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SOMBRA f ( lat. Umbra ).Oscuridad
debida a la intercepcion de los rayos
de luz por un cuerpo opaco. Il Zona
donde se produce dicha oscuridad. |l
Parte no iluminada de un espacio que
reproduce la silueta del cuerpo
interpuesto entre el foco de luz y
dicho espacio. I Falta de Iluz,
oscuridad: las sombras de la noche. |l
Fig. Recuerdo vago. Il Fig. Oscuridad
intelectual. || Espectro o aparicion de
una imagen. |l Fig. Proteccion o
amparo: a la sombra de los poderosos
Il Fig. Ignorancia, falta de claridad en
la comprension. I Clandestinidad,
desconocimiento publico. I Fig. y
fam. Suerte: la buena sombra le
acompana. || Fig. y fam. Tener mala
sombra, ser antipatico. |l Persona que
sigue a otra por todas partes: se ha
convertido en mi sombra. || Pigmento
de color entre gris y pardo que se
utiliza en pintura. Il Espiritu de los
muertos que se conservaban en el
mas alla, una inmaterial apariencia
humana. Il Fig. y poét. El imperio de
las sombras, la estancia de los
muertos. |l Parte sombreada de un
dibujo o de una pintura. Il No ser uno
ni sombra de lo que era, haber
degenerado o decaido en extremo.



INDICE

) D) B 0 B L L RO 6
ANTECBDENTES . ....ccvnnristissonmmensimssssomsnsansssnssne s smssmennssnsssnssns 8
Teorias de la iz ..ocvmmnmmmime s ms i i S s 9

La propagacién rectilineadelaluz..................oooiiiiiiiiccnn 12

LA SOMBRA
Particolardades ¥ AdeBniCionss. «oswsesssmsimmsasssommmessnssmmsmsss 15

e Factores de la luz y designaciones segun su SUbUACION... .............16

e Algunas propiedades de la materia en la sombra....................... 19

LA OBSERVACION DE LA SOMBRA

Deduccién de la difraccion delaluz.............c..ooooiiiiiiiiiiiiinn 22
El origen el dibujo . s s comevanss sommmmnssns soassmnsns s samossssmemmtons s 24
Mitos deila, CEeaCIO My oy v R R R A s i 36
Mito de la cavernade Platon.............ccooviiiiniiiiiiiiiiiiieeeneene 39
Oras apreClaciONes .y ey s vas e i e s r v 40

®  SOMUPE PTOLEIIOT G o cominnwn s wssmasans s nm wnssmmmess o A amAS SRS ¥R 5 42

o S0mbra del CUCTPO. .........c.oouiieiriiei e 43
TTRAIO T GOIMIIEAE s s s e ke i 5 e 45
Personajesde la Lumna.. ... 46
Iotaas el B IR o ccvnnissnsmmnes s o R S R R 48

LA SOMBRA COMO INSTRUMENTO PARA LA MEDICION

Medicion del tiempo en la Lana. ;.. msnanaanaasnuB2

Relojes de SOL.......o.ouiiiiiiiiii s 53

& JBigintidede EROER IR oinmsnna i sisiarsms 54
Medicién de la circunferencia terrestre...............ooevviviiiiiiviiiiennnn 56
Medicion de la velocidad delaluz..............ooiiiiiiiiiiiiiie i 57

ALGUNAS OBSERVACIONES SOBRE LA INTERPRETACION

DI LA SOMBRA. ENTA PINTURA o consunssssammmwioswsmass s 58
PROYECTO RELATO DE SOMBRIESR ovuvscvivivmmsise it 98
CD RELATO DE SOMBRAS v v viimssonos s s v s vaakeens 107
CONCLUSIONES. . . ...uuitttuetutntertseessninessuesrsriesssnntessassesns s 108
BIBLIOGRAFTA.......iiuiiiiiiiiiiiiieiieeeie s eas et e esa s e asen e s ae s eeas 113



RO DU €C iOM

Es a partir de unas fotografias tomadas en dictembre de 1998 que comencé a mirar y a
fotografiar deliberadamente a las sombras. Tres afos mas tarde, este estudio empez6 a
construirse.

La primera vez que observé con atencion unas sombras fue en Santiago de Chile. Era un
muro blanco en donde se proyectaban mi sombra y las de unas ropas en un tendedero.
Estuve largo rato mirandolas y decidi fotografiarlas. A partir de ahi y durante el 2001 y
2002 fotografié muchas sombras y durante ese proceso, fueron surgiendo dudas tan simples
(aparentemente) como: ¢qué es la sombra?, ¢la luz, como la determina? Me puse a investigar
y llegué a la Optica, a la astronomia, a la mitologia, a la literatura, etc. Segui indagando en
qué otras situaciones, el ser humano habia observado el fenomeno. Sin darme cuenta habia
planteado un trabajo de investigacion que estaba llevando a cabo a la par de un proceso
creativo.

El punto de vista mas coherente para abordar la investigacion, fue el multidisciplinario, ya
que st queria comprender y explicar como y por qué la sombra habia funcionado en la
cultura, tenfa que conocer sus diversas interpretaciones o acepciones, reconociendo los
lugares donde suscit6 interés o rechazo y establecer las posibles razones. Es por ello, que
esta tests esta conformada en un 30% en referencias que no tienen relacion directa con las
artes visuales, pero si con Iz observacion de la sombra.

Los medios de los que dispuse para la investigacion fueron bibliograficos y muchas
imagenes. Busqué en libros de historia, filosofia, dibujo, pintura, etc. Al intentar obtener
informacion mas espectalizada encontré tres trabajos que fueron de gran utilidad para esta
investigacion: Breve Historia de la sombra de Victor Stoichita, Ias sombras y el siglo de las luces de
Michael Baxandall y Shadows: The Depiction Of Cast Shadows In Western Art de Ernest
Gombrich. El primero enfocado a la sombra en la cultura occidental y los otros dos, en la
pintura. Los tres titulos con distintas vertientes historiograficas, me ofrecieron también
nuevas referencias y puntos de vista sobre la sombra dentro de la historia del arte de
occidente.

La cultura tradictonal oriental presenta una vision sumamente interesante y que por lo
extenso del tema podria dar origen a otras investigaciones. Ahi la belleza se compone en los
juegos de claroscuros, en lcs huecos sombrtios, en las zonas penumbrosas. Un ejemplo claro
se encuentra en los dibujos a tinta o la arquitectura, en donde podemos observar el grado de
aprecio y sabiduria sobre la luz, pero sobre todo, el deleite en la sombra.

En occidente la mas poderosa aliada de la belleza y la verdad ha sido la luz. Como bien



dijo Junichiro Tanizaki', nosotros los occidentales buscamos siempte mas claridad luminica
y no las hemos ingeniado para “pasar de la vela a la limpara de petroleo, del petrileo a la lug de gas,
del gas a la lug; eléctrica, hasta acabar con el menor resquicio, con el riltimo refugio de la sombra”.

Por esto el siguiente trabajo en su conjunto (investigacion y fotografias) pretende ser
también una apologia de la oscuridad, porque de clla se engendran los dobles o
representaciones mas dinamicas y abundantes de la naturaleza. Adquirir la costumbre de
observarlas puede crear una nueva manera de interpretar y mirar el espacio, la luz, los dias,
el tiempo, los objetos. Multiples y oscuras experiencias visuales armonizadas con luz, que
brindan la posibilidad de abordar o andar por ¢l espacio de un modo distinto.

Antes de emprender esta rica tarea -que a continuacion les presento- no sabia que las
sombras tenian un espacio guardado para mirar y mirarme asi, hasta el dia de hoy.

! Junichiro Tanizaki: El elogio de la sombra, 1933.
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Cirabado del Tratado de Optica de Francisco Aguilon, 161 3.,

las relactones que ¢l s¢r humano establece con la Naturaleza, han sido generadas y
reafirmadas a lo largo del tiempo por diversas culturas para diferentes fines. La 1dea de
Naturaleza que nos mteresa es la construida por el pensamiento ocadental durante siglos:

¥

- S S —— / - 4 - = S . . ¢
il ser humano y a lo gie le es propio”. ~ Ast dentro de esta

“el conjunto de todos los seres en oposicion
concepeidon de la Naturaleza quedan circunscritas algunas consideraciones fundamentales

tanto para la historia del arte como para la historia de la ciencia. Los primeros logros del
arte clasico v la filosofia natural fueron alcanzados en ambos casos, por medio de la

observacion de la naturalez

Desde la antigua Greaa existe el tesimonio vy la ceonica del descubrnmiento humano a
través de la reflexion y la observacion de orden, repeticion y medida en los fenomenos

naturales. A partir de la recopilacion escrita y la disertacion sobre de dichas observaciones

Cir. José Albelda y Jos¢ Saborit: La construccian de la natwaleza, Valencia, 1997



ha sido posible establecer leyes universales. La observacion en si se instaur6 como uno de
los elementos del método cientifico. En cuanto al arte, la escultura clasica por ejemplo
idealiz6 la figura humana “en wna sabia mezcla de medida, idea e imitacion de los seres naturales™ y al
respecto podemos decir en términos generales que la observacion y comprension de los
fenémenos de la naturaleza, su espacio y elementos de accion, no han estado nunca ajenos a
los temas del arte.

Ahora bien, convenimos en llamar fenomeno a toda manifestacion de un ser y es indudable
que para todas las ciencias, es necesario explicar los fendmenos, o sea referirlos a las leyes o
al principio de dénde se dertvan. LLa sombra es una de las tantas manifestaciones de la luz.
s asi que nos encontramos ante un primer problema a resolver en el estudio de la sombra.

TEORiAs DE LA LUZ

lL.a luz ha sido objeto de la atencion de filosofos, cientificos y artistas desde tiempos
remotos. Los chinos desde el siglo VII a.C. se ocuparon de cuestiones 6pticas y estudiaron
la actividad de los rayos de luz procedentes del objeto a los 0jos.4 En la Grecia antigua se
conocian algunos de los problemas de la vision, los fenomenos y caracteristicas de la luz
tales como la reflexion, la refraccion y el caracter rectilineo de su propagacion, por el cual se
explica la existencia de las sombras. Sabemos también que en la pintura helenistica estaban
incluidas algunas de las experiencias visuales de los fisicos 6pticos del siglo TV,

Los griegos no distinguian claramente la luz de la vista, asi que hubo una tendencia a
relacionarlas intimamente, sin diferenciarlas del todo. Para Pitagoras y mas tarde para
Fuclides, el ojo emitia rayos rectos infinitamente tenues, que al ser nterrumpidos por los
objetos producian la sensacion de ver. Esta hipotesits explicaba también la aparente
disminucion de tamano de un objeto al alejarse, ya que estos rayos visuales mnterrumpidos
por el objeto, formarian un angulo dada vez menor, hasta reducirse a cero, al alejarse el
objeto del observador, lo que postetiormente en el Renacimiento se llamaria punto de fuga.’
Tal tipo de explicacion fue defendida por Hiparco, Ptolomeo y Heliodoro. Para este dltimo,
los rayos emitidos por los ojos eran luz. Platon pensaba lo mismo, pero hacia una distincion
entre luz interior —que posciamos animales y humanos- y luz exterior. La luz interior fluia a
través de los ojos y era considerada hermana de la luz exterior.

Democrito en el siglo V a. C., propuso que la emanacion se producia en los objetos por
medio de grupos livianos de atomos que formaban una réplica del objeto que se imprimia
en los ojos. La prueba era que en la superficie del ojo del observador se puede ver una

¥ Ramon Xirau: Mniroduccion a lu historia de la filosofia, p. 34.

* Daniel Boorstin, J,: Los descutridores, p. 328.

