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EL BODEGÓN AL ÓLEO 

introducción 

El famoso pintor Vincent Van Gogh. escribió un 
día a su hermano Théo. hablándole de que 
necesitaba alquilar modelos para pintar. pero que 
esto costaba dinero y no lo tenía. Le decía 
entonces a Théo que: "entre las cosas que bien 
podría hacer para ganar dinero. estaría la de dar 
lecciones de pintura; empezaría por enseñar a 
pintar natura lezas muertas. pues c~eo que es 
el mejor modelo para apre11der y creo que seria 
mejor que empezar con ]os métodos de- los 
profesores de dibujo". 

Esta idea de que la naturaleza muerta - el 
bodegón-. es un buen tema para enseñar y 
aprender a p intar, ha sido refrendada por muchos 
artistas. desde la antiguedad. cuando Pacheco 
recomendaba a sus discípulos Velázquez y Zurba­
rán. que para aprender pintaran pequeñas cosas 
de la vida cotidiana, como alimentos. frutas, 
cacharros comunes - y de ahí probablemente la 
presencia de estos elementos en los cuadros 
juveni les de Velázquez-. hasta Paul Cézanné que 
consideraba la naturaleza muerta como un tema 
de estudio, "de laboratorio. para probar, combinar 
y compo~er. desarrollando la percepción visual, el 
ritmo compositivo. la idea de construir la pintura 
~orno un todo integral". 

Se sabe. en fin, que el bodegón ha sido y sigue 
siendo uno de los motivos predilrctos en todas las 
escuelas y academias de pintura { Porque pinta r un 
bodegón supone, en primer lugar. elegir uno 
mismo el modelo, respondiendo de sal_,da a una 

F1gs 3 y 4.- Desde Zurbarán, 
en el año 1 600. a Van Gogh, en 
el año 1890. y después. hasta 
nuestros días. el .!rtista ha 
pintado naturalezas muertas. o 
bodegones. unas veces como 
tema de estudio _ .. creo que es 
el meJor modelo para aprende, ... 
decía Van Gogh- . otras veces 
como mot,~o para un cuadro 
propiamente d,cho. 

idea determinada de forma y color. seleccionando 
uno mismo los objetos o elementos que van a 
constituir el modelo; representa al propio tiempo 
disponer estos elementos sobre una superficie Y 

· ante un fondo. tratando de formar un conjunto 
que resulte agradable, or1g1nal, es decir. estud ian­
do la composición del cuadro; supone asimismo 

':.un estudio profundo de la iluminación. del 
contraste, ve la armoni:.rnc ión del color ... ¡en el 
modelo mismo! cambiando elementos. co lores. 
situac iones. intensidades de luz. 

Por otra parte. y por el hecho de estar pintando 
en casa. en el estudio o en el taller, sin test igos. 
con todas las comodidades y ventajas qué esto 
comporta, es indudable que el artista puede 
concentrarse más en su labor, p uede pro~!... y 
experimentar. llegando a todas las consecuencias 
y posibilidades de forma. de color. de factura, de 
estilo, en una paáora. desarrollando toda su 
capacidad corno pinto(\ En tiéndase. no como 
p_intor exclusivamente df naturalezas muertas o 
bodegones, s ►no como artista pintor de cualquier 
tema. / 

Pue's. bien; con esta idt:i::I he escrito e ilustrado 
este libro: como un medio para practicar y 
aprender a pintar al óleo. en general, aplicable a 
cualquier tema pintando al ó leo. 

Empezaré, primero, por un estudio muy breve 
sóbre los orígenes del bodegón pintado al óleo. 
seguido de unas notas ilustradas sobre la evolu­
ción del bodegón hasta nuestros días. Estud iare -
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EL BODEGÓN A L Ó LEO 

mos entonces dónde y cómo y con qué pintar. 
c·ons1derando el espacio y los elementos necesa­
rios. recordaremos algunas enseñanzas básicas 
sobre forma y construcción, seguiremos luego 
con un estudio crítico sobre mezclas, técnicas y 
of1c10 de la pintura al óleo. y pintaremos finalmen­
te varios bodegones, mostrando con imágenes la 
manera de hacerlo. 

Con este ambicioso programa puesto en prácti ­
ca. yo espero que usted sienta la necesidad, la 
pasión de pintar en casa. de divertirse y de 
aprender realmente. en cuyo caso y por adelanta ­
do me doy por muy satisfecho de haber escrito 
este libro y de haberle ayudado a pintar más y 
mejor al óleo. 

José M .ª Parramón 

. . 

, ' 

Fig . 5 - Cézanne. " Bodegón con 
manzanas y naran1as". París. Louvre. 
Paul Cézanne pintó este bodegón en el 
año 1900: tenía entonces 61 años. y a 
esa edad había pintado ya un número 
1mpres1onante de bodegones. a través 
de los cuales había c imentado su teoría 
de "tratar la naturaleza y sus formas a 
partir del cilindro. de la esfera y del 
cono ... es decir. había predicho las 
fórmulas del cubismo y, con ellas. del 
arte moderno. 
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HISTORIA DEL BODEGÓN. CARAVAGG IO: 

una vida apasionante 

Nació en Italia, hace cuatrocientos años, cerca de 
Milán. en un pueblo llamado Caravaggio. 

Le pusieron de nombre Miguel Angel Merisi, 
pero a los doce años, cuando era aprendiz de 
pintor ya le llamaban M iguel Angel "el de 
Caravagg10", y poco tiempo después, en Roma, 
cuando ya había desatado con sus cuadros una 
de las polémicas más apasionantes de la historia 
del arte, todo el mundo le llamaba. simplemente. 
Caravaggio. 

Caravagg10 nació en 1573; murió en 161 O. 
v1v1ó 37 años. Pocos años - los mismos que Van 
Gogh- . pero los bastantes para influir y transfor­
mar con su genio la obra de los más grandes 
artistas del Seiscientos europeo: desde Velázquez 
a Rembrandt. desde Rubens a La Tour. pasando 
por Ribera. Zurbarán, Le Nain (Luis). Frans Hals. 
Guido Reni. llegando hasta Murillo. Jordaens. 
Vermeer ... 

¿Qué hizo Caravagg10 para que unos dijeran de 
él q~e " había venido al mundo para destruir la 
pintura" ( Poussin). mientras otros le considera­
ban maestro 
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de maestros. l'asta el extremo de 
copiar sus cuadros ( Ruc•~;.s)? 

Caravaggio cambió el estilo inicial del arte 
Barroco. pero creó además un nuevo concepto 
del arte de pintar. 

En efecto. a finales del siglo XVI, cuando el 
Barroco ya se había af irmado como un estilo 
sentimental. fantástico y teatral ; pero ordenado. 
bello y armónico; cuando los Carraci. en Bolonia, 
habían ya establecido normas académicas para 
pintar. por ejemplo. cuadros religiosos --luces 
suaves. colores apastelados. lirios. nubes. calave­
r~s-< . resplandores celestiales. miradas dirigidas al 
ciel~ rc>'stros en éxtasis amoroso - . cuando la 
;~~l~sia· !)abía ya dado su "placef' a ese Barroco 
~füeitt't>ara combatir la Reforma. aparece de súbito 

, 

~arayaggio. "el pintor 'Que imitaba las cosas viles. 
el1giendo."1b sucio y lo deforme; y si tenía que 
pintar una armadura escogía la más herrumbrosa, 
y vestía. a su modelos con calzones. bragas y 
gorras. y así al imitar los cuerpos se detenía con 
todo cuidado en arrugas y defectos de la piel". 
(Bellor1. " La vida de los pintores", 1672). 

Pero ¿por qué esta manera de pintar? 
Caravagg10 quedó huérfano a -los d iez años y 

medio; a esta edad entró a trabajar de aprendiz de 
pintor en el taller de S,mone Peterzano. en M ilán. 
con el que estuvo cuatro años. Se sabe. después. · 
Qu~ a los 18 años llegó a Roma. "y teniendo 
extrema necesidad y miseria. pintaba cabezas en 
el taller de !...orenzo Siciliano. cuyas cabezas las 
hacíd por un " grosso" (un ochavo) cada una. y ' 
hac:a tres al díé." (Bagl1one. 1642) . Poco tiempo 
despufs cayó enftrmo. le llevaron al Hospital de 
1 n 

L 

F1g 6.- En el comienzo de este 
capitulo, página anterior n." 9. apéHeco 
el cuadro de Caravag910 " Muchacho 
con cesto do fru ta" ( Roma. Galería 
Borgheso). La figura do este cuadro no 
es otra que la del propio CéHavagg10 en 
un autorretrnto idealizado. Caravagy10 
tenia aquí 20 años y se sent ía ya 
atraído por la forma y el color de un 
cesto repleto de frut.i 



F,gs. 7 y 8 . -- A la 1zqL11erda, "Entierro 
de Cristo" de Caravagg10 ; Roma. 
Pinacoteca Vaticana A la derecha 
copia realtzada por Rubens (Ottawa. 
Nat1onal Gallery of Canadá) . Observe 
que en la copia de Rubens no aparece 
la Maria de Cleofás, esa figura del 
fondo con los brazos extendidos; se 
dice a este respecto que esa f igura no 
estaba en el cuadro de Caravaggio 
cuando Rubens hizo la copia, es decir, 
fue añadida posteriormente. La calidad 
de este famoso cuadro queda 
subrayada por el hecho de que ha sido 
copiado por Rubens. Fragonard. 
Gericault. Cézanne. además de 
Baburen y Valentín. 

Fig . 9.- En " La cena er, Emaús" ( Londres. 
National Gallery), de I?. que reproducimos 
_aquí u n fragmento. el bodegón adquiere carta 
de naturaleza. en una representacrón orrginal 
Y primordial. constituyendo no ya una pa"tc 
secundarra del cuadro, sino un elemento 
protagonista "observado" pcr Jesús. 
llamando deliberadamen te la atünc1ón y el 
interés del espectador del cuadro Velázqucz. 
en España y Le Nam. en F,anc1a. seguirían 
después los pasos de Caravagg,o pintando 
como él esta suerte de Nawralezas muertas 
que en Espai1a serian k1macfas " bodi•ooncs .. 
(entre paréntesis. Caravaggro tenía 24 a,'ios 
cuando pmtó esto famosQ cuadro) · 
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UNA VIDA APASIONANTE 

los pobres de la Consolación, pero segu1a pintan 
do " mientras curaba pintó muchos cuadros para 
t i pnor" (Manc1nI, 1619). Y , qué cuadros podía 
pintar?, me1or dicho, ¿qué temas podía pintar un 
hombre que desde los diez años había pasado 
hambre había dormido en cualquier parte, hab1a 
frecuentado. en tabernas y figones. a gentes 
humildes, cuando no mendigos y pord1oseros1 

Está claro que éstos fueron sus temas Y sus 
modelos ¡la plebe. la gente vulgar que entró en 
sus cuadros vestida con " calzones. bragas y 
gorras", representando a Jesús, a San Mateo, a 
San Pablo, a San Pedro' ¿O es que. como decía el 
propio Caravagg10, Jesús, San Pablo y San 
Pedro. y la Virgen. y la Magdalena, no eran gentec:. 
del pueblo?" 

A esta verdadera revolución. Caravagg10 añadió 
otro elemento que transformó el arte de la pintura 
en general. el factor luz. Hasta entonces la luz era 
un elemento secundano; a partir de Caravagg10 la 
luz intervino, explicó. expresó. pasó a ser muchas 
vtces el protagonista del cuadro Caravagg10, en 
fin. fue el creador del Naturalismo dentro del arte 
Barroco 

Un día. Caravagg10 tomó un cestillo, puso 
dentro unos racimos de uva, una manzana podri ­
da unos higos, unas peras, un melocotón, y 
p intó el primer bodegón de la historia del arte 
Esto sucedía en el año 1596, cuando Caravag910 
tenía 23 años Desde luego no era la primera vez 
que Caravagg10 había pintado cest1llos con frutas 

' __.:-¡arras. vasos con vino. pan, flores y h~sta 1i6ros 
partituras e instrumentos musicales. En recJ11ctaa. 
la mayoría de cuadros pintados por Caravagg10 en 
su onmera época, contenían estos elementos 
¡unto a persona¡es profanos o mitológicos como 
Saco, o en escenas bíb licas como ((La Cena de 
Emaús» También es evidente que Caravagg10 
eltg1ó como escenario real o figurado de 
todos estos cuadros, las tabernas, figones o 
cocinas que él m ismo frecuentaba, con lo cual 
estaba creando, 5in él mismo saberlo, una temát1 
ca que luego haria fortuna en España y .en Francia 

12 

F1g 1 O " Cesto de fruta" 
(Milán, Pinacoteca Ambrosiana) 
Y he aquí el primer bodegón de 
la historia del arte Si. hubo . 
antes otros intentos y ensayos. 
según veremos en las páginas 
siguientes. pero la Naturaleza 
Muerta como tema propiamente 
dicho. con la idea por parte del 
artista de q11P. estos el~mentos 
1:.ieran realmente por si mismos, • 

el mo11vo y la razon de pinta, un 
cuadro, esa idea no ex1s116 antes 
de Caravagg,o Observe con 
atención este cuadro es 
sencillamente maravilloso podria 
haber sido pmtado en nuestros 
días uene además la 
originalidad y la valentía de 
ofrecer una verdad absoluta 
hasta el punto de presontar una 
manzana pod11da 
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HISTORIA DEL BODEGÓN , 

velázquez descubre el bodegón 

El peculiar estilo de Caravaggio - modelos vulga­
res. rincones de taberna. frutas. comida. luz 
violenta. contraste extraordinario- llegó a Espa­
ña. concretamente a Sevilla. hacia 1 592. precisa ­
mente cuando Caravaggio se hallaba en el 
Hospital de la Consolazione. en Roma. y pintó. 
según escribe Manc1ni «muchos cuadros para el 
prior. que se los llevó a Sevilla. su patria". Siete 
años después. en Sevilla. nacía Diego Velázquez 
de Silva . Los primeros cuadros de Velázquez 
reciben una influencia evidente de Caravaggio: 
Velázquez empezó pintando hombres y mujeres 
del pueblo. los situó en tabernas y figones. Junto 
a mesas paradas con comida y bebida. como en 
los cuadros titulados "El desayuno", " Los convi­
dados", "Dos muchachos comiendo". o bien en 
un rincón de una humilde cocina. como en "Vieja 
friendo huevos", " La criada", o "Cristo en casa de 
Marta y María". Velázquez rondaba los 20 años 
cuando pintó estos cuadros. a los que los críticos 
y académicos llamaron "bodegones".g_p_alilb.@. 

, " bodegón" tenia en aquellos tiempos un s~t.i<!o _ 
muy diferente del actual : por uña pintura de 
'bodegón" se_ entendí;:i ur. cuadro vulgar:-· -de 
personajes plebeyos; " bodegó,-,·· era el equivalen­
te literal (1"?1 térrnino 1tal1ano " bamb_o_cciata~ - es 
decó1•, "mamarracho" . 

Para comprender el desprecio que suscitaban 
los cuadros de Caravaggio. de Velázquez y de 
todos los jóvenes artistas que pintaban estos 
temas. hay que tener en cuenta que en el siglo 
XVII la pintura era el medio de comunicación 
grá fico más importante que existía ent_re la 
nobleza. las_ clases sociales altas y los intélectua­
les; era, al propio tiempo, un medio de informa­
ción de la sociedad en general. ¿Qué podían dec ir 
·el Estado y las lnsutudones del Seiscientos sobre 
un arte que pretendía convertir en héroes. dioses y 
santos a las gentes sencillas del pueblo? Caravag ­
gI0 en Italia, Velázquez en España, Louis Le Nain 
en Francia eran el " proletariado" que "envilecía" 
lél pintura e irritaba a los clásicos y académicos . 
• Pero como en otras épocas de la historia . el 
artista redescubrió la verdad . Y lo hizo esta vez 
con un tema tan senci ll o como la "bambocciata", 
el "bodegón", la naturaleza muerta. 
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F1gs. 11 y 12.- (Arriba) Velázquez. "Vieja 
friendo huevos", Ed,mburgo, Nat,onal Gallery. 
(Aba¡o). " El aguador de,Sev1lfa", Londres. 
Colecc,ón Well1ngton. Ambos cuadros fueron 
pintados durante la llamada "época Sevillana" 
de Velázquez (1617 a 1622). es decir cuando 
el artista contaba entre 18 y 23 años 
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HISTORIA DEL BODEGÓN 

cuándo, cómo, dónde y quién 

La pintura de objetos, flores, frutas y manjares, 
· como elementos narrativos o decorativos del 

cuadro, ha existido siempre. desde la antigüedad.: 
Es después del Renacimiento, no obstante, cuan ­
do estos elementos empiezan a situarse en primer 
plano, a configurarse como tema; y así, en el siglo 
XVI. son varios los artistas que pintan figuras con 
naturalezas muertas, mejor dicho, naturalezas 
muertas con figuras;; vea en esta página, como 

· ejemplo de esta tendencia, la reproducción del 
cuadro de Vicenzo Campi "La vendedora de 
frutas", pintado hacia 1560. 

Antes de estas fechas la historia registra tres 
únicos cuadros a los que pueden llamarse natura-
lezas muertas: · 

Hay una "Madonna" del 1470 (cien años antes 
de Caravaggio), pintada por un alumno de 
Roger van der Weyden, artista flamenco del siglo 
XV, en cuyo dorso aparece una naturaleza 
muerta, dispuesta en una hornacina, compuesta 
por varios objetos que se asocian al tema religiosó 
"de la Anunciación. 

Existe asimismo un cuadro más conocido: 
"Jarrqn de flores en una hornacina'", pintado en 
1490 por el alemán Hans Memling y que, 
curiosamente, aparece también al dorso de una 
tela en la que el artista pintó el retrato de un 
hombre 

Figs. 16 Y 17.- A la izquierda, "Jarrón de flores en 
una ho_rn~cina", de Hans Mer:nling (Lugano, 
Coleccrón Thyssen). A la derecha, "Pájaro muerto" 
dé Jacopo Barbari: Munrch. Antigua Pinacoteca.• 
Ambo:, cuadros son considerados como primeras y 
casuales experiencias sobre el tema naturaleza 
niuerr;i . . 

1 ':i · 

1 
\ 

Y hay, por último. el cuadro titulado "Pájaro 
muerto", del veneciano Jacopo Barbari. pintado 
hacia 1 504, una rara excepción que confirma la 
regla, ya que tanto éste como los dos cuadros 
anteriores no son sino ensayos y experiencias 
aisladas. No pueden considerarse cuadros de 
"Naturaleza muerta", tal como se entienden a 
partir de Caravaggio. 

Fig. 15.- Vicenzo Campi, "'La vendedora de frutas", 
Milán. Pinacoteca de Brera, hacia 1560. cuando se 
empezó a pintar Naturalezas muertas con figuras. 
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HISTORIA DEL BODEGÓN 

·temática de los primeros bodegones 

No es arriesgado decir que la pintura de naturale­
zas muertas, propiamente dicha. empieza en 
Holanda y Flandes y se in icia al mismo tiempo en 
Italia. a finales del siglo XVI ; en el Sur de Europa, 
por obra y gracia de Caravaggio, y en el Norte 
como consecuencia del Protestantismo, que al 
sC1prim1r las imágenes de santos y la temática 
religiosa, busca una sustitución en la naturaleza 
muerta y otros temas profanos. 

El arte de la naturaleza muerta ofrec~ n sus 
comienzos y hasta bien-entrado-el-siglo XVD:-lres-­
versiones características: .. un -tipo- de- !2.odegón 
llamado "Van itas", destinado a recordar la fugaci­
dad e intrascendencia de la vida, con un trasfondo 
religioso répresentado por el - cráneo _de u n~ 

Figs. 18-21 .- Cuatro cuadros representativos de la 
temática de los primeros bodegones: 
18. D. Lhome: "Vanidad", Museo de Troyes. 
19. J. Linard: "Los cinco sentidos y los cuatro 
elementos". Alger, Museo de Bellas Artes. 
20. Jean-Baptiste-Simeón Chardin: "Los atributos de 
las artes". París, Louvre. 
21 . Louis Tessier: "Las artes y las ciencias". 
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calavera como símbolo de la muerte y del más allá. 
un candelabro con una vela encendida y un reloj 
de arena, como imágenes de la fragilidad y 
limitación de la vida, además de monedas, libros, 
flores, mariposas, etc. 

Había luego un tipo de bodegón simbólico, en 
el que se representaban los sentidos: la vista, el 
oído, el tacto, etc., a veces unidos a símbolos 
religiosos, o fuerzas de la Naturaleza, como el 
fuego, el viento, el agua, etc. El bodegón llamado · 
simbólico reapareció más tarde, en el siglo XVI 11, 
presentando objetos que simbolizaban las Artes 
en general, o la Pintura, la Escultura, la Literatura, 
en p·articular. ; 



TEMÁTICA DE LOS PRIMEROS BODEGONES 

virtuosismo y "trompe-l'oeil" ,, 
'/ 

~demás del tema "Vanitas" v del llamado "simbó­
lico". existía. por último. la natura leza muerta 
cuya temática pretendía demostrar el saber hacer 
del pintor. Entre este último tipo de bodegones. 
abundaban las flores. frutas. jarrones. cestos. 
incorporando ya a principios del siglo XVI 1 
insectos y pequeños animales (escarabajos. mari­
posas. caracoles. lagartijas. etc.). con los que el 
artista ponía a prueba su virtuosismo, tratando 
f inalmente de engañar al espectador del cuadro: 
ch:! esta costumbre y afición a pintar de manera 
que el público creyera que el insecto posado 

· sobre una fruta o encima de una mesa eran reales 
y no pintados. nació a mediados del siglo XVII un 
género de cuadro llamado "trompe-l'oeil", térmi ­

. no francés que podríamos traducir por "equivocar 
el ojo" . 

El "trompe-l'oei l" aparece de nuevo, en nues­
tros días. como una forma de hiperrealismo 
aplicada a la naturaleza muerta ( Ken Davies. en 
EE.UU.; Hockney. en Inglaterra; Sciltian, en Ital ia. 
etc.) . 

fig . 22 - Fragmento de una naturaleza muerta de 
J.D. Coo!:crnas (M adrid. museo del Prado), en la que 
ouP.den apreciarse los típicos "v1rtuos1smos" de la 
érfoca --una mariposa arriba, una mariquita a la 
derecha. un caracol en el centro. una lombriz. abajo. a 
la izquierda - . que posteriormente degeneraron en el 
estilo o cuadro llamado "trornpe-l'oeil". 

o 

F1gs. 25. 26 y 27.- He aquí tres ejemplos de la 
temát1~ ~de la naturaleza muerta en sus primeros 
t1empry &n la vertiente de" un virtuosismo que no 
pretendía ningún simbolismo: (de Izqu1erda a 
derecha). el español Sánchez Cotán nos ofrece en 
esta naturaleza muerta un pnmItIvIsmo que en estos 
momentos es de rigurosa actualidad en artistas 
norteamericanos como Ken Dav1es. El francés Boucle. 
que demuestra en este fragmento un saber hacer y 
una minuciosidad fuera de sene; y por último. el 
también francés. V1qnon. que demuestra ese saber 
hacer con la inclusión de insectos pIntarln,; 
en plan de miniatura. 

F,g 25 Juan Sánchez Cotán. " Bodegón " . Calito,111,1. 
Colección Bellc1s Artes. San D,ego. C,1I,torn,a 



Figs. 23 y 24. •· Vea a la derecha un 
típico .. trompe -l'oeil .. de J F. De Le 
Motte ( Francia. col. part1culari. con 
todos los efectos posibles de relieve; 
detalle y técnica· 1m1tat1va. característ1 • 
cos de esta temática y manera de 
pintar. resucitada actua l~1ente en las 
naturalezas muertas de algunos art istas 
norteamericanos. y recordada. también, 
en algunos CLJadros del h1perrealismo 
actual., Arriba. el colmo del .. trompe ­
l'oe1l" : .... pintura de un cuadro 
enmarcado con el cristal roto,,de 
Dupless,s- Berteux . París, col 
par11cular. 

F1g 26 Fr 
1 h . agmento del cuadro .. Cmpe et 

Cuo,c . ~t. vola1lle et g1b1er ... de p Boucle. París 
u ec;c;1on Ca1lleux , 

F1g. 27 Charlotte V1gnon . " M elocotones Y uvas" (detalle) 
París. Colec,,on J .R. 

n 



HISTORIA DEL BODEGÓN 

si g I o _ XV 1-XV 11-

A fines del siglo XVI aparecen los primeros 
bodegones o naturalezas muertas concebidas 
como tales, destacando las obras de los holande­
ses Jacobo de Ghent y de Van der Ast, del 
flamenco Jan Bruegel el Viejo, del i tal iano 
Caravaggio y del español Sánchez Cotán. Pocos 
años más tarde surgen en Francia Jacques Linard 
y Louise Modlon, mientras en Holanda adquiere 
fama el nombre de Van Schooten. 
Como puede verse en las ilustraciones de esta 
página. la forma de componer el tema ofrece 
notable semejanza. Observe que tanto Van Der 
Ast, como Van Schooten, Cotán o ivloillon, no 
pintan unas caracolas o unas frutas, sino un grupo 
o, mejor dicho, unos montones de estos elemen­
tos, sin valorar todavía una disposición más 
sjmple, con menos y más diversos elementos, tal 
como hizo ya entonces Caravaggio en su famoso 
"Cesto de fruta" . 
Digamos en fin que esta forma arcaica quedó 
superada a partir del siglo XVI 1, tal como puede 
usted ver en las páginas siguientes. 

