
--

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO 
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS 

LA LUZ EN LA PINTURA PAISAJISTICA DE OCCIDENTE 

POR 

JOSE NORBERTO GATENO BRAILOVSKY 

TESIS PRESENTADA EN CUMPLIMIENTO PARCIAL DE LOS 

REQUISITOS PARA OBTENER EL GRADO DE LICENCIADO 

EN ARTES VISUALES EN LA ESCUELA NACIONAL 

DE ARTES PLASTICAS 

DIRECTOR DE TESIS 
ASESOR DE TESIS 

MEXICO, D. F. 

RENE ALVA 

TEMOC GARCIA ROSAS 

DlRECCION 
ESCl'Ei...1 :-;,1.-·; 1 '.\;:\!. llE 

Af~TE.~~ PI.. Sl'"r:' ~1 

Av. Constitución # 600 
Xochimí/co, D. F. 

JULIO, 1991 

.)~sis ccn 
C. P. 016210 ¿ . . J.IUA·: DE . ORaiEH .. ~ ·· .. .e.. . .. 



UNAM – Dirección General de Bibliotecas Tesis 

Digitales Restricciones de uso  

  

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA 

SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL  

Todo el material contenido en esta tesis está 

protegido por la Ley Federal del Derecho de 

Autor (LFDA) de los Estados Unidos 

Mexicanos (México).  

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y 

demás material que sea objeto de protección 

de los derechos de autor, será exclusivamente 

para fines educativos e informativos y deberá 

citar la fuente donde la obtuvo mencionando el 

autor o autores. Cualquier uso distinto como el 

lucro, reproducción, edición o modificación, 

será perseguido y sancionado por el respectivo 

titular de los Derechos de Autor.  

 



INDICE 

PAigina 

INTRODUCCION ••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• • • ••• ; • J 

CAPITULO I. ¿QUE ES LA LUZ? •••••••••••••• ; •••••• ·.';. 

1. l. Oef! ni e! ón •••••••••••••••••••••••••••• ; •• · • .' •••• 
1. 2. Concepto ......•••.••. · ..•.••......•. _ .• _ ..• _· •• -.· .. _.-~. 
1.3. El punto de vista cient,fico .... _ .... ~ •. ·· ••.. ·~~· .... 

CAPITULO II. NOTAS SOBRE LA HISTORIA DE LA LUZ 
PINTURA PAISAJISTICA DE OCCIDENTE.; 

2. l. Edad ME>di a ••••••••••••••••••••••••••••• 
2.2. Renacimiento .•....•........•.. ••••••• 
2. 3. Bar-roe o ••...•...•.•.....••.••••...•• · •• 
2.4. Romanticismo ....•..........••..•..... ~ 
2. 5. Impresionismo ............•.•....•..•.• 

CAPITULO III. LA LUZ Y EL PAISAJE EN LA. 
CONTEMPORANEA •••••••••• ·• 

3. t. Fauvi smo ••.•••.•••.•.•••••••.•.••• 
3. 2. Cubismo ............••......•.•.•.• 
3.3. Expret1ionismo .....•...........• .... 
3. 4. Surrealismo ......•.....•...•. ·.:-.;;.".· 
3.~. Dos paisajistas me>eicanos . •.• _- •• ··~ ¡ 
3.6. Ultimas tendencias ....••....• ·.~··;. 

CAPITULO IV. LA LUZ EN RELACION 
MATERIALES •••••••••• 

4.1. La importancia de la t'cni 

CAPITULO 

CAPITULO VI. PROYECTO 

LAMINAS •••••••••••••• ; •• 



INTRDDUCCION 

Pintar un cuadro, llevar a cabo la aplicacidn de los cono
cimientos adquiridos en esta Escuela Nacional de Artes Plás
ticas, aunados a los de mi experiencia en la prActica pictd
ri ca desde hace más de dos años tratando de utilizar un len
guaJe personal, es complejo. 

Cuando se comienzan a anal i:::ar Jos ob_ietos que vemos para 
representarlos en una pintura, eso que llamamos motivo pic
tórico, se cae en la cuenta de que éstos dependen considera
blemente de Ja influencia de Jos distintos factores que cons
tituyen el entorno, conteniendo dichos objetos y confirién
donos su significación. Uno de estos elementos que configu
ran y son determinantes en la apariencia de los objetos es Ja 
luz, misma que se puede considerar bajo dos aspectos distin
tos: aquella que hace visibles los objetos en la vida real, 
luz estudiada por Ja física, que podríamos denominar luz ob
jetual , y 1 a luz que sólo podemos representar l:frl: un cuadro a 
través de pigmentos y que está dada por Ja t~cnica pictórica, 
ya sea teniendo el caballete frente al motivo real o expre
sándolo a partir de la i magi nación producto de nuestra e>epe
ri enci a. 

La elección de este tema se debe, entre otros, a los moti
vos que a con ti nuaci ón se detall ~ns Ja posibilidad de desa
rrol J ar y ampliar personalmente en la práctica pictórica los 
aspectos relacionados con la luz en la pi ntLlra de paisaje, ya 
que el presente tema dista de estar agotado, y además, la 
luz, bien do como es un elemento de ernpresi ón para el pintor, 
está indisolublemente ligada al color en un cuadro, como Jo 
demuestra, además, la historia de la pintura. Asimismo, el 
estudio de la 1 uz puede ayudar a comprender el desarrollo de 
ciertos movimientos pictóricos en Ja historia del arte, como 
el Romanticismo y el Impresionismo entre otros. En este es
crito se abordarán algunos de los distintos tratamientos que 
se le puede dar a la luz en una pintura. Por tlltimo, el desa
rrollo del tema de la luz •n la pintura de paisaje consti tu
ye aquí la justificación p•ra el análisis del desarrollo 
práctico de mi propio trab•Jo que a su vez justifica un exa
men profesional como pintor en una escuela de Artes Plásti
cas, pues los resultados en la práctica son el fin 01 timo de 
este anAl i si s. 

Los objetivos particulares del presente trabajo son los 
que a continuación se detallan: 

1. Objetivos 
1.1. Conocer las causas por las que la pintura de paisaje se 

independiza como concepto autónomo de otras manifesta
ciones pictóricas <repres~ntaciones mitológicas, bíbli
cas, etc.>. 

1. 2. Establecer la relación existente entre 1 a 1 uz y el color 
con la e~presión pictórica. 

1.3. Analizar los cambios que experimentó el tratamie.nto pic
tórico de la JLIZ en el momento en que la pintura de pai
saje se independiza como tal. 



1.4. Anali:::ar Ja tr~nsformación de la pintura de paisaje en 
relación con los descubrimientos Juminicos observados en 
la naturaleza. 

1.5. Anal i :::ar de qué manera 1 os cambios de procedi mi entes o 
materiales influyen en la transformación de la e>:presión 
pictórica. 
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CAPITUL.O l 

¿QUE ES U\ L.UZ? 

l. l. Definición 
Con referencia a la luz objetual, Newton afirmó que 

la luz es 1 a fuente de todo color y los pigmentos son 
simples reflectores abscrbentes y transmisores del co
lor. 

1. 2. Concepto 
La J uz es 1 a sol a fuente de color que e><i ste. Sin e-
11 a no eMiste ni la más pálida tonalidad. 

Los e>< peri mentes de N1~wton demostraron que si se 
unían los rayos de colores producidos por la disper
sión de la luz blanca mediante un prisma, estos re
constituían Ja lu~ Ulanca. Esto se conoce con el nom
bre de mezcla aditiva de colores, ya que superponien
do luces de colores distintos, con cada color adicio
nal se añade mA~ luz, por lo tanto la mezcla de col o
res-1 uz es aditiva. Los r.olores aditivos y específi
camente los primarios (azul-violeta, verde y rojo na
ranja> son percibidos gracias a una interacción de 
sustancias sensibles al azul, al verde y al rojo res
pectivamente. En cambio, en cuanto a la münipulación 
por p~rte del pintor de pigmentos, tintes o películas 
de pintura, la adición de un color más disminuye la 
cantidad de luz reflejada o transmitida al especta
dor-, por- lo que esta mezcla se llama sustractiva. Los 
pri mar-i os-pigmento son el rojo-magenta, azul ci an y 
amarillo. Estos tres colores son llamados primarios 
genC?rativos para diferenciarlos de los primarios fun
damentales que se refieren específicamente a los co
lores percibidos por la retina humana. 

Los primarios generativos se combinan de dos en 
dos para dar por sustracción azul, rojo y verde como 
secundw i os. 

En 1 a combi naci dn adi t.i va, el rojo recibe 1 a suma 
de 1 as nnergí tc\S l um.í ni cas que se reúnen en un lugar, 
como prir ejemplo una pantalla de proyección. Por lo 
tanto, ~l resultado es más luminoso que cada uno de 
sus componentes. En condiciones ideales, una combina
ción de componentes adecuada da blanco o gris clarDJ 
un ejemplo de esto es la combinación aditiva de ele
mentos '"'zules y amarillos. 

Cabe de~tacar que el artista, al trabajar con pig
mentos y no c:cn luces col oreadas, ut i 1 iza 1 a combina
r.:i ón sustr.:\ctiva y, más específicamente, el sistema 
de primarios fundamental es (rojo, azul y amari 11 o y 
~us combi nací enes, más bl aneo y negro). 

1.3. El punto de vista científico 
''La pintura es una ciencia'', dijo Constable. 
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La 1 abor de un pintor de paisajes es transformar la l l•z 
en pintura construyendo un mundo pictórico diferente al 
paisaje reals llevando a cabo esta traducción por medio 
de interrelaciones de cada parte del cuadro. 

Esto lo realiza de la siguiente manera: el mundo que 
ve el pintor de paisajes es un mundo de rel aci enes 1 umí -
ni cas que i nteractl~an con el ojo por medio de complica
das mecanismos de percepción. En lo que concierne a la 
visión, la cause:. de nL1estras sensaci enes es la luz, cu
yas dimensiones físicas son dos: amplitud y longitud de 
onda. Amplitud significa la cantidad de energía radian
te; es la dimeonsión cuantitativa. En cambio, la longitud 
de onda determina el tipo de energía radiante, por lo 
que es cualitativa. 

Al contcmpl ar un objeto iluminado, a veces atrí bol -
mes asa iluminación a las cualidades en la luz misma. 
pero habitualmente percibimos laB diferencias como cua
lidades del propio objeto. EMiste por lo tanto dos cla
ses de e~periencia psicológica de tono: en una tenemos 
conciencia de la luz; en la otra, vemos las diferencias 
luminoe;as como cualidades de los objetos. En arnbos casos 
percibimos los tonos ~orno cromAticos, o sea que poseen 
color, o acromáticos o carentes del mismo. Podemos tra
zar la siguiente tabla segun el tipo de experiencia: 

J CUALIDADES TONALES EN 
LUZ LA Pil311ENTACION 

ACROHATICOS LUMINOSIDAD VALOR 
.. 

COHATICOS LUMINOSIDAD VALOR 
MATIZ MATIZ 

SATURACIDN INTENSIDAD 

-

El valor es, específicamente, la cantidad de luz re
flejada por una superficie. Es el nombre que damos a la 
claridad y oscuridad de los tonos (Ja cualidad corres
pondiente de la luz es la luminosidad). 

El mati: se refiere al color o colores que intervie-
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nen en la composición de un tono determinado, o sea, la 
di+erencia entre el azul y roJo, etc. 

La intensidad es la pure:a de mati: reflejada por una 
superficie. 

Cada una de estas tres cualidades, aunque no deben su 
existencia a las demás, estan íntimamente relacionadas 
entre si, ya que un cambio en cual qui era de el 1 as fre
cuentemente implica un cambio en las demas cualidades, 
por ejemplo, si a un rojo le agregamos amarillo, además 
de variar el matiz, el valor aumentará y la intensidad 
di smi nui rá. 

La ciencia no se pregunta el porqué de los fenómenos 
de 1 a naturaleza, si no que su objeto de interés está 
centrado en establecer cómo ocurren estos fenómenos. Pa
ra el pintor de paisaje esto puede ser Util para, prime
ro, establecer ciertas conexiones entre algunos fenóme
nos que ocurren en la naturaleza, como la lluvia y el 
viento, por ejemplo, pudiendo asj disponer de un regis
tro conciente de elementos visuales cuando estos son en 
el paisaje visualmente poco claros, y segundo, para con
firmar l~ veracidad de ciertas observaciones hechas 11 in 
situ 11 • Algunos de estos fen6'menor,; son los siguientes: el 
color C~l c:i el o se debe a la dispersión de la luz sol ar 
por la atmósfera. Siempre que un haz de luz atraviesa un 
gas, las moléculas del gas desvian una parte de esa luz 
en todas direcciones. Es como si la luz fuese un ha~ de 
muni cienes 1 anzadas a tr.J.vés de un gas formado de peque
ñas pelotas; si no hay muchaa pelotas Co sea, si el gas 
no es denso>, la mayor parte de las municiones atraviesa 
sin desviarse, pero algunas chocarán con ellas y rebota
rán en todas direcciones posibles. Conforme aumenta la 
densidar del gas, se h~ce más notable el efecto de la 
dispersión. También los líquidos y 1 os sólidos transpa
rentes dispersan una. fracción de la Ju: que Jos atravie
sa, sobre todo cuando contienen impurezas. Cuando la 
dispersión es alta, se habla ya no de materiales trans
parentes si no transl llci dos: aquel 1 os que transmiten 1 a 
luz de manera difusa. 

El efecto de la dispersión por la atmósfera es más 
notable en la l u:;:: violeta y azul que en el resto del es
pectro. Por el 1 o, aunque la luz sol ar es blanca, el sol 
aparece amarillento cuando lo miramos de frente (porque 
ha perdido una parte de su componente a:;::ul), y en cambio 
1 a l LIZ dispersada por la atmósfera, que ilumina el ci e
l o, es esencialmente a2ul. Al acercarse el sol al hori
zonte, la Ju::: que nos llega tiene que atraves.:ir una capa 
más gruesa de atmósfera, por 1 o que 1 a di spersi On aumen
tC'i; la mayor parte de la luz violeta, azul y verd~ es 
desviada, de manera que sólo nos llegan los colores com
prendidos entre el amarillo y el rojo. A esto se debe el 
color de los ocasos. 

La dispersión prod11ci da por partículas más grandes es 
más irregular y afecta a. todos los col ores por igual. 
Por eso, cuando hay vapor de agua o partículas de polvo 



en la atmósfera, el cielo pierde su color azul y adquie
re una apari_enci a blanquecina y di fusa. Claro que cuando 
estos ingredientes adicionales de la atmósfera además de 
dispersar absorben una mayor fracción de la luz, el cie
lo se oscurece; se ve gris. 



CAPITULO I I 

NOTAS SOBRE LA HISTORIA DE l.A LUZ EN LA PINTURA PAISAJISTICA 
DE OCCIDENTE 

2.1. La Edad Media 
En la Edad Media se consideraba la vida en la tierra 

como un paso hacia la verdadera vida, la vida celestial. 
Debemos admitir que los simbolos con que el arte medie
val más antiguo e><presó la existencia de objetos natura
l es teni an una relación encepci onal mente pequeña con su 
apariencia real. Si nuestra vida terrestre no es más que 
un breve y miserable interludio, el medio fisico en que 
transcurre no necesita absorber nuestra atención. Si las 
ideas son di vi nas y las sensaci enes vil es, nuestra ex
presión de las apariencias debe ser simbólica en la me
dida de lo posible, y la naturaleza que pericbimos a 
través de nuestros sentidos, se convierte en positiva 
fuente de pecado. Este pecado era mayor cuanto mayor e
ra el nt,mero de sentidos que abarcaba. La luz, que 
Abarcaba el sentido de 1 a vista, no era 1 a excepción. 

En este período, el artista debía representar lo uni
versal y no lo particular, en parte gracias a la influ
encia del platonismo que afirmaba que lo universal es la 
idea, y el diseño perfecto de una cosa existe en a)gl1n 
lugar mAs allá de los cielos. Arboles o caballos u hom
bres de Ja vida real son sólo copias imperfectas de a
quellos diseños eternos. 

En la pintura bi=antina la conexión con las aparjen
ci as natural es se habi a roto y con el 1 a 1 os métodos y 
recursos desarrollados en la pintura helenística para la 
represent¿i¡ción de la luz. Aquí, la belleza se identifi
caba casi con el esplendor, el destello de las piedras 
preciosas y el brillo del oro. Esta concepción hubo de 
traer como consecuencia el hecho de que la tradición me
dieval perdiera el deseo y la capacidad de comunicar la 
distinción entre iluminación y reflejo. Esto pt1ede com
probarse a trav~s de 11 El libro del arte 11

1 de Cennino Ce
nnini, quien recogió la tradición bizantina volcándola 
en este esc:ri to, del cual puede deducirse que éste tra
ta más de c:opiar o duplicar la textura real y el carác
ter material del objeto que su reacci dn caracteri sti ca a 
la lu:, guardando silencio sobre la textura de los obje
tos. El c•lebre pintor Ian Van Eyck, en cambio, sigue un 
camino opuesto; su pintura intenta claramente ser una 
demostracidn de la forma en que la luz incide sobre ob
jetos de textura diferente o de distinta cualidad y ma
teria diversa, teniendo la luz la función principal de 
resaltar la textura de los objetos <LAMJNA 1>. En la vi
da y en el arte la distribucidn de la luz y la sombra 
nos ayuda a percibir la forma de las cosas, y esto era 
un hecho sabido en la Edad Media. La presencia o ausen
cia de reflejos nos informa sobre la textura de su su-
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perfi ci e; un objeto mate, por eJemplo, refl eja.rá la luz 
m4s tenuemente que un objeto brj 11 a.nte, y cuanto más 
convexo sea un objeto tanta más luz reflejara. La utili
zación de estos recursos visuales en la pintura de Hje
rónimus Bosch prueba que esto ya se sabii!t, aunque más no 
sea como conocimiento empírico (LAMINA 2>. 