5 Cfr. Plinio, Textos de Historia del Arte, Madrid, Antonio Machado,2001.

¢ Segiin ésta hipétesis la disminucion del tamaiio aparente estaria en la misma proporcion que el aumento de la
distancia, asi que esta relacion matematica deducida de los rayos visuales, fue muy 1til en ¢l disefio y proyeccion
de obras de pintura, escultura, arquitectura e ingenieria de la Grecia helénica.




pequefia réplica del objeto. La objecion a la teorfa de Democrito se establecia por un
planteamiento muy sencillo: si los objetos envian hasta nuestros ojos imagenes, ¢pot qué
entonces no es posible ver en la oscuridad? Por su parte Arstoteles (384-322 a. C) negd
stempre el caracter corporalista de la luz.

Durante la época del imperio romano y la Eldad media, ¢l adelanto en la 6ptica cientifica
estuvo en manos de los arabes. Uno de los mas importantes fue Alhazan o Al- hazén,
nacido en Irak alrededor del afio 965 d.C. Ein su obra llamada Kitab al-Manzir en arabe y
traducida al latin como Opticae Thesaurus, se tednen por primera vez los escritos griegos
sobre el tema y encontramos la critica y el rechazo a la teoria de las emisiones desde los
ojos. Strviéndose de sencillas demostraciones y experimentos -algunos de ellos basados en la
observacion de sombras- distinguié claramente la luz del sentido de la vista, ain cuando
haya definido a la luz en funcion de la vision. Caracterizo a la luz simple e inteligentemente
como un elemento de la realidad capaz de impresionar los 6rganos visuales.

El estudio de la luz y sus fenomenos tomaran, a partir de Alhazén, otro rumbo
encaminado a establecer leyes y teorias, ya propramente sobre la naturaleza de la luz, a través
de la observacion de sus fenémenos. El estudio del ojo y su funcionamiento como tal,
comenzara a llevarse a cabo paulatinamente por la anatomia. Sera a partir del siglo XVII,
con el surgimiento de la ciencta moderna, cuando el problema de la naturaleza de la luz
cobre una importancia singular, como objeto de conocimiento cientifico.

Varios cientificos de ese siglo como Kepler, René Descartes, Francisco Maria Grimaldi,
Isaac Voss y Pedro Petit -influenciados por los escritos de Aristoteles- atribuyeron a la luz
un caracter fisico, mas no corporal. Grimaldi por ejemplo, observé y estudié por primera
vez ¢l fendmeno de la difraccion -del cual hablaremos mas adelante, por estar vinculado con
la observacion de sombras- y supuso que estaba relacionado en cierta forma con un
movimiento ondulatorio de la luz.

Hasta Grimaldi habifa, sido comtn afirmar que la luz se propagaba de manera rectilinea,
se reflejaba o refractaba. I.a difraccion seria entonces una cuarta modalidad de propagacion.

Isaac Newton (1642-1727) se intereso vivamente en los fendmenos asoctados a la luz y
los colores. En su obra Op;’z‘m o Tratado de las reflexiones, refracciones, inflexiones y colores de la lug,
expuso una teoria o model: acerca de lo que es la luz, cuya aceptacion se extenderia durante
un largo periodo. Empleando sus propias palabras, la luz podria considerarse como
“multitudes de inimaginables pequefios y velocisimos corptsculos de varios tamafios”’, que
emergerian de la fuente luminosa, describiendo trayectorias rectilineas. Esta teoria postulaba
entonces la existencia de una simple transferencia de energia mecanica sin necesidad de
contar con algin medio especial como portador de aquella energia.

Mientras tanto, Christian Huygens dedicaba su trabajo a elaborar una teoria ondulatoria
acerca de la luz, que con el tiempo vendria a ser la gran rival de la teoria corpuscular de su
contemporaneo Newton. Huygens suponia que la luz era un fenémeno de naturaleza
ondulatoria, es decir, como una onda similar al de las ondas sonoras o las ondas en el agua.
la existencia del éfer o inedio sutil y elastico que llenaba el espacio, era un hecho
comunmente aceptado en el mundo cientifico de entonces. Asi el atre era el soporte de las

? Newton, Isaac: Optica o Tratado de las reflexiones, refracciones, inflexiones y colores de la luz.
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ondas sonoras y ¢l agua, lo era de las ondas producidas en la superficie de un lago. Huygens
supuso que la luz producia perturbaciones en el éter, al 1igual que un silbato en el aire o una
piedra en el agua, las cuales dan lugar a ondulaciones regulares que se propagan en todas
direcciones del espacio, en forma de ondas esféricas. A pesar de ser un modelo mas sencillo
que el de Newton y que explicaba tanto la propagacion rectilinea como los fenémenos de
refraccion y reflexion, no fue tan aceptado por los cientificos de su épocax.

En 1881 Thomas Young descubrié el fenémeno de la interferencia que al igual que la
difraccion, estaba sustentado en la teoria ondulatoria. Aunque las ideas de Young tampoco
fueron aceptadas en primera instancia, el respaldo matematico realizado por Agustin
Fresnel, catotce afios después, consiguid poner fuera de toda duda la validez de las ideas de
Young sobre la interferencia.

Fl modelo corpuscular no explicaba las interferencias luminosas nt los fendémenos de
difraccion. Igualmente, ¢l modelo ondulatorio fue insuficiente para describir el
comportamiento de la luz en algunos nuevos hechos experimentales.

James Maxwell en 1864 presenta su teoria electromagnética de la luz. Demostrd
matematicamente que la luz es una onda magnética transversal de la misma naturaleza que
las ondas de radio, diferenciandolas de éstas, solo en que su frecuencia es mucho mayor y
que podian propasarse, tanto por el espacio vacio como por el interior de algunas sustancias
materiales. Maxwell tuvo tanto éxito que pudo explicar cualitativa y cuantitattvamente todos
los fendmenos luminosos conocidos entonces y atn predecir muchos mas.

Max Planck (1858-1947), al estudiar los fenémenos de absorcion y emision de radiacion
electromagnética en la materia, admitié6 que los intercambios de energfa que se producen
entre materta y radiacion, no se llevaban a cabo de forma continua, sino discontinua, como
a saltos o paquetes de energia, a los que Planck denominé cuantos de energia. Asi las cosas,
Albert Einstein (1879-1955) detuvo su atencion sobre un fendmeno entonces conocido
como efecto fotoeléctrico. Dicho efecto consiste en que algunos metales emiten electrones
cuando son tluminados por un haz de luz. El analisis de Einstein revel6 que ese fenémeno
no podia ser explicado desde el modelo ondulatorio. Tomando como base la idea de
discontinuidad planteada con anterioridad por Planck, fue mas alla, afirmando que no solo
la emision y la absorcion de la radiacion se verifica de forma discontinua. Estas ideas dieron
paso a reformulacion de uri modelo corpuscular para la luz. Segian el modelo de Einstein, la
luz estarfa formada por una sucesion de cuantos elementales, que a modo de paquetes de
energia chocarian contra la superficies, arrancando de sus atomos los electrones mas
externos. Estos nuevos corpusculos energéticos recibieron el nombre de fotones.

El modelo de Maxwell y Finstein parecen incompatibles. Sin embargo, ambos modelos
explican los fenémenos de la luz y describen su naturaleza. Algunos fenémenos como la
interferencta o la difraccion, pueden ser descritos unicamente, admitiendo el caracter
ondulatorio de la luz. Otros, como el efecto fotoeléctrico, se acoplan sélo a una tmagen
corpuscular. Se aceptan los dos puntos de vista, el ondulatorio y el cuantico, en funcion de
la indole del experimento, mediante el cual se pretende caracterizar o describir a la luz.

Las controversias y los antagonismos entre las ideas de Newton y Huygens dejaron paso,

* Cfi. Cristian Huygens y Agustin Fresnel, La teoria ondulatoria de la luz, Buenos Aires, Losada, 1945.



por mas de tres siglos, a la sintests de la fisica actual. Asi el desarrollo de las ideas sobre la
naturaleza de la luz -desde las primeras explicaciones conocidas hasta éstas tlttimas-
constituyen un ejemplo sobre como evolucionan las teorias y los modelos cientificos, a
medida que se obtienen nuevos datos experimentales que ponen a prueba las ideas

disponibles.

& .A PROPAGACION RECTILINEA DE LA LUZ

Ya hemos revisado las teorias mas importantes sobre la naturaleza de la luz. Fs mas,
podemos advertir que el objetivo de explicar la sombra través de la teorizacion de su origen,
podtia resultar un poco ambiguo porque, como vimos, no se tiene una definicién exacta y
unica de la luz; ademas que no es la luz en si, la que produce sombra. Es a través de una de
las primeras observaciones que se hicieron acerca de su comportamiento, que se explica
indirectamente ¢l fenémeno de la sombra: la propagacion rectilinea de la luz. Esta fue
probada durante siglos con unas observactones comunes: las sombras proyectadas por los
cuerpos; los haces luminosos que pasan por ventanas y fisuras; la relacion entre el tamafio
de las sombras, el de los cucrpos que las proyectan y el de los cuerpos luminosos’

La rectitud de propagacion de la luz constituye el fundamento de otra rama de la (')ptica:
la dptica geomélrica. [ista se ocupa del estudio de los fendmenos opticos, admitiendo
unicamente la propagacion rectilinea de la luz en medios homogéneos. No se cuestiona la
naturaleza de la luz. Su proposito es entender o predecir lo que ocurre con los rayos
emitidos por una fuente de luz, cuando son interceptados por diversos objetos opacos. Las
fuentes de luz en la 6ptica geomcétrica se consideran puntuales, esto es, como si estuvieran
concentradas en un punto, del cual emergen rayos de lug o lineas rectas que representan la
direccion de propagacion. Un conjunto de rayos que parten de una misma fuente se
denomina haz.

Entonces, si colocamos n cuerpo opaco (O) entre una fuente de luz (L) y una pantalla
(P), se comprueba de inmediato que sobre la pantalla aparece dibujada la silueta del objeto.

? Se puede comprobar también mirando la llama de una vela a través de un tubo o interponiendo una pantalla con un
orificio que deje paso a la luz. Esta sc vera siempre que la pupila del ojo se halle en la linea recta que determinan, ya el

eje del tubo en el primer caso, ya el orificio y la vela en el segundo.
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A esta silueta se le llama sombra.

Lla sombra tendra contornos definidos si el tamano de la fuente de luz es menor que
el del objeto.

Al espacio tridimensional y entre el objeto y la pantalla se le llama sombra real,
stendo la sombra en la pantalla, su proyeccion bidimensional.

A la linea que limita !a luz y la sombra se le denomina separatriz.

St las dimensiones de la fuente son mayores, la sombra en la pantalla quedara rodeada
por otra region llamada penumbra, cuya intensidad luminica va vartando a medida
que se aparta de la sombra, ya que solo recibe una parte de la fuente de luz. Es una
zona de transicion entre una oscuridad y claridad relativa.

LLa sombra que resulta de esta fuente de luz ya no tiene limites definidos.

13



La 6ptica geométrica es bastante clara y practica para definir algunas situaciones de la
sombra, pero su interés en dicho fenémeno va enfocado a demostrar la trayectoria rectilinea
de la luz. Ademas que sus deducciones son puramente geométricas. Entonces es necesario
plantear o definir ciertas caracteristicas de la sombra mas alla de las definiciones que oftece.

14



é. SOMBPA

PARTICULARIDADES XDEFINICIONES

Francisco Maurolico y Francisco Aguilén' a principios del siglo X VII, lograron definir a
la sombra en sus trabajos. Para Maurolico podia ser el espacio al cual no irradiaba ningtin
punto de una fuente de luz (solo la sombra sin su penumbra) o bien, aquel espacio en el
cual no hay ningun punto tluminado por todos los puntos de la fuente luminica (la zona de
sombra mas la de pennmbra consideradas juntas).