Fig. 28.- Entre los primeros artistas holandeses que 
pintan bodegones. destaca Van Der Ast, autor de este 
cuadro, "Conchas" (Rotterdam. Museo Boymans), en el 
que la temática concuerda con el gusto de los 
burgueses compradores d~ cuadros y coleccionistas de 
tesoros traídos de las Indias. 

Fig. 29.- Van Schooten: "Mesa puesta", (Suecia, col. 
Carlson). Otro famoso artista holandés de la primera 
mitad del siglo XV 11, arcaico y simétrico en sus 
cor:nposiciones, refuerza su originalidad con un lenguaje 
minucioso semejante al "trompe-l'oeil" . 

n 



Fig. 30.- Sánchez Cotán: "Bodegón 
con frutas y alcachofas". Nueva York. 
colección Víctor Spark. A finales del 
siglo XVI, aparece en España el cartujo 
Fray Juan Sánchez Cotán, quien · 
presenta en sus bodegones el espíritu 
español aunado al tenebrismo 
caravaggiano y al estilo barroco que se 
inicia entonces. Sánchez Cotán pintaba 
con una notable personalidad, con 
gran sencillez y austeridad; nunca hubo 
en sus cuadros, como era corriente 
entonces, platos. jarras o copas de 
metales preciosos; su estilo influyó en 
todos los artistas españoles de la 
época, algunos de los cuales, siguieron 
sus pasos, como Felipe Ramírez. pintor 
también de naturalezas muertas. 

Fig. 31.- Louise Moillon: "La . 
vendedora de frutas". Nl!eva York. 
colección particular. A principios del 
siglo XVII. Francia cuenta con una 
mujer artista. pintora extraordinaria de 
naturalezas muertas; era nieta de • 
Franc;ois Garcier, pintor también de 
naturalezas.muertas; Mo,llon pintaba 
con la segundad y personalidad que 
puede verse en esta obra. digna de 
figurar entre las mejores de la época. 

E 
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HISTORIA DEL BODEGÓN 

siglo XVI 1 

En el siglo XVI l. holandeses y flamencos dominan 
el tema: en Holanda. Pieter Claesz. Cooseman. de 
Heem, Van de Velde, etc., pero sobre todo Willem 
Claesz Heda, pintan naturalezas muertas de gran 
calidad artística; en Flandes Joris Van Son, Jan 
Fyt y Clara Peeters. entre otros. alcanzan. tam­
bién. el nivel más alto logrado hasta entonces. 

En España, Zurbarán y Velázquez descubren las 
posibilidades del bodegón y pintan magníficos 
cuadros como .. El aguador de Sevilla .. o el 
célebre lienzo de las vasijas, mientras Juan de 
Valdés Leal pinta sus "Vanitas" y Felipe Ramírez 
sigue la escuela de Sánchez Cotán. 

En Francia, Bauguin, Stoskopff y Dupuisy, 
entre otros, interpretan con éxito toda la temática 
de la "Nature Marte", desde el cuadro sencillo 
compuesto por dos o tres elementos, a la pintura 
grandielocuente, recargada y decorativa; desde el 
tema "Vanitas", al bodegón sencillo de unas 
frutas bien dispuestas. 

Fig 32.- Willem Claesz Heda: 
" Bodegón ... Madrid. Museo del 
Prado. Claesz Heda es sin duda uno 
de tos mejores pintores holandeses 
de naturalezas muertas. del siglo 
XVI l. Se ha dicho de Heda que sus 
cuadros ofrecen tres factores 
esenciales sobre el arte de 
componer un cuadro: a). la 
selección del modelo basada en 
elementos de formas geométricas 
concretas, lo cual supone un 
principio de unidad y agradab,lidad; 
b). utilización del esquema de 
compos1c1ón en diagonal. truncado 
por la esbeltez de una copa. o por 
otro elemento; y c). cuidada 
armonización de los colores. 

Fig. 33.- L. Baugm: "Naturaleza 
muerta del mueble-damero", París. 
Louvre. He aquí un buen ejemplo 
del bodegón llamado "simbólico". 
presentando en este caso de fórma 
evidente el tema de .. Los cinco 
sent idos": la mandolina y el 
cuaderno musical. representativos 
del oído; el monedero las cartas y el 
mueble,damero. significando el 
tacto; el espejo (fondo derecha), la 
vista; los claveles. el olor; el pan y 
el vino. el gu~to 

e 





HISTORIA DEL BODEGÓN 

siglo XVI 1 
Fig. 35.- Sebastián Stoskopff: "Naturaleza muerta de 
los peces", Munich. col. Scharnowsk,. Nacido en 
Estrasburgo, pero residente en París, Stoskopff es uno 
de los mejores pintores de Naturalezas muertas del siglo 
XVI 1, en Francia. 

Fig. 36.- P. Dupuis: "Ciruelas y melocotones". 
Francia, colección particular. 

F19. 37.- Felipe Ramírez: "Bodegón". Madrid. Prado. 
35 
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F1g. 43.-- Luis 
Euye1110 M el~11dez: 
"Bodegón", Madrid. 
Museo del Prado. 
Hijo de padre 
asturiano y de madre 
Italiana. Meléndez · 
nació en lf;il1a. per0 
residió desde 
pequeño en España. 
Su estilo fue 
notablemente 
influido por el arte 
francés de la época. 
hasta el punto que le 
llamaban "'El Chardm 
español". 

a 
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:HISTORIA DEL BODEGÓN 

siglü XVH 1, chardi~ 

Tratando de comentar la obra 
de Juan-Baut1sta-S1m~Q_n 
Chard1n. nunca ·me1or que citar . 
aquel proverbio chino. que 
<;!ice: ··una imagen vale más 
que '1"11 palabras·:. ~orque. en 
electo. viendo tan solo los 
cuadros de Chardin 
reproducidos en estas páginas. 
uno comprende sin más· · 
expllcac,pnes. que se halla 
ante un artista consum'ado. 
que ··1uega·· con los ·modelos · 

. -de sus naturalezas m~ertas. 
que no ttene que escuj:iarse en 
fa naturale.za· ml!erta·. como 
otros. porque no pud1~ra pintar 
figura con la misma. seguridad 
y caltdad. No. Chardin. álternó 
•la pintura de naturalezas 

• · muc.rtas con. el cuadro de 
figura: son célebres ~ tanto 
com<' sus más conocidos • 
bodegones- los cuadros 
··o ama lacraneo i,na carta" . 
··La fregona··. ··señora 
tomando el té''. ··~-~ocinetd··:­
.. EI niño de la perinola" (este 
último un magnifico retrato pel· 
hijo de uno de sus clie11tes. el 
Joyero Godefroy), asi como su 

. célebre." Autorretrato con 
visera", etc. 
-Pero. además de pintar como . , 
un gran maestro. Chardin tuvo. 
la inteligencia y la valentía 
necesaria para cambia, y 
terminar Con el -tema 
deco1 at ivo. ampuloso. 
opulento y falso, con el cuadro 
que expone la fastuosa vajilla. 
de plata; o el ciervo mul¡lrto en 
una caza heroica. rodeado de · 
flores, frutas. instrumentos de · . 
música. .. Chardin barrió con su 

• pincel ese estúpido escenario· 
de· cartón piedra, y creó .un 
mundo real, repleto de belleza. 

• con tres manzanas. una 
marmita. un pan. una cazuela 
de barro y un cuchillo puestos 

.sobre un mantel. V~lvió, en 
• una palabra. a los principios. a 
la cesta de fruta de 
Caravaggio. al aguador de· 

. ·· Sevilla de Velázquez. 

·J 
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46 F1g. 44 (página izquierda. arriba).-,- "Los atributos . 
de las artes y las recompensas que sori dadas al 
artista", EE.UU.: Museo de Minneapolis. 

Fig. 45 (página 1zqu1erda. aba10).- "El rama de 
flores", Ed1mburgo. Galería Nacional de Escocia. · 

Fig. 46 ( izquierda) .- "La fuente de cobre", París. 
Louvre. 

Fi'g. 47 (derecha) .-· "El perol de cobre", París, 
Louvre. • · 

Fig. 48 (abajo).- "La raya abierta", París. Louvre. 
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HISTORIA DEL BODEGÓN 

siglos XIX·y XX 

A partir del siglo pasado. XIX. la natu raleza 
muerta es una tema comente que, prácticamente. 
todos los arti stas del mundo pintan con más o 
menos asiduidad: Delacro1x, Courbet. Manet. 
Monet. Reno1r. Van Gogh y luego P1casso, 
Nonell. Mat1sse. Braque. Juan Gris, Dali. .. y 
Cézanne que, aunque no sea el último, es sin 
duda. el más importante pintor de bodegones en 
todo el siglo presente. De él seguiremos hablando 
en las páginas siguientes. viendo sus estudios. 
sus cuadros. aprendiendo de sus obras y sus 
conse1os. 

30 
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F1g. 49. - Henri Fan11n -Latour. " Naturaleza muerta 
con dalias y hortensias" . Toledo. Ohao. Museo de A, te 
de Toledo. El artista francés pintó este exqu1s1to 
cuadro en 1866. cuatro años antes de la primera 
exposición dé los 1mpres,on1stas a quienes conocía y 
frecuentaba. Es curioso. sin embargo, comprobar que 
Latour segufn pintando en el es11'10 realista de los 
académicos. · 

F1g. 50.- Gustavo Courbet. " Manzanas y granadas", 
Londres. Na11onal Gallery. Este humilde y tenebroso 
cuadro fue pintado en la cárcel. en 1871 . en París, 
mientras Courbet cumplía condena como presunto 
implicado en el derribo de la Columna Vendóme 
Courbet era entonces presidente de In Asamblea de 
Artistas de París. 

F1q 51 .- Henri-Julien ("El aduanero" ) Rousseau 
" Jarrón de flores". Búffalo: Nueva York. Albright -Knox 
Art Galle,y. He aquí un e¡emplo de Naturaleza mu!:)rlil 
cuyo estilo se halla entre el realismo v el " nn,f" esn 
forma de pintar del1n1da como ingenua. espontánea e 
in fantil Rousseau úríl genu111r1mcnte un " nn1f" v. 
afortunadnmente. a pesar de que se esforzó en pintar 
"bien" se quedó en esta fórmula qu~ la h1sto11a ha 
cahf1c;ido como "me¡o, que bien" .... . 



HISTORIA OEL BODEGÓN 

siglos XIX Y XX, 
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cezanne 
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F,y 52 . - Paul Cézanne: 
" Naturaleza muerta de la 
cortina", Moscú. Museo 
del'Hermitage. 

F19. 53.- Paul Cézanne: 
"Naturaleza muerta con una 
cesta de manzanas", 
Ch1c.igo. Instituto de Ar:e. 
Lo admirable en Cézanne es 
la manera como disponía los 
elementos del cuadro. Con 
un dusorden aparente ... fruto 
de horas de estudio 
ordenando. según veremos 
en páginas más adelantadns. 
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Se cierra aquí el br~ve resumen 
sobre la historia del bodegón. Como 
final del mismo me he permitido 
elegir dos únicas imágenes que 
pueden considerarse "actuales" 
dentro de un estilo realictá. pero que 
en absoluto pretend.en resumir la 
ingente producción de naturalezas 
muertas pintadas durante nuestro 
siglo. 

Un cuadro de Van Gogh, y uno de 
Nonell. En el primero es evidente el 
estilo colorista. hecho de colores 
planos. de formas sin volúmenes 
- no hay juego de luces y som­
bras- . a pesar de lo cual las formas 
quedan explicadas; es todo un esti­
lo. toda una manera magistral de 
pintar. 

En el segundo. el pintor catalán 
Isidro Nonell. pinta por valorista: 
con su factura suelta y su lenguaje 
hecho de pinceladas como trazos. 
cuida de explicar el volumen me­
diante sombras. colores locales y 
brillos . Es ot ro estilo igualmente 
válido para pintar estando al día. 

Sobre estos dos estilos de pintura 
- colorista y valorista- . volveremos 
a hablar. en páginas más adelanta­
das. estudiando prácticamente am­
bos esti los y las posibilidades que 
ofrecen los mismos. 

Fig. 54.- V1ncent van Gogh: "Jarrón 
con girasoles". Amsterdam. Ri¡k­
museum. 

F,g. 55.- Isidro Nonell: "Bodegón", 
Barcelona. Museo de Arte moderno. 



e s n 



EL ESTUDIO. LOS MATERIALES 

el estudio 

En el mes de abril del año 1904. Pablo Ruiz 
Picasso llega por segunda vez a París. Un mes 
antes recibió en Barcelona una carta del escultor 
Paco Durio. diciéndole que dejaba en París, un 
estudio situado en una ladera de Montmartre, en 
la rue de Ravignan. número 13 (hoy place Emile 
Goudeau). "Sencillo. barato. y en un barrio muy 
bonito". le decía a Picasso su amigo Paco. 

Era realmente un estudio barato y sóbre todo 
sencillo; se hallaba en un viejo y destartalado 
edificio de madera. con múltiples habitaciones en 
las que se alojaban artistas. literatos, actores, 
lavanderas. verduleras y prostitutas. Picasso 
aseguraba riendo que cuando llegaban los vientos 
y las tormentas de otoño. la monstruosa construc­
ción se balanceaba como un barco de vela; Max 
Jacob, el poeta, le llamó entonces "Bateau­
Lavoir". recordando los antiguos lavaderos flo ­
tantes de madera anclados en el Sena; el nombre 
hizo fortuna y por él fue conocido desde entonces 
el estudio de Picasso. 

Pero ¿cómo era realmente el célebre " Bateau­
Lavoir", centro de reunión en el París del 1905-
1.909, de grandes artistas, poetas y literatos como 
Braque. Dufy, Utrillo, Rousseau, Cocteau. Apolli ­
naire. Max Jacob? 

Fernanda Oliver. la primera amante que tuvo 
Picasso, describe el "Bateau-Lavoir" , en su obra 
" Extracto de Picasso y sus amigos", con las 
siguientes palabras: 

" Nevera en invierno. horno en veraño. Un 
lugar donde todo olía a trabajo y a desorden: 
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con un somier de cuatro patas en un rincón; 
una pequeña estufa de hierro._ oxidada. sopor­
tando un barreño de tierra cocida que servía de 
lavabo; al lado mismo. en una mesa de madera 
blanca, una toalla y un pedazo de jabón. En 
otro rincón. un baúl mísero pintado de negro 
constituido en asiento poco cómodo. Una silla 
de paja, caballetes. telas de todos los tamaños, 
tubos de colores desperdigados por el suelo, 
pinceles. recipientes con aguarrás, ninguna 
cortina .. . " 
"Todo ello encima de un entarimado en estado 

de putrefacción", añade uno de los biógrafos de 
Picasso. 

El taller del "Batea u-Lavoir" era realmente 
grande, teniendo en cuenta que en él se reunían 
hasta quince personas en tertulia artística. Era 
mayor. sin duda. que el que alquiló Picaso en el 
mismo París, en el año 1901 . en el Boulevard 
Clichy y que a juzgar por el cuadro de la adjunta 
figura no medía más allá de 4 x 5 m. 

Pero en esa reducida habitac ión del Boulevard 
Clichy, y en el miserable taller del "Bateau­
Lavoir" . Picasso pintó los cuadros de su famoso 
período azul; una maravillosa serie de obras que 
aún hoy son consideradas entre las mejores del 
gran genio. 

Estos hechos reales de la vida de Picasso nos 
enseñan que los medios no influyen decisivamen­
te a la hora de crear y pintar. No cabe duda. sin 
embargo, que es necesario un mínimo de condi­
ciones por lo que respecta al lugar. al espacio. a la 

F1g. 57. Ht: c1qui un;i foto .-ir.tual de la 
plaza Em1le Goudeau. en una ladera de 
Montmartre. Al fondo. detrás del farol. 
medio cubierto por una valla. la parte alta 
del ed1hc10 llamado " Bateau -Lavo1r". 
donde P1casso tuvo su estudio a princ1p1os 
de siglo Después de un incendio ocu11 ,do 
hace unos años. el " Bateau-lavo1r" . 
quedó en rumas y en su lugar se está 
levantando ahora un nuevo ed1f1c10. l¡1 
plaza es la misma. la fuente es la m1smíl 
en ella P1casso conoció a Fernando Ohver. 
Picasso llegó al .. Batea u · Lavo ir" en 1904 
y lo de¡ó en 1909. Durante estos cinco 
años su estudio fue el lugar de tertulia de_ 
t,odos los jóvenes y grandes artista~ del 
momento. De esta época son grnn ¡,,irte 
de los cuadros de sus peiiodos an1I V rosa 
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fuz, a los materiales. Vamos a hablar de ello, 
empezando por concretar las dimensiones míni ­
mas del estud io: 

Para su estudio o taller de pintor, un 
espacio mínimo de unos 4 x 3,5 m es sufi­
ciente y perfecto, sin rehuir por ello la 
posibilidad de trabajar en un cuarto de 
dimensiones mayores. 

He visto y he estado en varios estudios de 
pintor y doy por seguro -que estas d imensiones 
son válidas. Yo mismo pinté durante años en un 
estudio de 4 x 5 m, y trabajo ahora en una 
habitación de 3,30 x 8 m, la mitad de la cual la 
utilizo para leer, escribir, charlar con amigos, 
escuchar música. 

En fin, la habitación en que usted trabaje deberá 
tener luz natural y ... Pero vamos a hablar de este 
tema con más detenimiento en la página si­
guiente. 

EL ESTUDIO. LOS MATERIALES 

Fig. 58 A y B.- Un estudio de pintor, tal como puede 
ser hoy día, situado en un barrio cualquiera de una 
ciudad, en un piso alto. con grandes aberturas al 
exterior, constituído por una habitación que permite 
destinar un espacio para pintar {A ). y otro para leer. 
reunirse. escuchar música. etc. ( 8 ) . Como puede 
verse en estas fotografías no ha de ser necesariamente 

Fig. 59.- "El ba6o" cuadro de P1casso 
( 1901 ). en el que el artist.i reprodu~e su 
propia habrtacrón. el cuarto que tenia por 
estudio en París. en el bouleva, d de 
Clichy· un cuarto de reducidas 

d. . . s lo cual no fue obstc\~ulo para 1mens,one . 
ue P1casso pintará en él va110s cuadros. 

q 'ste de sus con11e11ws de la época como e . 
azul 

o a 
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EL ESTUDIO. LOS MATERIALES . • • 1 

el estudio y la llum1nac1on 

La mayoría de artistas pintores trabajamos Y 
pintamos de día, con luz natural. Pero nada 
impide que pintemos. si uno lo desea, con luz 
artificial; son muchos los profesionales que 
"llevan" dos cuadros a la vez, uno por la mañana, 
pintando con luz de día. y otro al atardecer o por 
la noche, pintando con la luz de una o más 
bombillas eléctricas. Esto no es nuevo, En el 1600 
Miguel Angel Meris1 "El Caravaggio". estudiaba y 
pintaba sus modelos a la luz de velas y antorchas 
(y de ahí sus grandes contrastes). Un poco antes, 
en 1586. se dice que el Greco montaba verdade­
ros escenarios con ropajes. maniquíes y modelos 
vivos iluminados también con antorchas, mientras 
pintaba cuadros como " El entierro del Conde de 
Orgaz". En el " Bateau-Lavoir", Picasso pintaba 
todas las noches, iluminando sus modelos y el 
cuadro, con luz de gas, una luz de color azul, y de 
ahl sus cuadros con dominante azul , de ahí su 
famoso período azul. 

Pero volvamos a nuestro estudio: debe dispo­
ner por lo menos de una ventana amplia que 

permita pintar con luz de día, iluminando el 
modelo en- dirección frontal lateral. o lateral, 

Pintando con luz artificial son necesarias dos 
bombillas: una ·para i luminar el modelo y otra para 
iluminar el cuadro que se está pintando. Es 
conveniente. además. una luz auxiliar que ilumine 
la habitación en general. • 

La luz que ilumine el modelo puede ser de 100 
watios (una bombilla corriente de tungsteno). 
instalada en un portalámparas de pantalla ancha 
a fin de evitar el efecto de foco que comporta un~ 
calidad de luz dirigida y por tanto, excesivamente 
contrastada. Pintando un bodegón, deberá situar 
la lámpara a unos 80 a 100 cm. distancia óptima 
para iluminar correctamente el modelo. 

La luz que ilumine el cuadro debe proyectarse 
desde arriba. a ser posible desde una pantalla con 
flexo o brazo extensible; la bombilla será también 
de 100 watios. Es importante trabajar con dos 
bombillas de la misma potencia, evitan.do así que 
por exceso de luz en el cuadro respecto al modelo 
o viceversa, se esté pintando con colores má~ 

ILUMINACION Y UTENSILIOS DE UN ESTUDIO DE PINTOR 
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F19. 60.- Dimensiones mínimas de un 
estudio de pintor. indicando la 
d1strtbuc1ón de las fuentes de luz y de 
utensilios comúnmente usados: 

1 . Ventanas o aberturas al exterior. 
2. Luz general (arlllic1al) 
3. Luz de sobremesa. para 1lum,nar el 
bodegón 
4 . Luz en el caballete, sobre el cuadro 
5. Luz aux1l1ar para mesa ad1c1onal 

· El estudio mide en total. 3.5 x 4 m. y está 
equipado con los utensilios s19u1entes de 
los que hablaremos en las próximas 
páginas: 

a. Caballete de rnller. 
b . Pequeña mesa o mueble auxiliar para 
pintar 
c . Taburete 
d , Mesa rectangular para situar encima 
modelos y también para traba1ar, dibu¡or. etc 
e. Estantería -l1breria 
f. Mueble estanteria-tocad1scos 
g . Sofá-cama. 
h. Espacio reservado para almacenar telas en 
blanco y pintadas. 
i. Mesa auxilia, 
j. Sillones 
k . Sillas. 



claros o más oscuros de lo que sería necesario. 
Por último, la luz auxiliar deberá instalarse un 

poco alta, cerca del techo, con una bombilla de 60 
o 100 wat ios (depende de las dimensiones del 
cuarto), vigilando que en ningún caso influya en 
la iluminación del modelo, esto es, promoviendo 
sombras dobles muy visibles, reflejos exagerados, 
etc. 

Fig. 63.- La luz artificial. puede 
promover reflejos. sobre todo cuando 
la pincelada es horizontal. 

F,g. 64 -- Se el,mman refle¡os 
ba¡ando la luz. mclmando la tela Y 
pintando en sent,do di;igonal o 
verttcal. , 

' --~ 
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Figs. 61. 62.- La luz natural 

1 

1✓, 
,,;t~~::i:'1: ~ 

/ 

(difusa), proporciona un modelado 
suave; la luz artificial de una bombilla 
(luz dirigida), acentúa el contraste. 

F,g. 65.- La luz ha de 
llegar al caballete desde el 

lado 1zqu1erdo. La 
dispos1c1ón del caballete y 

el modelo, puede ser la 
i lustra este apunte. 

- -~ ... .¡,-., 

1 ---"' · .- . ~ . , 
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el caballete de taller 

En principio y por orden de importancia. el 
estudio debe estar equipado con los siguientes 
muebles y utensilios: 

• caballete de taller 
• mueble auxiliar especial para pintar 

• taburete 
• mesa para dibujar. situar el modelo, etc. 

• A lgunas sillas y un sofá cama 

• armario librería 

• carpetas 

Hablemos primero del caballete de taller: Como 
usted sabe existen dos tipos de caballetes para 
pintar al óleo: el caballete de campaña y el 
caballete de taller: el primero es el caballete 
clásico de tres patas. plegable. propio para pintar 
al aire libre. Si mucho me apura. en plan de 
principiante. le diré que con un caballete de 
campaña es posible pintar en el estudio. en casa. 
con la falta de estabilidad propia de este tipo de 
caballete. de patas delgadas que resbalan y se 
doblan con facil idad. El caballete de taller. en 
cambio. ofrece una estabilidad a prueba de trazos 
nerviosos y pinceladas enérgicas. 

Vea en esta página y la siguiente. un caballete 
de Cé!mpaña y varios de taller. cuyos modelos son 
los más corrientemente usados. 

Fig. 67.- M odelo sencillo de 
caballete de taller en forma de 
trípode. ofreciendo en el ltstón 
central una cremallera metálica 
(A) que permite el deslizamiento 
y f ijación de la bandeja 
porta lienzos. ( B ): t iene una 
altura aproximada de 1 .70 m. y 
permite pintar telas de hasta 
100 x 81 cm. Es el modelo 
generalmente usado en las 
Escuelas de Bellas Artes. 

Fig. 68.- He aquí una versión 
actual del caballete anterior, 
respondiendo también a la idea 
de tres puntos de apoyo, 
ofreciendo mayor estabilidad. 
perm1t1endo sujetar la tela 
mediante la pestaña regulable 
del listón central (A) con una 
bandeJa adicio nal (B). para dejar 
en ella. mientras se pinta. tubos 
d~ colores. pinceles. trapos. etc. 
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Fig. 66.- Modelo 
clásico de caballete de 
campaña. en el que la 
tela se sujeta con la 
clavija del listón A. y 
se apoya en los dos 
clavos indicados con 
B (a·veces. sust ituidos 
por un listón) . Sus 
dimensiones no 
permiten pintar 
grandes telas. cosa 
que unida a su 
fragilidad y poca 
estabilidad no lo 
hacen recomendable 
como caballete de 
estudio. 

