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A LA J U V E N T U D 

QUE SE D E D I C A 

AL BELLO ARTE DE LA PINTURA, 

Poner al alcance de la juventud los 

conocimientos teónco-práclicos indispensa

bles al principiante, y dar una idea de lo 

que es el arte en su extensión, es el ob-



0 A LA JUVENTUD , ETC. 

jeto que me he propuesto al dar á luz este 

pequeño Manual. 

Escrito para los jóvenes que desean ad

quirir un dia reputación y gloría en el 

arte á que he dedicado toda mi vida, á 

nadie mejor que á ellos pudiera dedicarle. 

Satisfecho quedará de su obra, si logra 

que por medio de este Manual puedan ad

quirir los principios mas generales que 

para ello se necesitan. 

Su reconocido 

A. ALGARRA. 



ADVERTENCIA. 

Guiado por el deseo de ser útil á los jó

venes que, ávidos de instrucción en los 

principios del arte de la pintura, se afanan 

sin resultado buscando obras españolas en 
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que beber máximas que los dirijan, me 

atrevo hoy á tomar la pluma para confec

cionar un pequeño Manual en el cual pue

dan encontrarlas siempre que para ello 

vengan preparados de los principios de 

dibujo y perspectiva indispensables. 

Ni mi práctica de mas de veinte años, 

ni los estudios que durante mi permanen

cia en el extranjero he podido hacer al 

lado de distinguidos profesores de gran 

nombre en el arte, ni seis años que dedi

cado casi exclusivamente al género de la 

acuarela permanecí en Inglaterra, el país 
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en que con mas esmero se cultiva este gé

nero , ni cuantas circunstancias pudiera 

reunir en favor mió, me hubiesen dado 

osadía bastante para emprender un trabajo 

que siempre hubiera creido superior á mis 

débiles fuerzas, á no haberme auxiliado 

obras extranjeras escritas por personas 

tenidas por competentes, las cuales he 

consultado detenidamente. 

Poco, muy poco, casi nada se ha es

crito en España sobre el arte; y aunque 

ese poco haga honor á sus autores y á la 

nación que encierra en su .seno hombres 
i . 
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de tan vasta instrucción en un ramo en que 

ían difícil es razonar sin encontrar rnii es-

colíos , es lo cierto también que; mas que 

para enseñar, está escrito para mostrar que 

los que tal escribiao tenían una vasta ins

trucción en la filosofía de! arte. 

Las obras de Bermudez, Palomino y 

otros, colocadas en el catálogo que acom

paña á este Manual, y en el cual citamos 

las obras mas reputadas, para que puedan 

servir de consulta á aquellos que desean 

adquirir conocimientos de mayor extensión, 

son un buen ejemplo de lo que hemos di* 
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cho respecto al mérito de algunas obras 

españolas. 

En el firme propósito de escribir un 

Manual para los principiantes, hemos ex

cogitado los dos géneros de pintura que 

mas se usan, y conocidos estos estamos se

guros que podrá cualquiera sin grandes 

obstáculos dedicarse al que crea mas con

veniente. 

Un método ordenado, sencillo , natural, 

que nos lleve sin esfuerzo del menos al 

mas en progresión ascendente, hé aquí la 

norma que mé propuse seguir al comenzar 
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á reunir los materiales que habían de ser

vir para la confección de mi modesto 

Manual. 

Para conseguirlo no he querido dejarme 

guiar de mi propio convencimiento; necesi

taba algo mas que de mí mismo para no 

creerme ofuscado, y por esta razón he 

querido ver con detención el método que 

siguen otros autores extranjeros, y modi

ficándole con lo que en establecimientos 

de nota se practica, presentar el mió no 

digo perfecto, pero sí en armonía con el 

estado actual del arte. 
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Como introducción , digámoslo así, de * 

los principios del arle, he colocado las c é 

lebres máximas del no menos célebre y 

distinguido pintor de la corte de Luis XVIIÍ, 

rey de Francia, del cual se conserva buena 

memoria por sus obras de la galería del 

Louvre. A pesar de lo antiguo del nombre 

del autor Poussin, sus máximas parecen 

tan frescas como si estuviesen tomadas en 

lo mas lozano de la pintura, hablan á to

dos los tiempos, á todos los géneros, y á 

todas las capacidades, sin que parezcan 

para nadie incomprensibles. 
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Rindiendo pleito homenaje ai eminente 

pintor Leonardo de Vinci, le pago tributo 

haciendo una pequeña mención de sus 

máximas sobre el dibujo y la perspectiva. 

Unas cortas nociones elementales sobre 

el color en armonía con los adelantos de 

la física, con la memoria que Mr. de Che-

vreul presentó á la Academia francesa so

bre el particular, y con el Diagrama que 

en uno de los mejores establecimientos in

gleses para la enseñanza de la pintura se 

sigue, siquiera sea mas compendiada, mas 

elemental y no mfenos cbmprensibíe^ ante-
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cede antes de entrar en materia, ó sea 

de comenzar con los principios verdadera

mente pictóricos. 

Un compendiado pero completo tratado 

de la pintura á la aguada, en el cual se 

encierran todos los colores que en este 

género de pintura se emplean con sus a l 

teraciones y grado de fijeza; otro al 

óleo con idénticas circunstancias al an

terior; con mas, un diccionario tecnoló

gico del arte y süs accesorios : hé aquí 

lo principal que he procurado encerrar 

en los estrebhos l ímite de un Manual 
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dedicado exclusivamente á los princi

piantes. 

En una palabra, en él encontrarán los que 

ya se hallasen adornados délos conocimien

tos indispensables que se requieren, es de

cir, dibujo con perfección, pues el dibujo 

es la base fundamental de la pintura , 

cuanto hay de indispensable para poderse 

colocar ante el lienzo y con el pincel y 

la paleta en la mano extender el colorido. 

El arte, si bien es cierto que se ha cul

tivado en España, no ha sido con el esmero 

con que se ha cultivado en otras naciones. 
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Y aunque no faltan algunos grandes ge

nios de nombre español que han honrado 

el arte de la pintura con sus obras, no son 

mas que destellos ó ráfagas que no mori

rán nunca, pero que se presentaron muy 

de tarde en tarde en nuestra patria. 

Hoy que ya hemos salido de aquella 

incuria en que respecto á la pintura per

manecimos durante largo tiempo, de espe

rar es que el genio español responda como 

se merece á las diatribas que nos han diri

gido escritores extranjeros. 

Para alcanzar un alto puesto en la car-
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rera de las artes, se necesita ante todo la 

vocación. 

Este es uno de los requisitos indispen

sables, sin el cual rara vez llegará á con

seguirse el objeto que se desea. 

« Cada uno de nosotros, dice Jacy (U, 

es un artista encargado de reconstruir su 

estatua sobre su tumba. Sus obras han de 

ser inspiradas por su inteligencia, sola

mente necesita la dirección al fin con que 

ha nacido. 

(1) Críticas y retratos. 
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Es decir, la vocación es el todo para las 

ciencias y las artes. 

Mil y mil ejemplos pudiéramos citar en 

apoyo de este aserto. 

Recorred con la vista las biografías de los 

mas célebres pintores de todas las edades y 

de todos los países, y en ellas los veréis en 

los primeros años do su vida trazando ó 

dibujando sin necesidad de imbuirles la vo

cación, que aparece en ellos innata. 

Miguel Angel es el ejemplo vivo de la 

verdad en dirigirse por su vocación. 

Él, que en los primeros años de su vida 



20 ADVERTENCIA. 

se presenta trazando círculos y líneas sin 

concierto , acaba por presentarse grande , 

potente, con toda la fuerza de su magia, 

obligando á exclamar : \ Feliz tú , bella 

Italia, que abrigaste en tu seno á Mi

guel Angel; la misma Grecia hubiese en

vidiado tu gloria! 

En una palabra, grande es el arte, glo

rioso es el porvenir, feliz el que logre 

imponer su individualidad al mundo entero. 

En este Manual hemos compendiado ios 

principios para arribar á esa gloria; ellos 

son el primer escabel para subir ai trono 
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del artista, que tiene por patria el mundo, 

y gu dominio se extiende hasta la inmen

sidad. 

Dichoso me consideraré si alguno, des

pués de hacer valer su genio artístico ante 

la humanidad, dedica un recuerdo al pe

queño y modesto Manual en que bebió 

los primeros elementos que le llevaron en 

alas de su imaginación y su talento á la 

cúspide de la gloria. 

ALGARKA. 



N O T A . 

Antes de entrar en materia, hemos creído 

conveniente anteponer las célebres máximas 

de Poussin; ellas solas encierran la teoría 

del arte de la pintura. 

Escritas por un verdadero artista . re

saltan en ellas los sentimientos de un co

razón de pintor y una inteligencia de filó

sofo. J 
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No necesitan recomendación de nuestra 

parte, porque se recomiendan por sí mis

mas; leerlas y juzgarlas con sana razón 

basta para recomendar á sí mismo el que 

las lea y las juzgue. 



r 
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MANUAL D E L P I N T O R . 

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

B E L A U T E . 

SU PRESENTE, SU PASADO Y SU PORVENIR. 

E l arte de la pintura se presenta hoy á los 

ojos de unos, bello, tranquilo, adormecido en

tre laureles que se enlazan tejiendo guirnaldas 

el gloria , ó formando coronas para adornar la 

frente del artista. 
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A los ojos de oíros , sombr ío , triste, aba

tido, llorando lágrimas de dolor en el estrecho 

rincón de un no mas capaz estudio, ó suspen

dido de un lienzo de pared, sin nada que de él 

resulte , n i brille , n i aun embellezca. 

Otros terceros, menos entusiastas que los 

primeros, y mas calculadores que los segun

dos, ven en el arte de la pintura una industria 

con que aumentar su comercio ó un medio de 

especulación con que acrecentar sus riquezas. 

El que tiene alma de verdero artista y como 

tal se e n g r í e , abraza el partido de los pr i 

meros. 

E l que á un alma de artista reúne un talento 

calculador para relacionar el arte con la posi-
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cion social, si sigue á los primeros , tampoco 

pierde de vís ta los productos que su arte puede 

un dia proporcionarle. 

Y uno y otro desdeñan á los que mirando al 

arte humilde y taciturno no comprenden en su 

pigmea pequenez que hay en él algo de grande 

y de noble, por lo cual en vez de relegarle al 

olvido y de prodigarle sonrisa de desprecio, 

tienen miramientos para los que con acierto 

le cultivan, y dispensan alguna protección á 

sus obras. 

Por fortuna, n i el arte está tan e m p e q u e ñ e 

cido que arrastre una vida lastimosa, ni son 

muchos los que como tal le consideran. No 

basta á ostentar grandezas á l o s que á su som-
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bra se cobijan, es cierto ; pero al menos, á los 

que á esgrimir el pincel con mas ó menos for

tuna se dedican se les acoge en la buena so

ciedad, y se les hace un lado junto á las demás 

bellas artes y las ciencias. 

Y si es verdad que en España no encuentra 

el artista que á la pintura se dedica el premio 

qlie según su capacidad y su genio merecía , 

el arte tiene por patria el mundo : con el p in 

cel por pluma, y por tinta los colores, se es

cribe en un lenguaje inteligible para todos los 

países ; es, en fin, la pintura el lenguaje univer

sal y eterno para el cual no hay hoy ni ayer, 

ni tiempo ni distancia. Donde quiera que un 

verdadero artista se presente , no le pregunta-
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rán so procedencia, únicamente le pedirán el 

méri to de sus obras. 

En una palabra, si el presente la pintura 

no es el positivismo, es por io/menos lison

jero, r?. 

En cuanto á su pasado, está escrito en lo* es

tudios de los reyes y los grandes , en los m u 

seos , y la historia debe al arte brillantes pági

nas que solo la diestra del pintor supo escribir 

con los perfectos visos de verdad; y la rel igión 

encontró íambien entre los pintores algunos 

que, como el divino Rafael, supieron con su 

pincel y su paleta poner en relieve las inspira

ciones del texto de los libros santos. 

En suma, m pasado es v m auréola de glb-
2. 
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ría, que ni el tiempo bastará á destruir, n i la 

condición del género humano, siempre olvida

diza, l legará á minorar su brillantez. 

Y si de su presente y su pasado caminamos 

hácia el porvenir, á ese gran libro en blanco 

que el tiempo y las edades son los únicos 

encargados de llenar, y en cuyos renglones no 

tienen el privilegio de leer mas que las gene

raciones venideras, ¿ n o s será licito, sin pasar 

plaza de prever lo que está por suceder, decir 

algo sobre el porvenir para el arte de la pin

tura ? Si las causas producen siempre efectos, 

no creemos aventurado predecir para lo futuro 

del arfe tanta gloria como obtuvo en su pasado, 

y maá provecho que leí que geueraloiente óh-
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tiene en su presente. A ello nos impulsa el 

interés siempre creciente con que en España y 

todas las naciones cultas se empieza á mirar 

hoy por los gobiernos este ramo de las bellas 

artes. 

D E L A V®€AC1®M 

GOMO PRIMERA CUALIDAD EN LOS JÓVENES QUE SE DEDICAN 

Á LA PINTURA. 

« Cada individuo es un artista á su manera 

cuando se encuentra en condiciones de poderlo 

ser, si elige el arte que mas en armonía está 

con sus facultades físicas, intelectuales y mo

rales. 
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» Colocado el individuo en circunstancias 

ventajosas, puede, si la educación le ayuda, 

dar á so individualidad un carácter decidido, 

por el cual llegue a lgún dia á imponer el do

minio que por las condiciones especiales de su 

naturaleza y vitalidad es llamado á desenvol

ver de una manera feliz.» 

Estos principios han sido sentados en tesis 

general y de una manera absoluta por perso

nas de sana razón y recto ju ic io . 

No nos atreveremos nosotros á seguirles en 

todo en su camino , aun cuando bien pud ié ra 

mos hacerlo, porque al menos si íbamos des

caminados , siempre nos quedaría el conduelo 

para cotí nosotros mismos, y la disculpa para 
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con los d e m á s , de habernos descarriado en 

buena compañía ; pero la experiencia y los he

chos nos hacen comprender que si no es un 

axioma irrebatible es por lo menos una verdad 

para la mayor parte de los casos, que los que 

se dedican á una carrera sin provecho n i ade

lanto , pueden en otra hacer progresos y po

nerse al nivel de capacidades reconocidas. 

Por estas razones, sin sentar como propo

sición absoluta que la vocación es el todo, d i 

remos sí que la vocación entra por mucho en el 

porvenir de los Jóvenes al dedicarse á la car

rera de las artes. 

Es indudable y evidente por si mismo que 

las circunstancias no mieden hacer de una in-
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capacidad reconocida, un genio ; pero el niño 

que acaba de nacer, cualesquiera que en él 

sean las disposiciones orgánicas , no es hombre 

á decir verdad mas que en esperanza, y es un 

deber rebuscar en él las primeras intenciones 

de su naturaleza y aceptarlas una vez conocidas, 

para realizar la esperanza de aquel hombre que 

podría muy bien ser la realización del genio. 

Conocer su vocación para poder elegir es el 

punto mas importante. Esta condición, unida 

á la constancia y al trabajo, producirá un re

sultado cierto, máxime si se atiende á que en 

una tierna edad los órganos son susceptibles 

de recibir impresiones favorables á dar impul

sión al pensamiento. 



DEL PINTOR. 

Es muy difícil dar reglas para conocer la 

vocación del individuo. Una observación ac

tiva y constante, es el camino directo ; camino 

que solo ios padres y encargados de la edu

cación de los jóvenes están en posición de se

guir, para apreciar después el valor intrínseco 

de su vocación. 

Muchas veces puede muy bien equivocarse 

respecto á la vocación, pues un eiercicio con

tinuo en cierto orden de trabajos, hijo de la 

necesidad ó del háb i t o , es susceptible de apa

rentar en el jó ven discípulo una vocación de

cidida para aquello que no es su gusto domi 

nante. 

En el género de las bellas artes, nuestra 
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disposición natural á la imitación puede hacer

nos creer que se tienen las cualidades necesa

rias para obtener buen resultado, y es un 

grande error. 

Reynolds , á quien citaremos con alguna 

frecuencia por ser uno de los artistas que mas 

han escrito sobre la pintura , dice sobre este 

mismo objeto : 

« Cuando se tiene un gran talento, la apli

cación lo perfecciona; y cuando no se es mas 

que una median ía , el trabajo y la asiduidad 

podrán suplirlo. 

» No hay nada á que no puedan llegar los 

esfuerzos bien dirigidos, sin los cuales tam

bién es imposible á los mas sobresalientes ta-



DEL PINTOR. 37 

lentos. Sin entrar aquí en observaciones meta

físicas sobre la naturaleza ó la esencia del 

genio, me atrevo á asegurar que una cons

tante aplicación y un ardiente esfuerzo para 

conseguir el objeto que se propone, llega á 

vencer todos los obstáculos y todas las dif i 

cultades, produciendo los mismos efectos que 

los que se creen resultado de las, facultades 

naturales. s> 

Si tales observaciones son de a lgún valor 

para los que se dedican al estudio de las bellas 

artes, tienen á nuestro modo de ver algo de 

fatales para el arte mismo, pues multiplican 

el número de medianías , que buscan un cer

tificado de capacidad por medio de su asidui-
3 
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dad al trabajo, y después pasan largo tiempo 

entretenidos con esperanzas ilusorias, que 

nunca pueden realizar. 

D E L A EafSEÓTAWZA. 

Cualquier creería, al leer el encabezamiento 

de estos períodos, que íbamos á ocuparnos sé-

riamente de dar una idea de la reforma que 

necesita la educación y enseñanza del arte de 

la pintura en nuestra patria. Nada menos que 

eso ; doctores tiene el arte que pueden y deben 

cuidar de esas reformas, y no somos nosotros 

quien arrogándonos facultades que nonos com

peten vayamos á ponernos frente á frente, no 
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ya de simples particulares, sino de cuer

pos respetabilísimos por mas de un ti tulo. 

La Academia, esa sociedad de artistas cons

tituida para cultivar, enseñar y hacer florecer 

¿as artes, según define á este cuerpo un céle

bre escritor, es la que está llamada á plantear 

esas reformas tan precisas, ó por lo menos 

proponerlas; ella cuenta ó debe contar en su 

seno los hombres mas dotados de capacidad y 

de genio, y los mas ricos en experiencia : á 

esas eminencias pues es á quien debe recur-

r irse; culpa suya será si no cumplen con la 

noble misión que se les ha confiado. Es una 

institución para el arte, y como tal debe ser 

para él una garant ía ; descansemos en tan dis-
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tinguido cuerpo, que si hasta ahora no ha sa

lido de su inercia, l legará un dia en que lo 

haga, y nunca para lo bueno es tarde. 

Además, ciertas reformas necesitan medita

ción y estudio; dejemos que mediten, y algún 

dia recogeremos el fruto de tan solemnes y 

concienzudas meditaciones. 

Pero, como dejamos apuntado, no vamos á 

ocuparnos de la enseñanza en particular, sino 

que vamos á dar á conocer el camino que 

maestros de grande habilidad y genios de pr i 

mer orden aconsejan seguir á los principian

tes que al arte de la pintura se dediquen. 

E l célebre Mengs, que habia nacido desti

nado á la pintura por su padre, emite con 
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respecto á la primera educación del pintor una 

opinión que si bien se resiente algún tanto de 

la manera con que él mismo fué dir igido, y 

encierra alguna contrariedad para con los prin

cipios que hemos sentado respecto á la voca

ción, encierra consejos saludables que han sido 

generalmente admitidos. 

Según é l , la edad mas tierna es la mas á 

propósito para comenzar la instrucción en el 

arte, porque los órganos no han contraído nin

gún hábito particular que los envicie y los en

torpezca. Igualmente requiere que el jóven, ó 

mejor dicho, el niño esté dotado de penetra

ción , de paciencia y de amor al trabajo; reco

mendando además como muy ventajoso que 
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el discípulo empiece sus estudios cuando no 

tenga todavía voluntad propia. 

Esta opin ión , repetimos, se resiente de la 

educación que el propio Mengs recibiera en sus 

primeros a ñ o s ; ¿ pero podrán citarse muchos 

ejemplos de niños que, como él, hayan sido de

dicados al arte cuando apenas tenían uso de 

razón , y que como él se hayan elevado á tanta 

altura ? De seguro que no; antes por el con

trario, es casi seguro que semejante sistema 

podría influir de una manera fatal en los des

tinos del individuo. Las predestinaciones i m 

puestas por la naturaleza pueden ser a l 

gunas veces provechosas, pero de ninguna 

manera las impuestas por los parientes. 
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Bajo este aspecto reconocemos como prac

tica mas conveniente y mas sensata la que ge

neralmente se sigue, y por la cual se inicia á 

la infancia en gran número de conocimientos 

antes de la edad en que eí niño llega á joven 

teniendo voluntad propia. 

Mengs da con gran razón mucha importan

cia al buen golpe de vista, y para adquirirle 

aconseja se haga comenzar á los discípulos sus 

estudios por el trazado de las figuras geomé

tricas mas simples sin regla ni compás. Este 

medio es asaz recomendable, y puede conven

cerse cualquiera fácilmente de su verdad con 

solo considerar que todos los objetos no son 

en su contorno y su figura sino combinaciones 
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de líneas rectas y curvas que constituyen las 

mas simples figuras geométricas. 

Cuando el discípulo haya llegado á formar 

estas figuras á la simple vista, es muy pro

bable que conciba con facilidad todas las pro

posiciones posibles y llegue á dibujar correc

tamente. 

Una vez adquirida gran-facilidad en el tra

zado de contornos, empezará á sombrear, te

niendo cuidado de hacerlo con la mayor pu

reza , porque una vez adquirida esta cualidad 

esencial la poseerá toda la vida, y sucederá lo 

mismo en el ejercicio del pincel. 

E l estudio de la anatomía y la perspectiva es 

altamente recomendado por el mismo Mengs. 
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Tales consejos, como puede juzgarse, son 

de muy felices resultados, por cuya razón se 

siguen y se adoptan generalmente con buen 

éxito para los estudios preliminares, y si no 

aseguran un resultado feliz ^ ponen en camino 

para obtener un éxito lisonjero, y también para 

conocer la predisposición y facultades del 

discípulo que dedica su vida á estudios ulte

riores relativos al arte. 

Reynolds ha dado también una opinión que 

se sigue por algunos maestros, por mas que 

en ella encontremos a lgún punto vulnerable. 

Divide el arte de la pintura en tres diferen

tes periodos : el primero, que contiene los 

principios elementales, es decir, la facilidad 
3. 
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de dibujar todos los objetos que presenta la 

naturaleza una cierta habilidad en el empleo 

de los colores, y el conocimiento de las reglas 

mas generales y mas simples de la compo

sición. 

Compara, y no sin mucha razón , este p r i 

mer período á los principios de la gramática, 

que preparan al alumno al estudio de cual

quier género de literatura que para lo sucesivo 

adopte. 

En el segundo período debe instruirse el 

discípulo en lo que ha sido hecho hasta el dia. 

Después de haber recibido los consejos de los 

maestros, dice Reynolds, debe tomar al arte 

mismo por guia y elevar su espíritu á las con-
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cepciones reputadas como mas sublimes y ge

nerales , observar las bellezas de los modelos 

que se presenten á su vista, y, colocado en 

presencia de las mejores obras conocidas, con

siderar los limites del arte ; pero cuidando mu

cho no seguir sino la senda de un solo maestro. 

Cuando un discípulo no quiera seguir cie

gamente una sola autoridad y juzgue ventajoso 

seguir ó consultar muchos, debe temer el de

jarse guiar de su propio juicio, y sobre todo 

en los puntos mas culminantes del arte con

sultar un solo maestro y guiarse por el m é 

todo que respecto á dichos puntos haya se

guido. 

En el tercer período de la instrucción com-
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pleta del pintor, es cuando ya el discípulo 

puede considerar ajena toda autoridad extraña 

que él no crea fundada en razón. 

Una vez firme en sus juicios, considera y 

distingue los diferentes principios á los cuales 

debe la belleza su origen. 

Desde este momento puede procurarse un 

lugar al mismo rango de los maestros de quie

nes antes ha recibido la enseñanza y que han 

ejercido sobre él una especie de soberanía , y 

á cuyas reglas se ha visto obligado á someterse. 

Entonces es cuando se encuentra en disposi

ción de examinar el arte por si mismo y tomar 

de los modelos que le presenta la naturaleza, 

corrigiendo los errores y supliendo lo que no 
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pueda encontrar, llevando por sus mismas ob

servaciones la perfección mas lejos, si es po

sible, que lo han hecho sus predecesores. 

Consolidado de esta manera su juicio, podrá 

entonces ensayar toda la fuerza de su imagina

ción ; y el genio que haya sido sometido á esta 

especie de disciplina escolástica, puede en se

guida abandonarse á la impulsión de su entu

siasmo y llegar hasta el limite de lo bello y lo 

sublime. La consulta de los grandes genios le 

hará notar todas sus bellezas y todos sus defec

tos , pero nó ya entonces como discípulo é i m i 

tador, sino como rival y como compañero» 

Tales con los sabios fundamentos en que 

Reynolds ha establecido la educación de los 
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que se dedican á la carrera de la pintura. 

El gran m é r i t o , la profunda reflexión y la 

sagacidad de este eminente artista dan una no

table autoridad á sus máximas ; sin embargo, 

no siempre pueden seguirse con una fe ciega 

sus doctrinas. 

Así pues, en lo relativo á la primera educa

ción del arte y cuando esta educación es una 

institución del Estado, que excita á la juven

tud al aprendizaje de una carrera y á seguir una 

senda provechosa para sí misma y para la so

ciedad, es indispensable una gran solicitud 

por parte de los gobernantes para ver de se

guir el mas perfecto método de enseñanza. 

Hasta ahora, todo lo que se ha hecho relativo 
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á la educación del artista tiende á igualar todas 

las inteligencias, abstracción hecha de voca

ciones, de aptitudes y del verdadero interés del 

arte. 

Conocemos perfectamente cuántos inconve

nientes se presentan para poder seguir un siste

ma de enseñanza que esté en armonía con los 

principios que hemos sentado anteriormente; 

pero no es menos cierto que protegiendo indiv i 

dualidades que por su vocación y aptitud pro

metiesen felices resultados, se tendría a lgún 

dia un plantel de artistas que respondiesen 

favorablemente á ios pequeños sacrificios que 

su educación pudiera costar al Estado. 

Concluiremos pues con una máxima muy 
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conocida y que pudiera aplicarse á este caso : 

Cuídese de sembrar donde la semilla no encuen

tre obstáculos que vencer, y la recolección será 

necesariamente mucho mas asegurada. 
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OBSERVACIONES 

D E N I C O L A S P O U S S I N ^ 
S O B R E LA P I N T U R A . 

DEL EJEMPLO DE LOS GRANDES MAESTROS. 

La autenticidad de los preceptos del arte no 

es ni puede ser absoluta; y aun muchas veces 

la teoría unida á la práctica dejan en el alma 

(1) Poussin, célebre pintor del siglo xvn, encargado por 

Luis XVIII de las obras de la galería del Louvre. 
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un vacío que separa á la obra maestra, salida 

de las hábiles manos del genio artista, de la 

que produce la ciencia, siempre grande pero 

nunca sublime. El llegar á la sublimidad 

por esas largas vias se consigue rara vez, á 

menos que el ejemplo de los grandes maestros 

ponga de manifiesto un camino mas corto 

ó mas directo para llegar al objeto apetecido. 

DEFINICION DE LA PINTUBA Y DE LA IMITACION. 

La pintura, en su estilo elevado y noble, no 

es otra cosa que la imitación de las acciones 

humanas y de todas las variedades de la natu

raleza que por sus circunstancias especiales 
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puedan imitarse. Cuando la necesidad obligue 

á imitar otros objetos, no deben considerarse 

sino como accesorios. 

DEL ARTE Y DE LA NATURALEZA. 

E l arte no es en sí diferente de la natura

leza , y aun pudiera decirse que son una misma 

cosa; los rasgos colocados en las obras del 

arte están esparcidos en el la , ya sea en los 

diversos seres, ya en los diversos tiempos y 

lugares : de aquí la razón porqué no se hallan 

jamás todos en un solo hombre. A reunir todos 

estos dones es á lo que tiende el estudio, yes el 

término de la perfección en las obras del arte. 
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DE LOS TÉRMINOS DEL DIBUJO Y DEL COLOR. 
I 

Es muy importante evitar la demasiada de

bilidad ó rudeza en el tránsito de las líneas 

y de los colores. La pintura será tanto mas 

elegante cuanto los términos superior é infe

rior estén mas armonizados por los medios. 

Así es únicamente como puede conseguirse la 

armonía entre los colores y su término. 

DE LA ACCION. 

La acción y la dicción son los únicos me

dios de ponernos en relación con nuestros se-
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mejantes. Cuanto mas expresivas sean una y 

otra, tanto mas fácilmente nos podremos en

tender unos á otros. El lenguaje de acción es 

al pintor lo que la palabra al orador. En este 

los pensamientos elevados pasan desaperci

bidos , si no van ornados con la magnificencia 

de la palabra; el pintor no conseguirá afectar 

la contemplación del genio, si no da á los ob

jetos que campean en su obra una actitud per

suasiva. 

DE LA MAGNIFICENCIA. 

La magnificencia de una obra depende de 

cuatro cosas principales : la naturaleza del 



88 M A N U A L 

sujeto, el pensamiento, la e jecución, y el 

estilo. 

La primera, que puede considerarse como 

el fundamento de todas las demás, es que la 

naturaleza del sujeto sea grande, y este tratado 

como merece su magnificencia, es decir, sin 

mezclar con él puerilidades que rebajen su 

decoro, ya histórico, ya fabuloso; y después 

de haber trazado con pincel firme los objetos 

principales de primer órden, afectar cierta ne

gligencia sobre los ordinarios y de un interés 

secundario. 