En l11i Edad Media el pintor era esencictlmente Lm arte
sano cuya +unción era la de crear objetos utilit~rios, 
por lo que debía sujetic\rse a reglas preestablecidi:'ls que 
influlan grandemente en su oficio; una de ellas era la 
regla de Filópono, en el siglo XV dc:1 "Si ap: ica.mos 
blanco y negro sobre Ja misma superficie y luego los 
contempl ."lmos desde le jos, el bl aneo parecer a si empre mu
cho m45 próximo y el negra mas lejano. Por lo tanto 
cuando los pintores qui ¡;.ren que al ge parezca hueco, como 
un pozo, una cisterna, una zanja o una cueva, lo pintan 
de n1rgro o marrón. Pero cuando qi..deren que algo parezcil 
prominente, como los pechos de una. muchacha, una mano 
eHtendlda o las patag de un caballo, aplican el negro 
sobre las areas contiguas de manera que éstas parezcan 
retroceder y las partes que haya entre ellas adelantar
seº .. 

En el mismo tono Cennini escribe: "Si quieres adqui
rir un buen es ti 1 o para 1 as montañas y hacer que parez
can natural es, toma. algunas pi edr'as grandes, Asperas y 
!Sin limpiar y cópJala.s del natural, apljcando las luces 
y el oscuro como te dicte el buen juicio. 

Ambas reglas precedentes muestran a las claras que l~ 
pinturM bizantina, que pose{a un caracter simbólico, es
taba pE>rdJ endo un terreno que era ganado progre~d vamente 
por una pintura en Ja que el caracter representd.ci onal 
se hacia cada vez más evidente. En esta última regla en 
part: i c:ul ar, nos paree: e estar contemplando 1 as montañas 
pintadas por GJotta. Fil6pono aconseja en otro p~rafo: 
ºCuanto má'il alejadas quieras que parezcan las montañas, 
mAs oscuro harás tu color y c:uanto mAs pr61Citnas quieras 
que pare:can, más clC'ros harás lcis coloresº. Este método 
consecu~ncJa d:!.rect:a del anterior, es seguido por Giotto 
qui\!!n, descartando en su pintura s-l brillo artificial de 
Jos objetos, al90 que todavia marr.~ Jos rasgos de otro 
gran pintor de esta ~poca, Ouccio, abre de~initjvamente 
la puerta de entr"".-.da ¿t.] Renacimiento. La eliminii!t:1ón por 
parte de este pintor de los fondos dorados es un ejemplo 
de P.l lo. 

En la Edad t'ledi r1 la lu~ era el elt:mento del mundo 
~ensibl~ que prrmitia aprehender lo sob~enatural. El 
f u1 gor era un~ c:ual i d.:1d di vi na y 1 os fondos dorados -no 
imitado~ rm pintttra sino utili?ando oro real- tienen es
ta cualidad m~tafdric~; esta misma CL1alidad la tienen 
1 os cuadros en los que se representaban personajes -fas
tuosos ataviados d~ oro y piedras preciosas. Estos ador
nos no eron t~l en r~~lirtad sino quo r~presentaban el 
caracter divino del mundo visible, del cual la pintura 
era su r~presentación. 

e 



Este cambio de concepción de Lln mundo pel i gro!:.o pi'ra 
los sentidos a un mundo cada vez más senBori al es un he
cho decisivo en la pintura de paisajes, que allanó el 
camino hacia un representación autónoma del mismo. Pero 
para que esto fuera posible era necesario abandonar la 
idea de concebir los objetos natural es i ndi vi dual mente, 
lo que daba lugar a una concepción simbólica del arte. 
El paso siguiente hacia la pintura de paisaje fue consi
derar que estos objetos formaban un todo que la imagina
ción podi a abarcar y que era si mbol o en si de perfec
ción. Aquel 1 a misma mul ti pl i ci dad de sensaci enes que ha
bi a parecido tan peligrosa a la Iglesia ahora fue acep
tada por ella como una introducción al paraíso. Es por 
esto que las representaciones de bo5ques amenazadores 
tan cara a la primera mitad de la Edad Media cede paso a 
esta otra concepción que afirmaba que Dios se manifiesta 
en la naturaleza, representada por Gi otto. Surge así el 
paisaje de hechos, de forma que los objetos son tratados 
de modo cada vez más realista, como las montañas, y si 
nos preguntamos por qué seguia siendo necesario utili;:ar 
una especie de ideograma para las montañas, cuando otros 
objetos eran tratados de modo realista, una posible res
puesta es que las montañas eran muy grandes e inapren
sibles. 

2.2. El Renacimiento 

A medida que la Edad Media va cediendo paso al Rena
cimiento una nueva forma de concebir el espacio se hace 
presente. La real j dad vi su al no sirve en este momento 
sólo para comprobar si el cuadro ya terminado responde a 
ella sino que es concebida como algo que puede ser ana
lizado, estudiado, y con este bagaje de conocimientos 
adquiridos por medio de este análisis utilizarlos en la 
ejecución de la obra. Para realizar esta tarea era ne
ce:sario que el pintor fuera más ob_ietivo y ~acrific:ara 
un tanto SLI egocentrismo para vol car se mas hacia el mun
do. La conciencia de la espacialidad de los objetos vi
sibles es parte de esta concepción. 

Cada objeto ti ene en el mundo vi si ble un 1 ugar en el 
espacio, pero ¿Cómo representar esto en un cuadro? Lo 
primero que se debía hacer era delimitar el espacio que 
iba a contener los objetos; una vez hecho esto, otorgar-
1 e a cada objeto una ubicación precisa y determinada 
dentro de ese espacio, y para esto las matemáticas se 
constituirían en una verdadera ayuda. Así la perspecti
va del Renacimiento va pasando poco a poco de unos in
tentos tímidos e intuitivos por parte de algLanos pinto
res a constituirse, como la pintura misma, en una ver
dadera ciencia. 

El problema de la representación del espacio en una 
superficie plana estaba resuelto mediante un sistema co
herente y autosuficiente como la per'Spectiva, que permi-
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tía representar no solamente la ubicación exacta de los 
objetos en •l espacio sino también la profundidad espa
cial. Al respecto di ce Erwi n Panofsky: 11 Las obras tí pi -
cAmente medievales nos proponen un espacio agregado, es 
decir, un eBpacio en el que los objetos ae yuxtaponen 
sin que ae tengan en cuenta sus relaciones espaciales. 
Los florentinos del siglo XV, en cambio, crearon un es
pacio sistema en el cual los objetos ocupan situaciones 
preci&a!S unos con respecto a otros y se organizan de un 
modo unitario y ordenado 11

• Sólo a fines de la Edad Media 
se convierte la espacialidad en principio de lü vida mo
vida, en portador de la luz y de la atmósfera que lo en
vuelv• todo. Has tan pronto como se aproxima el Renaci
miento, esta conciencia del espacio se convierte en una 
verdadera obsesión. Spengler ha visto en la visión y el 
pensamiento espaciales de los hombres de ese período un 
rasgo esencial de todas las culturas dinámicas. Pues 
fondo dorado y perspectiva son mAs que dos distintos mo
dos de pintar el fondos en realidad indican dos posicio
nes fundamentales distintas ante la realidad. La una 
procede de los hombreBI la otra, del mundo. La una sub
raya la primacía do la figura sobre el espacio; la otra 
hace dominar al espacio, como elemento de la apariencia 
y soporte de la experiencia sensible, sobra la sustan
cialidad del hombre, y logra absorber a la figura humana 
en el espacio. "El &!lpacio existe antes que el cuerpo 
puesto en su 1ugar 11

, di ce el mejor representante de 1 a 
concepción renacentista en este aspecto, Pomponius Gau
rico11. C tl 

Al p~rder el espacio pictórico su carácter planimé
trico tambi•n los objetos deberían perderlo, y esto se 
llevó a cabo acentuando el volumen propio de cada obje
to, ayudando la luz y la sombra a resaltar este caracter 
tridimensional tanto del espacio como de la forma, dán
dole a los objetos un caracter más material, más 11 pesa
do11, más corpóreo. 

Para Leon~rdo da Vinci, que recibiera la rica heren
cia de conocimientos de León Batista Alberti para desa
rrollarla aó.n mA.s, la sombra parece más importante que 
la luz pues 11 por ella se fingen los cuerpos) con ella 
procederemos a modelar la superf ici e 11 [2J. Leonardo desa
rrol 10 el arto del claroscuro, del cual dice: 11 Aunque 
aquellos que practican la pintura dan a todas las cosas 
~ombria~ <Arboles, prados, caballos, barbas y pieles) 
cuatro grados de oscuridad para fingir un mismo color (a 
saber: 1. una base oscura, 2. una mancha que participa 
de la forma de 1 as partes, 3. una parte más definida y 
más clara y 4. luces más distintas que las restantes 
luces de la figura>, soy yo de la opinión de que esas 
gradaciones han do ser infinitas 11 t3J. 

La luz, en e ate momento, no es concebida como uni ta
ri a como on la Edad Hedia sino que poco a poco se com
plej1za di~tingu1éndose en luz direct~, luz difusa, luz 
coloreada, etc., ostudiándose su relación con el espa-
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cio, la distancia, la sombra, su distribución, ate., y 
distingui•ndo claramente la luz del brillo, concibiendo 
a este óltimo como parte de la primera1 "Qué diferencia 
existe entre la luz y el brillo que aparece en la super
fici• pulida de los cuerpos opacos? Las luces engendra
das por las superficies pulidas de los cuerpos opacos 
ser~n inmóvile~, aunque el ojo que las ve se desplace¡ 
pero loa brillos aparecerán sobre la superficie de esos 
mismos cuerpos en tantos lugares cuantas sean l~s posi
ci onea que el ojo adopte 11 C4J. Asimismo, el consejo de 
León Battista Albert! a los pintores de que 1~ luz en 
loa cuadros no debería rebasar la mitad de loE objetos 
representados para otorgar equilibrio a los objetos, que 
debían tener su lado iluminado de igual tamaño que su 
lado en sombra, permite comprender que l• concepción me
dieval d• la luz se estaba debilitando. 

La luz, que en la Edad Media se utilizaba para resal
tar la cualidad 11 fulgurante 11 de los objetos se utiliza 
en •l Renacimiento para resaltar la corporeidad de los 
mismos. Este mismo fulgor que debían tener loa objetos 
para resaltar su hermo~ura está íntimamente emparentado 
ron la tendencia de los pintores de esa •poca de repre
eantar joyas angalanando a sus personajes. Este concep
to de la importancia qu& tiene el "adorno" en un tema 
cualqui•ra e• poDteriormente rechazado radicalmente pcr 
León Battista Alberti quien sostenía que estos adornos, 
este fulgor y eata utilización de panes de oro on la 
pintura .,-a un recurso que se prestaba para ser usado 
por pintores de baja calidad artistica más para deleitar 
a los ojos de los ignorantes que para complacer al inte
l•cto da las eabios. El adorno es rechazado par el con
cepto de "pureza'' que ahora representa la cualidad di
vina. Pureza significa "sin adorne". Dios es Dios por 
lo que no am, más que pcr lo que es, y ¿con qué otro co
lor su represantaria la pureza que con el blanco? El 
factor estéti~o de por sl, es más importante ahora que 
la metáfora del fulgor y es este factor estético el que 
representa lo noble, lo puro, lo austero, lo bello. 

Para realzar el volumen de un objeto la luz debe ser 
estAtica y ónica, asto es, debe provenir de un lugar de
terminado en al espacio, estar inmóvil, y no debe haber 
más de un foL~ de luz. Un recurso muy utili2ado en el 
Renacimiento fue ubicar este foco en el ángulo superior 
izquierdo, fuera del cuadro. La forma as~ tratada pare
ce tcrnilrlU!" escultórica, más material. Quizá el mayor 
exponente de lo anteriormente dicho ha 5ido el pintor 
Masaccio. Por desidia y torpeza de sus discípulos e imi
tadores, el e~pontaneo naturalismo de Giotto cayó en el 
olvido, tocándole a Masaccio la tarea de restaurarlo y 
le9itimarlo. Pero el realismo de Masaccio es más con
vincente y rotundo qu& el de Giottct en aquél, la ana
tomía y l• estructura de los cuerpos aon factores deter
minantes de l•s formas de las vestiduras. Los grupos de 
Masaccio no son enjambres compactos sino que el espacio 
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libre Tluye entre las figuras. Su sentido de la profun
didad es mayor que el de Giotto, tal vez porque su pers
pectiva no admite si st.emas mi >:t·os y se somete al punto 
de vista ónice: todas.las formag aparecen sujetas a ese 
ojo solitario e inmóvil que escudriña y construye el es
pacios incluso laG aureolas de los santos se perciben 
como discos de metal en perspectiva. Interesante obser
vación, por cuanto en Giotto, los halos son siempre cir
cules vistos de frente y a través de ellos ee vislumbra 
la presencia de lo numinoso. En Masaccio, por ~l contra
rio, las aureolas kscorzadas terminan siendo mAs vero•t
miles como objetos 11 realee 11

, pero la escena pierde sa
cralidad. 

La EKpulsión del Paraíso CLAMINA 3>, un fresco de 
Masaccio, es un ejemplo de la aplicación del nuevo esti
lo • la figura humana desnuda. Los cuerpos de Adán y Eva 
parwcen tener un peso real y marchar con esfuerzo. La 
luz, dirigida deSde un costado del cuadro, define los 
volómenes y la materialidad de las forma•• es, por lo 
tanto, una luz natural comparada con la de la Edad Me
dia, que además revela las eKpresiones de les persona
jes¡ la vergUenza de Adán y la angustia de Eva, sinteti
zada en les trazos oscuros de sus ojos y de su boca. 

En el cuadro Huida a Egipto ,de Gentile da Fabriano, 
se representa el sol naciente como un sólido disco de 
oro 1 pero por primera vez, loa detallea del paisaje es
tán unidos por la luz y no exclusivamente por la dispo
sición decorativa. Una belleza semejante de luz matinal 
o vespertina reina en los paisajes de fondo de Fra Angé
lico <LAMINA '!). 

La Adoración del Cordero <LAMINA 5), de Hubert Van 
Eyck es el primer gran p~isaje moderno; en él, nuestra 
mirada flota por los céspedes floridos hasta perderse en 
una lejanía de luz dorada. 

Finalmente, haciendo referencia al cielo an la pintu
ra de paisajes, diremos que el intento de Bruneleschi de 
reducir 1 a naturaleza a términos de medi ci óri·· ha.b:í a ai do 
derrotado por el cielo, y fue el cielo lo qu·e inspiró a 
los pintores holandeses, quienes hicieron por vez prime
ra dP. una impresión de paisaje su tema completo. Holanda 
es un país de cielos vastos y sun pintores crearon una 
auténtica escuela de pintura de paisajes. Uno de los 
pintores más importantes a este respecto fue Jacob van 
Ruisd•el (LAMINA 6), el mayor maestro de la luz natural) 
sus árboles estaban subordinados a un principio general 
de luz. Esta luz tiene aqui un nuevo carácter. Ya no es 
estática y saturadora como en los cuadro& de Giovanni 
Bellini. Aqut está en continuo movimiento. No existe un 
foco principal que ilumina la escena, sino que la luz se 
refleja en las nubes y baña cada rincón, al igual que 
las sombras que campean por todo lo terrentre. 

A Tinales del siglo XVII la pintura de la luz habia 
dejado de ser un acto de amor y se habla convertido en 
una fórmula; la camera ~C5l P.ra la compañera habi-
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tual de cada artista, y la pintura de paisaje pasd a o
cuparse progresivamente en la paciente delineación de un 
lugar determinado. 

2.3. El Barroc:o 

El Barroc:o nac:id y se desarrolld a princ1p1os del si
glo XVII en la Roma de los papas. Era, mas qua un estilo 
bien definido, una tendencia com~n a todas las artes1 un 
guate, en resumidas cuentus. Después se difundid en on
das concéntricas por el resto de Europa y por los países 
influldos por ésta. Las formas características del Ba
rroco aparocon en las diatintas naciones con un retraso 
cada vez mayor il medida que nos alejamos de Italia. A 
este factor, hay que añadir otro: alli dende el clima 
cultural, religioso y politice era parecido al italiano, 
el Barroco tuvo buena acogida y rApida difusidn, mien
tras fue rechazado donde las condiciones histdricas eran 
muy di oferentes. 