“n 1613 Francisco Aguilon en un tratado donde “el motivo principal lo constituye
todavia la vision”", dice que la sombra es el lumen {luz} disminuido relativamente al mayor
lumen circundante. Distinguid la sombra de la penumbra, designando a la primera como
sombra plena o perfecta, ya que a ella no llega ningin rayo del cuerpo luminoso. A la penumbra
la designaba como sombra disminnida o imperfecta, por llegar a ella algunos rayos de la fuente
de luz.

La 6ptica geométrica cor: la definicion del término penumbra, advierte que las sombras
son diferencias o variaciones de intensidad luminica. También nos dice que la sombra puede
ser considerada una silueta (proyeccion bidimensional), o un fenémeno que puede abarcar
el espacio tridimensional (sombra real). Ein la mayoria de los casos, la aprectamos como
imagen, pero recordemos que la sombra también puede ser percibida por medio del tacto.

Los objetos, al interceptar los rayos del sol y producir la sombra, provocan dentro de la
sombra real, una temperatura mas baja. Fsto supone que ademas de impresionar a nuestros
0j0s, la sombra produce en la piel sensaciones térmicas.

[.a sombra evidencia la presencia v las caracteristicas de los objetos, su forma, textura,
color. Acenttia la dimension y su situacion espacial, pero también, por sus caracteristicas ha
sido analizada e interpretada como unidad significativa con respecto a su entorno o en si
misma. ;Como considerarla entonces? Primeramente como un fendémeno que produce -por
medio de la interrupcion de la propagacion de la luz- intervalos luminicos entre claridad y
oscuridad. Estos intervalos luminicos quedaran determinados visualmente por las
caracteristicas de:

® los cuerpos
e ¢l espacio
e ylaluz

' Citados por Antonio Ferriz en Teorias sobre la naturaleza de la luz, Madrid, , 1974, p. 116-117, 148,157.

"' A. Ferraz: Op. cit., p. 148.
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FcToreS de La ¥ 4uZ

Hablaremos ahora del efecto de las luces. Algnnas provienen de estrellas como el sol, la luna o
la estrella de la manana. Ofras lienen su origen en limparas y en fuegos. Existe una gran
diferencia entre ellas, pues la lnz de las estrellas produce sombras del mismo tamario que los

cuerpos, en tanto que las sombras producidas por el fuego son mayores que los cuerpos.
De la pintura Battista Albertr.

Eixisten dos factores o variables de la luz que determinaran a la sombra:

1) La posicion de la fuente de luz respecto al cuerpo tluminado.
(Distancia o alinra; la direccion y el angnlo de incidencia cambiaran el tamatio de la
sombra).

2) La fuente de luz que puede ser:
a) natural que proviene del Sol, la Luna y la producida por el fuego.
b) artificial luz eléctrica.
Cualquiera que se la fuenie de luz utihzada & calidad (difusa o directa) y la cantidad de 1a luz
(intensa, baja, media) también determinaran la forma y la calidad luminica de las sombras,
incluso llegar a desaparecerlas. Pero la forma de la sombra también puede cambiar segin

nuestro punto de vista, respecto al objeto y la fuente de luz, por efecto del escorzo. Esto
quiere decir que la forma pude verse afectada por la perspectiva.

ﬁ)esiglﬁciones segun su SituaciéN

A la situacion planteada por la Optica geométrica respecto a la sombra, es posible agregar
otras variables de donde e derivan también otros términos técnicos para designar las
distintas situaciones en que la sombra se puede presentar.”” Por ejemplo, la 6ptica
geométrica establece una pantalla como receptora de la proyeccion bidimensional de la
sombra real, la llamada sombra. En la realidad fuera de esta representacion geométrica (que

' Convenimos para ésta tesis retomar y/o adaptar las designaciones y situaciones de la sombra establecidas por
diversos textos .Cfr. José Parragon: Luz y sombra en el dibujo artistico, 1965; Felipe Mateos et al., Curso de
introduccion a la dptica geométrica, 1996; Adrian Giombini: Sombra y Perspectiva, 1946, Michael Baxandall: Las
sombras y el siglo de las luces, 1997 y Alexander Efron: £/ mundo de la luz, 1957.

16



claramente se pueden recrear) el soporte de la sombra puede ser cualquier objeto y/o
espacio. Por ejemplo, en los eclipses de LLuna, pasar ésta, a través de la sombra real de la
Tierra, se comporta como soporte de dicha sombra real y que nosotros percibimos como
una imagen bidimensional en la Luna. En los eclipses de Sol, la Tierra por algunos
momentos seria el soporte de la sombra real de la Luna.

Incluso, lo comuin es que los soportes o la superficie de la proyeccion suelan pertenecer
al mismo cuerpo que produjo la sombra. Basta voltear a nuestro alrededor para
comprobarlo. Entonces, cuando una sombra real se proyecta o cae en una superficie distinta
a la del cuerpo que la produjo, ya no la denominaremos sombra, como lo hace la 6ptica
geométrica, st no sombra arrojada. Cuando la sombra real se proyecte en el mismo cuerpo
que la produjo, se le llamara sombra proyectada.

Suponiendo que lluminamos un objeto opaco, se producira en él una sombra en el lado
opuesto al que recibe la luz. Es un tipo de sombra que podriamos considerar simplemente
como la cara del objeto donde inicta la sombra real. Adn asi, no podremos dejar de ver
“mas oscura” esa cara del objeto, independientemente que la sombra real sea arrojada a la
superficie que sea. De hecho, podriamos ver simultaneamente, dependiendo de nuestro
punto de vista, la sombra arrojada 6 proyectada y la producida por la luz, en la cara opuesta
del objeto. A esta sombra en los objetos la designaremos sombra propia.”

Detalle de Andrea Pozo. I=scalones, Prospettiva de “Pittori e Achitett,
Pare Seconda. Roma, 1700.

Otro tipo de sombras que podemos observar es la sombra por ahuecamiento. Fstas
son sombras que se forman en partes del objeto que se encuentran alejadas (ahuecadas) y la
luz no puede entrar hasta ellas.

En la siguiente tlustracion de Leonardo da Vinci —quien escribié ampliamente sobre ¢l
fenomeno de la sombra- es representada una fuente de luz A que 1lumina un rostro desde B
a M. En los extremos inferiores de los segmentos H y L. que tocan el rostro, e inclustve, en
los segmentos Ky M -si no estuvieran tan marcadas las facciones de la nariz y la barbilla-

" Cabe aclarar que diferimos con Michael Baxandall (1997:20) al asignar este término. El lo utiliza para “sombras
sobre superficies que se apartan de la luz”.
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se producirian sombras por ahuecamientos en la forma del rostro.

i gl
Mg
ListA e’
s O
Cou?
Y o O 5'
Emt'-
Posus™
q--rm{:m
2™

Leonardo Da Vinci. Rostro lwminado, S. X171, Biblioteca Vaticana,
Roma, Codex: Urbinas 1 atinus

Otro tipo de variacion luminica por efectos de la forma en los objetos es aquella a la que
Baxandall llama sombreado ladeado/inclinado. Consiste en que la superficie de un
objeto o la parte de ella que este “enfrentada directamente a la fuente de luz, recibira una
luz mas intensa que una supetficie en angulo respecto a dicha luz” '.En esta ilustracion, la
seccion 1 esta enfrentada cirectamente a la luz con una ligera zona en la parte superior de
sombreado; en la 2 y la 3 podemos observar ¢l sombreado que se va intensificando hacia
convertirse en la seccion 4, en una sombra propia. Podemos ver también la sombra arrojada

de la esfera en ¢l piso.

Giovanni Battista Piazzetta. Estudio de fignra, detalle; 1683-1754, grabado. Venecia.

"4 Baxandall: Op. cit., p. 18.
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‘Tenemos entonces ocho términos técnicos que engloban las situaciones en las que
podemos encontrar y analizar a la sombra.

Alg\mas pRopiedades de La maTeria
en la SomBra

<
EJXI‘C‘HSI'(ZFI e I mpenetrabilidad

Necesartamente todos los cuerpos ocupan un lugar en el espacio (extension) y excluyen a
los demas del que ocupan (impenetrabilidad).

La extension de un cuerpo es una propiedad que cualquier sombra refleja pero de manera
bidimensional. "

L
@
S

En este sentido la sombra arrojada de dos 6 mas cuerpos superpuestos hara caso omiso
de la impenetrabilidad de 1 materia de manera que veremos la sombra de estos objetos en

L

'> En el caso de una sombra real, podemos decir que tiene extension tridimensional.

una misma forma.




.a forma de la sombra siempre quedara determinada por las caracteristicas de los objetos
y la luz existente. Sin embargo la forma puede variar segun nuestro punto de vista respecto

al objeto y la fuente de luz por efecto del escorzo.
Mavﬂ;ﬂad

LLa movilidad es la propiedad que tienen todos los cuerpos de ocupar diferentes
posiciones sucesivas en el espacto.

La sombra reproduce el movimiento que el objeto ejecuta (st es el caso) varando los
soportes y/ o la extension o forma de la sombra. Por ejemplo, una sombra arrojada puede
volverse, gracias a la movilidad de los cuerpos, en una sombra proyectada; o bien un objeto
latgo, ancho y delgado, arrojando por su posicion, una sombra larga y ancha, después de
girar a 90°, se vera igual de larga, pero ahora delgada. Se mueve el objeto y la sombra
también. La movilidad de la sombra estara supeditada a la del objeto, pero también puede
estarlo a la de fuente de luz.

0 pacidad y rmnsparencia

Respecto a esto, debemos decir que no sélo los cuerpos opacos producen sombra como
lo establece la 6ptica geométrica. l.os cuerpos transparentes y transhicidos, solidos o
liquidos (agua y vidrio), aunque refractan parte de la luz que incide sobre ellos, pueden
también productr ciertas sombras.

Obsérvese, no obstante que la transparencia y la opacidad no son propiedades absolutas,
sino que aumentando el espesor de los cuerpos diafanos transmiten menos luz y por el
contrario, disminuyendo ¢l espesor de una hoja de papel por ejemplo, llega a ser casi
transparente.

[ista observacion se puede traducir a términos de vartacion en intensidad luminica. Entre
mas opaco sea el cuerpo, la sombra arrojada o proyectada que se produzca sera mas oscura
y entre mas delgado y homrogéneo sea un cuerpo transparente, su sombra sera muy tenue.
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“Es evidente que los colores varian segrin la lug que los afecta, ya que todo color puesto a la Jombm luce
diferente de como aparece bajo la luz. 1 as .;Mzbm.s hacen que los colores parezcan mids amortiguados™*

El color de una sombra dependera de:
e ¢l espesor de la materta del objeto que obstruya el paso de la luz
e ¢l color dela luz

e cl color del objeto
e cl color de la superficie de proyeccion de la sombra, pareciendo siempre mas oscuro.

Estos son a grandes rasgos las particularidades de la sombra.

EIEABRRER IR IR EERITATEETEE

' Alberti: Op. cit., p. 74.
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LA GB SERVACION

DE LA S OM B RA

Tanto en las ciencias como en las artes visuales, las imagenes se interpretan y muchas
ocasiones, son la base de investigacion. Llegados a este punto, es innegable la importancia
de la vision como herramicnta de conocimiento para el ser humano. Y es en este contexto,
donde creo necesario hablar sobre acontecimientos en la historia de la ciencia y del arte en
los cuales, 1a observacion de la sombra fue relevante y esencial para ciertos descubrimientos
o creencias importantes para la historia de las culturas.

