines, grises, pardos, negros; y 
excepcionalmente con rojos, amarillos, ocres y sienas. Re­
cuerde a este respecto el cuadro de la impresionista Mary 
Cassat (página número 68, figura 171) en el que una niña 
-colores cálidos- se halla sentada en el centro de un 
interior en el que todo es azul. Y sin ir más lejos, vea el 
cuadro adjunto Entrada de un pueblo (fig. 310), en el que 
hay una notable dominante azul, pero con el contraste 
de unos colores cálidos en el centro del tema. 
Pues bien; como he dicho antes, teóricamente la gama de 
fríos está constituida por los colores que dicto e ilustro 
en el recuadro adjunto (fig. 309). Pero en la práctica los 
colores de esta gama, los que el artista usa corrientemente: 

Azul de Prusia, azul ultramar, azul cobalto, verde 
esmeralda, verde permanente, carmln de garanza, 

tierra sombra tostada, ocre y amarillo. 

Como complemento de estas ensefianzas, estudie el mues­
trario adjunto de colores fríos que he pintado en esta pá­
gina (fig. 308). 

Figs. 308 y 3IO. J. M. Parramón. La gama de _colores fríos que 
yo mismo he pintado en la parte superior de esta página, es tá 
inspirada en los colores del cuadro adjunto, Entrada de un 
pueblo, pintado recit>ntemente como ejemplo de esta 
armonización de colores en gama fría , 
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GAMA DE COLORES FRIOS 

Constituida teóricamente 
por los colores: 

V.rde-amarilo, 
verde, 

verde esmeralda, 
azul cyan. 

azul cobalto. 
azul Intenso 

y violeta. 
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La ~a,na armúnica de colores <111cbrddos 

Si w,tcd mezcla do¡, colm es complemcn(arim cutre sí en 
iguales propordo11c¡,, ohtend r;i negio. Si entonce~ le aila­
dc hlanco, lograr{, 11n gril> nc111 ro lllÚl> o 111cnos claro se­
gún la canti datl de blanco a1:rcgado. Lo sahc 11¡,ted, cla­
ro. Pero ¡, j toma do, colore¡, co111plcmcn1ario,;, por 
cjc111plo. a11tl 1111 rarnar y amarillo limón, y lm 111c1.cla 
en ¿1ro¡,on-i1Jrws desi¡pmt,•.\· - !-11hrayo- . aíladicndo en­
tonce, hla11co, obtiene 1111 color vc1<k gri,:icco. ,;ucio, que 
se, :í má, o 111c111" anti. 111:h o 111r110¡, a111arillo, según 
ponga en la me;,cla m;b o meno~ cantidad tic 11110 11 otro 
color y que re:.ulta1:'t m:'t , o meno, claro a tcnm de la 
cantidad de hlanco añadida . 
Ú:.ta e, !;1 fór11111 la teórica para componer un color que­
brado. Pcm en la pr:ictica c,1e jue¿•o de complementa­
rio, e, in:'1, intuitivo que co11M.:ie11te. Nosotros - 11-;tcd, 
yo- pin1a1110, lo que no, «dil;e)/ el modelo. 
Vea el pai, ajc de l;1 p:ígi11a , i1•11icn1c (liµ . 31:l) como ejem­
plo dr una pi111 ur a 1c,11elta 1.:011 una ¡•,;una de 1.:olorc¡, que­
brado,. Hjc,c en la ga111a de colo1e, 11cut10, . µri,:,cem, 
:.ucim, ui i.:tada en 1calidau por el propio 111odclo. 
Y a p1opchito uc w lorc,, i-a111a:; y 1111.:1da, . llegaclm a e,ta 
pái_: ina ¿qm: tal , 1 11, tctl p1oha1a a 111c1cla1 colo1e, para 
pinta, u11 11111e,t I a110 de q11chraum iHual o p;u ecido al que 
fi gura en la parte , upcricir de c.:,ta pá¡,ina (fig. 311)? 

h r . .l l l. Ciam,1 de 1.11l111c\ quch1 ado\ 1111i1anclo lo•, colme, 
del uwdin ;1d¡un1n. 
l 11· 313. Jo•,l\ M. l',11 ramón. l'tm1111• r/1• Nupit. C11lcc1:1(111 

1);11111.ul:ir I Jn cjcmpl•1 de 1•,una de w l111~, q11cb1ad11 , , arli c.atla 
a t111 pa,saj<: 

12<, 
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GAMA DE COLORES QUEBRADOS 

constituida básicamente 

por la mezcla de dos colores, 

on proporciones desiguales. 

mezclados con blanco 

Dentro do una {JJrno de colores quebrado,; pucdí· 
oxir.tir uno tf'ndcnci.i c(1l1dn o una tcndonc,a f rfo, 

!,uuún qun en el colorido gPncral del cuadro p,0:1!.ta 
un predominio do colores ro1os, ocros. i,on.is. 

e.aquí:, o verdo'l oliva, <He.; o el cromafr;rno de l:i 
J)tnlura ofro1c..i una goma do c.olorc!. <111ebrado"' 

dr• tPnd r:11c1;i fria · oz11l11dtt, vordo-:.i. v,ol,kr!a. ne. 

---------- -----------·· 
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Esca'1eaao con Ca'llSc nne 



Y por ultimo les ofrezco üna muestra de estilos y temas 
pintados-paso a paso, especialmente para este libro, que 
tratan de resumir fas enseñanzas comentadas hasta aquí. 
Una colaboración extraordinaria de artistas de primera 

línea, con galería de su obra y cuadros pintados a la 
acuarela, aJ óleo y al pastel. 

EL COLOR Y LA PINTU , 

EN LA PRACTICA 

C I S n 
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Galería de obras del pintor A . Badia Camps 

Badia Camps es un famoso pintor de 
figura intimista, un géneró que ha sido 
definido como una forma de pintar 
figuras en escenas de la vida cotidiana 
y en interiores domésticos. Hasta fi­
nales de los años setenta trabajó como 
artista ilustrador para conocidas edi­
toriales de Europa y América; a partir 
de 1979 dedicó todo su tiempo y sa­
ber a la pintura artística, y ha cele-

31s 
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brado desde entonces más de cuarenta 
exposiciones en varios países europeos 
y americanos. Ha sido galardonado 
con importantes premios, entre los 
que cabe destacar la medalla de oro 
de Bastai Verlag de Alemania y el pri­
mer premio de la Cámara de Comer­
cio de Barcelona. Como puede usted 
ver en estas reproducciones, la obra 
de Badia Camps ofrece un alto nivel 

de calidad por su cuidada composi­
ción y su extraordinario dominio del 
dibujo y la pintura, con una especial 
predilección por la gama de colores 
quebrados de matices cálidos. 

Figs. 315 a 320. He aquí una muestra 
de la extraordinaria calidad del artista 
Badi!l Camps, tanto en naturalezas 
muertas como en paisajes, pero muy 
especialmente en la figura humana. 