En uno y otro caso, esta onda, procediendo de Italia, 
se encontrd y fundid con las tendencias y escuelas loca
les. Nacieron numerosas artes de tipo nacional, cada una 
con características propias, particulares. Tales artes, 
en su conjunto, constituyen el arte barroco. Los resul
tados que se consiguieron en pintura, así como en arqui
tectura y en las demés disciplinas no son de ningün mo
do inferiores a los italianos. En algunos campos, como 
en la pintura, hay entre otros, tres notables ejemploar 
Rubens, Rembrandt y Velázquez. 

En el plano teórico, el car.1.cter ti.pico del Barroco 
fue una sustancial ambigüedad. Sus ilrtistas se procla
mdban herederos del Renací mi en to, declarando que acep
taban sus reglas, pero las violabdn sistemáticamente. 

El Renc:tcimiento habia sido equilibrio, medida, so
briedad, racionalismo, lógica. El Barroco fue movimien
to, ansia de novedad. amor por lo infinito y lo no fi
nito, por los contrastes y por la mezcla audaz de todas 
l&s artes. Fue tan dramático, exuberante y teatral, como 
s~rena y contenida habia sido la época precedente. El 
hec:ho es que lng finalidades de los dos movimientos eran 
m~s bi~n diferentes y, por lo tanto, se adoptaban medios 
divcr-~os, ;:: mán bien, opuestos. En el R~nac!miento se 
dirigía a la razón: quería, sobre todo, convencer. El 
Barroco, cm cambio, apelaba al instinto, a los sentidos, 
a la fantasla, es decir, tendia a fas=inar. 

El Barroco significó también la disolución definiti
va de la tradición cultural medieval. Pues sdlo enton
ces, despu~s que con el Mani er i smc habi a -fracasado el 
Qltimo intento de renovar aquélla, termina efectivamente 
la Ed~d Media. El arte, -finalmente, ha superado el obje
tivismo medieval y se ha vuelto expresión de vivencias 
9Ubjetiva9. 

El catolicismo restaurado concedió al artista más li-
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bertad en Flandes que en otras partes, y ~ este libera
lismo hay que atribuir que el arte barroco flamenco tu
viera un carActer más libre y agradable que el arte cor
tesano en Francia; el arte especialmente tuvo aquí un 
sello en conjunto oficial, 5ólo que, a diferencia del 
barroco francés, estaba influido por la religión. 

El protestantismo, con su doctrina de l~ filiación 
inmediata respecto de Dios, era esencialmente antiauto
ritario. Precisamente a su carácter burgués debe el arte 
holandés, en primer lugar la desaparición de las trabas 
eclesiásticas; en este sentido, les temas de paisaje no 
forman ya el mero complemento de composiciones bíblicas, 
históricas o mitológicas, sino que poseen un valor pro
pio y autónomo. Todavía más significativo que la elec
ción de los temas es empero, para el arte holandés.el 
peculiar naturalismo por el que se distingue del Barro
co general europeo y su postura heroica, sino de cual
quier otro estilo anterior orientado de modo naturalis
ta, pues no es sólo la sencilla, honrada y piadosa ob
jetividad en la representación, ni Onicamente el esfuer
zo por describir la existencia de modo inmediato, en su 
forma cotidiana y comprobable por cualquier observador, 
~ino la capacidad personal de vivir el aspecto lo que da 
a esta pintura su especial carácter de verdad respecto a 
la precedente. El nuavo naturalismo burgués es un modo 
de representación que procura no tanto hacer visible to
do lo anímico cuanto animar todo lo visible e interiori
zarlo. 

Segón W6lfflin, la diferencia entre el Renacimiento y 
el Barroco se basa en cinco pares do conceptost6l: 1.li
neal y pictórico; 2. superficial y profundo; 3. forma 
cerrada y forma abierta; 4. claridad y falta de clari
dad¡ 5. variedad y unidad. 

11 En el Barroco, todo lo firme y estable entra en con
moción) la estabilidad que se expresa en las horizonta
les y verticales, la idea del equilibrio y de la sime
triai los principios de superficies planas y ajustamien
to al marco pierden su valor. Siempre un lado de la com
posición as más acentuado que el otro, siempre recibe el 
espectador en lugar de los aspectos 11 puros 11

, de frente y 
de perfil, las visiones aparentemente casuales, improvi
sadas y efímeras. El medio preferido por el Barroco para 
hacer sensible la pro·Fundidad espacial es el empleo de 
primeros planco demasiado grandes, de figuras que se a
cercan al espectador y de la brusca disminución en pers
pectiva de los temas del fondo 11

• 

Un recurso típico del Barroco fue pintar sobre las 
paredes, amplias y movidas escenas que tienden a produ
cir la impresión de la disolución de la planimetría del 
soporte dando lugar a una perspectiva unipuntual que 
parece perderse en el infinito, retomando y agudizando 
de este modo la tendencia ilusionista del Renacimiento. 

La plasmación de los efectos que la luz crea, es el 
carácter distintivo de la pintura barroca. El primero 
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que inició este camino fue Caravaggio, cuya obra influ
yó en todo el arte de su tiempo. En sus cuadros, la luz 
ilumina mólo algunas zonas, las más significativas. La 
luz en su obra otorga diTerentes jerarquías a los per
eonaj&s representados, de modo que los personajes prin
cipal ea, o aquello5 que aon importantes en la composi
ción son iluminados fuertemente, y los que no lo son es
tán colocados en penumbra o iluminando partes aisladas 
dR len mismos (un brazo, pa~te de la frente, etc.>, 
contribuyendo ~ste efecto a dar la impresión de inesta
bilidad. Lo9 agudos contrastes entre luz y ~ombra, con 
la consiguiente disminución de los semitonos, dan a la 
composición un dramático contraste. 

Los +lamencos habían creado un género pictórico li
gado• la Tiel representac~ón de la r~alidad cotidiana, 
que no tenia parangón en Italia. Sin embargo, la evolu
ción fue distinta en Fl :?.ndes con respecto a los Paises 
Bajos, y va unida a dos personalidadt:is, profundamente 
distintas, de Rubens y Rembrandt. 

La pintura del primero es vigorosa, sanguinea, sen
sual., decorativa, taü.tral, vivamente grandiosa. En su 
viaje a Italia reco,Je la herencia coloristica y el vi
gor sensual de los pintores venecianos. 

Rembrandtt7J, el pintor más grande de Holanda, encar
na la parte dramática, introvertida. Fue él quien reco
gió en profundjdad la herencia de Caravaggio. Sus som
bras son todav.í.a más profundas, sólo que ahora invaden 
casi toda la tela. La luz rasante, que proviene de un 
lado con respecto a los personajes, ilumina el rostro, o 
!:9-ólo unu parte del mismo, y hace sobresalir cada rasgo, 
dramati=ando cada arruga. A veces, cae también sobre un 
objeto secundario: un libro, una mesa, una joya. 

La luz a~ utilizada para resaltar lo que el pintor 
conside~a más importante de acuerdo al tema tratado, co
mo la cbra de los personajes, las manos, un sombrero 
p\Asticamente inter~sante por sus efectos de textura, 
ate. J lo qllu no !5e considera i nterasantc es dejado en 
penumbra. 1_u luz, al oponerse a la oscuridad, crea con
traste~ y el fenómeno de atención se hace presente se
gón s~a el peso visual de los objetos fuertemente ilumi
nados. En 11 La 1 ecci ón de anatomi a 11 <LAMIMA 7>, Rembrandt 
de5t~ca por medio de una gran masa de luz e! cuerpo del 
muerto otorgándolo una gran superficie iluminada, que es 
comp~nsada por lan pequeñas 9Uperficies de laG cabezas 
iluminada!\ do .:.os doct.ores. 

2.4. El Romanticismo 

En la Ultima década del aiglo XVII, luego de la con
moción que si gni fi cO la Revolución Francesa, los recelos 
e incertidumbres que habian comenzado a experimentarse a 
lo largo del siglo cobraron de pronlo profunda signifi
cación. La certeza sobre la suficiencia de la razón hu-
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mana, la perfectibilidad del hombre y la ordenación ló
gica del universo fue poco a poco si ende reemplazada por 
nuevas convicciones: la fe en la primacía de la imagina
ción, las potencialidades de la intuicidn, la importan
cia de las emociones y, por encima de todo, la importan
cia de la individualidad. 

La pal abra 11 románti co" se ha aplicado a una descon
certante variedad de cosas, aunque ninguna de estas de
finiciones resulta tot~lmente indefendible, y lo mismo 
puede decirse de las obras de los pintores como Turnar, 
Constable, Delacroix y Caspar David Friedrich cuya ca
racterística más obvia es su mutua diversidad, y sin em
bargo en todas ellas se manifiestan opiniones sobre el 
arte y la vida que di~ieren radicalmente de las expresa
das con anterioridad. Sin embargo, en el Romanticismo el 
acento se pone en el valor supremo de la sensibilidad 
personal del arti~ta, que se halla, evidentemente, en 
íntima relación con las nociones de autenticidad, since
ridad y 11 experi enci a vi tal 11 o 1 o que podría denominarse 
verdad personal. De esta manera la validez de una obra 
de arte pasa a residir en ella misma, pues adquiere co
herencia interna en la medida en que es reflejo de la 
experiencia vital, personal, del artista; Asimismo, el 
hecho de otorgar a lo ordinario un aspecto misterioso, a 
lo corriente el mérito de lo insólito, a lo finito el 
aspecto de lo infinito, as típicamente romántico. 

En países como Alemania e Inglaterra, donde el roman
ticismo dejó su sello en campoG como la pintura, la li
literatura, la ~ilosofía, etc., las ideas acercad~ la 
naturaleza derivaban de la tradicidn neoplatdnica. Para 
Calvino, la naturaleza e~terior era la prueba supr~ma de 
la bondad de Dios. En ambos países la Ilustración habia 
sido hasta cierto punto una prolongación del protestan
tismo. Cuando hacia finales del siglo XVIII los jóvenes 
empezaron a notar que la Razón no había dado re~puesta a 
unas cuestiones que a elles les parecían más apremiantes 
que nunca, se volvieron a los autores protestantes ha
ciendo que se concediera una importancia antes descono
cida, en los paises protestantes especialmente, al pai
saJismo como expresión de la reacción del individuo ante 
el resto de la Creación y de su relación con ella. 

Durante este período se había ido creando ya un tipo 
de pintura paisajística para la exacta representación de 
temas de interés científico o histórico: montañas, gla
ciñres y volcanes; edificios clásicos, medievales o mo
dernos. Se lo consideraba mera topografia, y ocupaba una 
posición muy baja en la jerArquía de los géneros. Pero 
iba a desempeñar un papel muy importante en el desarro
llo del arte del paisaje; y es significativo que tanto 
Turner, como Ccnstable, como Friedrich comen:aran sus 
carreras con cuadros de este tipo. Los artistas topográ
ficos estaban obligados a pintar del natural, por mucho 
que puedün haber sido influidos por la gran tradición de 
pintura pal saJi sti ca -que muchas veces imponía un esque·-
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ma clAudiano o salvatorianoCSJ a sus temas-. 
Constabl~ establecía una clara distinción entre los 

pintores que 11 intentaban tan sólo el estudio de las ex
celencias del pasado o de los logros de Jos demás 11 y los 
que buscaban 11 la perfección de su fuente primigenia, la 
naturaleza 11

• Casi al miemo tiempo, cm Alemania, Caspar 
David Friedrich afirmaba que el artista deb:ia 11 estudiar 
la natura.le:a en la naturaleza, y no un los c\.1adros", y 
de ah:i la importanc:i a de sac:ar bocetos del natural 1 en 
el campo. Como el aspecto del paisaje cambiaba a cada 
instante con el movimiento del sol y de las nubes, deb:ia 
trabajarse con rapidez, sin d~tenP.rsc más d~ uos hords 
en un mismo tema, y media hora al amanecer o al oscuro
cer. Los famosos estudios de cel~jes de Consta.ble están 
hechos, obviamente, de esta mMnera, siendo convincente
mente fieles a la naturaleza. Lo~ paisajistas románticos 
siguieron esta práctica L1tili~ando por regla general sus 
boceto!5 del natural par u ~onas da cuadro~ ter mi nacJas más 
que para corr:po!'l! r:i one~ =m1.pl etas Cen la teor:i a académica 
francesa se establ ve i '""' una di sti nci ón entre el 11 étude 11 

del natural y el ''e3qui~sc 1 ' o boceto ccmpcsitivo>, pin
tando !SUS cuadros en el estudio y no al ai ret libre. 

Lo!l cuadrns de Caspa.r David Friedric:h (LAMINA 8) de
ben su extraordinaria fuer.:a menos a los símbolos que a 
su sutileza vi~ualJ una manera ónica de ~ontemplur y de 
representar, esa extraña e intensa polaridad de la pro
ximidad y la distancia, del detalle preciso y r.l Aura 
sublime. El punto de mira rara vez es el do un natura
list.1 con los pies en el suelo. Con Friedrich lo usual 
es que not. rmcontremos suspendidos en el aire. En muchos 
de !!U'S c:uad:-os r.s suprimidc:> el prirr.or plano. Otras ve
CP.s, '3in emti~rgo, pintaba este primer plano con gran d~
talle, perc abriendo un inconmen~urablo abismo entre él 
y un horizonte distante, casi visionario, atormentadora
mente fuera de nuestro rllcance, y suscitando as:i un in
cómodo entado ü.n:imico de no~talf]ia de lo inalcan.:able. A 
vecss pintü.ba Pl primor plano como un monl..iculo protube
rant~, remed_-,J~ la curva del munrlo mismo, eobre cuya 
cumbre apenas ~e -1i sl umbr.:;; los espectral e~ extremos de 
un~~ ed;ficio~, L~mo muestra de la inmensidüd que existe 
al Qtro lddo, más 411~ d~ l~ vista. Las figuras de Frie
dri ch ~u¿J en ~er a 1enas al paisaje: ni pertenec~n por 
completo d su mundo ni a! nves~:ro, se si tóun ul borde de 
la realidad, i nmóvi 1 es y ai i:.l ad as. Loo. contornes de sus 
objetos son pr~c1sos. y sus colores, ácida9. 

Los pai5ajes pintados por Constable •:ran Cdni siem
pre artific1ales, pero sin ningUn e5quema global super
pue~to. Con e.tan de un si nn1.'.lr,;ero de partes, parcelas de 
la Creación, utn das por el color, 1 a luz y el aire. Un 
campo, un árbol y un brizna de hierba tienen el mismo 
valor a loa ojee do Dios y a los del artista. Dentro de 
esquemas de composición relativamente simples y de clara 
lectura, la luz descompone les objetos, relacionAndolos 
entre si• como integrantes de una Creación l'mica. 
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En esta época se pensaba que pintores como Claude Lo
rrain <LAMINA 9>, que marcaba la pauta a seguir en cuan
to a pintura de paisaje se refiere, empezaban sus cua
dros estableciendo simples gradaciones de colores planoB 
desde el horizonte hasta lo alto del cielo -y desde el 
horizonte hasta el primer pl~no-1 sin poner nubes en el 
cielo ni formas especificas en el paisaje hasta tener 
bien sentadas esas relaciones. Una vez precisado ésto, 
se pintaba lüs formas, consiguiéndose asi la gradación 
requnrida, reemplazándose los colores locales por una 
escala de tonos estrecha, que fluctuaba a menudo desde 
un azul pálido hasta un pardo suave. Constable puso en 
tela de juicio la necesidad de encerrarse en una escala 
Onica. Oueria ensayar el efecto de respetar un poco más 
el color do la hierba, y ésto lo llevó a cabo empujando 
més el registro hacia la dirección de los verdes claros, 
ajustando a la vez su paleta a una mayor claridad <LAMI
NA COLOR 10). 

En la obra de William Turner la luminosidad represen
ta la fuerza vivificante, que puede también atormentar y 
destruir, una metáfora de la crear.ión orgánica y artís
tica. La oscuridad significaba para él muerte y quietud. 
Turnar utilizaba los pigmentos para sugerir la atmós
fera suspendida entre 61 artista v el objeto. Las ni e
bl as que transforman y unt?n visualmente objetos dispares 
(fenómeno de pasaje) y los cielos coloreados en rojos y 
amarillos tornasolados por el profundo resplandor del 
sol naciente o poniente <LAMINA 11>, las irisacionesC8l 
producidas por la luz del sol en el mar turbulento cons
tituyen paradigmas, naturalGs de un arte pictórico conce
bido no c:omo ccmpo5ic:ión d~ formas sólidas clarümente 
definidas y ni ~iquiern como imltación de la naturaleza, 
sino como manipulación de pigmentos opacos y translUci
dos. Turnar buscaba recrear efe~tos luminosos más que 
representarlos. 

Turner clasificó los tres pigmentos primariosJ rojo, 
amarillo y azul, de acuerdo a ~us relaciones tonales y 
su impacto sicológico. El rojo era el color base, asi 
como el color mediador respecto del tonoJ en la perspec
tiva aerea, el rojo parece ser visto como el color de la 
materia en sí mismo, el amarillo como la luz y el azul 
el color de la distancia. Turner consideraba al blanco 
r.omo la unión dG los colores c:on la luz, y al negro <os
curidad) como la unión de los pigmentos materiales. En 
determinada época de su vida, después de utili~ar el 
blanco para representar lu luz en términos de pigmento, 
observó que el color g_gc. fil'l era distinto del colorido ~n 
el arte. En su 11 cicloide de luz 11 CFIGURA 1> 
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FIG. 1 

asigna al r"ojo una cualidad "fuerte" y al verde una 
cuAlidad d4bil. A cada primario c.t.lido se 111 opone un 
~ecundario frío y viceversa, estando los colores cálid~s 
ubicado9 en •1 lado dor•cho del cicloide y los fríos en 
el izqui•rdo. En ente punto Turner- introduce dos circu
les d• colores para ilL1strar diferentes aspectos deJ co
lort la distinción ent,.• •awr-eo 11 o coloras Juz tespec
tro>, y colores materiales <pigmentos> <VER FIGS. 2 Y 
3). 

Am 

Color Ju:: (espectro> 
FIG. :? 

Am 

~olor mat~ria fpiumentos> 
FJG. 3 

Los tres ..:olores primarios han sido aquí ordenados de 
acuerdo ~ sus valores tonales, por lo que rojo y azul 
están colocados en el misfflo nivel de colores oscuros. 
Las porctonec; superior e inferior de la figuro." 2, simbo
lizan simplemP.nte la lu::: y oscuridad dE'J día y de la no-
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ciarios, etc. son capaces de mostrar luz y oscuridad por 
si mismos, y tanto estos colores como las combinaciones 
de grises, cafés y neutros, en la progresión hacia el 
negro, son infinitas. En la figura 3, la preeminencia de 
los colores primarios para expresar la antítesis entre 
luz y oscuridad es firmemente establecidaª En el diagra
ma 2, el amarillo simboliza la mañana, el verde y el na
ranja el mediodia y el azul y el rojo la tarde. 

2.5. El Impresionismo 

En la Francia del siglo XVII el paisaje, y especial
mente el paisaje rural, era el tipo de pintura menos ce
lebrado por la tradición académica. Por esta misma ra
~ón se convirtió en el principal campo para las innova
ciones estilísticas y técnicas que alcanzaron su culmi
nación con el Impresionismo. 

Muchos de los pintores de entonces, como Delacroix y 
Ccrot, no rompieron del todo con la tradición académica 
porque seguían defendiendo la importancia de la obra de 
arte perfectamente acabada mediante la utilización de 
bocetos previos o preparatorio~ para la obra definitiva. 
Sin embargo, fueron innovadores por insistir en el ele
mento inicial. Así, Corot adoptó las sombras opacas de 
los maestros neoclásicos para representar en algunas de 
sug pinturas los contraste~ violentos observados en la 
naturale~a. En sus estudios realizados al aire libre, 
Corot se concentró en el efecto general de las luces y 
las sombras, escogiendo temas distantes p.:ira que el e>:
ceso de detalles no le distrajera de este et~cto gene
rala Añadía blanco a todos sus colores para realzar la 
luminosidad de !\LIS pinturaG, y así lograr una reprcsen
taciOn más fiel de los efectos de la luz natural CLAMI
NA COLOR 12). En contraste, la técnica trñdicional del 
claroscuro debía oscurecer la gama de tonos claros, y al 
pint~r una escena de interior debía aclarar los valores 
de las sombras. 

En el paisaje académico apenas existía relación di
recta con los efectos reales de la luz, empleándose una 
fórmula pree~tablecida que, arbitrariamente, situabd los 
oscuros en primer plano, cor. sombras teatral es a derecha 
e izquierda, haciéndose la e=cena cada vez más clara al 
retroceder hacia el horizonte luminoso. El conjunto se 
proponía representar una idea, un ideal humano y no la 
naturaleza tal como es. De hecho, la imitación ne idea
lizada de la naturaleza se despreciaba como algo mecáni
co. Mientras que al pintar figuras el 11 esquisse" era la 
etapa más l i IJre y espontanea, y 1 os 11 études 11 de partes 
individuales se hacían más despacio bajo condiciones es
táticas de iluminación en el estudio, en el paisaje el 
ºétude 11 era la fase más libre, en la que el artista 
plasmaba su respuesta al efecto natural. La velcc:idad ~
ra esencial para los Qstudios de exteriores, debido al 
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rápido cambio de los efectos de la luz. 
En el programa académico. los pequeños estudios de la 

naturaleza constituían la materia prima y el vocabulario 
visual que ayudaba a la memoria cuando se emprendía la 
obra definitiva en el estudio. En esta obra, se asimla
ban las ideas inicales al proceso de composición clási
ca, que dictaba la estructura pictórica interna. Los te
mas heroicos, preferentemente clásicos o bíblicos eran 
obligados. Al irse concediendo cada vez mas importancia 
a la observación del paisaje rural bajo la tu~ natural, 
los artistas fueron abandonando gradualmente 1 ·J reel abo
raci ón en el estudio en +avor de trabajos más ~onsonan
tca con los efectos· de la naturaleza, ejecutado~ en con,... 
diciones naturales. 

Cabe aclarar que a Corot se lu reconoce como precur
sor del Impr~sionismo en eF_tc st;ntido, en baso a sus a
puntes de paisaje del n3.tural más que por sus obras ac:a
badüs de concepto clá~ico realizadas en el estudio. 

Para la5 teorías positivistas de Augusto Comte del 
movimiento del mundo y do las ~osas dEpendia también el 
{uturo de la humanide.c.J. Todas las rama& del arte se rin
den a su influjo, incluyendo la pintura. La reacción 
contra el Romanticismo no ~e hace esperar. Ahora es ne
cesario enfrentar la realidad cotidiana, describirla o 
pintarla, haata en sus menores detalles, en todo lo que 
ella cfre::ca do hermoso o degradado. Cumo sabemos, los 
pintores romántico~ no confiaban de la experiencia di
recta de la naturaleza, quizá por su falta de poesía, su 
crudeza y caos de sensaciones que aparejaba; es por esto 
que tomaban bocetos del natural para utili~arlos, en la 
c~lma del tall~r, en sus ~uadros acabado5. En el Impre
sionismo Jcs pintores salen al campo y sus ojos se asom
bran ant~ al ~spcctáculo dL lu~ que r~cib~n; nada está 
inmóvil, los mUltiples reflojos del agua, los movimien
tos del follaje y ~obre todo la luz, osa luz quu toma 
mi 1 es de a!3p~t:tos, esa luz que tra11sforina el color de 
lo~ objeto!:; !l~gUn la atmó'"'fcra, lae; horas del día y el 
ti~mpo. La p1ntura de pdisaj2 estaba planteadaJ en la 
na.turalez.i. t.:Jr1o ~s impresión luminosa y los cuadros ru
flcJarán en este momentG esta misma luminosidad. 

Este cómulo de r.ensaciones dispersas con que se en
fnm+a, _,,¡ prinr.tpio, todo pintor de paisajes, debían 
~er sistematizttUas y es aquí cuando la ciencia viene en 
ayuda da es't':lS pintores aportandoles la base conceptual 
qL1e necesi tab"'n y que a 1 a ve.:: el los mismos ayudaron a 
de~arrollar. 

La ''l~y d~l contrast~ simultáneo 1
• surge a partir de 

estudios de re! aci ones de color es y del co1nportami en to 
de la lu;:: 1. todo color tiende a. colorear con su com
plementario el espacio que lo rcdca. 2. dos colores 
complementarios yu~tapuestos se exaltan, pero si la 
m~~cla es pig~entar1a <en la paleta> $9 aniquilan. 

Los colores, teniendo en cuenta su disposición en el 
espectro de luz, se pueden dividir en primarios, secun-
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darioa, etc., cada uno de ellos con su complementario 
-411 manejo de los colores complementarios es uno de los 
asp•ctos que más a fondo explotarán los impresionistas-. 
A e•te respecto cabe mencionar que los pintores impre
sionistaa descubren la importancia que tiene otorgarle a 
la luz del sol en el cuadro un color complementario al 
color o los colores que representan sombras¡ al captar 
un momento determinñdo del dia, la luz del sol~ teñida 
por la atmósfera, tendrA un color determinado, color que 
variar.A a medida que el sol esté en distintas poE>iciones 
en el cielo, segón las condiciones atmosféricas, la pre
sencia o ausencia de nubes, etc. -por ejemplo. desde la 
mañana hasta el mediodía la luz que baña los objetos 
tiende a ser calida y en la tarde se hace más fria; como 
cada color tiñe de su complementario el espacio que le 
rodea, si la luz es cálida, las sombras serán frias y 
viceversa. Este recurso tiene la ventaja de eliminar, en 
el cuadro, la necesidad de otorgarle a los colores qua 
representan la luz una e5cilla de valores demasiado alta 
acercándolos al blanco puro para determinar el necesario 
contraste entre luz y sombra ni a tener que otorgar a 
las sombras un valor d~masiado bajo, ya que si colocamos 
Juntos dos colores di~tintos pero del mismo valor -como 
un amarillo al lado de un a2ul tan claro que su lumino
~idad sea igual a la del amarillo- el color cálido, en 
este caso el amarillo parecerá adelantarse teniendo en 
cuenta que los colores cálidos parecen avanzar y los 
fries retroceder, y como los colores claros que repre
sentan la lu= parecen tambión adel~ntarse, al amarillo 
~e percibirá como luz y el azul claro como sombra, aún 
teniendo ambos el mismo valor luminicow Esta recurso 
fue muy uti!i~ado por el pintor Paul C4zanne, al igual 
que el de utilizar, sobre todo en los cuadro~ de su Ul
tima época, los valores lumínicos propios de cada color 
ohorrando vn lo posible el empleo del blanco y del ne
gro, que rest . .:irian viveza il los colores lo c:ual era muy 
bu se.: ad o por l !:'S pintores i :npresi oni stas, hecho también 
que les hacie ,.echa2ar el uso del barniz fini\l en sus 
cuadros, Crec::ordemos a Este respecto que Cl.!zanne, aunque 
es considerado como un pintor postimpresionista fuu, en 
determinad.:i época un pintor impresionista). 

l>vr.:inte el sigJ c. XIX, ttxistian des métod~s acE'ptados 
pd.;-.:i pintar ld5 luces y las sombras en el estudio. La 
primera técnic.a, inspiradd por los pintores flamencos, y 
favorecida por la Academia durante .los dos primeros ter
cios del siglo, con~istia en el contraste de sombras 
transparent~~ con toques de luz opacos y empastados. 
Estos efecto5 eran dificiles de lograr con los colores 
moderno~, molid~s a máquina, y gradualmente se fue 
prefiriendo un método más sólido, basado en las técnicas 
venecianas, y que consistia en pintar luces y sombras 
con color opaco, para luego acentuar y enriquecer las 
9ornbras añadiéndoles veladuras transpai-entes. Este méto
do -excc-ptuando las veladuras final es- fue popul ari ::::ado 

22 



por el pintor Edouard Hanet y estableció el precedente 
d& las densas superficie& pintadas por los impresionis
tas a partir de 1870. 

Al ir aumentando las dificultades técnicas del cla
roscuro, resultando cada vez mAs dificil crear sombras 
oscuras y transparentes que fueran permanentes, la orga
nización tradicional del estudio dejO paso a nuevos sis
temas. El auge del pai saji smo fue un factor el ave del 
cambio, ya que los artistas estaban cada vez mAs intere
sados en describir adecuadamente la luz y el ambiente 
natural. Al principio, a pesar de la diferencia que re
presentaba la luz directa del sol, 1 os artistas "11 eva
ban consigo 11 la iluminación del estudio. Hasta cierto 
punto, este modo de ver las cosas se debía a los tipos 
de paisajes preferidos en la primera mitad del siglo. 
Las tormentas, amaneceres, puestas de sol y escenas de 
bosques, tienden siempre a crear fuertes contrastes de 
luz y sombra, que podían interpretarse con una técnica 
de claroscuro. De todas formas, muchas de estas obras, 
aunque estaban basadas en estudios realizados al aire 
libre, se completaban en el estudio, en condiciones más 
oscuras. Sin embaroo, el ejemplo de los estudios al aire 
libre de Camille Corot, con su luz dorada y sus sombras 
luminosaB, proporcionó una interesante alternativa. Los 
artistas cada vez con má~ frecuencia, pintaban obras 
completas al aire libre, para captar los efectos natura
les df! la luz y conservar el impacto de la primera im
presión. Esta actitud provocó una l!beración de la vi
sión artística, que animó a los pintores a estudiar es
cenarios mas brillantes a plena luz del día. Uno de los 
prinLipales problemas de los pais~jes pintados en el es
tudio, especialmente cuando incluían -figuras, hubía sido 
siempre la creación de una iluminación unitaria convin
cente. En estas obras, la iluminación del fondo solía 
ser muy diierente de la luz de las figuras, que se pin
tcban con modelo en el estudio. En una figura situada al 
aire libre, las gradaciones de luz y sombra son más sua
ves, y las sombras son más difusas y atenuadas, refle
jando la luz del cielo. Taniendo el precedent~ del cua
dro Desayuno sDbre la hierba (LAMINA 13>, de Edouard Ma
net, los Jmpresionistas siguen el ejemplo de eliminar de 
sus cuadros los semitonos, aunque suprimiendo los con
trastes tonales, ya que las sombras caen detrás de los 
objetos pintados. 

El intenso estudio de los efectos de la lu~ natural 
hizo dudar a los impresionistas de las teorías aceptadas 
sobre el "color local 11

• Se llama así al color "n.:ial" de 
los objeto~ -la hierba es verde y los limones amari
llos-, pero ellos observaron que el color local de todo 
obJeto aparece modificado por los colores reflejados de 
los demás objetos y por la luz atmosférica. En lugar de 
pintar los colores que "sabían" que tenían los objetos, 
los impresionistas trataban de pintar solamente los co
lores que veían. 
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Loa tipos de iluminacidn natural escogidos por los 
impr•sionistas se caracterizaban por el brillo luminoso 
y l• falt• da fuertes contrastes de valor (claroscuro>. 
Loa romAnticos y realistas como Gustave Courbet estaban 
conv•ncidoa de que la luz sdlo existe rodeada da som
br•a (vl r•yo de luz que entra en un sótano por un pe
queño r••pir•dero>. Los impresionistas evitaban los 
bosques oscuros prefiriendo las escenas abiertas. Esco
gi•n sus temas y puntos de vista de manar• que la calda 
do la luz produjera un minimo de sombras. Uno de los e
fecto• m~s usado ar• la iluminacidn frontal. Un cielo 
luminoso pero encapotado produce una luz Qris, clara y 
difus•, un efecto que también fue muy explotado. Igual
mente •.•timado• eran lo& efectos del sol de mediodía, 
cuando l•e sombras son má• cortas. Si se pintaban som
bras, estaban siempre llenas de luz reflejada, y resul
tab•n apena• ligeramente .11<!.3 oscuras que las partes ilu
minadas del cuadro. A excepción de Renoir, todos estu
diaron •l agua y la nieve por sus propiedades reflaKivas 
de l• luz y el color. La nieva proporcionab• un c•mpo 
blanco, comparable al lienzo, qu~ mostraba las més deli
cada• tonalidades de la luz caliente y sombra& fria&. 
T•mbt•n •l •qua era un vehículo perfecto para loa efec
tos fluctuantes, al reflejar la luz y loa colores del 
cielo, de l• atmdsfera y de todos los objetos cercanos. 

La eJ•cucidn lig~ra era esencial para el efecto final 
de inmediatez y para captar efectos fugaces de la luz. 
Pintar er& una rApida plasmacidn de sensaciones visua
les. En el método de acab•do académico lo normal era 
completar cada día una sección del cuadro. Po~ el con
trario los impresionistas hacían constantes ajustas en 
todo el lienzo- Esto resultaba más fácil en 1 ienzos no 
muy grando9, que se pudieran acabar de un vistazo. La 
cuidadosa preparación previa de colorea y tono& ordena
dos en l• paleta ~omo exigía la prActica académica no 
tenia sentirlo para los impresionistas, porque pintar al 
aire libre obligaba a alterar constantemente las mezclas 
de color en la patota ajustándolos a los cambios de luz. 
L• idea bésica de que el mundo visual ae presenta en 
mancha~ de luz coloreada, o sensaciones, s& derivaba de 
las tecrids contemporaneas gobre la percepcidn. Al re
che2ar el empleo convencional de lineas abstractas y 
ccntcrnots linonles para crear la ilusión de la forma, 
los impresionistas empezaron a 11 pintar la luz". Su obje
tivo era percie!r y ragistrar datos sensoriales direc
tos, sena.a.clones visuales, en lugar dL: r·.-.tJresentar una 
oseen& modif:c.ide. y 11 corrcgida 11 por la intervención del 
intelecto, que odl o daba una idea racional del mundo re
al. Esto •Xpltca las frecuantes referencias de los Jm
presioniataa a la ''visión de un niño". Los impresionis
t•s trataban de olvidar lo que sabían sobre el mundo vi
sual y con~rontar directament• el arreglo de manchas de 
luz, que traducían a toques de pintura. 