Mencionamos anteriormente, la suposicion de que la luz viaja en linea recta por la
produccion de las sombras Ahora comentaremos el fenomeno de la difraccion descubierto
por Grimaldi que fue descubierto por medio de la observacion de sombras.

DEDUCCIC)N DE LA DIFRACCION DE LA LUZ

En 1665 es publicado en Bolonia Physico-Mathesis de Lumine,Coloribus et Iride, en donde
Francisco Marta Grimaldi cxpone sus experimentos y teorias sobre el comportamiento de la
luz, basados en su mayoria, en la observacion y estudio del comportamiento de sombras
producidas por objetos muy delgados y con rayos solares filtrados por una abertura de
didmetro muy pequeno, dentro una habitacion oscura. Grimaldi observé que estas sombras
no terminaban nitidamente como deberia suceder, si la luz se propaga en linea recta.
(Ilustracion a)

Variando el tamafio de la fuente, observé que se introducian a los costados de la sombra,
tres franjas blancas bien nitidas, cuyo ancho y luminosidad era desigual, disminuyendo de la
primera a la tercera. Cada una de estas franjas presentaban, de su lado izquierdo, un color
azul y del lado derecho, rojo. (1lustracion b)

Grimaldi continto estudiando la franja en las esquinas de la sombra de un objeto angular.
La tlustracion ¢ muestra que esta se curva alrededor de las esquinas exteriores y corte por
los angulos internos.

Cuando el cuerpo interpuesto bastante angosto y plano se ven todavia franjas en su
sombra que parecen subdivididas por franjas oscuras y bandas mas claras, colocadas a
distancias iguales unas de otras. La ilustracion d muestra la seccion en L y el extremo
superior redondeado de una plancha, cuya sombra presenta unas rayas que se comportan de
forma analoga a aquellas exteriores a la sombra de la ilustracion c.
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SEGMEN 1T'OS

A-B- fuente de Iuz
F-E-cuerpo en el cono de luz
G-H- sombra arrojada

I-1- penumbra

i-L. v L~D- difusion de la sombra

b) (<)

X-Sombra arrojada

M, P. S - franjas de luz blanca
N, Q, T -franjas color azul
O, R v V- franjas color rojo

(d)

Diagramas de Francisco Maria Grimaldi, Cuarro diagramas que exponen la difraccion de la lug en
Psycho-Matbhesis de lumine, Coloribus et Iride, 1655, Bolonia.

Por medio de estas sombras producidas en un laboratorio oscuro, este fiel observador y
productor de sombras dedujo que la luz experimenta cierta modificacion al pasar junto a los
extremos de los cuerpos. Descubrio, por la existencia de estas franjas en las sombras, que la
luz continua propagandose. de cierto modo, detras de los cuerpos opacos que la interfieren,
es decir, se inflexiona en la sombra de los cuerpos. Asi quedé establecida una cuarta forma

de propagacion de la luz.

23



EL ORIGEN DEL DIBUJO

Murillo, E/ origen de la pintnra, hacia 1660-1665, dleo sobre liengo, 115x169 e,
Museo Nacional de Arte, Bucarest.

Considerados lo mas antiguos que aun subsistan, Plinio El viejo (¢25-24?-79 d.C.) dedico
algunos textos a la Historia del Arte en su Historia Natural. Estos escritos tratan, en general,
del uso de los elementos ce la naturaleza, de los cuales hace una previa descripcion. En el
libro 35 en la seccion de Pintura, Plinto relata:

La cuestion sobre los origenes de la pintura no estd clara ni es tema del plan de esta obra. I.os
egipcios afirman que fueron cllos los que la inventaron seis mil afios antes de pasar a Greca; vana
prefension es evidente. De los griegos, por ofra parie, unos dicen que se descubrio en Sicion, ofros que en
Corintio, pero todos reconocer que consistia en cirounsoribir con lineas el contorno de la sombra de un
hombre: asi fue de hecho su primera elapa; |...]

Los primeros que cultivaron la pintura de tragos |[...] fueron el corintio Aridices y Teléfanes de
Sicion; estos sin wusar todavia ningrin color, ya sombrean el interior del contorno y acostumbran a
escribir al lado de las figuras el nombre de los que tratan de pintar [...|

Sobre la pintura es suficiente y de sobra lo dicho. Ahora seria conveniente anadir a este lo que
concierne al modelado. Ulilizando la misma tierra con la que trabajaba, el alfarero Butades de Sicion
Jue el primero que modelo retralos de arcilla, en Corinto, a cansa de nna hija suya que estaba
enamorada de un joven; cuando este se marcho al extranjero, ella trago una linea alrededor de la
sombra de su rostro proyectacs en una pared por la luzg de una lucerna. Su padre aplico después arcilla
sobre el dibujo, al que doto de relieve, e hizo endurecer al fuego esta arcilla con otras piegas de alfareria;
este refrato se conservi en el Ninfeo hasta que Mumio sagued Corinto, segiin dicen.””

"7 Plinio: Op. cit., p. 78-79, 124.
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P e AME  SETE Se "
Johann Jacob Sandrart, Ia invencion de la pintura, 1683, grabado para la

Academia nobilissimae artis pictoriae, Nurembery.

Esta lectura sugtere, entre lineas, la idea de que el origen de la pintura y la escultura en
occidente, podria estar en lx observacion de la sombra. Sin embargo, podemos remontarnos
mucho mas atras para abrir una reflexion con respecto a la sombra y su relacion con el
origen de la pintura o el dibujo.

St se tiene en cuenta, no la division arqueologica sino la geoldgica, el hombre apareci6
sobre la Tierra al principio de la era cuaternarta, cuando la glaciacion que habia afectado el
norte de Asta, BHuropa y América comenzé a retroceder. Bl hombre, que aparecid
precisamente en aquel periodo, se distinguia ain poco del animal. Pero, eso si, ya habia
surgido lo que lo diferenciaba esencialmente: la creacion de herramientas. ™

Al finalizar el Paleolitico inferior, sobrevino la tercera glactacion y en dilatadas extensiones
de Asia y Furopa se diercn cambios radicales en el clima. Esto ocasioné la extincion de
muchas especies, pero no la humana que debido al frio se vio obligada a buscar proteccion
en cavernas oscuras. Il hombre habia aprendido ya a producir fuego, que en primera
instancia, le sirvié como defensa contra el frio y los animales salvajes; le permitié cocer la
comida e tluminar la noche y la oscuridad de las cuevas. En el interior de las cavernas, el
fuego era indispensable y seguramente, desperto su curiosidad al observar la proyeccion de
sus sombras oscilantes y la sombra de las rocas en los muros. Tal vez, este espectaculo
otorgd la posibilidad a sus habitantes de observar minuciosamente el proceder de las
sombras y la luz en un espacio, o mas aln, asignatle un sentido magico al fuego y a las
sombras. Pero cabe mencionar que las personas que realizaron las pinturas rupestres, ya no

YCfr. Gordon Childe: Los origenes de la civilizaciéon, México, Fondo de Cultura Econémica, 1954.
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vivian en las cavernas. I.stas, que alguna vez fueron ocupadas por sus ancestros, se
convirtieron en los sitios, a donde ciertas personas de un grupo, acudian a realizar

= 19
pinturas.

Un muro de la Gruta de Chanvet, Francia

“n la cueva de Chauvet en Francia, descubierta en 1994, se encuentran las pinturas
rupestres mas antiguas de 'as que se tenga noticia, aproximadamente 30,000 anos. Fue un
lugar visitado por animales y grupos de hombres, a lo largo de un periodo aproximado de
10,000 afios, pero los humanos al parecer, acudieron poco. Todavia no es claro, pero la
cueva parece tener una connotacion de culto o tributo a los animales, ya que se encontraron
los restos de los animales que alli habitaban: osos, cabras lobos, con ciertas composiciones y
mas de 400 figuras pintadas en las paredes, en su mayoria de animales salvajes.”

' Sabemos que las experiencias acumuladas a través del tiempo por grupos sociales, es decir el conocimiento y

costumbres que de cllas se obtuvieron, han sido transmitidas entre otras formas por tradicion social.

% Cfr. Revista INORA, N° 21: Primeras observaciones sobre dos estratos puntillados de la cueva de Chauvet;
num. 23: Enumeracion en 1998 de las representaciones animales de la cueva de Chauvet; num.® 24: La pista de

pasos humanos en la cueva de Chauvert en Vollon Pont- d’Arc.
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1 eones de las cavernas sin melena dibujados en la Gruta de Chanvet,
Francia.

Fn todo el paleolitico superior se realizaron pinturas en cavernas, un espacio Oscutro y
delimitado por paredes, que ante la luz del fuego revelaron formas infinitas y cautivadoras
para la imaginacion.

El espacio fisico de la cueva esta vinculado, por un lado, a un sentido de proteccion dado
por su topografia, y por otro, a uno de incertidumbre y hermetismo, por la ausencia de luz.
Como bien senala John Berger “estas pinturas en la roca se hicieron para gue pudieran existir en la
oscuridad. FEran para la oscuridad...”’

Venados megaceros, cabras montaraces y caballos salvajes de la
Gruta de Chanvel, Franca.

?! John Berger en La Jornada, domingo 11 de agosto de 2002, “Mensaje de las cuevas de Chauvet a las montaiias de
Chiapas” (3° y ultima parte).
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Pintura rupestre de las cuevas de Altamira en Santander

Para su tarea, los dibujantes se auxiliaban primeramente de la luz del fuego. Después de la
topografia, que a la luz del fuego, quedaba resaltada por las sombras. También del color de
los muros, del carbon de palo y de colores de origen mineral, mezclados con grasa animal o
empastados con arcilla. En muchos casos, las manos eran utilizadas como herramienta
directa para pintar, como en la imagen siguiente, donde las manchas de las hienas fueron
hechas con la palma de la mano.

Hzenas en Chaunuvel.
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En ocasiones, el interior era rellenado de color o se trabajo con el difuminado para resaltar
sombras. También se emplearon buriles para grabar en la roca.
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Incision mural rupestre, Gruta de los ciervos,

isla de 1 evanzo, Fgadi, Sicilza.

En algunos casos, la incision cumplia la funcion de delimitar las lineas de contorno y
resaltar detalles anatomicos de los animales.”” Se han encontrado altos relieves que se
iniciaron con la incision del contorno de una figura, previo trazo grafico que vemos. Asi
fueron creados dibujos y grabados de gran expresividad, en donde es claro el pleno
conocimiento de los animales y de las técnicas para representar espacios. Podemos
confirmar que el inicio de la construccion de la perspectiva fue emprendida por estos
hombres y que la idea darwinista de una evolucion lineal del arte, en donde las formas se
vuelven cada vez mas complejas, es simplemente falsa.

*? Tomando o no en cuenta a la sombra como origen de la representacion grafica, el comienzo del desarrollo en las
técnicas para crear imagenes se dio desde el Paleolitico.
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Toros de Fornean du Diable, altorrelieve en caliza
de Dordogna, Francia

En los muros de la Cueva de Lascaux y en los de Altamira se encontraron algunas figuras
de gran tamafio, de aproximadamente 17,000 anos de antigliedad que fueron hechas por el
trazo simple y libre de una mano. Pero debido a la redimension de algunas de las figuras,
podriamos suponer que se auxiliaron del efecto que produce la utilizacion de una fuente
pequefa de luz: el gran tamano de las sombras que se proyectan. En el siguiente grabado
(La danza de la sombras) de Samuel van Hoogstraten®, ilustra un capitulo dedicado a la
representacion de la sombra en un texto publicado por €l mismo, en 1678,

Podemos observar una escena dentro de un gran cuarto a oscuras, en donde varias
personas, en distintas actitudes, realizan ciertas acciones.