Los sujetos sobre que ha de ejecutarse una 

obra del arte no deben ser bajos, que estos 

son el único refugio de los que por debilidad 
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de su genio no pueden elegir otros mas su

blimes ; y es preciso despreciar la bajeza del 

sujeto, porque contra ella se estrellarían hasta 

los grandes recursos del arte. 

En cuanto al pensamiento, no es mas que 

una pura producción del alma, por la cual se 

combinan las diferentes partes del sujeto y sus 

accesorios. 

La ejecución ó composición de todas las 

partes no debe ser rebuscada, estudiada, n i 

elaborarse sino conforme en todo á la naturaleza 

del sujeto, evitando todo amaneramiento. 

E l estilo es una manera particular de hacer 

aplicación de las ideas, ó mejor dicho, un arte 

de pintar nacido del genio de cada uno. 
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DE LA IDEA DE LA BELLEZA. 

La idea de la belleza debe acompañar á la 

idea del sujeto, y estar preparada en la itnagi-

cion del pintor de la misma manera que lo esté 

el pensamiento del sujeto. 

Esta preparación consiste en tres cosas : or

den, modo y forma. 

E l orden expresa el intervalo de las partes 

que componen el sujeto : el modo se refiere á 

la cantidad, y la forma á los contornos y colo

res. E l acuerdo entre estas tres cosas es lo 

que constituye la belleza del cuadro. 
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DE LA FORMA DE LAS COSAS. 

La forma de las cosas se distingue por el 

efecto que en nosotros producen. Las unas ex

citan ia a l eg r í a , las otras la tristeza y el hor

ror. Si impresionan en cualquier sentido, 

siempre que sea el propuesto por el autor, la 

forma de las cosas es lo que debe ser en sí. 

DE LA MAGIA DE LOS COLORES. 

Los colores en pintura son como los versos 

en la poesía ; es decir, en cuanto que la poe

sía y la pintura se emplean para persuadir. 
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M O T A . 

El dibujo es una ciencia, y esta ciencia es el 

alma de la pintura. 

Sin un extenso conocimiento del dibujo , no 

es posible que el pintor pueda obtener un me

diano resultado. 

Cuanto nosotros pudiéramos decir sobre este 

punto, carecería si no de verdad al menos de 

autoridad, y por esa misma razón hemos creido 

que convenia colocar en este lugar una de las 

máximas mas encarecidas sobre la « impor

tancia del dibujo y la perspectiva, » debida á 
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una de las primeras notabilidades artísticas, al 

célebre Leonardo de Y i n c i , autor de obras 

muy celebradas, y coleccionadas de uno de los 

tratados sobre la pintura no de menos mér i to , 

salvo su ant igüedad. 
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I M P O R T A N C I A 

D E L DIBUJO Y LA PERSPECTIVA. 

Leonardo de Yinci ha sentado como princi

pio « que el dibujo es la base de la pintura. » 

En boca de una autoridad como la que re

presenta la gran figura del célebre Y i n c i , las 

palabras son creídas sin gran esfuerzo, y nos

otros debíamos contentarnos con indicarlas. 

Por otra parte, cualquiera que tenga la mas 
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ligera idea del arte de la pintura, ¿desconoce 

este principio ? 

Colocad el pincel en manos del mas hábil y 

entendido colorista : las tintas mas bellas, los 

tonos mas perfectos , y las degradaciones del 

color mas ilimitadas extenderá sobre el papel 

ó sobre el lienzo; pero nunca pasará de ser 

mas que un conjunto que podría tomarse por 

un muestrario de colores y nada mas. 

Y es que falta lo que constituye el alma de 

la pintura, es decir, la forma y la perspectiva. 





N O C I O N E S E L E M E N T A L E S 

SOBRE E L COLOR 

Escritas en vista de las mejores memorias publicadas sobre 
este objeto, y con arreglo á las observaciones físicas sobre 
lo mismo. 





NOCIONES ELEMENTALES 

SOBRE E L COLOR, 

El color es una cualidad inherente de la ma-

Sil . 

ág ter ia , el cual presta al mundo de las formas 

las bellezas y adornos que tan grata impresión 

producen en el órgano de la visión. 

No es sola su misión el agradar, sino que el 
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color es en muchísimas ocasiones la propiedad 

que nos hace distinguir los cuerpos, formándo

nos idea de su magnitud, de la distancia ó es

pacio que de él nos separa, y de la separación 

de las partes de que se compone. 

La luz, que los antiguos, siguiendo la escuela 

de Aristóteles , hablan considerado como uno 

de las cuatro elementos, en manos de los físi

cos modernos ha logrado descomponerse en 

varios colores elementales, los cuales pueden 

considerarse como base fundamental en la 

teoría del colorido. 

La fuente del color es la luz. Este principio 

es evidente por sí mismo. Colocad sino un 

objeto coloreado en la oscuridad, y habrá de-
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jado de serlo; prueba inequívoca de que el 

cuerpo por sí solo , ó, lo que es lo mismo, sin 

el auxilio de la luz no impresiona nuestra 

vista. 

Este simple hecho que acabamos de enun

ciar , ha sido el punto de partida para discu

siones largas y prolongadas entre los hombres 

científicos : pretendían los unos que el color 

era extraño á los cuerpos, y que la pintura, la 

t intorería, ó la naturaleza, al dotar á un objeto 

de un color cualquiera, no hacían otra cosa 

que comunicarle la propiedad de reflejar cier

tos rayos de los en que se descompone la luz; 

mientras los otros, apoyándose en la observa

ción de los simples hechos , opinaban que en 
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los cuerpos existia el color y que la luz era 

solo el medio por que llegaba hasta nosotros. 

La física podrá apreciar el mayor ó menor 

grado de aproximación á la verdad de cada 

una de estas opiniones. A l objeto que nos he

mos propuesto en este talado basta y sobra 

con la simple narración de los hechos. 

La luz se representa por el blanco. 

La oscuridad por el negro. Otros dan al co

lor negro el nombre de color negativo ó nega

ción del color. 

Entre el blanco y el negro hay infinidad de 

colores intermediarios, lo mismo que entre la 

luz y la oscuridad hay esa serie de medias 

tintas, según el grado de luz. En la práctica 
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pueden reproducirse con la mezcla del blanco 

y del negro en distintas proporciones, y se 

llaman gris. 

La luz se descompone en varios colores , 

como puede observarse en la naturaleza en el 

arco iris , y puede reproducirse en la práctica 

por medio del prisma. Estos colores son los 

siguientes : i0, ro jo ; 2o. anaranjado; 3°. ama

ril lo ; 4o. verde; 5o. azul; 6o. í n d i g o ; 7o. v io

leta. 

De estos siete rayos ó colores, el rojo, el ama

ri l lo y el azul no pueden descomponerse ni 

subdividirse, y se llaman colores pr imit ivos ó 

primarios. 

De la mezcla de estos tres colores resultan 
5 
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todos los demás ; razón por la cual a los dis

tintos colores que resultan de la descomposición 

de la luz por el prisma, se les denomina bina

rios ó secundarios. 

Tales son el anaranjado, el verde y el vio -

teta; pues el índigo puede considerarse como 

una transición entre el azul y el violeta. 

La variedad infinita de tintas de un mismo 

color se obtiene' fácilmente por la mezcla con 

el blanco. De esta diversidad de tintas nos 

ocuparemos en otro lugar. 

Las sombras de un color se obtienen por el 

endurecimiento que resulta de la mezcla de 

dicho color con el negro, y hasta puede dege

nerar en negro si predomina. 
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sea un plano la superficie sobre que se ex

tienden los colores. 

E l medio mas simple que debe emplearse 

para repartir la luz y las sombras de una ma

nera conveniente, con todas las graduaciones 

y los tonos que nos ofrece la naturaleza, con

siste en suponer que la luz emana de un 

punto céntrico fijo é invariable, é imaginar 

este punto esparciendo multi tud de rayos ó 

líneas sobre los objetos ú objeto que se quiera 

pintar. 

Las partes del objeto en que las líneas ó 

rayos supuestos toquen se consideran como 

iluminadas, y las que no en sombra. 

En cuanto á los tonos y semi-tonos de la 
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parte iluminada, debe tenerse presente la 

aproximación ó distancia de los objetos con 

el foco de i luminación. Porque es una ley 

física demostrada que la intensidad de la luz 

decrece con la distancia; así los puntos mas 

lejanos aparecerán menos iluminados, mien

tras que los mas próximos al foco de la luz, 

que es el punto fijo que hemos supuesto ema

nación de los rayos, aparecerá el mas intensa

mente iluminado de todo el cuadro. 

Reflejos. Se llama reflejo ciertos rayos lumi

nosos que recibidos directamente por un ob

jeto, este á su vez los dirige sobre los objetos 

próximos . 

t 
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La intensidad de los reflejos varía con la 

naturaleza del cuerpo reflectante y con la dis

tancia del objeto que recibe los reflejos. Es 

necesario advertir que cuando un cuerpo 

ú objeto está colocado en sombra puede reci

bir los reflejos de un cuerpo i luminado, el 

cual trasmite con los rayos reflejados una parte 

de su intensidad luminosa. 

Los reflejos son una gran fuente de armo

nía en la pintura, porque sirven para ligar 

entre sí los efectos de las diferentes partes de 

una composición. 

Respecto al colorido de la luz , es difícil 

sujetarlo á reglas invariables y positivas, y 

solo á fuerza de observación y de experiencia 
6 
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se consigue representar la diferente entona

ción de la luz según el color de los objetos 

ó su mayor ó menor distancia del foco l u m i 

noso. 

E l tono de la luz natural no es posible que 

se pueda obtener en la pintura, y únicamente 

la perfección del arte consiste en la mayor 

aproximación posible, ó en imitarla de tal modo 

que el ojo del observador se llegue á crear 

la ilusión de que realmente contempla á la 

misma naturaleza. 

Para llegar á conseguir un resultado satis

factorio á los ojos del espectador, existe un 

medio que si no en absoluto al menos en rela

tivo alcanza el objeto que se propone. 
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Consiste este medio en sacrificar, digámoslo 

a s í , á los objetos principales de un cuadro 

todos los que le rodean, pero de manera que 

se disimule esta superchería lo mejor posible, 

para lo cual es preciso que la vista del espec

tador sea atraída á pesar suyo sobre el objeto 

principal. 

Mucho mas podría decirse sobre esto, pero 

seria demasiado prolijo para un tratado de la 

naturaleza del presente, cansando ó haciéndole 

pesado para el principiante novel. 
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DE LA PINTURA Á LA ACUARELA EN PARTICULAR, Y DE 

LOS ESTUDIOS NECESARIOS PARA TOMAR EL PINCEL EN 

ESTE GÉNERO. 

De todos los géneros de pintura es sin dis

puta el de la aguada el mas cultivado por 

todos y en todos los pa í s e s , constituyendo 

parte de la perfecta educación de los Jóvenes , 

y sin lo cual aparecería incompleta. 

Esta estimación particular, justificada por 

la delicadeza y gusto que en sí reúne este g é 

nero de pintura, tiene además la circunstancia 

de que viva liza en vigor y colorido con el 

óleo, sin tener el mal olor de este, que pro-
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duce excitación, sobre todo en las personas 

no acostumbradas. 

La ligereza y trasparencia de sus tintas le 

da también cierta preferencia^, así como tam

bién la prontitud en su ejecución. 

E l dibujo es en este género como en todos 

los demás la base principal. Y como al escri

bir esta obrita lo hacemos con objeto de que 

sirva á las personas que ya tengan los cono

cimientos indispensables para pasar ai colo

rido, bastará esta simple recomendación, pa

sando á describir los objetos necesarios para 

pintar á la acuarela. 

6. 
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OBJETOS NECESARIOS PARA PINTAR 

Á LA ACUARELA. 

DEL PAPEL. 

E l papel que ha de usarse en la acuarela 

ha de tener las siguientes cualidades, sin las 

que podria temerse que obteniendo por el 

momento el resultado apetecible, cambiara• 

después ó disminuyera el buen efecto que 

antes producía. 

Ha de ser muy unido, es decir, carecer de 
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poros materiales, pues de lo contrario se ha

ría difícil la extensión de los colores sobre 

él. 

Ha de tener mucha cola. 

Para asegurarse de una manera conveniente 

si posee esta cualidad, basta pasar la lengua 

por la superficie inferior y observar si se hu 

medece con dificultad, pues si así no fuese 

habría que desecharle. 

La blancura del papel, siendo extremada, 

podría perjudicar, pues los fabricantes suelen, 

á trueque de que posea esta cualidad que lo 

hace agradable á la vista, cargarle demasiado 

de los ácidos que emplean en su blanqueo, 
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ácidos que después hacen cambiar algunos 

colores. 

Los papeles ingleses han sido hasta el di a 

preferibles, por la igualdad con que están fa

bricados ; pero son ya tan lisos en su super

ficie, que las primeras capas de color se ex

tienden difícilmente, y hay que cuidar sea un 

tanto granujiento. 

E l mejor papel para la pintura á la aguada 

es el fabricado en Inglaterra, lo cual pudiera 

consistir en que es en esta nación donde mejor 

se conoce este género de pintura, y por lo 

tanto donde se exigen á los fabricantes mejo

res condiciones para el papel. 
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En Alemania se pinta también bastante á la 

aguada, y por algunos hasta con primor; pero 

de ninguna manera pueden rivalizar con los 

Ingleses, así como estos no pueden rivalizar 

con ellos en el género purista, que han cul

tivado los Alemanes con mas esmero. 

MANERA » E TENDER EL PAPEL. 

Sobre un plano de madera mas grande en 

superficie que la hoja de papel de que ha de 

servirse para obtener la pintura es donde ha 

de extenderse esta. 

Para ello se hace la siguiente preparac ión . 
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En un vaso de agua se disuelve como una 

nuez en magnitud de alumbre de roca; hecha 

esta disolución, se moja en ella una pequeña 

y fina esponja, y á su vez nos servimos de ella 

para humedecer la cara inferior del papel de 

que va á hacerse uso, extendiendo después el 

lado humedecido sobre el cartón y fijándole 

con cola de media fuerza todo al rededor. 

Debe evitarse estirarle demasiado en los 

bordes, porque aparecería poco unido, y se 

tendrá suficientemente en cuanto se haya se

cado. 

Asimismo ha de llevarse cuidado do hume

decerlo muy poco y no dejarle secar al sol, 

I 
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porque se formarán ampollas que producen 

mal resultado. 

E l tablero que se emplee lia de ser bien 

plano, sin lo cual el papel siempre quedaría 

mal extendido y muchas veces ahuecado. 

Se emplea también el estirador para tender 

el papel. E l que ha de servirse de este apa

rato, cuya simple vista basta á comprender el 

mecanismonos dispensará una explicación 

sobre la manera de utilizarle, y para lo cual 

necesitaríamos hacer una descripción detallada 

de dicho aparato. 
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BE LOS L. ÍPÍCE». 

La diversidad de lápices hace muy difícil 

su elección con seguridad de acierto. 

Los mejores lápices son los ingleses , pero 

como se les imita tan fácilmente en su superfi

cie, ya que no en sus cualidades, es muy pel i 

groso fiarse en las apariencias, y lo mas se

guro es ensayarlos antes de emplearlos. 

Se les reconoce por la dulzura y pureza del 

mineral de plomo que contienen. 

Los mas estimados entre todos son los que 

• 
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llevan á l a superficie el nombre de Brookman: 

Para trazar se hace uso de los marcados con 

una sola I I . 

Y de los marcados con dos H B para dar 

mas fuerza á l a s líneas, porque son mas firmes 

que los primeros. 

D E L A GOMA ELÍSTICA. 

Para borrar se usa el caoutchouc ó goma 

elástica, que tiene la propiedad de separar el 

lápiz del papel sin arañarle ni deslucirle. Pero 

es preciso tener en cuenta que no ha de opr i 

mirse demasiado ni repetir las fricciones con 
7 
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exceso, pues que haría el papel inservible 

para dar el color sobre él si esto sucediera. 

Tampoco ha de servirse mucho tiempo de 

un mismo pedazo de goma, á menos que se 

cuide de cuando en cuando sacarle nueva su

perficie, pues se carga con facilidad del mine

ral de plomo que compone el lápiz , y lo 

extiende después sobre el papel, produciendo 

el efecto contrario al que se desea. 

B E LOS P I N C E L E S . 

Los pinceles que se emplean para pintar á , 

la aguada son de pelo de cola de marta ó de 
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t e jón , bien lavado y desecado con alumbre. 

Para escoger pinceles hay que cuidar las si

guientes condiciones : 

Igualdad en el grosor del pelo de que se 

componen ; 

Que vengan á terminar en punta. Esta cua

lidad puede ser difícil encontrarla alguna vez, 

por lo cual para hacer uso de ellos se arreglan 

con cuidado; 

Y que no se abran las puntas de los ca

bellos. 

Los pinceles mas apreciados son los de cola 

de marta negra, pues á su finura r eúnen las 
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buenas cualidades de no abrirse por las puntas 

n i esparcirse, como sucede con algunos que 

parece al poco tiempo de usarse llevan ya 

muchos años de servicio. Son un poco mas su

bidos de precio, pero en cambio su duración 

les hace mas económicos y compensa el exceso 

que pueda haber sobre los demás. 

Para elegirlos puede hacerse la siguiente 

experiencia. 

Se introducen en un vaso de agua y después 

se les sacude fuertemente. En seguida se exa

mina la punta, y si se divide en dos ó se tuer

ce, se les desecha por su mala calidad. 

Para igualar los pinceles se usan con fre-
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cuencia corta-plumas finos, pero el medio mas 

conveniente consiste en aproximarlos á la 

llama de una bujía muy dulcemente para que 

no consuma mas que la parte que sobre

sale de la punta. 

DE LA P A L E T A . 

Dos clases de paletas se emplean para este 

género de pintura : la paleta de loza lisa, y la 

paleta de loza con subdivisiones. 

La paleta de loza lisa debe desecharse, pues 

ofrece gravísimos inconvenientes. 

La paleta de loza con subdivisiones tiene la 
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ventaja de que ocupando cada color una sub

división , no es posible que se mezclen, y se 

pueden tener en mayor cantidad para el uso 

que no en la paleta lisa. 

Deben preferírselas que tienen las subdivisio

nes en forma de plano inclinado, porque exis

ten algunos colores, entre ellos el cobalto y 

ultramar, que al desleírlos dejan a lgún resi

duo que es necesario dejar posar, y teniendo 

inclinada la superficie caen al fondo, de manera 

que se puede tomar la tinta aunque no se halle 

en mucha cantidad, sin tocar con el pincel á 

esas impurezas de los colores que llevadas 

sobre el papel producirkm malos efectos. 
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DE LOS COLORES. 

E l número de colores empleados en la acua

rela se eleva á una cifra bastante considera

ble. Pero siendo difícil, y mucho mas para 

el principiante, cubrir su paleta de una gran 

cantidad de colores, entre algunos de los 

cuales existe pequeñísima diferencia, solo 

apreciable á los ojos del p r ác t i co , aconse

jamos á los discípulos el uso de los siguien

tes : 

i * . Goma-gutta. 

2o. Amarillo indiano. 
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3o. Piedra fiel. 

4o. Minio. 

5o. Carmin. 

6o. Tierra de Siena ( b r ú l ó e ) . 

7o. Azul de cobalto. 

8o. Azul de Prusia. 

9o. Le bistre. 

10°. La sepia. 

l i 0 . E l negro de ( ivoire) . 

Desgraciadamente todos estos colores no 

• tienen la misma solidez n i duración. 

Con el tiempo unos se pasan un poco, 

mientras que otros ganan en tono y vigor , 

sobre todo cuando se deian expuestos al aire 
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l ib re ; pero, á falta de otros mejores, es preciso 

contentarse con ellos. 

Los colores de mas solidez que se em

plean en la miniatura con grande utilidad son 

inservibles en la pintura á la aguada por su 

falta de trasparencia tan necesaria en este gé

nero. 

Vamos á indicar, aunque muy sucintamente, 

las cualidades buenas ó malas de los colores 

designados á fin de que pueda juzgarse la 

conveniencia de su empleo según el objeto 

que se proponga, para prever el efecto que 

pueda hacer el tiempo sobre dichas pinturas, 

en la convicción de que el aire libre las afecta 
7. 
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en alto grado, siendo menores las alteracio

nes que sufran si han de estar cubiertas con 

cristal, 

©OMA-OUXTA. 

De un bello amarillo de ci t rón, se emplea 

muy bien con mucha cantidad de agua, de

biendo evitarse hacerla muy espesa, porque 

se extiende mal. Se prefiere la que se en

cuentra en el comercio en pequeños trocitos 

ó pedazos á la que se encuentra en tabletas, 

porque aquella es mas pura. Se pasa un poco 

por la acción del aire, sobre todo cuando se 

mezcla con azul de Prusia. 
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AMARILLO INDIANO. 

Este color es mas permanente que la goma-

gutta, y se emplea para los tonos que pasan 

del amarillo citrón al amarillo de oro. Es muy 

sólido y resiste la acción del tiempo. 

PIEDRA D E F I E L (CADMIO). 

Es un color amarillo de oro de muy buen 

efecto. Se mezcla con casi todos los colores, 

y tiene la propiedad de comunicarles un tono 

caliente y mucha trasparencia; palidece un 
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poco por la acción del tiempo y del aire hu 

medecido. 

M I N I O . 

Este color no tiene mucha trasparencia para 

emplearse en la pintura á la aguada; sin em

bargo, puede en ciertos tonos obtenerse y ^ 

emplearse fácilmente. Aconsejamos al dis

cípulo se sirva de él con poca frecuencia. 

CARMIN. 5 

Este color es de un rojo entero, pero se • 

encuentra de bastantes tonos. Se vende en 
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el comercio en tablitas ó cuadradillos bastante 

puro. Pero el mejor medio de obtenerle es 

tomarlo en terrón y hacerle estar en diges

tión durante un mes. Antes de servirse de 

él se añaden unas gotas de álcali volátil para 

facilitar su disolución. Debe tenerse en bote

llas bien tapadas. De este modo tiene una be

lleza y trasparencia superior. 

TIERRA DE SIENA TOSTADA. 

Este color, de un rojo oscuro amarillento, es 

i muy sól ido, pero no siempre se extiende con 

la misma facilidad. Se mezcla con muchos os

curos, á los cuales comunica su trasparencia 

y claridad. 



122 MANUAL 

AZUL COBALTO. 

Es un color azul de cielo perfecto y bello, 

y muy sólido. Su empleo es algo difícil, y 

es preciso, para que pueda extenderse con 

alguna mas facilidad y que resulte unido, 

mezclarle un poco de azúcar candi. Esta clase 

de azúcar entra en la composición de casi 

todos los violetas tiernos, y reemplaza con 

poca diferencia al ultramar, cuyo precio es 

excesivo. 

AZUL D E PRUSIA. 

Este color, de un azul brillante, es muv 
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út i l , ya sea empleado solo, ya en la compo

sición de la mayor parte de los verdes y de 

ciertos violetas, á los cuales embellece, 

BISTRE. 

Es un oscuro amarillento, muy útil por 

emplearse con facilidad; poco sujeto á altera

ciones n i por el aire ni por la humedad, es 

decir que no cambia, 

SEPIA. 

Color oscuro de tierra muy sólido. Entra 

en la composición de todos los tonos de som

bra. 
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NECillO »E MAKF1L. 

De una grande solidez y de un negro b r i 

llante. Cuando se quiere obtener el últ imo 

tono en vigor, se mezcla un poco de azul de 

Prusia y de goma. 

Todos los colores enumerados son los es

trictamente indispensables para pintar á la 

acuarela, y con ellos mezclados ó combina

dos en diferentes proporciones, se pueden ob

tener tantas y tan variadas tintas que seria 

imposible definirlas y mucho menos distin

guirlas entre sí. 
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A continuación inseríamos una explicación 

de las tintas mas principales, indicando los co

lores que entran en su composición. 

Esta descripción puede servir al discípulo 

como un cuadro de consulta, cuando ya tiene 

idea de los colores y su apl icación, y podrá 

servirles de gran utilidad á aquellos que ca

rezcan de conocimientos prácticos en el colo

rido , pues su solo nombre, tomado con rela

ción á los objetos que nos los presentan en la 

naturaleza, les servirá para distinguir la mayor 

parte. 
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E X P L I C A C I O N D E L A S T I N T A S , ¥ DESIGNACION D E 

LOS C O L O R E S Q U E E N T R A N E N SU COMPOSICION, 

c o l o r e s b l a n c o » . 

Blanco. E l blanco puro en la acuarela se 

obtiene dejando sin pasar el pincel por el 

papel de que ha de servirse para la pintura. 

Este es el método mas ventajoso por las pocas 

alteraciones que sufre el color del papel, si 

está elegido con todas las condiciones que 

hemos dejado apuntadas en otro lugar. (Véase 

Del papel.) 
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Blanco azulado. Cobalto muy claro, 

Blanco amarillento. Amarillo de India muy 

claro. 

Blanco rosa. Carmín y goma-gutta muy 

claros. 

NOTA. — La diferencia de tono en una misma tinta se ob

tiene empleando la misma tinta mas clara ó mas espesa. 

c o l o r e » c a f é s . 

Café con leche. Bistre muy claro. 

G r i s e s . 

Gris claro. Negro de marfil muy ligero. 
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A m a r i l l o s . 

Amaril lo sale. Goma-gutta, y un poco de 

negro de marfil y bistre. 

Amar i l lopa i l l e . Goma-gutta, y un poco de 

amarillo de India. 

Amarillo de azufre. Goma-gutta y azul de 

Prusia. 

Amaril lo serin. Goma-gutta pura. 

Amaril lo jonquil le . Goma-gutta, y un poco 

de amarillo de India. 

Amaril lo de oro. Amarillo de India puro. 
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Amaril lo souci. Amarillo de India y cadmio. 

Amaril lo d'ocre. Amarillo de Ind ia , carmín 

y un poco de bistre. 

ROjOS. 

Rojo de Langres. Carmín de tierra y Siena 

tostada. 

Rojo cereza. Carmín y cadmio empleándolos 

muy claros. 

Rojo de cobre, Goma-gutta y carmín. 

Rojo claro. Minio y carmín mezclados y muy 

claros. 
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Encarnado. Carmín muy ligero. 

Vino. Carmín , azul de Prusia y sepia. 

Rosa. Carmín y un poco de amarillo de 

India. 

Chair. Minio y goraa-gutta muy clara. 

Capuchina. Amarillo india, minio y car

mín. 

Naranja. Lo mismo que el anterior con un 

poco mas de carmín. 

Aurora. Minio y un poco de amarillo de 

India. 
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Bermellón. Carmín y min io , ó carmín y 

amarillo indiano, según el tono que se quiere 

obtener. 

Rojo briqué. Min io , carmín y un poco de 

tierra tostada de Siena. 

OEillet d'Inde. Cadmio y carmín mezclados 

y,muy espesos. 

Marran claro. Cadmio, carmín y tierra de 

Siena, un poco mas cargada de amarillo. 

Rojo oscuro. Ca rmín , minio y un poco de 

sepia. 

Amaril lo oscuro. Cadmio y tierra de Siena 

un poco espesa. 
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Color canela. Carmin, goma-guita y bis

tre. 

Hoja seca. Carmin , amarillo de India y 

sepia. 

Bayo dorado. Cadmio, carmin y bistre. 

Bayo oscuro. Sepia y tierra de Siena tos

tada. 

Chocolate. Carmin, bistre y negro de marfil 

mezclados. 

Corteza de árbol. Bistre y negro de mar

fil. 

Gris oscuro. Negro de marfil y un poco de 

sepia. 

( 
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Escarlata. Carmín y amarillo de India. 

Amaranto. Ca rmín , mezclado con un poco 

de azul de cobalto. 

Violeta. Carmín y azul de cobalto. 

Violeta permanente. Los mismos colores 

que se mezclan para el anterior, añadiendo 

algo mayor cantidad de azul de cobalto. 

Violeta antigua. Carmín, azul de cobalto y 

un poco de azul de Prusia. 

Violeta negra. Carmín y azul de Prusia 

en mas cantidad que en los tonos anterio

res. 
8 
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Azul negro. Azul de Prusia y un poco de 

negro de marf i l , bastante espesos. 

Azu l turquí . Azul de Prusia y un poco de 

carmín. 

Azul real. Azul de Prusia puro. (Véase este 

color en la descripción de los empleados en 

la acuarela.) 

Azul verdoso. Azul de Prusia y un poco 

de goma-guita; este últ imo debe mezclarse 

con cuidado para no obtener un verde puro. 

Azu l de i r i s . Cobalto, azul de Prusia y un 

poco de caiinin. 

I 

«sai» 
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Azul de cielo. Azul de cobalto puro , em

pleado un poco claro. 

Gris Imande. Azul de cobalto, negro de 

marlil y carmín. 

Gris encarnado. Negro de marfil y carmín. 

Azu l violado. Azul de cobalto y un poco de 

carmín. 

L i l a . Carmín y cobalto, muy claros. 

Gris de l ino. Azul de cobalto, carmín y un 

poco de negro de marfil. 

Rojo vinoso. Carmín y un poco de azul de 

cobalto, empleados algo claros. 
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Flor de pécher (albérchigo). Carmin puro, 

empleado un poco claro. 

Hortensia. Carmin y un poco de azul de 

cobalto muy ligero. 

Verde azulado. Azul de Prusia y un poco 

de goma-gutta. 

Verde ortiga. 

Verde de hoja. 

Verde prado. 

Verde tendré. 

Verde naciente. 
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Todas estas diferentes tintas del verde que 

preceden se obtienen mezclando el azul de 

Prusia y la goma-gutta en diferentes canti

dades. La proporción relativa en mas ó en 

menos de estos colores mezclados es lo que 

produce su diferente entonación. 

Verde manzana. Azul de cobalto, azul de 

Prusia y goma-gutta en exceso. 

Verde de agua. Azul de cobalto y goma-

gutta mezclados. 

Gris verde. Negro de marfil y goma-gutta 

mezclados. 

Verde gris. Goma-gutta, azul de Prusia y 

negro de marfil. 
8. 
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Verde caliente. Cadmio, azul de Prusia y 

tierra de Siena tostada. 

Verde oliva. Cadmio, azul de Prusia y negro 

de marfil. 

Verde botella. Cadmio y negro de marfil, 

Negro verdoso. Negro de marfil y un poco 

de goma-gut ía . 

Negro azulado. Negro de marfil y un poco 

de azul de Prusia. 

Negro violáceo. Negro de marfil y un poco 

de carmín. 

Café tostado. Sepia puro. 
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Carmelita oscuro. Sepia y negro de mar-

fil. 

Bistre oscuro. Bistre puro espeso. 

Se podría hacer una cantidad de tintas tan 

considerable, que el paso de una á otra se 

har ía insensible á la vista mas perspicaz. 

Además esto podría servir al discípulo, mas 

que de adelanto, de entorpecimiento, pues 

vería tal confusión de tintas y tanta complica

ción , que se haría imposible comprender cuál 

había de usarse. 
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Bien hubiera querido, al dar la anterior 

descripción de colores y los componentes de 

que resultan, indicar con aproximación la 

proporción en que entra cada color en los 

diferentes tonos; pero esto, además de ser eno

joso, resultarla de ninguna ut i l idad, pues de

pende en gran parte de la pureza de los 

colores que se mezclan, de la fineza en el 

molido y del modo de estar preparados : 

circunstancias que varian según las fábri

cas. 

Las pruebas son, pues, las que han de dirigir 

al discípulo. 



DEL PINTOR. 141 

MODO DE OPERAR. 

Como suponemos al discípulo adornado de 

todos los conocimientos necesarios para entrar 

en la ejecución , haremos una pequeña des

cripción de los detalles de la práctica. 

El discípulo ha de comenzar por trazar al 

lápiz sobre el papsl las principales masas 

que quiera representar, y muy por cima los 

detalles. Para facilitar este trabajo, es bueno 

emplear el método dé l a cuadricula ó sea el tra

zado de perpendiculares y horizontales, que le 
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dará una idea del lugar que ocupan en el mo

delo que copía las diferentes parles. 

Lo esencial, en este trabajo preparatorio, 

consiste en hacer que el gueso y longitud de 

los objetos sea bien exacto, y que su distancia 

respectiva sea bien observada. 

Después se es tudiarán con una atención es

crupulosa los detalles. 

Nótese que hablamos en la hipótesis de que el 

discípulo está copiando de un modelo y no del 

natural , pues en este caso, y siguiendo los 

principios arriba sentados, resultarla frió y sin 

gracia de n ingún género . 

Para copiar del natural , aconsejamos á los 
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discípulos estudiar y copiar largo tiempo los 

buenos modelos que representan á la natura

leza con gracia y elegancia, tales como las 

magníficas producciones de Van Daél y de 

Redou té . 

Cuando el discípulo no esté muy seguro de 

hacer el trazado sobre el papel sin algunas 

equivocaciones, y para evitar el deterioro que 

hemos dicho sufre por la rozadura de la goma 

elástica para borrar, debe hacerle sobre un 

papel aparte y calcarlo después al que ha de 

servir para la pintura. 

Entre las muchas maneras que se usan para 

calcar los dibujos, la mas simple consiste en 
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frotar con el polvo de lápiz la cara inferior del 

papel sobre que se ha hecho el trazado y colo

carla encima del papel ing lés , pasando el 

lápiz con la punta ligeramente redondeada pol

los mismos trazados. Después se marcan las 

luces y sombras. Como el polvo de lápiz man

charía la cara del papel que se va á usar, se le 

pasa ligeramente una miga de pan. 

Una vez preparado de este modo, se procede 

á extender los colores teniendo presentes las 

siguientes máximas . 

Concluiremos estas nociones haciendo una 

prudente observación, hija de uno de los p r i 

meros genios que han descollado en el arte. 
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La xirincipal dificultad en pintura no con

siste en ejecutar lo que se ve, sino en ver lo 

que se quiera ejecutar. Allí donde una persona 

extraña al arle solo ve una sola t in ta , un solo 

color, el artista con su ojo práctico descubre 

una infinidad de tonos diferentes , debidos á 

una fineza de observación para la cual es impo

sible dar reglas, recomendando tan solo para 

conseguirlo una larga práctica ó un detenido 

y escrupuloso estudio de ios cuadros de ios 

grandes maestros. En ellos podrá también 

estudiarse la disposición de la luz y de las 

sombras: el claro-oscuro, en una.palabra. 

Esta observación, hecha para el género de 
9 
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pintura á la acuarela, se extiende á todos los 

demás géneros de pintura sin distinción: y está 

perfectamente en armonía con el « ejemplo de 

los grandes maestros » de que nos habla 

Poussin en sus observaciones, las cuales hemos 

puesto al principio de este pequeño Manual. 

MAXIMAS PARA EXTENDER LOS COLORES. 

Para extender los colores debe tenerse muy 

presente lo ventajoso, ó mejor dicho indis

pensable, que es empezar por las tintas cla

ras y seguir en escala ascendente las mas 
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oscuras, terminando siempre en ios tonos de 

mas fuerza. 

A l considerar como indispensable este modo 

de proceder, hablamos paradlos discípulos ó 

aficionados, pues los maestros,''cuando tienen 

cierta práctica y están familiarizados con las 

tintas, de las cuales debe hacerse un detenido 

estudio, hijo solo de la observación y la expe

riencia , proceden en el orden que creen mas 

conveniente, apartándose de estas máximas , y 

dan el tono que creen oportuno sin cuidarse de 

si la teoría lo requiere. 

Podrá haber alguno que sin haber adquirido 
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esta práctica pueda seguir otro procedimienl.0, 

pero esto será privilegio de su genio, y nunca 

podria hacerse entrar en la regla general la mas 

rara de las excepciones. 

Una cosa muy semejante sucede cuando se 

van consecutivamente usando los colores. 

Es máxima fija él aguardar que se seque un 

color antes de poner otro encima, por las alte

raciones que imo y Otro puedan sufrir. 

Sin embargo, se observa en ciertos coloristas 

que no solo no siguen esie precepto, sino que 

se apartan de é l , obteniendo efectos de mas 

belleza y armonía . 
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Y es que conocen de fal modo la alteración 

que ha de resultar, que se aprovechan de ella, 

y pasando el pincel sobre el otro color aun 

h ú m e d o , obtienen en el segundo un tono que 

armoniza con el conjunto. 

La observación y la práctica son los únicos 

libros en que puede aprenderse este modo de 

hacer, muy plausible por cierto. 

Cuando se va á extender una gran super

ficie de tinta sobre el papel, hay que tener 

muy presente la inclinación del plano sobre 

que está tendido el papel. 

Si se tiene muy horizontal, correrá poco la 
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tinta que exprima el pincel, y resul tará de mal 

efecto. 

Por lo tanto hay que tenerlo en una inclina

ción proporcionada á la mayor ó menor canti

dad de tinta que se haya tomado con el p in 

cel. 

En los celajes, por ejemplo, como hay que 

extender una gran superficie de finta del mismo 

color, debe procurarse dar al plano bastante 

incl inación, para que aun cuando se cargue 

mucho el pincel no resulten malos efectos al 

correrse la tinta. 
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SOBRE LA LUZ. I 

A l tomar el pincel para proceder á colocar 

el colorido, deben tenerse bien estudiados los 

efectos de la luz, para que resulte armonía en 

las tintas y no haya contraposición en ios tonos 

de la parte iluminada y la parte oscurecida. 
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P I N T U R A Á L A S E P I A . 

Este color, empleado solo en sus diferentes 

tintas y tonos, produce muy buenos efectos, 

habiendo enriquecido el arte con un género 

de pintura especial, denominado Pintura á la 

sepia. 

La íntima relación que entre este género y 
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el de la acuarela existe, hace inútil todo cuanto 

pudiera decirse en particular sobre la sepia, 

concretándose en un todo á lo que ya hemos 

dicho sobre la acuarela. 

La misma preparación, el mismo método de 

operar, todo en fin lo mismo ; por lo tanto seria 

preciso volver á repetirlo, lo cual parece en 

extremo enojoso. 

Quien sabe la acuarela puede usar la se

pia. 



I 
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L A P I N T U R A A L O L E O . 

El género de la pintura al óleo es sin disputa 

uno de los mas cultivados en todas la naciones 

civilizadas. 

Su ant igüedad lia sido discutida durante 
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largo tiempo, y aunque no ha sido posible fijar 

la época de su invenc ión , á pesar de haber 

tomado parte en esta discusión personas de tan 

alto renombre en el arte comoMerimée y oíros, 

se ha convenido por todos que data su uso desde 

los tiempos mas remólos , aunque el método 

empleado haya variado según los adelantos del 

arte y de las ciencias auxiliares, entre las 

cuales descuella la química , ciencia que ha 

causado en la p intura , ó mejor dicho en los 

colores, una completa írasformacion, laudable 

por mas de un concepto. 

Lo cierto es, repetimos , que por causas y 

motivos que no son de este lugar, el género 
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de la pintura ai óleo es el mas generalizado, 

razón por la que nos vamos á ocupar de él 

en todo lo que tiene relación con sus pr inci

pios. 

D E L O S L I E N Z O S , 

Los lienzos que se emplean en la pintura al 

óleo deben ser tersos y tinos, y estar bien pre

parados. 

Algunos los prefieren ásperos . 

-* f 

La preparación que sufren antes-de emplearse 
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se hace por los expendedores de objetos de 

pintura , y seria una cosa enojosa hacer aquí 

una detallada descripción de dicha preparación 

y su mecanismo; descripción que sobre ser 

inútil á todas luces, solo serviría para poner 

de manifiesto la reconocida economía que 

resulta comprándolos ya preparados. 

Por otra parte, la misma práctica que en ello 

tienen los que se dedican á esta industria, hace, 

como es lógico, que resulten los lienzos pre

parados coa mas igualdad. 

E l estar tersos es otra cualidad sin la cual los 

l ienzosoponenobs táculoa lcor rere l pincel, dán-
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dolé algunas veces diferente dirección según las 

ondulaciones que presentare mas ó menos 

extensas, sesun estuviere mas ó menos terso. 

Debe también ser fino, sin ser perfectamente 

lisa su superficie; es decir, que debe presentar 

una estructura granujienta no muy pronun

ciada , para que al correr el pincel no lo haga 

de tal manera que no se efectúe rozamiento 

alguno, y los colores puedan, ocupando los 

intersticios que dejan entre si dichos granos, 

tomar mayor consistencia, y oponer mayor 

resistencia á ser separados por cualquier mo

vimiento brusco á que involuntariamente p u -
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diese someterse el cuadro después de con

cluido. 

E l lienzo debe también hallarse perfecta

mente seco de su preparación auf es de pasar á 

extender los colores. Ésta circunstancia es 

tanto mas indispensable , cuanto que sin ella 

seria inútil, ó por lo menos peligroso, proceder 

á operar >6obre él5 pues los colores sufrirían 

tal trasformacion en sus tintas y tonos, que 

desaparecería la armonía que de ellos resulta 

cuando se emplean en seco. 

Sabido es que todos los colores, en mas 6 en 

menos, sufren alteraciones por el tiempo, aun 
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empleados en buenas condiciones. Estas alte

raciones se aumentan recíprocamente con la 

humedad que el lienzo puede tener en su pre

parac ión , y seria difícil responder en algunos 

casos si la trasformacion del color seria ó no 

total, porque no es posible comprender sino á 

los hombres de ciencia profunda, si entre los 

ingredientes con que se prepara el lienzo y el 

color que se quiere emplear existirá afinidad 

suficiente para efectuarse alguna acción quí

mica que cambie completamente todas las 

propiedades de los cuerpos que se combinan 

en presencia de la humedad del lienzo. 
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PINCELES. 

Ení re las muchas especies de pinceles que 

se usan para el óleo son de notar ios de pelo de 

león, los de marta roja y los de melonciiio. 

Los de pelo de león reúnen muy buenas 

circunstancias y no tienen mala vejez. 

Tampoco son de mal uso los de marta r oja. 

En cuanto á los de melonciiio, casi puede 

decirse que se usan únicamente en España , 
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por lo poco ó nada que de ellos se conoce 

emplearse en el extranjero. 

Debe contribuir no poco á esta falta de usar 

los de meloncillo una mala cualidad que hemos 

notado que tiene esta clase de pinceles. Consiste 

en la propiedad que tienen los pelos de que se 

construyen á una tendencia á separarse ó 

abrirse, de modo que parece se repelen 

entre sí . 

Esta cualidad contribuye notablemente á su 

destrucción, y por eso duran muy corto tiempo 

en uso. 
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DE LOS COLORES. 

Se emplean en la pintura al óleo casi todos 

los colores minerales, y además aquellos que 

por su solidez y opacidad lo permiten, aunque 

pertenezcan á otro cualquier reino de la natu

raleza, ya sea al vegetal ó al animal. 

De tan inmensas fuentes de colores es natu

ral que resulten productos muy numerosos 

para la pintura, y tanto es así que si fuésemos 

á hacer una descripción de todos lus colores 

que se lian empleado ó se emplean en este 

-
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género de pintura, uno de los mas antiguos 

que se conocen, nos seria imposible, por grande 

quo fuese la extensión de este Manual, enu

merarlos. 

Por tanto nos contentaremos por ahora con 

hacer mención ele los mas principales, ó mejor 

dicho de los que mas se usan, dejando para mas 

adelante hacer una descripción mas lata para 

aquel que se encuentre en disposición de usarlos 

todos ó elegir los mas convenientes para su 

objeto, por cuyo motivo damos también una 

nota de la fijeza relativa que tienen entre sí. 

Repetimos que con solos ios colores que 

enumeramos en la lista de « Colores que se 
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emplean ;> basta para cualquier obra, por com-

plicada y delicada que esta sea. 

COLORES QUE SE EMPLEAN EN LA PINTURA 

AL ÓLEO. 

< 

— Albayalde (de plata). 

— Amaril lo (de Ñapóles) . 

— Ocre claro. 

—> Ocre oscuro. 

— Siena natural. 
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— Siena tostada. 

— Tierra de Sevilla ó Almagro. 

— Bermellón. 

— Carm i n . 

— Negro de marfil. 

•— Negro de sarmiento. 

— Tierra de Cassel. 

— Azul mineral. 

— Ultramar. 

— Asfalto. 

Se emplean también con frecuencia diferentes 
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especies de lacas para velatnras , las cuales 

no enumeramos porque no hay disüncion entre 

la mayor parte efe ellas. 

Creemos que será de alguna utilidad una 

indicación sobre la composición y fijeza de 

estos colores. 

ALBAYALDE (Ó BLANCO DE PLATA). 

Llámase también blanco de plomo, blanco de 

krems. Los químicos le llaman también carbo

nato de piorno. Es un blanco un tanto brillante 

cuando está bien preparado. 
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Se emplea en la pintura ai óleo, pero teniendo 

cuidado de cubrirle de una capa de barniz que 

le preserve de ennegrecerce un tanto con los 

vapores sulfurosos que existen en la atmósfera. 

Cuando ya se haya ennegrecido, puedo hacerse 

volver á su color primitivo pasando un pincel 

con agua oxigenada 

AMARILLO DE ÑAPOLES. 

Antiguamente se llamaba por los Italianos 

giallolino. Es de un amarillo subido. Necesita 

ser molido con mucho cuidado, no empleando 

para molerle muñeca de acero n i hierro, sino 
10 
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de cuerno ó marfil. E i amarillo de Ñapóles 

conserva su iindo color íraíándole con un poco 

de agua ca.lieníe. i 

OCRE CLARO. 

Ei ocre claro es la sustancia que algunos 

llaman amarillo de Berr i .Por la calcinación se 

vuelve rojo. Es de buen empleo y no se altera 

sino después de largo tiempo, pero al cabo de 

este tiempo se altera sensiblemente. 
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OCRE OSCURO. 

Los ocres oscuros, cuando son puros, con-

vierlen su coror amarillo en un bello rojo si se 

someten á la calcinación. 

Tanto los claros como los oscuros deben 

lavarse bien para separarles las materias ex

trañas que puedan contener. Se alteran dema-

S Í 6 t d 4 . H n ais í y 'i ;oiu\mt'} - . . - i . 
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SIENA NATURAL. 

La tierra de Siena es difícil purificarla com-

pletameale , y sufre notable cambio en su 

color. 

BERMELLON. 

Llámase también cinabrio, y es de un bello 

color rojo. Existen dos clases, el de Holanda 

y el de China; este tira un poco mas al car-

rain. 
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ULTRAMAR. 

De un bello color azul. Sé extrae de él la 

lazulita, pero el mejor es el de la China. 

Este color es muy caro y puede con frecuen

cia, encontrarse adulterado, pero el fraude 

puede ser conocido fácilmente. E l procedi

miento le damos á conocer porque creemos 

que por la misma circunstancia de ser muy 

caro requiere mas escrupulosidad en su empleo . 

Se coloca sobre un hierro candente, y no pierde 

su color sino después de largo tiempo. Si se 
ce 
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vierte un poco de ácido nítrico, pierdo su color 

y deja residuos amarillentos. 

AZUL MINERAL. 

Es una modificación del azul de Prusia. El 

mejor es el que se fabrica en Inglaterra. No 

sufre alteración alguna durante algunos años , 

aunque esté expuesto á la luz del sol de estío, 

y se mezcla con otros colores. Se emplea en el 

óleo por su solidez. 
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TIERRA DE CASSBL. 

Sirve para obtener todas las tintas de su 

color, y según Merimée se decolora un tanto 

por la acción de la luz. Es necesario molerla 

con mucho secante. 

NEGRO DE MARFIL. ' 

Todos los negros que se emplean en la pin

tura resultan de la calcinación de sustancias 

vegetales ó animales en vasos cerrados. En el 
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óleo se usa el negro de marfi l , que es de muy 

buen empleo, y de cuando en cuando se mez

cla con blanco un tono gris perla. 

,NEGRO DE SARMIENTO. 

También el negro que resulta de la corabus-

l ion de los sarmientos de viña es de muy buen 

color, y bien molido adquiere cierto bril lo que 

le hace muy apreciable. 

D E L O S A C E I T E S . 

Entre las circunslancias que se requieren en 
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los aceites que se emplean en el óleo, son las 

mas indispensables pureza y clarificación. 

Estas circunstancias es difícil reconocerlas 

en absoluto; con frecuencia está uno sujeto 

á equivocaciones, y únicamente un análisis 

científico pone en evidencia las adulteraciones 

que pueden hacer de dichos aceites los expen

dedores de mala fe. 

E l reconocimiento práct ico , que es el único 

que nosotros podemos indicar, pues es el que 

pueden poner en práctica todas las personas, 

consiste en verter unas golas del aceite que se 

quiere reconocer en la palma de la mano, y 

después de frotada observar el olor agradable 
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que debe despedir; este debo ser uniforme. 

Debe observarse también si deja manclias de 

sustancias grasas, en cuyo caso ó provienen 

de la adulteración ó de la mala clarificación. 

Los aceites c|üe se emplean con mejores re

sultados en la pintura al óleoV son lofe si-

Aceite de linaza. 

o u ü í i I-*-#«» 'Hiielavdi.jíUii i s h c M u n i - . m í s#M l . ' i 

— nueces. 

(7r- .ainapQla... (... _ ^ >. ?tf. 

E l mas recomendable, según autores de 

gran nota europea, es el aceite de linaza. 
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Esta recomendación que hacen en particu

lar, y á cuya recomendación unimos nuestro 

débil esfuerzo para darle alguna mas impor

tancia, está en armonía con las prácticas de 

autoridades artísticas que no admiten para su 

uso otro aceite que el de linaza clarificado. 

Dos cosas nos hacen recomendar dicho 

aceite : la dureza que presta á los colores, y 

las pocas impurezas que admite en su adul

te rac ión ; estas dos cualidades basíarian, s ino 

hablase muy alto en su favor por sus buenos 

resultados el uso de antiguas prácticas. 
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SECANTES. 

E l buen uso ó el abuso de los secantes con

tribuye t a m b i é n , y no poco, á los buenos re

sultados de una obra. 

E l empleo de los secantes puede hacerse 

mas ó menos impunemente por las pocas alte

raciones que en ellos efectúa en los colores 

oscuros. Pero en los colores claros debe te

nerse mucho cuidado con emplearlos en de

masía por ser muy peligroso. 

En las lacas v carmines sobre todo, se ha 
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de ser muy parco en el uso de ellos, porque 

destruyen mucho ei buen color oscureciendo 

las tintas. 

DE LOS BARNICES. 

El barniz que debe emplearse para los cua

dros pintados al óleo ó á la acuarela, y aun 

también para retocar ó restaurar, ha de tener 

las siguientes cualidades : 

Ia. Incoloro : esta cualidad se reconoce ser 

indispensable con solo recapacitar que va á 

emplearse sobre colorido, y que no siendo 
41 
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completamente incoloro destruiría parte o todo 

el efecto y armonía de los colores. 

2a. Trasparente : si fuese opaco, aunque 

esta opacidad no fuese absoluta, destinado á 

cubrir el colorido no podríamos distinguir á 

su t ravés todas las formas y iodos los detalles; 

en una palabra, no veríamos mas de lo que su 

mayor ó menor grado de trasparencia nos de

jase percibir. 

3a. Impermeable : es otra cualidad indispen

sable, pues si bien las pinturas no están des

tinadas á servir para exponerse á recibir el 

agua en general, hay casos en que su super

ficie sufre rociadas mas ó menos continuas, que 
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si el barniz fuese permeable tocarían al color 

y lo destruir ían. 

Han de ser además duros para no dejarse 

rayar con facilidad; y no han de perder en 

brillo aun cuando sean lavados. El frotamiento 

en seco ha de hacer poca ó ninguna impresión 

sobre los barnices. 

Entre las diferentes especies de barnices que 

se emplean para la pintura al óleo ó á la 

aguada, tenemos los barnices resinosos, y los 

barnices crasos ó duros. 

Los barnices resinosos que ordinariamente 

se emplean tienen eJ inconveniente de perder 
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su brillo en muy poco tiempo y de descompo

nerse por la acción del aire y la humedad. 

Los barnices crasos ú oleosos se pueden 

lavar sin inconveniente y aun frotar en seco, 

pero se ponen amarillentos por la acción del 

tiempo, y es muy difícil volverles á su pr imi

tivo color, y pasado cierto tiempo se hace i m 

posible. 

Existe un barniz, inventado por M . Soeh-

n é e , el cual reúne la mayor parte de las cir

cunstancias que se requieren para un buen 

barniz. 

Cuando sufre una pequeña alteración en su 

trasparencia, se pasa una brocha empapada 
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en espíritu de vino sobre las partes colorea

das, y después se frota suavemente con un 

paño , con lo cual vuelve á su estado p r imi 

tivo. E l inventor de esta composición indica 

este medio, y está persuadido que producirá 

un buen resultado (1). 

Hemos empleado este barniz, y produce 

muy buenos resultados. Aconsejamos sin em

bargo mucha precaución en el empleo del es

píritu de vino, pues es sabido que el espíritu 

de vino altera algunos de los colores : sobre 

(1) Una pintura al óleo recubierta con este barniz se con

serva durante cinco años^ sin que se pueda reconocer el mas 

simple cambio, lo cual no sucede con los demás. 
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todo conviene no operar sino en el caso que 

la pintura esté completamente seca. 

DE L A P A L E T A . 

La forma de la paleta puede ser de dos ma

neras, ovalada ó rectangular. Una y otra forma 

están bien admitidas ; pero nos parece mas 

conveniente la forma rectangular con la aber

tura para introducir el dedo pulgar, colocado 

al medio de la parte que se aproxima al pe

cho, para dejar mas campo donde extender 

las fintas. 

Puede ser de porcelana ó de madera; acón-
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sejamos también esta últ ima, por ser la menos 

pesada y tener mas flexibilidad. 

Las maderas sirven la mayor parte, con tal 

que sean duras y menos porosas. 

Se debe pulimentar para que no se entor

pezca el pincel, y puedan extenderse los colo

res con facilidad. 

Debe estar convenientemente impregnada 

de óleo para que no lo absorba. 

MODO DE OPERAR. 

Conociendo los colores y sus usos, así como 

los demás objetos relativos al arte é indispen-
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sables para proceder á pintar en el género del 

óleo, poco nos resta decir sobre la manera de 

operar con ellos. 

Preparado el cuadro y bien seco, se pro

cede á trazar al lápiz las formas del objeto ú 

objetos que se quieren pintar; después se ex

tiende una capa de color que esté en armonía 

con el sujeto del pensamiento que se quiera 

desarrollar y con el colorido que se tenga i n 

tención de darle, y sobre esta capa se p r in 

cipia á extender los colores, cuidando siempre 

de la armonía y del claro-oscuro, y poniendo 

en práctica los principios que hemos estable

cido en las Nociones elementales sobre el color, 

puestas en otra parte de nuestro Manual. 
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Cuanto pudiéramos decir de la manera de 

colocar los colores seria de todo punto inút i l , 

pues habríamos de concretarnos á un objeto 

determinado, que sobre no ser de ninguna ven

taja para el que lo leyera, aparecería mas bien 

como una valla puesta á los que quisieran 

guiarse por su intuición. 

Nos contentaremos con repetir aquí lo que 

ya dejamos dicho al hablar de la acuarela; la 

práctica y la observación de obras de artistas 

de reconocido mérito pondrán en camino de 

lo que debe hacerse en la manera de extender 

el colorido. 

l i . 





D I C G Í O N A R I O 

EXPLICATIVO DE LAS VOCES Y TERMINOS MAS USADOS 

EN LA PINTURA , CON TODAS LAS MÁXIMAS MAS CO

NOCIDAS SOBRE CADA UNA DE ELLAS. 

Contiene todos los coloreŝ  sus usos, los instrumentos que se 

emplean, sus cualidades mas recomendables, y todo cuanto 

puede interesar siempre que tenga relación con el arte. 





EXPLICACION 

D E L O S T É R M I N O S T É C N I C O S 

EMPLEADOS EN ESTE MANUAL. 

ACCESORIO. Objeto que sin ser absolutamente 

indispensable en una composición, sirve para 

embellecerla ó para dar mas realce á ciertas 

partes. 
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ACCIDENTE. Se llama en pintura accidente 

de luz á los rayos que aparecen mas vivos por 

el contraste con las sombras, los cuales produ

cen efectos agradables cuando están bien colo

cados. 

ACORDE. Puede considerarse como el efecto 

de un cuadro, pues resulta de la buena propor

ción y magnitud de las diferentes partes que le 

componen. 

ACORDE EN COLOR. Consiste en colocar el 

claro-oscuro y variar el colorido de manera 

que la buena vista quede satisfecha. 

ANTIPATÍA. Sensación desagradable que 
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produce la mezcla de ciertos colores ; por 

ejemplo, el naranja y el azul. 

AHTÍFICIAL. (Véase Colores artificiales.) 

ACUARELA. Género de pintura que consiste 

en emplear ios colores sin otra preparación 

que el agua. 

AGUADA. (Véase Acuarela.) 

AZUL. Color llamado primit ivo. Se conocen 

muchos ; los principales son el azul de Pnisia, 

color de gran belleza, pero que desgraciada

mente enverdece un poco por la acción del 

t iempo; azul í n d i g o , muy apreciable para 

componer los tonos violetas : no debe usarse 
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para ios verdes; azul de ultramar, conocido 

con el nombre de ultramar : este azul es de un 

brillante claro, de muy buenos efectos, pero se 

emplea poco por ser excesivamente caro ; azul 

de cobalto, muy semejante al ultramar, pero 

no de tanto bl i l lo, y es difícil su empleo. Es 

necesario escogerle muy bien molido , lo que 

es muy raro. 

ACABADA. Se dice de una pintura no dada por 

terminada, sino que realmente lo esté, es decir, 

por sus efectos. 

AMAMLLO. Es uno de los colores primitivos. 

Existen muchas especies, pero los principales 

que se emplean en la aguada son el ocre, el 

1 
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massicot, el cadmio y el amarillo de India, 

(Véanse sus artículos.) 

ACEITES. En los que se emplean para el óleo 

se requiere pureza y clarificación. Se usan el 

de linaza, el de clavel, el de nueces, el de 

amapola, etc. E l aceite de linaza es el que re

comiendan muchcs autores de alguna cele

bridad. 

ALBAYALDE. Color blanco empleado en e. 

óleo. 

ASFALTO. Color mineral, negro. 

ABANDONO. Llámase así esa cierta gracia 

con que algunos dejan correr el pincel para 
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hacer mas agradables las formas y darles una 

liberalidad de sentimiento airoso que atraiga 

y extasié. Muchas veces este abandono deja al 

espectador tan arrobado en su admiración, 

que, sin reparar en detalles y guiado de la p r i 

mera impresión, juzga la obra de la manera 

mas placentera para su autor. Sin embargo, no 

siempre es de feliz resultado dejarse llevar 

demasiado de esa inspiración, porque ante el 

juez severo, el pintor ha de ser juzgado como 

debe serlo por un observador profundo. 

A propósito de este punto, son muy del caso 

las reflexiones de Laverance (1). 

(1) Tomadas de la Revue encyclopédique de agosto de 1832, 
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Ei que es maestro de su arte y le domina es 

el solo digno de llamarse gran pintor. Esclavo 

del modelo que propongo copiar como si él 

existiese realmente, una voluntad despótica 

parece que me sujeta. Pero alguna vez cuando 

después de dar por terminado un cuadro, des

pués de pasar la paleta, limpiar los pinceles y 

lavar mis manos, me he puesto á contemplar 

mi obra, una fuerza irresistiblemente impe

riosa me ha obligado á coger de nuevo los 

útiles que acababa de dejar para volver á darle 

algunos toques que den un poco de abandono 

á las formas, porque las modeladas por la i m i 

tación me parecen siempre frias, en tanto que 
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una pincelada irregular y dada con intención 

produce un efecto no previsto. 

ACÜSAE. Es hacer patente sobre el traje de 

una figura cualquiera la forma, la disposición 

v el movimiento de cada una de sus partes. Los 

pintores clásicos han abusado demasiado de 

esto. En el mismo sentido se dice acusar las 

formas, las múscu los , los huesos , cuando se 

dibuja con fuerza de energía y resolución para 

probarse asi mismo que es maestro y que posee 

la ciencia necesaria: pero es preciso mucho 

tino y no escasos conocimientos para que esta 

seguridad de ciencia no degenere en pretensión 

ridicula, 
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ACCIÓN. En)a acepción general de esta pala

bra, es el suceso principal en que se quiere 

representar al sujeto que se ha de tratar en el 

cuadro. 

No es indispensable que todos los personajes 

tomen parte en la acción principal. Sin em

bargo, el artista debe tener mucho cuidado en 

colocar grupos aislados que resalten dema

siado por su desacuerdo con la figura ó acción 

principal. 

AJUSTAS. ES disponer las partes, los tapi

ces y demás con arreglo al gusto que el artista 

debe tener al ordenar el conjunto. E l buen 

gusto exige de parte del artista una grande 
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observación. Esta solo se consigue con una 

larga experiencia y cuidando que el capricho 

no esté en desacuerdo con la verdad de las 

cosas ó de los hechos mismos. 

AMASADOR. Nombre que acostumbran á dar 

algunos á la muñeca de acero ó cuerno con 

que se argamasan los colores tostados. Exigen 

algunos colores que no se pueda usar indife

rentemente cualquier amasador ó muñeca* 

ANTICUADO. Bajo este nombre sé conocen 

todos los cuadros que tienden al ftlasicismo de 

las escuelas greco-romanas. 

APLOMADA. Línea perpendiculer al plano del 
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horizonte ; tal es la que describe una cuerda 

en cuyo extremo inferior se suspende un pe

queño peso. 

APARATO. ( Cuadros de aparato. ) Los cua

dros de aparato, diceM. Paillot y Montabert(l) , 

imponen á los ignorantes por su volumen y su 

masa; es como la elocuencia campanuda de 

ciertos oradores. Esta definición, si bien un 

tanto dura, peca de just ís ima en muchísimos 

casos. 

ACUARELA. Género de pintura ejecutado en 

papel blanco con los colores preparados con 

(i) Célebre escritor francés y uno de los primeros críticos 

en pintura. 
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agua de goma. En la acuarela se pinta hoy con 

gran libertad. Todos los sujetos son buenos 

para la pintura en dicho géne ro . Hay que 

servirse de papel bien encolado y lo mas fino 

posible , pero siempre debe presentar una 

estructura granosa. En este género de pintura 

han hecho grandes progresos los Ingleses, y no 

han dejado de distinguirse los Alemanes. 

En otra parte de este Manual nos ocupamos 

de él con atención. 

ARABESCOS. Se da este nombre á todos los 

ornamentos en escultura ó pintura que ofrecen 

un conjunto caprichoso, bizarro y fantástico de 

animales, de flores, frutos, y de figuras de 
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hombres y animales, etc., etc., agrupados, 

formando contrastes y enlaces, de manera que 

hagan un todo armonioso y agradable á la 

vista. Sobre arabescos orientales pueden con

sultarse algunos manuscritos existentes en la 

Biblioteca nacional de Madrid. 

ARCILLA. ES una tierra esponjosa que se 

emplea en escultura para modelar, y en p in 

tura para producir, mezclada con ciertos co

lores ó con los asfaltos de cierto género , ar

gamasas que, aunque de poco empleo, son 

muy convenientes en ciertos casos. 

ARMONÍA. Se dice en pintura el acorde ó 

conjunto de los colores que entran en una 
12 
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composición. La armonía es una de las cosas 

que deben tenerse mas presentes, pues, como 

se ha indicado en otro lugar, es una de las 

partes mas principales para que resulte el 

buen efecto. 

ASPECTO. Se toma esta palabra en pintura 

en la misma acepción que en el lenguaje co

mún . Sin embargo, Diderot dice sobre la i m 

portancia del aspecto : 

« Querer hacer igualmente bella por todos 

los lados una figura ó las figuras de un cua

dro , seria demasiada coquetería y amanera

miento. Toda escena debe presentar un punto 

de vista mas interesante que n ingún otro, que 
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es el que debe mirarse. Sacrificar á este as

pecto, á este punto de vista todos los d e m á s , 

este es el mejor medio, siempre que sean los 

objetos secundarios. » 

APAGAR. Bajar la vivacidad de la luz ó la 

brillantez de los colores, disminuir los refle

jos , los tonos, ó las tintas, esto se entiende 

por apagar. 

AUSTERIDAD. Esta palabra es relativa al su

jeto y á la manera de presentarle en todas sus 

partes. E l orden debe ser simple, el dibujo 

correcto, la pincelada larga y firme, el color 

sin br i l lo , reflejos y efectos poco rebuscados, 

pero dispuestos en grandes masas. Economía 
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de accesorios. l ié aquí lo que conviene á k 

austeridad en la pintura. Esta forma se emplea 

en las pinturas al fresco. 

AVIVAR. Todo lo contrarío de apagar, es 

decir, dar al colorido mas brillantez. 

B 

BALANCEO. Este es un término anticuado en 

el arte, del cual se servían para expresar la 

necesidad de equilibrio entre todas las partes 

componentes del sujeto. Todos los objetos, 

todas las l íneas , los efectos, los colores, la 
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expansión misma, todo lo sometían al balanceo, 

que hoy diríamos mejor armonía, • 

BELLO. Colocad la belleza en la percepción 

de la inteligencia, y habréis hecho la historia 

del progreso desde la creación del mundo 

hasta nuestros días ; excogitad por carácter 

diferencial de la belleza tai ó cual circunstan

cia que os agrade, y de repente os concen

traréis en ella para no ver nada en su alre

dedor, 

« La belleza no es otra cosa que la verdad 

revelada por circunstancias posibles siempre, 

pero raras y maravillosas (1). » 

(1} El pensamiento fijo siempre en el dinero no tiene idea 

de la belleza. (DIDEROT.) 
42. 
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La belleza pues no existe sino por los su

cesos dispuestos hacia el mismo fin, según las 

conveniencias análogas á nuestra naturaleza. 

Para percibir la belleza, según Senancour, se 

necesita percibir los sucesos indeterminados, y 

sentirlos, comprenderlos y analizarlos. 

BROCHAS. Son unos pinceles de diferente 

forma que los comunes, los cuales se emplean 

para dar el colorido á grandes masas. 

BÜSTO. Es una obra de escultura que re

presenta la cabeza y una porción de la parte 

superior del cuerpo. De aquí ha pasado á la 

pintura la palabra busto, que se emplea para 

expresar un retrato hecho en busto ó sea re-
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presentando la cabeza y la parte superior del 

pecho, formando una línea desde el arranque 

de los brazos y la parte anterior del pecho. 

BLANCO (de plata). Se da este nombre al 

albayalde ó sea blanco de plomo preparado 

con mejores condiciones. 

Las cualidades principales son blancura ex

tremada, brillantez, á la que debe su nombre, 

y una finura que al colocarle entre los dedos 

no parece sino manteca. 

BISTRE. Nombre de un color que se emplea 

bastante en la acuarela; es muy sólido. 
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BLANCO. ES el color que representa la l u z , 

ó sea la representación de los colores del 

prisma recompuestos. Es por lo tanto el mas 

claro de todos los colores. Se conocen muchas 

especies de blancos, pero el mas estimado es 

el blanco de plata, que no es otra cosa que 

un blanco de plomo preparado con sumo cui

dado. 

CALCAR. ES pasar de un papel á otro una 

cosa dibujada en el primero. Existen varios 

medios para calcar á cual mas fácil. 
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CARMÍN, Color de un bello rojo. Existen 

dos clases; el mas apreciable es el carmín de 

cochinilla. Cuando se quiere tener muy puro, 

es necesario tomarle en trocitos. no en cua

dradillos, y ponerle en digestión en el agua 

durante un mes; después se le añade un poco 

de goma a ráb iga , y entonces será de buen 

empleo. Cuando no se pueda tener en diges

tión todo el tiempo que se quiera, se vierten 

en él unas gotas de álcali volát i l , lo cual le 

dará un tono un tanto violáceo. 

CÁMARA. Llámase así á unos aparatos em

pleados en la fotografía y daguerreotipia; las 

hay claras y oscuras. 
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CARICATURA. La caricatura ocupa hoy un 

rango superior al que jamás ha ocupado. Los 

caricaturistas, es decir, los hombres de talento 

é imaginación, pueden hoy por medio de los 

procedimientos litografieos exprimir su vis co

miquea es decir, su gracia especial satírica, con 

la ayuda de la ciencia del dibujo y algunas 

cualidades propias del pintor de este género 

de composición. 

CARTÓN. Llámase así á ios dibujos ejecu

tados en un fuerte papel ó c a r t ó n , y des

tinados á la ejecución de frescos. (Véase Fres

cos. ) 

CÁMARA OSCURA. Máquina para uso de los 
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dibujantes, por medio de la cual se pueden 

trazar con inexplicable prontitud las vistas 

mas complicadas. Los objetos se presentan 

sobre una superficie plana en un espacio os

curo. 

CÁMARA LÚCIDA. Máquina que á las ventajas 

de la anterior reúne ver los objetos sin el me

dio de la oscuridad. 

CINABRIO. Color rojo, que se parece al ber

mellón. Este color no se usa en la acuarela 

por su poca trasparencia, y aun puede decirse 

que se usa muy poco en el óleo. 

CLAROS. Se da este nombre á las partes 
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mas iluminadas de un cuadro ó las mas ento

nadas por el color brillante. 

CLARO OSCURO. Es la distribución de la luz 

y la sombra, ó sea del diay las sombras, entre 

los objetos de la composición. Se pronuncian 

unidas las palabras claro y oscuro para signi

ficar el conjunto. 

COLOR. Se distinguen dos especies de colo

res : naturales, que son los que el pintor se 

propone imitar; y artificiales, que son los que 

provienen de la mezcla que hace en su pa

leta. 

COLORIDO. ES una de las partes que com-
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ponen la ciencia de la pintura, y mucho mas 

difícil porque no está sujeta á reglas fijas. E l 

dibujo, la perspectiva, etc., tienen sus leyes, 

á las cuales puede uno concretarse, pero no 

existen para marcar con perfecta exactitud las 

verdaderas tintas de los objetos. E l ojo es en 

el colorido lo que al músico el oido, es decir, 

el todo si acompaña un buen gusto. 

CADMIO. Color amarillo de oro, de mucha 

trasparencia. 

CIELO. Se dice de los cielos representados 

en un cuadro. 

CLICHÉ. Se designa con este nombre la im-
13 



218 MANUAL 

presión de una medalla, l ámina , etc., sobre 

una masa de estaño en fusión, ó bien sobre 

una amalgama de plomo, estaño y otros me

tales que le dan la consistencia del metal de 

imprenta. 

CONTRASTE. Desemejanza física, diversidad, 

oposición enérgica y desacuerdo entre las co

sas que el artista presenta bajo un solo punto 

de vista. 

Cuando el contraste se presenta por pura 

especulación, puede caer en exageraciones r i 

diculas y en repeticiones enfadosas que no 

interesan. 

En el arle el verdadero contraste ha de 
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hacerse sensible al primer aspecto, y es nece

sario por lo tanto presentarlo como un prin

cipio de vida en las partes mas pequeñas de 

una composición. E l contraste es una ley de 

la naturaleza, lo importante es conocer el má

ximum de este medio de expres ión. Se parece 

el contraste al gesto, que exagerado es una 

ridiculez ó una contors ión; impropio, es una 

absurdidad. Así pues el paralelismo de m u 

chas figuras en su aparente semejanza en

cierra contrastes donde la realidad y la nece

sidad no son evidentes mas que para el mismo 

artista. 

Leonardo Vinci , en el tratado que se le atr i 

buye sobre la pintura. simplifica de una ma-
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ñera burlesca una de las partes del arte que 

mas tacto necesitan y mas profundas reflexio

nes requieren. 

« No repitáis j amás una misma cosa, dice, 

ni deis el mismo aire de cabeza á dos figuras 

en un mismo cuadro, y en general colocad 

al lado de lo bello lo desagradable, al lado 

de un anciano un joven, al lado de un hombre 

robusto otro que sea débi l , y vuestro cuadro 

será agradable. » 

CONTÍU-PBUEBA. Resultado obtenido por im

presión de un dibujo ó una estampa; este re

sultado da la imágen invertida. 
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Esta contra-pi ueba hace ver los dibujos de 

diferente modo que los ha ejecutado el artista, 

es decir que su trabajo natural se presenta en 

sentido inverso al ser reproducido por la 

prensa litográfica. 

COMVEHIENCIA. Es el concurso inteligente 

de todos los elementos que se hacen entrar 

en una obra, no solamente en lo relativo á la 

semejanza, sino en lo relativo á cada una de 

las partes. 

COLORES. Los colores pueden considerarse 

en número infini to, si se atiende á su varie

dad ; pero los que se emplean mas general-
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mente en la pintura á la aguada y al ó leo , 

son 

Blanco de plomo. 

Blanco de plata (albayalde' 

Amarillo de antimonio. 

Amaril lo de Ñapóles . 

Amarillo de cromo. 

Amarillo mineral. 

Laca amarilla. 

Ocre claro. 

Ocre oscuro. 

mm 
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Tierra de Italia. 

Tierra de Siena tostada. 

Siena natural. 

Tierra de Sevilla y Almagro. 

Cinabrio de Holanda. 

Cinabrio ó bermellón de China. 

Laca acarminada. 

Caimin. 

Ultramar. 

Azul cobalto. 

Azul de Prusia. 

223 
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Azul mineral. 

Tierra de Cassel. 

Negro de sarmiento. 

Negro de marfil . 

Asfalto. 

COPAL. ES la mas brillante y la mas dura de 

las resinas. Existe una mezcla de óleo y de 

copal debida á Mr. Paii loí Montabert. (Véase 

el nombre de óleo copal.) 

COBALTO (azul). Este color se emplea en la 

pintura al ó l eo ; es de muy buen azul y no 

sufre grandes alteraciones por el tiempo, ni 
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por la humedad cuando no es excesiva. (Yéase 

la relación sobre este color en otra parte de 

este Manual.) 

CUADRO. Se da este nombre. sin atender al 

t a m a ñ o , forma ni composición, á todo lienzo 

pintado ó papel, sin atender al género em

pleado para su pintura. 

D 

DEGRADACIÓN. ES el paso insensible de la 

luz á la media t inta , y de la media tinta á la 
43. 
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sombra. Puede ciarse á entender también con 

esta palabra la debilidad que se va dando á 

los objetos, según que se consideran mas ale

jados. 

DESTACARSE. Se dice que un objeto se des

taca de un cuadro cuando parece que quiere 

salirse del fondo del cuadro. Este efecto se 

busca por el claro-oscuro. 

DETALLE. LOS detalles son las partes pe

queñas del sujeto de la composición. Es pre

ciso estudiar los detalles con detención sin 

amanerarlos, porque perderla su efecto la 

obra en caso contrario. 
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DURA. Una pintura se dice dura cuando los 

contornos de los objetos presentan aristas, ó 

las sombras se confunden con las luces sin 

pasar por las penumbras. 

DIBUJO. Se hacen dibujos al lápiz, al lavado 

y al pastel, etc., etc. 

DIBUJAR. Es hacer dibujos. 

DIBUJANTE. E l buen dibujante es el que por 

un grande estudio llega á reproducir según 

el carácter dado la ligazón ó enlace secreto de 

todas las partes de una figura, en las propor

ciones, en las formas, en los movimientos y 

en la expresión. 
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DESTEMPLE. Pintar al destemple es pintar 

con ios colores molidos con agua y destem

plados á la cola. 

Ticiano y Pablo Veronós usaban frecuen

temente este método con alguna modificación. 

Merimée recomienda este método, y añade que 

seria muy ventajoso á los pintores actuales. 

(Véase Impres ión. ) 

c 

« Si los procedimientos de Vau-Eyck debían 

conservarse sin a l teración, esta es su verda

dera escuela. Oíto Venins le siguió dos siglos 

después , t rasmitiéndolo á Rubens, que lo 

practicó sin cambiarlo en nada; por eso los 

cuadros de ellos ofrecen la misma] trasparen-
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cia, las mismas tintas y el mismo orden en 

su colocación. La prodigiosa superioridad del 

discípulo es debida al genio que guió su 

mano. » Esto dice Merimée respecto al género 

de pintura de que nos ocupamos (1). 

DISTANCIA. (Véase Punto de distancia,) 

E 

ESCAPADO. Se dice de un rayo de luz que 

(1) No siempre pintó Rubens sobre los cuadros preparados 

al destemplê  alguna vez pintó sobre lienzos preparados con 

óleo gris, aunque pocas; como se ve en los cuadros del 

Luxemburgo. 
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pasando entre dos objetos muy próximos va 

á iluminar otro tercero colocado detrás de 

ellos. 

EFECTO. ES la sensación que un cuadro pro

duce sobre el órgano de la visión; cuando está 

bien acabado, tanto en el dibujo como en el 

claro-oscuro y el colorido, se dice que hace 

efecto. 

ESTUDIO. ES ei gabinete de trabajo de un 

pintor. Las condiciones del estudio varían con 

las del trabajo. Una de las principales condi

ciones es que la luz reúna sola la recepc ión , 

y que sea directa. (Véase Taller.) , 
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ESTUDIOS. Estos son diferentes grupos que 

se hacen de objetos tomados por su diferente 

naturaleza y que componen una sola clase, 

como estudios de flores, de frutas, etc. 

ESCALA. Llámase así una regla dividida en 

partes y á la cual se arregla la magnitud de 

los objetos en proporción relativa con el ob

jeto natural. 

ESCUELA. Las analogías secretas nos llevan 

frecuentemente á imitar tal ó cual genio que 

domine por sus influencias, y haya tomado en 

el arte una plaza ó lugar distinto formado 

victoriosamente. 
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FABMCACION (de colores). Después de dadas 

las explicaciones que hemos creido convenien

tes sobre la composición de los colores, reco

mendamos el Manual de Yergnaud para los 

que quieran obtener mas datos. 

FANTÁSTICO. En el género fantástico no son 

indispensables las condiciones de convenien

cia que se requieren en otros géneros , (Véase 

Grotescos.) 

1 
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FIGURINES. Se da este nombre á las p in

turas de pequeñas dimensiones; en general 

sirven para los trajes, tanto de teatro como de 

calle. 

FONDO. El fondo de un cuadro es el campo 

sobre que se destacan las figuras. 

Reynolds decia á Dufresnoy : « Que el campo 

de vuestros cuadros sea vago, ligero, airoso, 

bien unido en sus colores y formado de una 

mezcla de todos los colores que entren en la 

composición de la obra, como se haria con 

los restos de la paleta, y recíprocamente que 

los objetos participen del color de su campo. » 

Aun cuando estos principios parezcan asaz 
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sencillos y de una fácil aplicación, en su prác

tica no lo son n i con mucho cuando se quie

ren poner en ejecución, porque debe tenerse 

presente lo importante que es mantener todas 

las partes de un cuadro en armonía . Los res

tos de la paleta confiados á un pincel inhábil 

no darían buenos resultados, ni aparecería el 

fondo formado con ellos vago, ligero, airoso, 

que son las condiciones que para ello se re

quieren. En una reunión de muchas figuras, 

el pintor puede recurrir para el fondo de cada 

una de ellas á las partes mas opuestas. 

E l mismo Reynolds, conociendo esto mismo, 

dice respecto á Rubens : 
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« Habiendo Rubens tomado un jóven para 

discípulo, la persona que se lo recomendó le 

pidió que le diese por útil lo antes posible, 

diciendo que estaba ya bastante adelantado en 

el arte y que podría ya serle útil para pintarle 

el fondo de sus cuadros. Rubens se sonrió 

respecto á esta simplicidad, y le respondió 

que si el discípulo que él le presentaba estaba 

en disposición de pintar los fondos ó campos 

de sus cuadros, no tenia necesidad de sus 

consejos n i de su enseñanza , porque la dis

posición y distribución de ios fondos requer ía 

los mas profundos conocimientos en el arte 

de la pintura. » 

Tal contestación en boca de Rubens puede 
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decirse que es una máxima á la cual hay que 

atenerse para meditar con detenimiento el 

modo y manera de distribuir los fondos. 

FRESCO. El fresco es el género de pintura 

al destemple. Los colores son destemplados al 

agua, y aplicados sobre una capa de cal y 

arena ; se emplean los colores haciéndoles 

profundizar demasiado cuando el muro sobre 

que se van á aplicar está húmedo , siendo muy 

duraderos. 

E l procedimiento de la pintura al fresco es 

sumamente antiguo. Los antiguos empleaban 

este género de pintura en los muros. 
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Según Merimée (1), los colores empleados 

en la pintura al fresco son muy escasos en 

n ú m e r o , se reducen á los que no sufren alte

ración por la cal ni por la luz. Tampoco se 

emplean colores brillantes. 

E l azul es el único color brillante que se 

emplea en el fresco. 

Los colores azul de ultramar y negro de 

carbón son los únicos recomendables para el 

empleo de la cola. 

Este género de pintura le recomiendan al -

(1) Merimée ha publicado mucho sobre este género de pin

tura al fresco, recomendándole con insistencia. 
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gunos como el mas ventajoso, siempre que se 

hagan algunas modificaciones en ei método 

primit ivo. 

Rubens lo empleó en casi todos sus cua

dros sin modificación alguna, tal y como Jo 

había tomado de su maestro Otton, 

FORMAS. De la elegancia de las formas de

pende las mas veces el bueno ó mal efecto de 

un cuadro. 

FIGURA. En general se da este nombre al 

conjunto de un espacio cerrado por l íneas , 

pudiéndose también considerar el contorno de 

las formas. 
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G 

GOMA. La goma arábiga es la que debe pre

ferirse para engomar los colores: es necesario 

cuidar de elegir la de mayor blancura. Su uso 

consiste en hacer disolver un pedazo como del 

grueso de una nuez en un vaso de agua; al

guna vez es preciso agregar un poco á los 

mismos colores para darles mayor entonación, 

principalmente cuando se quieren obtener ne

gros muy pronunciados. 

GOMA-GÜTTA. Color de un bello amarillo; 
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es preciso elegir el mas vigoroso en color: 

suele coíitener un exceso de goma que hace 

un tanto difícil su uso; para facilitarlo se le 

pone en digestión en medio vaso de agua, 

decantándolo al dia siguiente muy suavemente; 

después se le echa otra agua y se puede usar 

bien. 

GROTESCOS. Ornamentos del género ara

besco compuestos de figuras cónicas , capri

chosas y fantásticas. 
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H 

H O U I Z O I N T E . En pintura la línea del hor i 

zonte indica siempre el lugar en que se su 

pone se reúnen el cielo y la tierra. Algunas 

veces entre la vista se interponen objetos, o 

desigualdades del terreno, que no permiten 

distinguir al ojo del pintor el horizonte rea!. 

H O L L Ó . Se llama así el polvo de humo de 

las diferentes sustancias combustibles; en pm-
U 
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tura se emplean muy poco, pues hay oíros 

negros de mejor empleo. 

LACA. Este color se aproxima un poco al 

c a r m í n , pero tiene mucha menos brillantez. 

Se emplea en la pintura al óleo, para producir 

velaturas, etc. 

LAPISLÁZULI. ES el mineral que se emplea 

para la extracción del ultramar. (Véase Ultra

mar.) 
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LAVADO, Se en'ientle ordinariamente por 

este nombre un dibujo sombreado con una 

sola t inta, tal como la tinta china, la sepia; 

y aun muchas personas lo emplean como si

nónimo de la acuarela, ó para indicar una 

pintura á la aguada hecha á grandes golpes de 

pincel. 

LIBERTAD. Se dice del que tiene la mano 

muy suelta para seguir á la voluntad de su 

ingenio. 

» 

LUCES. Esta palabra significa en pintura no 

solo las partes iluminadas de un cuadro, sino 

las partes que hieren los reflejos; así se dice : 
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Las luces están bien colocadas, bien maneja

das. La parte principal de la luz debe caer 

sobre el principal objeto de un grupo que se 

coloca ordinariamente en su centro, de modo 

que se hace nula en los bordes. La luz refle

jada da á los objetos que ilumina una entona

ción que participa del color de los objetos que 

la reflejan. 

O 

OSCURO, LOS colores oscuros son los que 

participan mas de sombra que de luz. 
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OCRE. Existen diferentes especies, variando 

desde el amarillo de oro hasta el amarillo os

curo. Son bastante sól idos , lo que hace su 

uso un poco difícil para la acuarela; no así en 

el óleo. 

ORIGINAL. Una obra se dice original cuando 

es de inventiva ó se toma de la naturaleza. 

E l méri to de las buenas obras originales es 

muy apreciado. 

ORNAMENTOS. Se necesita mucho gusto y 

alguna prudencia en la distribución de los or

namentos , porque de ellos depende alguna 

parte del buen efecto. Y ale mas parecer avaro 
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en colocarlos que pródigo por hacerlo con de

masía. 

OLIO Ú ÓLEO. Género de pintura muy co

mún y muy antiguo. De él nos ocupamos con 

extensión en este Manual. 

PALETA. Las hay de muchas maneras, pero 

las mejores para la acuarela son las de por

celana con subdivisiones; y para el óleo las 
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de madera de bastante extens ión , para que no 

se confundan los colores y las tintas. 

PINCEL. Para la acuarela se emplean los de 

marta negra con muy buenos resultados. Para 

el óleo los de l e ó n , los de marta roja , y los 

de meloncillo; estos últimos se usan poco en 

el extranjero, sin duda por la mala cualidad 

que tienen de abrirse por las puntas, y por su 

poca duración. 

PRIMITIVOS. Se llaman así los colores rojo, 

amarillo y azul; además se consideran como 

L tales el negro y el blanco, por ser el punto de 

partida de las sombras. Todos estos sirven 
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mezclados en diferentes proporciones para ob

tener todos los demás . 

R 

REDUCIR. ES disminuir, al copiar un cua

dro, conservando la magnitud relativa de cada 

parte. 

REFLEJO, Es la luz que después de herir 

directamente á un cuerpo se refleja yendo á 

caer sobre otro objeto, al cual presta cierta 

claridad y colorido. 
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ROMPER LOS COLORES. Significa mezclar los 

colores para obtener las tintas que se de

sean. 

ROJO. Color pr imi t ivo , el mas vigoroso de 

todos los colores. 

SECO. Se emplea este término hablando de 

los contornos demasiado fuertes, ó del paso 

demasiado brusco de la sombra á la luz. 



250 MANUAL 

SIMPATÍA. DOS Ó mas colores simpatizan 

cuando mezclados producen un color agra

dable á la vista. 

SIENA TOSTADA. Este color es de un ama

ri l lo rojizo, y se emplea en la acuarela. 

SIENA NATURAL. Se emplea en el óleo. 

SEGANTES. Se emplean en la pintura al óleo. 

Se pueden emplear mas impunemente en los 

oscuros, pero en los claros es muy peli

groso. 
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TRAZADO. En el dibujo es la línea que forma 

el contorno del objeto. 

TINTA. Las diferentes fases del color. 

VERDE. Color secundario, producido por la 
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mezcla del amarillo y el azul. Los hay de mu

chas clases. 

YIGOROSO. Un cuadro se dice vigoroso 

cuando las luces, las sombras y los colores 

aparecen un poco duros. 

tu 
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M U T A , 

La falta de obras españolas dedicadas al 

examen y enseñanza de este ramo'de las be-

lías artes nos obliga á recomendar el siguiente 

Catálogo de obras francesas, el cual por la 

autoridad de los nombres que las encabezan 

merecerían ser recomendadas, si una celebri-
15 
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dad reconocida no hablase muy alto en su 

favor. 

Entre ellas va intercalada alguna que otra 

obra española que hace honor á sus autores, 

españoles t a m b i é n , y alguna que ha mere

cido la preferencia de ser traducida á otros 

idiomas ; prueba inequívoca de la importancia 

que tiene en sí y de los buenos preceptos y 

máximas que encierra. 

Esperamos que de hoy en mas los artistas 

y escritores no permanecerán en la inacción, 

y nos fundamos para tener tal esperanza en el 

crecimiento que de dia en dia se advierte en 
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el cultivo del bello arte de la pintura, á cuyo 

desarrollo contribuyen no poco las diferentes 

exposiciones que se han verificado y que cree

mos seguirán verificándose con menos inter

rupción que hasta a q u í , pues ellas sirven de 

emulación y estímulo para los que dedican 

su vida y su genio á imitar la naturaleza sin 

otras armas que el pincel y la paleta. 

A desarrollar, pues, el gusto y afición de 

nuestra juventud para dedicarse á la pintura, 

invitamos á los que con pluma mejor cortada 

que la nuestra y conocimientos mas extensos 

del arte, pueden con su autoridad contribuir 

á ello. Nosotros al contribuir con este pequeño 
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óbolo , insignificante al lado de lo mucho que 

otros pueden hacer, nos consideraremos d i 

chosos de haber introducido en este pequeño 

Manual los principios de lo que á otros genios 

mas precoces está reservado revelar. 
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15. 
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i tomo en 8o. con láminas. Perte

nece á la colección de Manuales de 

Roset. 
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