-
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El artista Badia Camps pinta una figura 
con una gama cálida de colores quebrados 

Los cuadros de figuras de Badia 
Camps empiezan sierr pre con una 
primera sesión de apuntes en los que 
el artista estudia la escena o lugar 
donde pintará el tema, la ilumina­
ción, la pose de la modelo, el punto 
de vista, el encuadre, la composición 
y los elementos que figurarán junto 
a la modelo. 
«El dibujo es importante -me de­
cía Badia Camps mientras memos­
traba los esbozos de esta página-. 
Hay que dibujar y dibujar todos los 
días, con modelo, del natural; hay 
que tomar apuntes y estudios de fi­
guras vestidas y desnudas todos los 
días, hasta que el cuerpo humano, 
sus dimensiones y proporciones, su 
anatomía, su estructura, sean para 
uno algo tan familiar como coger el 
lápiz y el pincel.» 
Le ofrezco en esta página el último 
esbozo de una serie de apuntes pre­
vios (fig. 321) y el cuadro pintado 
después de este esbozo final (fig. 
322), para que compruebe la fideli­
dad de la pose y del encuadre, un ele­
mento este último que Badia Camps 
determina en sus esbozos trazando 
esta especie de marco que puede us­
ted ver en los apuntes de esta página. 
Vea ahora en la página siguiente el 
primer y último esbozo de la serie 
realizada por el artista para el cua­
dro que va a pintar ahora para este 
libro: un primer apunte rápido (fig. 
323) en el que sólo existe la idea de 
estudiar la composición, con un en­
cuadre alargado, situando la figura 
en el lado izquierdo y realzando el 
rectángulo de la mesa en la que se 
supone que habría un jarrón con flo­
res, una taza, etc.; y un esbozo últi­
mo y definitivo (fig. 324), perfecta­
mente estructurado, con la figura 
apoyada en una mesa redonda, des­
cansando o mirando unos libros, en 
una pose, iluminación, punto de vista 
y encuadre que concuerdan en todo 
con el cuadro que va a pintar ahora 
Badia Camps. 
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Figs. 321 y 322. Badia Camps no pinta 
un solo cuadro sin antes haber 
estudiado profundamente el lugar y el 
ambiente, la pose de la modelo, el punto 
de vista del pintor respecto al tema, 
la iluminación, la composición, lo cual 
representa para el artista el dibujo de 
varias notas y apuntes, generalmente 

con creta de color sepia, que en ocasiones 
terminan incluso con una nota o boceto 
de color pintada al óleo. 
Sólo cuando está convencido de haber 
solucionado todos estos factores Badía 
Camps empieza a pintar el cuadro. En 
estas imágenes, uno de los apuntes 
previos y el cuadro terminado (fig. 322). 



Figs. 323 y 324. Badia Camps nos 
ofrece aquí un primer apunte, tratando 
de expresar tan sólo la idea inicial, con 
una figura junto a una mesa y dando a 
la mesa una notable importancia dentro 
de un formato alargado. «Para mí el 
cuadro ha de adaptarse al formato y no 
el formato al cuadro, y es por esto que 
casi nunca trabajo con medidas . 
internacionales>>, explica Badia Camps. 
En la figura siguiente 324, la idea inicial 
ha evolucionado en este apunte final, 
cambiando la composición, dentro de 
un formato normal en el que la figura 
es el tema principal del cuadro. 
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Cómo pinta Badia Camps 

Badia Camps empieza el cuadro di• 
bujando el tema sobre la tela en blan• 
co, con un pincel y pintura al óleo 
algo diluida en esencia de trementi• 
na (fig. 325). Pinta con una mezcla 
de azul cobalto, siena natural y blan­
co, logrando un dibujo muy simple, 
casi lineal, pero muy ajustado de for­
ma, dimensiones y proporciones. 
Sobre este dibujo perfectamente es• 
tructurado, pinta lo que él llama el 
«lecho de pintura», una primera capa 
con un notable empaste de color, que 
a modo de esbozo resuelto ou pre­
mier coup ( «de primera intención»), 
determina ya la forma, los valores, 
el contraste y el color, todo (fíg. 326). 
Es un esbozo en el que el artista tra• 
bajará el cuadro definitivo durante 
tres o más sesiones, interpretando y 
perfeccionando el color, la ilumina­
ción, el contraste, la armonización, 
desarrollando su estilo de gruesos 
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empastes mediante capas super­
puestas. 
«Pinto habitualmente tres o cuatro 
cuadros a la vez -explica Badia 
Camps- para tener la oportunidad 
de hacer y rehacer, de dejarlo y vol­
verlo a tomar a los dos o tres días, 
cuando la pintura empieza a secar y 
puedo aplicar el color restregando el 
pincel, frotando y dejando la pintu­
ra sobre el color anterior, seco o me­
dio seco.» 
Esta labor de hacer y rehacer, de pin­
tar y repintar perfeccionando el es­
tado anterior, es evidente en el cua­
dro terminado (fig. 327). El pintor 
apuesta aquí por un ambiente más 
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luminoso, cambia la gama cálida por 
la fría, deja los ocres, sienas y rosas 
por azules, grises y verde-amarillos, 
aclara y cambia el color del fondo y, 
en general, crea más contraste - vea 
los frottis de luz en la blusa- al 
tiempo que perfecciona formas. 

Fig. 325. Badia Carnps ,empieza sus 
cuadros con un dibujo inicial resuelto 
con pincel y pintura al óleo, 
básicamente azul cobalto y Siena 
natural, diluidos en ablllndante esencia 
de trementina. Como puede ver en esta 
ilust ración, el trazado de este dibujo 
responde en ocasiones a restregados del 
pincel casi seco, de manera que pueda 
empezar enseguida a pintar. 

Fig. 326. La cuidada construcción del 
dibujo inicial (figura anterior), le 
permite a Badia Camps «llenar» el 
cuadro en una o máximo dos sesiones, 
apuntando la tónica general de contraste 
y de color. 

Fig. 327. Terminar el cuadro puede 
representar para Badia Camps varias 
sesiones, durante las cuales cambia 
colores, matices, tendencias, contrastes, 
acentúa luces y sombras, aprovechando 
el «mordiente» (estado semiseco) de la 
pintura, etc. Y así. en este cuadro 
acabado. podemos \'Cr cambios 
fundamentales de color que promueven 
una mayor luminosidad y unos efectos 
de contraste más artísticos. 

n 

135 



EL COLOR Y LA PINTURA EN LA PRÁCTICA 

Galería de obras del pintor Vicen~ Ballestar 

Vicenr; Ballestar es un artista polifa­
cético, capaz de pintar al óleo, a la 
acuarela, al pastel, a la cera, con lá­
pices de colores etc., aunque ha ad­
quirido fama y es más conocido 
como artista de la acuarela. Es ca­
paz además de dibujar o pintar cual­
quier temática, figura, paisaje, ma­
rina, naturaleza muerta ... y también 
aquí su habilidad es sorprendente, 
fuera de lugar. Hace tiempo, una de 
las veces que fui a su estudio, descu­
brí en una carpeta decenas de apun• 
tes de animales tomados en el zoo; 
la mayoría eran dibujos a lápiz, al­
gunos a la pluma y unos pocos a la 
acuarela, en color. Eran sencillamen­
te extraordinarios; tanto es así que ese 
mismo día hablé con el artista para 
editar un libro sobre el tema. Y lo 
hicimos, es uno de los libros de la co­
lección «Aprender Haciendo», titu­
lado Cómo pintar animales. Estuvi­
mos trabajando juntos, viéndonos 
cada dos o tres días; y este trabajo 
me dio la oportunidad de conocer a 
Ballestar como artista y como per­
sona. Es un tío estupendo, didácti­
co, perfeccionista, excelente persona. 
Es un buen amigo. 
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Figs. 328 a 333. Mlaestro en la acuarela, 
con varios premios importantes y un 
número notable de exposiciones en 
España y en el extranjero, Viceru; 
Ballestar domina con igual destreza la 
pintura al óleo, al pastel. los dibujos­
pintura con los lápices de colores, las 
ceras, los pasteles al óleo. Como 
muestra de su capacidad y versatilidad 
vea en estas páginas una acuarela de 

figura desnuda, dos paisajes y una 
marina pintados también a la acuarela; 
un gracioso dibujo de la cabeza y el 
cuerpo de un gato resuellos con lápices 
de colores; y una cxcelcn1c: naturaleza 
muerta pintada al pastel. ¡Chapeau Viceni;! 