» Samuel van Hoogstraten, citado por Victor Stoichita en Breve historia de la sombra, p. 134.
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En la esquina inferior izquierda, hay una luz que hace posible que las sombras de las
personas se proyecten en los muros. Se trata del taller del pintor, en una actividad realizada
por sus aprendices, a finales del siglo XVII. Las sombras de la pared lateral a nosotros, son
de grandes dimensiones, por situarse los personajes, a corta distancia de la fuente de luz.
Las de la pared frontal son bastante mas pequefias, por estar los modelos, mas cerca del
muro. El rasgo mas interecante de esta imagen, en el contexto del arte rupestre, es que da
una idea inmediata de lo qie ocurre en un lugar amplio y oscuro, cuando se introduce una
luz y objetos. Una escena parecida pudo haber ocurrido dentro de las cavernas que
utilizaron los antiguos seres humanos. Y como podemos notar, hay un cierto parecido, en
cuanto a composicion de las figuras, entre de los muros de las cuevas de ILascaux o Altamira
con la escena de Samuel Hoogstraten.
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Pintura rupestre, denominada Friso de los caballos en el diverticulo central de las cuevas
de Lascaux, Francia.

Mas alla de las técnicas utilizadas para su realizacion, podemos decir que la luz y las
sombras fueron factores visuales determinantes en la concepcion y realizacion de estas
obras, que de entre la luz oscilante de una tea y la oscuridad de una cueva aparecian y
desaparecian intermitentemente en sus muros. Nada asegura que las pinturas y dibujos
rupestres no hayan tenido como antecedente la observacion de las sombras en la naturaleza;
tampoco que la sombra no haya sido utilizada técnicamente para crear imagenes.

Pintura parietal, en el diverticulo axial de las cavernas
de 1 _ascanx, Franca.
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Rinoceronte y caballos salvajes en la Gruta de Chanvet

De hecho, el acto que describio Plinio -de fyjar graficamente una sombra- nos revela lo
sigutente: la practicidad de la utilizacién de la sombra como elemento de proyeccion que
facilit6 la representacion. El relato de Plinio confirma tal afirmacion, ya que explica que con
el tiempo, tal técnica fue perfeccionandose. Sin embargo, Stoichita dice que de esta <primera
operacion de representacion> tal y como Plinto la cuenta se deduce que “e/ origen de la imagen
pictorica no seria el fruto de la observacion directa del cuerpo humano y de su representacion, sino de fijar la
proyeccion de su sombra” **

Eduard Daege, 1.a invencion de la pintura, 832, dleo sobre lienzo,
176x 135 cms, Nationalgalerie, Berlin.

* Stoichita, op.cit., p.16.
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Y en efecto, pareciera que Plinto dejara fuera de juego, en esta cuestion de los origenes, a
la observacion directa de los objetos, no asi, a la de las sombras. Pero lo que Stoichita no
toma en cuenta, es que Plinio se refiere a la circunscripcion de las sombras como el origen
de orden practico y técnico de la pintura.

Pero supongamos a la observacion de las sombras arrojadas y su comportamiento, como
el origen de la representacion. Tomemos en cuenta que el espacio oscuro de este tipo de
sombras, tiene un parecido univoco con los objetos que lo producen, reproducen la forma
general. También, que una sombra arrojada es la manera inherente, doble y alterna en que
un objeto puede presentarse; es la representacion, hecha por la naturaleza. El hombre, en un
primer momento, habria aprendido del fenémeno sombra, a crear sus propias
representaciones de los elementos de la naturaleza, para su beneficio. Se habria establecido
la convencion de que el par del objeto, fuera valorizado y utilizado, de igual manera que el
objeto mismo.

Por otro lado, la observacion de la sencillez formal de las sombras, pudo haber motivado
técnicamente a que la realizacion de una figura, se concretara en la simplificacion de las
formas del objeto, es decir, reduciéndolo a lo minimo, a una silueta a través de una linea de

contorno.
Mas adelante volveremos a esta reflexion, al abordar la pintura en la cultura funeraria de

Fegipto.
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IMitos bE 1A cREACION

“Lin el principio, cuando Dios cred los cielos y la lierra, fodo era confusion y no habia nada en la lierra.
Las tinieblas cubrian los abismos, mientras el espiritu de Dios aleteaba sobre la superficie de las aguas. Dijo
Dios: <<Haya lug>> y hubo luzg. Dios vio que la luz era buena y separd la lug de las tinieblas. Dios
llamo a la luz <<Dia>> y a las tinteblas <<Noche>> Alardecid y amanecio: fue el dia Primero.”

(Génests 1, 3)

En el origen de las civilizaciones, cada fenomeno natural tiene un mito para explicatlo. l.a
oscuridad como respuesta a la duda sobre los origenes de la vida humana, y como duda en
si, tuvo que generarse a partir de la sensacion oscuridad y luz, experimentada a través del dia
y la noche. Eista dltima, basicamente una sombra a gran escala, nos cubre dia a dia y que, en
tiempos antiguos, tuvo que haber despertado miedo e incertidumbre, por la falta de
visibilidad que produce. Iis asi que la sombra tiene una indisoluble relacion con los mitos,
ligada generalmente a los origenes o a lo incierto y, en algunos casos, al mal.

Los mitos de la creacion del mundo parten de 1a oscuridad a la luz. Cuando el rayo de luz
incide y se establece el cicio luz-oscuridad, se desplaza la nada y aparece el todo absoluto.
Los textos 1edas son los documentos literarios y religiosos mas antiguos que se conocen del
hinduismo. El Rig 1"eda® es uno de los cuatro textos de los que se compone y esta
subdividido en diez libros que contienen mil himnos. En uno de ellos podemos leer sobre

E/ Principio (X .129):

Esntonces no habia ser, ni tampoco no ser
ni espacio, ni mds alld cielo. ..

N7 la muerte ni la no- munerte existian.
Nada en la nada distinguia a la noche del dia |...)]

Las tinieblas ocnltaban entonces las tinieblas, todo alli era caos absoluto [...]

En medio del vacio, inactivo, el Uno,

manifestise por el poder de la energia...”

El Popol Vuh es otro ejemplo de mito de la creacion en donde la oscuridad antecede a la

** El Rig Veda (Cuadernos del li:stituto de Investigaciones Filologicas) traduccion y estudio analitico: Juan Miguel
de la Mora, México, UNAM, 1974,

% Aqui fue traducida como energia la palabra tapas, que segin el traductor significa literalmente “calor” o
“ardor”.Como sabemos la principal fuente de calor y energia en la Tierra es la Luz del sol. Entonces podemos
interpretar ese calor, como luz.
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luz, como el verdadero comienzo. El texto del pueblo quiché refiere que en el principio no
habfa nada dotado de existencia, excepto el mar “@pacible, solo y tranguilo |...] Solamente habia
inmovilidad y silencio en la oscuridad, en la noche. Solo el Creador, el Formador, Tepen, Gucumats, los
Progenitores, estaban en el agna rodeados de claridad |...[; se pusieron de acuerdo, juntaron sus palabras y
su pensamiento. |...| Entonces dispusieron la creacion |...] ;Qne aclare, gue amanezca en el cielo y en la

tierral” ”’

Es evidente como se ha imaginado o atribuido caracteres humanos a las manifestaciones
de los fenomenos naturales, para dar un contexto mas racional, no ajeno a lo conocido. La
sombra producida por los eclipses solares, era interpretada por los teutones como un
monstruo devorando al astro; en la India, era el demonio Svarbhahu quien los provocaba vy
en China se crefa que un dragbn intentaba comerse al Sol. Ein la mitologia griega los eclipses
de luna ocurrian por la visitas misteriosas de Diana al pastor Endimion. Fl sol era llevado
de este a oeste, en un carro en llamas, conducido por Helio. Ra, dios del sol en Egipto,
navegaba durante la noche, por e/ mundo inferior (1a noche), en una barcaza.

Juan Miguel de la Mora afirma que ‘% mayor o menor fuersa que lomen determinados dioses, a
menudo, estd en relacion direcia con las experiencias del pueblo que los crea y los alientd”. Asi, no es de
extrafiar que el Sol fuera venerado como maxima deidad, en distintas culturas, dados los
beneficios que este proporciona. Sin embargo, la noche es considerada también como una
deidad importante en varias culturas. En el Rig Veda, la noche “gue trae reposo al mundo” se
muestra en las tinieblas (oscuridad) y Aurora, se muestra en la luz:

“A la Aunrora.
La luz se aproxima, la mds bella de las luces:
el radiante mensajero ha nacido. ..

[_a noche habia surgido impulsada por Savitar:
ahora cede su lecho a la anrora....]

2
La negra ba dejado su lngar ante ella:
nna y otra de la misma raza
signieéndose mntuamente de manera infinita,
las dos milades del dia avansan
alternando sus colores.

[+--]
N se tropiezan ni se detienen,
estdn bien ajustados.

*? Popol Vuh:_Las antiguas historias del Quiché, p. 23-24.
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Noche y Anrora, de un nrismo coragon
anngue de aspecto diferente [...|

7
Lsta hija del cielo
se ha mostrado en la lnz,. ..
Levantaos!
L/ espiritn de la vida
esla en nosolros; las tinieblas se han ido,
llega la luz.”
(Mandala )

“A la Noche

1
La noche se aproxima con ltodos sus ojos,
la diosa ha echado si vista sobre muchos lygares;

ha vnelto a ostentar sus galas
7

La inmortal diosa colma el firmamento,
las altnras y las simas.
Con su claridad rechaza las tinieblas |[...]
8
Aleja a la loba y el lobo,
aleja al ladron; job, reina de las ondas!
Sé para nosofros de buen angurio”

(Mandala X)
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Mrro DE LA CAVERNA DE PLATON

Tal vez uno de los mitos mas importantes de la historia, sea el mito de la caverna de
Platon. Este mito es una alegoria del estado de los hombres, previo al conocimiento, de la
ignorancia y de la busqueda de la verdad, por medio del razonamiento.

Platon ejemplifica este asunto, primeramente con la escena de unos hombres atados de
cuerpo entero desde su ninez, dentro de una caverna. No pueden verse a si mismos ni a sus
compafieros. S6lo logran ver las sombras que otros hombres, a manera de teattino -por
medio de una fogata y munecos de madera o piedra- les proyectan en un muro. Uno de
ellos logra, por fin, escapar y llega afuera. Deslumbrado primero, descubrira, por medio del
razonamiento de sus impresiones, que las sombras observadas dentro de la cueva no eran
mas que simples imagenes creadas, a manera de engano, con ayuda de fuego y de objetos
parecidos en forma, a los que encontraria afuera. También se entera de que la luz del sol
produce sombras parecidas a las producia ¢l fuego de la caverna y mas tarde, se dara cuenta
de “Gue el sol es quien produce las estaciones y los anvs; el que gobierna todo lo que es visible, y el que es, en
cierla manera, la cansa de lodo lo que veia en la caverna.”

En esta alegoria, la verdad es representada por la luz unica del Sol que esta afuera de la
caverna, y la oscuridad y sus sombras, al estado de los hombres que atienden y viven en el
ambito “enganoso” de lo sensible. Me parece que este mito quiere aleccionar sobre la
necesidad de ir mas alla para poder acceder al conocimiento, pero es mnnegable que la
experiencia sensible, la creencia y tal vez la fe, también nos permite conocer.

Es un hecho que para Platon, la valorizacion de las sensaciones que un ser humano
experimenta, no conducirian al conocimiento verdadero. l.as sensaciones, ejemplificadas
con la observacion de las sombras, cran a final de cuentas, solo enganos, un timo. Asi
Platon ejemplifica su teoriz del conocimiento y trata de explicar que éste no proviene de la
atencion prestada a lo sensible, sino del razonamiento que hagamos sobre ellos, bajo / g
de la verdad. LLos hombres vivimos en la caverna, pero a veces tenemos vislumbres o
recuerdos de la primera luz olvidada: el conocimiento; por eso el hombre sale de la caverna:
porque el conocimiento es un recuerdo, una reminiscencia que esta en nosotros, en forma
oscura y confusa. La vida scnsible nos hace olvidatlo.
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£} TRAS APRECIACIONES

Con el ttempo, la palabra /g ha llegado a significar mas cosas. Ha sido tradicionalmente
asoctada con el bien, el saber y la verdad. Para hacer referencia a la alegria en una persona,
se dice que se le zlumind la cara; cuando se hace referencia al conocimiento: se bio la lug; al
descubrir o manifestar lo que estaba oculto, sacar a la lnz,.

Durante muchisimos siglos, la noche y la oscuridad producida por la sombra propia de la
Tierra, fueron asoctadas con la maldad y eran sin6nimo de lo lagubre o tenebroso que traia
consigo toda la amenaza de lo desconocido. Pocos temas han sido tan atractivos para la
creacion literaria como la oscuridad, las sombras o la noche. Shakespeare y otros
dramaturgos asoctando a la oscuridad con la maldad, hicieron que sus crimenes fuesen
cometidos en la noche:

jOb noche despiadadal imagen del Infierno;
Registro sombrio, notario de la vergiienza;
Negro escenario de asesinatos y tragedias;
Caos qne ocilla el pecado, nodriza de la culpa.

El Talmuad (200 a C.) aconsejaba: “wunca recibas a un extranio en la noche porgue puede ser un
demonio”. En el Evangelio de San Juan (9; 4-5) se lee: “Es preciso que yo haga las obras del que me
envid mientras es de dia; venida la noche ya nadie puede trabajar. .. ”. Asi en folklore judio se dice que
un hombre nacido bajo la influencia de la noche sera prospero como ladron.

La oscuridad de una sombra humana ha sido utilizada por la psicologia del siglo XX para
ejemplificar un aspecto negativo, mnconsciente de la personalidad; una proyeccion personal
de cualidades que los sujctos no reconocen o reprimen, tales como el enojo, cobardia,
frivolidad o la rabia, pero son cualidades que conforman su sombra.*® De hecho, una de las
técnicas mas utilizadas por las artes figurativas, para mostrar la carga negativa de un
personaje, es la distorsion ¢ amplificacion de su sombra.

** Cfr. Jolande Jacaobi: La Psicologia de C. G. Jung, editorial Espasa Calpe , Madrid, 1963.
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Jacques de Gheyn 11, Tres brujas buscando un tesoro escondido, 1604, dibujo a pluma y tinta,
28 x40.8 cms, Ashmolean Museum, Oxford.

Robert Wiene y Willy Hameister, fotograma de E/ gabinete del doctor Caligary,
1919- 1920.
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Friedrich Murnau, fotograma de Nosferatu, 1921-1922.

SoMbR\ PRotecTorA

Hemos mencionado anteriormente que los objetos al interceptar los rayos del sol y
producir sombra, provocan dentro de la sombra rea/, una temperatura mas baja dando alivio
al calor producido por €l. Por esta razon, la sombra también ha sido interpretada como
resguardo, proteccion o cobijo. Gonzalo de Berceo en Los milagros de nuestra seiora”, hace una
referencia a este aspecto de la sombra:

Yo, e/ maestro Gonzalo de Berceo, yendo una veg en romeria,
wme detuve en un prado verde, de hierba no cortada, lleno de flores,
Ingar a propdsito para descansar./...]

...las sombras de los drboles templadas y gustosas
wie refrescaron y guitaron el sudor . ..

Nunca hallé en el mundo lugar mds deleitoso
ni sombra mds lemplada ni olor mds perfumado,
despojéme de mi ropa para estar nids a gisto
echandome a la sombra de nun hermoso drbol.

Bajo aquella sombra aleje mis preocupaciones,
O7 cantos de aves dulces y melodiosos. . .

* Gonzalo de Berceo: Los milagros de nuestra sefiora, México, Porria, 1981.
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SoMbrA deL €ueRpo

Un cuerpo al proyectar sombra evidencia su corporalidad, es decir, establece su
pertenencia al mundo real. Fin 1814, Adelbert von Chamisso esctibi6 La historia maravillosa de
Peter Schlemibl, 1a narracion fantastica de un hombre que vende su sombra al diablo. El infeliz
hombre, al perder y no proyectar sombra alguna, causa espanto y desconfianza a la demas
gente; pierde en cierto modo, su individualidad e integridad.

En un episodio de la ¢pica antigua de la India, dentro del Mababarata, la princesa
Damayanti, en su boda con el principe Nala, se encuentra con cinco setes iguales su
prometido. Cuatro de ellos eran demonios, que cautivados por su belleza adoptaron la
apariencia del principe para poscerla. Afligida, ya que temia no escoger al Nala verdadero,
comenzo a rezar y supo entonces que solo el Nala real podria proyectar su sombra en el
suelo y los otros cuatro, no. Asi la princesa Damayants hizo la eleccion correcta.

La Divina Comedia de Dante Alighier1 es otro ejemplo interesante de las distintas
acepciones de la sombra en la Antigliedad. L.a mayoria de los personajes son almas o
sombras con signos expresivos: hablan, gozan de capacidades tactiles, pero estan exentas de
materia; son solo figuras sin peso con formas humanas. En el 1T Canto del Infierno, Dante
escribid:

“Pasdbamos por encima de las sombras abatidas por la pesada lluvia, poniendo nuestros pies sobre sus
cuerpos vanos gue solo aparentaban ser personas’™.

y mas adelante en el II Canto del Purgatorio se lee:

“Vi una de ellas que se adelanto para abrazzarme con lan gran afecto; que me movia hacer lo mismo.
Pero, joh sombras vanas, no wids qué aparienciasl; tres veces quise rodearla con mis brazos y olras lanlas
abracé mi propio pecho.””’

Sin embatgo, en la obra s incluida la concepcion fisica de la sombra como fenémeno de
la naturaleza que testifica la solidez de un objeto o cuerpo-en forma de sombra arrojada -
(Canto l11-Purgatorio):

“Fi/ sol ardiente, que flameaba a mis espaldas, tenia sus rasgos detenidos por mi cuerpo, gue proyectaba
su sombra y me hacia ver delante de mi la tierra oscrra.””

Es claro que Dante tenia plena conciencia de la realidad del origen de la sombra vy,
definidas algunas de las caracteristicas fisicas de la luz del sol, planteadas ya desde la
antigiiedad. En esta narracion, la sombra es explicada indirectamente como la interrupcion
de la luz y sus rasgos, por un cuerpo; también, como un fenémeno de experiencia de vida que
“Dante Alighieri: La Divina Comedia, México, Editores Mexicanos Unidos; 2000, p.39-40.

3! Ibidem., p.167
2 Alighieri, op. cit., p. 169.
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nos da informacion de la situacion del espacio y de las cosas. Es por eso que Dante, al ir
caminando junto con Virgilio, se sorprende al no ver en el suelo la sombra de Virgilio,
siendo su primera reaccion, el sentirse temeroso de haber sido abandonado por su gufa.

A lo largo de la obra de Dante, también encontramos un sinnumero de relaciones de la
oscuridad con lo maligno, terrible o triste.

Giovanni di Paolo, ilustracion para la Divina Comedia de Dante, Paraiso, Canto 11, siglo X1/,
Bristish Library, Londres.
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1 EATRO DE SOMBRAS

Esta forma teatral antigua tiene sus
origenes geograficos en el lejano
oriente, en India y en China y se
remonta al siglo X. En Java, Bali y
otras partes de Asta narra historias
basadas en la épica hinda, como el
Ramayana y el Mahabharata, y su
finalidad era pnncipalmente la
instruccion moral y religiosa. Los
titeres, elaborados con cuero son
planos, con partes traslicidas vy
opacas. Hstan decorados con
complejas incistones y pintura de colores en las zonas traslicidas. Cada titere se apoya en
una vara, y cuenta con pequenas varas adicionales para mover las articulaciones. Al incidir la
luz de una lampara de accite, detras de estos mufiecos se proyectan sus sombras en una
pantalla. Las formas y colores de los titeres, la narracion de la historia, la recitacion de los
dialogos, los efectos que puede producir el manejo de la luz y la misica de la obra,
reafirman los efectos expresivos de las sombras.

Este espectaculo es considerado como un ritual, en donde los espectadores se encuentran
bajo la accién de una influencia benévola que irradia de lo que ocurre y observan en la
pantalla. LLa sombra, en este género teatral, asume de inmediato, el caracter divino de los
relatos a los que esta destinada a representar, tanto por su intangibilidad y la facilidad con
que pueden cambiar de situacion espacial y formal, como por la cualidad de aparecer y
desaparecer, en un instante, de la pantalla. Las sombras son las imagenes o apariciones de la
existencia espiritual a la cual es imposible no conceder un valor de sagrado. La funcion ritual
del wayang #nlit —-nombre que recibe en Indonesia- es todavia patente en las bodas, bautizos,
circuncisiones y otros ritcs de paso. Lin el teatro ocadental también encontramos la
experimentacion con sombras, a partir del advenimiento de la luz eléctrica. En él, la luz y la
oscuridad han adquirtdo nuevos valores interpretativos.

Ein occidente y oriente, aunque de distinta manera, la luz acompafa dinamicamente a la
representacion y sin ella no hay teatro.
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PERSONAJES DE LA LUN/\

‘Gqué son las oscuras sefiales de este cuerpo, que alli abajo, en la Tierra hace que algunos inventen
Jdbulas sobre Cain?” en 1La Divina Comedia.

A la luna, aunque un mundo “muerto”, se le ha asignado una vida propia, gracias a su
movimiento, y en este caso, a su topografia y a la fluminaciéon cambiante del sol. Compuesta
por altas montafias, grandes extensiones llanas y crateres profundos y anchos, la topografia
de la luna, junto con la luz del sol, producen otro tipo de sombras diferentes a las
producidas por la translacion del astro. Hs asi, podemos observar diversas zonas en luz y
sombra en la superficie lunar, a stmple vista.

Eis un hecho que en nosotros existe una tendencia a encontrar, por medio de la vista,
figuras familiares en las diversas formas que nos pueden ofrecer, por ejemplo las nubes, las
formaciones rocosas, las montafias o texturas visuales de algunos materiales. Respecto a
esto, Ruggero Pierantont afirma que la fantasia “consiste en la creacion de formas por parte del
hombre...”” y nos refiere a una Mymesis interior donde “un fendmeno natural o un objeto <informe>
(cnanto mds informe lanto mejor) induce en la mente humana una serie de evocaciones inleriores mity
nitidas, detalladas hasta el absurdo...””.

Las zonas en luz y sombra de la luna, ya desde la antigliedad, fueron interpretadas como
personajes que habitaban ¢ caracterizaban al satélite en o cerca de la luna llena. Asi fueron
creados mitos, en los cuales quedaban justificadas las distintas formas que en ella se
observaban. Y uno de ellos, es precisamente al que hace referencia Dante, porque se creia
que las manchas de la luna representaban a Cain, con un haz de lefia al hombro. Otro mito
importante, es el de la liebre gigantesca que reinaba en el astro y que estarfa dispuesta a
saltar a la "Tierra y destruirla si no se elevaban plegartas para tenerla satisfecha. El mito de la
licbre con sus variantes esta presente en culturas de la India, China y Mesoamérica. La cara
del hombre en la Luna y ¢l Dragon, el arbol con el pequefio hombre, son algunas de las

g A : 35
imagenes de sombras en la luna que se han establecido, a lo latgo del tiempo.

**Ruggero Pierantoni: £/ 0jo y la idea, Barcelona, ediciones Paidos; 1984, p. 58.

* R. Pierantoni: Op. Cit .,pag 59.

> Cfr. Ewen Whitaker: Mapping and naming the Moon: A History of Lunar Cartography and Nomenclature,
United Kingdom, CAMBRIDGE UNIVERSITY PRESS, 1999.
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Conejo asidtico Conejo cultura nabudtl- mixteca Conejo maya

E/ dragon, el darbol y e/ homibre peqgueiio Cara del hombre en la Luna

descrito por Alberto Magno en el siglo X111

Imagen de Voyage dans la 1.une de Merlies, 1902.
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M/\P/\S DE LA LUNA

Es a partir de la invencion del telescopio en el siglo XVII que se desarrolla una labor de
los astronomos para realizar mapas detallados de la Luna. Galileo y Thomas Harriot
realizaron dibujos que son las primeras imagenes conocidas de la Luna a través del
telescopio en 1610.

Los dibujos o mapas de Galileo fueron basados en la
observacion de las zonas en luz y sombra en el satélite. Por
medio de ellos, concluy6 que la Luna tenfa un relieve similar al
de la Tierra. Las zonas con sombra fueron interpretadas como
mares, mientras que las mas brllantes en los mapas antiguos,
aparecian como continentes. Los llamados “wares de la luna” no
son nada mas que llanuras que reflejan los rayos solares. Por
efectos de luz solar y las sombras, algunos observadores crefan
que la Luna tenia actividad volcanica, ya que vefan un crater,
donde antes no sc habia observado mas que una mancha
salpicada de luz. Como el angulo de la luz solar cambia a cada
instante, y cada lunacion esta tluminada de manera ligeramente
distinta, hubo desacuerdo también en los calculos de diametros de crateres, los cuales se

obtenian a través de las observaciones de sombras.

Como dijimos anteriormente, los primeros mapas de la luna se realizaron a través de la
observacion de las zonas de luz y sombra. Es asi que en La Crucifixion del pmtor Jan Van
Fyck encontramos una representacion lunar considerada como antecedente de los primeros
mapas de la luna. Fsta pintura data de 1425-1430 y consta de dos paneles dedicados uno, al
Juicio final, y éste que observamos aqui, a la La Crucifixion.
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La Crucifixion, panel izquierdo del diptico, 1425 —?3( (5,5;\‘ 19,7) fz.feo Metropolitano de Nueva
York.
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En la parte superior derecha, encontramos la imagen de la luna menguante, algunos
momentos despucs de la salida del sol. Podemos observar en ella, las zonas en luz y sombra
producidas por la topografia lunar, lo que presupone una detenida observacion por parte
del pintor. Comparando a simple vista, una fotografia y un dibujo de la luna llena con la
imagen de Eyck, observamos la gran semejanza.

Es importante decir que es el primer cuadro del cual se tiene referencia que aparezca una
imagen tan detallada de las sombras que se observan en la luna.
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Durante mucho tiempo, s¢ creyo que ¢l primer antecedente de los mapas de la luna, se
encontraba en unos dibujos que I.eonardo da Vinci realizd, hasta que se descubrié el cuadro
de Jan Van Eyck. De estos dibujos, se sabe que existieron por escritos y solo se conocen
dos, de los cuales ¢éste, hecho a tiza que aqui observamos y del cual sélo se conoce la mitad,
presenta una descripcion formal y tonal de las zonas de luz y sombra que el ojo, a simple
vista, es capaz de observar en la Luna.

- Eliega L T mely
e ..._ b g

N e

Pero recientemente un “wapa de la Luna” de hace 5000 anos se encontré dentro de una
tumba prehistérica, en un sitio con vestigios ncoliticos de Irlanda: Knowth. Tallado en
piedra, sus figuras coinciden y se alinean con las sombras observables en la Luna llena. La
piedra en cuestion fue nombrada Orthostat 47.

Izq: Dibujo de luna lena digitalizado hacia wna samora viis oscnra. -1 la derecha, dibujos del investigador Stooke en
donde observamos de iquierda a derecha un dibujo con las sonas en sombra (simplhficado), a conlinnacion el mismo
dibujo con una adaptacion de las formas talladeas en la piedra y por dllimo una copia de las figuras del Orthostat 47.

EBI3EITR2I22ITRICIERIL 8383
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A SOMBRA OMO INSTRUMENTO PARA LA

EDICION

La medicion“...debe ser tan antigna como la industria humana’. 1a comparacién entre un
objeto y otro para ajustar, fue el modo mas primitivo de medir. Al paso que las actividades
del hombre fueron cambiando y especializandose, resulté mas practico equiparar cada parte
con un patrén determinado.”’ Los primeros patrones para comparar cran “objetos naturales
individuales”**Todo lo que fluye o lo que puede ser consumido ha sido probado en una u
otra forma como medida para contabilizar ¢l tiempo: arena, astros, agua y el correr de las
sombras. Tales de Mileto (640-562 a.C.), gedmetra griego, encontré la manera de medir la
altura de las piramides de Hgipto y otras obras semejantes, por medio de la sombra y
relaciones geométricas y ¢e proporcion.

W o o s s e e kLA

l.a Luna es un cuerpo opaco que refleja la luz del Sol; éste ilumina una cara del satélite
que es siempre la misma.” La cara “oculta” -aunque invisible a nuestros ojos y sélo
conocida recientemente por fotografias espaciales- queda oscurecida (en sombra propia) por
la iluminacion del Sol, en ¢l lado opuesto.

1:] satélite realiza varios movimientos, uno de cllos es el de translacion
que consiste en ¢l movimiento orbital que realiza alrededor de la Tierra.
Dura 29 dias y medio aproximadamente y contribuye, en términos
visuales, a poder observarla con distintos aspectos: las llamadas fases de
la Luna. Segun sca la ubicacion de la Luna dentro de su orbita, veremos
ciertas zonas de la cara iluminada o ninguna, como sucede en la TLuna

% Childe ( 1954: 235).

7 Por ejemplo, los dedos de I mano, un antebrazo, o un pie sirvieron de patrones para medir exclusivamente la
longitud dec los objetos, ignorando sus materiales, colores formas, texturas y otras propicdades.

* Childe, op.cit., p. 236.

3 El rango de la cara iluminada que podemos observar y el angulo con que se nos presenta varia por medio de
otros movimientos que el satélite lleva a cabo.
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nueva, donde se muestra a la Tierra con su cara oscura o en sombra propia. En realidad,
conforme transcurren los 29 dias y medio, podemos obscrvar la sombra propia de la cara
oculta y la cara iluminada en conjunto, en diferentes proporciones. Muchos pueblos
asociaban las fases lunares a la resurreccion de los muertos. En uno de los Upanisads, se
dice:

“Todos los que abandonan la tierra van a la Iuna, gue se engrosa la primera mitad de cada mes con sus
. 7
alientos™’.

Los seguidores maniqucos del filosoto persa Manes (2162~ 276?) otorgaron gran
importancia a la Luna en sus doctrinas misticas. Lixplicaban que la luna crecia cuando
comenzaban a hincharla las almas luminosas que trafa de la Tierra, y menguaba cuando
transferia estas almas al sol.

Las fases lunares o lunaciones son basicamente un fenémeno de sombra que desde la
antigiedad y atn en nuestros dias, junto con los movimientos del Sol y los astros, fue
observado y utilizado como primer instrumento y patron para la medicion de lapsos
determinados de tiempo. Pero la observacion del correr de las sombras propias en la luna,
no prevefa exactamente la llegada o cambios de estaciones y mucho menos, la medicién del
tiempo util para cl trabajo: el iempo de la luz diurna. *

RELOJES DE SOL

Los primeros intentos de fraccionar el ticmpo, tal y como lo hacemos ahora, se dieron a
partir de la medicion del paso de Sol a través del cielo. De esta manera, pudieron prever la
sucesion periddica de los fendmenos de la naturaleza, con la mayor seguridad posible,
erigiendo en la mayoria de los casos, monumentos y piramides para ese efecto, relacionados
siempre con las religiones.

Los relojes de sol o de sombra fueron los primeros instrumentos que reflejaban, de
manera abstracta y visual, ¢l correr del astro por la “boveda celeste”. Y es que una de las
caracteristicas mas importantes de la sombra v su forma consiste en la susceptibilidad para
ser medida en términos de longitud, lo que contribuy6 de alguna manera, al desarrollo de
ciertos planteamicntos matematicos ¢n cuanto a la proporcion y la relacion.

Los babilonios observaron que la sombra de un poste vertical o gnomon, se acortaba a
medida que cl Sol ascendia en ¢l ciclo v se alargaba otra vez, cuando el astro se ponia.

Dividian todo un dia en doce partes dobles.

Los antiguos egipcios lo dividieron en doce partes iguales y para determinar las horas de
claridad, utilizaron un dispositivo que consistia ¢n una barra horizontal regulada, de

i Los Upanisads, Juan Miguel de la Mora (traductor). México.

% Los egipcios fueron los primeros en utilizar un calendario solar de 365 dias, sin embargo, diversos pueblos-
incluyéndolos-, conservaron los ciclos lunares como guiu de inicio y término de sus actividades religiosas.
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aproximadamente 30 cerdmetros de largo. ‘lenia en uno de sus extremos una pequena
estructura en forma de "' que proyectaba una sombra sobre la barra horizontal. Por la
mafiana, la barra era situada con la I cara al este. A mediodia, se giraba el artefacto de
manera que la 1" quedasc orientada al ocste. Pero este instrumento no podia registrar la
primera hora de la manana ni la dltima de la tarde, porque la sombra de la barra horizontal
de la T se estiraba enormemente, y por consiguiente no se proyectaba en la escala.

Un reloj de sol en forma de hemiciclo fue ¢l principal adelanto de la antigtiedad en el
disefio de relojes de este tipo. En este instrumento, la trayectoria de la sombra durante el dia
era una réplica perfecta de la trayectoria del sol en la boveda celeste y estaba dividida en
doce partes iguales. Iista observacion no significaba de ninguna manera que las
dimensiones temporales, traducidas en el movimiento, de una figura fueran captadas de
manera exacta. Un reloj de sol, incluso después de que fuera disenado para dividir el
periodo de luz solar en scgmentos iguales, no era de mucha ayuda para cotejar petiodos de
tiempo entre una y otra estacion,

Tomemos en cuenta que un reloj de sol funciona por medio de la sombra que el astro
produce de un objeto, y st no hay luz solar no hay sombra. Por lo que estos relojes
unicamente fueron utles cn lugares donde las horas de luz eran abundantes y, aun asi, solo
servian cuando el Sol brillaba realmente. l.a sencilla medida universal necesaria para la vida
cotidiana, tenfa que ser <lgo mejor que la sombra sujeta a las condiciones climaticas y
geograficas. Ademas, ¢l movimiento de la sombra era tan lento, que hubiese sido de escasa
ayuda para marcar los mirutos y totalmente inatil para senalar los segundos. Fue necesario
establecer o determinar medidas cada vez mds precisas de lo que permitia la capacidad
diferenciadora de nuestros sentidos. Medir la sombra era una funciéon aproximativa. El
hombre debia hallar un instrumento mejor que el reloj que llaman “cagador de sombras” de
los griegos.

Las horas no fueron determinadas con exactitud ¢n los relojes de Sol hasta el siglo XVI.
Adn asi, este tipo de relojes llegd a ser algo tan comin en Roma que Vitruvio, en el siglo |
a. C., pudo catalogar trece clases distintas. Un ¢jemplo perdura en la torre de los Vientos, en
Atenas. En esta torre octogonal, las ocho direcciones principales estan personificadas en
sus vientos y en cada una e las caras, hay un reloj de sol.

PiRéMide de € hichen Kt

La construccion de piramides fue ideada en todas las civilizaciones por un lado, con fines
astronémicos y cronologicos y por otro, con un fin politico- religioso. ‘Todas ellas como
mencionamos anteriormente estaban construidas conforme al movimiento del Sol, por lo
cual tienen desde su concencion formal v udlitaria, una estrecha relacion con el tempo y la
luz. Pero la piramide de Chichén Itza contiene un especial vinculo con la sombra.
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Ocupa unos 4.000 m2 de superficie, consta de 9 cuerpos y estia coronada por un templo
de estlo maya. Durante la puesta de Sol de los dias equinocciales, en la piraimide de
Kukulkan o de Chichén Itza, (siglo XII), se proyecta la sombra de las aristas de los
basamentos de la propia piramide, en el lado noroeste de la balaustrada de la fachada
principal. A medida que el Sol avanza- lenta y gradualmente- se van creando triangulos
isosceles a partir del primero v segundo basamento hasta llegar a formar siete triangulos. La
sombra y la luz, con una lenta ondulacion, van semejando ser el cuerpo sinuoso de una
serpiente, cuya cabeza es la escultura monumental, situada al pie de la escalinata. Kukulkan,
dios, con atributos de serpiente de cascabel, baja a la tierra a través de la piramide erigida en
su honor."

Su descenso ocurre cuando el Sol ocupa una posicion
intermedia, en su marcha hacia los solsticios, es decir,
en los equinoccios. En aproximadamente tres horas, los
triangulos van desapareciendo gradualmente en orden
ascendente. Después que desaparcce el ulumo
triangulo, el Sol se oculta en ¢l horizonte y comienza a
oscurecer, suceso que se interpreta como la partida de
vuelta de Kukulkan, la serpiente emplumada hacia los
cielos y da inicio un nuevc ano.

El simbolismo de la serpiente es polivalente. Un ejemplo es que por cambiar su piel
periodicamente representa la vida y la resurreccion; la vida y su constante movimiento y
repeticion. Fuertemente asociada con la vida y la muerte, su correspondencia fisica es la luz

y la sombra.

La serpiente de Kukulkan tiene relacion con el Sol. Se forma a través de ¢l, pero también
de la sombra, que es a la vez su morada, la oscuridad bajo la tierra. las scrpientes
simbolizan también lo impredecible, en tanto que aparecen y desaparecen
intempestivamente, y su mancra de desplazamiento -ondulante sin pies y sin alas —
representa el ritmo cosmico o el poder de las aguas. Los constructores del edificio lograron

! Este efecto de luz y sombra también se produce en la piramide de Kukulkan , en Mayapan, durante el solsticio de
invierno debido a que tiene una distinta orientacion.

55



su representacion observando y sintetizando su comportamiento y claro, orientando la
piramide de manera muy precisa con respecto a los puntos cardinales y midiendo los
movimientos del Sol respecto a sus posiciones, lo que indica el amplio conocimiento en
geometria, matematicas y astronomia, pero también de la sombra y la luz, con sus efectos
visuales y su proyeccion en arquitectura.

Ricardo de Robina, en un escrito sobre arquitectura prehispinica en Mesoamérica,
enuncia tres ideas gue parecen haber sido congénitas al arquitecto prebispanico y que nos conducen a
reflexionar sobre lo excepcional de la piramide de Kukulkan:

“...la arquitectura estd en relacion con los ciclos temporales, a su veg ligados con los complejos religiosos;
la arquitectura es un cuerpo vivo que nunca fermina por concluirse, sino que se modifica constantemente; la
arquitectura se piensa en ra3on de lo existente, por lo tanto con un sentido de continuidad y de armonia de
Jformas, en que unas y otras co-xisten, aunque pertenescan a tiempos diversos.”™

Las piramides expresan el profundo sentido de los ciclos, del cambio y del movimiento
de las antiguas culturas y que las sombras acentiian. Podemos afirmar que la sombra era
considerada como elemento valioso en la arquitectura precolombina. Los complejos
arquitectonicos cobran vida propia por el movimiento de sus sombras que a lo largo de un
dia o de un ano, presentan a nuestros ojos aspectos distintos de dicha arquitectura.

La Piramide de Kukulkan o de Chichén Itza es un ejemplo arquitectonico en donde la
sombra, mas alld de ser un elemento visual indicativo del paso del tempo, fue utilizada para
una representacion con caracter autarquico sagrado, donde la presencia efectiva de un
dios rebasa lo simbolico. I.a serpiente es el Sol y portadora de la lluvia; un simbolo del cielo
que baja a través de la pirimide personificada en luz y en sombra; un espectaculo sobre la
vida, traducido en sombra y luz sobre piedra que concreta la relacion entre los fendémenos
celestes y terrestres.

MEDICION DE LA CIRCUNFERENCIA TERRESTRE

Firatostenes (2762-195?2 a. C.) antiguo gedgrafo y matematico concibié una técnica para
medir la circunferencia de la Tierra, en la cual la observacion de la sombra fue esencial. El
habia oido relatos de viajeros que decian que a medio dia del 21 de junio, el Sol no arrojaba
sombra alguna en un manantal de Syene, y que por consiguiente, su luz caia
perpendicularmente sobre las cabezas de los observadores. Por los datos que tenia,
consideré que Syene (actual Asstan, cerca del topico de cancer) estaba exactamente al sur
de Alejandria. Se le ocurrio que si podia medir la longitud de la sombra del Sol en
Alejandria, a la hora en que no habia sombra en Asstan, podia calcular la circunferencia de

2 Ricardo de Robina en la coleccion 40 siglos de arte mexicano, México, Herrero, p. 321.
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la Tierra. Un 21 de junio, Eratostenes midio la sombra de un obelisco en Alejandria y
mediante simple geometria calculd que el sol se desviaba 7° 14° respecto a su proyeccion
perpendicular (medida precisa segin calculos modernos). Esto es una quinta parte de los
360° de un circulo completo. Entonces dedujo que la circunferencia de la Tierra era igual a
cincuenta veces la distancia que habfa entre Syene y Alejandria. l.a medida dada por
Eratéstenes fue de doscientos cincuenta mil estadios que equivalen aproximadamente 2a
unos 46,190 kilometros, cifra que rebasa la cifra real, en un quince por ciento. I.a medicion
de sus angulos fue mas exacta que la de las distancias. Aan asi, la exactitud de la cifra que
dio este gedgrafo no seria igualada hasta los iempos modernos.

MEDIC]ON DE LA ¥ ELOCIDAD DE LA LUZ

Roemer, en 1676 establecid, por métodos astrondmicos y matematicos, la velocidad de la
luz mediante la observacion de la sombra en eclipses. El planeta Japiter tiene varios
satélites. Por esto, en cada revolucion -que ocurre en promedio cada 42 h 28m 16 s- uno de
sus satélites entra en la sombra real de Japiter v desaparece de la vista. Réemer observo que
los eclipses no ocurren a intervalos de tiempo exactamente iguales; los intervalos son algo
mas largos que su valor promedio, cuando Jupiter y la Tierra se alejan entre si, y algo mas
cortos, cuando cllos se acercan, dependiendo de la época del ano en que se realizaban las
observaciones. Llegd a la conclusion de que esas discrepancias se debian a que la distancia
que debia recorrer la luz procedente de Jupiter era diferente, segin la Tierra estuviera en el
punto mas proximo al planeta o en el mas alejado, seis meses después. Roemer interpreto
este hecho como una prucba de que la luz viaja con una velocidad finita. Posteriormente, a
través de operaciones matematicas que incluian ¢l factor tiempo, distancia y sus intervalos
logré medir la velocidad de la luz. Su medida, aunque inferior, (superior a 210,496 km/s)
fue bastante cercana a la aceptada en la actualidad: 299,792.46 km/s.
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ALGUNAS OBSERVACIONES SOBRE LA
INTERPRETACION DE (A SOMBRA

EN LA PINTUR/—\

Ya nos referimos a la pintura prehistorica y su posible relacion con la sombra. Ahora
me gustaria senalar algunas cuestiones que me parecen importantes sobre la
representacion de ésta en la historia de la pintura. Lo haré cronolégicamente a partir de
FEgipto para facilitar la exposicion de mis reflexiones.

Sabemos que la mayoria de las creaciones que
consideramos artisticas en Egipto, estaban destinadas a
cumplir con las funciones rituales de la vida y la muerte
dictadas por el estado faradnico.” Pero sin duda una de
sus principales caracteristicas es que sintetizé las
formas csenciales a través de la linea -creando
contornos con detalles- o reproduciendo formas
generales en figuras de colores planos. Lo primero que
probablemente registré el pintor egipcio, fue la forma
general que caracterizaba a un objeto, después iba al
detalle. Podemos observar que cada elemento que
constituye a una figura, esta trabajado separadamente,
| : = es decir que para cada elemento, realizaba una silueta
Fiscena de funeraria del libro de los nuertos, — que cn su interior podia contener detalles.

Egipto. [in este modo particular de representacion, el perfil y

cl frente fueron los puntos de vista que podian

proporcionar las formas mas caracteristicas de los objetos. La linea y ¢l plano fueron

componentes fundamentales para la construccion de las formas y en este sentido la

utilizacion del plano como medio de representacion basica de una forma mas compleja

en la realidad, tiene que ver como mencionamos, con las sombras arrojadas e incluso,
con su distorsion si tomamos en cuenta la peculiar estilizacion de formas en Egipto.

El proceso de aprehension de lo visual en el arte de Fgipto, esti basado en la

simplificacion y sintesis de las formas que componen a los objetos para presentarlos en

e

 La pintura como parte de la religion funeraria la podemos apreciar en diversos objetos y materiales como
ceramica y rollos de papiro, en atatides y sarcofagos, mascaras, templos, tumbas, palacios y casas.



su aspecto mas caracteristico. Hste proceso responde a la necestdad de un determinado
tipo de espacio pictonco, que es en ¢rminos magicos y concretos, una determinada
porcion del gran espacio asignado deliberadamente a los muertos. las representaciones
egipcias ya sea en escritura, arquitectura, escultura o pintura son claras y constantes: un
lenguaje regulado por leyes precisas v efectivas como por ejemplo, la ley de la frontalidad.
Ast la representacion de la sombra también formo parte de este conjunto de formas
aprendidas v hasta cierto punto restringidas.

[l hecho de que en la pintura
egipcia no se utilizo ¢l sombreado
es evidente. Las posibles razones
las encontramos en la literatura
funerana de la cual formd parte,
flustrando  los  diversos  textos
entre  ellos, el lLibro de los
Muertos, el Libro del Mas alla y el
[ibro de las Cavernas.

l.as sombras arrojadas por los
seres humanos tuvieron un papel
importante en la cultura funeraria
y por ende un tratamiento especial
R —— ; en la pintura. Fl cuerpo humano

Il alma v la sombra sacando al dia de la tumba, era ¢l asiento de la existencia fisica
papiro de Nfcm;lbcncﬂhacia 1400 a.C. . Musco de Louvre, Paris. y no pod{a dcsaparcccr con la

muerte. Fra el receptaculo de
todos los demas componentes espirituales del ser humano necesarios para vivir en el mas
alla.¥ L.a sombra (£harbir) era uno de ellos y estaba intimamente ligada al 4a, el alma de un
ser humano. Ambas se mencionan en el Libro de los Muertos y se refieren siempre juntas
como una entidad primordial con facultades sensibles que participaba en el recorrido y
llevaba a cabo tareas fundamentales para el muerto. La sombra y el alma son glortficadas
al asentarse nuevamente cn el cuerpo al que pertenecieron antes de la muerte. