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COLOR Y COLORES  
EN LA PALETA 
Fernando de la Rosa

ļ. EL ESPECTRO A MANO

Es bien conocido que la paleta es una herramienĥ
ta singular en la práctica de la pintura, un reduciĥ
do espacio donde el pintor experimenta y estima 
ODV�UHODFLRQHV�FURPiWLFDV��'HMD�ÀXLU�OD�PDQR�\�OD�
materia, y esto, que se produce en ocasiones inĥ
conscientemente, es en muchos casos, producto 
de la minuciosa preparación de un método o de 
un plan a seguir. La paleta de los pintores cobró 
gran relevancia tras el Renacimiento, sustituyenĥ
do su papel de simple utensilio por el de diagraĥ
ma cromático, algo equiparable a una mesa de 
cocina, y que hoy bien pudiera constituir, al meĥ
nos en parte, un retrato del autor.

+DFLD�OD�VHJXQGD�PLWDG�GHO�;,;��ORV�FRORULVĦ
tas�VH�GHEDWtDQ�HQWUH�OD�¿GHOLGDG�D�OD�QDWXUDOH]D�\�
OD�¿DELOLGDG�GH�ORV�PDWHULDOHV��HQWUH�HO�FRORU�FRPR�
sensación, LPSUHVLyQ� UHWLQLDQD� y el color como 
VXVWDQFLD� VHQVLEOH� \� H[SUHVLYD� ĪHO� SLJPHQWR� \� VX�
FDUJD�VLPEyOLFDī��(OHJLU�ORV�FRORUHV�HUD�XQD�SRVLĥ
ción frente a la naturaleza, tanto aquella que se 
PXHVWUD�D�ORV�RMRV�FRPR�OD�TXH�VH�RFXOWD�VHFUHWD�
en la materia. Le importaba al pintor comprenĥ
der si la libre acción con el color que la propia 
naturaleza le brindaba no era la misma libertad 
TXH�OR�UHEHODED�FRQWUD�HOOD��*DXJXLQ�QR�IXH�DMHQR�
a esta controversia: «…Pero, usted tiene una técĥ
QLFD��PH�GLUiQ��1R��QR�WHQJR�QLQJXQD��2�PHMRU��
sí, tengo una pero muy vaga, muy elástica, según 
la disposición con la que me levanto por la maĥ
ñana; se trata de una técnica que se aplica a mi 
gusto para expresar mi pensamiento, sin tener en 

cuenta la verdad de la naturaleza, aparente exteĥ
riormente. Actualmente se cree que ya está todo 
dicho sobre los medios técnicos de la pintura, ya 
VHD�SRU�HO�WUDEDMR�GH�ORV�SUHGHFHVRUHV�HQ�SLQWXUD�
Ī���ī�R�SRU�ORV�~OWLPRV�WUDEDMRV�GH�TXtPLFD�\�ItVLFD��
WUDEDMRV�FLHQWt¿FRV�GH�ORV�VDELRV�PiV�DPDQWHV�GH�
OD�YHUGDG�TXH�GH� ODV�FRVDV� LPDJLQDULDV� Ī«ī�&DGD�
tema a tratar presenta una preferencia por una 
técnica especial en armonía con el pensamiento 
que la guía.»1

En la discusión de ciertas cuestiones teóĥ
ULFDV�� FLHQWt¿FDV� R� ¿ORVy¿FDV� TXH� DOLPHQWDEDQ�
una renovación de la pintura, se señalaba el senĥ
tido que para los pintores tenía HO�FRORU frente a 
ORV�FRORUHV. Siendo más propio de la FURPDWRORJtD, 
era un asunto que los pintores discutían ya en 
siglos precedentes. Consideraban unos que pinĥ
tar FRQ�FRORUHV era algo que correspondía a los que 
copiaban de la naturaleza su aspecto exterior. 
Los FRORUHV son aquellos que provocan las impreĥ
VLRQHV� YLVXDOHV�� XQD� FXHVWLyQ� ©GHO� RMRª��(O� FRORU��
sin embargo, tenía otra consideración más comĥ
SOHMD��SXHV�HQFHUUDED�HQ�VX�FRQFHSWR�OD�VLVWHPDĥ
tización misma de los fenómenos de la luz, su 
FODVL¿FDFLyQ�\�RUGHQDFLyQ��HQ�VXPD��HO�HVWDEOHFLĥ
miento de sus leyes y relaciones, que no obedeĥ
cen a la caprichosa individualidad de ORV�FRORUHV� 
y que estaba determinada por la materia que los 
constituye. Así pues, un pintor que pinta con coĦ
ORUHV puede perfectamente ignorar todo lo refeĥ
rente DO�FRORU. 

Advertía Max Doerner a los artistas que el 
color debe su naturaleza a la materia con la que 

©&XDQGR�KDEOR�GH�FRORU��QR�OR�HVWR\�KDFLHQGR�GH�ORV�FRORUHV�GH�OD�QDWXUDOH]D�
�VLQR�GH�ORV�FRORUHV�GHO�SLQWRU��ORV�FRORUHV�GH�QXHVWUD�SDOHWD�
TXH�VRQ�ODV�SDODEUDV�FRQ�ODV�TXH�IRUPDPRV�QXHVWUR�OHQJXDMH�GH�SLQWRU�ª
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está hecho: «Debe tomarse buena nota de que 
no se pinta con ‘colores’, es decir, con impresioĥ
nes sensoriales, sino con materiales que en el 
cuadro acabado provocan en nosotros una imĥ
presión sensorial».

La paleta pues consigna ORV�FRORUHV, pero es el 
lugar donde se elabora y se produce HO�FRORU. La 
paleta se hizo herramienta. Un instrumento que 
no sólo constituía un soporte para los colores, 
sino que tenía una función que en ocasiones era 
próxima al instrumento musical, como la desĥ
cribiera Kandinsky, el instrumento con el que 
©D¿QDUª�HO�FRORU�

Las «escalas cromáticas», que en pintura 
son los tonos en correlación armónica, en múĥ
sica hacen referencia al uso de los VHPLWRQRV. 
Son muchos los términos comunes a la pintura 
y a la música. La relación es antigua, Aristóteĥ
les estableció unas primeras equivalencias, pero 
Newton, desde las primeras representaciones 
JUi¿FDV�GHO�FtUFXOR�FURPiWLFR��DVRFLy�SDUD�VLHPĥ
pre el espectro a las siete notas. La paleta traĥ
tará desde entonces de emular el orden en ese 
círculo armónico.

El pintor del Renacimiento no disponía en 
realidad de muchos colores para su paleta, desde 
luego no tantos como ahora, pero los distribuía 
según un orden establecido. Este orden situaba 
QRUPDOPHQWH� HO� WRQR� PiV� FODUR� ħHO� EODQFRħ�
más cerca del pulgar, para acabar en el más osĥ
FXUR�ħHO�QHJURħ�FHUFD�GHO�FRGR��FRQIRUPDQGR�
una escala lumínica. Los tonos intermedios, fueĥ
UHQ� FDUQDFLRQHV�� R� OXFHV� \� VRPEUDV�� ĪWUHV� WRQRV��

KDELWXDOPHQWHī� VH�PH]FODEDQ� HQ� HO� FHQWUR� GH� OD�
SDOHWD��(VWD�GLVSRVLFLyQ�VH�PDQWXYR�HQ�HO�;9,,�
\�;9,,,��DXQTXH�D� OR� ODUJR�GHO� V��;,;�VH�KDEtD�
dado un aumento considerable de colores resĥ
pecto a la paleta renacentista: blanco, amarillos 
\� WLHUUDV�� VHJXLGRV� GH� URMRV�� YHUGHV�� D]XOHV� \� ¿ĥ
QDOPHQWH�HO�QHJUR��$�SDUWLU�GH�������PXFKRV�DUĥ
tistas habían adoptado un orden con arreglo a la 
disposición del círculo cromático; no obstante, 
GHVGH� OD�GpFDGD�GH������ OD� LGHD�GH�TXH� OD�SDOHWD�
GHEtD�RUJDQL]DUVH� VHJ~Q�FULWHULRV� WRQDOHV�GHMDED�
de resultar atractiva, sobre todo entre los impreĥ
VLRQLVWDV��TXH�SXVLHURQ�HQ�WHOD�GH�MXLFLR�OD�LGHD�GH�
OD�RUGHQDFLyQ�WRQDO��+DFLD�������ORV�LPSUHVLRQLVĥ
tas condensaron los tonos de su paleta en tres 
primarios y dos o tres secundarios, más el blanĥ
co.2 Camille Pisarro, una década más tarde y con 
IXQGDGR�SURSyVLWR�FLHQWt¿FR��LQYRFD�HO�SRGHU�GHO�
arco iris eliminando el negro de la paleta y ordeĥ
nando los colores según el espectro. No tardaría 
HQ� FRQVXPDUVH� OD� UXSWXUD� GH¿QLWLYD� GHO� RUGHQ�
FURPiWLFR��\D�HQ�HO�VLJOR�;;��

Sin embargo, el cambio más profundo no se 
SURGXMR�HQ�HO�RUGHQ�VLQR�HQ�ORV�FRORUHV�HQ�Vt��'HVĥ
de la creación de los colores sintéticos a mediaĥ
GRV�GHO�V��;,;��OD�SUHVHQFLD�GH�YDULDGRV�PDWLFHV�
no supone en absoluto la profusión de mezclas 
entre colores. En favor de la intensidad y lumiĥ
nosidad de los tonos, se buscaban por lo general 
pigmentos puros. Los fabricantes de color no 
estuvieron siempre preparados para ofrecer pigĥ
mentos de todos los colores, y las necesidades de 
los artistas no fueron atendidas como lo fueron 
las necesidades de la industria del color a gran 
escala, si bien se iban produciendo avances en el 
ámbito de las Bellas Artes. El color puede usarĥ
se más allá del taller, con el nuevo tubo metáliĥ
co de tapón de rosca, que irá sustituyendo a las 
FOiVLFDV�YHMLJDV�\�TXH�VH�FRPHUFLDOL]y�HQ�OD�GpFDĥ
GD�GH�������3DUD�ORV�LPSUHVLRQLVWDV��HVWH�VHQFLOOR�
DYDQFH�OHV�SHUPLWLy�WUDEDMDU�DO�DLUH�OLEUH��GHVSOHĥ
gando la paleta allí donde la naturaleza se ofrece 
con todo su esplendor.

Fue notable el interés de los pintores por 
los nuevos colores, dada la atractiva variedad de 

UNA DE LAS PALETAS DE DELACROIX (MUSÈE DELACROIX, PARÍS)
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ESQUEMA DEL ORDEN DE LOS COLORES EN LA PALETA DE VAN GOGH, 
SEGÚN SU PROPIO DIBUJO. VAN GOGH MUSEUM, AMSTERDAM

pigmentos, y esto pese a que los académicos reĥ
comendaban precaución debido a la novedad de 
ORV� SURGXFWRV� TXH� QR� HVWDEDQ� VX¿FLHQWHPHQWH�
probados. Los procesos químicos en la composiĥ
ción de algunos pigmentos arruinaban de hecho 
PXFKDV� SLQWXUDV�� (Q� ������ 9LEHUW� UHFRPHQGDĥ
ED�D�ORV�SLQWRUHV�XQD�OLVWD�GH�SLJPHQWRV�¿DEOHV��
que preservarían su brillantez y frescura: entre 
ellos, el blanco zinc, amarillo cadmio, amarillo 
de cromato de estroncio, azul cobalto, verde de 
y[LGR�GH�FURPR�ĪTXH�QR�HO�YHUGH�YLULGLDQī��YHUGH�
cobalto, violeta de cobalto y el violeta de manĥ
JDQHVR��GHVFXELHUWR�HQ�������

3HUR�ĨTXp�KD\�HQ�OD�SDOHWD�GH�ORV�SLQWRUHV"
(O� GLEXMR� GH� OD� SDOHWD� GH�9DQ�*RJK�� HQ� OD�

que intenta emular aquella de su admirado Deĥ
lacroix, y que envía a su hermano Theo años anĥ
WHV��HQ�������PXHVWUD�QXHYH�FRORUHV��HQ�XQ�RUGHQ�
tonal bastante convencional, llamada no muy 
apropiadamente «paleta de Van Dyck», desde el 
EODQFR�MXQWR�DO�DJXMHUR�KDVWD�HO�EHUPHOOyQ��H[WUDĥ
ñamente situado más allá del negro. Vincent la 
describía así: «una paleta práctica con colores saĥ
ludables. El azul ultramar, el carmín y otros por 
el estilo sólo se añaden cuando es estrictamente 
QHFHVDULR� Ī«ī�0H� OLPLWp�D� ORV�FRORUHV�SULPDULRV��
WDQWR� HQ� OD� DFXDUHOD� FRPR� HQ� yOHR�� RFUH� ĪURMR� ĥ�
PDUUyQ� ĥ� DPDULOORī�� FREDOWR� \� D]XO� 3UXVLD�� DPDĥ
rillo de Nápoles, tierra de Siena, blanco y negro, 
completando con algunos tubos más pequeños 
del carmín, sepia, bermellón, azul de ultramar, 
gutagamba. Pero me refrené al elegir colores 
‘agradables’, pues éstos deben salir de la mezcla».�

Sin embargo,� HO� LPSUHVLRQLVPR se abrió paso 
con la pintura clara y captada al aire libre, que 
según Zola, «sacó la negra cocina de alquitrán 
de los salones y los alegró con un golpe de sol 
auténtico». Otros pintores habían creído que 
las teorías del color, tan caras a Delacroix, eran 
las que habían adoptado los impresionistas, por 
HMHPSOR��$QTXHWLQ��HO�FXDO�HVSHUDED�TXH�0RQHW�
lo iniciara en ellas. Pero muy pronto descubrió 
que Monet sabía muy poco sobre los problemas 
que tanto le interesaba estudiar. En realidad, 
DXQTXH�WUDEDMDED�FRQ�XQD�SDOHWD�VLPLODU�D�OD�GH�

Delacroix, de la cual había eliminado el negro, 
Monet nunca se había preocupado por teorizar; 
FRQ¿DED� PiV� HQ� VX� LQVWLQWR� TXH� HQ� FXDOTXLHU�
movimiento sobre las propiedades de los coloĥ
res complementarios u otros convencionalismos 
intelectuales.� Sin embargo atendió al problema 
de la inestabilidad de ciertos colores, como los 
amarillos de cromo, que los sustituyó por los 
FDGPLRV��LQYHQWDGRV�HQ������

Seurat también encontró material de reĥ
ÀH[LyQ�PiV� DEXQGDQWH� HQ� ORV� SUHFHSWRV� \� WUDĥ
EDMRV� GH� 'HODFURL[�� GH� TXLHQ� WRPy� FRSLRVRV�
apuntes, así como de los escritos de Charles 
%ODQF� \� ORV� WUDWDGRV� FLHQWt¿FRV� GH� &KHYUHXO� R�
5RRG�� HQWUH� RWURV��(QWUH� HVDV� OH\HV�¿JXUDED� OD�
del FRQWUDVWH�VLPXOWiQHR establecida por Chevreul. 
Uno de los elementos básicos de este contraste 
simultáneo es el hecho de que dos colores adyaĥ
FHQWHV�HMHUFHQ�XQD�LQÀXHQFLD�PXWXD��LPSRQLpQĥ
dose uno al otro su propio complementario.� 
Delacroix, había tenido en cuenta estas leyes, 
aunque lo había hecho más de un modo instinĥ
WLYR�TXH� FRQ�SUHFLVLyQ� FLHQWt¿FD�� VX� WUDEDMR�QR�
HVWDED�OHMRV�GH�XQD�SUHWHQVLyQ�PHWyGLFD��

&RPR� OOHJDUi� D� D¿UPDU� 5HQRLU�� HO� LPSUHĥ
sionismo nació cuando uno de ellos usó el azul, 
percatándose de que no tenía negro.

Ľ. EL NEGRO ES UN COLOR
Si el impresionismo desterró el negro de la paleĥ
ta, para Van Gogh, antes de su deslumbramienĥ



to por El Sur, era vital la defensa de este tono 
fundamental. En sus cartas explicaba a Theo 
cómo conseguía sus mezclas añadiendo blanco 
o negro a la suma de tonos complementarios, 
en una gama modulada por la luminosidad de 
grises y pardos…Pero su obsesión era el color, 
TXH�� VHJ~Q�pO��'HODFURL[� ©DUURMDED�HQ�FXDOTXLHU�
parte», consiguiendo sacar de «ese lodo» tal 
cosa que «resplandecía como la luz o se tornaba 
muda como una sombra profunda». Van Gogh 
VH� UH¿HUH� HQWRQFHV� D� XQ� H[SHULPHQWR� FRQ� XQD�
KRMD�GH�SDSHO�GH�FRORU�QHXWUR� ©GHO�TXH�KD�RtGR�
KDEODUª� Ī���ī� ©TXH� VH�YXHOYH�YHUGRVD� VREUH� IRQGR�
URMR�� URML]D� VREUH� IRQGR� YHUGH�� D]XODGD� VREUH�
IRQGR� QDUDQMD�� DPDULOOHQWD� VREUH� YLROHWD� \� YLRĥ
lácea sobre amarillo». Admira cómo Delacroix 
VH� SODQWHDED� HO� UHWR� GH� SLQWDU� XQD� MRYHQ� UXELD�
con el color del lodo, Van Gogh sabía que esto 
es posible sólo si se «oponen fuertes potencias» 
en los tonos más oscuros, sin temer la máxima 
LQWHQVLGDG�GHO�QHJUR��DO�TXH�GH¿HQGH�FRQ�YHKHĥ
PHQFLD�� SDUD� ORJUDU� XQD� EDMD�PRGXODFLyQ� GH� OD�
luz. Y concluye: «Mis estudios no tienen para 
mí otra razón de ser que una especie de gimnaĥ

sia para subir y descender en los tonos; no olviĥ
des que he pintado mi musgo blanco o gris con 
un color de barro, y que, a pesar de todo, en el 
estudio, da claridad».�

Seurat por su parte prescindió del negro y 
elevaba la luminosidad añadiendo blanco a los 
primarios. Esto le permitía obtener una extensa 
gama tonal que iba desde el color puro con una 
ligera presencia de blanco hasta un blanco apeĥ
nas tintado.

En su paleta disponía:

dos amarillos GH�FDGPLR�\�XQ�QDUDQMD� 
de cadmio
EHUPHOOyQ�\�URMR�GH�JUDQ]D
tres azules: cerúleo, cobalto y ultramar más 
el violeta de cobalto
GRV�YHUGHV��DPDULOOR�ħPH]FOD�GH�WXERħ� 
y esmeralda
dos blancos completaban la gama: blanco 
de plomo y blanco de zinc.�

Si Seurat declinaba una visión poética en su 
pintura en favor de un uso metódico de la técni-
ca, Sérusier, ante la supuesta incompatibilidad 
de tonos cálidos y fríos en una misma compoĥ
sición, y dada la forzosa aparición en la mezcla 
de los temidos grises, proponía una paleta para 
FDGD�FRQMXQWR�FURPiWLFR.

/D�RUJDQL]DFLyQ�GHO� WUDEDMR�GH�6HXUDW�HVWDĥ
ba guiada por conceptos precisos y una paleta 
metódicamente dispuesta, con los que iniciaba el 
tratamiento de sus temas de acuerdo con las diĥ
ferentes leyes ópticas del FURPRĦOXPLQLVPR, según 
el término que él prefería para su técnica. En la 
pintura resolvía el problema como una yuxtapoĥ
sición de pequeñas pinceladas próximas, El llaĥ
mado «puntillismo», lo que en cierta manera será 
XWLOL]DGR�SRU�3LFDVVR�ĪD�SDUWLU�GH�����ī��HQ�VXV�HVĥ
fuerzos por dar a la luz una cualidad sólida. 

Cézanne era partidario de ampliar el núĥ
mero de tonos puros de la paleta, evitando así el 
exceso de medios tonos que habría que obtener 
mediante mezclas. Respondiendo a Émile Berĥ
nard cuestiones sobre la reducida paleta de los anĥ

CARTA DE DELACROIX A SU MARCHAND DE COLORES, 
M. HARO. (1827)
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LA PALETA DE SEURAT. IMAGEN: MATHIAS SCHALLER.  
DAS MAISTERSTÜCK

WLJXRV��FRQ�DSHQDV�FXDWUR�FRORUHV�ħPiV�HO�EODQFR�
\�HO�QHJURħ��GHFtD�&p]DQQH��©(VD�HUD�XQD�SDOHWD�
demasiado reducida, desde que conocemos por el 
prisma la composición de la luz. Yo soy partidario 
de una paleta amplia, para abreviar las mezclas y 
por la riqueza del cuadro. La naturaleza nos ofreĥ
FH�LQ¿QLWDV�YDULHGDGHV�GH�PDWLFHVª�10

Con excepción del verde esmeralda, Céĥ
]DQQH�QR�XWLOL]DED�SLJPHQWRV�DUWL¿FLDOHV��6HJ~Q�
HO�SURSLR�%HUQDUG��VX�SDOHWD�GH������VH�GLVSRQtD�
«en secuencia tonal» de diecinueve pigmentos, 
SDUHD� HYLWDU� GHPDVLDGDV� PH]FODV�� GHMDQGR� HQ�
ciertas obras tardías, partes del lienzo en blanĥ
co, ante la inutilidad de buscar un color adecuaĥ
do para la parte más alta de la escala. La óptica 
de Cézanne, según los pintores, radicaba más en 
VX� FHUHEUR�TXH� HQ� VX�RMR�� ©3LQWDU� OD� QDWXUDOH]D�
QR�HV�SLQWDU�HO�REMHWR�VLQR�FRPSUREDU�VHQVDFLRĥ
nes».11 Bernard, con quien mantuvo una fervoĥ
URVD� FRUUHVSRQGHQFLD�� \� D� TXLHQ� FRQ¿DED� VXV�
apreciaciones sobre la pintura y la naturaleza, 
dio a conocer la paleta de Cézanne:

Amarillo brillante, amarillo de Nápoles, 
amarillo de cromo, ocre amarillo tierra de 
6LHQD�QDWXUDO��URMR�FLQDEULR�ĪEHUPHOOyQī��
RFUH�URMR��WLHUUD�GH�VLHQD�WRVWDGD��ODFD�GH�
UXELD��ODFD�FDUPtQ�¿QD��ODFD�WRVWDGD��YHUGH�
9HURQpV��YHUGH�HVPHUDOGD�Ĭy[LGR�KLGUDWDGR�
GH�FURPRĭ��WLHUUD�YHUGH�Ī9HURQDī��D]XO�FREDOĥ
to, azul ultramar, azul de Prusia, negro de 
KXHVRV�ĪGH�PHORFRWyQī��©6LQ�FRQWDU�HO�EODQĥ
co, dieciocho colores distintos, que recibía 
de su proveedor en tubos preparados».12

1R�HUD�JUDQ�D¿FLRQDGR�D� ORV�FRORUHV�VLQWpĥ
ticos, es más, conservaba cierto tradicionalisĥ
mo, a excepción del reciente verde esmeralda. 
+D\�XQ�QHJUR�TXH� HV� VLJQL¿FDWLYR�SXHV�GHQRWD�
la disidencia respecto a las paletas de los impreĥ
sionistas, que lo habían desterrado de las suyas 
como sabemos, por considerar que «no existía 
en la naturaleza». 

De los diecisiete colores de la paleta de Coĥ
rot y los veintitrés de Delacroix, Pisarro reduĥ

ce a siete: blanco de plomo, amarillo de cromo, 
EHUPHOOyQ��URMR�GH�JUDQ]D�FODUR��D]XO�XOWUDPDULĥ
no, azul de cobalto y violáceo de cobalto,�� entre 
ORV� FXDOHV�� FRPR�EXHQ� LPSUHVLRQLVWD�� QR�¿JXUD�
el negro; podríamos pensar que, al menos en 
Q~PHUR�� VH� DMXVWD� D� ORV� FRORUHV�GHO� HVSHFWUR�GH�
Newton.

Matisse, como Cézanne, tiene una paleta 
DOJR�PiV� ULFD� HQ� URMRV� \� WLHUUDV��0DWLVVH� SHQĥ
saba que «ordenar las relaciones cromáticas es 
ordenar las ideas».�� En su pintura, a pesar de 
que en sus muchas paletas parecía predomiĥ
nar la improvisación, predomina el orden, que 
sólo puede establecerse en el lienzo, a medida 
TXH� VH� SURJUHVD� HQ� HO� WUDEDMR�� (Q� ������ WURFy�
VX�SDOHWD�SRU�RWUD�HQ�OD�TXH�¿JXUDEDQ�SLJPHQĥ
tos recién inventados como los cobaltos,�� y los 
cromos, una paleta muy parecida a la de los imĥ
SUHVLRQLVWDV��DXQTXH�VLQ�H[FOXLU�WLHUUDV�ĪDPDULĥ
OOR�RFUH�\�VLHQDV��WRVWDGR�\�FODURī��R�HO�SURVFULWR�
negro, el cual empleaba con la autonomía de 
cualquier otro color puro. Matisse empleaba 
el azul ultramar, pero también violeta oscuro 
de cobalto y azul de cobalto, que sólo aparece 



ocasionalmente en el impresionismo; verde esĥ
meralda y también el verde mezcla de tubo.�� 
0iV� DGHODQWH� DGRSWy� ORV� QXHYRV� URMRV� GH� FDGĥ
PLR��PiV�¿DEOHV��� y llegó a añadir un azul caĥ
racterístico que será especialmente fabricado 
para él. Picasso adoptará al negro en su paleĥ
ta como un recurso expresivo de primer orden 
y un color recurrente y singular en buena parĥ
WH�GH�VX�REUD�HQ�OD�TXH�HO�GLEXMR�HV�HO�SULQFLSLR�
UHFWRU�� ©VL� WHQJR�GXGD�HQ�FXDQWR�DO�FRORU��FRMR�
el negro».

ľ. EL DIÁLOGO CON LA TÉCNICA
La experiencia del color otorgaba a la paleta de 
los pintores una suerte de casualidades, constiĥ
tuyéndose en campo experimental de sus proĥ
pias intenciones, un lugar de donde extraer la 
energía que el proceso creativo requiere, aún si 
esta energía no es de tipo consciente. El escritor 
VXHFR�6WULQGEHUJ�HVFULEtD�HQ� OD�GpFDGD�GH� �����
VREUH� XQD� YLHMD� SDOHWD� FX\R� DVSHFWR� OH� KDEtD�
impresionado: 

«Cuando el alma del artista está libre del 
afán por encontrar los colores adecuados, 
y lleno de fuerza creativa sólo busca los siĥ
WLRV�\�UHSDUWRV�GHO�FRORU��\�VX�PDQR�PDQHMD�
el pincel al azar y él no obstante se aferra 
al modelo de la naturaleza, entonces el reĥ
sultado se revela sobre la paleta como una 
encantadora confusión entre lo consciente 
y lo inconsciente. He aquí un arte natural 
SRU�TXH�HO�DUWLVWD�WUDEDMD�FRPR�OD�PLVPD�
naturaleza, caprichosa, sin rumbo deterĥ
minado.»��

Este aspecto psíquico tenía ya efectos inĥ
mediatos en la pintura simbolista como la de 
Odilon Redon. El pintor, evidentemente, elige 
entre los colores con los que cuenta y esto puede 
proporcionar algunas directrices no conscientes 
en la elaboración del cuadro. El sistema concierĥ
ne a las relaciones entre colores, la sola presenĥ
cia de dos tonos crea un contraste, antes incluso 
GH�TXH�SRGDPRV�SHUFLELU�HO�YDORU�ĪWDPELpQ�VLPĥ
EyOLFRī�OLJDGR�DO�FRORU�PLVPR��3DUD�*HRUJHV�5Rĥ
que, «la posibilidad de estructurar relaciones 
puras entre colores, independientemente del 
VLVWHPD� GH� VLJQL¿FDGRV� TXH� OOHYHQ� DVRFLDGRV��
constituye un motor formidable, un útil inneĥ
gable en la urgencia de la creación de un ‘signo 
plástico».��

Gauguin, como luego hiciera Vlaminck, no 
mezclaba los azules de Prusia o el ultramar pues 
ORV�XVDED�FRPR�©WRQRª�QHJUR��ĪTXH�FRPR�UHFXHUĥ
da Renoir, no siempre estaba presente en la paĥ
OHWDī�JHQHUDOPHQWH�SDUD�FRQWRUQHDU�\�GHOLPLWDU��
Van Gogh, a pesar de que prefería otros azuĥ
les, como el cobalto o el ultramar, los consideĥ
raba caros y decía a Theo que «un tubo de azul 
de Prusia, rinde tanto como seis de ultramar o 
cobalto y cuesta tres veces menos», y aunque se 
desvanecía un poco, se le podía añadir blanco 
de zinc, para aportarle cuerpo y luminosidad. Y 
añadía: «Delacroix apostó por el azul vulgar y lo 
utilizó con frecuencia».20 El precio de los coloĥ
res siempre fue algo con lo que había que conĥ
tar, y hubo ya algunos que se decantaban por la 
pintura que era fabricada para otros menesteĥ
UHV��(O�SURSLR�*DXJXLQ�ĪHQ�XQ�FODUR�DQWHFHGHQĥ
te de lo que más adelante hiciera Picasso con las 
pinturas ©5LSROLQªĬ�invitaba a los artistas a «usar 

IZQUIERDA: LA PALETA DE CÉZANNE EN SU AUTORRETRATO CON PALETA (1885-1887) ÓLEO SOBRE LIENZO. 92 X 73 
CM. FUNDACIÓN E.G. BUHRLE. ZÚRICH. DERECHA: LA ÚLTIMA PALETA DE CÉZANNE QUE SE CONSERVA EN EL MUSÉE 
GRANET (AIX EN PROVENCE)
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colores de decoración» pues «sólo cuestan un 
tercio del precio de los otros y son mucho meĥ
MRUHVª�21 La pintura industrial se abría paso sobre 
el lienzo aportando los colores del cartel y de la 
estampa, de las reproducciones cromolitográĥ
¿FDV�� FRQ�HVH� DLUH� IHVWLYR�GH� ODV� LPDJHV�G·(SLQDO 
que tanto gustaba a Vlaminck.22 Con una famiĥ
liaridad similar, las telas de Picasso del verano 
GH� ������ VRQ� GH� XQ� FRORULGR� SDUHFLGR� DO� GH� ORV�
antiguos naipes.

/HMRV� GH� OD� DXVWHUD� UHGXFFLyQ� GH� OD� SDOHWD�
a la que Braque sometió sus cuadros durante la 
época de L’Estaque,�� su paleta nos muestra una 
elección de colores sustancialmente distinta a 
los impresionistas, sobre todo a Cézanne, en el 
que inspira sus investigaciones. Aunque persisĥ
te el violeta cobalto, han desaparecido el azul 
cobalto, el ultramar y el Prusia de Cézanne, haĥ
ciendo su aparición el azul de Persia�� y un auĥ
PHQWR�GH�ORV�YHUGHV��HQ�GHWULPHQWR�GH�ORV�URMRV�

blanco de plomo
azul de persia, claro y oscuro
QHJUR�ĪGH�KXHVRV�GH�PHORFRWyQī
amarillo de persia oscuro, ocre amarillo y 
ocre del río Ru
verde de cromo claro, medio y oscuro
YHUGH�GH�SHUVLD�ĪXQD�YDULDQWH�GH�ODFD�DPDULĥ
OOD��PH]FODGD�FRQ�YHUGH�GH�VFKZHLQIXUWī�
WLHUUD�YHUGH�Ī9HURQDī
Violeta de cobalto
Rosa de granza y laca carmín
Siena tostada
Sombra tostada 

ŉ. MENOS ES MÁS. LA SUBLIMACIÓN 
DEL TONO
La paleta cubista, aunque fue durante el breve 
SHUtRGR� HQ� TXH� 3LFDVVR� \� %UDTXH� WUDEDMDURQ� DO�
XQtVRQR� ĪHO� OODPDGR� FXELVPR� DQDOtWLFRī� FRQYLUWLy�
en sólido el cromatismo postimpresionista y 
fauvista. El abandono de colores brillantes y el 
repentino acercamiento al claroscuro y la moĥ

QRFURPtD�� HQ� SDODEUDV� GH� *ROGLQJ�� ©UHD¿UPDĥ
ba una beligerante naturaleza anti decorativa». 
Para Braque y Picasso, el color se supeditaba 
ahora a un proceso de exploración de la forma y 
HO�HVSDFLR�HQ�XQ�VROR�SODQR�ħHO�GHO�FXDGURħ��(O�
color ahora es considerado más como un estado 
particular de la materia, que, con sus gradacioĥ
QHV� \� PH]FODV�� DWHVWLJXD� OD� WUDQV¿JXUDFLyQ� GHO�
espacio pictórico.

Del mismo modo que se oponía al fauvisĥ
mo, el cubismo debía mucho a la modulación 
tonal de Cezanne. Sin embargo, también los 
WHyULFRV� GHO� FXELVPR� ĪHQ� SDUWLFXODU� *OHL]HV� \�
0HW]LQJHUī� DGPLUDEDQ� D� 6HXUDW� SRU� VX� REMHWLĥ
vidad intelectual, pero opinaban que, renunĥ
ciando al negro, el neoimpresionismo había 
renunciado también a medirse en las medias 
WLQWDV��HQ�GH¿QLWLYD��D�ODV�PH]FODV��©LJQRUDURQ�OD�
GHJUDGDFLyQ�\�FRQ¿DURQ�D�ODV�SURPLQHQFLDV�FURĥ
máticas, estrictamente determinadas por la inĥ
dustria, el cometido de iluminar sus cuadros».�� 
Por lo tanto rechazaban de plano el contraste 
GH�FRORU�HQ�EHQH¿FLR�GHO�FRQWUDVWH�OXPtQLFR�ħ
HO� FODURVFXURħ��/RV� WRQRV� FRPSOHPHQWDULRV� VH�
neutralizaban entre sí, produciendo un gris turĥ
bio, tanto por separado como fundidos en la paĥ
leta. «Basta con yuxtaponer los elementos del 
mismo tono y de desigual intensidad para dar al 
color una muy seductora animación: basta con 

FRAGMENTO DEL LIENZO DE GEORGES BRAQUE VIOLON ET PALETTE, ÓLEO 
SOBRE LIENZO DE 1909. (92 X 42.8 CM. THE SOLOMON R. GUGGENHEIM 
MUSEUM, NUEVA YORK). COLGADA DEL CÉLEBRE CLAVO, EN LA PARTE 
SUPERIOR DEL CUADRO, BRAQUE PINTA SU PALETA SEMI-OCULTA, QUE 
DEJA VER EL AZUL DE PRUSIA, EL VERDE ESMERALDA, EL VERDE DE 
CROMO OSCURO Y UN TIERRA DE SIENA TOSTADA
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GHJUDGDU�ĬHO�WRQRĭª��� La mezcla óptica, no obsĥ
tante, suponía un descubrimiento, y el propio 
Picasso utilizó la técnica puntillista cuando se 
dio cuenta de su potencial. 

El color puesto en la paleta es aliado secreĥ
to del pintor, la base sobre la que fía su primer 
impulso. La arbitrariedad en la elección de los 
tonos es a veces innegable, respondiendo de alĥ
gún modo a impulsos que no emanan sino de una 
LUUHÀH[LYD�LQPHGLDWH]��GHO�SXUR�©DFWR�GH�SLQWDUª��
donde cuadro y paleta se funden sin solución de 
FRQWLQXLGDG��&RQ¿HVD�3LFDVVR�D�7pULDGH��©ĩ&XiQĥ
tas veces antes de poner azul, me he dado cuenta 
GH�TXH�QR�WHQtD��(QWRQFHV�KH�FRJLGR�HO�URMR�\�OR�
he puesto en lugar del azul».�� Vlaminck aseguraĥ
ba que sólo el color es capaz de traducir las emoĥ
ciones y Derain, como el resto de fauvistas usaba 
el color directamente del tubo, y lo comparaba 
con un ©FDUWXFKR�GH�GLQDPLWDª��tal es la fuerza de 
la expresividad cromática en alianza con la maĥ
teria. Delaunay, en su búsqueda de la máxima luĥ
minosidad y saturación del color, llegó a emplear 
una técnica, aprendida en París, que consistía en 
mezclar aceite y cera con el pigmento, aunque en 
EUHYH�OD�DEDQGRQDUtD�SRU�OD�OHQWLWXG�GH�HMHFXFLyQ�

La paleta no había perdido sin embargo 
su fuerza primigenia y, en palabras de Gage, 
«aspiraba claramente a convertirse en un cuaĥ
GURª��3DXO�.OHH�\�:DVVLO\�.DQGLQVN\�PLUDEDQ�
sus paletas como si lo que ocurriese allí o en 
VX�FDMD�GH�FRORUHV�IXHUD�PiV�LPSRUWDQWH�SDUD�HO�
WUDEDMR�DUWtVWLFR�TXH�OR�TXH�RFXUUtD�HQ�OD�QDWXĥ
UDOH]D��(Q�������HQ�XQD�DQRWDFLyQ�GH�VX�GLDULR��
Klee describe como un «descubrimiento revoĥ
lucionario» el reconocimiento de su relación 

FRQ�VX�FDMD�GH�FRORUHV� «Algún día seré capaz de 
IDQWDVHDU�VREUH�HO�SLDQR�FURPiWLFR�GH�OD�FDMD�GH�
acuarelas»���\�KDFLD�������.DQGLQVN\�KDFtD�DSRĥ
logía de lo espiritual y reparaba en el mundo 
sensible que despertaba de la contemplación de 
su paleta:

©6L�SDVHDPRV�ORV�RMRV�SRU�XQD�SDOHWD�OOHQD�
de colores se obtienen dos resultados:

��ĥ�8Q�HIHFWR�SXUDPHQWH�ItVLFR��HO�RMR�TXHGD�
fascinado por la belleza y las calidades del 
color. El espectador tiene una sensación 
de satisfacción una sensación, de alegría, 
como el sibarita cuando disfruta de un 
EXHQ�PDQMDU��2�HO�RMR�VH�H[FLWD��FRPR�HO�
SDODGDU�FRQ�XQ�PDQMDU�SLFDQWH��/XHJR�
se sosiega o enfría como el dedo cuando 
toca el hielo. Se trata pues de sensaciones 
físicas, y como tales, son corta duración. 
7DPELpQ�VRQ�VXSHU¿FLDOHV�\�QR�GHMDQ�XQD�
impresión permanente cuando el alma está 
FHUUDGD�Ī«ī�

��ĥ�(O�VHJXQGR�UHVXOWDGR�GH�OD�FRQWHPĥ
plación del color es el efecto psicológico 
producido por éste. Aquí aparece la fuerza 
psicológica del color, que provoca una viĥ
bración anímica. La fuerza física elemental 
es la vía por la que el color llega al alma».��

La sociedad de finales del siglo XIX, había 
comenzado apenas a tomarse en serio los fenóme-
nos derivados del color y de algún modo vislum-
braba como posibles las capacidades que la ciencia 
comenzaba a otorgarles. Aunque hay que notar 
que en lo que al color se refiere, la sociedad y el 
arte estaban afectados por una antigua y casi tra-
dicional desconfianza hacia todo aquello que fue-
se colorido. Cuando no era ridiculizado, el color 
puro era el antagonismo de lo serio e importante.

A principios de s. XX, la inflamación de un 
exultante colorido por los primeros movimientos 
de vanguardia, abrió la puerta a una comprensión 
profunda de las diversas manifestaciones de lo cro-

DETALLE DE LA PALETA QUE PORTA PICASSO EN SU AUTORRETRATO DE 
1906. (ÓLEO SOBRE LIENZO 91,9 X 73,3 CM. PHILADELPHIA MUSEUM OF 
ART, PHILADELPHIA, PENNSYLVANIA) DONDE SE PUEDE APRECIAR LA 
LIMITACIÓN AL BLANCO, NEGRO, ROJO Y DOS TIERRAS: SIENA TOSTADA  
Y SIENA NATURAL
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mático. En la investigación de los aspectos quími-
cos del color, la industria avanzaba en la producción 
de tintes y pinturas a pasos de gigante. Tampoco la 
óptica se había quedado atrás, y avanzaba impor-
tantes descubrimientos en el campo de la colori-
metría. Se sabía ya tanto de química de sustancias 
como del ojo, lentes y cristales. Tras la 2ª Revolu-
ción Industrial, la sociedad había cambiado su per-
cepción respecto al color, que pasó a ser entonces 
signo de progreso, vinculado a una nueva percep-
ción y comprensión del mundo, lo cual sugiere una 
necesidad perentoria de la sociedad moderna. El 
uso libre del color se convirtió en un síntoma claro 
de modernidad y de renovación del arte, que había 
de llegar por la vía de lo espiritual y de la exaltación 
del mundo interior, sublimando de algún modo la 
inevitable carga material de la pintura. •
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 18 Reiter, Brigita y Hansen, Fenge, ��« 2S�FLW��S�����

 19 Roque, Georges, $UW�HW�VFLHQFH«�2S��FLW��S������<�DFODUD� 
©(O�VLJQR�SOiVWLFR�VH�GD�ħR�SXHGH�GDUVHħ�HQ�HVWUHFKD�
relación con el signo icónico reemplazando ambos 
D�OD�QRFLyQ�GH�PHQVDMH�YLVXDO��0LHQWUDV�TXH�HO�VLJQR�
icónico nos remite a un elemento representativo, el 
signo plástico se toma por sí mismo en cuanto a los 
elemento que le constituyen: forma, textura y color. Un 
mismo elemento es susceptible de ser enfrentado a dos 
lecturas, tal y como una mancha azul puede ser vista 
FRPR�XQD�PDQFKD�ĪSOiVWLFDī�R�FRPR�XQ�WUR]R�GH�FLHOR�
ĪLFyQLFDī.�9pDVH�OD�QRWD�����GHO�PLVPR�FDStWXOR��S������

 20 Antes del descubrimiento del azul de Prusia, se 
mezclaba el índigo con esmalte, tiza y almidón, 
aglutinados con un mucílago de harina de arroz; el 
WLQWH�HUD�IRUPLGDEOH��DXQTXH�GH�XQD�¿MDFLyQ�PHGLRFUH��
El Azul de Prusia, tuvo un éxito inmediato y comenzó 
a exportarse a Japón desde Europa. Hokusai se 
entusiasmó enseguida con este azul, que pronto 
LQWURGXMR�HQ�VXV�SDLVDMHV�

 21 Picasso, contestando a Gertrude Stein por la utilización 
de estas lacas industriales, declaraba «Elles sont la santé 

GHV�FRXOHXUV«�ª�Ī©ĩ6RQ�OD�VDOXG�GH�ORV�FRORUHV�ªī�\�HORJLy�
en varias ocasiones al escéptico Kahnweiler la belleza 
de Ripolin. Cabanne, Pierre, /H�VLpFOH�GH�3LFDVVR��ĥ7RPH�
,ĥ���(G��*DOOLPDUG��&RO��)ROLR�HVVDLV��3DULV�������S������

 22 9DQ�*RJK�QRPEUD�HQ�DOJXQD�VXV�FDUWDV�Ī���GH�HQUR�
GH�����ī�ODV�©FURPROLWRJUDItDV�GH�ED]DUª��HQ�UHODFLyQ�
a su cuadro La Berceuse, para referirse a una «imagen 
prefabricada en los sentimientos». http://www.
ZHEH[KLELWV�RUJ�YDQJRJK�OHWWHU��������KWP�ĬFRQVXOWDGR�
HO����GH�PDU]R�GH�����ĭ�'RXPD��0LFKDHO��FXUDWRU��9DQ�
*RJK·V�OHWWHUV��2S�FLW� Rewald por su parte, ha observado 
el parecido de los retratos de Van Gogh con las 
cromolitografías. Rewald, John, (O�SRVWLPSUHVLRQLVPR...
2S��FLW��S������

 23 Esta paleta está tomada de la Encyclopedie Française 
GH������\�SXHGH�SHUWHQHFHU�D�XQD�pSRFD�ELHQ�SRVWHULRU�DO�
FXELVPR��SHUR�QRV�DFHUFD�D�OD�LGHD�GH�TXH�TXH�HO�JULV�ħORV�
JULVHVħ�QR�VyOR�SURFHGH�GHO�HQFXHQWUR�HQWUH�EODQFR�\�
negro. Gracias al abandono de los colores brillantes, 
Braque había profundizado en una luz plomiza y a la vez 
transparente, donde incluso sus ocres y sienas tendían 
al gris, haciendo emanar de su paleta una poética 
luminosidad dorada, a veces plateada, en la que el espacio 
cobraba una presencia tangible.

 24 Originalmente añil, se extraía de plantas orientales 
como el índigo, más tarde, sinónimo de cobalto, 
aludiendo al vidriado azul cobalto de los artículos de 
loza persa. 

 25 Gleizes, Albert y Metzinger, Jean, 6REUH�HO�FXELVPR, 
Traducido por Ramos Serna, I. y Torres Monreal, F. 
&RO��$UTXLWHFWXUD��(G��&ROHJLR�2¿FLDO�GH�$SDUHMDGRUHV�
\�$UTXLWHFWRV�7pFQLFRV�GH�0XUFLD��������S�����

 26 ,EtGHP�S�����

 27 Tériade, (Q�FDXVDQW�DYHF�3LFDVVR��4XHOTXHV�SHQVpHV�HW�
UpÁH[LRQV�GX�SHLQWUH�HW�GH�O·KRPPH��/¶,QWUDQVLJHDQW�����GH�
MXQLR�GH�������&LWDGR�SRU�%UHWRQ��$QGUp�HQ�3LFDVVR�GDQV�
VRQ�pOpPHQW��Minotaure nº 1 p.10. Ed. Fascimil. Picasso 
añade que se trata de la «Vanidad de las cosas del 
espíritu». Según Pierre Cabanne, ©3LFDVVR�ĬHQ�����ĭ�QR�
tiene muchos problemas, la verdad es que no se interesa 
en las soluciones. No conoce la angustia; la elaboración 
GH�VX�OHQJXDMH��LQFOXVR�VL�D�YHFHV�SUHVHQWD�GL¿FXOWDGHV�
técnicas, no le causa preocupaciones mayores; a cada 
cosa puede valer otra». Cabanne, Pierre,�/H�VLpFOH���2S��FLW� 
SS�����������

 28 Klee, Paul, 'LDULRV.�����Ħ����, Alianza forma, Madrid, 
������

 29 Kandinsky, Vasili,�'H�OR�HVSLULWXDO�HQ�HO�DUWH��Traducido 
SRU�*HQRYHYD�'LHWLULFK��%DUUDOĥ/DERU��%DUFHORQD��������
SS����ĥ���

112 

C
O

L
A

B
O

R
A

C
IO

N
E

S
 D

E
 A

C
A

D
É

M
IC

O
S

http://www.lefranc-bourgeois.com/beaux-arts/produits-HISThistorique.html
http://www.lefranc-bourgeois.com/beaux-arts/produits-HISThistorique.html
http://www.lefranc-bourgeois.com/beaux-arts/produits-HISThistorique.html
http://www.webexhibits.org/vangogh/letter/19/574.htm
http://www.webexhibits.org/vangogh/letter/19/574.htm