No obstante, los impresionistas no olvidaban que esta 
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confrontación visual debían realizarla con pigmentos y 
por lo tanto estaban lejos de otorgarle a esta trans
cripcion un carácter meramehte reproductivo y este hacho 
trajo como consecuencia que cada vez más el grupo consi
derase al cuadro terminado como una realidad relativa
mente independiante de la realidad visual. Eata tenden
cia se fue haciendo progresivamente m4s acusada hasta 
desembocar en loe métodos más subjetivos de los post-im
presi oni stas. 

Paul Cézanne hace suyos algunos de los descubrimien
tos propios del impresionismo -como la ordenación de los 
color•s de su paleta de acuerdo al circulo cromático
conformando, juntamente con hallazgos personales deriva
dos de BU constante contacto con el paisaje• un método 
propio y singular. Destaca en primer lugar a la natura
leza como fundamento e inspiración de su arte. 11 La natu
raleza es lo ónice que cuenta y a BU contacto se educa 
la vista. 11 Cézanna afirmaba que el arte deba aspirar a 
ser 11 aquivalente 11 a la naturaleza. ConcebJ.a a la pintura 
como una 11 armonia paralela a la naturaleza" y no como u
na copia fiel de la mitsma. 11 Pintar al natural no supone 
copiar el objetivo sino materializñr las sensaciones 
propias 11 • 

La elección de sus motivos (tanto si se trataba de 
paisaje9 como de bodegones) se basaba en la disparidad 
de relacionen de los objetos que integraban la escena, 
por su capacidad de producir la gama más amplia posible 
de sensaciones táctiles y visuales. 

Cézanne concebía la atmósfera como 11 el fondo inmuta
ble sobre cuya pantalla se descomponen todas las oposi
ciones de colores, todos los accidentes de luz, pues 
constituye 1 a envoltura del cuadro". 

Utilizaba el color para "hacer sensible la distancia 
real entre el ojo y el objeto; lo principal de un cuadro 
es que encuentre la distancia justa. 11 

Su concepción del ~spacio se aproximaba a la de Tur
ner. 11 La naturaleza para noeotros hombres i11.J1ar2ce m.ts en 
profundidad que en superf~.cie, de ah{ la necesidad de 
introducir en nuestras vibraciones de luz, representadas 
por los rojos y los amarillos una suma suficiente de a
zulados para que se nota el aire. 11 

En cuanto al color, la paleta de Cézanne, con un~ am
plia gama de tonos, tenia la ventaja de no inducir a ex
cesivas mezclas conservando as{ la brillantez propia de 
los pigmentos utilizados, y de realzar el objeto pinta
do. pues permite distancias entre el oscuro y el claro, 
es decir contrastes vigorosos. "Sien es verdad que el 
blanco y el negro por si solos facilitan la consecución 
de cualquier realce deseado, pero a co~ta da una ausen
cia de colorido. Si a blanco y a negro unimos los tres 
colores primarios, o sea el rojo, el azul y el amarillo, 
apuntamos hacia una gama cantante, pero las mdltiples 
alteraciones que imponemos a estos tres colores funda
mentales les quitan su frescura, y perdemos entonces en 

2!1 



1nt9f1•1d•d y fUlQor lo qu• podrl•~o• g•nar •n •rmcnt• • 
inti•id•d. En este sentido, cuando •r• n•c•••rio utili
z•r gri••• color••dos en aua cu•droa, c•z•nn• no lo• 
coMponla ~ezclando bl•nco y negro con el color, sine u
tiliz•ndo l• m•zcl• d• los complement•rics. 11 En nuestros 
drg•no• visu~lea •• produc• un• sens•ción óptica que no• 
p•rmlt• claaific•r lo• planos repr•s•ntadon por l•• ••n
sacion•• d• color come claros, ••micacuroa y oscuros. 
Por lo tanta, 1• luz no •Ki•t• P•r• •l pintor, •l color 
por al solo int•r•ctu•ndo con otras ar••• d• color •n 1• 
supwrfici• del cuadro, crearla luz, .,,.,.Ql• y ••n••cion••·" CLAl1JNA COLOR 14). 
c•z•nn•, al igual que loa impresioni•t•• •firmaba que 
"lA solftbra •• un color co~o l• luz, p•ra •• •.,,o• bri
llant•1 luz y •ombra no son •~• qu• una rel•ción entr• 
dos tono.." 
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CAPITULO U 1 

LA LUZ Y EL PAISAJE EN LA PINTURA CDNTEHPDRANEA 

El obJ•tJvo de est• capitulo es astabl•cer un br•v• reco
rrido a trav•• d• 1•• corri•ntea cont•mporaneaa par• d•t•r
minar cdmo han hecho uso d• la luz en r•lación al paisaJ•, 
eatabl•ci•ndo en la medida d• lo posible 1•• causas por las 
cual•• al~unas da estas corriente• abordan •l tema da la luz, 
PJ•ato qu• constituye •l tema d• la pr•aante tesis¡ cu41•• no 
lo hacen o lo r••lizan indir•ctam•nte. Est• r•corrido •• po
aibi 1 itar• r•tomar de ••tas corrientes, ••' coeo d• las pre
cedentes, diversos •lem•ntos qu• ••r~n aplicados a mi propia 
obra pictórica con al fin de r•alizar a trav•• de •I una a
portación personal. 

Con •l objeto de aclarar algunos conceptos qu• ser~n apli
cados po•t•rior••nta, cab• aQr•Q•r qu•. •xioló;ic•ment• ha
blando, C 9 l 

••• hay en los objetos mat•rial•• Algunas cualidad&• qu• 
p•r9C•n •s•ncial•s para 1• •xist•ncia misma dal obJetoJ la 
extensión, la imp•n•trabilidad y el peso. por •J•mplo. 
Ninounc d• ••os obJatos podri• existir si le faltara algu
na do estas cualidades. T•lks cualidad•• forman parte de 
la exiatencia dMl objeto, l• confieren ••r• y son llamadag 
"cualidades primar-ia•"· Junto a ellas eutAn las "cualida
des aecundariaa 11 o cualidades sensibles, como al color
[cohio sabemos producto da la 1 uz J, el sabor-, el olor, 
etc., que pueden distinQuirse de las ••primariasº debido a 
su mayor subjetividad, pero que se asemejan ~ aquéllas, 
pu•s forman parte del ser del obJeto. Los valor•s, en CAm
bio, pertenecen a otra categor-ía, y no son cosas ni ele
mentos d& cosas sino propiedades, cualidades que poseen 
ciertos objetos llamados bienes, como la belleza, la bon
dad, Jo Justo, etc. [10l 

Normalmente, cuando el cielo est4 despejado, sin nubes, al 
color que percibi~os es el •zul, pero en •st• casi siempre 
participan levementa otros matices, do manera que en ciar-to 
lugar del cielo vamos un azul ciar-o d• matiz ocr-e, an otro un 
azul claro-siana, en otr-o un azul viol•c•o, •te. Factor a 
tener en cuenta es la axistanci• an el cielo da la luz en co
lores da di~er-entvs grados de amplitud y longitud de onda 
<coloras mAs o m•no• intensos) ••i como leves dif•rencia• da 
luminosidad. 

Otro fenómeno interesante •• qua cuando en el cielo hay 
nubes aisl•das, como éstas son percibidas por nosotros como 
cuerpos opacos y como tal su claroscuro nos SUQiera su volu
men, su•l• haber- contrastes da luminosidad entr• l~• p•r-tas 
más clar-as del cielo (si el cielo posee baja lu~inosidad con
tr-astar~ con las zonas claras de las nubes y viceversa>¡ ••t• 
contraste tambi4n se pueda hac&r pr-asente •n •l cielo como 
contasta de color Cpor &Jemplo cielo azul-nuba •n•ranJada) o 
de saturación (colores puree •l lado de Qrises y neutros> •. 

27 



Debemos tener en cuenta cuando pintamos o dibujamos que 
cuando el contraste es nulo -por- e.iempl o en el caso de un" 
linea blanca sobre fondo igualmente blanco- es imposible pa
ra el ojo humano percibir 1 as formas ubicadas en ese campo. 
Definiremos entonces al contraste como Ja cualidad que nos 
perimte P•rcibir las formas~ tr-avfs d• las diferencias awis
tent•• en su callfJo. 

Cuando el cielo, en cambio, está completamente despejado, 
prjcticament• no percibi~o• contraatea, aino qu• observamos 
zonas qu• progresi v•mente se aclaran o •• oscuracan, ••' como 
•n el c••o d•l color, pasajes progresivos da un color • otro 
o de un color saturado a otro ~enea saturado, fendmano Yate 
al qu• l J ameramos "pasaje" en opos:I ci dn al d& "contrast.e". El 
fenómeno de pasaje lo definiremos entonces como un cambio e&
c"l on•do d• un color o un valor a otroJ y por contraposi ci dn 
el fendmeno de contrast~, que implica cambio brusco de un to
no a otro, como por •J•mpJ o la oposi ci dn •n una misma ;;:ona de 
un coJ or- oscuro y uno c-J aro, o d~ c!o• col orea compJ '='ment.•-
ri os. 

Estos dos fetndmenos, present•• y• en la naturaleza, como 
IPl pasaJ• y el contraste, así como todo gr•di ent• de teKtura, 
tam~~o, profundidad, •te •• ha~ aido utiJizadoB por mucha• ge
neracion•s de pintores como indicación o sugerencia de estas 
cualidad••· Así, Leonardo da Vinci afirmaba &n relacidn cJ 
cont.rast•r •tJn obJeto parecer• alejado y destacado de otro 
segtln t•noa un campo m•s •l eJado de su color 11

• 

En eJ terreno d& l • pi .isti ca •l contrast• otorgi' estructu
ra •n una composición, por Jo que es conveniente para el pin
tor usar zonas de contraste estratlgicamRnte colocadas para 
que !loll composición no car•zca de fuerza pl 4!1ti ca. 

Debemo!S toner en cuenta qu• cada forma posee una fuerza 
r~l .:i1t i va di!' atr-acci dn que 1 e es propia y que constituye un 
factor fundamental en su valor din~mico. A ltsto le J lamamos 
valor de atenci dn y d1Ppend• de 1 os sigui entes elementos: l > 
El grado d• contr~ste ton•l, como el contraste de valor, ma
tiz o fnten~idad. 2) El ;rada de contraate de textura visual. 
3) El tam•ño d•l ar••· 4> La forma del el•mento figura, por 
•J•mpJo, el circ11Jo •• mAis 4.ici J de pll!>rcibir qu1r otras formas 
mAs compl •.tAs, y mucho miAs qu• las formas i rregul ar•s. 5) La 
posi et dn de la fi gur• sobr• el fondo, poi"' eJempl o, una forma 
1.1bf eo!'llda en posJ éi dn central resp•cto al campo constJ tuye un.a 
posi ci dn fuerte y estable, il!'n cambio una .forma ubicada a un 
lado de la !lllpeirficie de r-eferwncia es m.ts dinilmica. 6) El e
f•cto dinamice del equilibrio¡ por ejemplo, una pir~mide in
vertí da •s m•s fuerte visual ment• qu• otra est.éti Cil. 7> Laa 
conf i 011r•ci enes t;t1e- d11tn idea d&l movi miento; por •Jempl o, una 
l tnea curva y e>tt•ns•. Adeift.is, las lineas diagonales son milis 
din~micas qu• l•s verticales y mucho mcls que l•E horizonta
les. 

3. ! • Fauvi smo 

El fauvísmo no es propiamente un movimiento 11nitar-iu, 



una tendencia definida; sus orígenes se remontan a los 
~!timos a~os del siglo XIX, cuando Gaugujn y Van Bogh 
daban una total potencia e>:presi va al color incluso 
frtrnte a la forma. El fauvi smo puede consj derarse no 
sdl o como un ataque al art• oficial de las academi _.s, 
sino tambi~n como una reacción contra el impresionismo 
qu• tuvo lug•r- a continuación d• una s•ri• de exposicio
nes de los grandes post-impr-esionistas celebradas en Pa
rís •n los primeros a~os d1tl siglo. 

Cada uno de los pi ntor1ts fmauves di o un1t definid dn 
diferent• d1t Ja pintura. Esto •• innegable con sólo com
parar, por •Jtrmplo, las ideas de HíltisaP, VJamincl~ y D11-
fy. Todo cuanto •stos artistas ti•n•n de comün son he
chos casuales y, sobre todo, la explotacidn de una li
bvrtad total ante la naturalezill, •unqu• sin caer en 111 
tent•cidn de d&struirla, coMo ocurrirA a partir del cu
bismo, libertad dg Jos fauv•s qu• •• manifiesta, como 
hemos dicho, por la primacía del color en detrimento, 
•uch•• v•c•s, d• la form•, oblig•ndo a ••t• • ser m~s 
eNpresiv• qu• fi•l al• re•lid•d. 

Del color puro hicieron los fauvistas el primer ele
mento de su revol uci dn, p•ro a diferencia de otros in
tentos reivindicadores del color ~abismo, sintetismo
dotaron al color de una dimensión radicalmente nueva. 
No debe existir una distinción •ntre color y dibu.iOJ 
antes al contrario, eB el color el que, independiente
mente de Ja forma, ha de asumir la función constructiva 
del cuadro, un cuadro del que desaparecen Jas sombras, 
el claroscuro, Ja representación tridimensional del es
pacio y ~e rechaza el modelado en aras de la deseada 
planimetría. El color fauvista ---el de Jos paisajes de 
Vlaminck, el de los retratos e interiores de Oerajn y 
Matisse, el de las vistas de Oufy- se extiende violenta
mente por la superficie del cuadro (rojos, verdes, ama
ri J los, azul es) superando cual qui •r J í mi te qt.1e no sea el 
propio del cromatismo. Matisse decía que Jos colores 
sencillos actúan sobre Jos sentimientos interiores Jus
tamente con la fuerz• que les presta su sencillez. A la 
vez; el color senci J 1 o era usado como vehículo d• comu
nicación de la al•gría d1t vivir. 

A f.in de cuentas, resp•cto al tema de la presente te
sis, todo pigmento posee un coeficiente intrínseco de 
reflexión, es decir, valor, que v•ria desde muy claro 
<por ejemplo un amari 11 o d• cadmio) h•sta muy oscuro <un 
pigmento como tierra de sombra tost•da). Los fauvistas 
trataban de aprovechar •l v•lor propio de cada pigmento 
us~ndol o a plena intensidad para dar idea del di bu.io, 
del modelado y de la profundjdad. 

El color, decía Matisse, no debe concordar obligato
riamente con los tono5 reales del objeto, '!lino que debe 
utilizarse como valor propio, relacionado con los demas 
colores y con el Jugar que ocupa en el esp•cio. De este 
modo, en el retrato o cm un paisaje desempeña &l papel 
de dibujo para conseguir la perspectiva, o el de sombrá 
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para modelar un volumen. Esta supresión de sombras y su 
sustitución por colores puros proporciona a las pinturas 
un brillo que jamás se había conseguido y que influirá 
decisivam&nte, en esta misma ~poca, en el arte de Derain 
y Vlaminck. 

Los colores utilizados para sugerir plásticamente la 
luz en los cuadros fauvistas iban a ser el amarillo. el 
ocre. el anaranjado y verde, incluso con su respectiva 
mezcla con blanco, rodeados por supuesto de otros colo
res más oscuros para dar ilusión de luminosidad. Los 
colores utilizados para sugerir oncuridad son el a::ul, 
el rojo, el violeta e incluso, como en el caso de Ma
tisse, el negro que en su paleta es usado siempre puro. 
Tambi~n e~ importante destaca; el empleo frecuente, por 
parte de 1 os fauvi stas, de l CI~. contrastes de col ores 
fríos y cálidos e incluso, en menor medida, el contras
te blanco-negro. 

Con la aparición do la tradición cubista y su consa
gración como estilo pictórico dominante en la primera 
mitad d•l siglo Y.X, el color quedó releg~do a un segun
do lugar, tras la forma, en la mayoria do las pinturas 
que se hicieron después. Al parecer, la lógica de la 
forma creada mediante el col o,- -mediante el di buje del 
color- que el fauvismo hizo posible no se comprendió del 
todo en9eguid.:i 9alvo por quienes estaban tan obsesiona
dos por la pureza pictórica de Matisse. Este se dio 
cuenta inmediatamente que el color por si solo podia e
vocar el registro completo de cualidades pictóricas que 
les otros componentes de la pintura expresan por separa
do: 1 a profundidad y el carácter plano, 1 oo contornos y 
las superficies, lo sustantivo y lo ilusorio. A su vez, 
la pintura de Matisse es un magní{ico ejemplo de la com
pensación de la pureza y brillantez de los colores con 
una perfacta integración y armenia del color en sí mis
ma. La lección final del arte de Matisse ne es, sin em
bargo, solamente pictórica: su arte demuestra sistemáti
camente no ya sólo la realidad del color sino la reali
dad quo se ~ued~ expresar con el color. 

3.2. Cubismo 

Al ver Matisse el cuadro de Braque titulado L•Es
tt11que, no dud~ en comentar que 11 estaba pintando en pe
queí1os cubos", y el critico Louis Vauxcelles llamó sin 
titubeos, cubistas ,,,. los pintores que proponían la nue
va tendencia, tendencia que en su estricta definición 
plAstica poco tiene que ver ni con los paisajes citados 
ni con las figuras cóbicas. 

El cubismo, a diferencia del impresionismo y aón del 
fauvismo no aborda la realidad bajo aspectos visuales 
sino intelectuales. Picasso y Braque frente a la natura
leza ~en9orial y afectiva del color, fr~nte a Matisse y 
a Vlaminck, rinden culto a la forma, a un concepto que 
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puede existir en la propia naturaleza como pensaba Cé
zanne pero que en óltimo término no es más que fruto del 
intelecto humano, concepto que no tardó en ser definido. 

Segl'n Apol i naire, el cubismo "debe ser no un arte de 
imitación sino un arte de concepción, que tiende a ele
varse hacia la creaciónº. La obra cubista parte funda
mentalmente de una visión m~ltiple del objeto que pier
de, por una parte, inter~s iconográfico o temático pero 
gana en su concepción cósica. Las guitarras, las pipas, 
los floreros, los paisajes, las figuras humanas se ~o
meten a una especie de análisis, exhaustivo y móltiple, 
que los descompone en imágenes parciales. En este proce
so analítico es como si el artista fuese rodeando el ob
jeto en cuestión, caminando alrededor de él para plasmar 
en una tela cada una de las distintas visiones que ad
quiere de aquél; la integración en un solo plano que ha
ce que el objeto no pierda su id~ntidad sino que queda 
como camuflajeado, sus relaciones, sus congruencias e 
incongruencias, constituian la obra cubista. 

Las consecuencias del proceso, que aunque intelectual 
cabe considerarlo como fruto de una práctica intuitiva, 
son obvias: las figuras se descomponen en formas planas 
<elementos autónomos de forma y materia) a través de les 
cuales se intenta representar no ya las tres dimensiones 
sine la relación espacio-tiempo; se otorga absoluta pri
macía a la línea -r.omo producto de Ja intersección de 
planos- y a la forma, en definitiva al dibujo, que reco
bra el puesto que habia perdido desde Ingres, en detri
mento del color y de la luz, principios estos tUtimos 
considerados como sensoriales y un tanto más ajenos a la 
verdad de la naturaleza.[11J 

11 Por reacción contra los elementos fugitivos emplea
dos por los impresionistas en sus representaciones -a
firmaba Juan Gris- tuvimos el deseo de buscar en los 
objetos representados elementos menos inestables1 el 
color, por lo tanto se reduce a un problema de forma 11

• 

Por la voluntad de captar la esencia del objeto y no 
sus apariencias los cubistas no sólo enlazan con el mun
do de Cézanne, sino, a través de él, con la práctica re
nacentista -piénseso por ejemplo en Piero della Frances
ca- que en óltimo término no tenía otra pretensión que 
la bósqueda y fijeza de los principios geométricos que 
hacían posible la construcción de una obra plástica; no 
es de extrañar, por ello1 que conceptos tan caros al 
mundo renacentista como el del nómero aureo y el de la 
divina proporción fueser1 tan bien especialmente conside
rados por los cubistas. 

El término cubista referido a un pintor o el de cu
bismo en relación a una tendencia plástica no suponen u
na significación ónica ni mucho menos constante a lo 
largo de los años. E~ por ello que de una manera conven
cional, aunque operativaJ se ha dividido al cubismo al 
menos en tres etapas bien diferenciadas. La primera es 
la precubista o la cé~anniana (1907-1909). En ella exis~ 
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te aón el modelo de realidad estética y visual aunque en 
su tratamiento plástico, de amplios planos y potentes 
volúmenes, las formas se entiendan 11 cubi fi cadas". S,e po
drl a decir que la obra plástica, la pintura, actúa como 
un espejo que tiene la capacidad de geometrizar las for
mas que se reflejan en él. El reconocimiento de las mis
mas, por lo tanto, aún es empirico. 

La siguiente de las fases que abarca aproximadamente 
de 1910 a 1912 denominado cubisrno analitico, es con pro
babilidad la más hermética. La superficie de la tela se 
convierte en plano de proyoccidn de objetos que han per
dido su densidad y su homogeneidad. Se pretende presen
tar ante el espectador una imagen múltiple del objeto, 
imagen que visualmente no es coherente, pero que en su 
esencia no es afectada ni por las deformaciones de la 
perspectiva visual, ni por la luz, ni por la existencia 
de una atmdsfDra interpuesta entre ol objete y el artis
ta o el espectador. 

La tercera de las fases, la del cubismo sintético 
(1912-1914) supone un acentuado viraje en la concepción 
plástica cubista. Se abandona la multiplicidad -aunque 
selectiva- de la fase anterior y se busca la esencia de 
lo representado, es ciecir, se produce un proceso de abs
tracción de la realidad. La obra ha de sugerir de una 
manera clara y dentro de una lógica visual las contra
dicciones y los elementos que hacen que un objeto "sea 
lo que es 11

• En esta fase, en la que el color como ele
mento esencial de un objeto vuelve a adquirir significa
ción como tal dentro del planteamiento plástico, adquie
ren singular valor las aportaciones de Juan Gris, en es
p~cial en lo que respecta a la relación cubismo-abstrac
cldn. 

3.3. Expresionismo 

El expresionismo concibe los elementos d~ la realidad 
visual, y por lo tanto del paisaje, como vehículos de u
na realidad interior. Elementos tales como el modelado, 
las sombras arrojadas, brillos, y todos los 11 accidentes 11 

visuales, así como la representación naturalista de las 
formas son reemplazadas por una vivencia intensa por 
parte del pintor, que se concentra de esta manera en la 
esencia del asunto. A menudo, como en las obras del pin
tor noruego Edward Munch, las figuras adquier~n catego
rías fantasmales¡ son seres que "son sin estar", seres 
solitarios que gritan, que se angustian, que lloran de
sesperadamente, o seres cuyos ojos miran sin esperar mi
rada alguna. Plásticamente los ritmos curvilíneos ma
reantes y el vaivén de un colorido en el que le sórdido 
se contrapone a lo fatalmente brillante para provocar 
mayor dramatismo, crean un espacio por complete aJeno a 
la realidad visual pero en extremo cercano a la condi
ción humana. 
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Cebe destacar que al margen de su acepción como ten
dencia artística, el expresionismo se concibe como una 
actitud que periódicamente aflora en la historia de los 
estilo~, y supone una nueva manera de concebir la reali
dad desde la experiencia del propio artista. 

Los pintores expresionistas suelen aprovechar, ya sea 
empíricamente o no, el hecho de que ciertos colores pro
vocan en el espectador determinados estados de ánimo 
(por ejemplo, el amarillo produce un efecto punzante, y 
el verde sedante), que a la ve:: que sugiere un modo muy 
subjetivo de expresión, otorga a estas imágenes una inu
sitada fuerza e><presiva~ En c:uanto al empl~':'> en los cua
dros de la luz, además de poder ésta ser r~presentada de 
infinidad de maneras distintas, segün el sentimiento 
p~rtlcular del artista, 3 vece~ es utilizada para dar a 
los personajes reprc$entados un carácter fantasmal, A 
través del recurso de colocar la fuente de lu~ iluminan
do dichos personajes de anajo hacia arriba. 

3.4. Surrealismo 

El surreali~mo, se~ün palabras del propio André Bre
tón, podr!a definirse como "un automatismo ps!quico me
diante el cual se propone eKprQsar 1 s~a verbalmente o 
por eocrito o de otro modo, el funcionamiento real del 
pensamiento, en ausencia de todo control ejercido por la 
razón y al margen de toda preocupación estótica o mo
ral•. El surrealismo se basa en el convencimiento de que 
ciertas asociaciones hasta ahora menospreciadas son de 
una naturaleza superior, en la creencia en la omnipoten
~ia de lo~ sueños y, en este sentido, en el funciona
miento desinteresado del pensamiento. 

Salvador Dal!, a finales de los años veintes empe:o:ó a 
interes•rne por algunaa ideas y axperimenlos del surrea
lismo, aunque su fidelidad fue excéntrica y sus pintu
ras, come las de la mayor parte de los surrealistas "vi
suales", ne se atenían fielmente a la ortodoxia definida 
en el manifiesto de André Bretón, cabeza visible del mo
vimiento. Dal! ha empleado, aparto del reali~mo fotográ
fico, una variedad desconcertante de medios. En su pro
pia::;. palabrass "Toda mi ambición en el ámbito de la pin
turu es ~atcriulizar las imágenes de la irracionalidad 
concreta con la presición mis combativa para conseguir 
asi que el mundo de la imaginación y de esa irracionali
dad concr~ta ~ea tan objetivamente evidente y tenga la 
misma cons1stencia, la misma perdurabilidad y la misma 
corporeidud pP.rsua5iva, cognoscitiva y comunicable que 
el mundo extE?rior de la rt!alidad lcnomenológica 11

• Dali 
utili~aba a veces ~n sus cuadros una atmósfera sombría, 
crepuscular, de un tono gris entre a:ulado y verdoso, 
que satura toda l~ !magen, animada ónicamente por algu
nos brillos que tienen la doble función de destacar a 
veces objetos pequeños que sin embargo son importantes 



en la composición, como un caracol, una hormiga, un ca
ble, etc. La lu2 se concentra en algunos puntos de la 
ccmposicidn formando nodos o volUmenes luminosos, y en 
otraa zonas formando vectores que descargan su peso vi
uual en varias direcciones. El uso frecuente de sombras 
esbatimentadas, esto es, de sombras alargadas que sugie
ren una fuente de luz baja y ra$ante le otorga a sus i
mAgene& un carácter turbador (LAMINA J5). 

A veces, se utiliza la ambigüedad luz-oeeuridad para 
c~usar un efecto de sorpresa, como en el caso de René 
Magritte que repite en el cuad~o titulado ~l imperío de 
la luz CLAMINA lb), una de sus metamorfosis predilectas: 
el dia pa~a a convertirse en noche. OR 1950 datan sus 
prime-rais calle!!. oscuras, iluminada& por la amarillenta 
luz de un farol, bajo un ci~lo que reluce como en pleno 
día. Asi 1 dos hechos opuestos, dos fenómenos contradic
torioB, ineHplicablemente reunidos un una 50la imagen 
visual, producen un ~obrecogimiento mágico, al que no es 
•J•na nuestra experiencia personal, creando da esta ma
nera un contraste inesperado, rccur~o muy utili2ado por 
el surrealismo. 

Cabe de5tacar que el iluaionismo presente en Salvador 
Dali s• contrapon• al formaliamo del pintor Joan Miró, 
que deeembocar!a más tarde en el exprosionismo abstrac
to, en particular con la fase de paisajes urbanos de W. 
De Kooning y E. Hartigan. 

3.5. Dos paisajistas m&xicanos 

Si se consideran las obras de dos paisajistas de los 
siglos XIX y XX respectivamente, las de José Maria Ve
lascc y las del Dr. Atl, se tienen dos visiones, dos in
terpretaciones originales del paisaje mexicano, muy dis
tintas entre si. La grandiosidad de loa paisaj~s de Joaé 
Maria Velasco está estrechamente unida a una notabl& 
utilización d~ la luz. Mediante el recurso, típicamente 
b~rroco, de oscurecer las masas de primeros planos, este 
pintor legra una luminosidad atmosférica acentuada en 
los Oltirnos t~rmlnos, aunada al manejo de la forma en el 
e&pacio1 aqra.ndaha lo!:> primero55 t4rminoa y achicaba gra
du~lmente los objetos ubicados en los Ultimes. Esta lu
minosidad era ~poyada por una amplia gama de sutiles 
transicione2 lumínica~ dentro de una escala de valor al
ta, que contrasta con ja oscuridad general del primer 
plano, en ~l que destaca una gran cantidad da especies 
vegetale~ qu~ confieren a la composición una amplia va
riedad da texturas, remarcada por los brillos y puntos 
de luz que a~ercan el primer plano al espectador. La 
gran variedad de recursos visuales respecto a la utili
zaci 6n de la lll': fbrillos, reflejos, modelado de los ob
jetos, cte.> denota el rico tratami~nto plástico de su 
obra. Así, sus estudios de bott..nica. le p~rmit.ian colocar 
un ~rbol de cierta ~specie donde no existl~ realmente. 
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Los paisajes del Dr. Atl pertenecen, en cierta mane
ra al sintetismo, aunque las formas 11 quebradas" de los 
objetos de sus paisajes y su gran fuerza expresiva apo
yan la idea e><presionista de "paisaje como proyección de 
un estado animico 11

, sugiriendo su pintura la terrible 
fuerza de los elementos de la naturaleza. Las zonas de 
luz se hallan distribuidas según convengA a la composi
ción, denotando de est~ modo un m•nejo plástico del cla
roscuro. Los obJetos se hallan "modelados" en vez de 
11 modulados 11

, encontrándose frecuentemente agrupados por 
semejanza en cuanto a la clase de objetos o cosas Ccasas 
con casa~, rocas con rocas, montañas con montañas) for
mando ritmos que confieren orden a la composición. 

La utilización, por parte de este pintor, de medios 
técnicos innovadores, con los Atl-colors, colores a base 
de cera que le permitían lograr una considerable bri
llantez de color, estuvo acompañada por el uso de la 
perspectiva curvilínea y por las vistas desde avión, que 
llamd aeropaisajes. 

3.6. Ultima$ tendencids 

Como el título de la presente tesis lo sugiere (la 
luz en la pintura paisajística de Occidente> el presen
te trabajo está centrado en la utilización de la luz en 
cuanto a pintura se refiere. La utilización de la luz 
por parte de algunas de las Oltimas corriAntes, rebasa 
los límites temáticos del presente trabajo, por lo que 
no son citadas. No obstante, a titulo informativo hare
mos breve referencia de algunas de ellas. 

Expresionismo abstracto. 

De Kooning tiene una serie de paisajes que estan sus
pendidos en equilibrio sobre los límites de la abstrac
ción total. Una confrontación de "Puerta al rí 0 11

, de De 
Kooning, con los cuadros de ascendencia paisajística de
bidos a representantes de segunda fila del expresionis
mo abstracto como Grace Hartigan o Helen Frankentaler, 
muestra el modo brillante en que este delicado equili
brio est4 sometido por ol artistaJ que consigue repre
sentar perfectamente el motivo sin caer nunca en los de
talles concretos, por lo que la tela conserva su capaci
dad de influir sobre la imaginación del espectador. 

Arte cinético. Environment. 

Entre todas las investigaciones relativas al arte ci
nético ocupa la preeminencia la efectuada con respecto a 
los efectos dptico-luminosos obtonidoe con medios dis
tintos entre las más diversas estructuras, la mayoría de 
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las veces para lograr "formas visuales" inexistentes en 
el eBtadio de quietud. Entre ellas están las de Gianni 
Colombo basadas en la creación de estructuraciones cro
m~ticas en plexiglás, de estructuras cine-visuales habi
tables, e incluso de vastos ambientes -environment-, ba
Badas siempre en la büsqueda de factores óptico-cinéti
cos. 

Rayograma 

Se trata de una técnica de fotografía sin cámarñ de
sarrollada por Man Ray en 1922. Consistía en la impre
sión de un objeto en un papel sensible a la lu~ sin me
diación de lente u objeto alguno. El resultado son unos 
dibujos blancos no demasiado definidos, sobre fondo os
curo que posibilitan ur.a gran libertad creativa. 

Arte psicodélico 

Este arte, consistente en pintar bajo los efectos de la 
droga, aunq~e de resultados dudosos en el campo de la 
pintura, en el terreno del arte ambiental buscaba provo
car en el espectador desde vivencias psicosomáticas has
ta reflejos psicopatoldgicos, deformadores de lo real y 
en ocasiones cercanos a situaciones rituales claramente 
ligadas al sentimiento filosófico oriental. Sirvan de e
jemplo las experiencias psicodélicas del grupo USCO que 
en sus ambientes estroboscópicos conjugan formas orien
tales ~on efectos cromático-lum!nicos de notable capaci
dad transformadora de los espacios ambientales. 



CAPITULO !V 

LA LUZ EN RELACION CON LA TECNICA DE LOS MATERIALES 

4.1. La importancia de la técnica en nuestros días 

No cabe duda de que el conocimiento por parte del 
pintor, de los materiales utilizados en la pintura, así 
como de su correcta utilización, redunda en una mejor 
conservación y calidad de los cuadros. En este sentido, 
el respeto al material constituye uno de los puntos más 
importantes a tener en cuenta. 

En técnica de los materiales se parte de la premisa 
de que unos materiales resultan más adecuados para la 
plasmación de determinadas formas en ~1 cuadro, que o
tros. El oleo y la acuarel.=i, por ejP-mplo, constituyen al 
respecto dos polos completamente distintos. Así, el pen
samiento visual del artista está necesüriamente ajustado 
a las formas plásticas que determinado material sugiere1 
de las pasibilidades de este material es de donde se 
desprenderán las formas justas y precisas a través de la 
utilización de un método operativo adecuado para su ma
nipulación. 

Existen dos formas muy diferentes de manipular los e
fectos de la luz que consisten, la primera, en aplicar 
los colores en capas transparentes que actllan por super
posición, aprovechando la luminosidad del soporte (VER 
ESQUEMA O> y la segunda en la aplicación del color en 
capas opacas, con cuerpo <VER ESQUEMA C>. El temple y la 
acuarela pertenecen al tipo de técnicas que nos ofrece 
transparencias mUltiples. En estos casos la luz atravie
sa las capas de pintura, con lo que los colores ganarán 
en luminosidad. En las técnicas que se caracterizan en 
cambio por· su opacidad como el oleo aplicado en capas 
espesas, el gouache, el pastel, etc., la luz se compor
ta de un modo muy distinto¡ esta vez no llega hasta el 
soporte sino que se refracta en la primera capa con qua 
entra en contacto (la capa de pintura>, siendo en mayor 
o menor medida absorbida de acuerdo a la naturaleza del 
color <es sabido que los colores claros reflejan más luz 
que los oscuros) llegando al ojo. 
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ESQUEMA A 
C•ndo l• luz cae sobre 
una sup•,.f.i cJ • n•gr• y 
mate s• produce el mAKi
mo d• ab•orcidn y •l 
mlnimo d• refl•Hidn. 

ESQUEl'IA C 
cu ... ndo Ja c•pa de pintura 
es Jo suf j ci entemli!'nte opaca 
la luz se refeljará en ~sta 
aportando luminosidad super
f! clal. 

ESQUEMA B 
Una superfici• blanca y 
brill11nt• r•fle.iar' un 
m.iximo de luz .. 

ESQUEMA O 
Cuando una capa de pintura, 
compuesta de partjc11las de 
pigmento en un aglutinante, 
s& aplica a una superficie 
blanca, la luz reflejada a
porta brillo y luminosidad 
profunda. 

ESDllEMA E 
Una capa de pintura .:.pl i
cada sobre una betse negra 
no m.:.ni f•sta,.lt en abso1 uto 
el brillo y luminosidad men-
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Esto demuestra la importancia que tiene en las t•c
nicae que utilizan transparencias, de un fondo claro pa
ra que la luz no sea absorbida antes de salir al exte
rior <VER ESQUEMA E>, dando de esta forma una sensación 
de luminosidad profunda en contraposición a la luminosi
dad superficial de las técnicas opacan. El procedimiento 
m&s correcto es utilizar bases y prepintados lo m~s cla
ros posibles• siempre que la naturaleza de la obra lo 
permita, superponer los oscuros a los claros y, siempre 
que sea posible, raspar las zonas de pintura espesa don
de se vaya a seguir pintando Caobre todo en pintura al 
oleo en capas opacas o 11 htlmedo sobre hllmedo") y utilizar 
bases y capas inferiores muy claras cuando la pintura 
sea a base de veladuras o transparencias,C12l respetando 
asl la luminosidad del sopcrteJ en este caso es recomen
dable exponer el cuadro terminado en un lugar bien ilu
minado, ya que la cantidad de luz reflejada, luego de 
pasar • tr~vfs de las cap•s de pintura, será siempre 
menor a la del rayo incidente !VER ESQUEMA DI. 

Cuando •e vaya a pintAr un cuadro donde los efecto& 
de veladura dominen, la imprimación será blanca en lo 
posible e incluso, cuanto más blanca mejer. En cambio, 
cuando se va a trabajar con colores cubrientes 1 la 
luminosidad del fondo no es tan importante como en el 
caso anterior, y es por esto que a veces suele sacrifi
carse en favor de la utili:ación de un fondo coloreado, 
que aunque no tan luminoso como el fondo blanco, da a 
los color·es una unidad que puede ser deseable segtln el 
objetivo perseguido por el pintor. Por eso, aón en el 
caso de la utilizaición de un fondo coloreado éste no 
deberá ser muy oscuro puesto que, cualquiera que sea la 
t'cnica utilizada <oleo, temple, etc.> a~n a través de 
un grueso empaste, la luminosidad del fondo· es aparente, 
más aUn en los oleos que con el tiempo se saponifican, o 
sea, se vuelven más transparentes a medida que enveje
cen. La razón de la utilización de un fondo d9 color de 
tono medio es que simplifica considerablemente el traba
jo al tener el pintor la posibilidad de ir elevando gra
dualmente los colores claros y oscureciendo los tonos de 
baja luminosidad, pudiendo dejar incluso que algunas 
partes del fondo sin pintar participen de la armenia 
cromática general. 

La técnica de pintura a la acuarela se basa en el 
sistema de pigmentación por capas tran5parentes o vela
duras y de la absorción del papelJ se utiliza el blanco 
del papel para todos los tonos claros y en menor medida 
para los oscuros y se aplican además de pigmentos trans
parentes, pigmentos que normalmente no lo son, pero en 
una consistencia tan rebajada que sus efectos son casi 
tan brillantes como los de los que son transparentes por 
naturaleza. En el método opaco de pigmentación los blan
cos se crean utilizando un pigmento blanco, mezclando 
los colores directamP.nte en la paleta con blanco. La 
pintura a la acuarela puede ser aplicada tanto en vela-. 
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duras transparentes como semi-transparentes, pero nunca 
en forma totalmente opaca ya que se destruir:i:a su lumi
nosidad, su frescura y su cualidad 11 aerea 11

, principales 
caracteriaticas de esta técnica. Si se necesita aclarar 
un color cualquiera, la dilución se hará con agua para 
qu• el blanco del papel actUe a través de la5 capas de 
pintura aUn •n los tonos mAa oscuros. 

La pintura al temple también pertenece al tipo de 
técnicas en las que se utilizan capas transparentes a
prov~chando la luminosidad del soporte o de la imprima
ción. En la acepción m~s rigurosa del t•rmino, el temple 
se ceracteriza por ser una emulsión, es decir, una mez
cla estable de un liquido acuoso con una sustancia acei
tosa, Qrasa, cérea o resinosa; no obstante, algunas téc
nica• que no constituyen prcpiamonte emulsiones, como el 
temple de huevo fue muy utilizado por los pintores de la 
Edad Medi~. Cennino Cenn1ni describe la manera de pintar 
de Giotto. Se t;atabl1 de una pintura al tE·mple sobre ta
bla. Sobr• un fondo blanco d& yeso se aplicaba la 1mpri
m~ción a base de un tono de mezcla Cblanco, negro y o
cre) y sobre él se intensificeba con tres tonos de blan
co al temple para conseQuir el modelado con un tono rojo 
claro <ctnabrese). Esta tócntca, que resultaba enoJosa y 
complicada, se perf•cciond luego con la utilización de 
una t•cnica mixta utilizada por los hermanos Van Eyck en 
la cual, sobre un fondo compacto de yeso era aplicada u
na imprimación ocre al oleo o resina, seguia una inten
sificación en tres tonos de luz, sombra y medio con tem
ple de huevo y aceite, y por Ultimo la aplicación de ve
laduras de barniz y aceite. 

La Escuela Veneciana iba a reemplazar los fondos com
pacto$ de yeso por los grandes lienzos sobre bastidor. 
El color resinoso al oleo, oscuro, constituia el punto 
de partida, sobre el que se aplicaba la intensificación 
en blanco o gradaciones de blanco de plomo Cgris-blanco, 
tierra verde> mediante la mezcla de color al oleo con el 
mismo color en polvo y su mezcla con yema de hue ,ro <tem
ple graso). La intensificación en blanco se aplicaba en 
capas semi-opacas sucesivas que dejaban ver el color de 
la imprima.tura form~ndose el llamado "gris óptico", un 
tono neutro r~sultante de la aplicación de este color 
blanco al temple sobre l• capa resines• mas oscura, que 
facilitaba el modelado de la5 formas antes de la aplica
ción del color propiamente dicho; después que hacJa acto 
de presencia una suficiente intensificación en blanco de 
plomo al tample se aplicaban veladuras con colores resi
nosos al oleo, y luego se volv:i:a a aplicar el blanco al 
temple y asj sucegivamente h~sta terminar el trabajo. La 
intensificación de lu: debla ser, naturalmente, más cla
ra que el valor del tono en cuestión que se deseaba para 
finalizar el trabajo. de lo contrario la veladura no se
ra tan clara ni luminosa. Las capas de blanco al temple 
debían ser restregadas sobre el soporte con un pincel 
grueso de cerda~ en capas delgadas para que por superpo-
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sicidn resulte una amplia gama de valores intermedios 
del oscuro al claro, elevando gradualmente la lumino5i
dad del cuadro que luego será velado para eliminar la 
excesiva crudeza del blanco de plomo. Toda veladura re
quiere, para alcanzar su m~xima belleza, una capa infe
rior corpórea, luminosa y magra, y para esto la utiliza
cidn del blanco de plomo era ideal. Adem4s, el hecho de 
que el blanco al temple secara con rapidez hacia que la 
aplicacidn de las veladuras se realizara de forma f~cil 
y rápida. Esta técnica, llamada pótrido,·ae basaba en un 
aprovechamiento racional del material en base al conoci
miento que del mismo fue alcanzado. 

El valor de esta técnica mixta no radicaba sdlo en la 
separación de las ejecuciones de forma y color, sino en 
Ja obtención de un efecto óptico especial. En la pintura 
directa al oleo, la luz aparece tan sólo reflejada su
perficialmente, en tanto que on la técnica mixta se re
fracta en planos diversos, siendo luego reflejada. 

Reflexión superficial en 
pintura directa. 

Reflexión de Ja luz en varios 
planos, en la técnica mixta. 

En la época de Pieter Paul Rubens se utilizaba en Jos 
cuadros uh fondo roJo sobre el que se ejecutaba una pin
tura directa, sin Ja intensificación en blanco. Rubens 
utilizó los fondos compactos de yeso, ya en desuso en a
quella época, con una imprimación de gris plata estriado 
al temple, sobre la que aplicaba la intensificación en 
blanco y una indicación general de las sombras con ocre 
al temple, y terminaba el trabajo con la aplicación de 
tonos semi-transparentes poco mezclados, de oleo resino
so, dejando las ~ombras transparentes y las luces cu
brientes. 

Rembrandt Van Rijn empleaba fondos claros grisáceos y 
ejecutaba la pintura con tonos de máxima pastosidad al 
temple CpUtrido>, alternados con veladuras semicubrien
tes y fin~simas de oleo resinoso y ~ediante el gris óp
tico el cuadro se iba conformando lentamente. Sus dilu
yentes eran de carácter muy resinoso y esnesos. Los co
l ores eran subordinados a un tono general, presci ndi én
dose casi del color· 1 ocal, creándose así una armoni a de 
tonos afines, desde el ocre amarillento hasta el pardo y 
rojo pardusco. 
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La pintura al oleo se basa, en su forma más simple, 
en pigmentes mezclados con aceites (de linaza, de a
dor-mideras, de nuez, etc.). Proporciona una enorme 
multiplicidad de modos de representación. Un fondo ma
gro, por ejemplo al temple, es el que proporciona el 
mejor efecto óptico y la mejor traba%6n de las capas. 
Aunque puede aplicar-se ventajosamente en forma opaca, 
semi-opaca o diáfana, es comün su empleo como color 
cubriente en la técnica de 11 hómedo sobre hóm~do 11 en la 
que es conveniente, para conserv"~ su frescura, aplicar 
los tonos con cierta flojedad, e~ decir, sin me~clarlos 
m<cesi vamente en el cuadro, si no más bien dP¡...osi tándol o 
con el pincel. En cambio, para aplicarlo en forma diá
fana es necesario dejar secar cada capa antes de aplicar 
la siguiente, empleando on la posible un medio para ve
laduras que contenga algón ingrediente resinoso (barni
ceta> o céreo que se mezclará en poca cantidad con la 
pintura al oleo para otorgarle más transparencia. Los 
cuadros de Diegc ValAzquez son demostrativos del empleo 
de eata técnica tanto en forma diáfana en las capas os
curas como opaca en las claras, además de la utilización 
de un fondo magro coloreado para facilitar la armoniza
cidn de lo~ tonos. La utilización de fondos coloreados 
<fondos de tono neutralizado> para la pintura al oleo es 
muy adecuada, y facilita enormemente la ejecución del 
cuadro, aunque también es adecuada la utilización de 
fondos blancos para trabajar sobre ellos en veladuras 
para aprovechar la claridad del soporte, método muy em
pleado pcr el pintor impresionista Pierre Bonnard. 

Puede dec:irse que el oleo empleado tanto 2n capas 
transparentes como opacas, sin exceso de diluyentes cerno 
la trementina, ni de aceite, sobre un fondo magro <si se 
emplea un fondo demasiado magro puede producirse el "em
bebido'' d.;? los col ores debí do a 1 a absorción del agl uti -
nantv por sil fondo) y manteniendo magras las primeras 
capas y má'i grasas las tl:ltimas, esta t~cnica es perfec
tamente conflaQle y ventajosa. 

4.t. La importdncia de la ttcnica en nuestros dias 

Durantt" los siglos XVIII y XIX, el conocimiento y el 
e5tudio de lo!> m~todos y materiales pictóricos atravesó 
uni\ etapa oscura, de l.:. cual .:ión no ge ha salido del to
do. Algunos pintores siguinron preocupándose por el buen 
oficio, pero ee trataba de excepciones a lü regla gene
ral. El d~~arrollo industrial y cientifico de nuestra é
poca traJ•1 como consecuencia que 1 os pintores empe%aran 
a concentrar ~us e~fuerzos exclL1sivamente en la planifi
cación, eJcc:uciOn y diseño de su obra, dejando para los 
e9peciali5ta~ la preparación de materiales, por lo que 
acabaron dependiendo totalmente cie éstos. Paralelamente, 
comen::ó a tomar forma la equivocada concepción de que un 
exceso d• atención a los detalles técnicos del oficio 
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interfiere con Ja libr~ expresión del artista. 
La mala conservacidn, en muchos casos, de Jos cuadros 

d& los artistas contemporáneos no está teniendo otra 
consecuencia que la de volver gradualmente a apreciarse 
la Jmport•ncia de la técnica pictdrica en nuestros días. 

A est• respecto, el primer supuesto previo es la u
tJ J Jzaci dn de los medios más sencillos y, en lo que sea 
posible, preparar uno mismo los materiales, por ejemple 
amasando sus colores al oleo o al temple, con lo que se 
obtendr~ una mayor luminosidad que la que ofracen muchos 
productos comerciales, pudiendo además el pintor respon
der de l• adecuada conservacidn de su trabajo en la m~
dida en que conozca a fondo los aglutinantes empleados. 
El segundo !lllpuesto es prescindir, cuando esto sea posi
ble, de los fondos demasiado grasos como el fondo de a
ceite, por cu~nto su inevitable amarilleamiento con el 
tiempo destruye el efect~ d~ los colores, sobre todo de 
los tonos ~ríos. El tercer supuesto es evitar el uso de 
materi•les de baJa calidad sin razones de estricta eco
nomi~ que lo Justifiquen. 

Cabe agregar que sólo el pintor que conozca la mecA
nica de aplicacidn de los colores en cada t'cnica espe
cifica, podrá variar esta aplicacidn, adaptándola a su 
par ti cuJ ar modo dp expresi dn, asegurando de este modo 1 a 
futura conservación de su obra. 
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CAPITUL.O V 

CONCL.USIONES 

En la Edad Media la luz es simbólica, representando el 
brillo del oro la cualidad divina. No se distingue claramente 
la diferencia entre iluminación y reflejo. Sólo a fines de la 
Edad Media se comprende la relación existente entre la luz y 
la textura de tos objetos, haciéndose Ja pintura cada vez más 
representacional. Los objetos que integran el p&isaJe ya no 
se consideran individualmente sino como integrantes de un to
do. 

En el Renacimiento la luz es estudiada y analizada bajo 
sus distintos aspectos: brillos, claroscuro, luz directa, luz 
di fusa, luz col oreada, etc., estudiándose su relación con el 
espacio, y sobre todo la utilidad del claroscuro para otorgar 
corporeid~d a los objetos. La luz que iluminaba el motivo por 
1 o general debí a ser estática y ubicarse en el ángulo supe
rior izquierdo, fuera del cuadro. 

En el Barroco la luz se dinamiza y ya no apela a Ja razón 
como en el Renacimiento, sino a los sentidos. La luz ya no es 
estática, sino que los objetos que integran el paisaJe rafle
jan mutuamente la luz que reciben, y la conciencia de la re
lación de la luz con la textura de los objetos alcanza su a
pogeo. En Holanda, el protestantismo, con su carácter antiau
toritario, contri'buye a deslindar la idoa de paisaje como 
fondo de las composi cienes mi tol ógi cas o históricas, rtaci en do 
así la pintura de paisaje. 

En el Romanticismo la pintura topográ~ica fue el antece
dente, sobre todo en Alemania e Inglaterra, de la pintura de 
paisaje. Gracias a este g~nero inferior, los artistas comien
zan a observar Ja naturaleza para eKpresar su verdad inte
rior, su 11 experiencia vita1 11

• Un problema a resolver era có
mo sugerir la luz y la distancia en un paisaje, comenzándose 
a estudiar la capacidad de los distintos colores (pigmentos) 
para dar la impresión de luz y de profundidad. Jo que daria 
lugar a que algunos de Jos artistas como Constable y Turner 
comiencen a 11 modular 11 sus cuadros. Las pinturas que, dentro 
de una escala de tonos baja mostraban sutiles pasajes de cla
roscuro otorgando una mayor poesía y serenidad a la imágen, 
eran típicas de esta época. 

En el Impresionismo, Jos efectos fugaces dr la luz, pre
sentes ya en los bocetos al aire libre de los pintores román
ticos y los efectos cambiantes de la luz segón la hora del 
día son eJecutados en condiciones naturales por los pintores 
i mpresi oni stas. El uso si stem;1ti co de los col ores compl emen
tari os y el empleo en Jos cuadros de sombras luminosas, uni
do esto a la supresión de los contrastes tonales y a la eli
minación de Jos semitonos y del color local, fueron parte de 
las conquistas de los impresionistas. 

En el surrealismo Ja utilización de la luz tiene a menudo 
por objetivo recrear efectos inesperados, como las sombras 
esbatimentadas en el caso de Dalt y la oposición simultánea 
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de la noche y el día. 
En el fauvismo la utilización de la luz está en función 

del color. Aquí las sombras no modelan los objetos, rechazAn
dose el claroscuro y sustituyéndose por los colores puros. 
Los colores claros como los ocre9, amarillos y verdes amari
llentos son los encargados de conferir la necesaria luminosi
dad al cuadro. 

En el expresionismo se abandona un tanto la realidad vi
sual, y con al la los 11 acci dentes" de 1 a luz corr.o las sombras 
arrojadas, brillos, etc., utilizándose el color para sugerir 
diferentes vstados do ánimo. 

Lo~ pintores cubistas intentan, por medio de l1na bl.\squeda 
int~lectual aunque también intuitiva, encontrar la esencia 
del objeto a través de una selección de las facetas de los 
cuerpos, como si fueran vistos por un espectador en movimien
to. El cubismo comporta un nuevo modo de ver; aquí importa 
máR la forma que el color. La luz se utiliza para resaltar la 
textura de los objetos y ~u c~rácter material, así como para 
crear contrastes entra sup~rficies contiguas. 

De lo anterior concluyo que; 
el pintor· aprende el t enguaje 

del cclor -para aplicarlo a sus propias composiciones- estu
diando a otros pintores tanto del paaado como del presente, 
asimilándolos y proponiendo nuevas soluciones a partir tam
bi~n, como es en mi caso, de la naturalc.:.a, t~niendo en cuen
ta en este !lentido cómo veo y cómo va cambiando paulatinamen
te mi modo de ver, de percibir la naturaleza. 

El trabajo se des:.arrol 1 ó en la práctica: 19) En el anál i
si s teórico. 2Rl Posteriormente, con el presente trabajo, y 
3Q) Con el pro')'ecto visual. 

AntP.riormente, tenia poca conciencia del apruvechamiento 
de las conquistas que las distintas corrientes de la historia 
del arte hicieron respecto de la luz y el paisaje. Actualmen
to, el uso de estos conocimientos enriquece a los provenien
tes de mi contacto con el paisaje en la naturaleza misma. Con 
•sto busco diferenciar mé!:. claramente o con mayor sutileza 
aspectos de la luz y el color en relación al paisaje. 
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CAPITULO VI 

PROYECTO VISUAL 

En mi obra, como es natural, Ja composición comienza con 
la ubicación de los elementos plásticos sobre el formato, sea 
cual fuere la posición o proporción de tal formato, siendo de 
una medida aproximada de 60x80 cms., en el caso de ser rec
tangulares <en vertical u horizontal> o cuadrados. En este 
formato se realiza la ubicación de los elementos visuales o 
volómenes que por su intensidad visual se constituyen en "no
dos11 o centros de interrelación de fuerzas cuya descarga se 
realiza en una o varias direcciones que podriamos llamar uni
dades lineales o vectores, que a su vez tienen por objeto u
nir los distintos voJUmenes o nodos entre sí. En mis cuadros, 
en el campo del color, dos o más volómenes son unidos por me
dio del mati~, introduciendo colores intermedios entre ambos, 
que aseguren tas gradaciones escalonadas necesarias para que 
la vista pueda Reguir su camino sin saltos indeseables. Por 
ejemplo, un volumen de color amarillo será unido a otro de 
color azul pasando por el aiTlarillo verdoso, el verde, el ver
v~rde azulado hasta llegar al azul. Estos p~sajes de color 
son muy importantus puesto que es por peso y dirección como 
podemos controlar el balance de las formas en el espacio, al
canzando en los nodos su má~imo contraste con el color del 
fondo. Estos contrastes de color, así como de peso visual que 
poseen estos nodos deben estar estrat.égicamente ubicados ya 
que se constituyen en valores de atención que, si están bien 
equilibrados, aseguran una correcta composición. En mi caso, 
la ubicación de estos nodos se realiza en torno a un centro 
virtual, ya que no está remarcado explícitamente. Estecen
tro, en mi obra, no coincide con el centro geométrico del 
cuadro y estará ubicado arriba, abajo o a un lado de éste, 
ccn la intención de no otorgarle estatismo a la composicidn 
al no estar los elementos supeditados al centro del cuadro. 

Los volUmenes representados, en este caso, poseen una 
cierta semejanza de forma, mas no de color. La lectura de es
tos volUmenes por parte del espectador se realiza a través 
del contraste tanto de matiz como de valor que posee el ob
jeto respecto de su campo visual. Este marcado contraste to
nal de los objetos respecto del espacio que los rodea, de un 
matiz mtls uniforme, hace que los objetos funcionen como figu
ra y su espacio contiguo como fondo, siendo este fondo más 
grande que las figuras dispuestas en él. 

Cada parte del cuadro posee un color dominante con sus 
respectivos semitonos, por ejemplo, puede partirse de la base 
de que el fondo sera café, pero dentro de este color habrá 
una rica variedad de matiz, pudiendo estar comprendidos el 
siena natural, siena tostada, sombra natural o tostada, café 
rojizo, café verdoso, etc., evitando tanto como sea posible 
las mezclas de colores complejas en las que estén comprendi
dos varios primarios o secundarios, para no disminuir dema
siado la intensidad propia del color. Esta forma de proceder, 
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como se comrenderá 1 exige dejar un tanto de lado la represen
tación realista de las formas, pudiendo de este modo extraer 
e interpretar de la naturaleza los elementos visuales princi
pales como forma, color, etc., para ordenarlos y conformarlos 
en una composicidn autónoma respecto a la meramente visual. 
De este modo, podríamos decir casi sin quererlo, los elemen
tos que van tomando poco a poco lugar en el cuadro son lleva
dos a un cierto grado de abstraccidn que no obstante no impi
da un cierto reconocimiento por parte del espectador de las 
fcrmas como elementos reconocibles (árbol, casa, etc.>. De 
este modo se deja paso a que la imaginación del espectador 
complete el significado de la composición. 

En el Renacimiento, por ejemplo, el fenómeno de pasaje se 
reali:aba sobre todo en base a valores y no a colores. Se mo
delaba la forma en claro y en oscuro de acuerdo a su color 
local. Cézanne en cambio, modelaba más por el color que por · 
el valor, y a través de un estudio minucioso de los tonos 
buscaba "reflejar esas delicadas transiciones que modelan ob
jetos a escalas casi imperceptibles"[1JJ. En mi obra estas 
transiciones, al no estar basadas tanto en el contacto físico 
con la naturaleza Cpintura en el taller en contraposición a 
la pintura al aire libre) se basa en una concepción un tanto 
m~s intelectual consistente en la utilización consci~nte del 
c~rculo cromático (teoría del color>. No obstante, el contac
to con la naturaleza es muy ótil en mi caso para tener un 
punto de referencia necesario en casos como la perspectiva 
condicionada por los cambios de tonos a medida que los planos 
se alejan del espectador, ya que el color man~jado a un mayor 
grado de conocimiento y experiancia más allá de un estricto 
control intelectual deja paso a la intuición, a la emoción y 
al sentimiento. 

El color por sí solo debe dar en mi obra la ilusión de la 
profundidad, acompañado este recurso con el de hacer que las 
formas que se quieren representar más lejanas al espectador 
sean más apaisadas a medida que se alejan, respecto a las más 
cercanas que se r~presentan por así decir 11 más altas que an
chas", eliminando asl Ja necesidad de la perspectiva tradi
cional con uno o varios puntos de fuga o la disminución pro
gresiva del tamaño de Jos objetos a medida que se alejan. En 
el cuadro denominado "La sensación del colibrí 11

, se explora 
e~te efecto en relación con un punto de vista muy elevado. 

Si se quiere representar pictóricamente un p~isaje puede 
elegirse un punto de vista bajo, de modo que los distintos 
planos se perciban 11 Qn profundidad" o superpuestos. Puede e
legirse además un punto de vista al to 1'a vuelo de pájaro", o 
alguna de las mólt:iples posiciones intermedias. En el primer 
caso el horizonte estará ubicado en la parte inferior del 
cuadro, en el segundo caso en la parte superior 0 1 e~ un ca5o 
e~tremo 1 afuera del mismo, como si c~~uviesc más allá del 
borde superior del cuadro, o en un lugar intermedio. 

La posicidn del horizonte más estática corresponderá sin 
duda a 1 a ubicada en 1 a parte media del cuadro. Un recurso 
muy utilizado para conferir al cuadro dinamismo es ubicar el 
horizonte en Ja sección aurea superior o inferior o evitar. 
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que el horizonte forme una línea recta introduciendo por 
ejemplo tonos atmosf~ricos desde el cielo hacia la tierra pa
ra que la atmósfera 11 penetre 11 desde el cielo en algunos pun
tos, diluyendo su contorno en dichas zonas, como es el caso 
de Paul Cézanne. Otro recurso utili:ado por algunos pintores 
rom4nticos como Caspar Friedrich o William Turner es esfumar 
completamente •l horizonte logrando asi una perfecta solución 
de continuidad desde los objetos correspondientes a los pri
meroB planos hacia Jos ~!timos. 

Si contemplamos un paisaje desde arriba <desde un avión, 
por ejemplo>, mirando directamente-hacia abajo, el efecto 
perspectivo que da origen a la disolución de los contornos de 
los objetos ubicados en Jos Ultimes planos <perspectiva ae
rea> es reemplazado por una planimetr1a general de los obje
tos por estar éstos ubicadas en un mismo plano respecto del 
observador. En este caso los objetos no se perciben claramen
te como tales -de las casas o edificios se verán sus techos y 
no se verAn los troncos de los Arboles sino sus copas-. de
biendo el observador compensar un tanto esa falta de claridad 
percoptiva realizando un verdadero esfuerzo mental para reco
nocer ~ichos objetos vistos en una situación perspectiva de
susada. Uno de los recursos posibles para hacer frente a esta 
falta de claridad visual es utilizar en la composición pictó
rica un punto de vista diferente para los objetos\principales 
<4rboles, casas, etc.) del resto d~ la composición, de modo 
que eeto5 objeto~ sean vistos de lado y no de arriba, como en 
algunas vistaG de la montaña Sainte Victoir~, de Cézanne (LA
MINA COLOR 17). En mi obra aplico ambos recursos utilizando 
una combinación de la vista frontal para algunos objetos con 
la vista de lado para otros, segón convenga para una lectura 
clara do la imagen total por parte del espectador. 

En cuanto a algunos fenómenos observados en la naturaleza, 
podemos decir que la luz del sol, cuando no es excesivamente 
intensa ni de baja intensidad, revela el color local de los 
objeto5 que hace visiblbs[14l, y cuando baja esta luz en in
tensidad considorablemente, los colores que revelan los obje
tos son agrisado~ y virtualmente desprovistos de color local. 

Un .fenómeno irib~resnnte resulta cuando el sol está casi 
cercano al horizonte y enfrente del espectador¡ los objetos 
en este caso se ven bañado!:. por una luz anarunjada-rojiza 
(recordemos el color de los ocasos) mas acusadamente cuanto 
más cercanos est~n del sol, pero como parece disminuir la in
tensidad de su luz por tener ésta que recorrer más atmósfera 
a medida que el sol se acer·ca al horizonte, el efecto de 
"tragarseº la luz del sol los objetos cercanos a él será evi
dente. 

Si estamos contemplando un p.,._isaje con el sol de frente, 
con arbustos que se ~xtienden hasta el horizonte, y con al
gunas casas en el primer plano, estas construcciones se va
ran provi!itas de su color local (rojo, verde, etc.> J en al 
segundo plano se vt!'rán los arbustos dominados por los ocres y 
los verdes sin perder por lo tanto totalmente su color local, 
y en el llltimo plano el color amarillento de lu luz del sol 
teñir~ visiblemente les arbustos que se veran de un color 
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amarillo verdoso; en el cuadro, este fenómeno se puede des
tacar interponiendo un primer plano aón más cercano como una 
montaña, cuya parte vista por el espectador, por no estar 
ésta frente al sol será oscura, resaltando la claridad del 
segundo y tercer t~rminos; crearíamos en este caso un con
tramte que actóe como compensación a los pasajes existentes 
en los dltimos términos, incrementándose así, a su vez, como 
hemos vigto anteriormente, la sensación de profundidad. 

Estos contrastes aludidos se hacen evidentes en la natura
lt!"za cuar1do en el ci~lo hay nubes y =e ve -estando el sol en 
el oca5o y de frente al espectador- debajo de una nube de 
color violeta oscuro un reborde de luz blanco-amarillento 
creándoge un contraste muy acusado entre luz y sombra, entre 
colores cálido!J y fríos cercanos unos de otros. 

Otro fenómeno importante que dGbemos tener en cuenta es el 
del reflejo. Sería un error concebir l• luz del sol como la 
Onica fuente luminosa 'en el paisaje, ya que objetos de di
ferente naturaleza como hojas, agua, piedras, etc. 1 reflejan 
parte de la luz que reciben y sen a menudo ta1nbi•n recaptores 
de la luz reflejada por otros objetos. Este recurso, pictóri
camente habl&ndo, ha sido utilizado magistralmente por el 
pintor Jacob Van Ruisdael quien en sus paisajes, viniando la 
luz del sol desde lo alto, no oscurecía excesivamente la 
sombra de la parte baja de las copas de sus Arboles en vista 
de que la Juz del sol, rebotando en el suelo, refleja una 
parte de ella debajo de las copaG de los mismos. 
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NOTAS 

[ 1 J Pomponi us Gauri cus: De escultura, 1504, cit. por Panofs
ky. 

[2J Leonardo da Vi nci: Tratado de la Pintura, 165!. 

C3J «Leonar"do penetró atln m.tts en las sombras, buscando ne
gros m•s. oscuros que otros negros para producir bri 11 o y 
luminosidad, hasta que sus pinturas parecen repr•sent~r 
••c•n•• nocturnas mas que diurnas1 y sin embargo luchó 
por conseguí r un mayor relieve y alcanzar l • perfecci 6n 
en vl arte» CVasari, 1982, pág. 215>. 

[4J Leonardo da Vi nci: Tratado de l • Pintura, J 651. 

[~J Dispositivo pr'ecursor de Jw cámara fotográfica que per
mi ti a proyectar y di buJar- una imagen l umí ni ca, cal c.:-ndo 
los contornos del dibujo. 

[6J Arnold Hauser, sin eimbargo, concibe al Barroco como 11na 
continuación, en ciertos aspectos, del Renacimiento y el 
f'lanierismo, mois que como oposición tajante. 

t7J L.a aplicación del término "barroca" a la pintura de Rem
brandt sólo se justifica por la utilización de la luz 
para componer el cuadro,haciendo resaltar el tema. 

CBJ La irisación es el fenómeno resultante de las 
reflewiones móltiples que produce la luz al incidir 
sobre una capa muy delgada de un material transparente 
rodeada de ambos lados de otro medio transparente, 
resultando de ello un patrón de interferencia para cada 
uno de los colores del espectro, obteniéndose así un 
patrón de extraños reflejos metAlicos. 

[9J La axiologla es la disciplina que estudia el mundo de 
Jos valores, y ensaya sus primeros pasos a finales del 
siglo XIX. 

CtOJ Risieri Frondizi: ¿Qué son los valores?, 1986, pág. 16. 

C11J En cuanto al color como elemento más sensorial, pág.27. 

C 12l La veladura es una pel i cul a de color- transl óci da exten
dida sobre una pintura preliminar seca, mientras que en 
la transparencia se aumenta la cantidad de aglutinante 
respecto del pigmento. 

C13J Paul Clzanne: Oibu_ics, 1981. 

C14J En cuanto al color lccal, pAg. 23. 
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