, \ 
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Fig. ~9. ª ·:--.Modelo prácticamente igual al anterior. 
de d1m~ns1ones ligeramente mayores, ofreciendo un 
doble listón central que puede inclinarse hacia 
adela_nte (~) diseñado para los cuadros de mayor 
tamano o simplemente para inclinar la tela hacia 
adelante a fin de evitar reflejos. 
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Fig. 69, A.- Este es el modelo, más 
corrientemente usado en talleres de artistas 
profesionales; se levanta sobre una sólida 
base de listones de madera. montados sobre 
cuatro ruedecitas. que permiten trasladar el 
caballete o variar su posición; presenta doble 
bandeja, una como portalienzos. y otra para 
dejar, momentáneamente, mientras se pinta, 
tubos de colores, pinceles. espátulas. etc. (A); 
las bandejas pueden subir y bajar. pudiendo 
graduar su altura; en el listón central figura 
también la pinza o pestaña de altura regulable 
que permite sujetar la tela (C) . 

A 
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muebles y utensililos 

Un mueble necesario para el pintor que trabaja en 
su propio estudio, es una especie de mesita 
auxiliar para situar junto al caballete mientras se 
está pintando. En los comercios de artículos de 
dibujo y pintura, puede usted encontrar un 
mueble especialmente diseñado para este fin 
(figura 71 ) . El mueble va equipado con ruedas, de 
manera que puede transportarse de un lado a otro 
del estudio, teniendo en cuenta que, cuando se 
pinta. se t iene al lado mismo del caballete para 
facilitar la labor de reponer color en la paleta, 
coger un trapo, cambiar de pincel, o incluso dejar 
encima la paleta en los casos en que el artista no 
tiene por costumbre sostenerla con la mano. La 
superficie de la parte superior se halla dividida 
en compartimentos; el mueble tiene un tipo de 
ca¡ones que al abrirse se convierten en bandejas o 
soportes auxiliares: tiene, además, estantes para 
almacenar frascos, botes, jarrones, trapos, etc. 

Para sustituirlo puede usar una mesita vulgar y 
corriente. Hace tiempo, yo mismo, adapté para 
ese menester un viejo carro de máquina de 
escribir, al que sujeté un tableta encima y 
completé con un cajón estantería en su base (fi­
gura 72) . 

.. 
" 

" . l 
íl 
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F1g. 70.- El caballete con luz 
extensible: el taburete con 
asiento giratorio y respaldo. y la 
mesita auxiliar. 

Fig. 71 .- Durante años 
he trabajado con una 
mesita auxiliar he<;J,a con 
un viejo carro de i;náquina 
de escribir, según el 
modelo que presento en 
esta ilustración. 

r ,y 72.- He aquí el mueble auxiliar que usted puede 
encontrar ~n las t iendas de artículos de dibuJo y pintura, 
con sus ca1ones y bandejas extensibles. sus 
compart1m1entos o estantes para almacenar todo lo que 
p~ede ser necesario en el momento de pintar. (tubos, 
pinceles. espátulas. frascos, botellas, trapos, etc.) equipado 
con cuatro ruedec1tas para moverlo y trasladarlo. Quizás su 
único defecto, aparte el precio alto. es que la superficie 
disponible como mesa propiamente dicha. resulta pequeña. 



El taburete es el asiento generalmente usado 
por el pintor: un taburete alto en el que uno pueda 
sentarse del todo o puede estar "medio sentado". 
Puestos ya a elegir creo que es recomendable un 
modelo con ruedas, con respaldo ligeramente 
cimbreante, con asiento tapizado de altura gra­
duable, y con una barra o soporte en la parte 
inferior, que permita apoyar los pies (fig. 74) . 

A falta de un asiento tan funcional está el 
taburete clásico tres pies, con asiento de altura 
regulable, de madera, cuya dureza, en el asiento, 
puede suavizarse con un breve cojín. 

En el estudio hace falta también una mesa 
corriente, de una medida aproximada igual a 
1.40 x 80 m, es decir, la suficiente para presentar 
un bodegón. Esta mesa servirá también, para 
dibujar, apoyando en ella un tablero de dibujo o 
añadiéndole una sencilla pieza que la convertirá 
en pupitre (fig. 76) . 

Es necesario asimismo un armario l ibrería, 
constituido en pequeña biblioteca de dibujo y 
pintura, estud ios y ensayos sobre arte, etc., que le 
permitan ampliar y renovar sus conocimientos. 

En el estudio ha de haber, además, algunas 
carpetas, un sofá-cama y algunas sillas; las 
carpetas, dos por lo menos, de tamaño más bien 
grande, para almacenar papel de dibujo y para 
guardar obra ya hecha. 

Fig. 75.- En el 
estudio se 
necesitan dos 
carpetas. por lo 
menos. para guarda, 
papel y obra ya 
hecha. No estaría 
de más que 
adquiriera usted un 
portacarpetas corno 
el que puede ver en 
esta ,lustración y 
que puede 
encontrar en las 
tiendas de artículos 
de dibujo y pintura. 

Fig. 73.- He aquí otro aµunte 
de un rincón de estudio, con la 
librería. el sofá -cama y la mesa. 
en la que el artista apoya un 
tablero para dibujar. 

Fig. 74.- A la izquierda. taburete 
con respaldo. asiento regulable y 
base para apoyar los pies (A); a la 
derecha el taburete típico. de 
madera. con asiento graduable. 

F,g. 76.- Una pieza como 
esta, construida con madera, 
puede convertir la mesa en 
pupitre. fac,ilitando el traba¡o 
de dibujar y proyectar. 

o a 
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telas y cartones para pintar al oleo 

El soporte comúnmente usado para pintar al óleo 
es la tela de lino o de cáñamo, montada sobre 
bastidor de madera. preparada con una capa de 
pintura llamada imprimación, generalmente de 
color blanco. Esta imprimación puede hacerse 
simplemente dando a la tela una capa de pintura 
acrílica blanca. No e.~ recomendable. sin embargo 
prepararse uno mismo la tela, corriendo riesgos 
inútiles. 

En los comercios de artículos de dibujo y 
pintura. venden excelentes telas ya preparadas 
cuyo tejido es más o menos grueso. facilitando 
una forma de pintar más impresionista o realista. 
El grano grueso no es aconsejable para cuadros 
de tamaño reducido. Las telas para pintar se 
presentan en bastidores de madera. en los que se 
monta la tela. cuyo tensado depende de cuatro 
pequeñas cuñas ensambladas en los cuatro 
ángulos del bastidor. La tela para pintar, ya 
preparada, se sirve también en pieza de un ancho 
de 0.70 a 2 m. 

Para pintar cuadros de pequeño formato se usa 

también el cartón entelado (forrado con tela). o la 
madera " tablex" igualmente preparada. Un simple 
cartón grueso de buena calidad puede prepararse. 
en plan de emergencia, con una " imprimación" 
de ajo bien restregado por la superficie, o con una 
capa de pintura al óleo disuelta con esencia de 
trementina. Digamos. en fin. que es posible pintar 
sobre cartón. tela o madera. sin preparar la 
superficie. si bien entonces la pintura al óleo es 
absorbida en exceso, en perjuicio del colorido y la 
rapidez de ejecución. Un soporte perfectamente 
válido, para pintar al óleo, es el papel de dibujo 
grueso. de buena calidad. 

Tanto las telas como los cartones y las tablas se 
sirven en diferentes tamaños. Existe a este respec­
to una tabla internacional de medidas, clasificada 
por temas - Figura. Paisaje. Marina- , que permi­
te elegir entre diferentes tamaños y tres propor­
ciones distintas. siendo la proporción Figura, más 
cuadrada que la proporción Paisaje, y la propor­
ción Marina más apaisada que la proporción 
Paisaje. 

Tabla internacional de medidas, en centímetros, de bastidores 
para pintura al óleo 
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1 
2 
3 
4 
5 
6 
8 

10 
12 
15 
20 
25 
30 
40 
50 
60 
80 

100 
120 

Figura 

22 X 16 
24 X 19 
27 X 22 
33 X 24 
35 X 27 
41 X 33 
46 X 38 
55 X 46 
61 X SO 
65 X 54 
73 X 60 
81 X 65 
92 X 73 

100 X 81 
116 X 89 
130 X 97 
146 X 114 
162 X 130 
195'X 130 

Paisaje 

22 X 14 
24 X 16 
27 X 19 
33 X 22 
35 X 24 
41 X 27 
46 X 33 
55 X 38 
61 X 46. 
65 X SO 
73 X 54 
81 X 60 
92 X 65 

100 x· 13 
116 X 81 
130 X 89 
146 X 97 
162 X 114 
195 X 114 

Marina 

22 X 12 
24 X 14 
27 X 16 
33 X 19 
35 X 22 
41 X 24 
46 X 27 
55 X 33 
61 X 38 
65 X 46 
73 X 50 
81 X 54 
92 X 60 

100 X 65 
116 X 73 
130 X 81 
146 X 90 
162 X 97 
195 X 97 

NOTAS 

• De acuerdo con esta tabla 
solo es necesario pedir en la 
t ienda la proporción que se 
desea (Figura. Poisaje o Marina) 
Y el número o dimensiones de la 
tela. Ejemplo: " Una tela Paisaje 
número 12". 
• Los cartones y tablas se 
fabrican únicamente en los 
tamaños 1 al 8 de la tabla 
anterior. 
• Naturalmente el artista puede 
c~mbiar las proporciones y 
Pintar. por ejemplo un retrato en 
una tela "'Paisaje". Asimismo 
nada obliga a sujetarse siempre 
a las medidas de esta tabla 
internacional; cabe perfectamen• 
te la posibilidad de que el artista 
pinte cuando le plazca sobre una 
tela cuadrada. más alargada que 
una "Marina" . etc. 
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CÓMO CONSTRUIR UN BASTIDOR PARA PINTAR AL ÚLEO 

Construcción del bastido r : Es más cómodo com ­
prar un bastidor ya hecho que hacérselo uno mismo. 
Pero por si reside usted lejos de donde los hacen y los 
venden, o ... por lo que sea, quiere fabricarse uno usted 
mismo, he aquí cómo hacerlo: 
Fig. 77.- Un bastidor está constituido por cuatro 
listones de mñdera. con un ensamblado especial que 

permite, una vez 
----~ """"'."---.,,..---- r-::-,:-wi montada la tela, 

1ensar la misma me­
diante cuatro pe­
queñas cuñas intro­
ducidas en los vérti­
ces interiores del 
bastidor; cuando el 

St.1~--_;~----'-"---1 bastidor es muy 
- grande puede refor­

zarse con un trave­
saño central. 

Fig. 78.- Para comprender el sistema de ensamblado 
vea en A. el perfil de un listón, y en B y C. los dos 
extremos vistos en sección; en D un dibujo en 
perspectiva de un ángulo del bastidor ensamblado; en 
E y F sendos dibujos mostrando los extremos de dos 
listones srn ensamblar; y en G un último d ibujo para 
comprender que la regata del listón F está hecha. 
en su interior. en ~entido diagonal, para permitir la 
entrada de la cuña, cuya forma y sistema de introduc­
ción aparece en el siguiente esquema H. 

Observe con atención esa serie 
de esquemas Y dibujos, desde A 
ª H, Y compruebe que los cuatro 
~1st0~es son biselados hacia el 
mterror, es decir, son más estre­
chos por el lado interior del 
cuadro. 

' 1 
1 
1 
1 

Con esta forma biselada de los listones se evita que el 
borde interno toque la tela llegando a producir en ella 
una señal o doble recuadro que con el tiempo resulta 
imposible eliminar. Observe en esta figura H el sistema 
de ensemblado y la forma de introducir la cuña. 

M o nta ndo la tela. 
Corte la tela unos 3 cm más grande 
que el bastidor, póngala encima de una mesa 
o en el suelo y situe encima el bastidor sin cuñas, 
cuidando de que la trama del tej ido - trama y 
urdimbre- quede paralela a los listones del bastidor. 
Para montar la tela se necesitan tan sólo unas tenazas 
especiales de labios anchos y planos para sujetar y 
tensar la tela en el momento de clavar; un martillo: y 
unos pequeños clavos como tachuelas, de cabeza 
ancha y punta muy aftlada (fig. 78). Las tenazas 
especiales no son imprescindibles. 
Para clavar la tela se empieza '"haciendo el rombo" 
como d icen los entendidos. es decir, se clavan ¡:,rimero 

'IJ\ 
\f 

cuatro tachuelas, una en el 
centro de cada lado. por el 
orden indicado en la figura 79 
( 1, 2, 3. 4) . Se sigue después 
clavando dos tachuelas una a 
cada lado de la n.0 1, dos más. 
una a cada lado de la n.0 2, y 
así sucesivamente, ampliando 

2 de dos en dos la zona de 
clavado. hasta cubrir la longi­
tud de cada listón. Ni que 
decir tiene que a partir de la 
tachuela n.0 2 hay que suJetar 
y tensar la tela en cada clava­
do. procurando calcular la 
tensión para lograr un monta­

qo regular. Vea en la figura 80 cómo doblar los 
vértices. Una vez clavada. tensada y montada la tela, 
se clavan las curias 
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pinceles para pintar al óleo 

Para pintar al óleo se usan comúnmente pinceles 
de pelo de cerda y, en ocasiones,. para pintar 
pequeños detalles, trazar líneas. contornos, etc .. 
se usan también pinceles de pelo de marta. Los 
pinceles de pelo de cerda se fabrican con tres 
formas de punta: redondos, planos y en forma de 
"lengua de gato" (llamados así en los comercios 
del ramo) . En algunos países se fabrica. además 
-y todavía- . un tipo de pincel cuya punta 
termina en forma de abanico y que se usa 
especialmente para pintar veladuras, fundir for­
mas y colores en zonas comprometidas, etc. Los 
pinceles de pelo de marta se fabrican también con 
punta redonda y punta plana. Los pinceles para 
pintar al óleo son largos. miden en total entre 28 y 
30 cm. El grueso del pincel viene determinado por 
un número - medida que va desde el n.0 1 al 24. 
marcado por pares (1 . 2. 4. 6, 8. 10). Para pintar al 
óleo es necesario un surtido de unos quince 
pinceles. Vea a continuación una lista de los que a 
mi juicio son más necesarios. 

Surtido de pinceles para pintar al óleo 

Un pincel redondo, pelo de cerda, n.0 4 
Un pincel plano, pelo de cerda n.0 4 

Un pincel redondo, pelo de marta. n.0 4 

Un pincel redondo. pelo de cerda. n.o 6 
Dos pinceles planos. pelo de cerda, n.0 6 

Un pincel redondo, pelo de marta, n.0 6 
Dos pinceles planos. pelo de cerda. n.0 8 

Un pincel " lengua de gato", pelo de cerda. n.0 8 

Dos pinceles planos. pelo de cerda. n.0 12 
Un pincel "lengua de gato". pelo de cerda. n.0 12 

Un pincel "lengua de gato", pelo de cerda n.0 18 
Un pincel "lengua de gato", pelo de cerda, n.0 24 

Fig. 87. •- Vea en esta ilustración cómo debe 
cogerse la paleta. sosteniéndola con la mano 
izquierda. cogiendo al propio tiempo. cuatro o cinco 
pinceles (con los que se supone que se está 
trabajando). sosteniendo con los dedos de la misma 
mano un trapo para limpiar y descargar los pinceles 
de pintura. sosteniendo y presentando la paleta en 
posición más o menos horizontal. mientras la mano 
derecha. con el pincel que traba¡a en estos 
momentos. compone las mezclas Y recoge la pintura 
para llevarla al cuadro. 
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' 1 
j 

F,g 81 .­
P,ncel todondo. 
pelo do cerda. 
número 6 

F,g 82.­
P,nccl plano. 
pelo do corda. 
número 8 

• 1 

' :rn 
F,g 85 
Pincel pelo de m,111a 
en buen es1,1do 
~ 

'X'-w 
F,g 86 -
Prncol pelo de maria 
en mal estado 

F,g 83 -
Prncol '"longuo de goto'" 
pelo de cerda, 
número 12 

PJ 

Qí¡ 

... 

F19 84 -
Prncol ··at,;,n,~ 
pelo de cerdi 
número 4 

-
=: 

Un pincel de polo de marta ha de ofrecer siempre una 
buena punta: hay que lavarlo cuidadosamen1e después do 
pintar. para evitar que. al secarse. se separen los pelos 
de1ando el pincel inservible. 
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Fig. 88.- Vea en 
este dibujo. la manera 
más usual y corriente de 
coger el pincel pintando al 
óleo. como sI fuera un lápiz. 
pero desde más arriba. tratando de 
conseguir así: a). una manera de hacer 
más suelta. más impresionista, y b), una 
distancia mayor entre el art ista y el 
cuadro y una visión más amplia de la 
resolución de la obra. 

Fig. 89, 90.- ( Izquierda) : vea estas 
otras dos maneras de coger el pincel. 
arr iba. apoyando el haz de pelos y 
pintando en sent ido h_orizontal; abajo. 
con el palo del pincel dentro de la 
mano. pintando en sentido vertical. 

F1gs. 91 y 92.- Hay que conservar los pinceles; 
un pincel v1e10. en óuen estado, pinta meJor que 
uno nuevo. S1 ha pintado hoy y piensa continuar 
mañana. no es necesario limpiar a fondo los 
pinceles; bastará que los enjuague y limpie con 
aguarrás Y un trapo. Como solución de emergencia 
puede deJarlos un dla más en un plato o un bote 
con agua cubriéndoles el haz de pelos. pero en 
cualquier caso es mejor lavarlos en seguida a 

fondo. El me¡or sistema es agua y jabón frotando 
el haz de pelos. en la pastilla de jabón. Y luego en 
la palma de la mano. frotando y restregando en 
sentido circu lar. aclarando con agua. recogiendo 
otra vez jabón. etc. hasta que la es~uma se torne 
blanca indicando que el pincel esta limpio. Phara 

. f pres1onnr el az reforzar la accIon puede rot:ir Y d 
1 las yemas e os 

de pelos cargado de Jabón. con dn (f,g 92) 
dedos pulgar e índice de la mano ,zquier ' 
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EL ESTUDIO. LOS MATERIALES 

espátulas, tiento 

~- Una espátula es una especie de cuchillo, con 
mango de madera y hoja de acero flexible 
terminada en punta roma, sin filo. Las más 
características tienen la forma del palustre o 
paleta de albañil. Las espátulas se utilizan no sólo 
para rectificar una zona rascando y llevándose la 
pintura o para limpiar la paleta, sino también parn 
pintar. La pintura a la espátula requiere una 
técnica especial basada en utilizar dos o tres 
espátulas como si fueran pinceles. , 

El t iento es un bastón de madera, de aproxima­
damente un metro de longitud, ·rematado por una 
pequeña esfera, utilizado como punto de apoyo 
de la mano para pintar en zonas que exigen un 
trazo o acabado muy preciso y en las que no es 
posible apoyar la mano directamente sobre· el 
cuadro o zonas circundantes todavía húmedas. Es 
un utensilio poco usado hoy en día. 

Los disolventes corrientemente usados para pin­
tar al ól~o son la esencia de trementina (aguarrás 
refinado) y el aceite de linaza. Algunos artistas 
pintan con una solución mixta de ambos disol­
ventes: otros solo con aceite de trementina (entre 
estos últimos me encuentro yo) . 

,:-~ - -~-~-
·__a . , . r_. . 
~ ~ ~ 

f '1r- - : · . 

F,g. 93.- Mezcla y pastado del 
color al óleo con la espátula 
sobre li.l paleta. 
F1g 94 - La espátula cargada 
con color para llevarlo y pintar 
cr. ol cuadro. · 
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Fig. 95.- Pintando con la 
espátula una forma circular o 
esférica. 
F19. 96.- Trazando líneas o 
perfiles con la espátula sobre 
una zona ya pintada. 

F,g. 7 Maner.a de 
traba¡ar con el liento. 
apoyando el extremo en 
una zona poco importante 
(el fondo, por ejemplo). 
mientras la mano derecha 
se apoya para trazar o 
pintar con precisión. 



EL ESTUDIO. LOS MATERIALES 

di~olventes, aceiteras, varios 

1 

~ Cuanto mayor es la cantidad de aceite de linaza 
más tiempo tarda la pintura en secar y más brilla; 
la esencia de trementina, por el contrario. propor­
ciona un secado rápido y un acabado mate. Sobre 
esta cuestión es necesario recordar la regla básica: 
"graso sobre magro", que nos advierte de la 
necesidad imprescindible ·de pintar las primeras 
capas con menos o ningún aceite (sólo con 
esencia de trementina), para que, la pintura 
aplicada encima no pueda cuartearse debido a un 
secado defectuoso. 

! ESENG 

lREMEN 
1 

Para contener los disolventes mientras se pinta 
se utilizan unas aceiteras especiales, generalmen­
te metálicas. con una pinza en su base que 
permite sujetarlas a la paleta/ las hay de dos 
pocillos y también de uno individual. Pintando en 
el estudio es más práctico utilizar como aceitera 
un pocillo de tamaño mayor. 

Para la fase previa o construcción del cuadro 
pueden ser necesarios también el carboncillo y un 
fijador en aerosol. 

F,g . 1 Ol. 102 . · Un cuadro al óleo puede 
~:ciarse con un dibu¡o al carboncil lo. en cuyo 
f s~ . ademas ~e este medio· hace falta también 
i¡a or de carbon en aerosol. 

F1g. 1 OO.·- Trapos: trapos 
viejos, de algodón. de 
hilo. sirven mucho y para 
todo: para limpiar 
pinceles, para secar o 
limpiar las manos. para 
restregar la paleta. incluso 
para borrar en el cuadro. 

Fig. 98.- Tanto 
el aceite de linaza 
como la esencia de 
trementina, han de 
ser refinados, de 
marca. Pero 
adquiera también 
un frasco mayor de 
aguarrás corriente, 
para lavarse las 
manos, limpiar los 
pinceles, la p3leta, 
etc. 

Fig. 99.­
Aceitera de doble 
pocillo y de un 
pocillo (en la 
paleta) . 

o 



EL ESTUDIO. LOS MATERIALES 

colores al ól~o 

Llegados a este punto es conveniente saber: 
qué colores son necesarios para pintar al óleo; 
qué cantidad precisamos; y qué marcas son las 
más recomendables. 

Los fabricantes de colores al óleo facil itan una 
extenslsima carta de colores con más de 75 
matices diferentes, entre los cuales es necesario 
elegir a lo sumo 14 colores, siguiendo el criterio 
de la mayoría de artistas profesionales. Vea estos 
14 colores en la lista de abajo y en la paleta 
adjunta. Respecto a la cantidad que usted debe 
comprar de cada color, los fabricantes presentan 
tres o más medidas de tubos, entre los cuales me 
permito recomendarle para todos los colores en 
general la medida o tubo n.º 6 y un tubo del 
número 1 O para el color blanco titán, teniendo en 
cuenta que el blanco es el color que más se usa. 
Por último y por lo que respecta a colores al óleo 
de calidad, creo honradamente que pueden 

• citarse las siguientes marcas: Talens, Rembrandt. 
Academie, como marcas extranjeras, y Pelikan y 

· Titán como marcas nacionales. · 
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Surtido de colores al óleo 
corrientemente usados por 
el profesional 

1. Blanco de titán • 
.. 

2. Amarillo limón claro 

3. Amarillo cad mio medio • 

4. Ocre amarillo " 

5. Tierra Siena natural * 
6. T ierra· Siena tostada 

7. Tierra sombra tostada • 
8 . Rojo de cadmio medio • 

9. Carmín de garanza * 
10. Verde permanente * 
11 . Verde esmeralda * 
12. Azul cobalto claro 

13. Azul ultramar oscuro * 
14. Azul de Prusia * 
A esta lista puede añadirse el negro 
marfil. 
Los colores señalados con un 
asterisco son imprescindibles; los demás 
son necesarios, pero menos. 

Fig . 103.- La paleta: hay Pal.etas de 
madera, de plástico y metálicas; sin 

ninguna duda el buen artista traba ja con 
.paleta de madera, que puede ser redonda 

o rectangular. Vea en esta ilustración, la 
manera de situar los colores en la paleta. 

Observe asimismo, una vez más, la 
posición de las manos,. en particular de la 

mano izquierda, sosteniendo al propio 
tiempo la paleta, los pinceles y un trapo 

para limpiar pinceles, manos, etc. 

Fig. 104.- He aqól a 
tamaño natural los tres 

tubos de las medidas 
n.0 3 (10 ce.), n.0 6 

(20 ce.) y n.0 1 O (60 
ce. aproximadamente) . 

6 
apr 
da 
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EL ESTUDIO. LOS-MATERIALES 

caja-estuche de pi-rítura al óleo 

La caja -estuche de pintura al óleo no es precisa­
mente un utensilio necesario para pintar bodego­
~es. Forma parte, no obstante, del equipo que 
util iza el art ista, para pintar al aire libre, paisajes 
rupestres. paisajes urbanos. marinas. Digamos 
también que la ca ja-estuche, puede uti lizarse 
igualmente en el estudio. como elemento auxiliar, 
mientras se pinta. para tener y dejar pinceles. 
tubos. trapos. A este propósito el modelo de caja­
caballete de la f igura 106 puede sustituir perfecta­
mente la mesa auxiliar de la que hemos hablado 
en la página 40. (1 ). 

(1) - Le recomendamos el l ibro de est a misma 
colección "Así se pint a al ó leo", en el que se est udian 

.. ampl iament e los materiales necesarios par.a p intar 
al ó leo. 
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Fig. 105.- He aquí la caja-estuche clásica para 
pintar al óleo al aire libre, llevando el cartón -tela 
en la misma caja. u·sando la tapa como at'ril. 

Estas gulas plegable\ 
permiten transportar el 
cuadro s,n nesgo. 
aunque eué húmedo 

· ~ig. 1 ?6·- La caja-?aballete es un invento ya 

1 
ono_cido, que permite llevar juntos el caballete. 
a ca¡a~estuche e incluso la tela. Con las patas 
extendidas, pero sin desplegar la parte superior. • 
si_rve perfectamente como mesa auxiliar para · 
p1otar en el estudio. Vea en la figura 1 09 B el 
caballete plegado 1 . con a tela ad¡unta al m,smo 

n 
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LA FORMA. EL VOLUMEN 

estudio de \a forma 

Desde . joven. Paul Cézanne sintió predilección 
por la naturaleza muerta y por el estudio de ~a 
forma y •el volumen. Hacia 1860 pintó una c_op1a 
de un fragmento de un bodegón de un pintor 
holandés expuesto en el museo municipal de Aix. 
Cézanne eligió del cuadro el fragmento que le 
permitió estudiar mejor el volumen esférico del 
modelo: un plato con varios melocotones (fig. 
107). · En abril de 1904. dos años antes de su 
muerte. Cézanne escribía a su amigo Bernard: 
" Ha.y que reducir todas las formas de la naturaleza 
a la· forma del cilindro. de la esfera y del cono, 
aceptando. claro está. las leyes de la perspectiva" . ' 
Este pens~miento que Cézanne había expresado 
ya en otros escritos. en charlas y conversaciones 
con sus amigos. lo puso en práctica en los 
cuadros de su última época. fue recogido por 
todos los artistas de principios de siglo ...:..a través 
de él Picasso creó el cubismo- y representó 

. desde entonces una regla básica del arte del 
dibujo y la pintura/ 

Pues. bien; esta idea de Cézanne es particular­
mente v·álida para estudiar la forma de los 
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elementos que intervienen en una naturalcta 
muerta~ En efecto. a poco que analicemos estos 
elementos. veremos que una mesa. un montón de 
libros. un mantel con dibujos rectangulares son 
esencialmente formas cúbicas. cuadradas o rec­
tangulares; una manzana. un grano de uva. una 
cebolla. una olla, responden esencialmente a la 
forma de una esfera; y un vaso. una taza. una 
botella. son en síntesis un cilindro. · 

.. 

Similitud de formas respecto al cubo, la esfera y el cilindro 

He aquí un breve res~men de elementos clasificados por formas. cuya estructura responde a la configuración del 
cubo. la esfera y el cilindro: 

Cuadrado y cubo 

Una mesa, 
uno o varios libros. 
una caia o estuche, 
un mantel. 
ObJetos de forma no concreta. 
que han de ser encajados 
en un cuadro o en un cubo. 
E1emplo: una flor. 1./n plátano. 
un racimo de uva. etc. 

Esfera 

Frutas varias: 
una manzana. 
un melocotón. 
una ciruela. 
una sandía, 
una naranja, etc. 
Un tomate. 
una cebolla, 
una patata, 
una cabeza de ajos. 

Un botijo, 
una jarra. 
cerámicas varias. 
objetos de cristal. etc. 

Circulo y cilindro 

Un vaso, 
una taza. 
una botella. 
una cazuela. 
un plato, 
un centcero. 
cerámicas varias. 
jarros y jarrones. 
un pote, frascos. 
envases varios, etc. 





LA FORMA EL VOLUMEN . , 
construcc1on 

El cubo y el cuadrado (y por analogía el rectángu­
lo) ofrecen siempre un problema de perspectiva. 
cuya solución permite al artista representar la 
tercera dimensión o profundidad de los objetos. 
Como usted sabe. existen básicamente dos for­
mas de perspectiva condicionadas por la posición 
del objeto, según que éste sea visto de frente 
(perspectiva paralela), o que sea visto en posición 
tres cuartos (perspectiva oblicua) . Tanto la 
perspectiva paralela como la perspectiva oblicua 
se resuelven con la ayuda de tres elementos 
básicos: 

La línea de ho rizonte 
El punto de v ista 
Las líneas y puntos de fuga 

La línea de horizonte viene dada por la altura o 

nivel visual desde el cual vemos el objeto: para 
determinar su situación basta con mirar al frente. 
El punto de vista se sitúa en la misma linea del 
horizonte, delante del espectador. Las líneas de 
fuga vienen determinadas por las lineas oblicuas 
del objeto, que se d1r1gen hacia el fondo. reunién­
dose en los puntos de fuga situados en la línea de 
horizonte. En la perspect iva paralela. existe un 
solo punto de fuga, que coincide con el punto de 
vista. En la perspect iva oblicua se establecen dos 
puntos de fuga, independientes del punto de 
vista. 

Tal como puede usted ver en la página siguien­
te (fig. 116), la forma del cil indro nace en 
principio de la forma de un cubo o de un 
paralelepípedo, 

F1g. 11 l - Cuando las series de líneas 
que d1bu1an un cubo son paralelas entre 
si. incluyendo las lineas que se d1r1gen 
hacia el fondo (A y B), se dice que este 
cubo no ofrece ninguna perspectiva y 
por tanto ninguna profundidad 

F1g. 112 - Cuando la sene de lineas 
se mantienen paralelas. exceptuando 
las que se dirigen hacia el horizonte 
(como A y B). se dice que este cubo 
ha sido dibujado en perspecriva 
paralela. 

Fig 113.- Cuando todas las lineas de 
un cubo convergen hacia el horizonte 
formando dos series. sin que ex,sta entre 
ellas ningún paralehsmo. se dice que este 
cubo ha sido dibujado en perspecriva 
oblicua. 
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UN[ A O[ HORIZONTl 

PfRSPECT IVA 
PARAl ELA 

PUNTO DE FUGA 
Y A LA VEZ 
PUNTO DE VISTA F1g 1 14 Ejemplo gréil,co de 

perspectiva paralela (con linea de 
honzonte y punto de fuga -punto de 
v1st,1) . viéndose la convergencia de 
lils linea~ oblicuas c1ue crean lil 
sensación de profundidad La 
aplicación práctica de este esquema 
nos permite d1bu1ar correctamente 
un ob1eto real un libro 



AL PUNTO 
Ol FUGA A 

El punto de vista 
se halla hacia 
el centro 
del modelq 

La línea de horizonte 
se halla siempre 
a la altura 
de la vista 

l lNfA or HORÍZONH 

PUNTO OE VISTA 

Fn perspectiva 
c;bllcua , 

• el punto de vista 
es independiente 
de los de tu·ga 

LA FORMA. EL VOLUMEN 

-, ' 

PIIIIIT0 0f FlJGA 8 

.._,_ 
PERSPECTIVA 
OBLICUA 

F,g . 11 5. El conoc1m1ento de la!> 
reglas de la perspectiva es importante 
para ~1bujar bien. Cuando estas reglas 
se conocen a fondo el artista puede 
permitirse el lujo de crear sin tet,z.in<io . 
resumiendo. incluso <ieformando 

F1g .. 116. El circulo náce de un 
cuadrado; el cilindro· em·p,eza y se 
forma en un cubo. 

~~·~" ', ! 
~ ---..-..a 

n 



LA FORMA EL VOLUMEN 
. . , 

construcc1on 

En pintura moderna se acepta sin reservas el que 
muchos artistas alteren y distorsionen la perspec ­
tiva. prescindiendo conscientemente de líneas de 
horizonte. puntos de vista y puntos de fuga; 
dibujando y pintando. por ejemplo. la base de una 
botella como un rectángulo. construyendo un 
cubo sin representar la profundidad. etc. No hay 
nada que objetar. sino todo lo contrario: podría 
ser bueno. incluso, que usted llegara a estas 
últimas consecuencias. por la necesidad de crear 
uri estilo propio. una forma de expresión personal. 
Mas creo honradamente que para llegar a esas 
"inexactitudes más reales que la verdad", como 
las llamaba Van Gogh, hay que pasar antes por la 
d isciplina de una construcción ajustada. figurati­
va. hay que saber dibujar realmente. de memoria 
(como quien escribe su nombre). un cubo. un 
cilindro, un círculo. Lo cual no es tan fácil como 
puede parecer a primera vista. según veremos 
ahora mismo. 

Fig. 11 7 .- Trate de dibujar. de 
memoria. a mano alzada. es 
decir, sin ayuda de regla ni de 
escuadra. como he hecho yo 
mismo. unos esquemas como 
estos de un cubo. un cuadrado. 
un círculo. ¿Puede hacerlo? 

F,g. 118.- Si usted es capaz de 
dibujar de memoria. y a pulso, las 
formas anteriores (fig. 117 ). entonces 
usted es igualmente capaz de dibujar 
esta estructura y dentro de ella este 
plato y esta taza de café. ¡Oh. no. 
para pintar un plato y una taza no es 
necesario dibujar esta complicada 
armadura!, pero es necesario saber 
que existe, imaginarla mientras se 
construye el modelo.' para no caer en 
los típicos errores del aficionado, que 

\ 

no 1esponden a una actitud 
consciente. sino a equivocaciones ,1e 
inexperto. ..,/c:::::::: ______ ___::::::::~~--...,.--~:=:::::=---------
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F1g 122.··- Después. cuando uno va 
sabe construir sin problemas. sin 
errores. uno puedé lanzarse sin 
miedo. srn muletas. sin esquemas ni 
armazones previos. ¡sin dibu¡ar! 
pintando directamente platos. tazas. 
frutas . lo que sea. por compJ1cado 
que sea. atento únicamente al 
volumen y al color. Y entonces. sí: 
entonces uno puede pensar en alterar 
la forma. en prescindir de las leyes de 
perspectiva. en dibu1ar v prntar con · 
absoluta llbertad 

LA FORMA. EL VOLUMEN 

errores corrientes 

Fig. 119.- Observe en la 
base de este cilindro el 
error común de no dibujar 
correctamente la forma 
del círculo. presentando 
en los vértices de esa 
base una forma angulosa 
(MAL), que no respqnde 
a la realidad. 

F1g. 120.- Otro error 
comente. dibujar el 
grueso del cil indro. 
representado por dos 
círculos. uno 1nscrrto 
dentro del otro. sin la 
perspectiva puesta de 
manifiesto con MAL y 
BIEN en el ejemplo de 
estas ilustraciones. 

Fig. 121.- Aquí el 
error consiste en haber 
dibujado el círculo • 
superror con el mismo 
escorzo que el círculo 
rnferror. Para 
comprender mejor este 
efecto vea a la derecha 
una columna de 
círculos vistos en 
perspecuva. 
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LA FORMA. EL VOLUMEN 

dimensiones y proporciones 

Imagínese usted ante el modelo. delante del 
caballete. con la tela en blanco. a punto de 
empezar el cuadro. Se supone que la composición 
y disposición de los objetos que componen el 
modelo ha sido ya estudiada y resuelta y ... surgen 
los primeros problemas del cuadro propiamente 
dicho: ¿a qué proporción o medida debe d ibujarse 
el modelo? ¿cuál debe ser el emplazamiento del 
modelo dentro del cuadro, a la derecha. a la 
izquierda. arriba, abajo ... ? Respondiendo a la 
primera pregunta diremos que. en una naturaleza 
muerta. la medida de lo pintado nunca debe ser 
mayor que la medida natural u original. Es 
equivocado reducir los elementos que constitu ­
yen el modelo a un tamaño tal que queden 
minimizados dentro de un espacio excesivamente 
amplio (error que, en muchos casos es debido a 
haber elegido una tela. demasiado grande); es 
equivocado, también representar el modelo exce­
sivamente "ampliado". sin apenas espacio alrede­
dor. Todos estos problemas se solucionan con el 
viejo truco de un marco de cartón, que permita 
encuadrar el modelo, determinando su medida y 
situación dentro dP.I cuadro. 

F19 ,26 He aquí 
c.ómo l>e mide. con .:1 
l;ip1z o el pincel. el 
alto o el ancho de un 
elemento del modelo 

• 

58 

r 

F19 ·1 25_ Una de las 
-solúc1ones c l~cas al 

problema de 
dimensiones y 
proporciones. es medu 
el ancho o el alto de 
un ob¡eto del modelo 
y compararlo con el 
alto o el ancho de 
otro ·-0b1eto 

F1!-J 123 
Empequeñecer el 
modelo y situarlo como 
perdido en el gran 
espacio de la tela. es un 
error comente en el 
af1c1onado Para correqIr 
esta equivocación es 
aconse1able pintar los 
ob1etos a su wm¡¡ño 
natural y traba1ar en una 
tela de d1m1tns1ones m.ís 
bien reducidas (de un 
n " 12 para aba10) 

F19. 124 " Ampliar .. el 
modelo en exceso (o 
traba1ar en una tcl • 
demasiado pequeña). es 
también un error 

F1g 1 27 Dos c;irtones neg1os 
cortíldos en ángulo v del>1dílmcn1e 
superpuestos proporc1oníln un 
excelente ma1co para rrnra1 v cncuadr.11 

el modelo. determinando l¡i s,tuac,on v 
proporción en que puede y debe 
apilrecer en el cuadro 



F,g. 128. En todo modelo existe siempre la 
pos1b1lidad de imaginar líneas horizontales y verticales 
que permiten comparar una distancia con otra ... 

Todos los problemas de una buena construcción 
- o lo que es lo mismo, de un buen dibujo- . se 
resuelven con estas tres " mágicas" fórmulas: 

Calcular dimensiones: 
a) comparando unas distancias con otras. 
b) buscando puntos de referencia para 

apoyar líneas básicas. 

c) trazando líneas imaginarias para detcr 
minar la situación de unas formas res­
pecto a otras. 

El resto es una cuestión de rapidez. cálculo ment-al 
y estar en todo. verlo todo. todo de una vez. 
dominando el cuadro, recordando a lngres cuan­
do aconsejaba a sus alumnos: "dibujad a cierta 
distancia para convertiros en gigantes que todo lo 
dominan. que todo lo vP.n" 

F19. 129.- - ... Buscar puntos de referencia. Y 
determinar en suma la si tuación de unas formas 
respecto a otras 

F19. 130.- Alberto Durero. famoso 
d1bu¡ante y pintor del siglo XVI. diseñó 
varios aparatos para d1bu¡ar de una forma 
mecánica. tal como puede hacerse hoy 
con un pantógrafo. Desde luego los 
inventos de Durero. como el que vemos 
en esta ilustración. no pasaron de ser 
simples proyectos sin ninguna uulidad 
práctica. 
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LA FORMA. EL VOLUMEÍ\J 

luz, sombra, valoración 

La luz d1bu1a y pinta los cuerpos. la sombra 
explica la forma y promueve el volumen para 
representar el volumen d1bu1amos o pintamos 
tonos de diferentes intensidades o valores, es 
decir, comparamos, valoramos unos tonos o 
matices respecto a otros. les damos un valor 
- este tono es más claro que aquél, este es más 
oscuro que aquel otro . La valoración es. por 
tanto, un aspecto básico tanto del arte de d1bu1ar 
como de pin tar En páginas más avanzadas de 
este mismo libro veremos que. en segun qu1: 
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maneras de pintar. pueden olvidarse los efectos 
de luz y sombra y los valores tonales y hasta et 
volumen. pero apresurémonos a decir que para 
que esta forma de pintar sea consciente - más 
inteligen te. por tanto . es necesario saber todo 
sobre luz. sombra valoración. contraste y atmos­
fera 

He aquí en esta manzana pintada al óleo los 
facto res que detcrm,ndn el vo lumen de los 
cuerpos 
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F1g 132 - La intensidad de 
una luz refle¡ada puede 
acentuarse simplemente con 
situar cerca del modelo una 
pantalla blanca (por e¡emplo 
una tela de pintar en blanco 
pero 1cu1dado• controle este 
electo viendo que un exceso 
de luz refle1ada destruye el 
volumen. suena a falso 
lngres dec,a a este respe'-to 
promover refle¡os 

exagerados en las parte" e¡" , 
sombra de un cuerpo es a 9' 
,nd,gno de la ma1es1ad del 
arte 



La representación del volumen depende del 
conocimiento y uso de los factores que hemos 
visto sobre efectos de luz y sombra, pero depende 
también de la valoración tonal. Se trata de ver 
y comprender. por un proceso de observación y 
comparación. las diferentes tonalidades que 
modelan los cuerpos. No es cuestión de cientos 

·· de matices; en realidad con sólo cinco grises 
diferentes, además del blanco y el · negro, es 
posible practicamente representar toda la gama 
de tonos que ofrece el modelo. 

~ 

LA FORMA. EL VOLUMEN 

Fig. 133.- He·aqul un ejercicio interesante: pinte al 
óleo, con sólo blanco y negro, tal como he hecho 
yo mismo, una manzana como esta. para comprobar 
que no se trata de trabajar con decenas de tonos. 
sino con unos pocos necesarios para explicar y 
obtener el volumen. 

Fig 134 una fórmula típica pmíl 
··separar"· los tonos del modelo. 
consiste en mirarlo con los o¡os 
entornados el modelo aparece 
entonces borroso. no se ven los 
pequeños de1alles Y se delimitan 
con cla11dad las diferentes 
tonalidades que determinan . 
el volumen. Es . cómo una v1s1on 
en síntesis 

,,,, 
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LA FORMA. EL VOL!JMEN 

contraste, 
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La valoración tonal afecta 
al contraste; éste a su vez 
influye de manera decisiva 
en la sensación de 
volumen. 

Fig. 135. MAL: He aquí una 
imagen sin contraste. como 
consecuencia de una valoración 
tonal que peca por exceso. que 
ofrece una gama de tonos 
demasiado intensa, en la que no 
existen grises claros y medios. Un 
defecto muy corriente en el 
aficionado sin experiencia. debido 
a abusar del negro o de colores 
oscuros. 

Fig. 136. MAL: Aquí el 
contraste es excesivo. con 
una valoración en "plan 
yesero". resolviendo los 
medios tonos y los grises 
claros sin apenas color, 
abusando del blanco. 
ofreciendo ese aspecto 
enharinado, "delgado", con 
esa "joroba" que a pesar de 
ser muy intensa no resuelve 
o resuelve mal el volumen 
del modelo . 

n 
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LA FORMA, EL VOLUMEN 

atmósfera 

La sensación de espacio, de 
profundidad entre los primeros y 
últimos términos. se logra acentuando 
el contraste en los cuerpos o sujetos 
más próximos y, al propio tiempo, 
decolorando o agrisando los términos 
más alejados. Hablaremos más 
adelante, con ejemplos prácticos acerca 
de esta regla básica sobre contraste y 
atmósfera; pero recordemos ahora que 
la ilusión de espacio, naC€ también de 
difuminar contornos, particularmente 
en los últimos términos. 

Fig. 141, MAL: No, ese estilo, rígidq y 
duro como un molde de acero, no es el 
estilo de un buen pintor. Le falta "aire" 
a esta manzana, le falta deshacer o 
difuminar contornos para representar la 
vibración de la luz, la idea de que los 

::..,; .:..::;¡;_~ntornos "van hacia atrás". 

Fig. 138, BIEN: Compare esta manzana 
con la anterior, viendo que el 
difuminado de contornos y de formas 
en general. proporciona una 
representación mas real del modelo, en 
consonancia además, con el buen 
hacer, la espontaneidad y la visión de 
un artista actual. 
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LA FORMA. EL VOLUMEN 

promoviendo contrastes 

. ' 
Situemos ahora la manzana sobre un fondo, tal 
como podría aparecer en un bodegón. Suponga­
mos que los colores y tonos de este fondo son 
parecidos a los de la manzana; en estas condicio­
nes es posible que la forma de la manzana · 
quedara poco realzada, pero. además, apareciera 
como pegada al fondo. como si no existiera 
espacio entre éste y la fruta (vea este caso en el 
ejemplo gráfico adjunto de la figura 139 . ) 

La solución consiste entonces en promover 
contrastes aunque estos no existan en el modelo; 
un truco que todos los profesionales conocen y 
ponen. en práct ica: en esta otra figura 140 puede 
usted comprobar que el fondo se oscurece 
ligeramente en el límite con la parte iluminada de 
la manzana (A). y que, por el contrario, en el límite 
de la parte en sombra (B), aparece en el fondo 
una ligera claridad que realza la forma del modelo 
y separa a éste del fondo. Los mismos o parecidos 
efectos pueden verse en las zonas indicadas con 
las letras C y D. 
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Un ejemplo 
práctico 

He pintado este bodegón co­
rno resumen y ejemplo prácti ­
co de las enseñanzas sobre 
luz, sombra, valoración, con­
traste y atmósfera. Fíjese en 
los puntos que paso a 
comentar: 

Contrastes provocados, luz 
reflejada, "joroba", brillo, 
sombra propia y proyecta -
da ... , todos los efectos de 
luz y sombra resultan evi­
dentes en ese simple grano 
de uva. · 

Los últimos términos han de 
ser menos definidos que los 
primeros. Observe que toda la 
línea límite del mantel, en este 
último término, es una línea 
confüsa. imprecisa. como de­
be ser en zonas alejadas del 
primer término. 

eparar y distinguir for ­
mas, en ocasiones puede ser 
conveniente subrayar el con­
torno, como en esas partes 
iluminadas de la jarra y la pera. 

El la "joroba" Esa luz reflejada en la parte en 
sombra de la manzana no 
existía en el modelo; pero yo 
provoqué ese contraste para 
realzar el límite de la manzana 
y separarla del fondo. 

resulta evidente en 
pliegue del mantel, 
ayuda a realzar 
volumen. 

ese 
que 

Sll 

La resolución de los granos 
de uva de este racimo es un 
buen ejemplo de luces 
refle¡adas. 

E 
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LA FORMA. EL VOLUMEN 
. . . , . 

un eJerc1c10 practico 

Uno de los e¡erc1c1os comentes en muchas 
escuelas de Bellas Artes y que dentro o fuera de 
ellas han realizado todos los artistas del presente y 
del pasado es el dibuJo y la pintura de ropajes 
(como ese mantel del bodegón reproducido en la 
página anterior) . Recordemos, para citar un solo 
caso. las composiciones de Cézanne. pintando en 
la mayoría de sus naturalezas muertas manteles. 
cortinas y ropa¡es de fondo. 
Ciertamente una tela blanca o de color liso claro, 
convenientemente situada, es un excelente mo­
delo para estudiar el modelado - los efectos de 
luz y sombra de los cuerpos en 9eneral 

144 
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F1g. 143 El famoso artista alemán Alberto Durero. 
cuando era ¡oven, en su aprend1za¡e, d1bu¡ó a la 
pluma estas almohadas estudiando los efectos de luz 
y sombra que µromueven el volumen 

F1g 144 He aquí un excelente e¡erc1c10 realizado 
por Leonardo da V1nc1 en su ¡uventud. " Estudio de 
ropa¡e para una figura sentada", realizado a la aguada 
y creta o yeso blanco, sobre papel gris. 

F1g. 145.- Y bien. hágalo usted; sitúe una tela o un 
mantel encima de una mesa. con algo deba¡o, o 
colgando de un lateral, de manera que se produzcan 
desniveles y arrugas; y sin más. píntelo directamente, 
sin d1bu¡arlo. Es un ttpo de " gimnasia" realmente 
provechoso. ya lo verjJ usted. 
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ELECCIÓN DEL MODELO 

un · problema de imaginación 

No parece necesario salir de casa para hallar el 
modelo de un bodegón: en el mismo comedor o 
sala de estar. hay libros. un cenicero. una pieza de 
cerámica. quizás un jarrón con flores ... y no 
digamos s, entra usted en la cocina. si busca en 
armarios y estantes. donde hay botellas, frascos, 
vinagreras, cazuelas, cazos. tazas. platos. vasos ... ; 
si abre la nevera, en la que puede hallar fruta, 
verdura. hortalizas. pescado. huevos ... 
Desde luego, la manera más sencilla de elegir el 
modelo es andar por casa. viendo, mirando, y 
buscando. esperando que la visión de un objeto le 
sugiera otro .. . 
Yo diría, s,n embargo, que para elegir el modelo 
de una naturaleza muerta el profesional empieza 
por imaginar un tema con los elementos básicos 
que lo componen; imagina después la forma, la 
estructura, la iluminación - y es posible que en 
ese punto trace incluso un esbozo previo-; y al 
m ismo tiempo trata de ver, de imaginar el color, la 
tendencia y armonización de color. Y entonces, sí, 
entonces es posible que la búsqueda y selección 
de objetos le sugiera nuevas formas, nuevos 
colores, que enriquezcan su idea inicial. 

Fig. 147 (A).- Cosas y obJetos tan comentes como una 
jarra. un cántaro. a lo me¡or en desuso y olvidadas en 
un nncón de un armario, pueden ser excelentes 
modelos para una naturaleza muerta. 
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Fig. 146.- Algunos artistas actuales sostienen que no 
se trata de elegir ni buscar un modelo sino de 
encontrarlo - la famosa frase de Picasso: "Yo no 
busco, yo encuentro" - . He aquí. pues, que los 
elementos que uno ve o encuentra encima de la mesa. 
después de comer. pueden ser un excelente modelo 
para pintar una naturaleza muerta con la 
circunstancia, además, de que el color, la 1lummac1ón 
y la disposición casual de los objetos pueden 
proporcionar un cuadro de factura actual. 



Fig. 148.- Para imaginar· un Lema como éste no hace 
fal ta pensar mucho. Es cuestión, a veces, de ver un 
objeto y relacionarlo con otros de la misma "especie". 

Fig. 147 (8):- Al seleccionar objetos para pintar, 
trate de hallar: ya de salida. cierta similitud én el uso, 
la forma y el color, facil itando ya la temática y la 
composición del cuadro. 

Fig. 149.- (Arriba) : Un modelo cuya elección ha srdo 
determinada en función del color. (Abajo) : La 
sobriedad y sencillez del tema han sido las razones 
para elegir este modelo. 
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ELECCIÓN DEL MODELO 

afinidades, temas, motivos 
' 

Paul Cézanne, en una de sus cartas a su hl jo, 
hablaba de la elección del_tema y decía: " ... los 
temas son infinitos; el mismo asunto visto desde 
ángulos distintos, invita a estudios tan variados e 
interesantes que creo que podría trabajar meses 
enteros sin cambiar de si t io. l imitándome a 
inclinarme un poquito a la derecha, un poquito a 
la izquierda ... ". Cézanne expresaba con estas 
líneas la idea de que el tema se encuentra en todas 
partes o que, como· dijo Renoir, cualquier tema es 
bueno para pintar --"¿temas? ¡yo me arreglo con 
un par de nalgas cualesquiera!"- . Es indudable. 
sin embargo, que tanto Cézanne como todos los 
impresionistas que pintaron naturalezas muertas 
estudiaron antes el tema, buscaron y encontraron 
objetos y elementos que tuvieran cierta -o 
mucha- relación entre sí. pensaron, a lo mejor, 
en un título que pudiera resumir el contenido del 
cuadro, t rataron. en fin, de hallar. para componer 
sus naturalezas muertas, objetos o cosas cuya 
af inidad fuera evidente. 

1 
' 1 

1' • : 
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Fig. 1 50.- La relación o afinidad. de unos elementos 
con otros explica en esta composición cuál es el tema. 
qué es lo que el artista va a pintar. 

Figs. 151 y 152 (página 71, derecha).- "Bodegón de 
fruta". podría t itularse la imagen de la parte superior. 
mientras que a la naturaleza muerta de la parte inferior 
se le podría llamar "La música", o "Bodegón de íi 
flauta". La u'n idad de contenido en las dos imágenes 
queda realzada, además, por la gama de colores. 
cálida en el bodegón de la fruta y fría en el bodegon 
de la música. 

Fig. 1 53.- La afi~idad de}bs pbjetos que componen 
el bod~gón, tratando corf~!lo el~ expresar un 
cont~nido determinado, P\.!~de 5-fr relativa, como en 
esta _u:r.agel_l de la fru ta y •~j arra-,. más moderna por su 
sencillez y ·forma de il,umin_ - ión. 
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ELECCIÓN DEL MODELO 

organización de los colores 

Es evidente que en los cuadros de los grandes 
maestros. incluso los más modernos. existe una 
planificación del color que en modo alguno es 
casual. Esta organización tiene lugar generalmen­
te a partir de una tendencia o dominante de color 
que luego se amplía y se transforma en gama de 
colores. esto es. en una sucesión de colores o 
tonos perfectamente ordenados. 

Se habla entonces de colores cálidos, colores 
fríos y colores quebrados, haciendo referencia a 
los colores y gamas siguientes; 

a) gama de colores cál idos (color 
dominante: rojo). Está constituida por los 
colores verde claro. amarillo, naranja. rojo, 
carmín. púrpura y violeta. 
b) gama de colores fríos (color domi ­
nante: azu l). Está constituida por los 
colores. verde claro. verde. verde esmeral­
da, azul luminoso (Prusia). azul cobalto. 
azul intenso (ultramar) y violeta. 
c) gama de colores quebrados (color 
dominante: gris) . Está const ituida por 
mezcla en proporciones desiguales de 
colores complementarios (y más o menos 
blanco). que proporcionan matices y 
colore~ quebrados de gran riqueza 
cromática. 

Como decíamos en la página 68, cuando el 
artista imagina y elige el tema, piensa al propio 
t iempo en el color, y en una tendencia de color 
determinada, dentro de una gama que puede ser 
cálida, fría o quebrada. 

F1g. 157 .- En la página 
derecha. parte superior, 
aparece un bodegón 
cuyos colores responden 
a una gama de colores 
cálidos. Esta gama es 
consecuencia. en primer 
lugar. de haber elegido. 
conscientemente. 
obJetos. cacharros y 
frutas cuyos colores 
giran alrededor de rojos, 
anaran jados, sienas. 
ocres y amarillos; 
también influyen en esta 
tendencia de colores 
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cálidos la forma de 
iluminación. con luz 
natural y una luz 
artificial de color 
ligeramente amarillo. 

Fig. 158 (aba10).­
Respondiendo a una 
naturaleza muerta 
imaginada en una gama 
de colores fríos, esta 
imagen está constituida 
por elementos que ya de 
por sí son o bien de 
color neutro. o bien de 
tendencia azulada: el 
pescado, la mesa y el 
perejil. la tela de r ,..r:1er · • 
término. la cer>ri1ica y la • 
garrafa de crisrul. De 
todas manerat , 1a 
imagen fotográfica 

ofrece aquí tan sólo una 
era tendencia azul. 

luego, en el 
· nto de pintar el 

,.S. se supone que 
ta puede acentuar. 

\ 





ELECCIÓN DEL Mr ,. 

organización·:;J" · ; colores 

Fig. 159.- Como complemento d~ las imágenes 
anteriores. números 157 y 158, ofrecemos aquí un 
ejemplo gráfico de gama de colores quebraélos, 
constituida por la mezcla, en proporciones desi ­
guales, de colores complementarios. añadiendo 
más o menos blanco. 

Fig. 160.- (,<\bajo)-: Las norméfs y leyes artísticas 
no son nunca leyes absolutas. El genio artístico lo 
es casi siempre por sus obras excepcionales, es 
decir, fuera de la norma. En· esta naturaleza muerta 
vemos cómo una imagen concebida totalmente 

·.con colores cálidos, de 9J>i'~nante roja, ocre, 
amarillo, admite perfectarr.S.~ l una nota de color 
frío, .en este caso un frasco o botella con un 
líquido o licor de color azul, que se incorpora sin 
dificÜltades en la armonización de colores del 
cuadro en general. 
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\tSe dice que componer es arreglar el modelo. el 
fondo. la iluminación. el colorido; "es buscar el 
equ ilibrio. una proporción. por tanto una belleza" 
(Jean Guitton). Con lo cual parece darse por 
supuesto que la belleza se halla en el orden. en la 
unidad. Mas "la unidad entraña un peligro 
-afirma René Huyghe-; si es excesiva, se 
traduce en pobreza; hay que enriquecer la unidad 
con la diversidad". 
Esta misma idea fue expuesta hace miles de años 
por un filóso"fo de la antigua Grecia. Platón. 
cuando a la pregunta .. ¿qué es componér?" 
respondió con una. definición que todavía lioy 
sigue ~_igente: 

~ Componer es hallar y representar 
la unidad dentro de la variedad. 

Se trata. pues. de disponer y arreglar el modelo, el 
fondo, la luz, el <tOlor, logrando un conjunto que 
no resulte monótono, falto de interés, pesado. por 
un exceso de unidad. de orden; pero Sf;l trata 
también de no caer en una disposición dispersa y 
confusa. Hallar el término medio no es fácil. 
Como decía John Ruskin, "No hay reglas sobre el 
arte de componer; si las hubiera El Tiziano y El 
Veronés serían hombres corrientes y vulgares." 

Fig. 161.- MAL Exceso de unidad: la 
disposición no es nada original, resu lta 
monótona. ·no despierta interés. Vea en el 
esquema adjunto: el horizonte partiendo el 
cuadro en dos; el plato y la fruta formando 
un solo bloque, etc. 

Fig. 162.- MAL Exceso de diversidad: aquí 
los objetos se hallan dispersos. llaman la 
atención por separado. no invitan 
contemplación razonada. conjunta . 

... ---- ---.... 
Fig. 163-- MAL. Exceso de unidad. el 
efecto de un orden excesivo queda d1s1 · 
mulado por la apariencia de una ciertil 
d1vers1dad ... , que no existe realmente 
según se desprende del esquema cont, · 
guo, sínte.sis de una imagen con demasía 
das co1nc1denc1as geométricas. 

COMPOSICIÓN 
I 

¿que. :fS compo_ner? 

F19. 164.- BIEN. E1emplo de unidad 
dentro de la variedad: no hay más que 
comparar este esquema con los antenore 
para comprobar que en éste existe unida 
por la ordenación del conjunto. y·al propio 
tiempo diversidad por la situación e ilum1 ~==-- ----l 
nación de los elementos del cuadro. 
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COMPOS ICIÓN 

ley de la sección dorada 

Suponga que se halla ante la tela en blanco e 
imagine que ha de empezar el dibujo. ¿Dónde 
deberá situarlo? ¿En el centro, hacia arriba, hacia 
abajo, hacia el lado derecho o hacia el izquierdo? 
Para resolver el problema existe una antigua reg!a, 
del arquitecto romano Vitruvio, que dice: 

~-, Ley de la Sección Dorada 
Para que un espacio dividido en partes desiguales 
resulte agradable y estético, debe haber entre la 
parte más pequeña y la mayor la misma relación 
que entre esta parte mayor y el todo. 
Para hallar esta división ideal deberá·multiplicar el 
ancho de la tela por el factor 0,618 (la expresión 

MAL 

I 

B 
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aritmética en razón media y extrema de la Sección 
D2@S!a_esJgual..a. 1,§,J_filjl 
Ejemplo: En la figura-168 A) vemos un rectángulo 
cuyo ancho mide 40 milímetros. Pues, bien· 
multiplicando 40 por 0,618, obtendremos e~ 
números redondos 25 milímetros y un resto 
de 15. 
Esta misma división puede hacerse respecto al 
alto de la tela, con lo que se obtiene un "Punto 
Dorado" (fig. 168, B ), o lugar preciso en el cual 
situar el centro de interés del modelo. Y en fin, la 
168 C) nos muestra que en todo espacio de dos 
dimensiones hay cuatro Puntos Dorados. 

166 MAL 

F19. 165.- Situar el modelo en el ce.ntro del espacio, 
con el horizonte· partiendo el cuadro en dos mitades, 
no es la mejor solución. · 

Fig. 166 .- Echar el modelo a un lado para 
aprovechar la variedad de la asimetría, puede ser 
igualmente una solución poco afortunada. 

Fig. 167.- Aplicando la Ley de la Sección Dorada, 
puede conseguirse de manera prácticamente 
automática una mejor organización del espacio. 

n 
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En todo cuadro existe un esquema formal más 0 
menos definido: según sea la forma de este 
esquema, la composición es más o menos agrada­
ble. Parece posible afirmar a este propósito·que el 
éxito y aceptación de una forma dada está en · 
relación directa con su sencillez. Estudios realiza­
dos por Fischer demuestran que entre tres series 
de formas diferentes (abstractas, naturales y 
geométricas, fig. 169), la preferencia de las 
personas consultadas se incl ina por las formas 
geométricas. Fischer justifica esta actitud por un 
principio de nihilismo ("máximo disfrute con 
mínimo esfuerzo") . René Huyghe viene a decir lo 
mismo cuando habla del inmenso prestigio de las 
formas geométricas en la composición artística: 
"Cuanto más se aproxima una forma a la geome­
tría, más se entusiasma el pensamiento por -su 
capacidad de abarcar la complejidad do lo real 
reducida a una forma elemental." 
Anticipándose a estas conclusiones, en el siglo 
XVII Rembrandt establecía para sus alumnos una 
fórmula de composición elemental basada en el 
triángulo .. 
Trate, pues, de ver y encontrar en el inicio de sus 
composiciones un esquema básico, geométrico, 
como algunos de los estudiados en las ilustracio-
nes de esta página. · 

:-- ·... . .. ..- ~-·- ·· 
. __ .. ·111~:· .. ~.,. -· . .- ....... 
.... ,.,.. .. ,.,. 

~ ..;\:,~·~::.¡;/ >-·-· 

Fig. 177.- Un rectángulo o vertical que divide el 
cuadro en luz y sombra (A); una elipse sobre fondo 
oscuro (B); una pirámide (C); una forma en "L" (D), 

e 

COMPOSICIÓN 

esquemas 

Fig. 169.- Según 
Fischer, de las tres 
series de formas 
'básicas presentadas 
aquí, se suele 
preferir, en general. 
las formas 
geométricas. 

Fig. 170.- Esta es 
la fórmula o 
esquema de 
composición de 
Rembrandt: un 
triángulo o línea 
diagonal dividiendo 
el cuadro en dos 
partes iguales, 
coincidiendo, 
generalmente, en 
una zona clara y 
otra oscura. 

Fig. 171.­
Composición en 
forma de " L", 
variante del 
esquema anterior, 
que ofrece mayor 
diversidad por su 
asimetría. 

un cono truncado (E), etc., pueden ser igualmente 
fórmulas o esquemas válidos para deterr:iinar la forma 
básica de composición de un cuadro. 
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COMPOSICIÓN 
. , . , 

s1metna-as1metna 

Como usted sabe, una composición simétrica es 
la que presenta los elementos del cuadro a ambos 
lados de un punto ·o eje central, de modo que 
unas partes están en correspondencia con otras. 
Es fácil comprender entonces que simetría es 
prácticamente sinónimo de unidad, mieñtras que 
asimetría o distribución libre e intuitiva de los 
elementos. equilibrando, sin embargo, unas par­
tes respecto a otras, es sinónimo de variedad. · 
Puestos a elegir entre una forma de compos'ición 
y otra, la mayoría de artistas prefieren la composi­
ción asimétrica, más dinámica y actual, con más 
oportunidad de expresar la creatividad del artista. 
N"o perdamos de vista, sin embargo. la posibilidad 
de estudiar, en determinados casos, la forma de 
composición simétrica incluso de una manera 
excepcionalmente rígida, ingenuamente rígida; o 
en una forma variable, cambiando situaciones y 
emplazamientos de forma que, acentuando en 
general la unidad; se subraye la deseada variedad . 

• ¡ 

Fig. 173.- {Arriba) : 
Es difícil evitar la 
forma simétrica en un 
ramo de flores y un 
jarrón, pero siempre 
queda la posibilidad 
de situar una flor o 
cualquier otro • 
elemento al pie del 
jarrón, rompiendo así 
la simetría absoluta. · 

Fig. 174.- (Derecha) : 
La asimetría es 
sinónimo de diversidad 
y está más cerca de la 
libertad de expresión, 
por tanto de la 
novedad y la 
experimentación, como 
en este ejemplo, cuya 
disposición parece 
casual, pero que en 
realidad responde a un 
estudio laborioso y 
premeditado. 
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Fig. 177.- La simetría y la 
asimetría dependen de varios 
factores. La simetría se 
acentúa, por ejemplo, viendo el 
modelo al nivel de los ojos, es 
decir, sin ninguna perspectiva; 
también se subraya la simetría 
cuando la posición del modelo 
realza la correspondencia de 

- . 

formas aparejadas. Ejemplo: i 

una jarra o una cacerola que 
ofrece una visión frontal de 
ambas asas. 

COMPOSICIÓN 
. , . , 

s1metna-as1metna 

POSICION SIMETRICA 
Fig. 175.- Situando los elementos del 
modelo justamente a ambos lados de un 
punto o eje central, puede aparecer la idea 
·de simetría, aunque dichos el~mentos no 
guarden exacta correspondencia entre si. 

POSICION ASIMETRICA 
Fig. 176.- Cuando la s1tuac1ón de los 
elementos ofrece variedad, se elimina 
fácilmente la idea aparente de simetría. 

OISPOSICtON StMETRICA 

LOS MISMOS ELEME:.NTOS 
EN POSICION ASIMETRICA 

o a 
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COMPOSICIÓN 

elija usted la luz 

En lá composición de una naturaleza muerta 
existe no sólo la ventaja de seleccionar y disponer 
el _mod elo a gusto de uno, sino también de elegir 
la forma de iluminación, esto es, la calidad, la 
clase y la dirección de la luz. 

La c lase de luz puede ser natural .o artificial. 
Pintar con luz natural es más fácil, en principio, 
tanto por la mayor cantidad y uniformidad, como 
por la mayor difusión; la luz de día es más suave, 
no promueve brillos molestos y en general es más 
pictórica; pintando con luz de día existe también 
un colorido más real. La luz artificial promueve 
una tendencia anaranjada. pero esto es un defecto 
relativo. ya que aparte el hecho de que esa 
tendencia puede proporcionar una gama de 
colores estupenda (recordemos el caso de Picas­
so pintando con luz de gas y creando su período 
azul), el artista es perfectamente capaz de modifi­
car o simplemente corregir esa tendencia de color. 
La ventaja más importante de la luz artificial. 
aparte la consecución premeditada de determina­
dos efectos, reside en poder pintar a cualqui'er 
hora de la noche, cosa que es importante, sobre 
todo en invierno, cuando los días son más cortos. 

La calidad de la luz se divide en difusa y directa. 
La luz natural, cuando llega a un modelo situado 
dentro de una habitación, es siempre luz difusa, 
excepto cuando los rayos del sol iluminan d irecta ­
mente al modelo, en cuyo caso no es recomenda­
ble pintar, entre otras razones porque se produce 
un contraste excesivo. La luz artificial proporciona 
siempre una luz directa, generalmente más dura 
y por tanto menos p lástica (los e fectos de luz y 
sombrn _se reducen, ofreciendo un resumen o 
síntesis del volumen). Este efecto puede ser 
conven iente, no obstante, para pintar con un 
determinado lenguaje o estilo. 

Por último,-la dirección de la luz es también un 
factor importante desde el punto de vista expresi­
vo. Una dirección de luz frontal será siempre una 
luz colorista, es decir, la luz a propósito para 
pintar, más que para dibujar; por el contrario la luz 
frontal lateral sirve mucho más la idea de docu­
mentar, de explicar la forma y el volumen de los 
cuerpos; una luz viniendo de detrás del modelo 
-contraluz- expresa mejor que ninguna otra la 
idea de un delicado intimismo o de un lirismo 
apasionado, según que el fondo sea oscuro o 
claro. 
Elija usted la luz, pero trate antes de estudiar los 
efectos y las posibil idades apuntadas en estas 
líneas y en los ejemplos adjuntos, teniendo en 
cuenta que el resultado final de la obra depende 
en gran parte de la forma de iluminación . 
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·'- Fig. 178.- Luz fro ntal: Luz colorista por excelencia; 
es la luz de los "fauves", de los que piensan que el color 
por sí mismo basta y sobra para explicar la forma y 
configuración de los cuerpos. sin necesidad de sombras. 
de volúmenes. Es la fórmula que usaron los post­
impresionistas, Van Gogh y Gauguin, Vlaminck y 
Matisse. Es sin duda una fórmula para poner en práctica 
todavía hoy. 
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' - Fig. 179.- Luz lateral (natural): La luz de los 
. valoristas, la que explica la forma de los cuerpos 

básicamente con los efectos de luz y sombra, y en este 
ejemplo con luz difusa procedente de una ventana, es 
decir. con luz natural; lo cual. como usted puede ver, 
proporciona cierta imprecisión en los límites de las 
sombras proyectadas (vea este efecto sobre el mantel, 
por ejemplo). Una forma de iluminación clásica pero no 
por esto poco actual, ya que la mayoría de pintores 
figurativos de nuestro tiempo pintan reproduciendo en 
sus cuadros los efectos de luz y sombra. 

' ~ Fig. 181.- Luz artificial detrás del modelo, o 
"contraluz": Un efecto dramático acentuado por la 
calidad de la luz artificial. que promueve un contraste 
extraordinario entre luces y sombras. Esta misma 
dirección de la luz resuelta con luz natural, proporciona 
un suav.e efecto de interiorismo muy apropiado para 
pintar naturalezas muertas en un estilo actual. (Vea 
figuras 151 y 174, en las páginas 70 y 78 res­
pectivamente.) 

► ·Fig. 182.- Luz artificial, "contraluz" con pantalla 
reflectora : Naturaleza muerta iluminada con una luz 
de sobremesa, igual que la figura anterior 181, pero 
añadiendo una pantalla reflectora, es decir, una superfi­
cie blanca, exactamente uoa tela para pintar, en blanco, 
con bastidor del n.0 20, situada enfrente de la luz, 
delante del modelo. de forma que oromueva un reflejo 
general Y suavice el contraste excesivo de la figura 1 81. 

COMPOSICIÓN 

elija usted la luz 

·, F,g. 180.- Luz lateral (art ificial): Se acentúa el 
contraste respecto a la foto anterior ( 1 84) ; las luces son 
más brillantes; las sombras más densas, pero sobre todo 
más recortadas; las luces ref lejadas más intensas (vea la 
claridad reflejada debajo del frutero). Todos estos 
efectos pueden ser corregidos o interpretados de 
distinta manera por el artista. 
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COMPOSICIÓN / LA TERCERA DIMENSIÓN 

superposición de planos 

Cuando los elementos de una naturaleza muerta 
- o de cualqu ier tema, para el caso es lo mismo­
se hallan dispersos, aislados uno de otro dentro 
del espacio del cuadro, se produce un· exceso de 
diversidad. Este defecto. como usted sabe, se 
resuelve agrupando y superponiendo los elemen­
tos del cuadro. Esta superposición lleva consigo, 
además, el énfasis o aumento de la sensación de 
profundidad·. Situar una fruta delante de otra y 
una jarra detrás, es decir, superponer una·serie de 
planos. es igual a "explicar y documentar" la 
ex istencia de un primer término, un término 
medio y un último término/ Las imágenes de esta 
página ilustran esta? enseñanzas verdaderamente 
importantes para acentuar la tercera dimensión· 
del cuadro/ 

-F19 186.- la superposición de planos 
es una labor artística que. como tal, no 
uene normas. En este ejemplo la 
superposición de las manzanas A y B 
peca por defecto. 
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F1g. 187 - Aquí sucede lo contrario. 
1as manzanas A y B de primer término 
se han situado demasiado encima de 
las -que aparecen detrás. en segundo 
término; lo mismo ocurre con la jarra 
del fondo; y por otro lado esta manera 
de superponer divide los elementos en 
dos grupos perjudicando la unidad 

- --

F19. 183.-
lmagine estos 
planos como 
ob¡etos o 
elementos de una 
naturaleza muerta 
y compruebe Quf: 
situándolos uno al 
lado de otro. 
separados entre s1. • 
no ofrecen 
sensación de· 
profundidad. 

Fig. 184.­
Agrupando estos 
mismos elementos 
se consigue 
concentrar el 
interés. pero la 
idea de tercera 
drmens(ón o de 
profundidad se 

- consigue tan sólo 
a medias. 

F1g. 185.- Un 
estudio cuidadoso 
de la situación de 
cada elemento. 
superponiendo 
unos objetos 
respecto a otros. 
tratando de 
unif icar pero al 
propio tiempo 
diversificar. ofrece 
al espectador del 
cuadro una idea 
evidente de 
primeros planos. 
últimos términos. 
etc .• y crea la 
ilusión de tercera 
dimensión 

F,g. 188.- Solución buena. la 
superposición es correcta - ni poco ni 

mucho-. Además la luz lateral 
promueve la sombra de la jarra que 
unifica ambos grupos. 
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LA TERCERA DIMENSIÓN 

el fondo 

¿Cuál puede ser Y cómo puede ser el fondo de una 
naturaleza muerta? Creo recordar que fue el 
director de cine René Clair quien, hablando de los 
fondos musicales de las películas, dijo: "El fondo 
musical ha de pasar inadvertido; el mejor fondo 
musical de una película es el que el público no 
escucha." Lo mismo podemos decir del fondo de 
una pintura: ha \ jeh.estar ahí, subrayando o 
realzando con su tono o su color el contorno de 
una forma, armonizando los colores del cuadro, 
quizá complementando el escenario o el ambiente 
del tema, pero siempre como una parte secundaria 

... del cuadro, nunca con colores brillantes, nunca 
con formas concretas; casi siempre con colores 
grises; siempre con formas borrosas, indefinidas 
{si las havy 

' - F,g 11:S!:J El lo11uo µuede élCentuar \,F 190 El fondo con muebles o enseres propios 
• 

1
9· · ., Cé anne lo contrastes. recortar formas, destacar 

contornos. Casi nunca debe pintarse 
üniforme del todo, sino con ligeras 
variantes de tono y en determinados 
casos de color. 

de una habitación no es una excepc,on: z 
ut ilizó muchas ve~es. El fondo puede ser del un_ 
color más claro que el tema (arriba); e~ e~~ quier 
caso conviene pintarlo "en último térmmo 
borroso, indefinido. 

e 

83 



LA TERCERA DIMENSIÓN 

contrast~ y atmósfera 

Entendemos por contraste la relación de tona lida­
des que ofrece un modelo; el contraste general ­
mente viene condicionado por la forma de 
Iluminación. pero el contraste es afectado tam­
bién por la distancia: un árbol de gran tamaño 
situado a pocos metros ofrece verdes claros y 
verdes oscuros. casi negros; el mismo árbol 
situado a cinco o diez kilómetros. en un monte 
lejano, aparece de color azulado o gris más bien 
claro. esto es, sin ningún o con muy poco 
contraste. Hengel, en su obra Sistema de las 
Artes. nos dice que en el mundo real ''todos los 
objetos experimentan una diferencia de colora­
ción en virtud del aire atmosférico que les rodea·_:,, 
Ciertamente, una naturaleza muerta no es un tema 
con grandes distancias; sus elementos aparecen 
reunidos en un espacio reducido. Es indudable. 
no obstante. que' podemos acentuar el efecto de 
un contraste mayor en los elementos de primer 
término. sobre todo por lo que respecta a una 
mayor definición de ese primer término en rela­
ción con el último. ¿No sucede lo mismo cuando 
miramos un objetó y "enfocamos" la vista sobre 
él. dejando "fuera de foco" lo que está detrás? 
¿ No es ésta una fórmula que usan también los 
fotógrafos para· crear la tercera dimensión,. es 
decir. la profundrdad. imitando con ello el sistema 

.de nuestro órgano visual?,, 

F-,g 195 - He aquí un eiemplo 
sobre cómo acentuar en un 
cuadro la tercera dimensión o 
efecto de profundidad: · 
presentando un primer término 
def,n,do. en comparación con 
un último término borroso. 
procurando que los cuerpos del 
fondo ofrezcan una gama de 
·colores también indefrnrdos con 

•. 1e~denc,a al grrs 
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F1g 191 los cuerpos 
~• 1U,1dos en primer lérmino 
1un ,'Írbol. por e1emplo) 
ofrecen gr¡in contraste de 
tonos v colores 

·F1g 193 - Cuando 
centramos nuestra mirada 
en un objeto cercano, 
aparece borroso el cuerpo 
situado inmed1atamen1e 
detrás 

F1g 192 los cuerpos 
situados a distancia (el 
mismo árbol. por e1emplo) 
se <lecoloran y ag11san. no 
ofrecen contraste 

··• F,g 194 Cuando 
mrramos con atención un 
cuerpo s11uado en segundo 
término. aparece borroso el 
situado ante él 
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COMPOSICION 

el arte de componer en la práctica 

Louis Le Bail, un joven pintor francés de princi ­
pios de siglo, tuvo la fortuna de estar junto a 
Cézanne mientras éste componía una naturaleza 
muerta . He aquí lo que explica Le Bail: 
"1 ba y venía, de la mesa al caballete, mirando 
desde éste el modelo; arrugaba un poco, sobre la 
mesa, el mantel, colocaba tres o cuatro melocoto­
nes, una jarra decorada con flores ... , volvía 
preocupado al caballete, miraba y se agachaba un 
poco y volvía a mirar y retornaba al modelo 
añadiendo unas peras verdes, estudiaba el verde 
de las peras, el carmín de los melocotones; 
haciendo vibrar los complementarios, levantaba el 
mantel con unas cajas ... ¡ Oh, cuánto tiempo para 
construir ese nivel más alto! Y luego las frutas, a 
veces levantando, inclinando la posición de cada 
melocotón, sirviéndose para ello de monedas de 
un sueldo o de dos sueldos que usaba como cu­
ñas. ¡Con qué entusiasmo y amor componía cada 
detalle, probaba y miraba cada innovación ... !" 
Después, según cuenta su amigo y también gran 
artista Bernard, "miraba el modelo largo rato", lo 
veía "a su manera" y convertía su visión en "una 
roca que nadie ni nada podía mover" . Pero ésta es 
otra historia de la que hablaremos más adelante, 
cuando tratemos de interpretar el modelo. Hay, de 
momento, en los gestos de Cezánne expl icados 
por Le Bail una lección que no debemos olvidar: 
componía sus bodegones con una dedicación 
total, probando, mirando, volviendo a probar, 
haciendo y rehaciendo hasta sentirse satisfecho. 
En una palabra: trabajaba. 

F1gs. 201 . 202 y 203 .- De cualquier manera, es bueno 
disponer de dos escuadras cíe cartón negro con las que 
encuadrar y estudiar la composición del cuadro (201 ). 
Es conveniente, por otra parte, • dibujar un par de 
esbozos previos, al carbón. a la sangutf!il o con un lápiz 
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Figs. 199 y 200.- Es importante "trabajar" el modelo 
antes dt pintarlo. (Arriba): Es posible que una imagen 
cuyos elementos en principio ofrecen este contenido y 
esta forma ... (abajo), termine, después de un laborioso 
estudio práctico. en un modelo como éste. 

plomo muy blando (4 o 6B) , trabajando a una medida 
no mayor de 12 x 16 o 17 cm. Trate de estudiar en esos 
esbozos no sólo la situación y proporción de lo!­
elementos respecto al espacio del cuadro, sino tamb11H1 
la intensidad del fondo, de los elementos, la forma de 
iluminación, etc. 
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COMPOSICION· 

el arte de componer en la práctica 

He aquí un ejemplo sobre el arte de componer un 
bodegón. 

Fig. 204.- Primer intento: he puesto el mantel ene:ima 
de cajas y prominencias creando diferentes niveles; y he 
situado el botijo en el nivel más alto; después he puesto 
las frutas y el vaso delante ... Pero el vaso queda muy en 
frente del botijo; una de las frutas parece "entrar" dentro 
del vaso; otra queda hundida y escondida en el centro ... 
Fig. 205.- La situación del vaso ha mejorado, pero las 
tres frutas en línea delante del botijo ... 
Fig. 206.- Añado una naranja. Queda mejor, pero las 
dos manzan.:s de la derecha, una encima de otra, no son 
agradables de ver. 
Fig. 207.- Mal: la posición del botijo, el escorzo de los 
Plátanos, la manzana "dentro" del vaso ... 
•Fig. 208.- Mejor: la disposición general es más 
~rmónica, todas las posiciones, distancias y formas, 
incluso en el mantel, son mejores. 
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COMPOSICIÓN 

el arte de componer en la práctica 

He aquí otro ejemJ?IO sobre el arte de componer un 
bodegón. 

Fig. 209.- Mal: exceso de unidad, la posición de la 
jarra promueve un escorzo escesivo del asa, y por otra 
parte la superposición de la manzana sobre el meloco­
tón, exactamente una encima del otro, no es nada 
agrad!!ble. 
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Fig. 21 O.- Esto está mejor en todos los sentidos: 
podría ya pintarse el cuadro, pero resulta todavía 
monótono por exceso de unidad. 
Fig. 211.- M ejor que la anterior, pero ... 
Fig. 212.- Es mejor esta ligera variante: con la pera 
alejada un poco del vaso y el asa de la jarra en una 
posición más funcional. Por otra parte -y esto es quizá 
lo más importante- observe el horizonte del mantel: 
desde la f igura 209 a -ésta, ha bajado progresivamente, 
situándose ahora en un nivel más correcto. 
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TÉCN ICA Y OFICIO DE LA PINTURA A L OLEO 

enseñanzas de oficio 

¿A qué d istaneia del modelo? 
A un me_tro y medio. máximo a dos 
metros; no más. La idea expuesta 
en algunos métodos de pintura de 
que el modelo ha de verse desde 
tres o cuatro metros es equivocada; 
a cuatro metros. en efecto. un 
racim" de uva se transforma en una 
mancha de color; hay que acercarse 
a menos de dos metros para 
apreciar todas las formas. luces, 
sombras, y colores. El que luego el 
artista sintetice todos estos factores 
es otra cuestión. Lo dicho: 

Distancia máxima 2 metros 

Y ¿desde qué punto de vista? 
Es decir: ¿viendo el modelo desde 
un punto de vista alto, medio o 
bajo? Lo usual es un punto de vista 
medio, con un ángulo de visión de 
unos 45 grados. Las figuras 
inmediatas explican mejor esta idea. 

Fig. 214 A y 8 .- Cuando se pinta muy 
cerca del modelo y éste se ve, además, 
desde un punto efe vista alto (A), l0s 
objetos aparecen en una perspectiva 
poco usual y no muy recomendable. ---·- - ---------• . . . 
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Fig. 215 A y B.- A una d istancia de Ufl 
metro·y medio o dos y sentado en un 
taburete de unos 70 cm de alto -ángulo 
visual aproximado 35 graáos- (A), los 
objetos aparecen en una perspectiva 
normal perfectamente válida {B). 

Fig . 217 .- El artista americano Ken 
Davies acostumbra elegir un punto de 
vista bajo. a nivel del modelo, como 
vemos en esta naturaleza muerta. de un 
c~1dado estilo "trompe-f'oeil" puesto al 
d1a. _Este punto de vista especial es 
precisamente una característica de la 
obra de Ken Davies. 

i Fig 213. D1stanc1a al modelo un 
metro v medio o dos Angulo de v,~,

0 unos 35 grados. ~ 

216 B 

Fig. 216 A y B.- Un ángulo visual muy 
bajo a nivel, prácticamente, del modelo, 
(A), proporciona una visión frontal. po_co. 
CO(riente (8) . Sin embargo ... 
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TÉCNICA Y OFICIO DE LA PINTURA AL OLEO 

enseñanzas de oficio 

Hay que limpiar la paleta y los pinceles; 
hay que hacerlo de cuando en cuando. 
tres o cuatro veces por lo menos; 
para así crear colores más limpios. 
para así pintar colores más c iertos. 

Una hora después de estar 
pintando un cuadro, es muy 
probable que uno empiece a 
buscar, en la paleta, espacios 
libres para componer nuevos 
colores: un rosa especial, de 
tendencia azulada, por ejemplo. 
Y enton,;es pueden ocurrir dos 
cosas: que uno no conozca a 
fondo eso del oficio y 
componga el rosa con unos 
restos de blanco - no muy 
limpio, desde luego- y una de 
las mezclas hechas antes con 
ca~mín y azul cobalto y ... algo 
mas que uno no recuerda (con 
10 cual el rosa resulta de 
lendencia agrisada) ; o bien que 
uno sepa que éste es el 
momento de parar, limpiar la . 
~ale~a. re_novar algunos colores. 
ltmp,ar_ pinceles y volver a pintar 
--en cierta manera como si 

empezara de nuevo --. 

F,y 218 A P,tr, I l lllll)I.II 111 
palcw u11hcí.' p111ncro una ,~sptt 
tulél en fo, rn.t rle paltt!\tn.• 

F11¡ 21 9 A Par;, l1111p1ar los 
prncelcs descárguelos de prn­
tuta. prrrnero con papel de 
pcriódrco 

B P,1rn h111p1c11 l.1 ,·...,µ¿11 u1,, 
ut1l1cc f)apel cf,, pc,,o<lrto ,.rnt.1 
d o e n hnJ,1S cft• 1.tm ,u,u t.u ,1•1111,t 

8 . Después sume!Ja los p ,n 
celes. uno a µ no. en un peque· 
ño recrprente con aguarrás No 
importa que el aguarrás se 
enturb ie 

o 

C A con1im1,1c1ún toegue la 
póll•!l, t. punw,o t.on un:Pt~ hoJa, 
,t,, pc11o ct1co y dt•,,nu·, con u11 

C. Po, ult,010 escuu a lo~ 
prncoles. con un trapo ( Esra 
manera de ltmp,ar es momentá 
nea. para seguir pintando ) 

9l 

a 

) 



TÉCNICA Y .OFICIO DE LA PINTURA AL ÓLEO 

¿cómo empezar? ¿dibujando? ¿pintando? 

Y bien; todo está a punto para vivir 
la gran aventura: el tema dispuesto, 
la paleta con los colores, la tela en 
blanco. "vacía. defendiendo su 
blancura" como escrib ió Mallarmé 
hablando de la dificultad de 
empezar. Y surge la pregunta: 
"Empezar ¿cómo? ¿Dibujando o 
pintando directamente?" Pues, mire 
usted, es un viejo problema sobre el 
que, desde hace siglos, se viene 
hablando y preguntando. Ya en el . 
siglo XVI, el florentino Vasari 
escribía sobre la manera del Tiziano 
cuando lo visitó en Venecia: "El 
empleaba inmediatamente los 
colores, sin hacer dibujo 
preparatorio, diciendo que era el 

real y mejor medio de hacerlo." En 
el mismo tiempo, y en Florencia, 
Miguel Angel, que empezaba 
dibujando, le decía socarronamente 
a Vasari "¡Lástima que en Venecia 
no empiecen por aprender a dibujar 
con corrección!" 
En el siglo pasado y en éste, a pesar 
de que las dos maneras de hacer 
siguen en vigor, parece posible 
afirmar que los artistas que pintan 
sin apenas sombras, iluminando los 
cuerpos con luz frontal o luz, difusa, 
viendo y diferenciando los objetos 
con manchas de color (Van Gogh, 
Matisse, Bernard, etc.) . es decir, los 
"coloristas", suelen empezar el 
cuadro pintando directamente; 

mientras que quienes pintan el 
modelo con luces y sombras 
(Chardin, Corot. Manet, Nonell, 
Dalí, etc.). a los que podemos 
clasificar como " valoristas", por lo 
general empiezan el cuadro 
dibujando. Es arriesgado, no 
obstante, dar por seguro que hacían 
una cosa u otra. Se sabe, por 
ejemplo, de Picasso. que unas 
veces d ibujaba, otras pintaba 
directamente. " ¿ Pintar?, ¿ Dibujar?", 
decía Cézanne: " Cuando el color 
aparece en toda su riqueza, aparece 
también la forma en toda su 
plenitud." Una buena respuesta. 

.i,¡r,1~r~~ i _,_,__ .. 

F,u 220 Un m,smo tema puede ser resuelto con est,to 
F,g. 221 El pintor " c olorista" ha l legado a este esti lo vatonsta" o " colorista" ; depende en gran mane,a de ta 

forma de duminac,on dada al modelo. ya sea esta taterílf 
(valorist¡¡) o front¡¡I (co lori sta) Et ar tista que p inta una 
naturaleza muerta con todo el Juego de luces y sombras. 
P0!>1hlemcn te emp,eza et cuadro d ,bu¡;indo 
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~~~~:i~o porque p iensa que es m ás abstrac to . mas crea t,~o y 
d academ,co. pero tamb,en porq ue tiene la conv,cc1ón 

e Que el color puede expresarlo ·,ocio s,n ,ecu,111 at 
volumen n, al modelacfo · Como escnb,o Bon~rd 'El color 
S lll mas ayudil. es Cilf)íll d e exp1es;11 luz. de re~>resentar . 
masíl Y de expres;i, un clinia p,cto11co 



TÉCNICA Y OFICIO DE LA PINTURA AL ÓLEO 

¿por dónde empezar a pintar? 

\¡ Existe una ley de contrastes 
simultáneos. que nos advierte sobre 
el fenómeno de que un color es 
más claro o más oscuro según el 
color de fondo que le rodea. 
Teniendo en cuenta esta ley seria 
equivocado empezar a pintar. sobre 
el blanco de la tela. una pequeña 
zona o un objeto aislado cuyo valor 
podría transformarse en más claro o 

.1más oscuro, a tenor del fondo que 
pintáramos luego. 
én consecuencia hay que pintar 
cuanto antes los grandes espacios 
·en blanco. hay que empezar por las 
zonas más amplias. En una 
naturaleza muerta esta zona amplia 
suele hallarse en el fondo./ 

A 
Fi9._ 222.- ¿Por dónde empezar? Al 
1n1c1ar el cuadro conviene eliminar el 
blanco de la tela. es dec11 llenarla cuanto 
antes de color'para ehm1n°ar falsos 
contrastes¡ De aC/Jerdo con esta idea, en 
una naturaleza muerta casi siempre es 
aconsejable empezar por el fondo. 

Graso sobre magro 
Fig. 223.- He aquí una antigua norma a 
recordar. en el momento de pintar las 
primeras capas de un cuadro: para evitar 
que con el tiempo una pintura pueda 
cuartearse. es necesario pintar las 
primeras capas con mayor cantidad de 
esencia de tremenuna (aguarrás) . La 
pintura tal como sale del tubo - y más si 
se diluye en aceite de linaza- es grasa: 
la misma pintura cuando se diluye con 
aguarrás. es magra Naturalmente, una 
capa grasa tarda más en secar que una 
capa magra. Cuando por error se pinta 
magro sobre graso. la capa de encima 
(magra) seca más pronto que la capa de 
deba¡o (grasa); cuando esta última se 
seca. la qpa de encima se contrae y 
resquebra¡a: el cuadro aparece cuarteado 

MAL 

220 

Fig. 224.- MAL: El fondo. aun siendo 
de un color liso. no debe ser 
absolutamente regular, pintado con un 
solo color, 

\• 

Fig. 225.- BIEN· El fondo ha de ofrecer 
e~ta serie de mauces diversos. aun dentro 
de un color liso. enriqueciendo e 
idealizando el color real de aquél. 
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TÉCNICA Y OFICIO DE LA PINTURA AL ÓLEO 

la dirección de la pincelada 

Pintando al óleo. en el caballete. se 
trabaja siempre con la tela en 
posición vertical. Parece lógico 
entonces - y parece más funcional 
- pintar dando las p inceladas en 
sentido también vertical, hacia 
arriba y hacia abajo. Sin embargo. a 
poco que se analice la cuestión, nos 
daremos cuenta de que, a tenor de 
lo que se está pintando. no es 
razonable. por ejemplo, pintar el 
mar. o un gran cúmulo de nubes 
blancas. o el mantel puesto sobre 
una mesa. con pinceladas en 
dirección vertical. Bueno, aclaremos 
que pintar todo con pinceladas 
verticales puede formar parte de 
una manera o estilo parti.cular. pero 
lo normal y lógico es que el mar o 
una puesta de sol se resuelvan con 
pinceladas horizontales. las nubes 
con pinceladas circulares. el mantel 
en horizontal o diagonal. 
Digamos entonces que existen dos 
normas o hábitos que pueden verse 
en la mayoría de pintores: 

1 . Pintar "envolviendo" la 
forma. 
2. Pintar en sentido diagonal 

La primera de estas normas es la 
más corriente: se pinta un ci lindro 
con pinceladas en sentido 
cilíndrico, se pinta un campo de 
hierba con pinceladas en sentido 
vertical, se pinta un melón 
siguiendo o envolviendo la forma. 
En la duda, o en general, se pinta 
en sentido diagonal. 

,/ 
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los, 
Fig. 226.- (Arriba). Hay cuerpos o 
sujetos que exigen una dirección 
concreta de la pincelada. como puede ser 
un campo de hierba_.,, 

' >1 

.. . .. , 
'":1~.:-"'"~ 

·ll" ~ '\ 

~h1,t11, 
\~ , , ll\, 

Fig. 227.- (Abajo). La pintura del mar 
casi siempre exige pintar en sentido 
horizontal. 

\. . 
Fig. 228.- ·cuando la dirección de la 
pincelada sigue o envuelve un cuerpo. 
explica mejor la forma que éste 'tiene. ' 

Fig. 229.- Dibujar a la pluma o a la 
caña es el mejor. de los ejercicios para 
aprender a 'resolver la forma de los 
cuerpos, tanto dibujando como pintando. 



\esolver un dibujo o una pintura en 
íntesis. es igual a desarrollar 

~n proceso intelectual ~ara dibujar 

0 pintar las partes más 1m_portantes 
y características de un su¡et_o. 
eliminando detalles accesorios o 
partes que no son fundamentales. 
La resolución práctica de este· 
proceso supone tener ~n . 
conocimiento extraordinario del 
oficio de pintor. 

-

Sintetizar en dibujo y pintura 
representa pintar con soltura, 
espontaneidad. elegancia, con 
conocimiento del tema y del 
material. Velázquez con su "manera 
abreviada" es un ejemplo clásico de 
pintar sintetizando: uno cualquiera 
de los ojos pintados en los rostros 
de "Las Meninas" es un ejemplo 
perfecto de síntesis: las pinceladas 
pueden contarse con los dedos de 
la mano. 

/ 

TÉCNICA Y OFICIO DE LA PINTURA AL ÓLEO 
, . 

s1ntes1s 

F1g. 230 A y 8.- En d1buJo y pintura una 
de las fórmulas más conocidas para fac1h• 
tar la síntesis es mirar el modelo con los 
0I0s entornados. En estas fotografías ve­
mos un mismo ob¡eto - un tarro de cris ­
tal- fotografiado con absoluta definición 
(A), es decir, enfocado como en una visión 
normal. A la derecha el mismo tarro de 
cristal fotograf iado fuera de foco (8), 
imitando la v1s1ón del mismo con los OJOS 
entornados. lo cual se acerca a una imagen 
en síntesis: en la que solo pueden verse los 
rasgos, manchas, luces y brillos más im­
portantes y característicos. . 

Figs. 231 A. By C.- Vea en estas figuras 
una demostración o desarrollo por fases o 
estados de la pintura del tarro de cristal 
pintado en síntesis. eliminando detalles y 
formas accesorias para reunír finalmente 
las únicas necesarias para explicar la forma 
del modelo. 
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pintando al/a prima 

En castellano a la primera, en francés 
au premie, coup, en italiano al/a 
prima. Por pintar al/a prima se entien­
de en todo el mundo pintar un cuadro 
en una sola sesión. Lo cual es co­
rriente en las formas de pintar de hoy 
en día (recordemos los concursos de 
"pintura rápida"} y supone, desde 
luego, una técnica especial. 
He aquí unas normas básicas para 
pintar a/la prima 
1.- Determinar la gama de colores 
del cuadro (cálida. fría, quebrada} 
2.- Dibujar el tema y pintar directa­
mente las zonas más amplias. 
3.- Oscurecer con el color corres­
pondiente, mediante ampl ias man­
chas oscuras. sintet izando, las partes 
en sombra del modelo. 
4.- Y ¡ya!, empieza el cuadro, _pin ­
tando al/a prima. Desde este momen­
to cuentan sólo dos normas básicas: 

A . Un esfuerzo t ot al de su 
cap acid ad c reativa · 
8 _ Una actit ud const ante de 
primera inte nc ión: " lo hecho 
hecho est á." 

Practicaremos estas normas más ade­
lante. Vea aquí y ahora las técnicas a 
tener ·en cuenta pintando a/la prima. 

Claro sobre oscuro 
La pintura al óleo es opaca, puede 
pintarse blanco sobre negro, ocre 
sobre t ierra sombra quemada. Si en la 
primera fase de un cuadro pintado 
a/la prima usted ha prodigado las 
manchas oscuras de las partes en 
sombra. pintando con colores oscu ­
ros y bastante aguarrás, despu'és 
tendrá una superficie oscura, seca. 
sobre la que podrá pintar con colores 
claros, construyendo. dibujando Y 
pintando con más facilidad. 
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F,g. 233.- Pintando alfa prima puede 
ser conveniente una primera capa de 
entonación general, pintada con colores 
ya determinados por to que "dice" el 
modelo. Vea la apariencia de esta capa, 

F,gs. 232 A. B. y C.- Vea en este racimo 
cie uva la ventaja de pintar claro sobre 
oscuro. En A) una vez d ibujado el rac,mo 
vemos el fondo y las partes en sombra 

•líatados con pintura muy liquida. (Observe 
que la mancha oscura ofrece mauces de 
color. no es totalmente uni forme.) En B) se 
¡¡precia el sentido lógico de pintar claro 
~obre oscuro. Finalmente. en C) se han 
, intetizado los valores de cada grano de 
uva con un simple toque de luz refle1ada y 
un bri llo. Observe que existe siempre la 
,dea de d iversificar y enriquecer el color. 

en una resolución a/la prima del bodegón 
reproducido fotográficamente en la 
página 74. Recuerde que estos colores 
son líquidos para lograr un secado rápido 
que sea además magro. 



Cómo pintar sobre húmedo 
En general es un problema de 
delicadeza y al propio tiempo de 
seguridad. Delicadeza. porque en 
ningún caso se trata de apoyar y 
restregar el pincel como se hace 
normalmente. sino de dejar, de 
poner encima una nueva capa de 
pintura. un nuevo color, 
suavemente, delicadamente, para no 
llevarse el color de debajo, o. lo que 
es peor. para no mezclar ese nuevo 
color con el color anterior. Y es 
también un problema de seguridad, 
porque pintando sobre húmedo no 
caben los arrepentimientos; se pinta 
con "ese" color, se construye con 
"esa" forma ... y lo hecho. hecho 
está. Si hay que volver atrás, si hay 
que insistir, retocar. repintar, 
reconstruir ... , uno está perdido . 
. Para pintar sobre húmedo se 
requiere una cantidad abundante de 
pintura bien pastada, con el pincel 
bien cargado. Naturalmente, si la 
zona es ml)y amplia es preferible 
rascar con la espátula y pintar de 
nuevo. 
Cuando se trata de pintar filetes, 
trazos, palos, líneas, etc., (la rama o 
el tronco de un árbol. por ejemplo). 
cabe la posibilidad de pintar con un 
pincel de pelo blando y con la 
pintura algo diluida. En cualquier 
caso: prohibido apoyar el pincel. 
Por último, cuando se pinta sobre 
húmedo es absolutamente necesario 
limpiar el pincel después de cada 
aplicación y tomar de nuevo color, 
evitando así percances y mezclas 
con el color anterior húmedo. 

Hombre acabado: hombre 
muerto 
Piense lo mismo de un cuadro. Un 
cuadro "acabado" es un cuadro 
muerto. Acabar en el sentido de 
perfilar, suavizar, degradar, corregir, 
~s matar la obra. ¡Déjelo a tiempo! 
,No lo acabe! ¡Es preferible mil 
v(f~ces esto (figura 236 B) a aquello 

igura 235 A) 1 
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F1g 234 A Se trata 
primero de aphcar una 
primera pincelada de 
color sobre la parte 
hümeda. sin la más 
mínima presión. 
"de¡ándola". suavemente 

pintando al/a prima 

8) L1mp1ar seguidamente 
el pincel con un trapo 
vIe10 humedecido en 
aguarrás. 

CJ Volver a coger color y 
pintar de nuevo. siempre 
sin restregar. con 
l1mp1eza. sin mezclar un 
color con otro 

F1g. 235 A.-· Un acabado 
suave. relamido. pomp,e,. 
como dicen los franceses. 
es un esti lo muerto. de 
frutas de cera y flores de 
plástico. 

F1g 236 B - Es preferible 
este " no acabado ·. algo 
1mprecIso. muy de apunte 
rápido pero fresco. 
espontáneo. Iv1vol 



TÉ C N I CA Y OFICIO DE LA PI NTU R A ¡\ L O Lt ~J 

técnicas especiales 

Pintar y dibujar, todo a la vez 
Pintar no es colorear un d1bu10; y 
menos todavía en el caso de la 
pint.ura al óleo. en la que el d1bu10 
1n1c1al si verdaderamente existe -
se pierde con las primeras 
pinceladas. Pintar es ver colores 
con forma!- y, en consecuencia. 
pintar es d1bu1ar con color en vez 
de hacerlo con trazos y contornos. 

F1g 237 A. B y C La forma se 
perfecciona. muchas veces ··corriendo 
la pintura. d1bu¡ando. por tanto. con el 
pincel. desplazando. por e,emplo. el 
con torno de un cuerpo modificando su 
ancho. su alto su forma angular, 
curvada. etc 

F1g 238 A a fa F. La yema del dedo 
pulgar aplrcada con suavidad o 
presionando con fuerza sorve como 
medio para degradar. fundir. " correr" un 
perfil o contorno Esto es algo que ya 
hacia El T1z1.¡no. que " pintaba con el 
pulgar y val iéndose de los dedos 
extendía la pintura y la fundía en matices 
indefinibles·· Tenga en cuenta. no 
obstante que es un recurso del que no 
conviene abusar. s, no quiere caer en un 
acabado relamido. mon¡,I. 

·---

239 8 

237 A 

o 

B 

F1g 239 A. B y C Pa,;i 
pinta, un degradado. un 
PilSo de luz ¡¡ somb1a o 
un;i fusión de dos colo1c~ 
'di ferentes. etc . hay ,,I11os 
sIstcn1as 

c 

A) Pintar los do~ colores a tonos con 
dos pinceles y ut1hz11r un tercer pincel 
l1mp10. sin pintura pincelando en zigzag 
allí donde los dos colores se yuxwponen 
para fusionar uno con otro 
B) Cuando hay mucho grueso o pasta. 
hay que pincelar de oscuro para claro. en 
forma de ··1at1gazo··. como queriendo 
llevarse la p in tura. pero en realidad 
··pasandola·· de un c'olo1 a otro y 
fundiendo o degradando ambos colores 
A tención cada una o dos pinceladas hay 
Que secar el pincel para no ensuciar con 
el color claro que se lleva el pincel con 
cada ·Iat1gazo·· 
C) Cuando la zona en que se produce el 
degradado está seca o casi seca el 
degradado puede hacerse cargando el 
pincel y restregandolo en esa espec,e de 
··1ro111s" que puede ver en est,1 
,lustración 

n 

, 
j 
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COMPOSICION Y M EZCLA DE COLORES 

mezcla con colores primarios 

Fig. 240.- Hablan.do de colores al 
óleo, existen tres colores básicos, 
que no pueden ser compuestos con 
ningún otro: el amarillo, el púrpura 
(carmín) y el azul. Se trata, como 
usted sabe, de los colores primarios, 
a partir de los cuales, mezclando 
unos con otros (añadiendo, a veces, 
blanco), se puede componer todos 
los colores de la naturaleza. 

Fig. 241.- Pintando al óleo, los 
tres colores men·cionados son 
exactamente: 1. Amarillo cadmio 
medio, 2. Carmín de garanza 
oscuro, 3. Azul de Prusia. Como 
vemos en esta ilustración. la mezcla 
por parejas de dichos colores 
primarios proporciona tres nuevos 
colores: el verde, el rojo, el violeta o 
azul oscuro. Mezclando los tres 
primarios se obtiene el negro. 

Fig. 242.- He aquí una gama de 
colores basada en la mezcla del 
amarillo cadmio medio y el azul de 
Prusia. proporcionando a su vez 
una variada gama de verdes. 

Fig. 243.- El mismo experimento 
realizado con los colores amarillo 
cadmio medio y carmín de garanza 
oscuro, aparte proporcionar un 
tercer color bermellón o rojo vivo, 
nos hace ver la amplia gama de 
colores crema, rosados de tendencia 
cálida y fría, etc. · 

Fig. 244.- Por último, mezclando 
azul de Prusia y carmín de garanza 
oscuro, degradados ambos con 
blanco. obtenemos una amplia y 
rica gama de azules. violetas y 
morados. 
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COMPOSICION Y MEZCLA DE COLORES 

mezclas con colores primarios 

Fig. 245 ___ Este variado conjunto 
de colores se ha logrado empleando 
únicamente los tres colores 
primarios. Le recomiendo que haga 
esta prueba para comprobar que 
efectivamente. se puede obtener 
todos los colores de la naturaleza 
con sólo estos tres colores. 
Vea ahora en las figuras siguientes 
los colores compuestos para p intar 
una manzana con colores cálidos. 
una manzana con colores fríos, Y 
una con colores·q uebrados. 
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1. Blanco. 
ama11llo. ocre. 
ro¡o. carmín. 

4. Amarillo. 
blanco. ocre. 
rojo. 

,._ . ..,u.,,:----. 1. Verde 
esmeralda. 
blanco. 
amariljo. azul 
cobalto. 

4. Añadir al 
anterior azul 

~ de Prusia 
tierra Siena. 

1. Siena 
. tostada, 

blanco, azul 
ultramar. 

.....,.l!ot.:! ___ , '4, Tierra 

sombra. 
blanco, 
amarillo, ro10 . . 
azul cobal to, 
ocre. 

2. Ro¡o. ocre. 
carmín. 

5. ROJO. 
amarillo 

. tierra Siena 

2. Carmín. 
azul cobalto, 
azul Prusia. 
blanco 

5. Carmín, 
blanco. azul 
cobalto, tierra 
quemada. 

2. Rojo. 
Siena 
tostada, tierra 
sombra. 

·s. Carmín . 
verde • 
esmeralda. 
blanco. azul 
Prusia 

Ca 

3. Amarillo. 
ocre, blanco. 
carmín, azul 
de Prusia . 

. 6. Ocre. 
amarillo, rojo, 

• verde 
.. esmeralda 

.' blanco. 

3. Amarillo. 
blanco, verde. 

6. Azul 
Prusia. tierra 
sombra. 
blanco. 

3, Tierra 
sombra. 
amaril lo 
limón, 
blanco. 

6 Tierra 
s~mbra, azul 
ultramar. 
blanco. 
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COMPOS ICION Y MEZCLA DE COLORES 

colores claros y colores oscuros 

Negro neutro: negro frío; negro 
cálido. 
Fig. 249.- Efectivamente, a partir 
de mezclas realizadas con colores 
carmín de garanza oscuro. azul de 
Prusia y tierra sombra tostada, y 
según la proporción de cada uno de 
estos colores, se puede lograr un 
negro neutro. un negro frío, es decir 
azulado. o un negro cálido, esto es 
de tendencia rojiza. Estos matices 
pueden ser muy convenientes 
según se pinte un cuadro de 
tendencia cálida o fría. 

No es sólo con negro como 
se oscurecen los colo res. 
Fig. 250 .- En el momento de 
intensificar o de oscurecer un color. 
deberíamos recordar el 
comportamiento de la Naturaleza y 
más concretamente del arco iris. en 
el que la intensificación de los 
colores no es consecuencia del 
color negro. 
Fig. 251.- Oscureciendo el 
amarillo únicamente con negro. se 
obtiene un amarillo sucio. verdoso; 
oscureciéndolo progresivamente 
con rojo, carmín. azul y negro, se 
logra una gama de intensificación o 
paso de luz a sombra más natural y 
artística. 
Figs. 252 y 253.- Lo mismq 
ocurre con los colores azul y rojo: el 
primero con una marcada tendencia 
a agrisarse cuando se oscurece 
únicamente con negro, y el 
segundo perdiendo su brillantez que 
es evidente cuando progresivamente 
se aclara con amari llo y blanco y se 
oscurece con carmín y violeta. tirra 
sombra tostada y negro. 
Fig. 254 .- He aquí un ejemplo 
gráfico sobre el uso y abuso tanto 
del color blanco como del color 
negro. Los tomates de la izquierda 
(MAL) están pintados 
exclusivamente con rojo, blanco Y 
negro. En los tomates de la derecha 
(BIEN) intervienen, además del 
rojo. el amarillo. ocre. Siena. azul. 
verde, carmín ... y blanco, este 
último en la cantidad necesaria. 
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f ig. 255.- En el color de la 
sombra 
hay siempre color azul. 
Cualquiera que sea el color del 
modelo que usted tenga ante la 
tela. es seguro que en el color de 
las partes sombreadas interviene el 
color azul. Incluso cuando todo es 
luz, cuando el modelo es blanco, 
como en este cubo, en el que el 
color de la sombra es gris ... y azul. 

Fig. 256.- El color de las 
sombras y 
los colores complementarios. 
Como veremos seguidamente, 
además del color azul, en el color 
de las sombras interviene también el 
color complementario del objeto 
pintado. Recuerde que los colores 
complementarios son producto de 
una combinación entre los colores 
primarios y los secundarios. 

Fig. 257.- He aquí la fórmula para 
hallar el color de las sombras: 
1. el color propio más oscuro+ 
2. el color complementario+ 
3. el color azul 
"' (igual a) é l color de la 
sombra. 

~ig. 258.- La regla es casi 
infalible: el color de la sombra de 
un tomate de color rojo está 
cb~mpuesto por siena oscuro verde 
nll ' ante Y azul luminoso. 

Fig 259 
de ~n ·:- El color de la sombra 
azul esºbJe~o O modelo de color 
es de . básicamente el color violeta. 

cir, la mezcla de azul y rojo. ---(1) Para una 
SObre este t informacrc)n más amplia 
fllisrna Col ema. consulte el libro de esta 

~16n '"Así se pinta ... 

COMPOSICION Y MEZCLA DE COLORES 

el color de las sombras 

Amarillo. magenta y azul. son 
colores primarios. Mezclados por 
parejas, proporcionan los 
secundarios: verde, rojo y azul 
v1olaceo. 

2 

+ + 

+ + 

.f- + 

3 

Formando un circulo con los seis 
colores del arco iris, se · 
determinan los Que son 
complementarios de unos 
respecto a otros. Eiemplo: 
complementario del amarillo. el 
azul intenso ( 1) 



COMPOS ICION Y MEZCLA DE COLORES 

la gama cálida 

Fig. 260.- Amarillo. 
ocre, Siena. naranja. 
rojo. carmín. Siena 
tostada. Verde .. . 
... y blanco. He aquí una 
muestra de la infinita 
gama de colores que 
pueden componerse 
dentro de la gama de 
colores cálidos. (¿Por qué 
no prueba y compone 
usted m ismo esta serie de 
colores?) 
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1. Blanco+amarillo cadmio 
medio. 

2. Blanco+ocre amarillo. 

3. Blanco+ocre 
amarillo+rojo cadmio medio. 

4. Amarillo cadmio+carmín 
garanza oscuro. 

5. Btanco +rojo cadmio. 

6. Btanco+carmín garanza 
oscuro. 

7. Tierra Siena natural +rojo 
de cadmio. 

8. Ocre amarillo +tierra 
sombra quemada +un poco de 
verde cadmio. 

9. Blanco+ocre 
amarillo+verde 
esmeralda+carmln garanza. 

1 O. Amarillo cadmio+ tierra 
sombra quemada. 

11 . Ocre amarillo-+·verde 

(. 

esmeralda+ amarillo 
cadmio+ blanco. 

12. Carmín garanza+un poco 
de verde esmeralda. 

n 



Fig. 261.- Verde 
claro. verde esmeralda. 
azul cian. 
azul intenso, violeta . .. 
··· Y blanco. Este es un 
ejernplo de composición y 
mezcla de colores 
Utilizando. básicamente 
V d • 
er es, azules y violetas. 

COMPOSICION Y MEZCLA DE CO LORES 

1. Blanco+azul Prusia. 

2. Blanco+azul ultramar 
claro. 

3. Blanco+azul cobalto 
claro. 

4. Blanco+azul 
Prusia+ verde esmeralda. 

X& C 

5. Blanco+verde 
esmeralda+un poco de ocre 
amarillo+un poco de amarillo 
cadmio. 

la gama fría 

6. Amarillo cadmio+verde 
esmeralda. 

7. Amarillo cadmio 
medío+azul Prusia. 

s. Blanco+verde esmeralda. 

9. Blanco+carmin de 
garanza+azul' ultramar claro. 

10. Azul d 
Prusia➔ blanco+carmfn e 
garanza. 

- WJP 

11. Ocre amarillo+ verde 
esmeralda• un poco de 
blanco. 

12. Azul Prus1a+vorde 
esmaralda. 
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COMPOSICION Y MEZCLA DE COLORES 

la gam.a "quebrada" 

A 

Fig. 262.- ... O mezcla 
de colores 
complementarios 
en proporciones 
desiguales ... 

... y blanco. Vea a 
continuación algunos 
ejemplos: 

1. Blanco + u erra sombra 
tostada +un poquitín de azul 
Prusia. 
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2. Igual al anterior 
añadiendo un poco de verde 
esmeralda. 

3. Blanc;o+azul 
::obalto+rojo cadmio. 

4. Blanco+ocre 
amarillo+a ul ultcamar claro. 

5. Amarillo 
cadmio+ blanco+ azul 
cobalto+ un poco de rojo 
cadmio. 

6. Blanco+azul. 
Prusia +tierra Siena 
natural+ rojo cadmio. 

7. Blanco+cacmin de 
garanza+rojo de cadmio+azul 
Prusia. 

8. Blanco+carmin de 
garanza+verde esmeralda. 

• 9. Blanco+11errn som~ra 
tostada+verde esmeralda 

5 

1 O. Azul Prusia+ blanco+ rojo 
de cadmio. 

11 . Blanco+ carmin de 
garanza+azul ultramar+ un 
poco de tierra sombra 
tostada. 

12.• Tierra sombra to5tada~ un 
poco de azul de Prusia. 
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EL BODEGON EN LA PRACTICA 

la lección de Cézanne 

Dentro de breves momentos pondre­
mos en práctica todas las enseñanzas 
contenidas en este libro. Pero antes 
de entrar en esta última parte. permi­
tame transcribir la siguiente lección 
del gran maestro Cézanne. 
Perdón; he dicho "transcribir" corno 
si las líneas que siguen hubieran sido 
dictadas realmente por Cézanne ... y 
no es así, desgraciadamente. No es 
Cézanne el que escribe. pero diga­
mos que después de leer, y de mirar y 
de buscar en libros grandes y peque­
ños, en unos y otros museos, creo 
que es posible dictar esta lección con 
un margen de error mínimo. 

Cómo componía Cézanne 
Cézanne pintó decenas de bodego­
nes con frutas. Los elementos bási­
cos que Cézanne utilizaba en estos 
cuadros eran: a) un mantel blanco, b) 
un plato _o frutero -a veces eran 
ambas cosas- con varias frutas, que 
situaba en el centro de la composi­
ción y c) una jarra, una botella, una 
cerámica o un jarrón. que situaba 

I 
=---

r 

.... - I 

F,y 2ü4 y 265 Pa,cce·pos,ble aforma, que Cczanne m,c,aba sus bodegonés casi s111 

drbu¡o previo Asi se deduce de su cuadro macabado 'Naturaleza muerta con ¡arron" 
expuesto en la Tate Gallery de Londres (f ,g ad¡unta 265) . del Que hemos reconstruido 
el drbu10 ,n,c,al comprobando Que esta cons to tuodo por un apunte rápido en el que 
;,penas se dete•mrn;,n l;is formas 
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al plato de fruta constituyendo 
~u;bos el centro de etención del 
cuadro. Había además otra~ frutas Y 
en ocasiones una tela o cortina como 

fondo. . 
El punto de vista era más b1_en alto y 
la construcción de los ob¡etos era 
muy libre. de manera que a veces 
dibujaba y pintaba prescindiendo de 
la forma exacta. Cézanne tardaba 
mucho tiempo en componer el mo­
delo. " El artista no puede crear emo­
ciones -decía- con la facilidad con 
que canta el pájaro. El artista ha de 
componer, lo cual no es fácil ." 

Cómo pintaba Cézanne 
Un campesino que vio pintar a Pisa­
rro y a Cézanne dijo que: "Monsieur 
Pisarro cuando pinta. pica. lo hace a 
golpes de pincel; Monsieur Cézanne 
frota, acaricia, pinta con el pincel 
plano." 
Cézanne jamás pintaba por zonas 
"quedándose" én un lugar. como 
hacen muchos artistas. y pintando. 
por ejemplo. el fondo. hasta casi 

EL BODEGON EN LA PRACTICA 

la lección de Cézanne 

terminarlo. No; lo extraordinario en 
Cézanne es que "paseaba" por todo 
el cuadro. pintando ahora aquí. ahora 
allí. sin acabar nada. pero dejándolo 
todo casi acabado. viéndolo y pin­
tándolo todo a la vez, sin prisa pero 
sin pausa. 
Este cuadro inacabado de la Tate 
Gallery, con esa cerámica gris que 
semeja una garrafa. es un buen ejem­
plo para explicar esa especie de 
omnipresencia de Cézanne. en el 
cuadro. mientras pintaba. 
Empecemos por ver que Cézanne no 
dibujaba con precisión. completa­
mente, antes de pintar; es decir. que 
le bastaban unas líneas imprecisas e 
inacabadas. un apunte muy rápido 
(figura 264). para pasar rápidamente 
a aplicar color. Vemos después que 
no aplicaba una capa general de 

color. para manchar fa tela. y obser­
vamos asimismo que. aparte unos 
rápidos toques de pintura liquida. 
con aguarrás (véalos en los platos y 
el mantel). pintaba ya de salida con el 
color ajustado. real. y con la pasta y 
densidad también def1n1tiva. En esta 
jarra grrs. por e1emplo. no había. 
prácticamente. segundas partes; y 
fíjese que en todos los casos. con ese 
hacer de pintura rápida. pintaba el 
objeto. con lo cual evitaba errores de 
contrastes simultáneos equilibrando 
y ajustando colores. (Vea la anterior 
página 93. figs. 222) . ~ 
Es relativamente fácil imaginar a 
Cézanne trabajando esas ciruelas del 
plato central. empezando a pintarlas. 
dejándolas y pasando a las dos cirue­
las ºde fa derecha. siguiendo con el 
fondo marrón. de la mesa. que rodea 

F,g 266 y 267 - " Na1uraleza muer1a con meloco1ones y peras· Museo de Bellas Aries 
Pushkrn, Moscú Observe la compos,crón de esta Naturaleza muerta (y compárela con 
el bodegón de la pág,na ad1unta. de la cerámrca grrs) vrendo que responde a la formula 
de Cézanne en cuan10 a elementos y drsposrc,on de los m,smos. a saber mantel blanco 
sobre fondo oscuro. pla10 con frutas en el centro. además de 01ras frutas alrededor. Y 
una ¡arra o ceram,ca ¡un10 al plato 
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esas dos ciruelas, volvienao af plato 
central, saltando a la cerámiéa, al 
fondo, al primer término... Pierre 
Bonnard, el gran pintor y amigo de 
Cézanne, decía de éste que era de los 
pocos artistas que podía estar toda 
una tarde pintando, ante e! modelo, . 
sin dejarse absorber por él. · Es d~cir 
manteniéndose firme en la interpreta: . 
ción que Cézanne había hecho del 
modelo al iniciar el cuadro. 
¿Por qué no dar por cierto, también, 
que_ esta forma de pintar. este ir y 
venir, co!TIO paseando por el cuadro. 
le permitía a Cézanne "ser capaz de 
~ irar su coa~ro con la misma objeti­
vidad co_n la que estudiaba su mode­W? . . 

, Cézanne, el gran inaesfro 
de la interpretación. 

~tención a este punto. Cézanne se­
-~ún. h~,explicado,en ocasiones ante­
nore_s; era; entre los pintores impre­
s10~1stas, uno de los pocos, por no 
decir el único, que se situaba ante el 
~~delo, · recibía una primera impre­
sion de forma. de color, de contraste. 
d~ luces Y reflejos, Y empezaba a 
P•~tar manteniendo inamovible esa 
pri~era impresión. Pierre Bonnard 
d~c,a de este fenómeno: "la presen­
ci~ del ~odelo es una fatídica tenta­
c,~n; el artista corre el peligro de 
~e¡ars: llevar por su visión directa, 
~nmed,ata. olvidándose del primer 
impu~so". Y Bonnard reafirmaba esta 
~nsenanza diciendo: .. Hace poco 
•~tenté pintar unas rosas directamen­
te._ con el modelo delante, pero me 
de¡é !levar por detalles ... iY de pronto 
mev, h d'd • . un I o, comprendí que no iba 
a ninguna rt ' . . d pa e. que me hab,a perd1-
. O, Que no podía recobrar mi primer 
impulso · . . , esa Prtmera 1mpres1ón que 
~~ deslumbró .. .!" 
di f ay Que hallar un método de auto­
d el ensa contra la influencia del mo­tit _como hacía Cézanne!", decía 
Cé av,a Bonnard. Pero ¿qué hacía 

. Pin~:~ne? Pues, antes de empezar a 
..... b. con la tela todavía en blanco "'"ª a el • c0 ... modelo durante largo rato y 

••Struia ¡ 
1ma • e cuadro en su mente· 

9maba y - b . . . · ra, PO sona a de¡ándose msp1 -
llegab r el modelo. Cuando por fin 
laba a~ VER SU CUADRO. empe-

a Pinta .. 
discip¡· r con esa heroica auto-'"ª---es 'b · tor y . en e John Berger pin -

8Scnt ' 
nacia caPa ~r inglés-. esa extraordi-

cidad para ver y observar el 

.. . . 

. . 
.. ,. ' 

. . 

~esar·rollo de su cuadro con la misma 
JUSte~a Y objetividad con la que 
estudiaba su modelo". Como si dijera 
to~o el rato, para sí rriismo: "Así. as/ 
as,. /Como yo_ lo veo. como yo 1~ 
veo, ~ohn Berger termina su co­
~entar~o con esta frase final: " Parece 
fa?1r S1:.es tan fácil como andar sobre 
el agua . . 

• -,. . 
Como Cézanne 
creaba contrastes 
Cézanne buscaba el contraste de 
unos ~olores con otros: una pera 
verde, ¡unto a una pera roja, Y las dos 
frutas sobre un mantel blanco, Y éste 
sobre una vieja mesa oscura (figura 
267). Pero no satisfecho con esto. en 
el momento de pintar Cézanne hacía 
tramp~s para acentuar contrastes. 
Vea_. s, no. el fragmento ampliado. 
casi a tamaño natural, en la doble 
página 11 0-111, de la " Naturaleza 
muerta con melocotones y peras", y 
observe en los melocotones del plato. 
en el contorno entero de la jarra con 
asa Y en los límites del mantel un 
marcado interés en subrayar contor­
nos con trazos, líneas o colores más 
oscuros, a fin de realzar los objetos, 
las formas, los colores. Estudie dete­
nidamente este fragmento a doble 
página, viendo la dirección de la 
P!ncelada (en !ª pera verde, por 
e¡emplo, envolviendo la forma); el 
grueso de la pintura (muy delgado en 
el fondo, sin llegar a cubrir del todo la 
tela; con más pasta. en las peras y 
melocotones); la factura o estilo de 
pintura rápida, hecha en una sola 
sesión; las pinceladas en zigzag para 
valorar y sombrear el mantel; y la 
constante diversificación del color. 
Pero hagamos punto y aparte en este 
factor. 

Cézanne y la diversificad ón del 
color 
Observe a su izquierda este fragmen­
to a tamaño casi natural de la " Natu­
raleza muerta de la cortina" (fig. 268) 
y compruebe en cualquiera de sus 
partes la extraordinaria variedad y 
diversidad de colores y matices: en 
algo tan simple como una de estas 
naranjas; vea cómo Cézanne pinta 
con naranja y añade después rojo, 
amarillo-naranja, rojo claro, berme­
llón oscuro, siena ... ¡Y la jarra! . Es 
sensacional, ¿verdad? Hay en ella, en 
esa flor del centro. una serie que · 

pa_rece infinita de rosas, cremas. lilas. 
~ire con atención el blanco de la 
Jarra Y estudie esta gama de matices 
Y color~s de belleza extraordinaria ... 
¿~ue como lo hacía? No creo que 
exista aquí una respuesta técnica. 
Céz¡rnne era un gran trabajador, era 
ta~bién un eterno descontento. tra­
ba¡aba y estudiaba sin cesar. Uno de 
sus biógrafos, el ruso A. Barskaya, 
nos cuenta que ··a veces tomaba una 
e~pát!Jla y rascaba todo lo que había 
pintado durante el. día después de un 
duro trabajo; en algunas ocasiones, 
exasperado, llegó a tirar el cuadro por 
la ven~ana".- En agosto de 1906. mes 
Y medio antes de morir, escribía a su 
gran i amigo Emile Bernard: "Sigo 
estudiando la Naturaleza que me 
rodea Y .creo que voy progresando un 
P?7o .. Me siento muy solo. Estoy 
v!eJo Y enfermo; he jurado morir 
pintando." 

' I ' • • 

El bodegól'Lell..:Ía práctica 
En las páginas que siguen vamos a 
estudiar el bodegón al óleo desde un 
punto de vista práctico. partiendo de 
tres bodegones que yo mismo he · 
pintado para este libro. estudiando 
en cada caso el desarrollo de la obra 
reproduciendo y comentando su~ 
diversos estados hasta llegar a la 
resolución del cuadro final. El prime­
ro de estos bodegones. como usted 
puede ver. responde a un estilo 
clásico y recuerda. en cierto modo. la 
temática. los elementos y la manera 
de componer de Cézanne: el segundo 
de estos ejemplos prácticos es el de 
una naturaleza muerta pintada con 
luz artificial. en la que se estudian los 
problemas del cristal, de botellas y 
recipientes de vidrio pintados al óleo; 
por último; el tercer ejemplo práctico 
es un bodegón resuelto con la técni ­
ca de la pintura rápida. pintado en 
una sola sesión. en poco más de tres 
horas. 
Como resumen de las enseñanzas 
que contiene este libro, y como 
ejercicio práctico general. creo que 
sería conveniente que usted tratara 
de realizar ejercicios como éstos. o 
parecidos a éstos. que le lleven a 
descubrir Y aprender muchas c~sas 
nuevas en el arte de la pintura al oleo. 
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EL BODEGÓN EN LA PRÁCTICA 

ejercicio práctico n.0 1 

269 • 

biar la manzana del primer término y añadir un 
melocotpn al fondo. 

Estudio de luces y sombras (fig. 271 ): 
Completando el . anterior, este dibujo tiene por 
objeto. por un lado. afirmar la construcción, y por 
otro lado estudiar las masas o manchas que 
determinan el esquema del cuadro, tratando de 
analizar el equilibrio conjunto. Terminado este 
dibujo, y antes de empezar a pintar utilicé un 
fijador "spray" para fijar el carboncillo. ~, 
Primer estado (figs. 272 y 277): 
La resolución del cuadro, una vez terminada la 
primera fase. puede verse mejor en la fig. 285 de la 
página 116; pero creo que es interesante 
comprobar en esta imagen la iniciación de este 
primer estado. empezando por pintar las masas 
del fondo. las zonas grises del mantel y el siena 
oscuro de la mesa. para eliminar de salida los 
grandes espacios blancos de la tela y ajustar mejor 

. los colores de las frutas y elementos de la 
naturaleza muerta. 
114 

I 
Fig. 269.- He aquí el mo.delo: un jarrón artísti­
co de porceláha, con una rosa roja; un plato con 
fruta; un vaso con vino y tres melocotones y una 
manzana dispuestos encima de un mantel blanco 
y arrugado, sobre una mesa de madera; en el 
fondo algunos elementos de la habitación. Es 
decir, los elementos y la d isposición típicamente 
usados por Cézanne, con una composición y un 
cplorido que se aproxima a su manera de pintar. 

Dibujo previo (fig. 270): 
Un dibujo previo hecho al carboncillo en el que 
sólo se apunta la forma y la situación de cada 
elemento. Como dato significativo, observe que 
comparando este dibujo con el modelo anterior se 
aprecian dos diferencias notables: la primera en la 
manzana de primer término, encima de la mesa, 
que ofrece diferente forma y posición; es otra 
manzana. La segunda diferencia está dada por el 
hecho de que en este dibujo no aparece el 
melocotón del fondo junto al respaldo de la silla. 
Esto se explica diciendo que empecé a pintar con 
un modelo como el que aparece en este dibujo, 
hasta que. posteriormente; creí conveniente cam-

DI; 
r.,..._ 

,tr~: 

n 



Pintar una rosa no es más d ifícil que 
pintar una manzana o un racimo de uva; 
en todo caso. es aconsejable dibujar 
primero, con la máxima atención, la 
forma concreta de la flor. A partir de este 
d1bu¡o, muy ajustado, he aquí el proceso 
que yo mismo he seguido mientras 
pintaba este ejemplo: 
F1g. 273.- He pintado primero el fon• 
do. después un verde oscuro en las hojas 
v finalmente un rojo o carmín oscuro, sin 
apenas variaciones. en la forma general 
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ejercicio práctico n.0 1 

de la f lor. Lo cual puede parecer contra ­
d ictorio porque cubre y elimina el dibujo 
inicial; sin embargo, es seguro que ese 
primer dibujo hace recordar formas, to• 
nos y colores. que se pueden resolver de 
memoria. con el modelo delante. claro 
está, pintando y dibujando a la vez. 
Fig. 274.- Esto es lo que se puede 
apreciar en esta segunda imagen. en la 
que pintando con colores claros sobre el 
fondo carmín oscuro. he modelado bási­
camente la forma de los pétalos. 

Fig. 275.~ Y éste es el resultado final. 
con el mismo sistema aplicado a las 
hojas. Observe los siguientes detalles 
importantes: en esta últ ima fase he 
util izado de nuevo el color del fondo 
para recortar y esfumar contornos; en la 
flor. además de los colores carmín de 
garanza oscuro. rojo y blanco. he utiliza • 
do azul de Prusia y tierra sombra tostada 
para pintar trazos y zonas más oscuros. 
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F,g. 276.- Imagen del 
modelo, reproducido a pequeña 
escala. que le permitirá seguir el 
proceso del cuadro. 

116 

Final primer estado: 
entonación general 
( Fig. 277) 
He aquí, en esta imagen, la situa­
ción del cuadro una vez resuelto 
el primer estado de colorido, esto 
es, después de " manchar" todos 
los elementos del cuadro. Segui­
mos viendo, todavía en este pri­
mer estado, el modelo primitivo, 
sin este primer estado, el modelo 
primitivo, sin ese melocotón del 
fondo, con una manzana diferen­
te encima de la mesa, etc. Obser­
ve que no existe todavía la pre­
tensión de concretar definitiva­
mente las formas, de manera que 
es posible cambiar unos elemen­
tos por otros, como ocurre, por 
ejemplo, en la rosa del jarrón que 

... 

en esta primera sesión, y según 
puede verse en el modelo, era 
todavía un capullo, a pesar de lo 
cual yo pinté ya una mancha 
correspondiente a una rosa 
abierta; o como sucede en las 
hojas de la rosa, o en la disposi­
ción de los granos de uva y en las 
frutas mismas del plato central. 
que luego cambiarán de forma. 
Pero no piense por lo dicho que 
en estos momentos todo es pro· 
v isiona!; no, no; observe que a 
partir de este primer estado exis· 
ten muchos elementos que ya no 
cambiarán, que quedarán así en 
la fase f inal del cuadro; por ejem· 
plo: el fondo, la silla y el cuadr~ 
del fondo, la forma básica de 
mantel. 

.. 



S_egundo estado: 
ªJuste general de forma 
Y d~ color (Fig. 278): 
~qu, ya existe una versión defini-
tiva· he b . . · cam ,ado la manzana de 
Primer término, he añadido un 
;elocotón al fondo y he sustitui-

01 dos de los melocotones del 
pato PO d ello r os manzanas; todo 

1 buscando mayor variedad de 
orrna Y sobre todo de color Aquí 

Puede h b · e a larse va de partes del 
v~~dro que van a quedar definiti­
loco~~te resueltas, como el me­
Plato onl Y las dos manzanas del 
en '. e melocotón del fondo y 

cierto · 
Prirner té ~odo, las frutas de 
bio se . rmino. La uva, en cam­

. ra re 
de nuevo c~nstru ida y pintada 

segun puede apreciarse 

EL BODEGÓN EN LA PRÁCTICA 
• • • I • 

eJerc1c10 practico n.0 1 

t:::._ . 

. -~ \~.~. ,·. 
·- ' ~ . . . :.-- . .. .. 

. . :. . . . .. . .. -- . ' . 
1 , 

en la figura siguiente n.0 279. 
Quizás el mejor consejo que 
puedo darle en estos momentos 
es que "procure pasearse por el 
cuadro", es decir, no se quede en 
un elemento o en un colorido en 
particular; piense que es mejor 
tomarlo y retomarlo después, 
tratando de renovar su capacidad 
cr~ativa, su ·manera de ver, de 
interpretar, de sintetizar. 

Tercer estado: 
acabado (Fig. 279) 
El cuadro está terminado pero 
todavía es posible modificar y 
mejorar algunos pequeños deta­
lles como los brillos de algunas 
frutas, entre ellos los granos de 
uva, el color de la mesa de 
madera y algunos detalles y bn ­
llos del mantel. La reproducción 
del cuadro definitivo. en la pági­
na siguiente, a todo color. sirve 
para apreciar mejor el resultado 
final de la obra. 
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ejercicio práGtico n.0 1 

Fig. 280 .- Para facilitar el estudio 
del proceso final del cuadro. me 
permito repetir aquí. a pequeña 
escala, la foto del modelo en color. 

Para la mejor comprensión del proceso seguido 
en la resolución de este cuadro, vea en la imagen 
adjunta ( Fig. 281) el segundo estado en la f_ase: 
ajuste general de forma y color. Compare este 
estado con la reproducción del cuadro terminado 
(página siguiente), viendo los cambios de forma y 
de colo r que han sufrido algunas partes y 
elementos del cuadro. tales como el racimo de uva 
reconstruido totalmente; las manzanas de primer 
término. y sobre todo la construcción y el colorido 
del mantel. con el añadido de blancos y grises 
claros que modelan definitivamente su forma. 
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Observe, asimismo, el proceso del vaso y el jarrón 
de cerámica, cuya forma y color se han soluciona-

. do al propio tiempo. 
Estudje con atención el proceso desde este 
penúltimo estado al cuadro definitivo. viendo en 
este último algunos retoques finales respecto ~ la 
figura anterior n.0 279, reproducida en la página 
117 anterior. Para terminar las enseñanzas de eSte 
primer e1· ercicio práctico me permito recomendar-. ·10 
le que pinte una naturaleza muerta de este eSII · 
estudiando y recordando los textos y las imágenes 
del gran maestro Paul Cézanne. 
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ejercicio práctico n.0 2 

El modelo 

Hay en esta naturaleza muerta dos 
enserianzas fundamentales respecto 
al aprendizaje de la pintura al óleo en 
general y de la naturaleza muerta en 
pan,cular: lo primero es que este 
cuadro se ha pintado con luz art1f1-
c,al. durante dos noches consecuti ­
vas. a razón de unas dos horas y 
media cada noche. En la figura ad -
1unta n • 283, puede usted ver una 
fotografía del modelo y de la lámpara 
de sobremesa que lo ilumina (equi­
pada con una bombilla comente de 
100 vatios) . Por m1 parte. con el 

caballete situado a no más de metro y 
medio del modelo. trabajé igualmen ­
te con luz artificial. también con una 
bombilla de ·1 00 vauos. con lámpara 
extensible instalada en el caballete. 
según puede ver en la figura anterior 
n." 70 reproducida en la página 40. 
La segunda enseñanza importante 
está relacionada con el tema y la 
forma de 1lumrnac1ón. por el hecho 
de que en el modelo predominan los 
objetos de cristal y éstos se hallan 
situados sobre un rondo oscuro. Lo 
cual nos lleva a tres consecuencias 
lógicas que deberemos recordar: pri -

120 

mera, que el cristal es transparente y, 
por tanto, a través de él se ven los 
colores del fondo o de los ob¡etos 
situados inmediatamente detrás; se­
gundo. que mirando a través de 
botellas. frascos o rec,p1cntes de 
cristal, aparecen distorsionadas las 
formas de los ob¡etos situados tras 
ellos; y, tercero. el d1bu10 de los 
ob¡etos de cristal viene dado básica­
mente por trazos o manchas oscuras 
y manchas o brillos claros. Veamos 
ahora el desarrollo de esta naturaleza 
muerta teniendo en cuenta los facto­
res explicados: 

F1g. 284.- Dibujo previo al car­
boncillo, realizado después de d1bu· 
jar en papel aparte unos esquemas. 
estudiando proporciones situación Y 
encuadre del tema. 
Fig. 285.- Sombreado con car· 
bonc1llo del dibujo anterior. tratando 
de ver y comprender volúmenes. 
formas. y extensión de las sombras. 
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Fig. 286.- Se inicia el color con el tono oscuro 
del fondo y el color siena claro de la mesa. Pinto. 
también. de primera intención la botella. con un 
acabado que ya puede considerarse definit ivo. 
Observe en el cuadro terminado que el volumen de 
esta botella está determinado únicamente por los 
puntos brtllantes y el tenue reflejo luminoso que 
provocan los colores ocre y amarillento de la 
superficie de la mesa y la manzana. Observe 
también que el fondo oscuro invade la forma de la 
botella de cristal blanco. si tuada a la izquierda·. 
quedando tan sólo unas ligeras referencias sobre 
las dimensiones de dicha botella . Y un detalle: he 
suprimido el vaso pequeño que se hallaba delante 
de la botella negra. y el tapón de corcho que en el 
modelo aparece sobre la mesa. junto al frasco de 
cristal de primer término; ¿por qué? Creo que 
perjudicaba, complicando la composición del tema. 

Fig. 287.- La manzana y el frasco de cerámica 
quedan def initivamente pintados. Vea en la 
reproducción final de esta naturaleza muerta 
(página 123) la situación de un elemento 
respecto a otro para conseguir que la manzana 
destaque y ofrezca un vivo contraste que la 
convierta en centro de interés del cuadro. Estudie 
los contrastes provocados alrededor y en el 
contorno de esta manzana para lograr dicho 
efecto. 

F. 288 - Cuando componía este bodegón, en 
19 · · · el 
1 . mento puse la copa de vino. en e primer mo • é 

mismo lugar, pero sin el plato blanc?- Despu s, y 1 
previos d1bu¡ados en pape , 

gracias a los esque~as mancha blanca para 
comprendí que hacia falta esa . 1 • 1 n¡·unto Estudie en a 
restar monotonia ª co · • d en la siguiente 
reproducción de~ cua_dro ~;:t: c:bo para 
página 1 23, la sintes1s lle s simples Y contadas 
representar el cristal. con una grises claros Y brillos 

. d ises oscuros. ' 
pinceladas e gr lla ley de contrastes que 
blancos (récuerde aqu:s blanco cuanto más oscuro 
dice: «un blanco es m 
es el tono que le rodea») · 121 
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Fig. 289.- Las imágenes que ilus­
tran el proceso pictórico de este 
cuadro se obtuvieron mediante foto­
grafías en color tomadas en el mismo 
estudio y en el mismo momento de 
pintar el cuadro. A pesar de todas las 
pruebas previas y los máximos cuida­
dos en el momento de tomar estas 
fotos. no pudo evitarse que en alguna 
de las fases fotografiadas la superfi­
cit:? de la tela recién pintada ofreciera 
bril!os y refle¡os que perjudican la 
calidad de reproduccióíl. Este efecto 
es más visible en las dos reproduc­
ciones adjuntas - figuras 289. 
290- . y concretamente en la parte 
superior del cuadro. Aparte de lo 
comentado en la anterior página 121 , 
fig. 287, observe ahora en esta misma 
reproducción el color del fondo inva­
diendo la parte superior de la copa y 
el color blanco. con ligera tendencia 
azul. en los puntos brillantes de la 
botella negra. 
Fig. 290.- Un frasco de cristal, 
como este que aparece en primer 
término lado izquierdo, con sus 
transparencias. formas confusas en 
su interior - unas cuantas nueces- y 
deformaciones, manchas. brillos, 
etc .• puede parecer un modelo muy 
complejo. muy difícil de resolver. 
Pero no hay tal; no es más difícil que 
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otro model 1 . . 
n. 0 cua quiera; ni es precisa 
inguna · 

con se _capacidad especial; basta 
Ang 

I 
guir aquel consejo de M iguel 

Pá ·
8 

• tantas veces citado en las gInas d . 
todo O mis libros: .. Dibujarlo 
es d. copiándolo todo tontamente .. · 

ec1r · • 
mancha · mirar cada forma. cada 
sujeto · cada brillo. como sI fuera un 

Par11cula 1• rna su r, ana izando su for-. cent 
Pecto a I orno. su dimensión. res-
rnás! os demás .. su1etos". ¡y nada 

F1g 29t-
1ina1 despué y he aquí el resultado 
9unos asPe s de haber retocado al ­
atlara, el e ~tos del tema. tales como 
la mesa O or del IOQdo y el color de 
d · recen 1 e la e s ru ir la parte superior f • Opa y 
'ªseo y I b terminar de pintar el 

ª otella con vino Observe 

EL BODEGÓN EN LA PRÁCTI CA 

ejercicio práctico n.º 2 

en esta última qué, sobre un color 
idéntico al del fondo. se resuelve el 
volumen mediante unos simples y 
estudiados trazos oscuros y unas 
pequeñas manchas claras. a veces 
casi blancas. representando los bri­
llos. Preste atención al color de los 
brillos comprobando que casi nunca 
son absolutamente blancos Y casi 
siempre partIcIpan del color del obje­
to. de los reflejos de luz y de color 
que llegan al obJeto: en la manzana el 
brillo es blanco; en la cerámica. 
detrás de la manzana. el brillo os de 
un color blanco ligeramente quebra­
do hacia hueso. mientras que el 
pequeño brillo de la izquierda en la 
parte en sombra partIcIpa hgeramen · 
te del azul. en la botella negra los 

brillos tienen una marcada tendencia 
azulada; en la botella blanca hay 
brillos de color gris muy claro ¡unto a 
otros ligeramente azulados o de color 
ocre claro. etc .. etc. Compruebo final ­
mente que casi nunca son duros los 
contornos. en parucular. los contor­
nos o límites de úlumo término. 
¿ Por qué no pinta usted un cuadro 
con estos mismos problemas. duran­
te un par de noches. con luz artificial? 
Lo aseguro que es muy instructivo. 
pero. además. extraordinariamente 
divertido. 
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Co nst rucción y 
perspectiva 

Fig. 293.- Tal como quedó di ­
cho en las páginas anteriores 52 a 
55. el arte de la naturaleza muerta 
exige un conocimiento profundo de 
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Y vamos a pintar. por ·último. con luz de día. 
un bodegón resuelto con la 1écnica de la 
pintura rápida: es decir, pintando en una sola 
sesión. en plan de empezar y terminar. 

El m odelo (Fig. 292) : 
Un modelo simple. pero no por ello menos 
atractivo e interesante: una mesa de camilla, 
con un mantel blanco. y encima, la jarra la 
botella. los vasos y copas que suelen quedar 
después de com~r. en la sobremesa. Hay 
también un cenicero con un cigarro a medio 
fumar y un libro. No es un tema laborioso, 
como los dos anteriores. pongamos por caso. 
pero sí es el reto de un modelo simple. de cuya 
sencillez es necesario sacar partido. 

las reglas de construcción y pers . 
pectiva partiendo de las formas 
básicas. el cubo. la esfera y el ci­
lindro. En este bodegón y en el an ­
terior. los objetos que constituyen 
el modelo responden esencialmen ­
te a las formas clásicas c11adas. S, 
usted está seguro de resolver sin 
d1f1cultades estas formas. la de una 

taza y un plato. de una copa. etc , 
siga adelante que "el color se le 
dará por añadidura": pero si tiene 
sus dudas y está expuesto a " arre· 
pentimientos·· tardíos. le aconse10 
que dibu¡e muchas tazas. muchos 
platos. muchas copas. partiendo de 
esquemas como los que aparecen 
en esta figura. 

...., 
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1 

. 

~ -~-

Primera fase: construcción (Fig. 294) : 
No hay tiempo. Hay que resolver el dibujo 
del tema en el momento de pintar. al propio 
tiempo que se pinta. La construcción. 
pues. será muy rápida. hecha directamente 
con pincel. con azul de Prusia y tierra 
sombra natural. disueltos con aguarrás 
abundante, a fin de trabajar con una 

:¿ _ _ ,,_ 

----------- ~~::==~~:.z:._¡¡µ~,_,i,,11!~::=; 

~ pintura muy líquida. Diría que esta cons­
\ trucción ha de ser calculada y llevada a 

cabo. más bien para determinar el tamaño. 
la proporción de los elementos y la situa ­
ción en que se hallan dentro del cuadro (el 
encuadre mismo del tema ... ). que para 
dibujar y construir. propiamente hablando, 
la forma de cada objeto. Así es que ... 
Rápido: unos trazos muy simples. para 
establecer la situación y un poco la forma 
de cada elemento ... y ¡listo! 

Segunda fase (Fig. 295): 
Se trata, en principio, de "cubrir la tela", 
esto es. de neutralizar el blanco de la tela." 
en este caso pintando el fondo propia­
.mente dicho y el color g~1s del mantel. Este 
gris. compuesto c,on blanco. tierra sombra 
natural y azul de Prusia. se ha aplicado con 
un pincel plano del n.0 24. Digamos de 
paso que en esta primera fase de colora­
ción general. todos los pinceles usados 
han sido planos y de numeración alta. es 
decir. grandes. tales como los números 1 2 
y 18. Observe en la adjunta figura n.0 295 
que el color del mantel invade las formas 
transparentes de la jarra con agua, de la 
copa y de la parte del vaso que no 
contiene coñac. es decir. transparente, 
mientras que el libro el cenicero y la taza. 
que tienen color propio. se reservan. al 
igual que lo fue la botella de coñac. que 
aquí aparece ya casi terminada. -a falta de 
pintar una de las etiquetas (he suprimido 
la de la derecha), y de situar los bril los del 
cristal. Es posible que en la última etapa de 
acabado vuelva sobre algunas partes pin­
tadas ahora. como el fondo. para darle más 
riqueza y variedad de colorido: pero en 
principio la mayoría de formas y colores 
quedan ya definitivamente resueltos. Has• 
ta este momento no he limpiado la paleta. 
conservando en ella las mezclas de grises 
correspondientes al color del mantel. para 
tener la oportunidad. si se tercia, de reto· 
car. repintar o rectificar perfiles o contor-
nos. 

Tercera fase:_ (Fig. 296): a el vaso. la 
Pinto el libro, sigo con la c~~c:, del n.0 8 l 
primera resuelta con un P 

1 25 
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ejercicio práctico n.0 3 

y otro del núm. 6 {uno para tonos 
grises oscuros y otro para grises 
medios). Observe que en éste y en 
todos los objetos de este cuadro, el 
verdadero d ibujo, la verdadera cons­
trucción, tiene lugar en el mismo 
momento de pintar. de forma que se 
pinta y se dibuja a la vez; observe 
también que es necesaria una actitud 
muy resolutiva, casi diría temeraria, 
para lanzarse sin miedo a dibujar y 
pintar . . construyendo con esas sim-

ples pinceladas que en resumen y en 
síntesis han de explicar la forma. 
Sigo luego con la taza. el plato y la 
cucharilla, resueltas en unos pocos 
minutos. trabajando con esa actitud 
de riesgo y concentración total, para 
llegar a ese resultado máximo de 
síntesis de forma y color. Permitame 
a ese respecto que reproduzca en la 
imagen adjunta (fig. 297) la taza, el 
plato y la cucharilla a tamaño casi 
natural para observar mejor esta ma­
nera de pintar 

El cenicero con el cigarrillo (inventa­
do, por cierto. porque no tenla uno a 
mano). es el objeto más trabajado. 
que más tiempo me llevó - casi 
media hora- ... Pero no podía ser de 
otra manera: cualquiera de los otros 
objetos se reconocen fácilmente a 
través de sus formas características 
aun cuando estas hayan sido resumi• 
das y simplificadas al máximo; pero el 
cenicero exigía "una explicación" 
más amplia y por tanto más concreta, 
más hecha. 

Fig. 298.- Vea en esta imagen el modelo 
reproducido en color, apreciando aspectos de la 
interpretación como el color de la etiqueta de la 
botella que yo he pintado blanco, en vez de 
amarillo, la eliminación de las arrugas del mantel, 
los cambios en las sombras proyectadas, etc. 
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Tercera y última fase: acabado 
(Fig. 299) : 
Ya está. Prácticamente no hay acaba­
do; pero existe un defecto que se 
puso en evidencia al terminar el 
cuadro: la falta de simetría en el óvalo 
formado por el contorno de la mesa 
de camilla. Lo cual me obligó a 
recti ficar esta forma. corrigiendo las 

curvas de un lado y de otro - ya s,n 
mtrar el modelo: era una cuestión de 
s,matría y geometría- . pasando lue­
go a retocar pequeñas cosas. peque­
ños detalles. hasta llegar al estado 
final del cuadro tal como aparece en 
la adjunta reprodu~ción. 
En total. tres horas y doce minutos. 
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" He jurado morir pintando" 
En :.igosto de í gr,6, mes y medio antes de morir, 
(:ézanne escnbf,, a su gran amigo Emile Bernard: 

· ,.. ' "Sigo estudiando la Na­
turaleza que me rodea. 

. ; sigo pintando cosas, y 
,• ;. creo que voy pr:,gresan-
1 i do un poco. Me siento 

·1.1 muy solo. Estoy viejo y 
!, · enfermo; he jurado morir 
. • pi ntahdo." 

1 y La frase es patética, pero 
es genial, propia de un 

·, verdadero genio. Porque 
el genio no lo es por 
generación espontánea; 

Cl lt,NM <1a_,9.19~~ los genios, según el filó-
sofo SchoQe,inauer, lo son "porque se absorben. 
ca~i ~e· ahogan en su trabajo, rechazan casi 

. .... . . 

siernp,·e, la "teoría de la inspiración" del genio, y 
ponen todo su futuro en la "teoría del esfuerzo". 
Ya sabe, para llegar a hacer algo en pintura. no ya 
a· la genialidad de un Cézanne. sino a pintar 
simplemente bien. hay que esforzarse. hay que 
trabajar mucho, sentirse tan humilde y conse ­
cuente como Cézanne. como Degas ("he nacido 
para pintar"), como lngres ... 
Cuentan de lngres que un año antes de morir, 
cuando contaba ochenta y seis. se disponía a 
copiar un detalle del G1otto. Alguien preguntó por 
qué lo hacía, e lngres contestó: "Para aprender" . 

• 
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