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INTRODUCCIÓN 
 

“Con el  t r iunfo del  barroco,  
hacia mediados del s ig lo XVII ,  comienzan a perf i larse 

las pr incipales nacional idades art íst icas 
hispanoamericanas.”1 

 
Enr ique Marco Dorta 

 
 

El descubrir  la p intura v irre inal  en el  MUNAL y cursar un dip lomado, me 

l levó a entender y profundizar más respecto al  tema, esto generó una 

pasión part icular por explorar d icho universo art íst ico y seguir  pract icando 

la p intura y sus inf in i tas posib i l idades.  

Al  leer e invest igar documentos y t ratados del arte Novohispano se 

generan repl icas con sus procesos y sus técnicas a través de mi p intura, 

descubr iendo que para poder entender la p intura Virre inal ,  era necesar io 

entender su histor ia,  su legado, t radic iones y s igni f icados.  

Se ha  s i tuado la invest igación dentro del  s ig lo XVII ,  por ser la época c lave 

de las aportaciones pictór icas respecto al  manejo del  color y e l  estudio de 

la luz,  así  como también encontrar a uno de los art is tas más 

representat ivos durante la época, y cuyo trabajo inf luyó en el  desarrol lo 

poster ior de mi p intura; será José Juárez el  p intor en torno al  cual se parte 

e l  estudio p lást ico de mi invest igación, por ser un pintor or ig inal  en sus 

temas y creat ivo en el  manejo del  color,  así  como su fuerte interés en la 

combinación de técnicas diversas para generar todo t ipo de texturas y 

real ismo en su pintura ,  enr iqueciendo así sus obras de una manera 

part icular.   

Lo que se presentará a cont inuación son todas aquel las invest igaciones y 

procesos práct icos a part i r  de un punto de v ista p ictór ico, que me l levaron 

a entender y apl icar un arte r ico en tradic iones y procesos mater ia les 

invaluables. 

                                                
1	Enrique	Marco	Dorta,	Estudios	y	documentos	de	arte	Hispanoamericano	(México,	edit.	Real	Academia	
de	la	Historia,	1981),	p,	5.	
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Además esta invest igación propone mejorar  aquel los aspectos  práct icos 

que l legaron a fa l lar  dentro de la p intura Novohispana, pero al  mismo 

t iempo propone rescatar aquel los procesos que ayudaban a un mejor uso 

de las técnicas pictór icas, rescatando elementos representat ivos de dicha 

etapa fundando un nuevo interés en la p intura Novohispana, tanto por su 

contenido histór ico, como su r iqueza técnica, la cual pueda ser adaptada a 

nuestro t iempo.  

La pintura Novohispana fue una de las más r icas exper iencias art íst icas en 

nuestro país durante el  Virre inato. Su herencia en cada una de las 

d ist intas discip l inas del  arte permanece v iva hasta el  día de hoy, pues en 

la actual idad la p intura novohispana susci ta un interés especia l  debido a 

sus di ferentes cargas histór icas y p ictór icas.  

Una de las razones por las cuales dicho arte resul ta tan interesante y 

arra igado en nuestra cul tura,  es s in duda por los d iversos aspectos que la 

conforman y por aquel las respuestas que esclarece a alguno de los rasgos 

que nos def inen; pues podemos encontrar en el la una mezcla de cul turas, 

desde la indígena hasta la española,  pasando por la europea, una 

combinación de diversos elementos de orígenes diversos y su s incret ismo, 

así como también una manera mediante la cual se expresaba una 

búsqueda y encuentro de una ident idad propia,  lo cual la convir t ió en un 

tesoro invaluable digna de estudio y conservación.  

Sin lugar a duda la p intura Novohispana es una parte v i ta l  para 

comprender la importancia del  arte mexicano, por todos aquel los caminos 

recorr idos para lograr a lcanzar esa grandeza y característ ica personal que 

la def ine.  

 

En el  capítu lo I  se exponen los pr imeros acercamientos de procesos 

art íst icos v irre inales a través de la Ig lesia,  s i tuándonos en un marco 

espacia l  h istór ico a part i r  de un intercambio inte lectual  y comercia l  que se 

desarrol laba en dicha época con la l legada de dist intos lenguajes 

pictór icos desarrol lados en España, con una introducción gradual de sus 

diversas inf luencias art íst icas y su repertor io p lást ico que contr ibuyó al  

surgimiento de escuelas de pintura y un sent ido de unidad art íst ica, en una 

nueva real idad. 
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El Capitu lo I I  aborda los pasos de José Juárez desde su formación e 

inf luencias, l legando al  anál is is de sus obras a nivel  p ictór ico y mater ia l ,  

en el  desarrol lo de sus modelos composit ivos, sus temáticas y e l  sent ido 

re l ig ioso en sus obras, así como también el  manejo del  color,  con el  f in  de 

lograr una reproducción de su técnicas. 

 

En el  capitu lo I I I  Se repl ican los estudios de capas pictór icas en lo 

mater ia l ,  presentando de este modo los resultados de las etapas de 

producción de cada obra real izada para este propósito,  rescatando así los 

e lementos más representat ivos que ayuden poster iormente a su apl icación 

a una pintura actual ,  revalor izando un legado pictór ico y adaptándolo a 

nuestro t iempo. 

Es por e l lo que durante la invest igación se abordan técnicas encaminadas 

a la solución plást ica, a part i r  del  color,  las luces, e l  contrastes y la 

composic ion ,  para ayudarnos a generar mejores resultados y real ismo en 

la p intura, pues no nos concentraremos en def in ir  la temática propia del  

s ig lo,  pero s i  nos basaremos en el  conjunto de imágenes re lacionadas al  

tema que responden a la concepcion y tradic ion de la p intura Novohispana 

( iconografía)  para transformarlas y adecuarlas a nuestro t iempo. 
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CAPITULO I  MARCO TEÓRICO E HISTÓRICO 

1.1 Acercamiento a la pintura en Nueva España. 

 

La pintura v irre inal  es más que una imposic ión Europea y re l ig iosa traída 

desde España, pues se adaptaron diversos modelos que tuvieron un 

proceso de crecimiento, para después ser asimi lados, reproducidos y 

poster iormente generar una ident idad propia. 

De este modo la p intura Virre inal  será algo más que un sometimiento, será 

el  modelo a través del  cual la p intura se retroal imentó con diversas 

técnicas y movimientos, dando lugar a una pintura con característ icas 

propias que la def in ir ían a lo largo del t iempo. 

En la Nueva España, la h istor ia de la cul tura y del  arte se encuentra 

estrechamente l igada a la h istor ia de la fe y la ig lesia,  ta l  como se 

representa en la p intura novohispana. El  lenguaje del  arte re l ig ioso de 

dicha época se puede encontrar tanto en imágenes de un pueblo,  como en 

su v is ión de la v ida. La Ig lesia no solo necesi to a l  arte para encomendar 

tareas y sol ic i tar  sus serv ic ios, s ino también para obtener una mayor y más 

profunda exper iencia en la tota l idad de las pract icas humanas y sus v idas.  

Como resultado de la invest igación se denota el  poder e jerc ido por la 

Ig lesia en todos los niveles de la sociedad y e l  impacto que tuvo ésta en el  

arte.  Los temas re l ig iosos predominaron en esta etapa, desde la 

recreación de pasajes bíbl icos hasta los referentes de la v ida y proezas de 

santos. En la estét ica del  barroco novohispano al  igual que en la sociedad 

hubo un mest izaje,  como el  uso de la iconografía cr is t iana dentro de la 

p intura, con la f inal idad de evangel izar y como elemento de cohesión 

socia l ,  cargada de una retór ica capaz de persuadir  y conmover,  donde el  

arte no fue creado por Dios ni  para alcanzar su perfección, s ino solo para 

apl icar sus efectos sobre los hombres, i lustrándoles, caut ivándoles y 

mas…  

Lo que respecta al  ámbito de la p intura, esta se v io inf lu ida directamente 

por Sevi l la ,  por su gran auge económico y cul tural ,  puesto que se había 

convert ido en el  puerto pr incipal  de y hacia  las Indias, a f inales del  s ig lo 

XV. Dicha importancia acrecentó después del advenimiento de Carlos V al  

t rono español,  y  sobre todo le favoreció a l  comercio que estableció con 
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otras c iudades europeas y las nuevas colonias americanas, de esta 

manera era el  puerto pr incipal  a través del cual se l levaban a cabo todas 

las transacciones comercia les, especia lmente las importaciones art íst icas, 

lo que respecta in ic ia lmente al  tema de esta invest igación.2 

La pintura novohispana como ta l  tuvo una l is ta def in ida respecto a las 

inf luencias que permearon su est i lo,  pues entre las más destacables, 

encontramos obras europeas: españolas, f lamencas e I ta l ianas, las cuales 

se v ieron presentes desde los in ic ios de la Conquista,  ya que los soldados 

españoles traían consigo imágenes (estampas) 3,  las cuales mostraban y 

repart ían entre los indios; también exist ieron l ienzos de diversos tamaños, 

conocidos como sargas4 los cuales eran de fáci l  t ransportación. 

Recordemos que serían los grabados los que tendrían una inf luencia aún 

mayor en el  desarrol lo de la creación art íst ica, pues a part i r  de la 

imprenta, se acentuó con más pujanza a mitad del  s ig lo XVI y cont inúo 

hasta f inales del  XIX, donde poster iormente adquir i r ía un sent ido di ferente 

por las nuevas técnicas que serían implementadas.5 

 
Los grabados funcionaron para una act iv idad didáct ica en la Nueva España  

y por su al ta manipulación se expl icaría por qué no se conservaron 

algunos de el los.  Poster iormente la p intura mural  remplazaría 

s istemáticamente a los grabados de manera monumental ,  pero tengamos 

presente que serían estos la fuente de inspiración pr incipal ,  extraída 

generalmente de los l ibros. Entre los grabados más populares de la época 

encontramos el  t rabajo de Rubens como uno de los prefer idos , pues fue 

s in duda uno de los art is tas a través de los cuales el  arte novohispano  

tomo como referencia para las representaciones pictór icas ; fue un pintor 

rodeado de mucha fama y éxi to en esos s ig los, y gozaba de un gran 

                                                
2	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	recursos	y	discursos	del	arte	de	pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	
Banamex,	1ra	edición,	2002),	p,	74.	
3	Abelardo	Carrillo	y	Gariel,	Técnicas	de	la	pintura	de	Nueva	España	(México,	Instituto	de	
Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	Imprenta	Universitaria,	1946),	p	,126.	
4	Telas	en	blanco	y	negro	cuyo	tema	casi	siempre	era	de	carácter	religioso,	carecían	de	bastidor	y	se	
enrollaban	en	varillas.	Tales	imágenes	eran	muy	utilizadas	por	los	religiosos	al	momento	de	evangelizar	
a	los	indios,	visto	en	Manuel	Toussaint.	Pintura	en	la	Nueva	España,	(México,	Instituto	de	
Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	Imprenta	Universitaria,	1990),	p	,17.	
5	Antonio	Gallego,	Historia	del	grabado	en	España	(España,	edit.	Catedral,	2da	edición,	1968),	citado	en	
Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	recursos	y	discursos	del	arte	de	pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	1ra	
edición,	2002),	p,	94. 
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prest ig io en el  mundo europeo; pero el  impacto de su ingenio en el  arte a 

través de sus grabados, que reproducían sus composic iones dinámicas con 

un est i lo f lamenco6,  fue un medio ef icaz a través del cual se hizo presente 

en casi  todos los círculos art íst icos, así e l  ar te Novohispano en sus 

práct icas no era tan di ferente a las Europeas, ya que ambas se inspiraban 

en diversos grabados para la concepción de sus pinturas; pero es 

importante aclarar que no era una copia exacta del  grabado, s implemente 

era una base para estructurar una nueva solución y que esta estaba 

determinada  por e l  color,  la composic ión y la lectura, que solo podía ser 

l levada a cabo por una persona con formación sól ida en dicho of ic io.  

Dicho de otra manera, e l  grabado se convir t ió en una fuente de ideas entre 

los art is tas de la época, donde se ponía a prueba el  ta lento del  art is ta para 

adaptar su propio est i lo a nuevas soluciones pictór icas en una nueva obra 

basada en algunos grabados.  

De esta manera los temas composit ivos estaban regidos por aquel los 

grabados importados de otros lugares, para fungir  como una base de ideas 

donde lo importante en la p intura Novohispana ser ia la innovación del 

como los art is tas reestructuraban la imagen con procesos técnicos y 

p lást icos propios ,  de donde der ivaba su ingenio y creat iv idad. 

 

       

                                                
6	Rogelio	Ruíz	Gomar,	Rubens	en	la	pintura	novohispana	de	mediados	del	siglo	XVII	(México,	Anales	del	
Instituto	de	Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	vol.	XVIII,	Tomo	I,	núm.	50,	1982),	p,	99.	
 

Imagen 1 

Hieronymus Wierix  
“San Miguel Arcángel” 
1581 
Col. Albertina, Viena, Australia. 
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Durante el  desarrol lo de la p intura Novohispana exist ieron estructuras  

l imitadas de or igen medieval con una carga administrat iva marcada, donde 

se regulaba toda práct ica art íst ica, volv iéndola un s istema mecánico, 

impidiendo la creat iv idad de los art is tas, donde solo se copiaban modelos 

europeos, esto era transmit ido mediante una jerarquía de maestro-of ic ia l-  

aprendiz,  lo cual genero una pintura poco f lexib le 7.  Pero que gracias al  

comercio de obras generado durante e l  Virre inato, e l  arte tuvo di ferentes 

representaciones e inf luencias plást icas de diversas partes del  mundo, por 

lo que tuvo que regularse a través de los gremios y los conci l ios.  

El  conocimiento obtenido dentro de  los gremios  no era cerrado, pues a 

través de los of ic ia les que colaboraban tanto con maestros locales como 

extranjeros, generó un intercambio de información con respecto a las 

                                                
7	Rogelio	Ruíz	Gomar,	El	gremio	y	la	cofradía	de	pintores	en	la	Nueva	España	(México,	Instituto	de	
Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	Imprenta	Universitaria,	1992),	p	,136.	

Imagen 2 

Andrés de Concha 
“San Miguel Arcángel” 
1582 
Óleo sobre Tela 
Catedral de Oaxaca, México 

Imagen 3 

Bartolomé Román 
“San Miguel Arcángel” 
1635-1640 
Óleo sobre Tela 
Convento de la Encarnación, Madrid, 
España. 
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técnicas, mater ia les, preparaciones, etc.  que contr ibuyeron a def in ir  y  

establecer una ident idad plást ica propia del  per iodo Novohispano. 

Lo que respecta a la producción art íst ica en la p intura, la competencia 

entre maestros  no estaba dir ig ida a la innovación temática (reglamentada 

por los gremios),  pues radicaba en la interpretación de grabados y la 

solución pictór ica respecto al  color,  así  como también el  dramatismo y 

real ismo que generara la obra. De esta manera, e l  maestro ganaba 

reputación y seguidores, lo cual poster iormente ayudaba a depurar la 

competencia. 

Los gremios se convir t ieron en los responsables de la cal idad y la nueva 

conceptual ización (conocimientos generales que poseeian sobre diversos 

temas) de la p intura en la Nueva España, mientras que los ta l leres fueron 

los que permit ieron la l ibre exper imentación y retroal imentación respecto a 

soluciones plást icas, así como también una re lación más estrecha que 

propic iaba la unión famil iar ,  pues dentro de los ta l leres se generaban 

amistades, matr imonios y compadrazgos, que hacían de estos ta l leres un 

negocio famil iar ,  donde los conocimientos adquir idos eran transmit idos 

mediante recetar ios o a través de los mismos integrantes que lo 

conformaban, or ig inando dinastías famil iares de pintores. Tal  era el  caso 

de art is tas como los Juárez, los Echave, los Ramírez, etc. ,  los cuales 

formaron tradic iones y maneras propias de pintar. 8 

Teniendo como part ida los s istemas de producción de las artes , era 

necesar io est ipular regulaciones comandadas a través del  gremio, 

denominadas ordenanzas. Las cuales determinaban todos aquel los detal les 

técnicos, administrat ivos, producción, venta, cal idad, representación de las 

imágenes, deberes y derechos de los integrantes de un ta l ler ,  contratos, 

competencia y exámenes, ayudando así a los miembros de cada gremio a 

su producción. 

                                                
8	A	partir	del	siglo	XVIII	los	gremios	dejaron	de	ser	los	únicos	capaces	de	enseñar	el	oficio	del	arte,	pues	
surgieron	Academias	o	sociedades	pictóricas,	siendo	una	de	las	más	importantes,	aquella	fundada	por	
los	hermanos	Nicolás	y	Juan	Rodríguez	Juárez,	conocida	como	la	Academia	de	Corrección	de	Dibujo	y	
pintura,	y	por	otro	lado	la	Academia	de	pintura	de	José	Ibarra,	las	cuales	mantuvieron	una	enorme	
tradición	pictórica,	fomentando	el	intercambio	de	conocimientos	y	el	estudio	a	nuevas	soluciones	
plásticas	con	una	identidad	propia.	Mues,	El	Arte	Maestra,	p,	22.	
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Dichas normas nos ubican en el  contexto del  desarrol lo de la p intura 

novohispana, entendiendo así,  sus necesidades, preocupaciones y sent ido 

de la p intura.  

El  d ibujo era fundamental  en la formación de cualquier miembro de un 

ta l ler ,  así  como también el  manejo y apl icación del  color,  pues recordemos 

que será este úl t imo, la part icular idad más evidente dentro de la p intura 

Novohispana. La apl icación del  color dependía de su apl icación mediante 

capas superpuestas, a t ravés de veladuras, enr iqueciendo la gama 

cromática y e l  contraste de los colores que esto generaba v isualmente al  

sobreponer t ransparencias de color,  logrando una pintura más real is ta.  

Mientras que el  d ibujo estaba regulado por los cánones  Europeos a través 

de estampas y grabados. Lo cual representaba un trabajo meticuloso y a 

detal le de cada uno de los e lementos que conformaban un cuadro, desde 

el  cabel lo más f ino, hasta las te las más del icadas. Sin o lv idar la 

importancia de los efectos de profundidad, perspect iva, contrastes y luz. 

Todo t ipo de normas se especif icaban  dentro de las ordenanzas que 

regian la p intura y  nos muestra todos los l ineamientos a los cuales los 

art is tas estaban sujetos, l imitando su act iv idad a lo que podían, o no 

podían hacer,  e l  color ser ia e l  punto centra l ,  pues se especif ica la 

importancia de conocer e l  manejo y la apl icación correcta del  mismo, de 

igual manera el   uso correcto de las sombras, medios tonos y luces, lo que 

impl icaba a un buen manejo de volúmenes. así como también conocer cada 

uno de los p igmentos y la obtención de las di ferentes posib i l idades dentro 

de la gama cromática  y su compatib i l idad 9 .  Mostrándonos asi  la 

importancia,  adaptación e impl icación que las normas tenían en el  arte de 

la Nueva España. 

Este t ipo de información nos proporciona un panorama más cercano a lo 

que se v ivía en dicha época, y como eran sus procesos técnicos pictór icos 

al  e laborar una pintura, pues nos señala el  t ipo de técnica, e l  mater ia l ,  los 

soportes, así  como las di ferentes incursiones de nuevas técnicas traídas 

de Europa, España, y otras partes del  mundo. Logrando profundizar en su 

técnica para un resultado más acercado al  de aquel la época.  

                                                
9	Clara	Bargellini,	Interrogante	sobre	los	colores	del	arte	virreinal:	el	color	en	el	arte	mexicano	(México,	
Instituto	de	Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	Imprenta	Universitaria,	2003),	p,	213.	
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1.2 La Pintura del siglo XVII  en el Virreinato 

 

Mientras que los ta l leres, eran aquel los órganos donde se desarrol laban 

las re laciones socia les y famil iares, así como la exper imentación plást ica; 

las ordenanzas eran los s istemas de regulación de normas respecto al  

cómo debía pintarse; de esta manera los tratados también eran elementos 

importantes para el  desarrol lo técnico de la p intura. 

Por esta razón los t ratados de pintura eran aquel los documentos que 

mantenían las tradic iones técnicas de los procesos plást icos y teór icos  

dentro de la p intura, a manera de recetar io,  los cuales dependían según su 

lugar de or igen, e l  ta l ler  y las inf luencias con las que poster iormente se 

enr iquecieron. 

 
Así la p intura Novohispana, fue un conjunto de tradic iones locales con 

característ icas y aportaciones propias, que se formaron mediante la 

inf luencia de diversos movimientos, conjuntándolos con un carácter propio,  

logrando un patr imonio único y personal.  

Una vez adaptando las técnicas Europeas dentro del  Virre inato, se optó 

por insertar nuevos elementos e inf luencias pictór icas de diversas partes 

del  mundo (Madrid,  Sevi l la ,  Venecia,  I ta l ia,  Roma), así  como también 

di ferentes v is iones, a través de art is tas que proponían nuevas 

innovaciones. 

Esta incorporación de nuevos modelos se real izó mediante s istemas 

iconográf icos y v isuales. 

 

Imagen 4 

Bartolomé Spranger 
“Minerva, vencedora de la ignorancia” 
1591 
117 x 163 cm 
Col. Kunsthistorisches Museum Wien, 
Austria. 
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La mayoría de las p inturas murales al  f resco recurrentes en el  Virre inato 

son reproducciones casi  textuales de estampas o grabados que i lustraban 

los l ibros re l ig iosos de la época, iban desde copias de v iñetas, santos y 

vírgenes, hasta la e laboración de escenas sagradas completas. 

Así las estampas eran modelos casi  calcables, aunque con algunas 

modif icaciones que según cada art is ta adaptaba, ya fuera por gusto 

personal,  o por especif icaciones de los fra i les según lo que desearan dar a 

expresar.  Por tanto es c laro la notable inf luencia que el  grabado tuvo 

dentro de la p intura Novohispana en sus in ic ios y para su poster ior 

desarrol lo.  

Las propiedades que corresponden una tradic ión pictór ica Novohispana, 

están determinadas por los procesos interact ivos, pues en Europa una vez 

que el  art is ta terminaba de pintar su cuadro, mandaba a grabar lo y 

estamparlo en blanco y negro, para su mejor d i fusión, así  la interpretación 

del  color y sus degradaciones quedaban en mano de las habi l idades del 

maestro grabador  y e l  mejor medio para aprender de los grandes maestros 

de la época y una vez l legado el  grabado a la nueva España, de manera 

inversa, e l  p intor local  interpretaba dichas degradaciones y composic iones 

dotándolos de color y un est i lo propio;  y es ahí  donde estr ibaba la 

or ig inal idad y maestr ía de los p intores Novohispanos, logrando un manejo 

creat ivo del  color y denotando una marcada di ferencia entre ambas 

representaciones (Europea-Novohispana).  

 

Todas y cada una de las inf luencias que permearon el  arte durante el  

Virre inato, fueron traídas a través de los conocidos tratados de pintura, los 

cuales estaban div id idos en capítu los que expl icaban reglas, preceptos y 

recetas correspondientes a la p intura. La elaboración de tratados, iba más 

al lá de una buena enseñanza de la p intura, era tratar de elevar e l  

conocimiento y los procesos a través de un arte l ibre,  conf i r iéndole un 

carácter c ientí f ico10.  

La producción pictór ica de los ta l leres novohispanos durante la época de 

la colonia presentó un carácter pecul iar  que a grandes rasgos podría 

                                                
10	Leonardo	Da	Vinci,	Tratado	de	pintura	(México,	edit.	Ramón	Llaca	y	Cía.,	1996).	
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entenderse como el  resul tado de un constante proceso de amalgamación y 

adaptación que consist ía básicamente en la capacidad para revalorar y 

mat izar los logros y novedades que por d iversos medios l legaban al  Nuevo 

Mundo. 

Los tratados fueron una importante fuente de información teór ica y 

práct ica, mediante la cual los art is tas podían entender con mayor c lar idad 

c iertos elementos plást icos correspondientes a la p intura, mediante los 

cuales exist ía una constante retroal imentación entre p intores y sus 

ta l leres, para lograr mejores resultados en sus obras, así como también 

entender las innovaciones de su t iempo y otras formas de manejar los 

mater ia les, colores y técnicas que ayudarían a la cal idades y conservación 

de la p intura. Y al  mismo t iempo fungían como una manera de plasmar una 

tradic ión pictór ica con sus propios legados, a manera de un diálogo 

escr i to.   

Así,  en los tratados se encontraban todo t ipo de especif icaciones, desde 

los temas, los colores, las técnicas y sus di ferentes soluciones, logrando 

entender con mejor c lar idad todas aquel las inf luencias y procesos técnicos 

por los que pasaba la p intura Novohispana y cómo esta se fue 

desarrol lando hasta obtener su propia ident idad. 

El  arte Novohispano fue un gran conocedor del  color y los usos que este 

podía tener en la p intura, aun con la reducción de mater ia les e incluso 

temáticos, pero que desarrol laron su ident idad paulat inamente, s iguiendo 

un camino de manera discreta,  adoptando en un in ic io nuevos modelos, 

que poster iormente fueron asimi lados y f inalmente reproducidos, 

convir t iéndose una imitación con naturaleza propia de di ferentes 

movimientos y cul turas. La confrontación de estas cul turas denotó grandes 

di ferencias pictór icas, que van desde el  uso y s igni f icado del color,  hasta 

las técnicas del  c laro-obscuro para lograr la t r id imensional idad en las 

obras, s in embargo se conjuntaron para hacer su propia creación. 

El  estudio de las técnicas pictór icas v irre inales está l igado estrechamente 

con el  estudio actual de las restauraciones, puesto que br indan un 

panorama único para estudiar la obra de una manera más próxima e 

inusual,  para comprender los componentes mater ia les  de una obra y sus 

característ icas técnicas. Si  b ien resultan de gran importancia para el  
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campo de restauración, se podría anal izar un mayor contenido de 

información de intereses histór icos y art íst icos en general ,  dando lugar a 

interpretar un contexto histór ico a través de sus técnicas. 

Mencionado lo anter ior se puede advert i r  que dentro de un estudio de 

comprensión pictór ica solo exist i rán tres vías de invest igación para un 

anál is is de las obras: un examen directo de la obra, anál is is f ís icos y 

químicos de sus componentes pictór icos y e l  estudio de las fuentes 

histór icas, l i terar ias documentadas, cada una complementándose entre sí .   

Para una mejor interpretación del anál is is h istór ico de una obra a part i r  de 

sus técnicas, será necesar io part i r  de las fuentes documentadas que nos 

ofrecerán información respecto a la técnica, mater ia les y procedimientos 

que se l levaban a cabo. Pues será la p intura entre los s ig los XVI y XVII  las 

que nos arro jarán mayor información por d i ferentes t ipos de documentos a 

consultar.   

Respecto a un sent ido lumínico la ut i l ización de este recurso pictór ico 

convir t ió la p intura en una verdadera innovación con re lación a técnicas 

pictór icas anter iores, pues contr ibuyó a br indar un carácter más real is ta a 

los temas representados. 

Por tanto,  maestros como Echave Orio y Ribal ta11,  pese a que no fueron en 

esencia los creadores de esta aportación, s i  tuvieron un destacado papel 

de esta técnica dentro del  desarrol lo lumínico en la p intura novohispana. 

Pues los manejos dist intos de la luz,  era algo novedoso, pero la verdadera 

innovación fue el  desarrol lo de una pintura de objetos real is tas en un 

ambiente natural  (Natural is ta) d ist inta a la que se había real izado con 

anter ior idad. Pues en comparación con las representaciones ideal izadas 

del arte renacent ista y en comparación a las f iguras manier istas, las 

nuevas composic iones de diversos art is tas,  se caracter izaron por ser más 

real is tas, no solo en la corrección anatómica de los cuerpos y la 

indiv idual ización de los personajes; s ino por estar imbuidos por una nueva 

sensib i l idad v inculada al  movimiento contra reformista.  Con esta nueva 

manera de representar un lenguaje plást ico en el  que la apar iencia natural  

y e l  uso energét ico de la luz y e l  color fueron una novedad, que comenzó a 

                                                
11	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	p,	74.	
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estar presente tanto en la Península,  como en la capita l  novohispana 

desde f ines del  s ig lo XVI,  y que se fue desarrol lando durante el  pr imer 

terc io del  s ig lo XVII .  

 
 
A pesar de la introducción de di ferentes est i los de pintura en sus 

di ferentes etapas y est i los que fueron introducidos en el  Nuevo Mundo, los 

motivos referencia les fueron semejantes; pues las obras estaban dotadas 

de una concepción y una capacidad de art iculación dramática y emotiva, 

en el  sent ido de una misma sensib i l idad plást ica, donde la art i f ic ia l idad del 

manier ismo es superada por e l  natural ismo basado en una c lar idad 

explosiva y e l  empleo constante de contrastes lumínicos; que poco a poco 

fueron característ icas de la p intura barroca de la pr imera mitad de ese 

s ig lo.  

Sin embargo a pesar que estas dos fuentes tenían una manera di ferente de 

representar;  en la técnica novohispana los personajes son más 

ideal izados, y en la obra española más real is tas.  Es c laro notar que a 

pesar de que ambos movimientos part ieron de un vocabular io en común, 

los resultados son muy dist intos; pues aún cuando en ambos l legara una 

innovación importante, e l  proceso de apropiación fue dist into. 

En la manera en que esta tendencia se manifestó,  lo más re levante radica 

en el  hecho de que la d i ferencia se convir t iera en una constante que al  ser 

Imagen 5 

Baltasar de Echave Orio 
“El matrimonio de san Aproniano” 
1612 
Óleo sobre tabla 
407 x 255.5 cm 
Museo Nacional de Arte, Ciudad de 
México. 



 22 

repet ida, se tornará en una característ ica de ident idad pictór ica 

novohispana. 

El  rumbo que s iguió la p intura natural is ta ut i l izada por los maestros 

peninsulares fue di ferente al  empleado en las obras v irre inales, donde la 

vert iente fue c laramente más suave y mesurada. Fue el  caso de Luis 

Juárez quien cont inúo ut i l izando el  mismo lenguaje en las que eran muy 

cercanas a un est i lo Barroco, por la presencia de una i luminación 

contrastada que le confería un mayor dramatismo, y las representaciones 

de los personajes que ref le jaban un sent ido más emotivo; este t ipo de 

contr ibuciones marcarían un sent ido plást ico pictór ico dentro del  

v irre inato.12 

A part i r  de este hecho, fue que un mayor número de obras con esas 

característ icas comenzaron a arr ibar a l  Nuevo Mundo, provenientes de la 

Península;  y gracias a este t ipo de obras es posib le entender e l  a lcance 

que tuvo esta modal idad en la p intura v irre inal  que había  prevalecido 

desde el  ú l t imo terc io del  s ig lo XVI,  y que cont inuo s iendo v igente en las 

pr imeras décadas del s ig lo XVII .  

A pesar de que los mater ia les empleados durante el  Virre inato fueron 

var iados, desde la ut i l ización de diversos colores, bast idores, aglut inantes, 

etc. ,  será importante def in ir  y establecer solo aquel los que tuvieron una 

mayor importancia dentro de la p intura novohispana.  

No se expl ica a detal le en las publ icaciones y tratados el  manejo del  color 

dentro de la p intura de este per iodo, serán los estudios de químicos y 

restauradores los que nos ayudarán a obtener una mejor aproximación 

respecto a la paleta más ut i l izada en aquel los s ig los. Por un lado 

encontraremos un estudio hecho por Abelardo Carr i l lo  y Garie l  en 194613 

(no se hace mención a qué obras o art is tas se recurr ió para el  anál is is de 

la paleta),  pero él  señala el  empleo de diez colores dentro de la paleta:  

bermel lón, azul ,  ocre, genulí ,  t ierra ro ja,  negro y b lanco, aunque también 

noto la presencia de cardeni l lo,  verde montaña y carmín. 

 

 
                                                
12	Juana	Gutiérrez	Haces,	Jonathan	Brown,	Pintura	de	los	Reinos,	Identidades	compartidas:	Territorios	del	
Mundo	Hispánico,	siglo	XVI-XVII	(México,	Grupo	Financiero	Banamex,	1ª.	edición,	2008),	p,	282.	
13	Carrillo	y	Gariel,	Técnicas	de	la	pintura,	p,	80. 
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1.3 Influencias pictóricas 

 

La pintura Novohispana del s ig lo XVII  fue inf luenciada por la p intura 

f lamenca o Alemana, que a su vez se encontraba fuertemente inf lu ida por 

e l  gót ico, caracter izado por e l  detal l ismo de sus formas y dotar  a sus 

personajes con característ icas y personal idad propia,  buscando así una 

representación de conceptos más f ie les a la realdad; por otro lado este 

movimiento tuvo una gran importancia en su estudio del color y 

p igmentación para lograr los contrastes de c laro obscuro, que realzaran 

mejor e l  sent ido de profundidad en las obras.  14 

A pesar que en este t ipo de movimiento pictór ico, los art is tas trabajaban 

solo con escalas pequeñas, esto úl t imo ayudó a invest igar con mayor 

precis ión las técnicas al  ó leo y  los procesos de secado, que eran más 

rápidos por sus dimensiones. Los pintores de este movimiento no fueron 

los precursores de la p intura al  ó leo, pero s i  lo ut i l izaban como mater ia l  

pr incipal  en sus obras, con técnica s istemática de veladuras 

( transparencias),  que consist ían en velar e l  color para matizar más 

ef icazmente las luces y sombras y así contr ibuir  en un secado más rápido 

de las obras, así como también la ut i l ización de blanco de plomo para 

lograr e l  mismo resultado.  

Otra inf luencia notable dentro de los cuadros novohispanos es la p intura 

tonal veneciana el  cual ref le ja una preocupación por la armonía general  y 

la cont inuidad cromática; en esta técnica la composic ión sol ía d ibujarse a 

pincel,  con color b lanco de plomo, laca naranja o negro carbón; 

aprovechando así las transparencias del  ó leo y permit iendo que la luz 

penetrase en las capas pictór icas de la obra. 

Los fondos coloreados con ro jo u ocre eran muy representat ivos de dicho 

movimiento, pues actuaban como medios tonos y faci l i taban así una 

pintura más rápida sobre la cual apl icar p igmentos más obscuros para las 

sombras y otros más c laros para las luces.  

                                                
14	Manuel	Toussaint,	Pintura	colonial	en	México	(México,	edición	de	Xavier	Moyssén,	UNAM,	1999),	p,	
10.	
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También podían ut i l izarse colores contrastados superpuestos para 

conseguir  efectos de énfasis y re l ieve, como cuando se apl icaban bases 

verdosas bajo las carnaciones. 

Esta técnica, que a menudo combinaba en un mismo l ienzo dist intas 

preparaciones de color,  dependiendo de los resultados deseables, fue 

pract icada por Tiz iano, El  Greco y Velázquez.15 

Es importante destacar que una de las contr ibuciones destacadas de la 

escuela f lorent ina fue la persistencia de modelar las f iguras con blanco, y 

yuxtaponer los colores, y no s implemente mezclar los sobre el  l ienzo, pues 

al  igual que los venecianos con sus cuadros al  f resco, estos tenían que 

apl icar los colores de acuerdo a una secuencia s istemática, desde las 

sombras hasta los resaltes,  como se hacía en la técnica del  temple. En 

cuanto a la imitación de las carnaciones dentro de la p intura, se podía 

optar por la t rabajosa técnica f lamenca o veneciana, en apar iencia más 

senci l la  de hacer y con un mayor margen de correcciones; d icha técnica 

fue un logro importante en la p intura gracias a los pintores color istas, pues 

s in importar en gran parte la cal idad del d ibujo,  este era incapaz de 

plasmar con natural idad la sensación y profundidad de dichas carnaciones. 

Otro punto por destacar ser ia la importancia del Barroco, pues fue una de 

las más r icas exper iencias art íst icas en el  país durante el  v ir re inato, pues 

su herencia es la mezcla de diversas cul turas, y la combinación de 

elementos de diversos orígenes y en conjuntar y armonizar corr ientes de 

pensamientos o ideas opuestas. 

Más que ser una corr iente, movimiento o inf luencia,  es una manifestación 

que conforma muchas de las d iversas cul turas, tanto de carácter I ta l iano, 

Francés, Inglés, Alemán y Español.  

Si  b ien el  barroco es uno de los úl t imos grandes est i los de la herencia 

Europea  t raída desde España, su expresión e interpretación en la Nueva 

España será entonces una val iosa conjunción de técnicas diversas y 

or ig inales.  

Se denotan inf luencias desde Roma, con Caravaggio,  que con una pintura 

dramática con la ut i l ización del  c laro-obscuro, consiguió dar le un nuevo 
                                                
15	José	Fernando	M.	Sánchez,	Grandes	de	la	pintura,	Pintura	Barroca	(Madrid,	edit.	SEDMAY,	S.A,	2da	
edición),	p,	134.	
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rumbo a la p intura. En Francia,  destacan las representaciones heroicas 

con Poussin,  y la poesía e importancia de las luces con Claude Lorain.  En 

Alemania se encuentra la introducción de paisajes con Adam Elsheimer.  Y 

en España encontramos los cál idos color idos de la paleta de Muri l lo ,  las 

representaciones de la v ida monacal en Rivera y Zurbarán, y la 

importancia de los retratos cortesanos con Velázquez. 16 

Tanto el  Renacimiento como el  Manier ismo son precursores est i l ís t icos 

inmediatos del  Barroco, con una constante en la p intura respecto a la 

ut i l ización del  c laroscuro y la t r iada de colores pr imarios, con la ut i l ización 

del  ro jo,  amari l lo  y azul,  de los cuales se podían obtener toda la gama de 

colores;  como también fue de suma importancia e l  c laro obscuro con el  

tono blanco y negro, que favorecieron y modif icaron por completo la paleta 

del  p intor y d io innumerables posib i l idades de refracción de los colores, 

esto ayudo a entender mejor la t rama cromática dentro de una obra.17 

 

 
 
Podemos denotar que dentro de la p intura Barroca Europea, con la 

ut i l ización de c laro-obscuros, será donde se observará un fuerte mest izaje 

entre la p intura Española e Indígena, ya que en ambas se retrataba la 

real idad de su t iempo. Aunque las obras eran generalmente de temas 

rel ig iosos, lo más destacable en esta etapa, fue el  estudio de las i lus iones 

ópt icas dentro de la p intura, predominadas por un esquema composit ivo de  

                                                
16	Hermann	Baver,	Andreas	Prater,	La	pintura	del	Barroco	(México,	edit.Taschen,	2006)	p,	10.	
17	Franzsepp	Wurtenberger,	El	manierismo:	el	estilo	europeo	del	siglo	XVI	(Barcelona,	edit.	RAUTER,	S.A),	
p,	15. 

Imagen 6 

Michelangelo Merisi Caravaggio 
“Cena en Emaús” 
1606 
Óleo sobre lienzo 
140 x 197 cm 
Col. Pinacoteca de Brera, Milán.  
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curvas y su conjunción con colores que acentuaban las profundidades, 

evi tando el  a largamiento de las f iguras, para lograr un mayor real ismo.  

En cuanto a su paleta,  se podía observar que dotaron a la p intura re l ig iosa 

de un sent ido div ino atr ibuido a los colores cál idos, a t ravés de una paleta 

reducida, dentro de la cual se podrían  nombrar colores como el  amari l lo ,  

b lanco, rosado, ocre y anaranjado, así como también tonos fr íos,  con tonos 

como el  azul ,  verde y magenta, que ut i l izaban para modelar toda la parte 

super ior de las obras, cuando la representación era de lo no terrenal para 

dar les un sent ido más div ino y e l  espectador pudiera sent i r  esa cual idad.   

Por otro lado se ut i l izaban colores más fuertes para modelar las partes 

infer iores de las obras, como eran el  color ro jo,  café,  azul,  negro, y 

verde.18 

Este t ipo de técnica en la paleta ayudaba a ref le jar una pintura con un 

sent ido de teatra l idad, conocida como tenebrismo, que estaba dotada de 

una fuerte re lación entre luces y sombras, pues ref i r iéndonos a las luces 

en part icular dentro de las obras, estas son completamente f ic t ic ias,  pues 

los halos de luz,  provenían de puntos inexistentes. Esto úl t imo ayudaba a 

lograr un mayor real ismo en la profundidad, creando perspect ivas con 

mayor número de contrastes di fuminados unidos entre sí .  

 
La pintura v irre inal  buscaba reacciones en el  espectador c laras y muy 

directas, con formas de representación l impias y b ien ejecutadas, en las 

cuales se v ieron por parte inf lu idas por d iversos art is tas de toda c lase de 

corr ientes, en las cuales podíamos encontrar obra de Muri l lo  en la 

tendencia barroca española específ icamente.  

Este t ipo de inf luencias o copias creadas en el  arte son acciones que nos 

remontan di ferentes c iv i l izaciones, pues ya en la t radic ión pictór ica el  

of ic io de copiar exist ía como un ejerc ic io,  no solo como medio de 

reproducción s i  no como una práct ica pedagógica a part i r  de la conquista 

evangél ica. 

                                                
18	Primer	Simposio	Internacional	de	Arte	Sacro	en	México	(México,	edit.	CONACULTA:	Secretaria	de	
Desarrollo	Social,	1er	edición,	1992),	citado	en	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	recursos	y	discursos	del	arte	de	
pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	Banamex,	1ra	edición,	2002),	p,	286.	
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Las imitaciones de las obras de los más grandes maestros de la p intura 

cont inúo en el  v ir re inato durante los s ig los XVII  y XVII I .   

Entre otros elementos destacados dentro de la p intura novohispana se 

destaca el  r ico color ido de la paleta,  e l  t ratamiento de las manos y sus 

puntas respingadas de los dedos, así como también de los pabel lones de 

las orejas, se hacen presentes de una inf luencia romanista,  tanto en los 

acabados respingados, como en la pol icromía de los ángeles de f iguras 

v igorosas y a las sumamente espesas; los o jos suelen ser ovoides muy al  

est i lo  de la época y que poster iormente Luis Juárez desarrol lar ía como su 

característ ica pr incipal ,  y  que se vería inf lu ida en el  t rabajo p ictór ico de su 

hi jo José Juárez. 

A part i r  de las obras in ic ia les producidas por José Juárez, Baltasar de 

Echave y Vi l la lpando, se t ienen caracteres plást icos de algunas escuelas 

de Europa, pero que contaban con c iertos toques novohispanos aún no tan 

desarrol lados, pero desde el  advenimiento de los Rodríguez Juárez, se 

comenzó a acentuar la escuela mexicana que formalmente se caracter izó y 

def in ió completamente de las demás con Cabrera, Val le jo.19 

Pero al  estudiarse los modelos pictór icos se exponen al  mismo t iempo los 

procedimientos y se insiste en la importancia de c iertas c iencias 

auxi l iares, que se v inculan a los recursos técnicos-plást icos del  art is ta.  

Pues en pleno per iodo de especulaciones, se tenía que profundizar en 

obras de arte que incluían al  art is ta mismo, estudiado la evolución del arte 

dela época y del  art is ta,  considerando su ta lento, genio y aspectos tota les 

de la obra, así  como también el  estudio de factores externos, entre e l los 

los de carácter técnico, para lograr así comprender mejor e l  desarrol lo 

art íst ico de cada pintor y sus obras. 

Es por esta razón que era importante entender parte de c iertos tratados20 

que se tenían en el  s ig lo XVII ,  logrando comprender mejor los procesos 

pictór icos que cada art is ta tenía que considerar y l levar acabo antes de 

comenzar una obra; pues de esto dependía tener una obra sól ida, 

consistente y duradera. 

                                                
19		Carmen	Gaitán	Rojo,	Caminos	del	Barroco	entre	Andalucía	y	Nueva	España	(México,	Museo	Nacional	
de	San	Carlos,	2011),	p,	97.	
20	Elisa	Vargaslugo,	Investigaciones	sobre	escultura	y	pintura	:	XVI-XVII	(México,	Instituto	de	
Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	2012),	p,	57. 
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El coleccionismo no solo tra jo todo t ipo de aportación art íst ica, s ino 

también la l legada de pintores en los corte jos de los v irreyes  y 

arzobispados; que ya fuera por su corta estadía, o por e l  constante cambio 

pol í t ico y re l ig ioso, generaron mayores aportaciones, como ta l  es e l  caso 

de Alonso Vázquez, que v iv ió en México solo 5 años, y Sebast ián López de 

Arteaga quien tuvo una estadía de 12 años; y los cuales serían de gran 

inf luencia para los Juárez.21 

Para comprender mejor e l  desarrol lo p ictór ico que marcó el  est i lo  de José 

Juárez, entendamos a sus pr incipales inf luencias directas; en este caso 

por ser e l  más importante, será su padre Luis Juárez, pero entendamos 

mejor a las inf luencias que él  tuvo en su pintura, para entender,  hasta qué 

punto estos modelos permearon la v ida art íst ica de José Juárez. 

En el  caso de su padre, una inf luencia d irecta fue Alonso Vázquez, quien 

desarrol lo una intensa act iv idad, p intando al  serv ic io de la mayoría de las 

órdenes re l ig iosas y arzobispados de Sevi l la .  En 1603 v ia jó a México y a l l í  

comenzó su etapa novohispana, que concluyó con su muerte en 1607.22  A 

pesar de sus escasos 5 años de producción, se han v isto característ icas 

plást icas s imi lares en las obras de Luis Juárez; como úl t imo punto cabe 

mencionar que también a Vázquez se le atr ibuye ser responsable de 

c iertos elementos venecianos presentes que aporto a la p intura 

novohispana a comienzos del s ig lo XVII .   Pues de él  heredo especia lmente 

el  manejo de la luz,  e l  r ico color ido y e l  uso de br i l los d inámicos en las 

composic iones, en el  detal le de las te las y e l  t ratamiento de los paisajes, 

todos estos puntos por las inf luencias que él  tenia respecto a obras de 

Tiz iano, y en ocasiones con Tintoretto.  23 

En el  s ig lo XVII  hay un discurso contrarreformista que va a remplazar a l  

reformismo catól ico del  XVI,  en el  cual se reclamaba un mayor natural ismo 

en las obras. Esto s in duda genero una div is ión a este impulso moderno, 

pues se encontraba parte de la población que estaba aferrada a la p lást ica 

                                                
21	Manuel	Toussaint,	Pintura	colonial	en	México	(México,	Instituto	de	Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	
2ª.	edición,	1982),	p,	97-104.	
22	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	p,	52.	
23	José	Fernando,	Grandes	de	la	pintura,	p,	11.	
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t radic ional,  por e l  s imple hecho de tener un carácter de fe en sus 

representaciones.24  

José Juárez pertenecía al  sector que pedía una nueva reforma plást ica en 

el  arte,  pues en sus obras es c lara la l ínea que él  seguía para un estudio 

más complejo en la p intura, s in o lv idar e l  natural ismo que eso s igni f icaba. 

Todas las técnicas, herramientas o medios creadores que eran ut i l izados 

para lograr un mejor resul tado en las imágenes, tenían sus propios 

métodos, y dependía de cada art is ta apropiarse de el los y en algunos 

casos no seguir  las reglas o hacer caso omiso, pues en la p intura 

novohispana, lo realmente grat i f icante era el  incorporar toda c lase de 

métodos dependiendo lo que el  art is ta buscara como resultado f inal ,  así  

como también el  exper imentar con todas y cada una de el las,  

enr iqueciendo su exper iencia p lást ica y su técnica, val iéndose de su 

creat iv idad y su ingenio.  

Es por esta razón, que el  intentar def in ir  c laramente lo correspondiente a 

una pintura novohispana como ta l ,  nos l levaría a expl icar los d i ferentes 

caminos tomados por los art is tas, pero podemos encontrar puntos de unión 

entre e l los,  como lo son los mater ia les y las herramientas ut i l izadas. Pues 

cada art is ta s iempre buscó plasmar su propia ident idad en las obras, 

haciéndose destacar y d i ferenciar entre los demás. 

 
Aunque la p intura novohispana podría verse aparentemente semejante a la 

p intura Europea recordemos que su pr incipal  d i ferencia será el  manejo del  

color y la manera part icular en que se apl icaba sobre el  l ienzo. Si  se 

observa con atención  una pintura europea y se compara con una 

novohispana, aun teniendo la misma temática, e l  mismo modelo de 

grabado y composic ión, veremos la d i ferente manera de conceptual izar y 

entender e l  color,  pues encontraron en él  un al iado para expresar sus 

sent imientos, que poster iormente generó un gusto part icular en el  

espectador.  

                                                
24	Sigaut,	José	Juárez,	p,	36.	
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Carr i l lo  y Garie l   expl ica: “medio s ig lo más tarde no queda más que el  

recuerdo de una paleta que no por reducida dejaba de ser r ica, y le sucede 

otra tanto más pobre cuanto más prol i ja  en mater ias colorantes”25 

Pues se determina que la p intura novohispana fue aquel la que impulsó una 

paleta reducida, por la manera en como se apl icaba el  color en el  l ienzo, a 

raíz de un cambio de gusto por las nuevas propuestas pictór icas, y la 

ut i l ización del  color como recurso expresivo. 
Respecto a d icha labor p ictór ica encontramos las técnicas que eran 

mayormente ut i l izadas por los art is tas al  real izar una obra ; por un lado en 

lo que respecta a la p intura al  ó leo, los colores se preparaban mol iendo los 

p igmentos y mezclándolos con aceites secantes (aceite de l inaza o de 

nuez),  todo esto dependería de la naturaleza del p igmento, pues en 

algunos casos estos eran mezclados con barniz y en otros casos con cera, 

pues cada uno requería de una manera específ ica de ser e laborados y así 

lograr que su corporeidad tuviese ese poder cubr iente y de transparencia 

característ ico. 

El  comportamiento de los pigmentos en sus mezclas con los barnices o 

ceras empleados, generaban todo t ipo de cal idades en la p intura, no solo 

dependería de la cant idad suministrada de pigmento a la mixtura, s i  no la 

manera en la que fuera empleada esta; pues era c laro que un exceso de 

barniz dentro de la p intura producía una superf ic ie esmaltada y e l  uso 

abundante de la cera, generaría un acabado aterc iopelado en el  cuadro; 

pero factores como la poca cant idad ut i l izada de pasta, e l  t ratamiento de la 

p incelada, e l  v igor y los disolventes que interv in ieran, har ían que la p intura 

tuviera di ferentes t ipos de acabados y a l  mismo t iempo de cal idades y 

deter ioros.  

De esta manera encontraremos elementos c laros respecto a aspectos 

técnicos destacables dentro de la p intura Novohispana, logrando entender 

los pasos u procedimientos que los art is tas seguían para la e laboración 

exi tosa de un cuadro. 

Gracias a la gran var iedad conocida de maderas que se encontraban en la 

Nueva España los carpinteros Colonia les se val ían de el las para elaborar 

                                                
25Carrillo	y	Gariel,	Técnicas	de	la	pintura,	p,	41.	
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los que serían los bast idores tradic ionales;  los cuales eran dos tablones 

f i jamente unidos por un mismo travesaño, para evi tar abombamiento a 

consecuencia del  secado de los mater ia les pictór icos sobre la madera, y 

cuidadosamente l i jados por ambos lados, sobre el  cual p i taría e l  art is ta.  

Una vez constru ida el  soporte o superf ic ie donde se real izaría la p intura, 

se s igue con la preparación formal de la tabla,  que consist ía en extender 

una película de cola sobre la madera que servía para pegar e l  l ienzo el  

cual proporcionaría una superf ic ie lo bastante áspera para retener una 

capa de estuco formada por yeso a la cola,  que una vez seco, recibe el  

pul imento de su superf ic ie. 

La te la más ut i l izada es s in duda en los s ig los XVI-XVII  fue la te la de l ino, 

pero debido a la insuf ic iente importación de dicho mater ia l  durante los 

s ig los anter iores hizo que el  número de cuadros hechos mediante dicho 

mater ia l  fuera minúsculo, por lo cual durante el  v ir re inato se importó la 

p lanta para cul t ivar la y obtener e l  mater ia l ,  insta lándose in ic ia lmente en 

conventos. Lo cual generó un gran mercado local  en dicho sector 

convir t iéndose rápidamente en un monopol io Español,  incrementando el  

costo de mater ia pr ima. Por lo que se recurr ió a otras mater ias propias del  

lugar,  como lo era el  a lgodón, cáñamo y una mezcla de l ino y cáñamo.26 

Esto tra jo la fa l ta de ingreso por este concepto a la corona Española, por 

lo que los gremios de pintores instauraron una nueva ley,  donde se 

especif icaba la ut i l ización de l ino de Cast i l la  únicamente27.  Pero esto no 

impidió que se s iguieran ut i l izando otros mater ia les en algunos ta l leres. 

El  bast idor ser ia e l  conjunto de t i ras de tablas conformadas por una te la 

que se sujetaba en las t i ras de madera ensambladas, d icho ensamble 

podía ubicar a un cuadro cronológicamente a su t iempo, formado por 

uniones, que dependerían según el  tamaño de la obra, teniendo como 

constante, 4 uniones (por cada esquina respect ivamente).  Para dotar los de 

mayor estabi l idad eran incorporados algunos travesaños, que eran t i ras de 

la misma madera del bast idor,  ensamblados de manera transversal ,  o 

también podían colocarse a manera de cruz (crucetas).  La cant idad de 

                                                
26	Carrillo	y	Gariel,	Técnicas	de	la	pintura,	p,	95.	
27	Alarcón	y	Alonso,	Tecnología	de	la	obra	de	arte	en	la	época	colonial	(México,	edit.	Universidad	
Iberoamericana,	2005),	p,	30.	
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estos elementos dependía completamente del  tamaño y forma del 

bast idor28.  

En re lación a la imprimatura o base de preparación, usadas como base 

previa para pintar sobre el  soporte ya sea r íg ido o f lex ib le,  encontraremos 

aquel las de propiedad grasa, conformada por p igmentos y un aglut inante; 

conocida como media creta.  La cual a pr incip ios del  s ig lo XVI,  era 

naturalmente de color b lanco, y durante el  s ig lo XVII  su color 

característ ico fue de un tono ro jo a lmagre, de ta l  manera que cuadros de 

dicha época presentan dicha coloración en sus bases. Y poster iormente 

durante el  s ig lo XVII I  se podría observar un cambio del  ro jo,  por tonos 

gr ises, ocres y verdosos. 

 

La coloración ro jo a lmagre durante el  s ig lo XVII ,  fue de gran importancia 

para resolver problemas plást icos, pues gracias a su coloración tan 

v ibrante, e l  color sal ía naturalmente en las f iguras, dotándolas de mayor 

dramatismo e i luminación en las encarnaciones, y en algunos casos el  

color se respetaba, dejándolo entrever entre capas. También ayudaba a 

resolver los medios tonos a manera de gr isal la,  logrando con gran rapidez 

las soluciones de volúmenes en las f iguras29.  

De esta manera la capa pictór ica, que era apl icada poster iormente de la 

capa de preparación, estaría conformada por los p igmentos oleosos 30 ,  

aunque en algunas ocasiones era ut i l izado el  temple, con aglut inantes, 

barnices y resinas, dependiendo lo que se quis iera lograr en la p intura, lo 

cual determinaría e l  carácter v isual de la imagen y su durabi l idad. 

 

  

                                                
28	Carrillo	y	Gariel,	Técnica	de	la	pintura	de	Nueva	España,	p,	103.	
29	Pues	en	un	principio	en	el	s.	XVI	las	bases	de	preparación	eran	de	color	blanco,	a	mediados		del	siglo	
XVIII	de	color	gris	ocre	o	verdoso.	Ver	Carrillo	y	Gariel,Tecnicas	de	la	pintura,	p,	97.			
30	Carrillo	y	Gariel,Tecnicas	de	la	pintura,	p,	79. 
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CAPITULO II  Objet ivo Art íst ico: JOSÉ JUÁREZ 

2.1 Biografía José Juárez  

  
José Juárez o también Xuàrez fue hi jo del  afamado pintor Luis Juárez y 

Elena López, nació aproximadamente entre los años 1615 a 1620 en el  

Virre inato de la Nueva España 31,  José Juárez era un c laro seguidor del  

t rabajo de Rubens y Muri l lo ;  y como maestro trabajo junto a  López de 

Arteaga, pero la inf luencia que este tuvo en el ,  fue menor a d i ferencia de 

la que tenia de su padre. Sin embargo a comparación de su padre es 

mucho mayor e l  color ido de su paleta y con un mejor conocimiento 

pictór ico, pues se caracter izaba por su pintura real is ta,  buen manejo de los 

ref le jos e i luminaciones, así como también el  t rato que tenia en las te las.  

Se caso entre los años 1639 y 1641, con doña Isabel de Contreras, y con 

la cual tuvo una hi ja  de nombre Antonia,  quien a su vez, en el  año de 1659 

se caso con un pintor l lamado Antonio Rodríguez, quien era seguramente 

un discípulo de su padre. Los hi jos de este matr imonio fueron los 

conocidos pintores Juan y Nicolás Rodríguez Juárez, que const i tuyeron la 

d inastía p ictór ica que comenzó con Luis Juárez en el  s ig lo XVI.  

 

 
A pesar de que no se sabe en qué año murió José Juárez, puede 

suponerse fue en el  año de 1660, a la edad de 44 años, en conexión a las 

ú l t imas f i rmas de sus cuadros. 

 

                                                
31	Manuel 	Toussaint , 	Pintura 	co lonia l , 	p , 	105 . 	
 

Imagen 7 

Luis Juárez 
“San Miguel Arcángel” 
Oleo sobre tabla 
172 x 153 cm 
Museo Nacional de Arte, INBA Transferencia, 2000. 
Ex Pinacoteca Virreinal de San Diego. 
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Sus obras están fuertemente tratadas con una técnica del  c laro obscuro de 

su Maestro López de Arteaga, pero no se ve una inf luencia mas sobre el ;  

su paleta estaba catalogada por sus tonos suaves de coloraciones 

br i l lantes y otras partes muy sombrías, con fondos muy obscuros, t ratados 

de una manera casi  dramática y poét ica. 

Su padre Luis Juárez fue un pintor exi toso, de est i lo dramático pero al  

mismo t iempo de un contenido mít ico, en el  que incorporaba formas 

conservadoras respecto a las tradic iones iconográf icas locales, e incluso 

fueron algunas de las cuales el  contr ibuyo a desarrol lar .  Esto lo convir t ió 

en la cabeza del ta l ler,  capaz de aceptar y concretar encargos importantes. 

Por e l lo es fáci l  suponer que José Juárez aprendió e l  of ic io d irectamente 

por su padre, pues tuvo una producción importante entre los años de 1625 

y 1639, pero durante sus 20 años de producción se puede observar un 

cambio respecto a su producción independiente, ya que se observa 

inf luencia de otros art is tas y movimientos pero aún exist iendo en el la 

tendencias comunes de la época32.  

Entre otros factores importantes por mencionar,  encontramos 

part icularmente la necesidad de codif icar las imágenes que se 

presentaban, respecto a las devociones locales. Con las re laciones 

internas entre p intores y patronos, se ven ref le jadas en un intercambio 

extraof ic ia l  de favores, en el  cual los t i tu lares de los cargos polí t icos, 

regulaban las condic iones que favorecían a determinados s istemas de 

representación y permanencia probados y aprobados. 

Así e l  cambio de autor idades tanto c iv i les como rel ig iosas, generaron un 

arte de corporaciones, cuya existencia fue más duradera y más 

consol idada; como las órdenes re l ig iosas que necesitaban de un s istema 

simból ico af ianzado como apoyo a su naciente ident idad. 

Todo lo mencionado fue un proceso formativo dentro de la Nueva España 

para José Juárez y su padre, tanto su tradic ión famil iar ,  como gremial  del  

of ic io;  fueron factores que modelaron el  est i lo  p ictór ico de Juárez, que 

para 1646, su fama le había consol idado como maestro p intor.  

En José Juárez todo lo que conjunta en su capacidad para plasmar un 

lenguaje plást ico y técnico que incluía una selección de mater ia l ,  de 
                                                
32	Sigaut,	José	Juárez,	p,	157.	
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combinación de colores y su apl icación sobre el  l ienzo lo caracter izan 

dentro de su t iempo, lo cual permite entender sus procesos creat ivos a 

part i r  de su obra. 

Una de sus pr incipales técnicas dentro de sus obras se encuentra la 

ut i l ización de temples, con la combinación de aceites y p igmentos, pero 

con el  manejo del  ó leo que le permit ía apl icar lo mediante de veladuras o 

transparencias que superponía; esto le garant izaba di ferentes texturas, 

saturaciones y efectos lumínicos33. 	  

José Juárez tenía como característ ica puntual una unión de la apl icación 

de fórmulas plást icas sobre una misma l ínea gremial ;  pues seguramente 

dichas técnicas fueron en un in ic io pasadas de su padre a él ,  a l  igual que 

con su maestro;  conformando así un universo de imágenes igual i tar ias,  

pues en un sent ido fue un pintor moldeado en una tradic ión local ,  pero que 

al  mismo t iempo podría considerarse un art is ta per i fér ico acercado a la 

modernidad. 

La pr incipal  pr ior idad de Juárez en su pintura era expresar un sent ido de 

f idel idad que provocara una devoción en los f ie les,  los cuales pudieran 

considerar a la imagen como un contacto hacia Dios. 

Juárez era una consecuencia del  medio conservador e imitat ivo donde se 

formaba como art is ta;  pues absorbía desordenadamente las novedades 

que l legaban desde otros centros art íst icos, que al  mismo t iempo la fa l ta 

de re lación directa con esos y su cont inuidad temporal  generaban modelos 

dispersos tanto en los grabados adquir idos, los l ienzos, los diversos 

mater ia les con los que pintaba y sobre todo la presencia de diversas 

técnicas pictór icas cuyas inf luencias que l legaban a él .  Lo que le permit ía 

dar mayor real ismo a su pintura, destacándose por sus aportaciones 

cromáticas, que daban mayor real ismo a la p intura por medio del  color34.  

Todos aquel los componentes que const i tuyen la obra de arte,  devienen 

desde la concepción de una idea, saber las aspectos formarles, como la 

selección de los mater ia les,  su combinación y su apl icación, haciendo de 

la obra única e i r repet ib le;  pero a part i r  de esos procesos creat ivos 

                                                
33	S igaut , 	 José 	 Juárez , 	p , 	283 . 	
34	S igaut , 	 José 	 Juárez , 	p , 	185 .  
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podemos entender mejor a un art is ta y las técnicas que empleaba para 

plasmar sus ideas. 

A pesar que la p intura novohispana remite d irectamente a obras re l ig iosas, 

con carácter tenebr ista,  las cuales sol ían verse s imi lares entre sí ;  durante 

la mirada novohispana eso no era del  todo c ierto,  pues a pesar que en los 

temas predominaban los re l ig iosos, e l  color ser ia aquel e lemento que 

enr iquecería la p intura, pues todos los efectos y contrastes dependerían 

de la gama cromática de la paleta,  donde jugaría un papel fundamental  la 

maestr ía y or ig inal idad de cada pintor.  

2.2 Análisis formal y Recursos Plásticos 

 

Los dos pintores que dominaron las act iv idades art íst icas durante el  s ig lo 

XVII ,  y  con los cuales José Juárez parecía tener una fuerte re lación, en 

sus in ic ios como pintor,  fueron Francisco de Herrera el  Vie jo (1590-1654) y 

Francisco de Zurbarán. Pero será este ul t imo con el  que compart i r ía un 

mayor numero de af in idades e inf luencias dentro de su pintura. 

Respecto a la técnica  puntual del  p intor José Juárez, podemos decir  que 

el  mater ia l  más ut i l izado por é l ,  fue s in duda la p intura al  ó leo, pues a 

part i r  del  s ig lo XVI,  las técnicas como el  temple y la encáust ica 

comenzaron a perder terreno dentro de la p lást ica con la introducción de la 

técnica al  ó leo; ya que al  estar combinado con agentes secantes, como los 

barnices y aceites,  h ic ieron que este secara mucho más rápido a 

comparación de los dos anter iores, y a l  mismo t iempo la combinación no 

se descomponía tan rápido. Esto ayudaba, a que los art is tas pudieran 

combinar su paleta,  y esta pudiera ser guardada y conservada, hasta que 

retomaran de nuevo la obra con los colores de las sesiones pasadas.  

El  ó leo también faci l i tó para trabajar la obra en di ferentes sesiones, 

apl icando el  color a t ravés de veladuras o colores sól idos, con los cuales 

no era necesar io raspar para que se adhir ieran bien a las capas anter iores. 

José Juárez opto por la ut i l ización del ó leo debido a sus compradores y 

por la l ibertad de exper imentación con las densidades del color (veladuras) 

que el  mater ia l  le proporcionaba, así como también el empastar para 

generar volúmenes y superponer e l  color uno sobre otro;  ya fuera por 
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combinación directa,  o a manera de transparencia para generar contrastes 

de color por superposic ión. 

En las obras de Juárez encontraremos la ut i l ización de soportes f lex ib les, 

como es el  de te la,  generalmente eran de algodón, l ino o cáñamo.  

La te la tenía que ser imprimada para poster iormente comenzar un 

bocetaje;  esta tenía la ut i l ización de var ias capas de cola animal 

(aguacola),  que ayudarían como pr imer paso a l impiar la te la y l imitar la 

absorción de la misma; ayudando a que la s iguiente capa no absorbiera 

directo en la te la,  era lo que pensaban35.  

Después de la cola,  le seguía una segunda capa l lamada magra,  la  cual 

era preparada a base de un medio acuoso (cola) y una carga de pigmento, 

la cual generalmente era de color b lanco, como se acostumbraba en la 

técnica f lamenca, pues de esta dependía la luminosidad o cal idez que 

tendría la obra; pero a f ines del s ig lo XVII ,  comenzaron a impregnarlas de 

pigmentos combinados con aglut inantes oleosos, por su fáci l  secado, y por 

tener una mejor adhesión entre la base pictór ica y esta.  

Esta era la fórmula a través de la cual los art is tas de la época tenían que 

l levar acabo sobre sus soportes antes de poder p intar sobre el los,  para 

garant izar les mayor durabi l idad a través de los años y mejor cal idad a los 

acabados. Es c laro que Juárez empleaba esta misma técnica basado en 

estudios que se le han hecho a sus obras, con el  f in de restaurar sus 

desgastes pictór icos que han ocurr ido con el  paso del t iempo36.  

La selección  de una paleta de colores por medio de los p igmentos era un 

recurso muy común dentro de su obra; desde minerales como el  azur i ta de 

or igen animal,  como la grana cochini l la  y vegetal  como lo era el  añi l .  

Este t ipo de pigmentos generalmente los aglut inaba mediante aceites, que 

tenían la capacidad de dotar de f lex ib i l idad al  p igmento, permit iendo lograr 

t ransparencias, luminosidades, efectos mate, superposic ión de pinceladas 

y corregir  errores al  redibujar cobre el los.  Generalmente entre los acei tes 

más usados, encontraremos como favor i to e l  aceite de l inaza, 

poster iormente el  acei te de nuez, y e l  de adormidera.37 

                                                
35	Carrillo	y	Gariel,Tecnicas	de	la	pintura,	p,	93.	
36	Carrillo	y	Gariel,Tecnicas	de	la	pintura,	p,	96.	
37	Carrillo	y	Gariel,Tecnicas	de	la	pintura,	p,	42. 
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El aceite de l inaza era del  más usado, ya que al  ser apl icado de manera 

homogénea sobre la superf ic ie,  tendía a secarse y endurecerse, formando 

un t ipo de película transparente que cubría las capas anter iores; 

dotándolas de un agente cubr iente ante el  c l ima, y otorgando un mayor 

br i l lo  a la p intura, lo cual en esa época era muy sol ic i tado. 

Pero para lograr una mejor cobertura de cuidado para la p intura, eran 

ut i l izados los barnices, para proteger los tanto de los agentes atmosfér icos, 

como de luz propia.  Los barnices no solo cumplían la función se cubr ir  a l  

cuadro respecto a su cuidado, s ino que en las cuest iones estét icas, e l  

barniz servía para dotar a l  cuadro de mayor br i l lo ,  de hacer las capas de 

colores l isas y s in grumos, y en especia l  resal tar los colores. Los barnices 

eran pr incipalmente de soluciones de resinas como, a lmaciga, colofonia o 

damar; pero que con el  paso del t iempo tendieron a oxidarse y formaron 

craqueladuras y obscurecimiento de  las obras. 

Desde el  anál is is de los tratados (Francisco Pacheco, El arte de la p intura ,  

Sevi l la ,  1649.)  y textos ant iguos (Sig lo XVI,  Francisco de Holanda, De la 

p intura ant igua ,  1548 y Fel ipe de Guevara,  Comentar ios de la p intura ,  

ca.1563, y ya en el  s ig lo XVII ,  Vicente Carducho, Diálogos de la p intura, su 

defensa, or igen, esencia,  def in ic ión, modos y d i ferencias, Madrid ,  1633) y 

b i tácoras de comercio (Minister io de Educación, Cultura y Deporte,  Archivo 

general  de Simancas, CSR, leg. 275, f .  22.) que se tenían en esos s ig los38 

,  podemos entender mejor que t ipo de mater ia les eran ut i l izados, y a l  

mismo t iempo las técnicas que estos empleaban, como hacían las 

combinaciones de los pigmentos, y sus mezclas, que barnices y aceites 

empleaban, la preparación de los soportes; y sobre todo todos aquel las 

habi l idades que tenían que considerarse para formarse en el  of ic io de un 

pintor.  

A pesar de que se desconocen tratados puntuales respecto al  arte 

novohispano, encontramos aquel las inf luencias y técnicas que tuvieron un 

impacto s igni f icat ivo durante la época de la p intura novohispana al  

perc ib irse a través de diversos tratados que l legaban al  Nuevo Mundo a 

                                                
38 Rocío	Bruquetas	Galán,	Fuentes	Documentales	para	el	estudio	de	las	técnicas	pictóricas	en	España	
(Siglos	XVI-XVII),	Instituto	de	Patrimonio	Histórico	Español.	Conferencia	impartida	en	el	I	Congreso	de	
Conservación	y	Restauración	de	Bienes	Culturales	Muebles,	organizado	por	el	Centro	Cultural	
Metropolitano	de	Quintp	y	El	Fonsal,	Quito,	Agosto	de	2004. 
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t ravés de la Nueva España, donde se especif icaban los t ipos de técnicas 

más conocidas y mejor empleadas.  

Entre d ichas técnicas podemos puntual izar e l  uso de una paleta reducida 

pero a su vez completa,  gracias a su gama ampl ia de contrastes 

superponiendo o mezclando todo t ipo de tonal idades dentro de una misma 

paleta. 

 

2.3 Anatomía de sus obras pictóricas 

 

Dentro del  presente apartado se anal izarán obras respecto a 

observaciones e interpretaciones de temas pictór icos manejados por e l  

p intor José Juárez, para comprender mejor los d iversos momentos 

histór icos que el  art is ta exper imentó a lo largo de su v ida, y como esto 

afectó part icularmente a sus pinturas. Destacando los recursos plást icos y 

característ icas más sobresal ientes, ya fuera por su est i lo ecléct ico o 

h ibr ido, que era muy acercado a la modernidad en su época, y por lo 

consiguiente nos servirá de punto de part ida para comprender mejor e l  

desarrol lo de una pintura desde su in ic io. 

Se desarrol larán elementos de aspecto selecto como los componentes que 

conforman una pintura, como el  color,  e l  manejo del  p incel ,  e l  espacio,  

d inámica e iconografía,  toda aquel la inf luencia adoptada por otras 

corr ientes; que hic ieron de la obra de José Juárez, una obra de gran 

contenido pictór ico e h ibr ido para su época; haciendo una re lación entre lo 

t radic ional y lo moderno.  

Las obras de Juárez nos ref le ja e l  sent ido tradic ional en el  que se formó 

como art is ta,  donde nos muestra todo t ipo de estudios diversos, desde la 

construcción del espacio,  las d irecciones de luz,  e l  d ibujo con c iertos 

elementos c lásicos de la época, e l  uso del color,  buscaban conmover de 

acuerdo al  tema. 

Al  igual que todo art is ta,  Juárez presentó diversas etapas dentro de sus 

obras, y para entender mejor su trabajo,  será necesar io anal izar cada 

etapa de su v ida como art is ta.   

La pr imera abarca un per iodo de 1640 a 1652, después de la muerte de su 

padre en 1639, la p intura de José Juárez era acoplada al  est i lo  de su 



 41 

padre, nos podemos dar cuenta en obras anter iores en la manera de su 

dibujo a l  representar los rostros, los o jos grandes, parpados pronunciados 

y las manos alargadas, muy característ ico de la escuela de su padre. Así 

como también la representación de construcciones emblemáticas de est i lo 

Romano, representada en la arquitectura de sus obras. Antes de 

consol idarse como maestro p intor del  ta l ler  de su padre, y aunque en esta 

pr imera etapa, vemos a un art is ta carente de dibujo anatómico, de técnica, 

y de habi l idad construct iva; soluciona sus obras a part i r  de composic iones 

senci l las,  con div is iones del espacio a través de un rompimiento de glor ia 

en la parte de arr iba y d iv is iones del espacio hacia atrás; también en esta 

época encontramos el  manejo de la gestual idad en sus personajes, 

haciendo que estos se interre lacionen entre sí ,  logrando romper así e l  

a is lamiento de las f iguras encerradas en sí.  Esto úl t imo lograba en sus 

obras un gran dinamismo en su lectura;  en lo que respecta a la luz,  se 

vale de múlt ip les focos que interactúan sobre las formas y los colores, 

haciendo efectos dramáticos en el  entorno, de tonal idades sut i les,  que 

favorece a sus f iguras y sus fondos arquitectónicos casi  escultór icos, muy 

característ icos de la escuela de Zurbarán, que resulta en conjunto 

armonioso, la cual se caracter izó por la gest icu lación de la que dotaba a 

sus personajes en las pinturas; pues los movimientos del  “a lma” eran 

revelados, por convención,  a t ravés de los movimientos del  cuerpo del  

personaje.  Su composic ión ut i l izaba var ios focos de luz, que lograban 

diversos contrastes, dotando a la p intura de mayor color ido de la 

realmente aparentaba.   

 

Imagen 8 

José Juárez 
“La última comunión de san Buenaventura” 
Óleo sobre tela 
407 x 333.5 cm 
Museo Nacional de Arte, INBA Acervo 
Constitutivo. 
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La segunda etapa se desarrol la en 1650 donde se l leva a cabo un cambio 

importante, donde se convierte en un pintor más estable,  con mayor 

dominio del  espacio p lást ico, las escalas, e l  emplazamiento de las f iguras 

bid imensionales, un dibujo anatómico proporcionado y un mejor dominio de 

los recursos técnicos, lo que trae consigo el  for ta lecimiento de su discurso 

plást ico. Su paleta aunque l imitada, re laciona los colores pr imarios con 

sus complementar ios para generar mejores contrastes y profundidades, 

pues al  contrastar los tonos con diversos niveles de saturación y e l  uso 

hábi l  de las luces, permite lograr cuadros más color idos v isualmente. 

También se observa en esa etapa una gran preocupación por generar 

texturas, las cuales soluciona a través de las luces y la mater ia,  así como 

también generar l íneas que den la sensación de di ferentes pesos en las 

te las o los adornos con oro. Todo el lo b ien acompañado por un dibujo bien 

estudiado y acertado, tanto de la f igura, los objetos y los espacios. Pues 

dentro de los fondos se observa una notor ia d iv is ión de sus cuadros entre 

e l  c ie lo y lo terrenal,  a t ravés de la representación iconográf ica 

característ ica de los grabados renacent istas, como era la ut i l ización de los 

ángeles y f lores.  

En los diez años poster iores, en su segundo per iodo, mostró mayor 

madurez respecto a sus composic iones, haciéndolas más arr iesgadas; 

val iéndose de la ut i l ización de contrastes  como el  c laro-obscuro, para 

generar mayor profundidad. 

En cuanto a su paleta,  cabe señalar que Juárez  poseía una paleta sobr ia,  

pero que era compensada con un excelente manejo de la combinación de 

colores pr imarios y complementar ios.  

Su preocupación por la manera de representar las joyas, las te las y la 

orfebrería,  denotaba su arcaísmo artesanal,  que conjuntaba con pinceladas 

cerradas y ampl ias, a l  contrar io de sus fondos, pues estos estaban 

compuestos por p inceladas más abiertas.  

No obstante un punto importante dentro de sus obras, era la preocupación 

que tenía en denotar e l  c ie lo y la t ierra,  ut i l izando ángeles y f lores para su 

uni f icación. 
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Respecto a sus úl t imas obras, se puede anal izar,  ya una intervención del  

ta l ler  y reconocer tanto técnicas de Juárez, como de su yerno, Antonio 

Rodríguez, quien en el  año de 1662 hereda el  ta l ler .  

En los 20 años de producción de José Juárez se revela una cant idad de 12 

pinturas documentadas como desaparecidas (5 con f i rma y 7 que se le 

atr ibuyen),  y 16 obras f i rmadas, fechadas y seguras, dando un tota l  de 28 

obras hasta el  momento.  39 

Dentro de la obra de Juárez encontramos temas y leyendas piadosas, tanto 

de la naturaleza humana, la existencia de Jesús, así como también 

conceptos respecto a la inmaculada María y su v ida; d ichos temas serán 

s iempre el  punto centra l  de las composic iones en las obras del  p intor de 

un carácter monumental ,  sobr io y a is lado.  

Dichos pasajes se expl icaban de manera muy senci l la ,  para que la gente 

lograra interpretar las obras s in d i f icul tades, de manera que la b ib l ia fuera 

i lustrada a manera de cuadros, para que aquel los que no supieran leer o 

comprender e l  id ioma, pudieran entenderlo,  lo cual tuvo un gran auge 

durante la Contrarreforma. 

Los personajes que representa Juárez generalmente se encuentran con 

mirada baja,  para evi tar que los protagonistas tomen contacto con el  

espectador y de esa manera ais lar los;  d icho recurso le da una solemnidad 

que surge del a is lamiento f ís ico, pues dicha fa l ta de contacto v isual,  

acentúa un dibujo cerrado, muy propio de la época. Vest idos con tonos 

característ icos del  período, como el  ro jo,  azul  y verde, en el  caso de 

Jesús, María o algunas vírgenes, representadas en su mayoría con túnicas 

cubr iendo parcia lmente o por completo sus cabezas. 

Cada personaje se puede di ferenciar c laramente el  uno del otro en sus 

pinturas, incluso los personajes del  fondo, de ta l  modo que cada uno 

cuenta con una personal idad y gest iculación propia, encerradas en sí  

mismas, e incluso part ic ipan act ivamente en el  cuadro, s iempre en  re lación 

con la f igura centra l  y se re lacionan entre sí ,  a part i r  del  nexo de la 

gestual idad del rostro y las manos, de ta l  manera que cada personaje 

interactúa con el  otro de manera casi  involuntar ia.  

                                                
39	Nel ly 	S igaut , 	 José 	 Juárez , 	p, 	 	107 . 	
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Esto úl t imo resulta ser un sel lo característ ico de la obra de Juárez,  y  que 

se puede ver ref le jada la inf luencia de la escuela Sevi l lana, como producto 

de la conf luencia entre e l  arte Flamenco y la t radic ión local . 

Sus obras pueden ser fáci lmente re lacionadas con obras tanto de 

Francisco Pacheco, por ser uno de los grandes precursores de la 

iconografía de la época y ser un gran admirador de Rafael,  con inf luencias 

de arte I ta l iano y Flamenco; así como también exist ía una relación con 

Zurbarán, marcado por un avance de la p intura natural is ta de Velázquez.  

El  uso tradic ional de la luz con contraste,  parte de la novedad del s ig lo 

XVII ,  pues en dicho per iodo se ut i l iza este como recurso dramático y 

modelador de la f igura, que evoca una c lara inf luencia por Tiz iano. Plantea 

elementos lumínicos y espacia les s imi lares al  p intor Zurbarán y novedades 

propias del  est i lo  Sevi l lano, tanto en la monumental idad de las f iguras, e l  

a is lamiento psicológico y e l  uso de pantal las arquitectónicas en los fondos 

para resaltar los contrastes lumínicos; lo cual podía denominarse como 

innovador dentro de la p intura novohispana del s ig lo XVII ,  que nos muestra 

una inf luencia con el  p intor Sebast ián López de Arteaga. 

José Juárez se basa de diversos componentes iconográf icos dentro de sus 

pinturas, y aunque no es propio de la invest igación ahondar en el  tema es 

pert inente mencionar a lgunos de los más destacados en sus obras; por 

e jemplo,  las nubes son elementos muy característ icos por esas formas 

abultadas y a largadas, con una paleta cál ida que nos ref iere a un sent ido 

sagrado y dan lugar a una escena de carácter mi lagrosa muy ut i l izado por 

e l  p intor.  En cuanto a los ángeles que José Juárez pintaba, generalmente 

son monumentales y heroicos, pero que al  mismo t iempo están dotados 

movimiento y sensual idad, los cuales eran muy icónicos del  p intor,  por 

tener una carga de inf luencias var iadas al  ser representados. 40 

Por otro lado podemos encontrar e l  empleo recurrente de los l lamados 

“Putt i ” ,  los cuales eran niños angel icales cuya misión era ayudar a las 

personas a l legar a l  c ie lo;  en su momento eran de los e lementos más 

atract ivos que l legaría a p intar Juárez. Los Putt i  tenían un aire juguetón, 

volando l igeramente mientras arro jaban f lores desde el  c ie lo,  ya fueran 

                                                
40	Nel ly 	S igaut , 	 José 	 Juarez , 	p, 	181 . 	
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azucenas o rosas, pues estas estaban re lacionadas s imból icamente a la  

Virgen María y Cr isto,  a manera de una escena v ir tuosa. Pero es 

importante no confundir los con los querubines, quienes eran los 

guardianes de la g lor ia de Dios, pues a pesar de ser igualmente 

representados como niños, estos eran de carácter secular,  y  no bíbl ico.  

Los querubines no eran elementos de ornamentación, podían o no ser 

representados, pues servían a manera de crear un micro espació de 

acompañamiento para la Virgen, pues era característ ico representar los 

para señalar o puntual izar un espacio sagrado. 

Este t ipo de elementos iconográf icos y a l  mismo t iempo sagrados, eran 

muy característ icos de la obra de José Juárez, con lo cual podía 

entenderse y ubicarse mejor su obra en comparación a otras del  mismo 

sig lo.  

 
Otro punto dist int ivo dentro de las p inturas de Juárez, corresponde al  

manejo de los colores, ya que era una herramienta importante para poder 

lograr d i ferentes juegos v isuales dentro de sus cuadros, obteniendo 

mayores volúmenes y profundidades; es evidente que los colores br i l lantes 

de los pr imeros planos de sus pinturas se van perdiendo hacia la parte de 

atrás, en un contraste muy parecido  a las obras de su padre Luis Juárez, 

pues en este t ipo de técnica se puede observar inf luencias de la obra de 

Barto lomeus Spranger 41 ,  las cuales c irculaban a través de grabados y 

                                                
41	Bartholomeus 	Spranger 	1546-1611, 	 fue 	un 	p intor 	 f lamenco , 	d ibujante 	y 	grabador , 	
uno 	de 	 los 	más 	destacados 	representantes 	del 	manier ismo	nórdico 	nacido 	en 	
Amberes , 	en 	e l 	Ducado	de 	Brabante , 	en 	 los 	Países 	Bajos 	de 	 los 	Habsburgo . 	

Imagen 9 

Hendrick Goltzius 
“Strength and Patience, de la 
serie The United Virtues”. 
563 x 455 cm 



 46 

pinturas como las de Goltz ius 42,  que se trabajaban con una degradación 

tonal del  contraste a manera de manchas.  

	
Lumínicamente, se observa que Juárez colocaba fuentes arbi t rar ias de luz,  

logrando dar efectos lumínicos l lamativos sobre los personajes y las te las,  

empleando así la luz como un recurso dramático, d ist into a lo que podría 

apreciarse en  la real idad e intensi f icándolo por completo, a l  igual que una 

gran audacia cromática con la ut i l ización de ro jos, verdes y tonos gr ises, 

haciendo más atract iva su pintura, y resal tando así las luces con amari l los,  

ta l  y  como lo hacían los Manier istas de la escuela de Echave Orío.  

Este t ipo de i luminación contr ibuye a del imitar las profundidades mediante 

el  contraste del  color y las acentuaciones de la luz en el  espacio. 

Otra manera mediante la cual Juárez del imitaba las profundidades, era a 

través de la separación entre el  c ie lo y la t ierra,  las cuales l legan a ser 

muy c laras en sus obras, pues las partes bajas de sus cuadros 

corresponden a la t ierra ( terrenal) ,  y  las partes al tas albergan el  

rompimiento de la g lor ia,  mediante la cual se señalan los hechos 

mi lagrosos y a l  mismo t iempo funciona como foco pr incipal  para crear 

profundidades, como punto centra l  lumínico. El  t ipo de separaciones entre 

e l  c ie lo y la t ierra son muy característ icos en los grabados Flamencos del 

                                                
42	Hendrick	Goltzius			1558-1617			fue	un	dibujante,	grabador	y	pintor	holandés.	Considerado	el	mejor	
grabador	de	los	Países	Bajos	del	Manierismo	nórdico,	es	reconocido	por	su	técnica	sofisticada.	
	

Imagen 10 

Bartholomeus Spranger 
La ninfa Salmacis y Hermafrodito (Kunst 
historisches Museum, Viena. 
Óleo sobre tabla 
110 x 81 cm 
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sig lo XVI,  así  como también la presencia de los ángeles y querubines que 

establecen una re lación y unión entre ambos mundos. 

Juárez ut i l izó tanto combinaciones de amari l los en sus obras como también 

la combinación entre anaranjados con verdes, y v io letas con azules que 

justo esa re lación cromática entre colores pr imarios y sus complementar ios 

ayudaba a la lectura del  cuadro y formulaba un balance de color muy 

equi l ibrado, los cuales se vería paulat inamente evolucionados y en algún 

punto se modif icarían en las décadas poster iores.43 

Este contraste de color y luces, lo t rabajaba s iembre de manera suave, 

haciendo v ibrar e l  cuadro de manera dinámica donde podemos notar la 

asimi lación que tuvo Juárez con el  t rabajo de otros pintores ya 

mencionados,  como López de Arteaga, Zurbarán y Rubens.44 

Dentro de las inf luencias directas de la p intura del  art is ta,  encontramos de 

igual manera una re lación respecto a sus composic iones con el  art is ta 

Mart in de Vos, pues fue un grabador importante durante el  s ig lo XVI,  e l  

cual l legó a publ icar más de 800 láminas, las cuales tuvieron gran di fusión 

y transcendencia en la Nueva España. Juárez en ocasiones muestra una 

def ic iencia en el  d ibujo,  aunque podrá entenderse como una manera de 

resolver e l  t razo de forma expresiva; pero es importante entender que 

dicha def ic iencia en el  d ibujo del  cuerpo humano se debe a que los 

p intores de la época, no aprendían la anatomía a través de modelos 

reales, s ino ut i l izando manuales de dibujo traídos de Europa, compuestos 

de una gran cant idad de modelos de cabezas, o jos,  bocas, etc. ,  así  como 

del resto del  cuerpo humano en dist intas posic iones, pero en ocasiones el  

d ibujo era trabajado a la par con un modelo del  natural  para un mejor 

estudio de su anatomía, logrando así un mayor real ismo en la f igura.45 

En algunos casos existen focos de luces provenientes fuera del  cuadro y 

que i luminan a los personajes de igual forma, pues el  recurso de colocar 

                                                
43	Nelly	Sigaut,	José	Juarez,	p,	292.	
44	Justino	Fernández,	El	retablo	de	los	reyes:	Estética	del	arte	de	la	Nueva	España	(México,	
Instituto	de	Investigaciones	Estéticas,	UNAM,	Imprenta	Universitaria,	1959),	citado	en	Nelly	
Sigaut,	José	Juárez,	recursos	y	discursos	del	arte	de	pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	
Banamex,	1ra	edición,	2002),	p,	93.	
45	Nelly	Sigaut,	José	Juarez,	p,	190. 
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múlt ip les focos de luz arbi t rar iamente, modelan y modulan la f igura 

logrando así mayor emoción y narración en el  cuadro. 

En su mayoría,  las obras de Juárez se caracter izan por e l  f ino detal le y 

t ratamiento que t iene al  p intar las te las y los personajes, pues en este 

caso se puede apreciar hasta las venas más del icadas, las art iculaciones 

bien estudiadas y e l  volumen de los cuerpos carnosos. 

Lo que respecta a los paños, en caso de ser b lancos, se encuentran 

constru idos con tonos negros, gr ises, pardos, azules y amari l los,  para 

crear los p l iegues y sus volúmenes; y en el  caso de tener a lgún color 

especif ico,  se construyen con la misma paleta,  más las veladuras de color 

que le correspondan. 

En el  caso de los personajes, se vale del  b lanco per lado para pintar los 

rostros angel icales como si  hubieran s ido tocados por e l  sol ,  exceptuando 

aquel los que tuvieran algún carácter terrenal,  pues estos serían de tonos 

un poco más obscuros. En el  caso de las vírgenes, Juárez ut i l izaba tonos 

blancos marmóreos y rosados para las mej i l las,  dotándolas de un carácter 

puro y estét ico de la época, con pinceladas suaves y contrastadas; solo a 

través de veladuras f inas para lograr v isualmente que la p ie l  tuviera un 

aspecto aterc iopelado. A di ferencia de los personajes secundarios que 

pudieran encontrarse en sus obras, pues estos eran trabajados 

mayormente de pincelada gestual,  s in o lv idar que el  contraste de color lo 

lograba a través de la yuxtaposic ión de di ferentes capas de color,  pero 

s iempre modelando la f igura tanto a través del color como con el  

movimiento de la p incelada. 

Apl icaba también el  t ratamiento de la luz muy al  est i lo I ta l iano, pues esta 

inf luencia se ve presente en algunos casos, donde la luz es aquel la que 

suaviza el  d ibujo y las facciones; logrando así un mejor entendimiento de 

las luces y lo favorecedor que resulta a la f igura humana dentro de sus 

pinturas, consiguiendo así mayor re l ieve y volumen gracias a la luz,  

aunque en algunos casos l lega a un completo tratamiento pictór ico 

tenebrista,  a d i ferencia de la técnica Flamenca, donde la luz l lega a 

deformar las facciones de las f iguras. Juárez ut i l iza la luz como aquel 

efecto dramático, para dar le un mayor impacto a sus cuadros y que al  

mismo t iempo caut ive al  espectador y comprenda el  dramatismo de cada 
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una de las imágenes que presenta;  a pesar de trabajar las fuentes de luz 

arbi t rar iamente en sus obras nos muestra que aun así puede tener una 

armonía y coherencia composit iva única. 

A pesar de las d iversas inf luencias que permeaban la obra de Juárez, 

resulta impercept ib le encontrar una re lación directa con cada una de el las,  

pues sus obras son resultado de una carga pictór ica var iada, y no es por 

desmerecer la pero existe una inf luencia muy notable por p intores 

europeos, a través de los cuales se pueden leer y entender los procesos 

pictór icos en sus obras y que lo convierten en un art is ta or ig inal  a l  mezclar 

y seleccionar aquel los procedimientos que más le convengan a sus 

pinturas para sus di ferentes soluciones, y mediante lo cual lograba un 

mayor impacto pictór ico, estét ico y v isual.  Así como también se val ió de 

múlt ip les art is tas,  d iversos grabados y composic iones, exist ió una fo rma 

di ferente de entender y representar d ist intas real idades en di ferentes 

momentos para Juárez; estos úl t imos puntos convert i r ían por excelencia 

sus obras en modelos ecléct icos.  

A part i r  de la obra  “El  mart i r io de San Lorenzo” (debido a la  d i fusión del  

grabado de Tiz iano) se denota un marcado cambio en la evolución de la 

p intura de Juárez, con recursos plást icos complejos e innovadores en su 

paleta a l  t ranscr ib ir  la obra acromática a su paleta de color,  pues marcaría 

e l  in ic io del  segundo per iodo del p intor,  caracter izado por un discurso 

monumental ,  denotando el  punto donde se encuentra mayor número de 

obras importantes f i rmadas y fechadas. Dado a su ecléct ica inf luencia que 

el  p intor compart ía con diversas técnicas y d i ferentes art is tas,  tenía como 

resultado, en algunos casos, tardar en atr ibuir le obra s in f i rmar a Juárez, 

puesto que los d iversos manejos de las técnicas hacían creer que eran 

resultado de otros art is tas de la época, y era esto lo que hacía poder 

comprender y ubicar con mayor c lar idad la  obra de Juárez; por su uso 

ampl io de las técnicas, y la maestr ía con la que fusionaba di ferentes 

est i los,  haciéndola  única y adelantada a su t iempo. 
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Dentro de sus pinturas la p incelada forma parte esencia l  para la narración 

de las l íneas y sus volúmenes, de una carga l igera, suave y un trazo 

seguro y rápido, Juárez se preocupa por p lasmar en el las,  tanto textura 

como transparencia en cada capa; logrando una sensación v isual única, 

que junto con las luces y los contrastes cromáticos genera mayor volumen 

a sus f iguras y un mayor real ismo y dramatismo en su lectura plást ica. 

Lo que respecta a su paleta podemos percib ir  e l  t rabajo de tonos medios, 

donde predominan los gr ises de manera casi  impercept ib le para generar 

los volúmenes, y marcar zonas con mayor luz o saturación, donde su 

característ ica pr incipal  es el  uso de colores pr imarios y sus 

complementar ios para generar contraste y armonía v isual con toques de 

saturación en algunas zonas para romper con la monotonía. También el  

uso de gr ises, valores medios y bajos, así  como también colores cál idos y 

fr íos,  é l  re interpretaba el  color dependiendo lo que quis iera lograr lo cual 

hace que la paleta de Juárez sea una de las más completas y or ig inales, 

d ist inguida por su propia personal idad dentro del  arte colonia l ,  justo esto 

ú l t imo era de lo que trataba la p intura en dicha época, pues las 

interpretaciones del color que los pintores plasmaban en sus obras, eran 

su verdadera esencia y personal idad, pues en lo que respecta a las 

composic iones y e l  d ibujo,  generalmente se encontraban reguladas en 

Imagen 11 

José Juárez 
(1617- CA. 1664) 
“El martirio de San Lorenzo” 
Oleo sobre tela 
505 x 329 
Museo Nacional de Arte, INBA 
Transferencia, 2000. Ex Pinacoteca 
Virreinal de San Diego. 
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manuales o di fundidas a  manera de grabados como una inf luencia d irecta 

para representar las escenas pictór icas re l ig iosas46.  Encontraremos colores 

como el  bermel lón, e l  añi l ,  e l  genulí ,  e l  carmín, sombra parda, sombra 

negra, ja lde amari l lo ,  a lbayalde, azur i ta en el  caso de los azules, resínato 

de cobre, para obtener gamas de verdes, c inabr io en el  caso de la gama 

de los ro jos, y en el  caso específ ico de los amari l los o anaranjado, que se 

pueden denotar en los cuadros de Juárez, empleaba el  conocido 

oropimente47 natural .  En el  caso del negro, como ta l  no se empleaba, en su 

lugar lo lograba a part i r  de s iena natural ,  sombra natural  y sombra tostada; 

y para los b lancos, se val ió de la ut i l ización del  b lanco de plomo, pues 

este br indaba a las luces un mayor br i l lo  y ayudaba en el  proceso rápido 

de secado de la obra. Por esta razón todos los pigmentos, a l  igual que sus 

combinaciones t ienen presente el  b lanco de plomo, y generalmente 

s iempre acompañado de yeso como carga.48 

	

En el  caso del p igmento azur i ta para los azules, José Juárez recurre a este 

para la obtención de diversas tonal idades; a part i r  de la unión de este con 

el  b lanco de plomo o yeso, para generar los tonos de azul c laro;  ut i l iza 

p igmentos t ierra,  laca orgánica ro ja o añi l  para obscurecer e l  azul ,  y  a l  

mismo t iempo superpone capas de color  para generar más var iaciones 

dentro de la gama. Pues para lograr mayor cal idez a los colores, y en el  

caso específ ico del  azul ,  en in ic io se pone una pr imera capa de blanco de 

plomo con laca orgánica y ocre; y a l  secar,  se pone una capa de azul en 

transparencia para así lograr una mayor cal idez en el  color.  

Este t ipo de transparencias permite lograr efectos de cal idez en los 

colores s in necesar iamente ensuciar o empastar e l  color,  logrando dentro 

de la obra, colores v ibrantes. 

                                                
46	Rocío	Bruquetas	Galán,	Fuentes	Documentales	para	el	estudio	de	las	técnicas	pictóricas	en	España,	
Agosto	de	2004.	
47	(Del	cat.	orpiment)	.m.	Oropimente:	Mineral	compuesto	de	arsénico	y	azufre,	de	color	de	limón,	de	
textura	laminar	o	fibrosa	y	brillo	craso	anacarado.	Es	venenoso	y	se	emplea	en	pintura	y	tintorería.		
48	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	p,	284.	
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En cuanto a los amari l los se sabe que Juárez empleaba 4 t ipos de el los:  

que iban de ocre al  amari l lo  de plomo, re ja lgar y oropimente; con los 

cuales podía lograr todo t ipo de degradaciones tonales. Usaba como base 

de moldeado dentro de la p intura los tonos amari l los para s i tuar las luces 

que esta tendría dentro de su composic ión, pues a part i r  de tonos medios 

compuestos por ocre, oropimente, laca orgánica ro ja,  hemati ta y b lanco de 

plomo; la ut i l izaba como pr imer capa dentro de la p intura para dibujar y 

modelar los cuerpos dentro de la obra. Poster iormente el iminaba de la 

fórmula la laca orgánica y e l  ocre, para s implemente combinar oropimente, 

b lanco de plomo y yeso, y con este tono, marcaba y generaba las luces 

que tendría la composic ión. Y en el  caso de las sombras, las modelaba con 

tonal idades ro jas obscuras y poster iormente i r  cubr iendo con sombras o 

negro. 

Respecto al  tono anaranjado, solo era obtenido a través del naranja de 

minio,  e l  cual era combinado con laca orgánica ro ja y e l  b lanco de plomo, 

ya fuera para aclarar lo u obscurecer lo más. También se podía obtener con 

la mezcla de blanco de plomo, laca ro ja orgánica, hemati ta y ocre; y para 

poder obscurecer esta combinación, se sumaba a la mezcla e l  c inabr io o 

re ja lgar.   

 

Las tonal idades ro jas estaban presentes en la hemati ta,  c inabr io y laca 

orgánica ro ja;  a part i r  de estos tonos se podían modelar tanto tonos c laros 

como tonos ro j izos obscuros. Los tonos blancos se apl icaban con la 

combinación de naranja de minio,  hemati ta,  laca orgánica, c inabr io y 

b lanco de plomo. Para generar ro jos más obscuros se combinaba los tonos 

José Juárez 
Fragmento de   
“La Epifanía” 
Oleo sobre tela 
MUNAL. 
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ro jos ya mencionados, más alguna t ierra de sombra. En las obras de 

Juárez la ut i l ización de laca orgánica ro ja resulta recurrente para lograr 

tonos obscuros.  

Las tonal idades verdes generalmente son de or igen mineral ,  como la 

malaquita y art i f ic ia l  como el  resinato de cobre, los cuales al  combinar los 

con blanco de plomo y yeso, logra dentro de sus pinturas tonal idades más 

c laras. Y en el  caso para la obtención de tonal idades verdosas más 

obscuras, se mezclaba  negro ahumado, t ierra sombra, laca orgánica ro ja,  

sobre un gr is de fondo; y con capas delgadas de transparencias de 

resinato de cobre, se creaban di ferentes matices y tonal idades sobre una 

misma capa. 

Los tonos rosas, l i las y v io letas se obtenían a part i r  de di ferentes 

componentes; en el  caso del rosado se podía obtener mediante el  b lanco 

de plomo, hemati ta,  c inabr io y laca orgánica ro ja y en algunos casos en 

compañía de una cant idad de azur i ta para aclarar e l  tono; los tonos l i las 

part ían de la superposic ión de dos tonal idades, como pr imera capa se 

colocaba el   azul  azur i ta con blanco de plomo y un poco de laca orgánica, 

que poster iormente se cubr ir ía con una transparencia,  de blanco de plomo, 

yeso, laca orgánica ro ja,  hemati ta y azur i ta. 

Y por ú l t imo, e l  v io leta tenía el  mismo pr incip io del  tono l i la ,  pues era 

obtenido a part i r  de capas, la pr imera estaría compuesta de hemati ta,  

t ierra sombra y b lanco de plomo, sobre la cual se colocaría una 

transparencias de azur i ta con blanco de plomo, laca orgánica ro ja,  y 

posib lemente cochini l la .  

El  tono café solo está presente en la t ierra sombra, la cual podía 

combinarse con azur i ta,  para obscurecer la más o con blanco de plomo 

para aclarar lo.  
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E l  tono blanco generalmente se denota en la obra de Juárez, como color 

sól ido y este será s iempre blanco de plomo en presencia o acompañado de 

yeso, como carga, para una mayor i luminación y transparencia.  Los gr ises, 

una tonal idad muy acercada al  b lanco se podía obtener mediante la mezcla 

de negro ahumado y b lanco de plomo, mediante esta base se podía 

combinar con azur i ta,  laca orgánica ro ja y t ierra sombra, todo dependía de 

los tonal idades que se querían lograr y sus efectos, ya fueran más c laros o 

más obscuras, cál idos o fr íos.  

En los c ie los representados en los fondos de las obras de Juárez, 

observamos una presencia de capas gr ises c laro, resul tado de la 

combinación de negro ahumado, b lanco de plomo, yeso y laca orgánica 

ro ja;  después se pueden ver capas azules de azur i ta en combinación con 

blanco de plomo a manera de transparencias, acompañadas de ocre; y 

para las luces emanadas en algunos puntos, son resultado de la apl icación 

de blanco de plomo, ocre y oropimente, para lograr mayores br i l los.  Y para 

lograr mat ices de nubes azuladas, se obtenía a part i r  de la mezcla de 

azur i ta,  ocre, laca orgánica, y b lanco de plomo. 

Para generar br i l los y luces en las pie les, combinaba ocre, hemati ta,  

b lanco de plomo y yeso, poster iormente i luminaba más con la zona solo 

con la combinación de ocre, b lanco de plomo y yeso; y s i  se necesitaba se 

combinaban esos mismos elementos pero con el  agregado de oropimente 

para mayor i luminación y cal idez. 

Las tonal idades part icularmente rosadas, las obtenía mezclando blanco de 

plomo, yeso, laca orgánica ro ja y ocre y sobre este mezclaba sus diversas 

tonal idades, cambiando entre lo c laro a las más obscuras.  

José Juárez 
Fragmento de   
“La Epifanía” 
Oleo sobre tela 
MUNAL. 
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Generalmente las tonal idades de la p ie l  son de tonos rosados, pál idos y 

a lgo verdosas; las cuales varían según el  grosor de las capas que se han 

sobreexpuesto unas sobre otras para generar d i ferentes tonal idades y 

volúmenes. 

Para la pr imer capa de una tonal idad pie l ,  se apl icaba una capa gruesa de 

una combinación de blanco de plomo, yeso, azur i ta y laca orgánica ro ja,  

sobre la cual poster iormente se le sumaba una capa de veladura de un 

rosa pál ido (b lanco de plomo, laca orgánica ro ja y ocre),  la cual modelaría 

los volúmenes y las zonas de tonal idad media dentro de los cuerpos. Otra 

manera de obtener estas encarnaciones son a part i r  de la unión del b lanco 

de plomo, c inabr io y laca orgánica ro ja,  sobre la cual se exponen capas  

s imi lares pero disminuyendo la cant idad de la laca en las combinaciones 

poster iores. 

Para lograr tonal idades rosadas obscuras para las sombras mezclaba el  

b lanco de plomo, azur i ta,  ocre, naranja de minio,  laca orgánica y para 

mayores contrastes añadía t ierra sombra o negro ahumado.49 

Aun cuando los mater ia les eran reducidos, los art is tas se val ían de una 

tradic ión gremial  heredada para la ut i l ización de diversas técnicas que les 

ayudarían en la e jecución de las obras, pero esta tradic ión no era lo único 

que ayudó a Juárez en su formación como pintor,  pues él  se val ía de la 

exper imentación e imaginación y e l  estudio para la apl icación de los 

colores; es por esto que Juárez suele presentarse en c ierto punto como un 

moderno de su t iempo, ya que él  era un art is ta ecléct ico que 

exper imentaba con diversas técnicas de igual numero de movimientos 

est i l ís t icos, haciendo una recopi lación de lo que él  veía una gama de 

posib i l idades para lograr los resultados deseados. 

Juárez ut i l izaba el  color de manera ordenada contraponiendo colores 

complementar ios para dar le mayor sent ido de movimiento a la f igura y 

dándole así una mejor armonía de color,  esto a l  mismo t iempo le ayudaba 

para que en una pr imera capa pudiera modelar los cuerpos, a part i r  de los 

medios tonos él  podía ubicar los lugares más lumínicos o más obscuros 

                                                
49	Nel ly 	S igaut , 	 José 	 Juarez , 	p	 ,286 . 	
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dentro del  cuadro.  Con esto Juárez del imitaba puntualmente las f iguras, 

para poster iormente detal lar las con c lar idad.  

En el  caso part icular de las luces, Juárez se val ió de este recurso para 

dar le un sent ido cont inuo de movi l idad al  cuadro, y d ichas i luminaciones 

eran emanadas a part i r  de f iguras celest ia les;  de las partes super iores del  

cuadro, para representar la d iv in idad, e incluso de puntos focales que 

quería acentuar dentro de la obra; pues recordemos su gran preocupación 

por del imitar e l  c ie lo de lo terrenal mediante este t ipo de contrastes de 

c laro-obscuros. Mencionado este úl t imo punto, entendemos la obra de 

José Juárez por jerarquizar la obra de manera descendente, que parte de 

lo celest ia l  a lo terrenal.  

Su manera de pintar era una mezcla entre técnicas tradic ionales e 

innovadoras, pues con respecto a sus trazos eran sueltos, rápidos y sobre 

todo expresivos; pues sus l íneas eran seguras y se val ía del  tonos 

obscuros para acentuar a lgunos contornos que ayudaran en el  volumen de 

las f iguras o s implemente para  destacar más algunas facciones dentro de 

la composic ión. 

Tanto las l íneas y e l  color,  eran var iables, pues según fuera el  caso, é l  

dotaba a la obra de c iertos elementos para lograr efectos específ icos; ese 

era el  caso de ut i l izar una gama de azules para crear una sensación de 

distancia dentro del  cuadro; pero este t ipo de recursos no eran lo más 

destacables dentro de la p intura de Juárez, pues lo más interesante dentro 

de su obra, era la gran var iedad de pigmentos que le permit ían obtener 

una gama de tonos var iada dentro de su paleta.  Lo anter ior,  no es el  único 

aspecto a través del  cual Juárez obtenía sus efectos v isuales en cuanto a 

las texturas y volúmenes o a ese real ismo característ ico de la época; s ino 

que era la manera en cómo se apl icaban estas preparaciones pictór icas, 

las que ayudarían a generar d ichas texturas o efectos.  

Respecto a la apl icación de los colores podemos encontrar 3 maneras de 

emplear e l  color:  una es a part i r  de la apl icación del  p igmento puro, e l  cual 

solo era combinado con yeso o blanco de plomo y aceite;  para generar 

empastes y que la cal idad del color sea completamente cubr iente; la 

segunda forma era mediante la superposic ión de los colores mediante 

veladuras o transparencias, cambiando así los mat ices y los tonos; y por 



 57 

últ imo la combinación de ambos métodos, para poder generar re l ieves 

dentro de la p intura. 

Generalmente el  proceso pictór ico por e l  que se desarrol laban las formas 

dentro de la p intura de Juárez, parten de la sobre posic ión de capas 

(veladuras),  para lograr mejores cal idades tonales y con el lo más real is tas, 

lo que nos muestra un gran estudio respecto a los colores y sus 

combinaciones para generar d iversas texturas.  

Las pinturas parten de un color tonal medio, sobre el  cual se bocetaba la 

composic ión del cuadro, poster iormente def inía e l  fondo y por u l t imo 

pintaba los pr imeros planos, para que estos tuvieran un mayor n ivel  de 

detal le;  para que todo se uniera orgánicamente en la composic ión, y no 

exist ieran cortes entre los p lanos.   

Tendía a trabajar pr imero las sombras y poster iormente las luces en sus 

pinturas. 

 

 
 

Aunque a di ferencia de la t radic ión Europea, Juárez no trabajaba con 

modelos v ivos, s ino que eran copiados y re interpretados de grabados, ya 

que exist ían var ios dibujos preparator ios de cuerpos al  desnudo, aunque 

en algunos casos se basaba en art is tas como Rafael,  T iz iano o Tintoretto,  

y como resultado, Juárez también se veía inf luenciado de igual modo por 

Imagen 12 

José Juárez 
 “Santos Justo y Pastor” 
1653-1655 
Oleo sobre tela 
377 x 288 cm 
Museo Nacional de Arte , INBA 
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el los;  El  d ibujo a l  natural  s iempre fue una constante para los europeos, y 

lado contrar io no fue común en los ta l leres Españoles en Nuevo Mundo. 

En 1987 el  h istor iador Rogel io Ruiz Gomar durante los trabajos de 

restauración real izados a obras de José Juárez, hace mención de 13 

colores en su paleta:  azur i ta,  resinato de cobre, c inabr io,  oropimente, 

re ja lgar,  gamboge, s iena natural ,  sombra natural ,  sombra tostada, 

a lbayalde, carbonato de calc io y a lmagre50.  

Mientras que los estudios real izados a 8 obras de Juárez, a cargo del 

químico Javier Velázquez Negrete y por la restauradora Tat iana Falcón en 

el  2002, arro jaron un resultado de 8 colores con algunas var iaciones51:   

Azul:  Azur i ta y añi l  

Amari l lo :  ocre, amari l lo  de plomo, genulí ,  oropimente y gamboge ( laca 

orgánica) 

Rojo: hemati ta,  c inabr io,  laca orgánica ro ja,  v io leta,  cochin i l la  

Naranja: minio y re ja lgar 

Verde: malaquita y resínato de cobre 

Blanco de plomo  

Tierras naturales, tostadas 

Negro humo 

 
 

                                                
50	Nel ly 	S igaut , 	 José 	 Juárez , 	p, 	308 . 	
51	Nel ly 	S igaut , 	 José 	 Juárez , 	p, 	303 .  

Imagen 13 

José Juárez  
“La Dolorosa” 
1655 
Oleo sobre tela 
52 x 37.5 cm 
Colección particular 
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A part i r  de estos colores se crean combinaciones cromáticas para hacer 

una paleta más r ica en contrastes, pero cabe mencionar,  que la l is ta 

anter ior fue resultado conjunto de las 8 obras anal izadas, por lo que los 

colores no son propios de una sola p intura.  

Esto nos l leva a suponer,  que s i  exist ieran un mayor número de 

invest igaciones químicas a más de una obra por art is ta,  se podrían obtener 

datos más precisos respecto a sus paletas, y hacer así una estadíst ica de 

pigmentos denotando cuáles fueron los más ut i l izados y cómo lograban  

obtener su gama cromática a part i r  de una paleta reducida, acercándonos 

a entender la importancia y r iqueza de la p intura novohispana.  

Este t ipo de estudios nos ayudan a comprender e l  desarrol lo técnico y 

p ictór ico del  arte novohispano, pues actualmente no existen más 

invest igaciones sobre los procesos o mater ia les; a d i ferencia de los 

estudios real izados a obras de Juárez, los cuales son de los más 

completos, haciendo que partamos de dicha invest igación para ahondar en 

la técnica que ut i l izaban y entender e l  desarrol lo conjunto del  arte 

novohispano. 

Así e l  desarrol lo de la invest igación se ve doblemente enr iquecido, por un 

lado los datos obtenidos a part i r  del  Pintor para comprender mejor la 

paleta que se ut i l izaba dentro de su obra novohispano, y por e l  otro,  

acercarnos a entender la paleta propia de Juárez quien es el  art is ta centra l  

de la invest igación, ayudándonos a un mejor estudio de su obra y su 

técnica.  

 

2.4 Recursos Pictóricos Adaptables 
 

E l  poder adentrarnos a las d iversas escuelas y art is tas que tuvieron un 

desarrol lo importante durante la formación art íst ica de Juárez, nos ayuda a 

mejorar e l  uso del color y técnica que era mayormente ut i l izada por e l  

art is ta,  pues aquel las inf luencias expl ican cuáles eran sus pr incipales 

preocupaciones técnicas e ideológicas con respecto a la p intura, pudiendo 

di ferenciar entre las obras, cuales t ienen cargas s imi lares a las del  p intor,  

de esta manera, a l  entender su pasado, nos permite entender lo que hizo, 

e l  cómo lo h izo.  
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Lo que ref iere a los aspectos plást icos adaptables dentro de la p intura de 

José Juárez es importante entender sus inf luencias pictór icas anter iores  

para comprender mejor sus procesos plást icos, y de esa manera poder 

adaptar c iertos elementos a una pintura contemporánea. 

Uno de los estudios real izados, por parte del  Museo del Prado, de Tiz iano 

corresponde al  retrato “El  emperador Carlos V, a cabal lo,  en Mühlberg” é l  

cual ha s ido de un fuerte interés para el  Museo por ser estudiado para su 

correcta conservación y mejor entendimiento de sus procesos plást icos, 

por d icha razón se real izó una ser ie de exámenes para profundizar más 

sobre su técnica.  

Este estudio abarca dos puntos importantes, por un lado, lo que ref iere a 

los mater ia les ut i l izados y e l  proceso creat ivo que ha seguido para su 

ejecución; y por otro en un sent ido técnico en los procesos de restauración 

y su histor ia mater ia l . 52 El  p intor abordó el  l ienzo directamente sobre el  

l ienzo preparado con una base de carbonato de calc io (calc i ta)  y t ras 

bocetar l igeramente unos trazos esencia les para ubicar la f igura. Pues a 

través de las radiografías hechas y gracias a las densidades de los 

mater ia les, se nos muestra cómo, con pinceladas sueltas y seguras 

redibujaba la cabeza del emperador hasta encontrar la posic ión def in i t iva 

 

               
.  E l  cambio de la posic ión de la cabeza se transmite a toda la f igura, tanto 

al  cuerpo como al  mismo cabal lo,  lo cual nos muestra una transformación 

                                                
52	T iz iano: 	Técnicas 	y 	restauraciones . 	Acta 	de l 	S imposium	Internacional 	ce lebrado 	en 	
e l 	Museo 	Nacional 	de l 	Prado 	 los 	d ías 	3 ,4 	y 	5 	de 	 junio 	de 	1999. 	Museo 	Nacional 	de l 	
Prado .p ,13 	

Imagen 14 

Tiziano 
El emperador Carlos V , a caballo, en Mühlberg” 
Óleo sobre Lienzo  
1548 
335cm x 283 cm 
Museo del prado Madrid, España. 
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tota l  de una pr imera idea, hasta una segunda durante el  proceso de la 

creación del retrato.  Con lo cual nos deja ver una reconstrucción de un 

dibujo prel iminar para la obtención de mejores resultados a través de la 

observación y la contemplación armónica de la composic ión del  cuadro, 

cambiando hasta el  más mínimo detal le para encajar la perspect iva f inal .  

Como se muestra en las s iguientes imágenes, las radiografías señalan 

diversos cambios ( imagen 1) real izados por e l  art is ta hasta lograr la 

posic ión deseada, tanto de la cabeza ( imagen 2),  e l  cabal lo ( imagen 3) y la 

armadura ( imagen 4),  tapando cont inuamente con pinceladas y retomando 

la posic ión centímetro a centímetro.53 

 

Los estudios e  imágenes son tomadas del libro “Tiziano, Técnicas y restauraciones. Actas del 

Simposium Internacional celebrado en el Museo Nacional del Prado, los días 3,4 y 5 de junio 

de 1999. Museo Nacional del Prado “: 

 

  

 

                                                
53	Imágenes	obtenidas	de	:	Tiziano:	Técnicas	y	restauraciones…p,34-37	

1. Radiografía general del 
cuadro. Digitalización del 
montaje. 

2. Detalle de la cabeza de 
Carlos V (rayos X) 



 62 

 

 
 

Lo que respecta a su gama cromática, los estudios nos muestran una al ta 

radiopacidad por e l  contenido de albayalde respecto al  br i l lo  del  acero en 

la armadura de Carlos V; a l  igual que la f igura del  cabal lo,  las radiografías 

muestran pinceladas con al tos contrastes de albayalde (b lanco de plomo),  

que del imita a la f igura, dotándola de una luminosidad que crea la i lus ión 

de espacio entre f igura y fondo.54 

El  fondo se del imita con trazos generales en su dibujo in ic ia l ,  y  a su vez la 

técnica de ejecución es a través de capas l igeras de pintura y veladuras, 

por lo cual mediante las radiografías no propic ia un mejor detal le,  pues ha 

s ido real izada con capas l igeras que no dejan huel la con el  t ranscurr i r  de 

los años. En algunos casos las capas pueden ser v is ib les con cortes 

estrat igráf icos de exámenes analí t icos de la p intura para estudiar los 

d i ferentes compuestos de pigmentos ut i l izados y e l  orden en el  que fueron 

puestos; pero dada la preocupación que muestran los estudios respecto al  

interés que tenía Tiz iano por hacer secar la p intura lo antes posib le,  

introduciendo cr ista les de l i targir io y esmaltes, es la causante de no poder 

def in ir  con exact i tud el  orden que ut i l izó con respecto a cada capa de 
                                                
54	Tiziano,	Técnicas	y	restauraciones.	Actas	del	Simposium	Internacional	celebrado	en	el	Museo	
Nacional	del	Prado,	los	días	3,4	y	5	de	junio	de	1999.	Museo	Nacional	del	Prado.p,	34.	

4. Detalle de la armadura. 
Entre otros se observan 
cambios de las manos, la 
lanza, la banda roja y la 
silla de montar. 

3. Detalle de la cabeza 
de caballo (rayos X) 
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color,  y no es de extrañarse que el  mismo problema se repi ta con obras de 

José Juárez. Para esto es importante  conocer los p igmentos que ut i l izaba, 

tanto mol idos como mezclados, así como también sus aglut inantes para 

hacer f lu ida la p intura, ya que  a part i r  del  examen radiográf ico que pueda 

real izarse a los cuadros que se estuviesen restaurando esto genera en 

def in i t iva d iversos problemas para su exacta conservación por carecer de 

información que nos muestre puntualmente el  orden en que fueron puestos 

los colores, capa a capa; pues por d iversas razones, en su momento, e l  

p intor a l  t rabajar capas cont inuas de color y en algunos trabajar a la pr ima 

y no dejar que secasen por completo una después de otro,  a l  t ranscurr i r  de 

los t iempo los colores se mezclaron y es di f íc i l  precisar las capas en el  

orden correcto,  pero se pueden estudiar e interpretar a part i r  de su paleta 

y  las escuelas e inf luencias de la época. 

Al  encaminar e l  proceso de estudio a las técnicas ut i l izadas por Tiz iano en 

su pintura y sus mater ia les, se real izaron anál is is químicos sobre una ser ie 

de 8 micromuestras extraídas de di ferentes puntos del  cuadro, a t ravés de 

la cual se obt ienen datos importantes sobre su estado de conservación y 

restauración, a lgunas incluso hechas por e l  mismo Tiz iano, que l legan a 

ser autént icos documentos histór icos dignos de conservación. 

Entre los estudios más importantes destacan: la Microscopia ópt ica, 

encargada de estudiar la superposic ión de capas e ident i f icación de 

pigmentos; los ensayos de coloración select iva, la cual ident i f ica la 

presencia de aglut inantes grasos o bases de hidrato de carbono 55 ;  la 

Autof luorescencia UV (Fluorescencia v is ib le inducida por la luz UV, para la 

detección de c iertos mater ia les o restauraciones previa,  a l  tener d ist intos 

patrones de comportamiento ante la luz UV, cuyo anál is is no es invasivo ni  

destruct ivo),  usando luz de vapor de mercur io,  con f i l t ro de corte para 

observar la longitud de onda y local izar así mater ia les autof luorescentes, 

como resinas, lacas orgánicas y aglut inantes de cola anima; la Microscopia 

e lectrónica de barr ido, mediante energía dispersa de rayos X, para 

anal izar las mezclas de pigmentos, y por ú l t imo la Cromatografía de 

                                                
55	E.	Martin.	Some	improvements	in	techniques	of	analysis	of	paint	media,	Studies	in	
Conservation	22.	1977.p,63-67.	
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gases 56  (Técnica de separación de moléculas en función de dist intas 

propiedades como pueden ser su tamaño, carga, mater ia l ,  etc.)  o l iquida 

para la determinación de aglut inantes naturales, ya sean grasos (aceites y 

resinas),  proteico o hidratos de carbono( goma).  

 

Los exámenes prel iminares ayudaron a entender con mejor precis ión los 

mater ia les y técnicas ut i l izadas por e l  p intor;  con lo cual se l legó a la 

conclusión, t ras la ut i l ización de todos los estudios mencionados 

anter iormente que la preparación del  soporte  está compuesta por una 

base i r regular de calc i ta y t razas de t ierra,  cuyos aglut inantes empleados 

son de cola animal,  y e l  espesor es de 150 micrómetros ,  donde algunas 

capas muestras fa l ta de adherencia de las capas de color a la preparación, 

ya que se separan entre sí .  

Las capas ut i l izadas por Tiz iano en su cuadro muestran que es una pintura 

al  ó leo ( imagen 5) con una sucesión compleja de capas en la mayoría del  

cuadro, usando un gran número de pigmentos, muy propios de su época, 

mezclados aparentemente de manera compl icada. Donde se muestra una 

mezcla c lara de albayalde, minio,  calc i ta y negro carbón para lograr las 

carnaciones. De esta manera, en la paleta de Tiz iano queda c lara la 

presencia de colores bases, tanto pr imarias como secundarias para hacer 

d iversas var iaciones de color sobreponiéndolos a manera de veladuras 

f inas ( imagen 6-10).  

Su paleta cont iene: 

Blanco: a lbayalde, calc i ta 

Negro Carbón 

Azul:  azur i ta,  índigo, esmalte de cobalto 

Verdes: cardeni l lo,  resinato de cobre 

Rojos: laca ro ja,  t ierra ro ja,  bermel lón 

Pardos: t ierra ocre 

Amari l los:  amari l lo  de plomo y estaño, l i targ ir io 

 

 

                                                
56	E.Parra,	M.T.Patino,	M.D.Gayo,	F.Madruga	y	J.Saavedra.	Artificial	Paint	or	Pàtina	on	the	Sandstone	
of	the	Ramos	Gate	at	the	Catedral	Nueva	in	Salamanca,	studies	in	Conservation	39.	1994.	P,101-123	
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57 

                                                
57	Imágenes	obtenidas	de	:	Tiziano:	Técnicas	y	restauraciones…p,45	
 

Imagen 5: Cronograma de gases, en ella 
aparece una distribución de picos coherentes 
con la presencia de aceite de linaza. Los picos 
a la derecha muestran estearato de metilo 
correspondiente a ácidos diterpénicos 
procedentes de la resina de los barnices. 

Imagen 6: Corte estratigráfico (Carnaciones). 
1. Negro carbón, 2. Mezcla de albayalde, negro 
carbón, calcita y minio (fondo de carnación), 3. 
Rosado con albayalde, calcita y laca roja, 4. Barniz 
oleoso y 7. Gris verdoso con calcita, albayalde, 
índigo y negro carbón. 

Imagen 7: Corte estratigráfico (Dibujo). 
1.Restos de preparación con calcita, 2. Negro 
carbón de dibujo, 3. Rosado con albayalde, calcita 
y laca roja, 4. Barniz oleoso, 5.Gris de albayalde, 
calcita, negro carbón y minio, 6. Barniz oleoso, 7 y 
8. Mezclas de verde de cobre y amarillo de plomo y 
estaño 
 

Imagen 8: Corte estratigráfico (Banda roja). 
1.Rojo-rosado con bermellón, laca roja, albayalde 
y calcita, 2. Amarillo con albayalde, amarillo de 
plomo estaño y calcita, y 3. Barniz oleoso  
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Estos elementos nos ayudan a comprender mejor el tipo de paleta utilizada y relacionarla 

con la paleta de Juárez para encontrar elementos similares en su proceso pictórico y sus 

influencias exportadas al nuevo mundo y que fueron adaptadas y utilizadas para obtener 

mejores resultados de color. 

Los cortes estratigráficos mostraron capas relativamente gruesas de negro carbón 

aplicadas con pinceladas al temple de cola animal, lo cual nos muestra que delimitó su 

boceto con pinceladas de negro para definir los volúmenes (imagen 7).58 

También se observó en los estudios que las capas inferiores son más gruesas y 

empastadas y las finales son finas y hechas a base de transparencias. A esto se le suma 

que las capas más gruesas están presentes en los fondos o imprimaciones locales 

coloreadas, y en general las grandes superficies que se ejecutan como mancha general, 

para posteriormente detallar con capas transparentes; así se  muestra en un detalle del 

cuadro, de una banda roja con un acento de luz en amarillo59 (imagen 8). 

Este tipo de estudios proporcionan información valiosa con respecto a los materiales que 

uso el pintor, pero sería interesante tener mayor información sobre otras obras de Tiziano, 

para poder así comparar las paletas, su evolución y su estado real  con respecto a su 

conservación. Pero nos sirve como punto de apoyo conocer su papel y compararla con la 

                                                
58	Imágenes	obtenidas	de	:	Tiziano:	Técnicas	y	restauraciones…p,	45.	
59	E.Martin,	“Some	improvements	in	techniques	of	analysis	of	paint	media”,	Studies	in	Conservation	22	
(1977).p,63-67 

Imagen 9: Corte estratigráfico (Verdes). 
1. Blanco de creta de la preparación, 2. 
Barniz oleoso, 3. Azul-gris con calcita, 
índigo, minio de plomo y tierras, y 4. 
Barniz oleoso 

Imagen 10: Corte estratigráfico (variación 
de verde). 
1.Preparacion, 2.Fondo pardo con tierra ocre, 
albayalde y calcita, 3. Verde translucido con 
cardenillo, resinato de cobre, albayalde, 
calcita, tierras y esmalte de cobalto, 4. Barniz 
oleoso, 5. Gris azulado con calcita, albayalde, 
índigo y tierras, 6. Barniz oleoso. 
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del pintor Juárez logrando así el estudio de sus técnicas, que nos permite definir su 

proceso creativo a partir de sus variaciones en la materia presente en sus obras, esto 

último nos habla de una técnica única e irrepetible, por ello al tener sus antecedentes y 

sus materiales, podremos identificar el tipo de técnica y procesos a través de los cuales 

Juárez pintaba. 

Una de las obras donde podemos encontrar con mayor énfasis las influencias que adoptó 

Juárez, y por ser una de sus obras por excelencia es “La Virgen entrega al niño a San 

Francisco”, que se puede encontrar en la colección permanente del Museo Nacional de 

Arte INBA (MUNAL). Considerada para el escritor e historiador Justino Fernández, como 

uno de los cuadros más representativos de Juárez, y señalando que incluso podría haber 

sido su obra maestra.60 

 

 
	

Los seis estudios realizados a obras de Juárez, basados en observaciones directas, toma 

de fotografías, uso de radiografías de rayos X, reflectografías infrarrojas, cortes 

transversales y análisis micro químicos, emprendidos por los investigadores Javier 

Vázquez y Tatiana Falcón, incluido en el texto de José Juárez de Nelly Sigaut, son de vital 
                                                
60	Justino	Fernández,	Arte	Mexicano	(México,	edit.	Porrúa,	2010)	citado	en	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	
recursos	y	discursos	del	arte	de	pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	Banamex,	1ra	edición,	2002),	p,	
130.	
	

Imagen 15 

José Juárez 
“La Virgen entrega al niño a 
san Francisco” 
Oleo sobre tela 
264 x 286 cm 
Museo Nacional de Arte, 
INBA. 
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importancia para la replicación de la técnica pictórica que es el objeto de estudio de  

nuestra tesis61. 

Para José Juárez la técnica al óleo, adoptada desde sus inicios por la fácil combinación 

con aceites, pues los pigmentos de color ya aglutinados con aceite podían guardarse 

durante mas días antes de ser usados, cosa que con el temple no, pudiendo así trabajar 

la obra en diferentes sesiones  por capas, sin necesidad de humectarla; y le permitía al 

artista jugar con las viscosidades del material, dejando la pintura saturada o empastada, o 

a manera de transparencias, dando así mejores efectos de luz en la pintura. 

En los estudios nos muestran que los cuadros de Juárez son principalmente sobre tela y 

otros pocos sobre madera, todos con una preparación de varias capas de cola animal 

muy diluida, y posteriormente la aplicación de un aparejo o magra, y aunque esta era 

inicialmente de color blanca, ya a fines del siglo XVI cambiaron a tonalidades café 

obscuro, rojo y café, se regresó al blanco; y por último se aplica la imprimatura de color 

que funcionaría como un enlace entre el soporte y el óleo.62 

La paleta del pintor Juárez, es inspirada en la paleta enseñada por su padre Luis Juárez, 

pues a través de un estudio realizado en 1979 a la obra “La ascensión de Cristo” de su 

padre, nos permite conocer su paleta y así entender mejor el estudio del color de José 

Juárez. “ Para los azules empleó azurita; para los verdes resinato de cobre; cinabrio para 

los rojos; los tonos amarillos y anaranjados los consiguió mediante oropimente natural, 

rejalgar y gamboge; para los cafés y negros uso siena natural, sombra tostada y sombra 

natural; para los blancos utilizó blanco de plomo y calcita.” 63 

En la pintura Virreinal la técnica de un pintor estaba insertada en una tradición gremial, sin 

embargo, dependía de las posibilidades del pintor, su imaginación y experiencia, para 

establecer como preparar sus telas, qué paleta utilizar y cualquier otro proceso creativo 

pictórico. 

En este caso José Juárez trabajaba el color de manera ordenada contraponiendo tonos 

complementarios para darle movimiento  y armonía a las composiciones, incorporando a 

su paleta blanco de plomo; utilizando pinceladas controladas y delgadas, donde esboza la 

                                                
61	Los	estudios	e		imágenes	son	tomadas	del	libro:	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	recursos	y	discursos	del	arte	
de	pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	Banamex,	1ra	edición,	2002),	p,	74.	Centrándonos	en	el	
estudio	de	capas	a	cargo	de	los	investigadores	Javier	Vázquez	y	Tatiana	Falcón,	incluido	en	el	texto	de	
José	Juárez.	
62	Fr.	J.	De	Sigüenza,		La	fundación	de	Monasterio	de	El	Escorial	(Madrid,	1963)	citado	en	Nelly	Sigaut,	
José	Juárez,	recursos	y	discursos	del	arte	de	pintar	(México,	Museo	Nacional	de	Arte,	Banamex,	1ra	
edición,	2002),	p,	284.	
63	Rogelio	Ruíz	Gomar,	El	pintor	Luis	Juárez:	su	vida	y	su	obra	(México,	Instituto	de	Investigaciones	
Estéticas,	UNAM,	Imprenta	Universitaria,	1987),	p	,24.	
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figuras perfectamente delimitadas, aunque algunas veces inacabadas, señalando así la 

clase de importancia en la figura, mediante el grado determinado y detalle en la pintura; 

El detalle que mantiene en los rostros y las manos son muy característicos de él, y 

algunos elementos secundarios, como algunos objetos representados suelen ser de 

carácter mecánico muy propio del trabajo del taller. Dichos elementos  nos muestran una 

combinación de recursos, tanto tradicionales como innovadores. 

El color en sus obras se distingue por una gran variación en su gama al mezclar 

diferentes pigmentos en su paleta, trabaja tanto con pigmentos puros, mezcla directa en la 

paleta y también con la superposición de color o transparencias; e incluso la combinación 

de diferentes técnicas a la vez, dependiendo de las cualidades plásticas que buscara. 

Utilizando blanco de plomo para mezclar estas técnicas y lograr un secado más rápido, y 

otorgándoles más  luz. 64 

 

Los estudios e  imágenes son tomadas del libro: Nelly Sigaut, José Juárez, recursos y 

discursos del arte de pintar (México, Museo Nacional de Arte, Banamex, 1ra edición, 

2002), p, 74. Centrándonos	 en	 el	 estudio	 de	 capas	 a	 cargo	 de	 los investigadores Javier 

Vázquez y Tatiana Falcón, incluido en el texto de José Juárez. 

 
Azul medio: compuesto de azurita, ocre y blanco de plomo. ( Muestra de: “La Virgen 

entrega al Niño a san Francisco”) 

 
Azul oscuro: compuesto de azurita, blanco de plomo, añil, oscureciéndolo con tierra 

de sombra y laca orgánica roja ( tinte orgánico índigo) ( Muestra de : “El martirio de 

san Lorenzo) 

 
 

 

                                                
64	Nelly	Sigaut,	José	Juárez,	p,	283,291-306.	
 

Capa1. Base de preparación, 2. Cafe grisáceo, 3. Negro, 4. 
Cafe grisáceo, 5. Verde y  6. Azul medio. 

Capa 1. Base de preparación, 2. Azul oscuro. 
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Azul violáceo: Se obtiene tras la superposición de colores, primero aplicando un 

rosado y sobre el una capa de azul medio. (Muestra de: “La Virgen entrega al Niño a 

san Francisco”) 

 

 

 

 

 

 

Rosado: combinación de blanco de plomo, laca orgánica roja , azurita, hematita y 

ocre. Amarillo: utilizando ocre, amarillo de plomo, rejalgar y oropimente.  

 

                                                                        

                          
 

Rojo: obtenidos de la hematita, cinabrio y laca orgánica roja; combinados con naranja 

minio, laca orgánica, cinabrio y blanco de plomo. 

                   

 

                                    

 

 

 

Capa 1.Base de preparación, 2. Rosa, 3. Azul claro. 

(Muestra de: “La Virgen entrega al Niño a san 
Francisco”) 
Capa 1.Base de preparación, 2. Amarillo 
anaranjado, 3. Amarillo medio, 4. Amarillo claro. 
 
 

(Muestra de: “Adoración de los pastores”) 
Capa 1.Base de preparación, 2. Amarillo ocre, 3. 
Amarillo medio, 4. Amarillo claro. 
 
 

(Muestra de: “La Virgen entrega 
al Niño a san Francisco”) 
1: Capa1. Base de preparación, 
2. Gris obscuro, 3. Blanco 
verdoso, 4. Rojo medio. 

(Muestra de: “Retrato del 
obispo Pedro Barrientos”) 
2: Capa 1. Base de 
preparación, 2. Rojo oscuro. 

(Muestra de: “Retrato del 
obispo Pedro Barrientos”) 
3: Capa 1. Base de 
preparación, 2. Rojo claro. 
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                                     Verdes: de resínato de cobre, malaquita y blanco de plomo.  

 
Verde obscuro: se obtiene a través de la superposición; se define un fondo gris, 

compuesto de negro humo, tierra de sombra, blanco de plomo y laca orgánica roja, y 

posteriormente sobre esta se aplica una delgada capa de resínato de cobre.  

 
Verde claro: se obtiene sobre una base gris azulada, se plantea una capa de 

malaquita y blanco de plomo.  

 
Naranja: utilizando naranja de minio, laca orgánica roja, blanco de plomo, 

combinando con ocre, rejalgar, hematita y cinabrio. 

                  

 
Lila: combinando blanco de plomo, laca orgánica roja, hematita y azurita.  

  

(Muestra de: “Martirio de san Lorenzo”) 
Capa 1.Base de preparación, 2. Verde 
oscuro, 3. Verde medio. 

(Muestra de: “Retrato del obispo Pedro Barrientos”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Gris, 3. Verde oscuro 

(Muestra de: “La última comunión de san 
Buenaventura”) 
Capa 1.Base de preparación, 2. Pardo, 3. Gris azulado, 
4. Verde medio, 5. Verde claro. 

(Muestra de: “La virgen entrega al niño a san 
Francisco”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Naranja oscuro, 
3. Línea negra, 4. Naranja oscuro, 5. 
Transparencia roja, 6. Naranja medio. 

(Muestra de: “Martirio de san Lorenzo”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Naranja 
rosáceo, 3. Naranja claro. 

(Muestra de: “Martirio de san Lorenzo”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Verde claro, 3. Azul 
claro, 4. Violeta claro, 5. Veladura violeta. 
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Violeta: se obtiene por la superposición de color, como primera aporte se obtiene una 

capa rosada compuesta de hematita, tierra de sombra y blanco de plomo y sobre esta 

se aplica la combinación de azurita, blanco de plomo, laca orgánica roja y cochinilla. 

Utilizando cochinilla en lugar de laca orgánica violeta.  

 
Blanco: Blanco de plomo o yeso.  

 
Café: mediantes sombras y tierras. 

 
Encarnaciones:  se divide en pálidas, rosadas y verdosas. Estas dependerán del 

orden como se posicionen las capas. En el caso de la encarnación pálida se trabaja 

sobre una base de planco de plomo y sobre ella una capa de blanco de plomo, azurita 

y laca orgánica roja. La apariencia rosada, se logra con blanco de plomo, laca 

orgánica roja, cinabrio y ocre. Asiendo variaciones en las cantidades para obtener 

mayores valores tonales en las encarnaciones.65  

 

                                                  
 
 

 

 

 

                                                
65	Imágenes	obtenidas	de,	Sigaut	Nelly,	José	Juárez,	p.303-305.	

(Muestra de: “La última comunión de san Buenaventura”) 
Capa 1. Base preparación, 2. Rosa medio, 3. Azul medio, 
4. Violeta. 

(Muestra de: “San Justo y Pastor”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Gris, 
3. Amarillo, 4. Blanco. 

(Muestra de: “Adoración de los pastores”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Café. 

(Muestra de: “La virgen entrega al niño a 
san Francisco”) 
Capa 1. Base de preparación, 2. Rosa, 3. 
Azul claro, 4. Blanco, 5. Rosa 

(Muestra de: “Adoración de los 
pastores”) 
Capa 1.Base de preparación, 2. 
Ocre, 3. Encarnacion rosada. 
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Todas las tonal idades son obtenidas a través de la var iación de la cant idad 

de pigmento y e l  orden de cómo se generan las capas, así como también el  

número de capas existentes y e l  grado de transparencia,  para generar 

colores a través de la superposic ión; s iguiendo dicho s istema, Juárez 

trabaja desde los tonos más obscuros a los más c laros y luminosos, 

ut i l izando medios tonos para contrastar.    

Generalmente tendrán mayor cal idad de detal le las f iguras de pr imer p lano 

para generar mayor teatra l idad en sus cuadros. Y exist i rá s iempre un 

dibujo preparator io a base de negro de carbón antes de comenzar la 

p intura. 

En comparación a Tiz iano, Juárez cuenta con una paleta de aspecto 

s imi lar y la ut i l ización de transparencias muy marcadas para generar 

mayor cromatismo en la obra.  

Su paleta se reduce a los s iguientes pigmentos base: 

Blanco: b lanco de plomo 

Negro de humo  

Azul:  azur i ta y añi l  

Verdes: malaquita,  resinato de cobre 

Rojos: laca orgánica ro ja,  c inabr io y hemati ta 

Pardos: t ierra de sombra y tostada 

Amari l los:  amari l lo  de plomo, oropimente, ocre 

Naranja: de minio y re ja lgar 

Vio leta:  laca orgánica v io leta y cochini l la  

	

Al igual que Tiz iano comparten la ut i l ización del b lanco de plomo, azur i ta,  

resinato de cobre, laca orgánica ro ja,  ocre y amari l lo  de plomo, como 

colores destacables en su paleta,  mientras que sus combinaciones 

dependerán de los procesos técnicos, para la obtención de un tono en 

part icular,  por lo que la suma de colores en una sola capa para lograr lo es 

una característ ica de su obra.  

La ut i l ización del  oropimente para luces y amari l los,  es heredara de la 

t radic ión de su padre. Mientras que la cochini l la  es empleada  ya  que 

ut i l izaba pigmentos propios de la región o aquel los que l legaban mediante 
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la  exportación de otros países e incluso pigmentos específ icos que le eran 

otorgados en su momento solo para c iertas obras. 

 

Relación de capas (Tiz iano-Juárez):  

Gracias a los resultados aportados mediante los estudios de cortes 

estrat igráf icos a las obras de Juárez y Tiz iano, podremos entender e l  uso 

de las capas de color a l  real izar un cuadro. Recordemos que dichas 

observaciones se desmenuzaron mediante la re lación que este art is ta tenia 

con Tiz iano respecto a su manejo del  color por ser uno de los maestros 

mas importantes y destacados de la época.  

Por d icha razón, para comprender mejor e l  uso de color que manejaba 

Juárez en sus obras, es importante entender e l  uso que ut i l izaban los 

grandes inf luyentes de la p intura y e l  color de esa época, ta l  es el  caso de 

Tiz iano, pues será con dicho art is ta con el  que mantendrá una relación 

directa respecto al  orden de los colores a manera de veladuras. 

Así,  denotamos, que al  tener una paleta de color s imi lar,  e l  orden no será 

tan var iado respecto a su apl icación. 

A cont inuación se destacan los colores más representat ivos dentro de las 

paletas de los art is tas,  así  como también aquel los que compart ían al  

momento de real izar sus obras:  

 

TONOS TIZIANO JÚAREZ 

BLANCO Blanco de plomo, 
calc i ta 

Blanco de plomo 

NEGRO Negro Carbón Negro de humo 

AZUL Azur i ta,  índigo, 
esmalte de cobalto 

Azur i ta y añi l  

VERDE Cardeni l lo,  resinato de 
cobre 

Malaquita,  resinato de 
cobre 

ROJO Laca ro ja,  t ierra ro ja,  
bermel lón 

Laca orgánica ro ja,  
c inabr io y hemati ta 

PARDO Tierras, t ierra ocre Tierra de sombra y 
sombra tostada 

AMARILLO Amari l lo  de plomo y 
estaño, l i targ ir io 

Amari l lo  de plomo, 
oropimente, ocre 

NARANJA Minio Minio y re ja lgar 

VIOLETA Laca orgánica v io leta Laca orgánica v io leta y 
cochini l la  
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De esta manera, a l  compart i r  una paleta s imi lar,  los resultados 

estrat igráf icos de color no serán muy distantes uno del otro,  lo cual ayuda 

en el  proceso plást ico de la invest igación para entender los resultados 

obtenidos al  apl icar los colores en el  orden en que eran ut i l izados, y def in ir  

cuál de el los es mejor o con cuál es mas probable obtener los resultados 

mas acercados a las obras real izadas por e l  art is ta Juárez, y lograr 

entender e l  uso correcto del  color durante esa época. 

Como pr imer acercamiento, re lacionaremos el  orden de las capas 

obtenidas a part i r  de los estudios de restauración ya anter iormente 

mencionados y expl icados, para re lacionar los entre ambos art is tas y 

def in ir  e l  orden consecuente. Entendiendo que dados los estudios, a l  no 

ser muy extensos, solo se pudieron obtener e l  orden de color para la 

obtención de las carnaciones, var iaciones de ro jos y verdes; pero al  tener 

este pr imer acercamiento podremos entender e l  orden consecuente para 

obtener una gama mas ampl ia de color  y  apl icar la a las obras que se 

real izaron durante el  estudio.  

Las carnaciones, a l  ser e l  e lemento más importante y complejo dentro de 

un cuadro (debido a l  ser e l  e lemento con mayor numero de capas de color 

y t ransparencias superpuestas, así como también su complej idad para la 

obtención de di ferentes tonal idades),  nos ayudará a comprender e l  orden 

de color que se l levaba a cabo dentro de una pintura, y entender a l  mismo 

t iempo el  orden que tenían que l levar los colores para generar mejores 

resultados dentro de la obra, así como también los procesos por los que 

tendrían que pasar otras tonal idades.  

 

CARNACIONES 

Por un lado encontramos, que los resultados arro jados en los cortes 

estrat igráf icos de la obra de Tiz iano para conseguir  una carnación son los 

s iguientes, considerando que el  pr imer color,  será el  color con el  que se 

in ic ia como base para poster iormente colocar los s iguientes a manera de 

veladuras, rescatando tonos entre capas: 
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TIZIANO 

Negro ( l ínea de dibujo) 

Blanco de plomo 

Índigo (azul)  

Albayalde 

Gris verdoso 

Laca ro ja 

Albayalde 

Rosado albayalde 

Calc i ta 

Albayalde 

Negro (detal les) 

 

Y por e l  otro lado, e l  orden de las capas de color ut i l izado por Juárez será 

el  s iguiente: 

JUÁREZ 

Negro ( l ínea de dibujo) 

Blanco de plomo 

Laca orgánica ro ja (con presencia de gr is verdoso obscuro y ro jo medio al  

mezclar ro jos)  

Azur i ta (azul)  

Hemati ta (ro jo-gr isáceo) 

Ocre 

con var iación de amari l lo  de plomo y re ja lgar (ro jo naranja) 

 

A part i r  de esta re lación, podemos notar e l  patrón del  orden de color e l  

cual t iene c iertas s imi l i tudes al  momento de ser apl icadas, quedando de la 

s iguiente manera para la obtención de carnaciones y sus var iaciones: 

 

Blanco de plomo (rescatar las luces y generar volúmenes previos a las 

f iguras) 

Índigo o azur i ta (azules) 

Gris verdoso 

Laca ro ja o hemati ta 
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Ocre 

Amari l lo  de plomo 

Rosado albayalde 

Rejalgar(  ro jo naranja) 

Blanco de plomo 

 

Dicho orden se debe  a que ambos art is tas parten del  b lanco de plomo 

como base para yuxtaponer las capas poster iores, aunque por un lado 

Tiz iano intercala capas de blanco después de casi  cada color ,  muy 

característ ico de la escuela Veneciana (para rescatar las luces),  mientras 

que Juárez solo lo ut i l iza a l  in ic io y a l  f inal ,  así  como también mezclado en 

algunos tonos. 

Poster iormente ambos emplean el  azul en sus dist intas presentaciones 

(Tiz iano: índigo, Juárez: azur i ta)  para s i tuar las sombras, y en seguida un 

tono Verdoso para dar le mayor real ismo a las carnaciones; en el  caso 

part icular de Juárez, se presenta una cant idad de gr is obscuro verdoso 

antes de apl icar un tono roj izo, por lo cual ambos compart ían el  orden del 

verde antes de los tonos ro jos. 

Después del verde, seguirán los tonos ro j izos ( laca ro ja o hemati ta),  y en 

el  caso especia l  de Juárez un tono ocre para lograr destacar con mayor 

dramatismo las luces de las f iguras (Tiz iano incorporaba algunas 

tonal idades amari l las dentro de los b lancos);  y por úl t imo encontraremos 

los tonos rosados y naranjas (rosado albayalde, re ja lgar)  con los cuales se 

le dará ese aspecto aterc iopelado al  rostro,  para que poster iormente se 

ut i l ice el  b lanco de plomo como úl t ima capa rescatando las luces más 

destacadas. 

De esta manera logrando comprender e l  orden que se tenia para la 

obtención de carnaciones, por ser e l  tono mas complejo dentro de las 

obras, lograremos apl icar d icho conocimiento para generar una gama de 

color mas ampl ia a l  momento de desarrol lar  un cuadro. Pues este será la 

base de la cual part i r  a l  momento de apl icar los colores dentro de la obra, 

así  como también aquel los tonos específ icos de los cuales se t iene un 

orden concreto, s iempre teniendo en cuenta que el  color saldrá y generará 

un efecto v isual a l  superponerlos uno sobre otro,  teniendo c laro cuál será 
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el efecto que se desea lograr o e l  tono al  cual l legar para def in ir  e l  orden 

que tendrán estos al  f inal .  

	

Rojo 

En el  caso de los tonos ro jos, encontraremos que ambos art is tas part i rán 

de un tono c laro para br indar le luz a l  color;  en el  caso de Tiz iano será un 

amari l lo ,  mientras que Juárez, seguirá val iéndose del Blanco de plomo 

como pr imera base, para establecer las luces. 

El  orden dependiendo cada art is ta será el  s iguiente: 

 

TIZIANO JUÁREZ 

Amari l lo  con albayalde y calc i ta Blanco de plomo 

Amari l lo  de plomo Gris verdoso 

Laca ro ja Blanco verdoso 

Rojo bermel lón Rojo medio ( laca orgánica ro ja,  
naranja minio) 

Rojo rosado Rojo obscuro (c inabr io) 

 Rojo c laro o bermel lón 

 

 

De ta l  manera que en el  caso part icular del  p intor Juárez, se vale de un 

orden s imi lar a las carnaciones, con el  uso de verde y azul para establecer 

las sombras e incorpora los b lancos directamente en la paleta mezclados 

con los tonos; mientras que Tiz iano lo incorpora después de cada tono 

para rescatar las luces y obtener c lar idad en los tonos ro j izos. 

 

Verdes 

Dentro de la gama de los verdes encontraremos una presencia s imi lar en 

el  uso recurrente de verdes y azules gr isáceos para def in ir  volúmenes y 

transic iones de obscuros a c laros, dentro de ambos art is tas.  Destacándose 

azules medios, c laros y obscuros en sus di ferentes apl icaciones por cada 

art is ta:  

 

 



 79 

Verde Medio 

TIZIANO JUÁREZ 

Blanco  Blanco 

Azul gr isáceo con calc i ta Resinato de Cobre 

Índigo Malaquita 

Minio de Plomo  Blanco 

Tierras 

 

 

Verde Obscuro 

TIZIANO JUÁREZ 

Blanco Blanco 

Tierra ocre o Pardo Gris verdoso 

Albayalde  Tierra sombra 

Verde Cardeni l lo  Blanco de plomo 

Resínato de Cobre Laca ro ja 

Albayalde Resinato de cobre 

Tierra y esmalte de Cobalto 

Gris azulado 

Albayalde 

Índigo y Tierras 

 

 

Mientras que en los Verdes c laros observamos blanco, gr is azulado, 

malaquita y b lanco de p lomo, en orden ascendente. 

En dicho sent ido, encontraremos la presencia notor ia de la ut i l ización de 

azul y ro jo,  a l  igual que las t ierras para establecer los tonos obscuros, así 

como también la presencia del  b lanco intercalado en algunas capas, con la 

posib le solución de rescatar los b lancos, o a l  momento de incorporar una 

veladura, esta ayude a acentuar los volúmenes con mayor teatra l idad, s in 

perder movimiento. 

Con esto úl t imo descubrimos que s in importar la tonal idad de color que se 

plasmara, e l  orden era evidente respecto a los colores que se apl icaban, 

pues todos part ían de una re lación directa a la obtención de las 
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carnaciones, aunque con una complej idad menor y acentuando el  color 

protagonista en la imagen, ya fuera verde, ro jo,  rosados o amari l los.   

 

T iz iano y Juárez no solo comparte e l  uso s imi lar de la paleta y e l  t rabajo a 

base de transparencias en sus obras, pues también encontramos que la 

larga carrera de Tiz iano abarca temas pictór icos de retratos, paisajes, 

escenas mito lógicas y sobre todo temáticas re l ig iosas, esta ú l t ima, de gran 

inf luencia para el  p intor Juárez, cuyos est i los atravesaron di ferentes 

etapas, pero s iempre caracter izadas por una carga de color v iv ido y 

luminoso, de pinceladas suaves y del icadas en la t ransic ión cromática del  

color,  muy característ ico de la escuela Veneciana de la cual T iz iano 

formaba parte y por tanto inf luía de igual manera en las obras de Juárez.  

Algunos de los e lementos característ icos que se pueden apreciar en la 

obra de ambos pintores, se encuentra el  uso de la luz  recurrente para 

uni f icar dos o tres di ferentes planos lo cual genera mayor dramatismo, 

desarrol lada por e l  mismo Tiz iano, e l  cual manejaba f iguras muy c lásicas 

con tonos de un obscuro nocturno o de las pr imeras c lar idades del 

amanecer,  muy mister iosas, uniendo así lo terrenal con lo celest ia l  en sus 

cuadros, preocupación que Juárez de igual modo compart ía en sus 

pinturas. 

En la escuela Veneciana denotamos un interés por encontrar un equi l ibr io 

entre la bel leza ideal y lo natural ,  teniendo como pr imic ia e l  color,  la luz y 

e l  espacio,  mientras que la forma a veces pasa a segundo plano. El  uso 

del ó leo, permit ió a los p intores de esta escuela expresar su gusto por e l  

color y las textura, de tradic iones Bizant inas 66 ,  así  como también 

encontramos el  interés por los paisajes urbanos y la estét ica 

arquitectónica, los cuales fueron parámetros importantes de la estét ica 

veneciana, y por consiguiente permearon la obra de Tiz iano, y a su vez la 

de José Juárez. Es importante anotar que ant iguamente se pintaba sobre 

un fondo blanco y poster iormente se mat izaban con imprimaciones ocres y 

ro jo luminoso, pero todo esto quedo atrás cuando se comenzaron a 

presentar tonal idades más obscuras, como gr ises, t ierras o ro jos obscuros, 

                                                
66	Franco	Rusooli,	Los	Grandes	Maestros	de	la	pintura	Universal:	Manierismo	y	Barroco	(	México,	edit.	
Promexa,	vol.4,	1981),	p,	77.	
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para presentar tonal idades crepusculares en el  fondo. Sobre dichos fondos 

obscuros se intensi f icaba las gradaciones en blanco, ut i l izando, b lanco, 

gr is y t ierra verde, para poder def in ir  las f iguras a manera de gr isal la.  

Toda esta técnica era trabajada a manera de veladuras, donde el  b lanco 

(b lanco de plomo) era cubierto con di ferentes colores velados, que 

permit ían la refracción de la luz de los colores preservando la luminosidad 

de cada uno, respetando los b lancos más puros para intensi f icar los 

volúmenes, profundidades, peso y luminosidad en las f iguras, haciendo 

que cada capa sea v is ib le una sobre otra. 

Esta presencia del  tono infer ior a t ravés de un tono de color 

sobreexpuesto, da como resultado un gr is ópt ico, e l  cual generalmente era 

empleado por los p intores de la época .  Toda la p intura estará determinada 

con tres tonos: luz,  medio tono y profundos u obscuros. Por consiguiente, 

la luz fuertemente cubierta,  los medios tonos procedentes  del  fondo por 

t ransparencia,  y una imprimación obscura, const i tuyen los pr incip ios del 

t rabajo.   

En esta técnica, a l  igual que en la de Jan Van Eyck67,  se puede intensi f icar 

re i teradamente con blanco sobre las veladuras y volver a dar d i ferentes 

tonos a manera de transparencias, los cuales solo pueden apl icarse sobre 

tonos c laros, ya que eventualmente las capas t ienden a obscurecerse, así,  

de igual manera puede repasarse los tonos de la gr isal la con verde, 

permit iendo efectos pictór icos más ampl ios. 

Con dicha técnica, Tiz iano pintaba sus cuadros con un gran detenimiento y 

detal le,  los cuales podían notarse tanto de cerca como de le jos,  

haciéndolas obras muy complejas y armónicas en su tota l idad, que con el  

uso de una paleta ampl ia y contrastada, hacía que los personajes cobraran 

v ida y tuvieran luz propia.    

Y a di ferencia de la técnica ant igua, Tiz iano prefería def in ir  sus dibujos 

con efectos de manchas en c laro-obscuro, t rabajando con pocos colores, a l  

igual que la mayoría de los color istas. Pero s iempre impregnándole un 

carácter notable a su expresión pictór ica que lo h ic iera único, l legando a 

                                                
67 Jan	Van	Eyck	considerado	como	uno	de	los	mejores	pintores	del	norte	de	Europa	del	siglo	XV	y	el	
más	célebre	de	los	primitivos	flamencos.	Logro	destacados	efectos	a	través	del	uso	de	veladuras,	la	
técnica	de	pintar	con	capas	de	pintura	húmeda	sobre	capas	previas	de	pintura	todavía	húmeda,	
aumentando	la	proporción	de	aceite	logrando	mayor	luminosidad	y	colores	intensos. 
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dar un aspecto enigmático que ofreciera algo nuevo, s in dejar a un lado lo 

atract ivo de la técnica. 

 

La ut i l ización pictór ica respecto al  manejo de capas mediante 

transparencias es un efecto pictór ico imposible de obtener con la p intura 

directa,  pues la superposic ión de colores genera un espectro mayor de 

color a profundidad. 

Trabajando la degradación tonal de colores s imples, con colores 

contrastantes o complementar ios,  como sería un tono ro jo con valores en 

verde, pero también con otros tonos, teniendo cuidado en el  manejo de las 

veladuras para no ensuciar los colores. 

Tiz iano así se declaraba un pintor que solo trabajaba a manera de 

transparencias, donde los detal les son trabajados f inamente, sobre una 

estructura fuerte de blanco, apoyándose sobre los esquemas de luz 

esfumados y profundizando con sombras o asentando con un color fuerte 

para separar d i ferentes partes de un cuadro, haciendo evidente el  b lanco 

sobre un fondo obscuro.68 

Los aceites más ut i l izados en esa época para lograr mejores resultados 

con las transparencias serán la a lmáciga, e l  acei te espesado al  sol ,  e l  

afe i te de l inaza, o e l  por entonces tan empleado aceite de nueces y los 

bálsamos, como la t rement ina de Venecia,  aunque se pensaba que Tiz iano 

ut i l izó aceite de cáñamo en var ias obras, pues no l lego a amari l learse por 

completo el  color69.  En la actual idad se ha comprobado que el  acei te de 

l inaza es el  ideal para la p intura al  ó leo ya que s i  cuidamos la 

superposic ión de capas, que debido a la capacidad de absorción de aceite 

de cada color,  var iaran los t iempos de secado de los mismos. Por lo que 

inhib imos  que la p intura sufra a l teraciones por esta causa. 

Así,  los cuadros se plantean sobre un fondo de color pardo u otro tono 

obscuro y se dibujó la f igura con blanco de plomo ubicando los volúmenes 

de las f iguras y expandiendo el  b lanco, desde la luz más fuerte a la más 

tenue (esfumando),  logrando así e l  gr is ópt ico; pues el  b lanco repart ido 

                                                
68	 “Lecc iones 	de 	 los 	grandes 	maestros 	de l 	Prado“( 	8	abri l 	2012(consultado 	e l 	21 	de 	
Febrero 	2018)) 	editado 	por 	Museo 	Nacional 	del 	Prado , 	d isponible 	en: 	
https ://www.youtube .com/watch?v=VJLNWfkMpq4	 	
69	Tiziano:	Técnicas	y	restauraciones…p,	44. 
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sobre el  pardo a manera de veladura o pastoso refuerza el  volumen de la 

luces, s in perder nunca el  d ibujo.  Es conveniente incorporar a l  b lanco un 

tono ocre, para mejorar la cal idad de las luces y la t ransic ión de los tonos 

de la p ie l  sean más naturales. 

La luces no solo son las protagonistas en esta técnica pues las sombras 

t ienen que ir  acompañadas conjuntamente con el las,  s ino solo terminarían 

s iendo s imples manchas s in cuerpo, por e l lo deben de i rse trabajando con 

pinceladas suaves uniéndose entre sí ,  colocando los medios tonos sobre 

estos en capas para generar un volumen contrastado y pueden colocarse 

capas de gr is azulado para generar esa tonal idad de carácter vespert ino 

característ ico de la época. O dicha tonal idad, puede lograrse  con color 

cobre y barniz de almáciga, ta l  como lo hacía el  Greco, o mezclando 

azur i ta,  ocre, laca orgánica ro ja,  b lanco de plomo y yeso70.  

Por d icha razón es importante que la técnica sea ejecutada sobre 3 tonos, 

la luz,  e l  tono medio y los profundos u obscuros, donde la luces pueden 

ser rescatadas y def in idas a lo largo del desarrol lo de la p intura, a 

d i ferencia de otro t ipo de técnica las capas no pueden ser d isueltas 

aunque s i  modif icadas, pues podría incurr i rse a la desaparic ión de la 

intensidad lumínica. 

Sin la luz perdería ese sent ido pictór ico, pues a di ferencia de la p intura 

directa,  s i  se apl ica sobre el  fondo obscuro y poster iormente se pinta 

d irectamente, es frecuente que el  color t ienda a obscurecerse por carecer 

de la corporeidad del modelado en blanco bajo los colores, obteniendo 

solo así un tono apagado. Esto dejo una huel la muy importante en la 

p intura y es lo que se conoce básicamente como escuela Veneciana. 

Dicha técnica  será introducida in ic ia lmente por El  Greco en España 71,  

donde las bases fundamentales ya const i tuían recetas i ta l ianas como las 

de Cennini  y Albert i ,  entre otros. Lo cual genero una apl icación y base 

pictór ica para Juárez, entre técnicas I ta l ianas, como también Venecianas, 

aunque más acercadas a la técnica de Tiz iano. 

Pues var iaba la preparación técnica de los soportes, t ransmit idos por 

Palomino y Pacheco, que incluían preparaciones de media creta,  con cola,  

                                                
70	Sigaut	Nelly,	José	Juárez,	p,	296.	
71	Franco	Rusooli,	Los	Grandes	Maestros,	p,	67. 
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aceite de l inaza y b lanco  de plomo al  ó leo, cuya técnica se pract icaba en 

Sevi l la  para pinturas prel iminares al  ó leo, p lanteando así la imprimatura 

como único fondo y sobre este desarrol lando el  verdete; por lo demás se 

mantuvieron los protot ipos i ta l ianos.72 

	

Así como Tiz iano inf luyó en la obra de Juárez, de igual manera El Greco y 

Velázquez en sus di ferentes aspectos técnicos; que permearon el  modo de 

pintar del  art is ta,  en la que el  mot ivo era s implemente un pretexto,  donde 

sus verdaderos intereses se concentraban en la luz,  e l  color y los 

fenómenos pictór icos puros en general .   

Dicha preocupación lo l levó a ser e l  p intor de la verdad (debido a su gran 

veracidad ,  real ismo y detal le en su pintura),  capaz de captar y t raducir  a l  

l ienzo cualquier efecto y mater ia,  convir t iéndolos en objetos lumínicos y 

palpables; en sus obras no podría extraerse más que lo que se nos 

presenta, p lasmando lo v is ib le con toda la perfección posib le,  s in dejar a 

un lado la técnica impecable,  es por d icha razón que sus cuadros estarán 

cargados de discursos muy elaborados, de hasta dobles a tr ip les 

mensajes, s iendo el  retrat is ta de la real idad con los mensajes más 

ref inados y ocultos por excelencia ,  capaz de esconder  mensajes bajo un 

aspecto inacabado y neutro de sus cuadros; a d i ferencia de otros pintores, 

que presentaban retór icas en sus temas  y t ratamientos teatra les. 

Los cuadros de Velázquez deben de leerse con una mirada un poco más 

profunda, así podremos encontrar los mensajes ocultos o insinuaciones, 

como también sus verdaderas preocupaciones, donde el  manejo de la 

técnica es crucia l  para lograr los degradados tonales correctos en re lación 

con la luz. 

En sus obras se pueden observar los objetos del imitados, ta l  y  como 

Juárez lo p lantea en sus pinturas, así  como también un entorno negro que 

envolvía a los personajes de gran real ismo a manera de una puesta casi  

teatra l ,  donde las pinceladas son f lu idas y d i fuminadas del icadamente en 

sus contornos, que al  mismo t iempo contrastan con lo etéreo, representado 
                                                
72“Técnicas	de	Rubens	y	Rembrandt1”(	22	de	Mayo	2015(consultado	el		21	de	Febrero	2018))	
editado	por	Miluska	Dueñas	Vera,	disponible	en:	
https://www.youtube.com/watch?v=wGSlfGm6ouE	
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con las posic iones de los personajes y e l  juego de luces que los 

acompañan. 

La técnica de Velázquez ref le ja los procesos técnicos de la época, pues 

antes de in ic iar sus cuadros imprimaba el  l ienzo con una base color ro jo 

obscuro o pardo, que dotaba a los cuadros de esa característ ica 

obscur idad, donde poster iormente dibujaba los volúmenes y focos de luz 

generales, para pasar a l  t ratamiento de capas de color ya fueran pastosas 

o veladas para lograr mayor profundidad de las f iguras y t ransic iones de 

color,  con la f inal idad de glor i f icar la bel leza sensib le de las cosas de este 

mundo. 

Velázquez fue considerado el  maestro del  t ratamiento de la luz y por la 

inf luencia de pintores que l legaron al  la Nueva España, este aspecto 

permeó a Juárez que tendrá presente la misma preocupación en sus obras 

al  generar atmósferas l lenas de focos lumínicos y teatra les que le dan v ida 

a la p intura. 

Este t ipo de técnicas que Juárez va adoptando a lo largo de su producción, 

se ven fuertemente l igadas a grandes maestros de la época e inf luencias 

importantes que se iban desarrol lando en di ferentes puntos del  mundo, y 

que a consecuencia de la importación y exportación de obras tanto en 

España como en el  nuevo Mundo, Juárez i ra asimi lando y adoptándolas 

para lograr c iertos aspectos técnicos, v isuales y espir i tuales en sus 

pinturas. 

Entre los recursos adaptables que Juárez tomó como part ida para su 

pintura, encontramos diversos t ipos de tratamientos y s igni f icados, pero a 

pesar de lo d ist intas que estas fueran, y del  lugar que provin ieran, 

encontraremos que todas buscaban la perfección en la p intura, como 

medio de expresión para su t iempo.  

Entre los movimientos que tuvieron presencia,  ya fuera mucha o poca, 

dentro de la obra de Juárez, podremos encontrar e lementos propios de la 

escuela Florent ina, caracter izada por su temática, su  composic ión plana, 

su estét ica  bizant ina y en algunos caso la ut i l ización de elementos 
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paleocr ist ianos 73 .  En este caso,  la p intura de carácter re l ig ioso, se 

mantendrá l igada a los elementos iconográf icos propios de esta escuela, y 

por consiguiente encontraremos que la iconografía ut i l izada en las obras 

de Juárez está l igada a el la,  no solo será este modelo lo que retoma, 

también el  empleo de las d imensiones a través de la profundidad de los 

p lanos será característ ico de sus pinturas, pero que al  mismo t iempo el  

mismo Juárez readapta y mejora con la ut i l ización de la luz y los dibujos 

arquitectónicos. De esta forma sumando elementos formales ta les como la 

luz,  e l  color,  la forma, e l  espacio,  etc. ,  son y han s ido s iempre una 

recurrente preocupación para la p intura. Así podremos señalar en que 

sent ido la luz t iene una espacia l  importancia para resaltar las formas y 

denotar los mensajes que se quieran dar a entender.  

De modo que, e l  arte se convert i r ía en aquel la herramienta capaz de l legar 

a todos sus f ie les y persuadir  a aquel los herejes y dudosos de la re l ig ión, 

mediante un arte que tenía la cual idad de conmover y seducir  a t ravés de 

emociones teatra les. Por e l lo e l  Barroco fue uno de los est i los con gran 

inf luencia entre los art is tas de la época para di fundir  la propaganda 

rel ig iosa en cualquier parte del  mundo. Es por esta fuerte re lación entre 

p intura y espectador,  que Juárez optó por e l  Barroco, dotar a su pintura  

de las cual idades más reales capaces de conmover a cualquiera que las 

observara, pues dicho est i lo estaba relacionado directamente con las 

emociones y los sent imientos.  

Se val ía de iconografías s imples y d irectas pero s in dejar a un lado lo 

teatra l ,  quer iendo romper las formas manier istas a través del natural ismo y 

e l  c lasic ismo74.  

Pero entre los recursos adaptables que Juárez ut i l izaba para su pintura, 

tenía un interés part icular a e lementos manier istas para conformar sus 

obras, pues se puede notar un interés por d ibujar como  Miguel Ángel  y  

colorear como  Tiziano ,  característ ica que compart ía con los manier istas, 

pero al  mismo t iempo, aunque estos querían romper con el  c lasic ismo, 

                                                
73	El	arte	paleocristiano	es	el	nexo	de	unión	entre	dos	grandes	etapas	de	la	cultura	y	el	arte	occidental.	
Nos	referimos	a	la	Antigüedad	Clásica	y	a	la	Edad	Media	Cristiana.	John	Beckwith,	Arte	Paleocristiano	y	
Bizantino	(	edit.	Cátedra,	2007).	
74	Tendencia	o	estilo	artístico	caracterizado	por	la	búsqueda	de	la	serenidad,	equilibrio	y	armonía	de	las	
formas	propias	de	la	tradición	greco-romana. 
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Juárez se mantenía inspirado en los patrones estét icos y f i losóf icos de la 

ant igüedad c lásica,  que conjuntaba con el  exceso de texturas, escorzos, 

arqui tecturas y de movimientos curvos y teatra les ta l  como los manier istas 

lo ut i l izaban.75 

Pero al  mismo t iempo mantenía una preocupación art íst ica en contenidos 

alegór icos y s imból icos, como también en la forma, e l  cuerpo humano, los 

vest idos, posturas y objetos, cargados de elegancia y gracia,  muy parecido 

a los aspectos técnicos importantes para el  Manier ismo. De igual manera, 

se puede notar en la p intura de Juárez, un l igero alargamiento de las 

extremidades, y cabezas aparentemente pequeñas y de semblante 

est i l izado. 

Todas y cada una de las escuelas o movimientos de las que part ió Juárez, 

o fue inf luenciado por a lgún art is ta,  permit ieron que su pintura abarcara 

di ferentes puntos de estudio dentro de su obra, haciéndola de gran 

importancia y carga para mostrarnos di ferentes formas de resolver un 

cuadro y que al  mismo t iempo conviv ieran armónicamente unas con otras 

para generar mayor real ismo en sus cuadros, haciendo que su pintura 

fuera avanzada a su época, por formar su propio est i lo a le jándose de la 

monotonía de las normas de cada escuela, ut i l izando aquel las técnicas que 

más le conviniesen para lograr d i ferentes aspectos plást icos en su obra.  

En el  caso de Juárez veremos la dual idad de estos dos puntos, pues 

mientras nos representa imágenes estét icas y bel las,  las confronta al  

mismo t iempo con su real idad y su t iempo.  

Así,  podemos comprender,  la manera de representación pictór ica que 

Juárez mostraba en sus obras, la ut i l ización y confrontación estét ica de 

uno o más movimientos, logrando que se complementen para generar 

imágenes real is tas y de gran carga técnica para comprender e l  sent ido de 

una pintura propia de su t iempo, val iéndose de di ferentes recursos para 

mejores resultados, tanto v isuales, técnicos y sensor ia les.  

 

Todos los elementos mencionados anter iormente nos muestra a Juárez 

como un pintor versát i l  y  or ig inal ,  con la capacidad de armonizar d i ferentes 
                                                
75	José	Fernández	Arenas,	Renacimiento	y	Barroco	en	España	(Barcelona,	edit.	Gustavo	Gil,	S.A,	vol.VI,	
1982),	p,	165-171.	
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modelos pictór icos logrando grandes resultados. A todo esto se le sumarán 

característ ica propias de la época, que eran importantes mantener,  como 

el  decoro (respetuoso con la imagen manteniendo el  buen comportamiento)  

en cada pintura, pues la p intura debía presentar lo que es real  en la 

naturaleza, a manera de histor ias narradas referente a la re l ig ión. Y este 

úl t imo punto es importante resaltar pues, tanto en la ant igüedad como en 

el  presente, la p intura debe de representar e l  t iempo y e l  momento real  de 

cada art is ta,  una narración de su presente y lo que es.  

Convir t iendo a la p intura en un medio de di fusión metafór ica, a lusiones y 

comparaciones entre objetos, personajes y f iguras di ferentes, convir t iendo 

así e l  cuadro en una alegoría.  La cual recopi lara preceptos y reglas que 

ordenadamente con c ierto estudio nos guiara a un f in y uso part icular que 

al  mismo t iempo genere emociones y ref lex iones. 

La pintura podría asemejarse a un diá logo de imágenes, capaz de ut i l izar 

metáforas, comparaciones, a lusiones mediante objetos, f iguras o 

personajes, convir t iéndola así en un alegoría donde dichos elementos 

ayudarán a narrar la h istor ia propia de su t iempo. 

Esto úl t imo nos presenta que tanto los aspectos técnicos dentro de la 

p intura a través de tratados o recetar ios como los aspectos teór icos 

tendrán de igual manera sus fuentes histór icas, poét icas, o emblemáticas, 

que se encontrarán y dependerán de su t iempo, donde el  art is ta  las 

representará mediante formas simból icas o alegór icas, generando un 

impacto sut i l  y  d irecto en el  espectador.  

En el  caso específ ico del  proyecto la p intura será una recopi lación de 

preceptos y reglas exper imentadas, que ordenadamente nos encaminará a 

un buen uso de capas del color ta l  como se hacía en la ant igüedad, 

preservando la estét ica y bel leza c lásica de la f igura humana, la luz,  e l  

color,  los objetos, etc.  dotándolos de espír i tu propio que nos muestran 

histor ias actuales a su t iempo y técnicas ant iguas. 

La pintura en este sent ido servirá como un art i f ic io que imita lo natural  y 

que mediante el  ingenio art íst ico, ya sea por sus inf luencias o técnicas, 

nos hace mirar la verdadera naturaleza de la cosas, según lo que se nos 

presenta a la v ista,  hablando tanto en un sent ido técnico, como también 

espir i tual .  Nos refer imos a técnico, a aquel proceso práct ico donde se 
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representara la mater ia v is ib le de lo natural  emulando art i f ic iosamente a la 

misma en la obra, mientras que la espir i tual  s i tuara a todas las cosas 

inte lectuales no v is ib le que proponen un discurso. 

Recordemos que así la p intura nos enseña a imitar mediante l íneas y 

colores todas aquel las cosas imitables, tangibles como intangibles, en 

cualquier superf ic ie.  Que der iven en 4 pr imeras causas: la necesidad, la 

ut i l idad, e l  dele i te y la v ir tud76,  cuyas bases eran esencia les dentro de la 

p intura sagrada. 

Las cuatro causas estarán acompañadas de la invención y e l  d ibujo como 

forma sustancia l  de la p intura (ant iguamente se creía que s in las dos 

anter iores, la p intura carecería de v ida y a lma).  La f inal idad de la p intura 

en este aspecto será poder re lacionar armónicamente los puntos 

anter iores, junto con un buen manejo de la técnica, tanto del  manejo de las 

sombras, la forma, la luz etc. ,  que ayude a la p intura a impactar a l  

espectador ,  con una carga estét ica que dele i te.   

Las inf luencias anter iores junto con los art is tas que marcaron la p intura de 

José Juárez, nos presenta diversas técnicas práct icas para desarrol lar  un 

cuadro, y todas se re lacionan entre s i ,  por buscar una estét ica de bel leza 

al  f inal  de sus obras. Todas y cada una de el las ayudaron a formarlo como 

art is ta único e innovador,  val iéndose de diversa herramientas, que antes 

de ser contradictor ias,  se fusionaron para lograr resul tados únicos y que 

favorecieron en el  desarrol lo poster ior de la p intura. Y al  comprender más 

respecto a los procesos, lograremos adaptar los a una pintura actual ,  

donde no dejemos a un lado el  legado y evolución pictór ica de nuestros 

ant iguos maestros. 

La pintura será presentada entonces como una histor ia del  art is ta,  a 

manera de biografía sobre sus procesos, errores, aciertos, aportaciones, y 

más. Así,  entendiendo  su histor ia,  podremos comprender sus procesos 

pictór icos; esto ú l t imo es justamente lo que se presenta a lo largo de la 

invest igación, pues se abordan temas histór icos y b iográf icos del  art is ta,  

así  como también aquel las inf luencias, tanto de art is tas como de 

                                                
76	Alessandro	Ceecchi,	Pintura	Italiana:	los	Uffizi,	Florencia	(Italia,	edit.	TASHEN,	2001),		p,	129.	
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movimientos que ayudarían a comprender las técnicas que José Juárez 

desarrol laba en sus pinturas. 

Una base importante del  t rabajo de Juárez será el  manejo del  color a part i r  

de las transparencias, mediante veladuras sobrepuestas de color.  Y dadas 

las inf luencias que el  art is ta tuvo con grandes maestros, fue importante 

estudiar de igual modo los colores que ut i l izaban y como colocaban 

s istemáticamente las capas para lograr c iertas tonal idades o efectos 

dentro de los cuadros.  

Todas y cada una de las inf luencias y técnicas tratadas anter iormente 

servirán para comprender los procesos plást icos que Juárez ut i l izaba para 

real izar sus cuadros, pues al  comprender mejor las inf luencias que tuvo 

dentro de su formación art íst ica, podremos desarrol lar  obras con 

contenidos técnicos s imi lares, rescatando técnicas ya casi  o lv idadas por 

los art is tas contemporáneos, adaptándolas a su t iempo, generando mayor 

interés en futuras generaciones y un rescate de los procesos técnicos 

ant iguos que también formaron la p intura Mexicana como ta l .  

 

La pintura novohispana podría parecerse indudablemente a la p intura 

Europea durante la misma época, lo cual nos muestra la fuerte inf luencia 

que esta tuvo sobre la formación de los art is tas en su momento, pero es 

importante destacar que la p intura novohispana se ve di ferenciada por la 

manera en que los art is tas apl icaban el  color.  A pesar que cada art is ta o 

ta l ler ,  tenía sus propias inf luencias y técnicas para solucionar sus 

pinturas, e l los contaban con una conceptual ización di ferente al  europeo, 

veían y entendía el  color de maneras muy dist intas, encontrando un medio 

para expresar sus sent imientos y encontrar y def in ir  una ident idad propia. 

Así,  a t ravés del color y su apl icación, los art is tas v ieron una oportunidad 

para destacarse entre los demás y mostrar lo a l  mundo de una manera 

creat iva y or ig inal .   

Hoy en día este rescate de efectos cromáticos a través de la técnica 

novohispana, podría enr iquecerse con los nuevos recursos con los que 

contamos, ampl iando las posib i l idades en que se podría explotar e l  color a 

través del rescate de técnicas ant iguas y adaptar las a nuestro contexto 

actual .  
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Pues actualmente se minimiza la importancia del  como preparar 

correctamente un soporte o e l  cómo ut i l izar e l  color para lograr un mejor 

resultado a corto y largo plazo, pues se consideran técnicas pasadas casi  

artesanales, haciendo que cada vez más art is tas olv iden este legado, y no 

aprovechen aquel las aportaciones y transformaciones que ha tenido la 

p intura para su mejor manejo, generando un desuso pictór ico.  

Es necesar io hacer una revalor ización de estas técnicas para poder 

comprender la importancia del  color dentro de la p intura, y no solo ver lo 

como un elemento ya dado o una imagen con color establecido, s ino como 

un generador de emociones.  

Hoy en día se cuentan con tantos mater ia les y posib i l idades que deberían 

ser ut i l izados para enr iquecer nuevamente la p intura, pues el  p intor ha 

s ido s in importar su l ínea de trabajo un pi lar  fundamental  para preservar e l  

color  y la h istor ia,  s iendo este un recurso invaluable.  
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CAPÍTULO III 
 

PROCESOS 
Replicando una manera de pintar                                            



 93 

CAPITULO 3 PROCESOS 

3.1 REPLICANDO UNA MANERA DE PINTAR  

 

Existen di ferentes manera de apl icación del color,  por un lado a través del  

p igmento puro mezclado con algún aglut inante, mezclando directo sobre la 

paleta,  yuxtaponiendo transparencias de color,  y la combinación de dos 

métodos. Dado el  estudio respecto a la p intura de cabal lete durante el  

v i rre inato es c laro que la técnica mayormente empleada fue la 

yuxtaposic ión de estratos de color a través de veladuras, haciendo que las 

invest igaciones de restauración ayuden con mayor c lar idad a def in ir -  

aunque no muy específ ico- e l  orden de los colores. 

Esta técnica podía apl icarse de tres maneras: uniendo, t razando  y  

golpeado77.  

Uniendo: consist ía en colocar los colores sobre el  l ienzo y con un pincel  

seco, la p intura se iba esfumando para pasar de un color a otro,  

mezclándolos suavemente hasta generar un aspecto terso y contrastado. 

Trazando: consist ía en dar p inceladas l ineales, generando una unión de 

colores a la le janía, muy parecido a la técnica del  grabado, lo cual 

ayudaba a generar con mayor éxi to los volúmenes. 

Golpeado: conocida también como a pinceladas, esta técnica era de las 

más di f íc i les,  pues consist ía en dar p inceladas directas de color,  

generando los volúmenes y contrastes a part i r  del  movimiento certero del  

p incel ,  haciendo que pareciera acabado el  cuadro casi  por completo. 

 

Estas técnicas eran las que comúnmente se podían observar dentro de la 

p intura novohispana, las cuales s iempre estaban acompañadas por e l  buen 

dibujo y manejo del  color,  e l  cual generalmente mezclaban directamente en 

el  l ienzo, aunque también exist ían art is tas que mezclaban sus colores en 

la paleta.   

Estas característ icas def inen un arte puramente novohispano, por un lado 

la mezcla del  color sobre el  l ienzo y por e l  otro la intención de la p incelada 

que quería expresar e l  p intor,  s in dejar a un lado el  t razo y e l  d ibujo. 
                                                
77	El 	Arte 	Maestra : 	 traducc ión 	novohispana	de 	un 	 tratado 	p ictór ico 	 i ta l iano , 	estudio 	
introductorio 	y 	notas 	de 	Paula 	Mues 	Orts , 	México , 	Museo 	de 	 la 	Basí l ica 	de 	
Guadalupe , 	2006. 	p , 	56 . 	
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La suma de los aspectos anter iores estaba fuertemente regida por e l  orden 

en que los colores eran apl icados, pues para los art is tas,  e l  color era la 

fuente de luz y v ida de un cuadro.  

El  orden podía var iar l igeramente, pero in ic ia lmente una vez elaborado el  

d ibujo,  se procedía a contrastar la imagen, con c laro-oscuros, 

determinando las zonas con mayor luz y las sombras con tonos medios, 

ayudando a entender mejor los contrastes y mat ices que tendría la p intura. 

El  orden de los colores estará re lacionado a la cant idad de luz que se 

ref le je en el los,  es decir ,  s i  se colocaba un tono c laro pr imero y 

poster iormente un tono más obscuro sobre él ,  ayudara a dotar lo de mayor 

luminosidad; a d i ferencia de colocar un tono obscuro pr imero y sobre el  un 

tono más claro, entonces le restaría luminosidad al  color y haría que este 

perdiera profundidad. Pero esta técnica también podía ser ut i l izada para 

obtener otros colores, pues v isualmente al  yuxtaponer capas tan delgadas 

de color,  ópt icamente hace que los colores se unan formando nuevas 

tonal idades, ayudando a dotar a la p intura de mayor r iqueza cromática.  

La teatra l idad en la p intura también se encontraba l igada a la ut i l ización 

del  c laro-oscuro o blanco-negro, pues el  b lanco era ut i l izado para 

puntual izar las zonas que tenían mayor carga lumínica haciendo que la 

p intura resaltara,  enfocando la fuerza del  color,  s iempre que se lograra 

di fuminar correctamente hacia los obscuros, pues con la luz e l  color se 

realza y con el  obscuro aún más mediante los mat ices. Es por esta razón 

que los art is tas novohispanos tenían una gran preocupación respecto a los 

contrastes y como la luz part ic ipaba e interactuaba en la imagen. 

Era importante def in ir  la escala de contrastes en tres senci l los tonos: 

luces, medios tonos y sombras, mediante los cuales se part ía para la 

e laboración de la paleta de color.  Esto dependía según el  gusto de cada 

pintor,  así  como también el  manejo del  ó leo, pues podía ser ut i l izado tanto 

por empastes como por t ransparencias, logrando grandes efectos 

lumínicos, que se re lacionaban directamente con el  t ipo de pinceladas, 

como ya se ha mencionado anter iormente. 

En la p intura novohispana las transparencias serán las prefer idas por los 

art is tas,  pues el los no escat imaban en el  número de capas que ut i l izaban 

para lograr los efectos deseados. Se recomendaba  que al  ut i l izar 
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veladuras, se dejara secar entre capa y capa para logar mejores 

resultados, y no levantar las capas pictór icas, aunque algunos art is tas 

aprovechaban cada capa para combinar colores directamente sobre el  

l ienzo. 

También se recomendaba intercalar tonal idades cál idas y f r ías para 

generar cambios tonales en la imagen, ta l  y  como José Juárez lo 

implementaba, así como también baños de color a manera de veladuras 

para resaltar c iertos tonos. 

 

Desde sus aspectos técnicos la p intura novohispana impl icaba un complejo 

s istema de elementos y t ratamientos, los cuales creaban una ampl ia gama 

de posib i l idades y resultados, donde el  color era el  protagonista para crear 

todo t ipo de sensaciones, y por esta razón la p intura Novohispana tuvo 

como protagonista e l  desarrol lo y manejo del  color,  mediante lo cual 

buscaron su propia ident idad a través de sus valores y legados por una 

tradic ión naciente que incorporaba aspectos de su pasado y en lo que se 

convert i r ían, s in o lv idar quiénes eran y a l  mismo t iempo generar nuevas 

aportaciones tanto para su tradic ión local  como futura. 

 

Una vez que se han expl icado las técnicas de manufactura v irre inal ,  

s i tuando los aspectos  técnicos de preparación de los mater ia les,  se 

expl icarán los procesos s istemáticos de color y sus resultados, mediante 

los estudios real izados conjuntamente con la p intura, logrando def in ir  los 

estratos de color y su manejo a base de transparencias para lograr así un 

contraste cromático de capas yuxtapuestas. Con la f inal idad de 

comprender los procesos que se l levaban a cabo en la capa pictór ica, la 

cual def inía una ident idad personal en la p intura novohispana, rescatando 

así los e lementos más representat ivos que ayuden poster iormente a una 

pintura actual ,  revalor izando un legado pictór ico y adaptándolo a nuestro 

t iempo. 
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3.2 Procesos Plásticos:  
	

A)  Durante la pr imera etapa de la invest igación, se seleccionó un cuadro 

del  art is ta Sebast ián López de Arteaga, por ser una de las f iguras 

pr incipales que moldearían la técnica pictór ica propia de José Juárez en 

un sent ido mas proposit ivo e innovador a su t iempo. 

Dentro del  cuadro “Los desposor ios de la Virgen”,  se seleccionaron dos 

fragmentos para ser reproducidos (ángeles lado superior izq. y rostro de 

fra i le)   y  tener así un pr imer  estudio respecto a la paleta,  las p inceladas, 

las veladuras y e l  comportamiento de estas entre capas, para lograr 

reproducir  la técnica en obras poster iores con un mejor resultado. 

Part iendo de la técnica propia del  Barroco español,  por ser e l  movimiento 

característ ico dentro del  Virre inato cuya inf luencia permearía el  arte de 

dichos s ig los,  e l  estudio part i rá del  manejo del  c laro obscuro, la 

teatra l idad, la luz,  y la acentuaciones de color para entender e l  

comportamiento de la luz sobre los cuerpos, por ser uno de los elementos 

más importantes dentro de las obras dentro del  s ig lo XVII .  

 

 
 

Los bastidores sobre los que se trabajará a lo largo de la investigación serán rígidos, 

(MDF), debidamente preparados; por un lado se lijarán y cubrirán con una capa de cola 

de conejo para impedir un exceso de absorción por parte de la madera respecto al 

  

Imagen 16 

Sebastián López de Arteaga 
“Los desposorios de la Virgen” ca.1650 
Óleo sobre tela 
223.5 x 170 cm 
MUNAL 
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pigmento. Y por el otro, se preparó una imprimatura “media creta”, mezclando: 

1vol de blanco de zinc, 1 vol. carbonato de calcio, ½ de cola coagulada ,1/5 vol. de aceite 

de linaza y 1 ½ de Agua, para posteriormente aplicar capas delgadas sobre la superficie, 

logrando un aspecto liso y terso, que funcionará como un puente entre el soporte y el 

pigmento, ayudando a la mejor fijación de color y su perdurabilidad, esto para 

contrarrestar  lo que ocurría  cuando un material perjudicaba a la obra con el paso de los 

años. 

A través de los trabajos de restauración de la pintura virreinal se ha podido establecer 

cuándo las pinturas sufren alteración por su manufactura inicial; el uso de maderas, telas, 

aceites y barnices que no dejan de actuar con el medio ambiente ha creado distintos 

daños en las obras, por lo que no replicaremos aquello que sabemos perjudica a la 

pintura.   En este caso una capa pictórica determinada por cada color y su capacidad de 

absorber menor o mayor cantidad de aceite establece el tiempo de secado por lo que se 

ha tenido cuidado en trabajar la siguiente etapa solo cuando la previa se ha secado y se 

mantiene mordiente. 

 

 
	 	

	
	
	

 
 
 
	

Se	parte	de	un	dibujo	previo	sobre	el	soporte,	respetando	
el	color	blanco	de	la	media	creta,	como	se	planteaba	en	un	
inicio	durante	el	siglo	XVI.	
Posteriormente	 se	modelan	 los	 cuerpos	 con	 tonos	 ocres,	
para	delimitar	las	luces	y	las	sombras	a	través	de	un	tono	
medio.		
Siempre	 respetando	 el	 blanco	 como	 la	 zona	 de	 mayor	
luminosidad	y	protagonismo	dentro	de	la	pintura.	

El	 tono	 medio	 servirá	 a	 manera	 de	 grisalla	 donde	 se	
destacarán	los	elementos	mas	obscuros	o	mas	luminosos	de	
la	obra,	lo	cual	ayudará	a	situar	las	diversas	tonalidades	con	
mayor	facilidad.		
El	 tono	 ocre	 ayudará	 	 de	 igual	 manera	 a	 lograr	 las	
transiciones	 lumínicas	 con	 mayor	 naturalidad,	 así	 como	
también	 generar	 que	 las	 luces	 parezcan	 emanar	
directamente	de	los	cuerpos.	
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Se	modelan	 las	 sombras	mas	 destacadas	 dentro	 de	
la	 composición	 con	 color	 sombra	 tostada,	 para	
delimitar	 los	 cuerpos,	 siempre	 uniendo	 los	 tonos	
con	 el	 fondo,	 creando	 una	 atmósfera	 etérea	 y	
eliminando	la	rigidez.	
Mientras	que	 las	 luces	que	 tengan	mayor	 fuerza,	se	
resaltarán	 con	 blanco	 de	 plomo	 para	 lograr	mayor	
contraste.		

Se	comienza	a	modelar	el	cuerpo	con	una	carnación	de	
tono	 medio,	 obtenida	 mediante	 la	 combinación	 de	
amarillo	 de	 Nápoles	 ,	 blanco	 de	 plomo,	 ocre	 y	 siena,	
que	servirá	para	establecer	las	diferentes	gradaciones	
dentro	de	los	rosados.	

Se	 acentúan	 las	 luces	 con	 blanco	 de	 plomo	 por	 segunda	
vez,	para	rescatar	aquellas	que	se	perdieran	al	incorporar	
los	tonos	carne,	y	se	difuminan	entre	ambos	tonos		
(a	 manera	 de	 veladuras	 y	 esfumato)	 para	 establecer	 las	
transiciones	de	color.	

Se	 van	 incorporando	 veladuras	 de	 tonos	 rosados	 para	
generar	 contrastes	 en	 los	 cuerpos.	 Incorporando	
tonalidades	bermellón	y	carmín	en	el	caso	de	imágenes	
de	 niños,	 como	 lo	 especifica	 Francisco	 Pacheco	 en	 “El	
Arte	 de	 la	 Pintura”,	 logrando	 esos	 tonos	 rosados	
(ruborizados).	
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Se	trabaja	el	fondo,	comenzando	con	veladuras	de	tonos	
grises	 para	 el	 cielo;	 incorporando	 capas	 de	 sombra	
tostada,	azul	ultramar	y	negro,	con	respecto	a	los	tonos	
obscuros,	hasta	hacer	una	transición	a	tonos	medios.	
 

Utilización	de	veladuras	de	tono	naranja	para	el	fondo	y	
los	 cuerpos;	 así	 como	 también	 siena	 para	 modelar	 el	
volumen	de	 los	personajes,	 logrando	un	 aspecto	 cálido	
en	las	figuras	,	y	que	se	unifiquen	entre	si,	logrando	una	
continuidad	en	la	paleta.	
Las	telas	se	 trabajan	a	partir	de	un	tono	medio,	claro	y	
oscuro,	 modelando	 así	 los	 volúmenes,	 haciendo	
variación	 en	 los	 tonos,	 con	 blanco	 de	 plomo	 para	 los	
claros,	 y	 con	 tierras	 para	 los	 obscuros,	 entre	 los	
diferentes	 tonos	 (azul,	 rojo).	 Siempre	 mediante	 la	
yuxtaposición	del	color.	
 

Durante	 el	 proceso,	 se	 corrigieron	 las	 formas	 y	
proporciones	 de	 las	 figuras,	 siempre	 partiendo	 del	
blanco	 de	 plomo	 para	 borrar,	 tal	 y	 como	 Tiziano	
aplicaba	en	sus	obras	al	hacer	alguna	corrección.		

Se	 incorporan	 veladuras	 de	 tonos	 verdes	 y	 azules	 en	 los	
cuerpos;	para	 lograr	un	mayor	realismo	en	 las	carnaciones	
de	las	figuras.	
Se	incorporan	capas	de	tonos	rojos	y	rosados		que	ayudan	a	
generar	mayor	volumen	y	calidez	al	cuadro,	ya	que	las	capas	
anteriores	 de	 dichos	 tonos	 se	 perdieron	 al	 incorporar	 los	
tonos	verdes	y	azules. 
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La s iguiente reproducción es parte de la misma obra  de Arteaga. Se 

selecciono un rostro por ser s in duda alguna el  e lemento mas elaborado,  

con mayor estudio de capas y contrastes dentro de las p inturas del  

v irre inato, estableciendo y comprendiendo con mayor exact i tud el  manejo 

Se	trabajan	las	luces	de	los	cuerpos	con	veladuras	ocres,	
anaranjadas	y	blancas	para	lograr	una	mejor	transición	
de	color	y	de	la	luz.	
El	 tono	 azul	 se	 hace	 presente	 con	 mayor	 fuerza	 en	 el	
fondo,	 al	 igual	 que	 en	 ciertas	 zonas	 dentro	 de	 los	
cuerpos.	
 

Para	 finalizar	 se	 establece	 una	 pátina	 con	 negro	 y	
amarillo	 para	 lograr	 el	 aspecto	 antiguo	 de	 la	 obra	 y	
apagar	 los	 tonos	 mas	 brillantes,	 pues	 dentro	 de	 la	
estética	 virreinal	 no	 eran	 tan	 marcados	 los	 brillos	
propios	del	 color,	 a	diferencia	de	obras	 conocidas	de	
José	Juárez.	

Se	 marcan	 las	 luces	 mas	 brillantes	 con	 blanco	 de	
plomo	y	 se	 exagera	 el	 uso	de	 bermellón	 y	 carmín	 en	
las	 figuras	y	 las	 flores;	para	 lograr	un	naturalismo	en	
la	imagen	con	aspectos	teatral.	

Se	 sigue	 trabajando	el	 cuerpo	con	veladuras	 rosadas,	
tonos	 carne	 y	 sombras,	 	 solo	 a	 manera	 de	 detalles	
finales,	lo	mismo	que	con	las	manos,	pies	y	rostros,	al	
igual	que	elementos	del	fondo.	
	
Las	 telas	 son	 unificadas	 en	 sus	 volúmenes	 con	
veladuras	 mas	 diluidas	 con	 blanco	 y	 sombras,	 para	
lograr	mayor	movimiento	y	menos	rigidez.	
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de los colores y las luces dentro de una obra ,  logrando de ta l  manera 

reproducir  la técnica en imágenes s imi lares en composic iones mas 

actuales. 

 
 

 

 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

En	 este	 cuadro,	 se	 hace	 la	 variación	del	 tono	natural	 de	 la	
imprimatura	 blanca,	 hacia	 una	 capa	 	 pigmentada	 de	 tono	
almagre,	 muy	 propia	 de	 artistas	 de	 inicios	 del	 siglo	 XVII,	
para	dibujar	sobre	esta	el	boceto	y	sacar	gradualmente	 las	
luces	del	rostro	con	blanco	de	plomo,	para	lograr	un	mejor	
volumen.	
 

Se	delimita	el	 fondo	con	sombra	tostada,	azul	y	una	cantidad	
menor	de	negro,	 para	 incorporar	 los	 obscuros	 a	 la	 figura	de	
manera	 gradual,	 y	 así	 unificar	 el	 rostro	 al	 fondo	 (líneas	
difuminadas).	
Se	incorporan	tonos	rojos	para	su	vestimenta	y	el	gorro,	todo	
mediante	veladuras,	 tanto	en	sus	variaciones	de	tonos	claros	
como	oscuros.	
 

	
A	 diferencia	 del	 primer	 cuadro,	 	 se	 modelan	 los	 tonos	
verdes	 y	 azules	 dentro	 del	 rostro	 después	 de	 los	 blancos,	
para	generar	un	volumen	y	 contraste	entre	estos	así	 como	
también	 con	 los	 tonos	 piel	 y	 rosados,	 logrando	 un	 mejor	
realismo	 en	 las	 carnaciones,	 que	 ayudará	 posteriormente	
para	el	volumen	y	los	obscuros.	
	
Se	delimitan	 las	zonas	obscuras	con	un	 tono	 tierra	 tostada	
en	diferentes	gradaciones	para	crear	rigidez	en	la	forma.	
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Se	 adicionan	 tonos	 piel,	 respetando	 el	 color	 de	 fondo	 para	 las	
zonas	mas	obscuras,	logrando	obtener	volúmenes	marcados	en	el	
rostro,	 mientras	 que	 la	 pincelada	 se	 usa	 suave	 y	 suelta,	
modelando	los	volúmenes	con	el	movimiento.	
Es	 importante	 que	 entre	 las	 veladuras	 se	 respeten	 los	 tonos	
anteriores	en	las	zonas	donde	mas	se	acentúen	dichos	colores.	Tal	
es	el	caso	de	los	verdes	y	azules,	pues	serán	estos	los	que	ayuden	
a	generar	naturalidad	al	rostro.	
Mientras	que	en	 las	 luces,	 se	 acentúan	y	 rescatan	 con	blanco	de	
plomo	 y	 una	 cantidad	menor	 de	 ocre	 para	 hacer	 una	 transición	
entre	las	luces.	
 

Posteriormente	se	acentúan	las	sombras	con	sombra	tostada	o	
alguna	tierra,	para	unificar	el	fondo	con	la	figura,	ayudando	que	
las	 transiciones	de	color	entre	 las	 luces	y	 las	 sombras	no	sean	
rígidas	y	aplanen	la	figura.	
Todas	 las	 capas	 estarán	 trabajadas	 con	 la	 técnica	de	 esfumato	
para	unificar	los	tonos	y	las	variaciones	de	color	entre	cada	uno	
de	ellos,	sin	ser	el	cambio	tan	evidente.	
 

De	 igual	 manera	 se	 trabajan	 veladuras	 con	 sombra	 tostada,	
siena	y	ocre,	generando	en	el	rostro	mayor	volumen	y	contraste.	
También	 se	 incorporan	veladuras	de	 tono	 rojizo	muy	diluidas,	
para	 generar	 la	 luz	 rojiza	 del	 ambiente,	 como	 lo	 muestra	 la	
imagen	original.	
 

Se	 trabajan	 los	 tonos	 rosados	 y	 rojos	 con	 mas	 marcaciones	
logrando	unificar	el	rostro,	pero	al	mismo	tiempo	se	trabajan	las	
luces	 con	 blanco	 de	 plomo	 y	 ocre	 para	 iluminar	 las	 zonas	 con	
mayor	luz,	unificándolas	con	los	tonos	carnes	y	rojos.	
La	 barba	 se	 trabaja	 de	manera	 difuminada	 completamente,	 solo	
acentuando	 los	 tonos	mas	 obscuros	 y	 las	 luces,	mientras	 que	 se	
coloca	una	veladura	homogénea	de	tono	ocre	y	toques	de	siena.	
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Nuevamente	 se	 rescatan	 luces	 con	 blanco	 de	 plomo,	 tanto	 en	 el	
rostro	como	en	la	barba.	
Y	se	comienza	a	obscurecer	paulatinamente	los	bordes	del	rostro,	
para	unir	con	el	fondo,	sin	hacer	delimitaciones	muy	marcadas,	y	
eso	propicie	que	la	figura	parezca	recortada.	
 

Trabajo	 de	 veladuras,	 con	 tonos	 piel	 y	 rojos,	 para	 rescatar	
tonalidades	 y	 volumen,	 incorporando	 luces	 y	 sombras	
gradualmente	a	dichos	tonos.	
Se	 retoman	 los	 detalles	 de	 la	 barba,	 pelo	 y	 cejas	 para	 generar	
unión	entre	estos	dentro	del	rostro,	incorporando	tonalidades	de	
las	carnaciones,	tal	como	Francisco	Pacheco	señala	en	el	libro	“El	
arte	de	la	pintura”.	
 

Se	exageran	las	tonalidades	rojizas	y	rosadas	en	el	rostro,	para	
unificarlas	con	las	sombras.	
Se	delimitan	las	luces	dentro	del	rostro	para	ser	incorporadas	a	
manera	de	volumen,	dadas	por	la	dirección	de	la	pincelada.		
Y	 finalmente	 se	 aplicará	 una	 capa	 homogénea	 de	 color	 humo	
para	apagar	el	brillo	de	los	rojos.	
 

Dentro	 de	 la	 última	 fase	 del	 cuadro,	 se	 suavizan	 las	 líneas	
(difuminando	 los	 contrastes	 entre	 tonos	 y	 líneas	 muy	
marcadas	para	darle	unidad	al	rostro.	
Se	 aplica	 una	 veladura	 de	 color	 ocre	 rojizo	 para	 lograr	 el	
aspecto	antiguo	del	cuadro	y	la	luz	roja	de	la	atmósfera	de	la	
imagen.	
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Dentro de las dos pr imeras obras real izadas, encontraremos di ferentes 

resultados con respecto a la natural idad y real ismo de la imagen, esto es 

debido a que ambas conl levaron di ferentes estudios y apl icación ordenada 

del color.  

En este caso, denotamos que el  cambio en el  orden de alguna capa, 

generará un impacto v isual s igni f icat ivo, por lo que se observaron 

resultados favorables en la apl icación de c ierto orden del color,  y  ot ros 

que no funcionaron debido al  comportamiento de la veladura sobre otro 

tono, ya fuera porque no resaltaba el  tono o el  contraste no favorecía para 

lograr uni f icación entre e l los. 

Var ios aspectos sobre los que se basaron los dos pr imeros estudios, están 

dir ig idos por e l   l ibro de Francisco Pacheco “El arte de la p intura”78,  donde 

nos expl ica la manera de trabajar las luces, las carnaciones y las 

p inceladas, mediante un estudio de color inspirado en los grandes 

maestros, como Tiz iano, Caravaggio  y Velázquez, entre otros. Aunque no 

se expl ica el  orden exacto de los colores, s i  podemos darnos una idea 

respecto a la paleta y los tonos mas ut i l izados en aquel la época, lo cual 

ayudará de gran manera a conformar una paleta s imi lar a la de la época 

v irre inal ,   generando así una gama cromática mas compleja. 

	

La paleta propiamente de la que se parte será reducida en tonal idades ya 

creadas directamente de fábr ica, s implemente se ut i l izarán aquel los 

colores logrados mediante una paleta s imi lar a la de la época, pero 

adquir idos en el  comercio especia l izado por ser e l  mater ia l  mas recurrente 

entre los art is tas contemporáneos hoy en día,  y por lo que la re lación de 

est i lo ant iguo se uni f icará con la contemporaneidad; será una técnica 

ant igua, creada a base de mater ia les, iconos, mater ia les e ideas propias 

de su t iempo, pero nunca olv idando las técnicas de un pasado que se 

repl ican y ut i l izan para lograr un mayor interés entre los espectadores y 

art is tas futuros. 

 

                                                
78	Francisco 	Pacheco , 	El 	Arte 	de 	 la 	P intura 	(España , 	edit . 	CATEDRA, 	1990) . 	
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Podremos rescatar de estos dos estudios la importancia de colocar en un 

orden especif ico todas y cada una de las veladuras, pues s i  se omite un 

paso, o se adelanta, e l  resul tado será v is ib lemente notor io;  ta l  es e l  caso 

de los tonos verdes y azules: 

Dentro del  1er.  cuadro dichos tonos fueron incorporados a manera de 

veladuras muy di lu idas sobre los tonos carnes, lo cual generó que no se 

lograra un volumen ni  aspecto natural  de las carnaciones. 

Mientras que en el  2do. cuadro, d ichos tonos se apl icaron a manera de 

veladuras mas r íg idas, acentuando los volúmenes y tonal idades donde se 

necesitarán; lo cual logró que el  volumen resaltara con mayor natural idad y 

e l  aspecto de la p ie l  fuera mas real is ta que en el  cuadro anter ior. 

Otro punto importante que se t iene que tener presente, será el  t rabajo 

conjunto del  fondo con la f igura, uni f icando ambos tonos con técnica de 

di fuminado, con pincelada suave y suelta,  donde ambos se uni f iquen y 

compartan tonal idades, haciendo que estas tengan una unión v isual y no 

parezca un recorte independiente al  fondo. 

Por otro lado, e l  manejo de las luces s iempre estará trabajado con blanco 

de plomo, por ser e l  que genera mayor refracción de la luz y ser e l  b lanco 

por excelencia entre los art is tas de la época. Dicho trabajo de las luces 

s iempre estará acompañado del tono ocre o amari l lo ,  para lograr mejores 

transic iones entre los tonos carnes, obscuros, c laros etc.  

 

El  Blanco de plomo funcionará también como una herramienta 

indispensable para dibujar los pr imeros volúmenes de la f igura, s iempre 

acompañado de un color base de fondo (a lmagre) para resaltar fáci lmente 

las luces y sus volúmenes. Tal fue el  caso del 2do. cuadro, donde en lugar 

de ut i l izar e l  fondo blanco natural  de la imprimatura, se pigmentó de un 

tono almagre, para poster iormente incorporar las luces de la f igura con 

blanco y faci l i tar  e l  estudio de los volúmenes y la apl icación de los tonos 

consecuentes; a d i ferencia del  pr imero. 

 

Por ú l t imo un punto importante el  cual se t iene que tener en cuenta al  

p intar barbas, cabel los,  cejas, etc. ,  será unif icar los directamente con los 
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tonos de la p ie l ,  ta l  como señala Pacheco, 79donde los cabel los comparten 

tonal idades de carnosidades a manera de di fuminado para lograr mayor 

natural idad en el los. 

 

Una vez comprendiendo el  comportamientos del  color,  las veladuras y las 

p inceladas, podremos l levara a cabo cuadros que conl leven una 

complej idad mayor del  color,  pero teniendo presente aquel los errores y 

aciertos obtenidos con anter ior idad para lograr mejores resultados en la 

imagen e incorporando un orden especif ico entre capas basándonos en 

estudios previos de restauración a obras del  p intor José Juárez, así  como 

también la re lación que existe de color entre el  art is ta y Tiz iano.  

Todo el  prel iminar con la f inal idad de entender e l  orden s istemático de las 

capas, ta l  y  como eran ut i l izadas, para lograr e l  real ismo en la p intura, con 

una carga indiscut ib le de teatra l idad, pero s iempre acompañado de su 

eclect ic ismo e innovación, adaptándolas a su t iempo. 

Por lo cual d icho estudio de técnicas estará fuertemente re lacionado con la 

adaptación a nuestro t iempo, así como el  uso de temas contemporáneos 

para una mejor re lación con el  espectador de nuestro t iempo. 

 

B)  En la segunda etapa, se desarrol laron dos obras, con técnicas 

pictór icas Novohispanas, basados en estudios de capas de color del  art is ta 

José Juárez, con la f inal idad de comprender e l  orden exacto de las capas, 

así como también su fact ib i l idad para obras futuras, teniendo en cuenta 

aspectos importantes como el  color y la luz,  así como también el  d ibujo y 

la estét ica actual .  

Nos refer imos a una estét ica actual ,  en re lación al  tema, modelo o 

estándar de bel leza que hoy en día se maneja y se ve en di ferentes medios 

de publ ic idad, pues este úl t imo será un ancla a través de la cual dos 

aspectos se unirán en di ferentes l íneas de t iempo. 

Como ya sabemos ant iguamente los estándares de bel leza eran impuestos 

directamente por los cánones europeos, por lo que todas y cada una de las 

obras creadas a lo largo del Virre inato tenían que cumpl ir  c iertos 

                                                
79	Francisco 	Pacheco , 	El 	Arte 	de 	 la 	P intura , 	p , 	499. 	
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estándares estét icos def in idos en los tratados de pintura, mediante los 

cuales los art is tas se basaban para crear a sus personajes y las escenas a 

representar.  

Esto mismo sucede hasta nuestros días, pues aunque no existan tratados 

propios de la p intura que nos dicten una cuant i f icación estét ica, s i  

exist i rán revistas, per iódicos, fo l letos, paginas web, programas, etc. ,  

donde nos muestren personas con cánones estét icos aceptables dentro de 

nuestra contemporaneidad, d ichos modelos están estructurados dentro de 

un dictado estét ico que hasta el  día de hoy nos r ige, para demostrarnos 

qué es o no bel lo.  

Esto úl t imo será el  punto a través del cual se part i rá para crear las 

composic iones pictór icas, ut i l izando modelos de revistas o programas de 

TV para def in ir  una idea o boceto, pero apl icando  la paleta estudiada de 

José Juárez y ta l  como los art is tas Novohispanos lo l levaban acabo. 

Todo esto estará estrechamente l igado a la ut i l ización de óleo de marcas 

contemporáneas, que sean s imi lares, manteniendo y respetando la paleta 

reducida y  a part i r  de esta para crear la gama cromática completa que él  

empleaba. 

Todos los mater ia les y herramientas, así como los estándares estét icos y 

composit ivos estarán l igados a nuestra contemporaneidad, con carga de 

iconografía POP (comercia l) ,  que se re lacione a nuestro t iempo, pero 

apl icando a manera de rescate de la técnica Virre inal  y su color. 

 

Recordemos que el  orden var ia según la tonal idad de carnación que se 

desea obtener y e l  orden de la paleta,  tanto la de Tiz iano como la de 

Juárez, estarán afectadas por e l  uso intercalado del b lanco en cada tono 

como Tiz iano o incorporado directamente en la paleta como Juárez. Por lo 

que el  1er cuadro estará trabajado en el  orden s imi lar a l  color de Juárez, 

pero rescatando casi  en cada capa el  b lanco, mientras que el  segundo 

cuadro, solo estará incorporado el  b lanco directamente en la paleta,  

acentuando los b lancos mas puros al  in ic io y f inal .  Con la f inal idad de 

obtener mejores resultados, de gran carga real is ta,  pero logrando entender 

e l  orden correcto de color entre capas. 
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Así conseguiremos entender la re lación que el  art is ta tenia con el  estudio 

del  color y la luz,  a t ravés de uno de los grandes maestros de la p intura 

(Tiz iano),  incorporando elementos que ayuden en  una pintura mas natural .  

 

E l  orden estará def in ido por los estudios de restauración real izados  por 

los invest igadores Javier Vázquez y Tat iana Falcón, inclu ido en el  texto de 

José Juárez80,  quedando de la s iguiente manera: 

 

Fondo pigmentado de tono a lmagre  

Negro del  estudio del  d ibujo  

Blanco de Plomo 

Laca ro ja (se respetara la p igmentación natural  de tono almagre del  fondo) 

Gris verdoso  

Azul  

Laca ro ja 

Ocre o amari l lo  

Anaranjado 

Rosas o carnes 

Negro 

Blanco 

 

Y en el  caso especif ico de los mater ia les implementados por Juárez 

encontraremos la incorporación de lámina de oro y oropimente en ambas 

obras. Al  igual que los colores v io letas y sus der ivados. 

 

Durante el  desarrol lo de  las s iguientes obras la preparación de ambos 

bast idores part ieron de la misma manufactura. Ambos fueron bast idores 

r íg idos de lámina de MDF, con preparación de cola de conejo, imprimatura 

de media creta,  y una capa extra p igmentada con color a lmagre. 

 

                                                
80	Los 	 estudios 	 e 	 	 imágenes 	 son 	 tomadas 	 del 	 l ibro: 	Nel ly 	 S igaut , 	 José 	 Juárez , 	 recursos 	
y 	 d iscursos 	 de l 	 arte 	 de 	 p intar 	 (México , 	 Museo 	 Nacional 	 de 	 Arte , 	 Banamex, 	 1ra 	
edic ión , 	 2002) , 	 correspondiente 	 	 a l 	 estudio 	 de 	 capas 	 a 	 cargo 	 de 	 los 	 invest igadores 	
Javier 	Vázquez 	y 	Tat iana 	Falcón , 	 inc lu ido 	en 	e l 	 texto 	de 	 José 	 Juárez .	p,	283-306.	
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Posteriormente	 el 	 1er 	 cuadro	 seguirá 	 el 	 orden	 ya	 anteriormente	mencionado, 	
con	 la 	única 	variante 	de	colocar 	capas	de	blanco	 intercaladas	después	de	cada	
tono. 	
 

 
 

	
	
	
	

Como	primer	paso,	
se	elaboraron	dos	
bastidores,	con	la	
técnica	de	
imprimación	que	ya	
se	había	utilizado	
anteriormente	con	
los	primeros	
cuadros.	

Se	 dibujan	 los	 volúmenes	 de	 la	 figura	 con	 un	 tono	
sombra	 tostada	 en	 lugar	 de	 negro	 carbón	 animal,	
para	 definir	 las	 zonas	 mas	 obscuras	 dentro	 del	
rostro.	
Respetando	 el	 tono	 almagre	 del	 fondo,	 para	 ser	
incorporado	posteriormente	con	otras	tonalidades.		

Primero	 es	 necesario	 entender	 donde	 están	
ubicadas	las	sombras	o	tonos	mas	obscuros	(sombra	
tostada)	de	nuestra	figura,	y	posteriormente	marcar	
las	 luces	 con	 blanco	 de	 plomo	 para	 delimitar	 las	
zonas	mas	iluminadas	o	claras.	
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Es 	 necesario 	 que	 cada	 pincelada	 que	 se 	 de	 en	 el 	 cuadro	 siga 	 la 	 dirección	
natural 	 de	 la 	 f igura , 	modelándola 	 y 	 profundizando	 cada	 elemento	 para	 evitar 	
que	 la 	 imagen	se 	aplane. 	
	
	

  
	
	

  
	
	

 

Para	 lograr	 tonos	 mas	 naturales	 y	 reales	
en	 la	 piel,	 se	 colocan	 veladuras	 de	 tonos	
verdes	 y	 azules.	 Para	 lograr	 una	 mayor	
profundidad	y	contraste	entre	capas.	

Una	 vez	 delimitados	 los	 tonos	
azules	 y	 verdes,	 se	 colocan	
veladuras	 de	 tonos	 medios,	
utilizando	 blanco	 de	 plomo	 y	
amarillo	 de	 Nápoles	 en	 menor	
cantidad,	 para	 unificar	 las	
veladuras	pasadas	y	suavizar	 los	
tonos	mas	brillantes.	
Incorporando	 tonos	 rojizos	 con	
laca	 roja	 para	 los	 labios	 y	
contorno	de	ojos.	

Las	veladuras	consecuentes	a	este	paso,	serán	una	mezcla	
de	 tonos	amarillos	y	blanco,	para	acentuar	y	 rescatar	 las	
luces		de	nuestra	figura	y	dotarla	de	un	brillo		natural	de	la	
piel,	lo	cual	nos	ayudará	a	modelar	con	mayor	facilidad	el	
volumen,	cuando	coloquemos	 los	 tonos	rosados	o	rojizos	
de	la	piel.	
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Los 	tonos	obscuros	se 	colocan	en	 las 	zonas	que	ayuden	a 	profundizar 	 la 	
f igura , 	de 	manera	paulatina , 	dejando	secar 	bien	capa	tras 	capa	 , 	antes 	de	
incorporar	una	nueva	veladura, 	pues	de	no	ser 	así , 	se 	pierden	 los 	colores 	
anteriores . 	
	

Se	 aplicaron	 veladuras	 de	 tonos	 naranjas	
para	 ayudar	 a	 iluminar	 los	 blancos	 y	 los	
amarillos,	los	cuales	harán	la	transición	de	
tonalidades,	 hacia	 la	 piel	 y	 sobre	 ellos	 se	
pudo	comenzar	a	obscurecer	las	zonas	con	
sombras,	 sin	 que	 estas	 parezcan	 cortadas	
entre	un	cambio	de	tono	a	otro.	
Se	incorporan	tonos	ocre	cerca	de	las	luces	
mas	 marcadas	 dentro	 de	 la	 figura,	
rescatando	 al	 mismo	 tiempo	 estas	 con	
blanco	de	plomo.	

Se	obscurecen	 las	 zonas	 con	menos	presencia	de	 luz	 con	
sombra	tostada,	azul,	e	incluso	siena	tostada,	para	generar	
un	mayor	número	de	contrastes	en	 la	piel	y	eso	 le	de	un	
mayor	 realismo,	 sin	olvidar	que	 todas	 las	pinceladas	 son	
colocadas	 siempre	 en	 dirección	 al	 volumen	 de	 la	 figura,	
sin	 empastar,	 salvo	 en	 algunos	 casos	 con	 las	 luces	 para	
que	estas	se	destaquen	en	el	rostro.	
Se	acentúan	tonos	anaranjados.	
 

Después	de	colocar	los	
tonos	amarillos	y	
anaranjados,	se	cubren	con	
veladuras	tenues	de	tonos	
piel,	buscando	el	tono	mas	
acercado	al	que	se	desea	
(tono	medio).	Se	comienza	
a	modelar	con	mayor	
detalle	los	tonos	mas	
obscuros	y	claros,	al	mismo	
tiempo		que	se	incorporan	
tonos	rojizos	
paulatinamente.	
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En la época del virreinato del siglo XVII, se comenzó a utilizar el oropimente, para dorar, e 
incluso mezclar con otros colores. Pues buscaban destacar los tocados de las vírgenes y 
santos, dándoles un aspecto celestial que solo este pigmento lograba, pues refractaba la 
luz y a la vista del espectador este generaba un brillo único y dinámico.  
	

	
	

	
	
	
	

Lo	que	respecta	a	 los	 tonos	rojizos,	estos	son	colocados	en	
las	 zonas	 donde	mejor	 convenga	 para	 acentuar	 elementos	
del	 rostro,	 y	 se	 yuxtaponga	 en	 el	 exceso	 de	 luminosidad	 y	
contrarreste	 los	 tonos	 amarrillos	 del	 rostro,	 para	 que	 no	
genere	 un	 aspecto	 enfermo	 y	 con	 ausencia	 de	 color	 en	 los	
tonos	carne.	
De	nuevo	 se	 rescatan	 las	 sombras,	 y	 se	 aplica	una	 capa	de	
blanco	 de	 plomo	 para	 modelar	 nuevamente	 las	 luces	 e	 ir	
generando	 el	 volumen	 del	 rostro	 paulatinamente	 con	 la	
transición	de	tonos	a	manera	de	veladuras.	
Las	 rosas	 son	 modeladas	 con	 el	 simple	 manejo	 del	 pincel	
con	 tonos	 rojos,	 azules	 y	 violetas	 para	 obscurecer,	 y	 en	 el	
caso	 de	 los	 tonos	 claros,	 son	 armonizados	 con	 blanco	 de	
plomo	.	
Los	 tonos	 rosados	 son	 destacados	 mediante	 veladuras	
tenues	 	 sobre	 las	 capas	 anteriores	 para	 lograr	 un	 mayor	
realismo	en	la	piel	y	las	rosas.	
 

Este	pigmento	se	utiliza	de	dos	maneras;	 la	primera	es	a	
base	de	óleo	mezclado	con	ocre	,	sombra	tostada	y	blanco	
de	 plomo,	 que	 permite	 pintar	 elementos	 que	 simulen	
dorados	 y	 pueda	 ser	 empleado	 con	 otros	 tonos	 para	
generar	 sombras	 o	 luces,	 pero	 sin	 perder	 ese	 brillo	
característico	o	directamente	con	óleo	dorado.	

La	 segunda	 será	 la	 implementación	 del	 oro	 a	 manera	 de	
hoja	 de	 oro,	 la	 cual	 se	 adhiere	 a	 la	 superficie	 plana	 del	
cuadro	con	cola	de	conejo;	esta	hoja	de	oro,	a	diferencia	del	
pigmento,	es	aun	mas	brillante	que	la	anterior,	pues	esta	es	
una	 película	 brillante	 que	 refleja	 la	 luz	 y	 	 genera	 destellos	
naturales	 al	 interactuar	 con	 el	 cuadro,	 lo	 cual	 ayuda	 a	
acentuar	 esos	 elementos	 celestiales	 de	 un	 cuadro	 ,	 tal	 y	
como	lo	hacían	en	el	virreinato.	
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Dado que el  segundo cuadro fue trabajado en conjunto con el  pr imero, los 

procesos son muy s imi lares, a d i ferencia del  rescate de blanco entre cada 

capa de color,  pues en el  2do. cuadro el  b lanco de plomo se encontrará 

mezclado directamente en los tonos y solo es ut i l izado puro al  in ic io y f inal  

del  cuadro. 

Por d icha razón, en el  s iguiente desarrol lo p ictór ico se resumirán los 

procesos y solo se destacarán las d i ferencias y problemáticas que tuvo 

dicho proceso. 

 
 

	
 
 
 
 

Es	 importante	 destacar	 que	 al	 utilizar	 hoja	 de	 oro	 se	
delimite	bien	 la	 zona	donde	 se	 colocará,	 al	 igual	que	 tener	
los	recortes	exactos	de	la	figura,	para	evitar	ensuciar	el	área	
de	trabajo	u	otros	elementos	que	no	se	desean	dorar.	
	
Los	 fondos	 por	 otro	 lado	 pueden	 ser	 trabajados	
simultáneamente	 con	 las	 figuras	 principales	 o	 después	 de	
estas,	 dependiendo	 lo	 que	 se	 quiera	 pintar.	 Pero	 es	
recomendable	que	si	cuenta	con	varios	elementos	el	fondo,	
se	 pinte	 de	 atrás	 hacia	 adelante	 para	 que	 la	 última	 figura	
que	se	trabaje,	resalte	y	se	destaque	mas	dentro	del	cuadro.	

Por	último	se	trabajan	los	
tonos	negros	y	se	
rescatan	una	última	vez	
las	luces	con	blanco	de	
plomo	directo,	
incorporando	veladuras	
tenues	de	tonos	rosados.	
Al	final	se	aplica	una	
veladura	de	gris	azulado,		
la	cual	ayudará	para	
unificar	la	figura	y	apagar	
los	tonos	amarillos.	
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Bocetaje	 Delimitación	de	tonos	
obscurón	con	sombra	

tostada.	

Delimitación	de	luces	de	la	
figura	con	Blanco	de	

plomo.	

Utilización	 de	 veladuras	 con	
tonos	 verdes	 y	 azules,	 para	
generar	 los	 volúmenes	 y	
dotar	 al	 rostro	 de	 mayor	
naturalidad	 al	 momento	 de	
aplicar	 veladuras	 de	 tonos	
carnes	y	rosados.	
A	 diferencia	 del	 primer	
cuadro,	 en	 este	 se	 generan	
los	 mismos	 pasos	 del	 rostro	
del	 modelo	 como	 en	 el	
anterior	 y	 es	 aplicada	 la	
misma	 técnica	 para	 el	 perro,	
pues	 es	 importante	 modelar	
los	 volúmenes	 y	 no	 aplanar	
la	figura.	
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En	las	capas	posteriores	a	los	verdes	y	azules,	se	moldeará	con	
blanco	 la	 ropa	 del	 personaje,	 marcando	 las	 direcciones	 y	
volúmenes	 con	 la	 pincelada,	 siempre	 suave	 y	 amanera	 de	
esfumado.	
Lo	 que	 respecta	 al	 rostro,	 se	 aplicará	 una	 capa	 de	 blanco	 de	
plomo	 con	 amarillo	 de	 Nápoles,	 para	 unificar	 los	 tonos	
anteriores,	 sin	 perder	 algunos	 tonos	 verdes	 y	 azules,	 que	
ayudarán	al	volumen	y	realismo	de	la	piel.		

Aplicación	de	veladuras,	que	van	de	los	tonos	medios	con	amarillo	
de	Nápoles	 y	 blanco,	 a	 veladuras	 con	 tonos	 anaranjados	 y	 ocres	
para	iluminar	el	rostro.	
En	el	caso	del	cabello	se	utilizan	tonos	medios	de	azules	y	verdes,	
siempre	respetando	el	blanco	que	se	ha	puesto	anteriormente,	al	
igual	que	 las	 sombras,	para	no	perder	el	volumen	y	movimiento	
de	la	figura.	
Lo	 mismo	 aplica	 para	 el	 desarrollo	 de	 la	 figura	 del	 perro,	
omitiendo	los	tonos	amarillos,	pero	modelando	con	tonos	rosados	
(dependiendo	 los	 tonos	predominantes	que	se	utilicen	para	este	
tipo	de	figuras).	

Se	 aplicarán	 tonos	 amarillos	 y	 ocres	 para	 iluminar	 la	 piel,	 y	 al	
aplicar	el	blanco	se	logre	un	brillo	natural	en	esta.	
	
Se	 trabaja	 el	 cabello	 unificándolo	 con	 el	 rostro,	 a	 través	 de	 los	
tonos	 acres	 y	 amarillos,	 y	 posteriormente	 se	 incorpora	 una	
veladura	general	de	azul	con	blanco	de	plomo,	 logrando	un	tono	
medio	 (el	 cual	 no	 afecte	 en	 las	 veladuras	 obscuras,	 ni	 claras)	
donde	se	puedan	trabajar	las	diferentes	tonalidades	de	este.	
Mientras	 que	 el	 perro	 es	 trabajado	 incorporando	 veladuras	
amarillas	y	rosadas.	
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El	uso	de	los	naranjas	será	utilizado	en	las	zonas	donde	se	
acentúen	 las	 sombras	 mas	 marcadas,	 pues	 funcionara	
como	una	unión	entre	el	tono	claro	y	la	sombra	dentro	del	
rostro	 donde	 se	 unan	 a	 manera	 de	 degradado,	 siempre	
difuminando	el	color.	
	
En	 el	 pelo,	 se	 trabajan	 los	 tonos	 claros,	 con	 blanco	 de	
plomo,	al	igual	que	en	la	figura	del	perro.	
	
Se	va	estructurando	el	velo	con	tonos	violeta,	y	blanco	de	
plomo	 mezclados,	 al	 igual	 que	 la	 camisa,	 con	 blanco	 de	
plomo	y	laca	roja,	respetando	el	tono	natural	del	almagre	
de	fondo	para	incorporarlo	en	el	cuadro.	
 

Posteriormente,	 se	 aplican	 los	 tonos	 piel,	 para	 unificar	 las	
tonalidades	 de	 las	 veladuras	 anteriores,	 y	 se	 obscurecen	 las	
áreas	 de	 sombra,	 siempre	 respetando	 los	 limites	 puesto	 por	
los	 tonos	 verdes	 y	 azules,	 para	 no	 cortar	 con	 la	 figura,	 o	
aplanar	el	volumen	logrado	con	anterioridad.	
	
Se	 trabajan	 las	 telas,	 siempre	 a	 manera	 de	 veladura;	
comenzando	 del	 tono	 mas	 fuerte	 al	 mas	 claro,	 y	
posteriormente	aclarando		mas	solo	con	veladuras	suaves.	

Se	 trabajan	 los	 tonos	medios	 del	 perro	 a	manera	 de	mancha,	 la	
cual	 se	 unificará	 con	 tonos	 claros	 y	 obscuros,	 detallando	 el	
movimiento	 de	 su	 pelaje,	 en	 el	 cual	 pueden	 incorporarse	 tonos	
violeta,	 puesto	 que	 Juárez	 contaba	 con	 dichas	 tonalidades	 en	 su	
paleta	(lo	mismo	con	el	velo).	
El	 cabello	 se	 recomendó	 trabajarlo	 por	 zonas	 a	 manera	 de	
manchas	 y	 posteriormente	 detallar	 cada	 uno	 de	 los	 pelos	
independientemente,	 para	 generar	 movimiento	 y	 contrastes	 de	
luz,	logrando	mayor	realismo,	tal	y	como	Pacheco	lo	menciona	en	
“El	arte	de	la	pintura”.	
	
Las	telas	son	trabajadas	sutilmente	con	pinceladas	largas	y	suave,	
para	evitar	marcas	que	no	correspondan	con	la	textura	de	la	tela(	
si	 así	 es	 el	 caso),	 y	 al	 utilizar	 tonos	 negros,	 es	 recomendable	
usarlo		acompañado	de	otro	tono	(azul,	rojo,	verde,	etc.),	para	no	
aplanar		los	elementos	que	contengan	dicho	tono,	y	las	luces	que	
se	representen	tengan	un	mejor	volumen	e	iluminación	.	
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Al	igual	que	en	el	primer	cuadro,	se	utiliza	hoja	de	oro	con	el	
mismo	 proceso,	 para	 detallar	 ciertos	 elementos	 de	 la	
vestimenta	y	el	tocado	de	la	cabeza.	
El	 perro	 se	 detalla	 con	 diferentes	 tonos	 de	 rosados,	
(bermellón,	 laca	 roja	 y	 blanco	 de	 plomo),	 incorporando	
tonalidades	rojas	y	rosadas	dentro	del	rostro	de	la	figura.	

Se	detallan	los	elementos	de	las	telas	solo	con	el	contraste	simultáneo	de	veladuras	
de	los	tonos	medios	de	cada	una	de	las	prendas.	
Se	aplica	una	veladura	extra	para	acentuar	las	luces	mas	brillantes	de	la	figura,	y	se	
compensa	con	obscuros	que	lo	complementan.	
Así	como	también	se	resaltan	los	tonos	rojos	dentro	del	rostro	(labios,	contorno	de	
ojos)	para	lograr	un	mayor	dramatismo.	
También	se	detallan	las	luces	brillantes	del	tocado	en	la	cabeza,	partiendo	del	
amarillo,	ocre	y	blanco	del	centro	hacia	fuera.	
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Dentro de la realización de los cuadros anteriores encontramos un orden igual respecto a 

la aplicación de las capas, pero la variante será la aplicación del blanco; mientras que en 

el primer cuadro se aplica paulatinamente después de cada capa de color, a la manera de  

Tiziano, en el segundo el blanco va mezclado directamente en las combinaciones de los 

diferentes tonos (no siempre serán todos), lo cual ayuda a que la piel tome un aspecto 

terso y al mismo tiempo inclinado hacia los tonos pastel, haciendo que las tonalidades 

sean mas etéreas, muy parecidas a las obras de Juárez. 

 

																							 	
		
 
 
 

	Se	 rescatan	 las	 luces	 con	 una	 veladura	
uniforme	 de	 blanco	 de	 plomo,	
degradando	 el	 tono	 para	 unificar	 los	
contraste,	logrando	así	mayor	realismo	y	
una	 textura	 aterciopelada	 en	 la	 piel,	
respetando	las	capas	anteriores.	
Por	 último	 se	 crea	 una	 capa	 de	 gris	
azulado,	 a	 manera	 de	 veladura	 tenue,	
para	 contrarrestar	 el	 exceso	 de	
iluminación	 de	 los	 tonos	 amarillos	 y	
ocres	en	el	rostro.	

Para finalizar se incorporan todos los detalles a la obra.  
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Mientras que en el  pr imer cuadro el  intercalar b lancos ayuda a acentuar 

las luces, logrando un br i l lo  interno que emana directamente de la f igura, 

haciendo un rostro mas natural  y real is ta,  a d i ferencia del  segundo, pues 

aunque también logra de igual manera un gran real ismo, este se acerca 

mas a imágenes rel ig iosas.  

Ambas técnicas son favorables para lograr imágenes real is tas dentro de la 

p intura, pero s in lugar a duda, será la segunda la cual ayudará a entender 

propiamente la v is ión del art is ta Juárez y su manejo del  color,  aunque no 

ser ia de extrañarse que él  también l legara a incorporar los b lancos 

intercalados entre tonos, según el  t ipo de representación que necesitara,   

de ahí  que radica el  eclect ic ismo propio de Juárez, por su constante 

innovación y apl icación de diversas técnicas para lograr mayor dramatismo 

y real ismo a sus obras. 

 

              
 
 
C) 	 	 Dentro del  tercer estudio ya  se t iene un conocimiento mas ampl io 

respecto al  comportamiento del  color y las veladuras, por lo cual las obras 

subsecuentes serán desarrol ladas part iendo del orden def in ido del Pintor 

José Juárez. Lo que respecta a los temas serán propiamente temáticas 

pop  con imágenes contemporáneas armonizados con  e lementos 

composit ivos de interés personal,  adaptadas en un contexto v irre inal  o 
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ant iguo, haciendo de estas imágenes un sími l  a reproducciones de pinturas 

c lásicas, pero que se re lacionen entre s i  en di ferentes épocas pero con 

contextos s imi lares; Incorporando temas Kitsch en cada uno de el los,  a l  

igual que en las obras previas de esta invest igación, pero esta vez 

destacando la teatra l idad y tenebr ismo propio del  barroco  muy ut i l izado 

por e l  art is ta Juárez, que podrían ser sus equivalente en el  pasado, por su 

carga s imból ica o s implemente popular.  

De esta manera las obras a cont inuación tendrán un desarrol lo técnico 

s imi lar a las obras anter iores, solo que se destaca el  manejo del  color  y la 

luz,  pero con elementos que las s i túan dentro de nuestro contexto actual.  

Puesto que ambas obras fueron real izadas al  mismo t iempo, s in 

d i ferencias entre las apl icaciones de color ;  a cont inuación se desarrol lará  

la expl icación de su proceso en conjunto, marcando las di ferencias 

indiv idualmente. 

El  orden de las capas no cambiará debido a que se obtuvieron resultados 

favorables con anter ior idad y solo se modulará el  contraste y los tonos 

directamente en la paleta,  según lo que se dese obtener,  pero 

manteniendo siempre el  t rabajo paulat ino de veladuras, capa sobre capa y 

una pincelada suelta,  donde el  p incel  marque las d irecciones de los 

volúmenes.  Así como también el  uso del  b lanco entre capas y mezclado 

directamente en la paleta con sus di ferentes tonos según los resultados 

que se deseen obtener.  

 

 

 
 

Como	 en	 las	 obras	
anteriores,	 los	bastidores	
son	 preparados	 con	 una	
imprimatura	 definida	
previa,	 mas	 una	 extra	
pigmentada	 de	 color	
almagre,	 para	 comenzar	
sobre	una	base	tonal	que	
nos	 ayude	 a	 definir	 el	
trazo.	
En	seguida	se	definen	las	
sombras	 o	 tonos	 mas	
obscuros	 con	 sombra	
tostada	 para	 comenzar	 a	
establecer	 las	 luces	 y	
sombras.	
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Dentro	del	trazo,	es	 importante	definir	 los	
tonos	con	mayor	luz	y	aquellos	limites	que	
correspondan	 a	 las	 áreas	 con	 tonos	 mas	
obscuros,	 procurando	 modelar	 con	 el	
pincel	 al	 mismo	 tiempo	 que	 se	 va	
colocando	el	 color,	 logrando	así	un	mayor	
realismo	 en	 los	 volúmenes,	 y	 esto	 nos	
facilite	 ir	 colocando	 las	 veladuras	 sin	
perder	 el	 dibujo	 ni	 el	 volumen	 ya	
establecido.	
Se	 establecen	 las	 luces	 con	 blanco	 de	
plomo	 al	 mismo	 tiempo	 que	 se	 modelan	

A	diferencia	de	las	obras	previas,	en	estos	
cuadros	 se	 trabaja	 el	 fondo	 en	 conjunto	
con	los	rostros	para	crear	una	unificación	
visual	de	ambos.	
 

 

Después	de	colocar	sombras	y	luces,	se	
crea	una	veladura	de	tono	azul	sobre	el	
rostro,	procurando	siempre	seguir	el	
movimiento	y	la	línea	natural	del	rostro	
y	su	volumen.	
Después	de	colocar		la	veladura	azul,	se	
coloca	la	una	de	color	verde,	para	poder	
definir	las	zonas	donde	el	volumen	es	
mas	importante	de	establecer	dentro	del	
rostro.	
El	color	azul	nos	ayudará	para	definir	las	
sombras,	y	estas	no	tomen	un	aspecto	
plano;	mientras	que	el	tono	verde,	nos	
ayudará	a	definir	el	volumen	dentro	de	
las	áreas	con	mayor	luz	y	así	dote	de	un	

En	 este	 caso,	 a	 diferencia	 de	 los	 cuadros	 anteriores,	 se	 colocará	
una	 capa	más	 antes	 de	 colocar	 los	 tonos	medios,	 pues	en	 el	 caso	
del	rostro	del	hombre,	cuenta	con	tonos	color	violeta;	pues	el	tono	
de	piel	es	mas	claro	y	predomina	de	manera	formal	una	herida	en	
la	 cabeza,	 que	 genera	 tonos	 hacia	 los	 verdes	 y	 mayor	 mente	
violetas	o	morados.	
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Una	vez	delimitados	los	tonos	azules	y	verdes,	se	colocan	veladuras	de	tonos	medios	,	
utilizando	blanco	de	plomo	y	amarillo	de	Nápoles	,	para	unificar	las	veladuras	pasadas		
y	 suavizar	 los	 tonos	mas	 brillantes,	 con	 la	 finalidad	 de	 establecer	 un	 tono	 uniforme	
sobre	 el	 cual	 se	 coloquen	 las	 veladuras	 de	 los	 tonos	 carne	 y	 las	 sombras,	 para	 no	
generar	cortes	de	color	y	cada	veladura	sobresalga	uniformemente.	

 

Se	 rescatan	 las	 luces	 con	 blanco	 de	
plomo,	 marcando	 aquellas	 mas	
pronunciadas	dentro	de	la	figura.	

Para	lograr	una	mejor	 transición	entre	
los	 blancos,	 y	 los	 tonos	 carnes,	 será	
necesario	 incorporar	 veladuras	 de	
tonos	 anaranjados	 y	 amarillos,	 que	
ayuden	a	iluminar	el	rostro	con	mayor	
naturalidad	 sin	 parecer	 forzado,	
logrando	 así	 una	 mejor	 transición	 de	
tono	 a	 tono	 donde	 cada	 color	 se	
complemente.	

 

Se	 incorporan	 veladuras	 de	 tonos	
piel	y	rosados,	acentuando	de	igual	
manera	 veladuras	 rojizas	 donde	
mas	 se	 destaquen	 dentro	 de	 la	
figura.	
En	el	caso	del	rostro	masculino,	se	
destacan	 los	 tonos	 rojos	 en	 la	
herida	 de	 la	 cabeza,	 labios	 y	
contorno	de	 ojos.	Mientras	 que	 en	
el	 rostro	 femenino	 solo	 se	
destacan,	 en	 los	 pómulos,	
alrededor	de	los ojos y los labios. 
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En	 el	 caso	 especifico	 del	 rostro	 masculino,	 se	 aplica	
una	veladura	mas	de	tono	medio,	con	una	cantidad	de	
blanco	de	plomo	mayor,	para	aclarar	 los	tonos	verdes	
y	 anaranjados,	 proporcionándole	 una	 textura	 de	
porcelana	 al	 rostro;	 a	 diferencia	 del	 rostro	 femenino,	
el	cual	cuenta	con	tonos	mas	brillantes	y	bronceados.	

 

Posteriormente	 se	 colocan	 las	
veladuras	 de	 tonos	 oscuros,	 para	
delimitar	las	sombras	de	los	rostros,	
con	sombra	 tostada,	Nápoles	y	azul,	
para	 un	mejor	 contraste	 y	 realismo	
del	rostro	en	sus	volúmenes.	

La	siguiente	capa	constará	de	tonos	rojos,	para	lograr	un	tono	mas	acercado	al	tono	rosado	
que	se	desea,	no	antes	sin	 incorporar	una	veladura	muy	 tenue	de	un	color	carne	al	que	se	
desea	llegar	para	unificar	tonos	medios,	luces	y	sombras.	
En	el	caso	de	la	ropa,	al	ser	blanca	solo	se	sacan	las	sombras	con	veladuras	azules	,	verdes	y	
sombra	tostada.	

 

En	 el	 caso	 del	 rostro	 masculino	
se	 aclara	 con	 veladuras	 blancas	
tenues,	 para	 lograr	 un	 tono	mas	
claro	 de	 la	 piel	 y	 en	 cuanto	 al	
rostro	 femenino	 para	 apagar	 los	
colores	muy	brillantes,	 se	 coloca	
una	 veladura	 de	 tono	 gris	 para	
disimular	 los	 tonos	 naranjas	 y	
unir	 el	 tono	 de	 piel	
uniformemente	con	las	sombras.	
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Cada	 uno	 de	 los	 elementos	 con	 los	 que	 cuenta	 cada	 personaje	 en	 cada	 cuadro	 (corona,	 ropa,	
celular,	etc.)	tendrá	la	misma	base	hasta	los	tonos	verdes	y	azules,	y	posteriormente	se	colocaran	
los	tonos	propias	a	cada	objeto	
El	fondo	es	trabajado	antes	de	comenzar	a	definir	 luces	y	sombras	marcadas	así	como	también	
los	detalles.	

 

En	 este	 caso	 los	 fondos	 serán	
completamente	 obscuros,	 para	
resaltar	 el	 estudio	 de	 color	 de	 los	
rostros	 y	 hacer	 referencia	 al	 manejo	
de	 luces	 imaginarias,	 características	
en	la	pintura	de	José	Juárez.	
Se	 comienza	 a	 rescatar	 las	 luces	 con	
veladuras	 de	 color	 blanco,	 y	 definir	
con	 mayor	 detalle	 las	 sombras	 para	
lograr	un	volumen	realista	y	natural.	

Las	 veladuras	 de	 laca	 roja	 se	 hacen	 mas	 evidente	 incorporando	 tonos	 rosados,	 rojos	 y	
violetas,	 solo	 en	el	 caso	del	 rostro	masculino,	mientras	 que	en	el	 femenino	se	 trabajan	 los	
rosados	alrededor	de	los	ojos	y	los	labios	y	en	algunas	transiciones	hacia	los	obscuros.	

Los	 tonos	 rosados	 y	 rojos	 serán	 mayormente	 visibles	 y	
notorios	 para	 esta	 etapa	 del	 cuadro	 pues	 son	 colores	 mas	
expuestos	a	diferencia	de	los	verdes	o	azules.	
En	 algunas	 partes	 dentro	 de	 los	 cuadros	 se	 quiso	 hacer	
evidente	 la	 cantidad	 de	 capas	 aplicadas,	 dejando	 entrever	
cada	una	de	ellas	de	maneras	diferentes.	

 
Por	 	último	se	crearon	veladuras	grises	con	tonos	violetas	para	definir	 la	barba	del	retrato	
masculino.	
También	 se	 crearon	 veladuras	 para	 detallar	 el	 pelo	 con	 pinceladas	 sueltas	 y	 delgadas,	
degradando	 el	 tono	 del	 pelo	 (sombra	 tostada,	 azul,	 negro	 y	 siena)	 con	 tonos	 de	 las	
carnaciones	para	unificarlos,	rescatando	sus	luces	y	brillos	con	ocre	y	blanco.	
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Al	 final	 del	 proceso,	 se	 detallan	 los	 elementos	 generales	 de	 los	 rostros	 con	 mayor	
minuciosidad	 para	 generar	 mayor	 realismo	 en	 la	 pintura,	 ya	 fuera	 incorporando	
tonos	bermellón,	 cadmio	y	violetas	para	definir	mejor	 los	 labios,	pómulos,	ojos	y	el	
golpe	 del	 retrato	 masculino,	 logrando	 así	 un	 parecido	 tonal	 mas	 acercado	 a	 la	

 
Por	último	se	 rescatan	 las	 luces	mas	acentuadas	con	blanco	de	plomo,	y	 se	genera	una	
veladura	 homogénea	de	gris	 azulado	muy	diluida	 sobre	 los	 rostros,	para	contrarrestar	
los	brillos	de	los	tonos	mas	cálidos.	
Se	incorpora	óleo	dorado	para	detallar	 la	corona	del	retrato	masculino	y	para	el	tocado	
de	la	cabeza	del	cuadro	femenino,	así	como	también	pequeñas	cantidades	de	lámina	de	
oro.	
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Como resultado final dentro del desarrollo de las obras anteriores encontramos que las 

tonalidades dependerán de la cantidad de capas de blanco y sus respectivas 

combinaciones con otros colores, ya que condicionará el tipo de cromatismo que logra a 

través de las veladuras puestas capa sobre capa, las cuales  tienen que secarse 

completamente antes de aplicar una nueva, de lo contrario los colores se mezclaran entre 

si y no generan el volumen y luminosidad tan característica de la pintura de Juárez. 

	
La aplicación y manejo del blanco no es la única herramienta importante de su pintura, 

sino también el manejo de los colores y el orden en que estos son aplicados. 

 Se puede establecer un orden de color especifico gracias a los estudios de restauración, 

la historia e influencias directas del artista, así como también las obras realizadas que 

ayudaron a definir la factibilidad de la técnica, su funcionalidad y su reproducción para 

lograr los resultados deseados. 

 

La técnica ha logrado alcanzar un realismo indiscutible dentro del proceso de capas 

utilizado por el pintor Juárez, con lo que se establece un orden para elaborar obras 

posteriores con resultados similares, con la finalidad de conseguir rescatar técnicas 

antiguas ya olvidadas, pero demostrando que sin importar los años estas seguirán 

vigentes, y lograron los mismos resultados, esperando que más personas se interesen por 

su historia, su técnica y su arte. Aportando así activamente el rescate de una parte de 

nuestra historia que pueda ayudar a ver la pintura de otra manera . 

 
 
D) A lo largo del cuarto semestre se realizaron dos obras mas, dando un total final de 8 

obras durante la investigación, en los cuales se pasaron por diferentes desarrollos y 

aproximaciones para lograr comprender el manejo correcto de una veladura, su 

comportamiento y cómo estas ayudan a lograr una pintura mas realista y natural. 

Al comprender el orden de las veladuras y su aplicación, se elaboraron dos obras más 

con los mismos parámetros, por lo que considero innecesario puntualizar punto por punto 

cada uno de los pasos llevados a cabo, puesto que son igual a las obras anteriores, por lo 

que solo se mostrará la obra final con las imágenes de los procesos para demostrar el 

seguimiento de la técnica. 
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La técnica, así como el discurso serán los mismos, aunque esta vez menos evidentes, 

para mostrar  que los procesos plásticos pueden ser replicados en diferentes temáticas 

dentro de una obra, acercándonos mas hacia una pintura contemporánea . 
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CONCLUSIONES 
 
Esta invest igación marcó una etapa importante en mi desarrol lo creat ivo, 

pues al  entender estas nuevas posib i l idades que permite la p intura, devino 

en un enr iquecimiento pictór ico que, se sumado al  t rabajo previo,  me 

ayudó a tener una nueva perspect iva respecto a los mater ia les,  su uso y 

su importancia,  que hoy en día me parece el  momento adecuado para que 

sean valorados, rescatados e implementados en nuestra actual idad. 

La importancia respecto a los procesos creat ivos que ahondan en los 

caminos obtenidos a lo largo de la maestr ía y de la propia exper iencia 

personal,  se ve inf lu ida en la adopción de una paleta y manera de pintar 

propia de un pintor novohispano. Con la f inal idad de demostrar que el  uso 

de las técnicas faci l i ta los procesos plást icos para la obtención de una 

pintura propiamente real is ta,  s in importar e l  tema o preferencia del  p intor 

contemporáneo. 

 

Lo que concierne propiamente al  contenido o referente plást ico v isual,  

serán aquel las imágenes publ ic i tar ias que nos bombardean día con día,  a 

través de medios impresos y e lectrónicos, s iendo así un motivo de cr i t ica y 

a lusión a las imágenes que la cul tura mercant i l is ta nos marca a lo largo de 

nuestras v idas. 

 

Así la técnica pictór ica fungirá como un punto de unión entre e l  pasado y 

e l  presente durante el  desarrol lo de la propuesta plást ica pero con sus 

c laras var iaciones, ta l  es e l  caso de los modelos estét icos, pues como 

vemos en las obras de Juárez sus modelos residían de cánones estét icos 

europeos considerados “bel los” en su época (d i fundidos en grabados) los 

cuales servían de procedente en la apl icación de sus obras; lo cual no esta 

ale jado de nuestro presente pues esto mismo se ve hoy en día ref le jado 

mediante aquel las imágenes publ ic i tar ias que nos muestran cánones de 

bel leza específ icos, marcándonos a lo largo de nuestra cot id ianidad 

respecto a lo que es bel lo o no, y cómo debemos de formarnos como 

indiv iduos, generando patrones a través de las necesidades de 

entretenimiento y cul tura de masas implantando un patrón estét ico 

contemporáneo que nos permeara mediante diversos medios 
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propagandíst icos, ya sean estét icos o ideológicos. No tan ale jados a lo 

que se manejaba en la ant igüedad, pues la sociedad s iempre se valdrá de 

medios de propaganda, ya sean pinturas como en el  pasado, o e lectrónicos 

como en nuestros días, para generar ideas, act i tudes o patrones de 

bel leza específ icos, que moldearán las ideologías y estét icas de la cul tura 

actual ,  creando necesidades nuevas y modelando el  cómo debemos vernos 

y actuar ante la sociedad. Dictando qué es bueno y qué no, qué 

necesitamos, cómo debemos vernos, cómo debemos actuar,  cómo 

podemos ser mejores, etc.  Todo estará regulado mediante la publ ic idad, 

que se nos vende a través de imágenes estét icamente bel las. 

 

Por esta razón todas las pinturas real izadas serán de imágenes 

representadas de modelos de revistas a manera de una analogía de cómo 

ant iguamente se pintaba, basándose en estampas o grabados que def inían 

el  estándar estét ico de las imágenes a representar,  pues hoy su 

equivalente serán aquel los modelos de revistas o programas de te levis ión,  

qué  han s ido puestos en s i tuaciones y ambientes re l ig iosos con 

iconografías propias de nuestra cul tura Pop y hasta en algunos casos 

Kitsch, esperando que el  espectador se vea evidenciado o ident i f icado con 

la imagen, en un pr imer in ic io por su estét ica plást ico v isual,  y  

poster iormente por su re lación con su entorno y cómo nos formamos como 

indiv iduos. 

 

Es por esto ú l t imo que ant iguamente se creía que la p intura era un 

instrumento para alcanzar un f in:  la persuasión, que  consist ía en un acto 

moral  de comunicación dotado de bel leza; que era capaz de un ir  sabiduría 

y est i lo  para lograr conducir  a l  hombre hacia la v ir tud y no para que sea 

engañado, acto que  hoy en día no está nada ale jado de nuestra 

actual idad, la p intura s iempre servirá como un instrumento de 

comunicación dotado de una indudable estét ica, ya sea de lo bel lo o lo feo. 

 

“La poesía es una pintura par lante y la p intura una especie de poesía 

muda”,  esta frase es atr ibuida a Simónides de Ceos (556-468 a.C) 
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recogida por Plutarco hacia e l  s ig lo I  d.C81 .  Esto se ent iende frente a la 

mis ión del p intor por mostrar las palabras narradas y una descr ipción 

v isual de los sucesos, en esa época, como el  acto moral  de comunicación, 

debía exist i r  una f idel idad mimética, tanto verbal como plást ica, las cuales 

quedaban al  serv ic io de la Ig lesia,  pero hoy en día ya no será la ig lesia la 

encargada de regir  los modelos para este trabajo,  serán aquel los medios 

mercant i l is tas publ ic i tar ios,  objeto de crí t ica para las representaciones 

pictór icas dentro del  estudio,  en el  caso de esta invest igación, con la 

técnica y manufactura v irre inal .  

 

El haber reproducido una técnica v irre inal ,  la cual solo se ha podido 

v is lumbrar en un ta l ler  de la ant igüedad  y haber  recreado directamente la 

manufactura de una obra con estándares plást icos  contemporáneos, 

generó un mejor entendimiento del  color y su comportamiento respecto a 

sus veladuras y p inceladas, logrando mayores volúmenes y real ismo; 

consiguiendo reproducir  la técnica mas de una vez y obteniendo s iempre la 

misma verosimi l i tud característ ica de la p intura v irre inal .  

 

Esperando ayudar act ivamente en el  estudio de la técnica pictór ica 

novohispana para su mejor entendimiento y manejo, pero al  mismo t iempo 

mostrando que dicha técnica puede ser repl icada y puesta en valor para 

ser aprovechada en la p intura actual,  s in importar e l  tema que se dese 

plasmar. 

Es por esta razón que mediante la presente invest igación y los estudios 

real izados anter iormente por invest igadores y restauraciones respecto a 

las propiedades de los cuadros, tanto del  art is ta Juárez como de Tiz iano, 

podemos def in ir  con c lar idad un patrón con respecto al  orden de los 

colores implementados dentro de la paleta y la apl icación ordenada de 

el los,  para lograr una pintura propiamente real is ta,  que comparta aquel las 

característ icas especif icas del  art is ta José Juárez. Cuyo orden y apl icación 

se remarca en el  capitu lo I I I .  

Concluyendo que cada color será apl icado a manera de veladura, color 

sobre color respetando el  tono anter ior para lograr mayor volumen y 
                                                
81	Plinio	el	Viejo,	Textos	de	Historia	del	Arte	vol.XXXV,	(Madrid,	edit.M.E,	Visor,	1987),p.	97.	
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real ismo en las f iguras ,  así  como también mejor  contraste y manejo de las 

luces. 

Es importante dejar secar perfectamente cada capa de color,  pues s i  se 

l legara a trabajar sobre una zona aun húmeda, se corre e l  r iesgo de 

aplanar los tonos y craquelar la p intura, pues cada pigmento es di ferente y 

su contenido de aceite es var iable y por lo tanto su t iempo de secado, lo 

cual puede generar contracciones en la superf ic ie p ictór ica, l legándola a 

dañar.  

Cada capa se manejara velada, a lgunas mas que otras, dependiendo el  

color que se desea  sobresaltar en la capa poster ior,  todas estas estarán 

manejadas con la técnica de esfumato para lograr una mejor t ransic ión 

entre los tonos y no sean tan marcadas ni  r íg idas, logrando una pintura 

natural  y tersa, característ ica de la p intura v irre inal .  

  

De este modo la p intura en la presente invest igación se conforma como 

una recopi lación y congregado de preceptos  y reglas exper imentadas, que 

ordenadamente y con c ierto estudio encaminarán a un f in y uso especif ico, 

que concentrara aspectos naturales, tecnológicos, c iv i les,  técnicos; pues 

se espera producir  una l lamada de atención creando conciencia respecto a 

nuestro entorno, nuestro legado y patr imonio art íst ico. 

Siendo así una pintura l ibre donde se ejerc i te e l  entendimiento y donde se 

forma una pintura inter ior respecto al  entendimiento inte lectual  y 

d iscursivo, así  como también operat ivo por su carga práct ica de obra y 

manufactura.  

A través de la técnica de un art is ta podremos ubicar una época, una 

histor ia,  t radic iones, conocimientos  e inf luencias, que nos ayudaran a 

entender más sobre su arte y la importancia que este tuvo en su t iempo y 

como lo puede tener hoy en día,  por esta razón es importante ref lexionar 

respecto a las diversas cual idades que en nuestro t iempo podrían ser de 

gran ayuda y atract ivo para generar imágenes a part i r  de las d i ferentes 

posib i l idades cromáticas y efectos, empleando recursos actuales pero 

s iguiendo los procesos técnicos ant iguos, logrando mejores cal idades de 

color y mayor real ismo si  se quiere. 
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