L 
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EL COLOR Y LA PINT URA EN LA PRÁCTICA 

Vicen~ Ballestar pinta un paisaje a la 
acuarela con una gama de colores quebrados 

Vicenc; Ballestar es un artista origi­
nal, diferente. Pinta las acuarelas en 
papel de acuarela montado en bas­
tidor de medidas internacionales, 
como si fuera un cuadro al óleo.«Ve­
rás -me dice- : mojo el papel an­
tes de empezar a pintar y como está 
montado en el bastidor, queda per­
fectamente tensado sin necesidad de 
montarlo con tiras de papel engoma-

do.» Dibuja las acuarelas con car­
boncillo (fig. 334). «Sí, porque el 
carboncillo no queda; se borra con 
un trapo antes de pintar y no que­
da, no ensucia.» Y es zurdo. 
Pinta con acuarelas de tubo de mar­
cas diferentes, básicamente con Win­
sor & Newton, pero también con 
Rembrandt y Schminckcr, utiliza pin­
celes de pelo de marta, uno redondo 

Fig. 334. Ballestar resuelve el 
dibujo previo de una pintura 
a la acuarela dibujando con 
carboncillo, con un encajado 
en síntesis, en ei que dibuja y 
sitúa las líneas básicas del tema. 
Después borra este dibujo con 
un trapo, pero de manera que 
le quede una referencia mínima 
que le permita pintar sin 
dificultades. 

Fig. 335. Después inicia la 
pintura por la parte superior, 
siempre pintando de arriba 
abajo y con tendencia a resolver 
de manera definitiva algunas 
zonas. 



Jd número 14. otro plano del 10. y 
Jos paktinas. una de 2 cm y otra de 
:!,5. l'apd Schodkr de grano grueso 
típko 1.k acuarda; paleta metálica 
l'Oll di~·ci~~i~ cavidades y un trapo de­
lante dd cuadro, en el que enjuaga, 
nhsorhe y medio ser~, los pinceles de 
cuando en cuando (fig. 337). 
... y mano; mud1a mano izquierda, 
y nunca mejor dicho. Porque Oallcs­
tar rcsuclw la forma y el color a la 
,·c1. dibuja y pinta a la \·e~. con una 
cguridad y rapide:r. extraordinarias 

(fig. 336), corriendo el pincel como 
si hubiera ensayado y pintado la mis­
ma acuarela muchas veces, perfilan­
do y reservando las formas claras o 
blancas como si los pinceles tuvieran 
vida propia (fig. 335). Vea en esta 
imagen 1:órno ha pintado el último 
término del agua con un color que­
brado oscuro, reservando tas rocas 
blancas y diluyendo ese color oscu­
ro en un matiz azulado, pero que per­
durará hasta el cuadro terminado 
como representación de los brillos y 
reflejos del agua. Seguidamente pinta 
las hierbas de color dorado en el pri­
mer término de la derecha (fig. 338) 
y decide finalmente pintar las formas 
oscuras que cabrillean en el agua, 
dando por terminado el primer es­
tado de su acuarela (fig. 339). 

Fig. 336. Confirmando lo dicho observe 
las formas y colores de la parte superior 
del cuadro. resueltas casi del todo, a 
falta de alguno~ toques finales que 
intensifiquen el contraste. Fíjese también 
en la labor de reserva realizada por 
Ballestar en los troncos y ramas, en la 
parte superior de los dos árboles. 

Fig. 337. Ballestar usa un trapo grueso 
y viejo para enjuagar, secar, absorber Y 
medio absor~r sus pinceles. Es algo 
que hace continuamente con un gesto 
casi automático que llama la atención. 

Fig. 338. Aquí casi resuelve el conjunto 
de hierbas de colores cálidos, que dejará 
ili de momeoto, esperando que seque 
para continuar. 

Fi¡. 339. La acuarela de Ballestar al 
terminar ~te es~do. 1 la ~rdado una 
hora y diez minutos para llegar al final 
de e~ta primera fa~e. 

EL COLOR Y LA PINTURA EN LA PRÁCTICA 

Pero hay que ver cómo lo hace para 
comprender la capacidad y ta habi­
lidad de Ballcstar. E~os trazos en zig­
zag que rcproJ uccn los reflejo~ y ca­
brilleo<; del agua, han sido resueltos 
con la palctina de dos centímetros, 
trazando con rapidez y seguridad, 
despreocupadamente, espontánea­
mente, sin darle mayor importancia 
y logrando en cambio la apariencia 
justa, exacta del cabrilleo del agua. 
Y antes, en tos primeros pasos, cuan­
do dibujaba y pintaba y al propio 

tiempo reservaba los troncos y ramas, 
en la parte superior de tos dos árbo­
les ¡qué rapidez y qué seguridad di­
bujando, pintando, reservando! 
Pero Ballestar es, además, muy hu­
milde: «Bueno -me dice. después de 
oir mi dictado en el srenoreue- tam­
poco es tan dificil. Después de todo 
tú sabes que si me paso y me equi­
voco, puedo abrir blancos rechupan­
do y absorbiendo color con el pin­
cel». Y termina diciendo: «Vas a 
verlo». 

.., 

139 



EL COLOR Y LA PINTURA EN LA PRÁCTICA 

Segundo estado: técnica y oficio 

Fig. 340. Ballestar insiste aquí con 
nue,·os trazos en zigzag que resuelven 
definiti,·amenie los reflejos y el cabrilleo 
de; agua 
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Ballestar inicia este segundo estado 
resolviendo los colores y reflejos del 
agua y el acabado de las rocas (fig. 
340). Después dedica su tiempo al 
cuidado de últimos detalles, como la 
absorción y apertura de trazos y per­
files blancos en las ramas y troncos 
de los árboles. Vea, por ejemplo, en 
la figura 341 esa zona de pequeños 
troncos antes de abrir blancos y com­
pruebe, en la figura siguiente 342, 
cómo el pintor abre el _blanco de es­
tas delgadas ramas humedeciéndolas, 
primero, y absorbiendo después con 
el pincel escurrido; vea finalmente el 
resultado en la figura 343, comparan­
do esta imagea con la 341. Comprue­
be asimismo este resultado final en 
el cuadro terminado (fig. 346, en la 
página opuesta). Vea esta misma ope­
ración en las figuras 344 y 345. 

342 

3 

Comento con Ballestar las dificulta­
des técnicas de la acuarela, y él opi­
na: «Si te fijas, los grandes maestros 
de la acuarela han sido también gran­
des pintores al óleo - Turner, Soro­
lla, Fortuny, Sargent, Hoopper ... -
Y es lógico, porque el pintor al óleo 
tiene la virtud de pintar sin preocu­
paciones técnicas y cuando pinta a 
la acuarela dibuja y pinta, sabiendo 
que ha de reservar, pero sin la preo­
cupación de reservar, perfilar, deli­
mitar, cosa que preocupa y coarta al 
pintor de acuarela sin mucha expe­
riencia.» 
«Sí, es cierto -digo-. Y tú pintas 
muy bien al óleo.» 
Sonríe y, sin dejar de pintar, rema­
ta: «No lo decía por mí». 

345 

Figs. 341 a 345. Nuestro invitado 
demuestra aquí lo que él mismo decía: 
la posibilidad de abrir blancos gracias a 
la calidad del papel, en este caso de la 
marca Schoeller, pero gracias también a 
la «calidad» de su mano izquierda. 

Fig. 346. El cuadro terminado. BaUestar 
nos deja aqu1 una muestra de su calidad 
art ística y de su oficio y técnica 
pintando a la acuarela. 
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EL COLOR Y LA PINTURA EN LA PRÁCTKn 

Galería de obras del artista Juan Raset 

Hace años tuve el honor de tener a 
Juan Rasct como alumno. Después 
le perdí de vista, pero supe de él, tuve 
noticias de que trabajaba en dibujo 
técnico. en arquitectura. Lo dejó, le 
tiraba más el dibujo y la pintura ar­
tística y empezó pintando al óleo; 
hizo tres o cuatro exposiciones y, fi. 
nalmente, se pasó al pastel; desde 
hace unos ocho años pinta al pastel. 
<<Me gusta jugar con la luz y el co­
lor -dice Raset- y el pastel tiene 
para mí la ventaja de que logras re­
sultados rápidos. Es como la acua­
rela: sale o no sale, lo que cuenta es 
la primera intención.» Se ha especia­
lizado básicamente en desnudo feme­
nino y ha celebrado con gran éxito 
varias exposiciones. No hay más que 
ver esta galería de sus obras para 
comprender que nos hallamos ante 
un artista extraordinario de pintura 
al pastel. 
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Figs. 347 a 353. He 
aquí una excelente 
muestra de la calidad 
como dibujante y como 
pintor de nuestro 
invitado y amigo Juan 
Raset. Observe la 
diversidad de 
armonizaciones de 
color ofrecida por 
estos cuadros pintados 
al pastel, en los que 
no se sabe si admirar 
más la seguridad del 
dibujo o la riqueza y 
creatividad del color. 

349 
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El artista Juan Raset pinta un desnudo al pastel 

Hay dos maneras de pintar al pas­
tel: una consiste en llenar todo el es­
pacio del cuadro, difuminando y fun­
diendo los colores de tal forma que 
la obra terminada tiene toda la apa­
riencia de una pintura al óleo. Así 
pintaban los famosos pastelistas del 
siglo x, 11! (Rosalba Carriera, Quen­
tin de la Tour, Perronnau, etc.). La 
otra manera consiste en pintar sobre 
papel de color, viéndose el dibujo y 
el color del papel, como hicieron casi 
todos los artistas del siglo x1x 
(Toulouse-Lautrec, Mary Cassat y es­
pecialmente el gran maestro de la 
pintura al pastel, Edgar Degas). Ra­
setes de estos últimos: dibuja y pin­
ta, pinta y dibuja, como si tuviera in­
terés en mostrar un dibujo pintado. 
Pero veamos qué y cómo lo hace. 
Va a pintar un desnudo femenino que 
lleva medias rojas de punto y se sien­
ta como durmiendo en un sillón con 
colchón amarillo en cuyo respaldo el 
artista ha puesto una toalla azul (fig. 
355). 
Raset pinta con colores al pastel de 
la marca Rembrandt (blandos) com­
binados con pasteles de la Faber (me­
nos blandos). Explica que los paste­
les Faber, por su mayor dureza, le 
permiten dibujar trazos delgados 
como si fueran resueltos con lápices 

Figs. 354, 355 y 358. Éste es Juan Ra~et. 
Ésta es la modelo y su pose. És10s son 
los colores de Raset (abajo izquierda). 

Figs. 356 y 357. Dibujar: primero, con 
lápiz plomo } casi borrar pasando un 
trapo; después, redibujar afirmando, 
con un cabo de creta oscuro. 

354 
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pastel, material éste que Raset no usa 
(fig. 358). Utiliza la goma de borrar 
normal y comenta que no es bueno 
borrar porque el restregar de la goma 
aJtera la fibra del papel. 
Curiosamente empieza a dibujar con 
un lápiz plomo de gradación HB con 
el que encaja el modelo con una se­
rie de trazos amplios sobre el papel 
Demi Teintes de Canson color gris 
cáJido (fig. 356). Terminado este di­
bujo iniciaJ, Raset pasa por encima 
un trapo de tejido de toaJla viejo con 
cierta energía, borrando y llevándo­
se la grasa del grafito. 
Redibuja ahora la estructura inicial, 
ajustando el dibujo con un cabo de 
creta muy afilado, coJor sepia oscu­
ro, alternando el trazo delgado, en 
punta, con trazos amplios de creta, 
en un primer tanteo de grisados y de­
gradados (figs. 357 y 359). 
Inicia seguidamente la pintura con 
un cabo de creta color rojo inglés os­
curo, pintando con la creta de pla­
no, determinando las partes en som­
bra y acentuando el límite de las 
mismas, dentro todavía de una espe­
cie de encajado esquemático por pla­
nos (figs. 360 a 362). 

Figs. 359 a 362. Raset 
dedica el resto del tiempo 
de este primer estado a 
redibujar el desnudo con 
una creta de color rojo 
inglés, tanteando ya el 
juego de luces y sombras. 
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Raset pinta en plan colorista 

Hasta terminar la fase anterior de di­
bujo, Rnset ha construido con nota­
ble precisión, apoyándose en esos to­
ques de rojo intenso para desarrollar 
el colo r general del cuadro (fi g. 362, 
en la página anterior). Pero ahora, 
en el momento que empieza a pin­
tar, el artista entra en una especie de 
trance: la mano, con un cabo de cre­
ta, ensayando el trazo, danzando en 
pcquei'\os círculos o en amplios vai­
venes ante el papel, yendo y vinien­
do, atacando puntos, zonas, de ma­
nera intuitiva y casi espasmódica, 
pero decidida, demostrando una 
preocupación básica por la estructu­
ra, por el dibujo, como si no tuviera 
que pintar pero al mismo tiempo re­
solviendo el color. 
(Sorpresa: de pronto Raset va a su 
caja de materiales, saca un pequei'\o 
espejo de unos 13 x 18 cm y, situán­
dose de espaldas al dibujo, mira su 
trabajo a través del espejo, contro­
lando la estructura, el encajado, di­
mensiones y proporciones. Algo que 
ya aconsejaba Leonardo da Vinci a 
sus alumnos.) 
Y sigue. Introduce progresivamente 
nuevos colores siempre con toques es­
porádicos aislados: unos tímidos tra­
zos de amarillo asociados al colchón 
del sillón, otros trazos enérgicos en 
zigzag, de color rojo, en las medias 
y unas ligeras manchas de azul jun­
to al rostro (fig. 363); y vuelve sobre 
las medias intensificando y modelan­
do; se acerca al rostro y tifie de rojo 
las mejillas y de color carne claro el 
muslo, para aplicar seguidamente en 
el brazo izquierdo un grisado irregular 
hecho de trazos no concretos, disper­
sos, de color violeta-púrpura claro, 
que extiende y aplica también a la 
zona del muslo. Toma ahora un cabo 
de creta siena oscuro y dibuja y re­
fuerza perfilando cuidadosamente el 
contorno de los brazos, los senos, el 
vientre. .. Raset explica: «Con este tra­
zado de límites estoy recuperando el 
dibujo. la estructura inicial del dibu­
jo, que en ~te momento quedaba 
algo difusa por los colores resuelto\ 
hasta ahora.>> (fig. 364). 
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Figs. 363 a 365. 
Segundo estado. 
Raset pinta ya con 
algunos colores: el 
rojo de las medias. 
las luces del color 
carne con unos 
suaves toques de 
amari llo, el rojo 
en las sombras de 
las mejillas, unas 
ligeras manchas 
de azul junto al 
perfil del rostro ... 
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Vale la pena anotar en un punto y 
aparte que en el trazo de Raset exis­
te siempre la preocupación quizá in­
tuitiva de la <iirección del trazo tra­
tando de explicar la forma. Y así 
vemos que traza en sentido horizon­
tal o diagonal -pero cilíndrico­
cuando pinta brazos o piernas, senos 
o muslos. 

Figs. 366 y 367. 
R.aset trabajando 
frente a la 
modelo, y (abajo) 
e] estado del 
dibujo-pintura al 
terminar esta 
segunda fase. 

A continuación el pintor ataca el co­
lor del cabello, entregándose aquí 
con valentía, «pasándose de la raya» 
con esa serie de trazos y volutas di­
bujadas alrededor de la cabeza. In­
tensifica por último el color del ros­
tro en general y armoniza con una 
pasada suave del dedo meñique (fig. 
365). 
¿Se da cuenta? Raset, como buen ar­
tista, no se detiene nunca en una par­
te o zona. Va de un lado a otro, avan­
zando progresivamente, de manera 
que -como decía Ingres- la pintura 
«está siempre terminada», entendien­
do con ello un «terminado de pro­
yecto, de boceto, de boceto avanza­
do ... », como el que vemos en la 
figura adjunta, aJ terminar este se­
gundo estado, con el color carne ya 
apuntado y los contrates y el juego 
de luces y sombras prácticamente 
«terminado». 
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Fase final del dibujo-pintura de Raset 

Hasta este momento Raset ha pinta­
do resolviendo líneas, grisados y de­
gradados con trazo directo, sin difu­
minar, pero a partir de este estado 
dibuja y modela complementando el 
trazado con el difuminado, hecho 
siempre con los dedos y en ocasio­
nes con el índice cubierto con un tra­
po. «Pero hay que respetar el grano 
del papel -advierte Raset- y no tra­
zar y difuminar tan intensamente que 
la pintura elimine la textura del pa­
pel. Esto es válido en pequeños y 
enérgicos toques, pero no en zonas 
amplias.» 
El artista pinta en ocasiones con el 
color que lleva en los dedos, pero ge­
neralmente, y de una manera conti­
nua, se los limpia con un trapo que 
sostiene en la mano izquierda. 
Pinta con color carne anaranjado las 
zonas iluminadas del cuerpo crean­
do un mayor contraste de color y lo 
hace, como siempre, con trazos ner­
viosos, sueltos, mirando el conjun­
to, sin detenerse en el detalle que está 
trabajando. AJterna el trazado con el 
difuminado y con ligeros toques con 
el trapo, llevándose color. En algu­
nos puntos, para rectificar o repin­
tar claro sobre oscuro, frota con el 
trapo IJevándose parte del color os­
curo y pinta entonces encima con el 
claro. 
Acentúa el rojo de las medias y con 
ese mismo color pasa a las partes en 
sombra de la cabeza, creando un sua­
ve reflejo. Sigue con el mismo color 
con un toque intenso en el brazo de­
recho. Pinta a continuación unas 
manchas de azul cerúleo junto al ca­
bello y junto al perfil del rostro. Se 
aleja, mira a la modelo, mira el cua­
dro, a la modelo, el cuadro... «Ya 
está», dice. Y firma con dedicatoria: 
«Para el amigo Parramón, gran ar­
tista y maestro. Raset.» 
¿Y el sillón? ¿Dónde está el sillón, 
y el colchón amarillo, y la toalla 
azul. .. ? Pero, ¿los echa usted de me­
nos? No, claro. El pintor ha demos-
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trado su capacidad de interpretación 
eliminando un elemento que habna 
estorbado y discutido el motivo del 
cuadro: un desnudo femenino; y por 
esto mismo ha decidido desde los pri­
meros trazos dejar en la «penumbra» 
de lo no acabado el brazo izquierdo, 

el límite de la espalda y la nalga, real­
zando así la cabeza, los senos, los 
muslos, las piernas ... la figura. en 
una palabra: una exquisita figura de 
mujer, pintada al pastel por el artis­
ta Juan Raset. 
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Fi¡,. 368 a 370. En la primera de 
~tas figura~ Rasct sigue inten~ificando 
lo~ valore) y colore~ del estado anrerior. 
f:n la numero 369 vemos una 
amphadón de la cabe,a que no\ permite 
&predar el buen dibujo y c~celcnte color 

l:1. COl OR Y l.A PINTURA EN LA PRÁCTICA 
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de Raset; y en la ultima (fig. 370), 
podemo\ ver el cuadro terminado. 
Hablemos de éste. Es una pintua pero es 
también lm dibujo; ofrece unas 
calidades cromática\ muy de acuerdo 
con el contenido de este libro dedicado 

al color -se lo dije a Rasct: «pmta 
pensando en el tema color>>- Y es una 
sublimación poética del cuerpo 
femenino desnudo, pintado -como 
decía Degas-, no por un hombre ~íno 
por un artista. 
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Galería de obras de José M. Parramón 

Hace tiempo que pinto y celebro ex­
posiciones. Hace tiempo, también, 
que escribo, ilustro y publico volú­
menes para aprender a dibujar y a 
pintar, siendo en total más de cua­
renta libros traducidos y editados en 
Europa (doce países), Estados Uni­
dos y Japón. Casi toda mi obra está 
condicionada por la enseñanza. En 
mis cuadros y más todavía en mis li­
bros soy un perfeccionista. Muchos 
de los cuadros de estas páginas han 
sido pintados como mínimo dos ve­
ces; me preocupa la construcción, la 
interpretación, el color; y sobre todo 
que mis cuadros, mis textos, mis li­
bros ... se entiendan, enseñen, sirvan 
realmente para promover y mejorar 
la afición del lector, de usted. 
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Figs. 371 a 378. Acuarelas en la página 
anterior número 150. Óleo~ en esta pagina 
151 He mtentado reunir lo que creo mi, 
repre~cntatho respecto a medios } tema,. 
Olvidé incluir obras re,ueltru, con !ápice, 
de colore~. cera,, p.13tel.. . Pero pien,o que, 
a fin de cuenta~. usted ya me conoce o me 
conocerá a tra, e\ de mi, libro, 
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Parramón pinta un paisaje urbano al óleo 
379 

380 

Fig. 379 D1buJo con carbonc1IJ0 teniendo en cuenta la 
situación aproximada de la linea de horizonte y el punto 

f 

de fuga, al que deberán coincidir las paralelas perpendiculares 
al horizonte. rijo el dibujo y ... 

fig~. 380 a 382 . ... empiezo a llenar espacios, a pintar fondos y 
zonas amplias para cubrir la estndencia del bl.!uco de la tela 
y e-.itar fal o~ contrastes. Usted ya sabe De momento no me 
preocupa ajuMar al máximo el color, ya que \'Oheré a estos 
colores para depurar tonos )' matices. 
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I 
J 

I 

¿Ve usted? Lo que le dec1a· \Oy a pin­
tar este tema por segunda vez, en e,ta 
ocasión copiándolo del cuadro repro­
ducido en la página 8 de este mismo 
libro, que ilustra el texto corre!>pon­
diente a la «Introducción». Y pinto, 
en este caso, por segunda vez no para 
perfeccionar, sino porque no tengo 
modelo. Esta entrada y este barrio de 
los viejos «Baños de San Miguel» de 
Barcelona han sido eliminados, de­
rruidos por las obras para los Jue­
gos Olímpicos del 92. Bueno, podía 
pintar otro tema, pero siempre me 
pareció éste un buen ejemplo para 
hablar de color, de contrastes y de 
complementarios. De manera que ... 
éste es mi cuadro. 
Empiezo dibujando con el carbon­
cillo un esquema sencillo a modo de 
encajado del tema (fig. 379), en el 
que determino el punto de fuga (A) 
«a la altura de la vista, mirando al 
frente» (¿recuerda?); punto de vista 
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al que han de coincidir -fugar- tO'­
das las paralelas perpendiculares a la 
línea de horizonte por tratarse de una 
perspectiva paralela, de un solo pun­
to de fuga (¿sigue recordando?). Dé­
jeme decirle, ya que estamos en ello, 
que la perspectiva es necesaria, pero 
tampoco es para echarse a llorar si 
en un cuadro como éste hay algún pe­
queño fallo. No somos arquitectos; 
pintamos a ojo y al aire libre, no con 
regla, escuadra, cartabón y calefac­
tor o aire acondicionado. 
Fijo el carboncillo con aerosol fija­
dor (es bueno fijarlo para que no se 
mezcle y ensucie la pintura al óleo) 
y empiezo a pintar ... 
Comienzo por «llenar espacios» a fin 
de neutralizar el blanco de la tela y 
para evitar el efecto de los contras­
tes sucesivos (ya sabe: aquello de que 
«un color es más claro o más oscu­
ro según el color que le rodea»). Y 
pinto el cielo de azul... que no es sim­
plemente «de color azul», sino 
un azul compuesto por azul de 
Prusia y blanco, mezclados con 
una pizca de verde esmeralda y 
otro poco de carmín de garanza 
(fig. 380). 
Sigo llenando, pintando todos 
los espacios, las casas del lado 
izquierdo, los barracones ama­
rillo y blanco del fondo, la som­
bra azulada del suelo, el letrero 
anuncio ... dejando de momen­
to puertas y ventanas, con lo 
cual he llegado a un primer pro­
yecto de color que, claro está, no 
es definitivo, pero sirve, y mu­
cho, como orientación previa de 
contrastes y colores en general 
(figs. 381 y 382). 
Es importante darse cuenta de 
que este primer estado (fig. 385) 
no es simplemente una pintura 
de fondos uniformes resueltos en 
cada caso con un solo color. No, 
claro; yo he pintado el cielo, las 
casas, los barracones, el suelo, 
primero con un color base con 
ligeras variantes y después he 
pintado y repintado cambiando 
incluso el color, como en el cie-

EL COLOR Y LA PINTURA EN LA PRÁCTICA 

lo, que en esta última imagen es más 
claro, o añadiendo matices para en 
definitiva diversificar y enriquecer el 
color. 

382 

Primer estado 

Fig. 383. Y en este llenar espacios he 
cubierto todo el lienzo, pero no con 
fondos uniformes, regulares, sino 
diversificando el color e incluso 
modificándolo en algunas zonas, para 
llegar a una aproximación de matices 
que me permitirá trabajar ahora con 
más comodidad. 
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Segundo estado: ajuste general de color 
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Al ver los fragmentos del cuadro re­
producidos en la página de la izquier­
da, uno diría que en este segundo es­
tado la labor básica del artista ha 
consistido en resolver y acabar deta­
lles. Vera usted: en el primero de es­
tos fragmentos pinto un saliente o zó­
calo de la casa de segundo término 
(fig. 384). En la imagen siguiente em­
piezo a pintar con ocre amarillo los 
listones de la abertura triangular del 
barracón amarillo del fondo (utilizo 
un pincel plano del número 6, de pelo 
de oreja de buey [fig. 385)). En la ter­
cera reproducción dejo los listones 
del barracón y borro con un trapo 
parte de la sombra del suelo, para re­
construirla después cambiando la 
forma (fig. 386). Este cambio de for­
ma puede verlo comparando la figu­
ra anterior con la figura al pie de esta 
página. Vuelvo a los listones de la 
puerta del barracón, ahora amarillos 

Figs. 384 a 390. Tal como se explica 
en el texto; a pesar de que las 
imágenes de la página opuesta 
parecen ilustrar toques y retoques 
de acabado, la verdad es que en 
este segundo estado estoy 
desarrollando una labor de ajustse 
general de color. Y siguiendo con 
lo que explica el texto, no hay más 
que ver, para con firmarlo, el 
resultado final de este segundo 
estado en esta figura 390 y 
compararlo con el final del estado 
anterior en la página 153, para ver 
la serie de cambios, toques Y 
retoques de color, en el cielo, en las 
paredes de las casas, en el suelo, en 
las aceras, etc. 
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por la luz del sol, para resolverlos 
(con amarillo medio y un poco de 
bermellón, cuyo resultado es amari­
llo cromo que yo llamo amarillo 
«Kodak») con ayuda de un tiento 
(fig. 387) y reconstruyo la pancarta 
y el rótulo «San Miguel» desplazan­
do hacia la derecha la sombra que 
antes coincidía en la «U» (figura an­
terior 387) y ahora termina en la «E» 
y en sentido diagonal, rectificando 
así un error de perspectiva (fig. 388). 
La última de estas imágenes ilustra 
la construcción de formas en el bal­
cón superior de la casa más próxi­
ma, debajo de la persiana (fig. 389). 
Parece en efecto que en esta segun­
da sesión he trabajado exclusivamen­
te para determinar formas y estruc­
turas: un zócalo, un entramado de 
listones, la sombra de un rótulo, las 
colgaduras de un balcón ... 
Pero no se deje confundir: compare 

el final del primer estado (fig. 383) 
con el final de este segundo estado 
(fig. 390). Fíjese: el cielo es más os­
curo, será ya el cielo del cuadro fi­
nal; el amarillo «Kodak» del sol en 
la segunda casa es más potente, pro­
moviendo con el azul intenso del cie­
lo un vivo contraste de complemen­
tarios; el color sombra siena rojizo 
de la segunda casa es más concreto 
no sólo de forma sino también de co­
lor, con un matiz azulado que con­
trasta con el amarillo cromo de la 
parte iluminada por el sol; el plano 
lateral, en sombra, de la segunda casa 
es más intenso, acentuando la ten­
dencia verdosa en la planta superior 
y azulada en la inferior; y, en fin, he 
cambiado el color más intenso de la 
casa más próxima, el matiz azulado 
de las aceras, el verde-azulado en el 
plano del rótulo ... 
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Detalles de acabado y gente 

Listo: el cuadro está terminado. En 
realidad podía darse por acabado y 
resuelto en la fase precedente (pági­
na anterior, figura 390) a falta sólo 
de pequeños detalles como el dibu­
jo de las ventanas y puertas falsas de 
la pared del primer término (fig. 391) 
y el esgrafiado de los plafones ama­
rillo y blanco de los barracones, di­
bujado con el extremo del mango de 
un pincel (fig. 394). Pero faltaba, fal­
taría la gente. No es concebible la 
pintura de un paisaje urbano sin gen­
te. Si usted compara la mencionada 
figura anterior con la del cuadro aquí, 
acabado (fig. 396), encontrará aqué­
lla fría, aséptica, de plateau de cine 
sin actores, mientras que ésta no le 
llamará la atención porque es normal 
y corriente. 
Y hablemos de la gente, de pintar la 
gente de la calle en un paisaje urba­
no. Primera cuestión: las cabezas han 
de quedar a la misma altura, justo 
a la altura de la línea del horizonte, 
más altas las figuras más próximas, 
de medida más baja las más aleja­
das; lógico. Y segunda cuestión: pin­
telas con absoluta despreocupación, 
con un pincel redondo de pelo de 
marta del número 4 o 6, a pulso o 
con tiento y sobre seco ... o no con­
seguirá colores limpios. 
Cuando la gente esté lejos y las fi­
guras sean pequeñas, pinte el color 
carne con un rojo anaranjado, más 
oscuro en la sombra, algo más claro 
en la luz. Empiece por la cabeza, des­
pués la chaqueta o blusa y la falda 
o el pantalón; luego póngale brazos 
y cabello. Cuando una persona ca-

Figs. 391 a 395. Como dice el título 
de esta página, esta última fase la he 
dedicado a rematar algunos detalles 
de acabado y a pintar la gente, las 
figuras de la calle, cosa que puede y 
debe usted hacer sin preocuparse, de 
una manera espontánea, tal como le 
explico en el texto, con colores limpios y 
sobre seco, con rojo anaranjado el color 
carne, empezando por las cabezas. 
situadas a la misma altura, a la altura 
de la línea de horizonte, y siguiendo por 
cuerpos y piernas, etc. 
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mina hacia nosotros, vemos básica­
mente la pierna que av~. mientras 
la otra queda detrás, semioculta, de 
manera que en síntesis, y a distancia, 
si es mujer vemos las dos rodillas y 
un solo pie, formando un triángulo 
alargado color carne-anaranjado­
rojo, y si es hombre otro triángulo 
alargado desde las caderas a los pies 
representando los pantalones en sín­
tesis. No hay más que decir; como 
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todo en dibujo y en pintura, se apren­
de haciendo. 
Y esto es todo; aquí termino. Espe­
ro que haya encontrado y visto en las 
páginas de este libro, en cada ilustra­
ción, en cada párrafo, el deseo -mi 
deseo- de que éste sea para usted un 
buen libro, el más útil, el más com­
pleto sobre la teoría del color y la 
práctica en la pintura. 

Fig. 396. El cuadro terminado: un 
cuadro con mucha luminosidad y 
notables contrastes de color, que podría 
ser un fauve, por su cromatismo y 
porque hay en él un juego evidente de 
los complementarios azul y amarillo. Ha 
quedado así y aquí, como la página que 
cierra los comentarios y enseñanzas de 
este libro, sobre la teoría y práctica del 
color. 
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Glosario 

A 
Abstracto, Arte. Un arte que 
basa su valor estético en la 
presunción de que las formas 
y colores tienen en sí mismos 
unos valores artísticos 
concretos que no precisan de 
la representación figurativa. 
El filósofo griego Platón ya 
anticipa esta idea cuando 
hablando de la belleza de las 
formas, compara «las formas 
vivientes o los cuadros», con 
«las líneas rectas y curvas y 
las superficies o formas 
sólidas obtenidas mediante 
reglas, listones y escuadras» y 
dice que «la belleza de estas 
últimas no es nunca relativa, 
como la de las demás cosas, 

~.[ sino que es absoluta y natural». 
.. y 

Aglutinantes. Soluciones 
líquidas empleadas para 
amasar y aglutinar los 

-:-1 pigmentos o colores en polvo. 

• <<Alla prima». Voz italiana 
traducible por <<a la primera» 
(au premier coup, en francés), 
usada para significar la 

1 técnica de la pintura directa, 
sin preparativos ni capas 
previas. 

Armoni.zación. Armonizar los 
colores es hallar la 
concordancia de un color 
respecto a otro o de varios 
colores entre sí, estableciendo 
con ello un conjunto grato al 
espíritu. La concordancia de 
colores viene dada por las 
gamas de colores, que 
básicamente son tres: la gama 
cálida, la gama fría, y la 
gama de colores quebrados. 

Atmósfera. Recurso artístico 
para representar la tercera 
dimensión, dado por 
diferentes intensidades de 
contraste y de color. Este 
efecto atmosférico. llamado 
también perspectiva aérea, es 
más evidente cuando el tema 
recibe la iluminación a 
contraluz. 

Aurifinciensc. En el año 1860 
se descubrió en Aurignac, un 
pueblo del departamento de 
Haute-Garonnc (Francia), 
una gruta con huesos fósiles 
con una ant igüedad de unos 
30.000 años. Este 
descubrimiento prehistórico 
determinó la época 
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auriilaciense como una de las 
subdivisiones del período 
paleo/{/ico. Durante el 
aurii'laciense tienen lugar las 
primeras obras de a rte de la 
prehistoria. 

B 
Bastoncillos. Bastoncillos, 
conos, nervio óptico y una 
serie de células, forman parte 
de la retina en nuestro 
órgano de la vista. Los 
bastoncillos y los conos 
desarrollan una función 
fotorrecepto ra que con la 
ayuda de diferentes células, 
recogen y clasifican las 
diferentes longitudes de onda 
del espectro que, traducidas 
en colores-luz, reproducen las 
imágenes por síntesis aditiva 
y las transmiten al cerebro a 
través del nervio óptico. 

Buey, pincel de pelo de. 
Pincel cuyo pelo es 
seleccionado de las orejas del 
buey. Sustituye en cierto 
modo el pincel de pelo de 
marta, en la pintura al óleo 
para resolver pequeñas 
formas, líneas y perfiles, en 
la pintura a la acuarela se usa 
generalmente en pinceles 
gruesos de los números 18 al 
24, para humedecer y pintar 
zonas amplias. 

e 
Claroscuro. Aquellas partes o 
zonas del cuadro que, aún 
quedando en la sombra, por 
intensa que ésta sea, dejan 
ver las formas del modelo. 
Podría defini rse como el arte 
de pintar luz en la sombra. 
Rembrandt fue uno de los 
grandes maestros del claroscuro. 

Colorismo. Estilo o técnica 
que prácticamente prescinde 
del volumen realzado por los 
efectos de luz y sombra, 
resolviendo el tema con 
iluminación frontal y colores 
planos, de acuerdo con la 
idea de Bonnard: «El color 
puede expresarlo todo sin 
recurrir al volumen ni al 
modelado». 

Complementarios, colores. 
Hablando en términos de 
colores-luz. son colores 
complementarios los 

secundarios a los que sólo 
falta un primario para 
completar y recomponer 
la luz blanca (o viceversa). 
Ejemplo: al sumar el azul 
intenso al amarillo se 
recompone la luz blanca. 

Contrastes, clases de. Cuando 
se comparan dos tonalidades 
o dos colores y existe entre 
ellos una notable diferencia 
se produce el contraste, que 
puede ser duro, según que la 
diferencia sea muy 
acentuada, como en la 
comparación de blanco y 
negro, o de azul intenso y 
amaríllo; o puede ser suave 
en una imagen resuelta con 
grises similares o colores 
parecidos, como naranja y 
rojo, etc. Teniendo en cuenta 
estas diferencias, los contrastes 
pueden ser de tono, de color, 
de gama, de complementarios 
y simuliáneos. 

Contrastes simultáneos. Los 
contrastes simultáneos son 
promovidos por tonos o 
colores oscuros que al rodear 
un tono o color claro, 
aumentan su claridad, o 
viceversa. Este efecto óptico 
se define diciendo: «un tono 
o un color es más claro o 
más intenso, según el tono 
o el color que le rodea». 

Creta. Barrita cilíndrica o 
cuadrada constituida por 
tierras molidas con aceites, 
agua y sustancias gomosas, 
de parecidas características 
a los colores al pastel, pero 
más estable y de trazo más 
duro. Hay cretas de color 
blanco, negro, sienas y azules. 

D 
Dominante, color. Término 
aplicado a la música y por 
analogía a la pintura artística 
para expresar una dominante 
de color o de una gama de 
colores cálidos, jf1os o 
quebrados. 

E 
Espectro. El espectro es el 
resutado de la descomposición 
de la luz, demostrando que la 
luz es color, hecho este 
descubierto por el físico Isaac 
Newton mediante la proyección 

de un rayo de luz a través de 
un prisma de cristal. El 
espectro contiene todos los 
colores de la naturaleza 
dentro de una gama 
sintetizada en seis colores-luz: 
azul intenso, rojo, verde, 
amarillo, magenta y azul cyan. 

F 
Fauvismo. Término de origen 
francés derivado dejauve 
(viera) usado por primera vez 
por el crítico VauxceHcs 
hablando de una exposición 
celebrada en 1905 en el Salón 
de O toño de París. 

Frottis, técnica del. La 
técnica del f rottis consiste 
básicamente en cargar el 
pincel con pintura espesa y 
restregar encima de una parte 
o zona ya pintada y seca o 
que todavía ofrece el mordiente 
por no haber secado del 
todo. El resultado es igual a 
un restregado con la opción 
de degradar la pincelada. 

G 
Grisalla. Pin tura preparatoria 
de un cuadro resuelta con 
abundancia de blancos, grises 
(resueltos con sienas, azules y 
verdes, etc.) y negros. 
Velázquez pintaba el lecho 
de la pintura, es decir, una 
primera capa, con una 
grisalla sobre la que después 
resolvía el dibujo y el 
colorido del cuadro. 
Probablemente esta técnica 
le fue transmitida por Rubens. 

I 
Imágenes sucesh'lls. Norma 
establecida por el químico 
Chévreul según la cual «la 
visión de un color cualquiera 
crea por «simpatla» la 
aparición del 
complementario. 

Inducción de 
complement11rios. La 
inducción de 
complementarios está 
relacionada con los contrastes 
simultáneos v con el 
fenómeno d; las imágenes 
sucesivas y se explica 
diciendo que son gcner:idns 
por nuestro ojo que al mirar 
un color determinado, "e a 
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continuación y de forma como una actitud según la y a la que un crítico dio el Cuando pintamos con el 
simultánea el color cual la naturaleza y todo lo nombre de la Quinta del «colon> negro una superficie 
complementario. que forma parte de ella, es la Sordo. En el año 1873 un blanca, eliminamos, restamos 

M 
única realidad que ha de alemán llamado Erlanger todos los colores-luz del 
tener presente el artista. adquirió la Quinta; y en 1881 espectro que «pintaban» de 

Manera abreviada. En la o Erlanger contrató al artista bl~nco la tela o el papel. 
Italia del siglo xv11 se Martinez Cubells para pasar Tiene lugar entonces lo que 
difundió el término Maniera Ondas electromagnéticas. Los las pinturas a lienzo y físicamente se llama síntesis 
para significar el estilo rayos de luz son energía: esta entregarlas como donación al sustrocri11a. 
personal de un artista. Por energía promueve la Museo del Prado. 

entonces Velázquez pintaba propagación simultánea de R T ya con pincelada suelta un campo eléctrico y un 
sintetizando formas como lo campo magnético a Realismo. Tendencia artística Tenebrismo. Término aplicado 
harían trescientos cincuenta consecuencia del cual se que pretende reflejar la a la pintura resuelta con 
años más tarde los producen las ondas realidad. Se habla de Giotto sombras muy intensas y grandes 
impresionistas; y fue en la electromagnéticas. Los rayos como uno de los primeros contrastes, estilo que tuvo 
corte de Felipe IV donde se de luz, físicamente hablando, realistas por romper con la lugar a principios del siglo xvn, 
aplicó el términó manera forman parte del conjunto representación esquemática de manera particular en las 
abreviada al estilo de de ondas electromagnéticas, románica y bizantina que obras del italiano Caravaggio 
Velázquez. siendo las únicas radiaciones había dominado hasta que influyó en los españoles 

Marta, pinceles de pelo de. visibles; a ambos lados del entonces. Pero se puede Ribera, Velázquez, Zurbarán, 

Es el pincel ideal para pintar espectro se sitúan las aplicar esta tendencia a todo los franceses Le Nain. La Tour, 

a la acuarela, usado también radiaciones invisibles de la artista que ha reaccionado el flamenco Rcmbrandt, etc. 

como auxiliar en la pintura zona de rayos ultravioleta frente a un estilo Textura. Apariencia visual y 
al óleo para resolver y de la zona de rayos condicionado por reglas, táctil de un soporte pintado. 

pequeños detalles. Se fabrica infrarrojos. formas o temas que no son Esta apariencia o textura ~--
con el pelo de la cola de un reales, como Caravaggio, puede ser lisa, rugosa, 

pequeño roedor llamado 
p Rembrandt y Velázquez, cuarteada, satinada, 

kolinski que habita en Rusia Paletlna. Pincel plano con un 
frente al manierismo, o graneada. etc. 
Manet , Monet y compañia 

y China. Es un pincel caro, haz de pelos que puede frente al neoclasicismo. Tiento. Palo o bastón de 
pero de larga y gran calidad . oscilar desde medio madera, delgado, de un 

Mordiente. Estado de una centímetro a cinco y más Rococó. El rococó, iniciado metro de longitud, con una 

capa de pintura al óleo centímetros. Los más usados hacia 1715 básicamente en pcque1ia bola en uno de sus 

cuando casi está seca y es ofrecen una paletina cuyo Francia, como una reacción c~tremos, que se utiliza para 

ligeramente pegajosa, pero ancho es de dos o tres al arte ampuloso del barroco, apoyar la mano, pintando al 

permite pintar encima centímetros. Los hay de pelo fue un estilo de decoración óleo. para resolver peque/los 

restregando el pincel, de cerda, de marta, de buey, de interiores, mediante el detalles. asegurando el pulso 

ofreciendo cierta resistencia de pitois, y de pelo de empleo de adornos en forma y evitando el roce de la 

y ductilidad que puede venado. Sirven indistintamente de volutas, grecas y mano con la pintura 
para pintar al óleo y a la contracurvas. En pintura el húmeda. mejorar la factura de la 
acuarela, pero se usan más rococó quedó reflejado 

obra. para la acuarela. principalmente en las obras 

N Perigordiense. Prehistoria: 
de Watteau y Boucher. V 

periodo del paleolítico s \ 'alorismo. Pintura con 
Nanómetro (nm). Medida superior al que pertenecen valores tonales, con luces y 
empleada para facilitar el entre otras las famosas «Sfumato». Término sombras (en contraposición 
cálculo de las longitudes de cuevas de Lascaux, situadas aplicado a la pintura de al colorismo), en la que el 
onda. El nanómetro, como en Francia, en la antigua Leonardo da Vinci, que modelado y el contraste 
medida de longitud, es el región de Perigord, recomendaba y ponía en pueden tener notable 
equivalente a la mil departamento de la Dordoña. práctica el difuminado de los importancia. 
millonésima parte del metro. 

Pigmento. Son pigmentos 
contornos del modelo. Veladura. Capa transparente 

Naturalismo. Término todos los ingredientes que al Síntesis aditit11. La luz es de pintura, aplicada por 
adoptado por los críticos de ser diluidos en un liquido color, está constituida en primera vez o superpuesta a 
arte en el pasado siglo x1x, proporcionan un color para síntesis por seis colores-luz y otro color al que modilíca. 
probablemente a partir de la pintar. Los pigmentos se cuando estos seis colores-luz Ycnado, pincl'I de pelo de. obra de Coubert, aplicado presentan generalmente en son absorbidos por un cuerpo, Tipo de pincel fabricado en desde entonces tanto a las se produce una suma de 
pintura5 del mencionado 

fom1a de polvo y pueden ser Japón rnn pelo de estr 
orgánicos o inorgánicos. colores, una sifllesis adiri11a y animal y mango de bambú. siglo como a las clásicas del 
Pinturu negra. Pinturas 

vemos ese cuerpo de «color» La paletina de esta clase de Barroco y el Renacimiento blanco. 
e inclu~o a las de artistas murales pintadas al óleo por pincel ~uck ser muy ancha 

anteriores como Giotto, Goya en una casa situada en Sínt.esis sustmcth,i. Nosotros y es ideal parn humedcc('r o 

Cimabue, Masaccio, etc. las afueras de Madrid, rio pintamos con 1112; pintar aguadas a la acuarela 

El naturalismo se ha definido adquirida por Goya en 1819 pintamos con pigmentos. en fondo.~ amplios. 
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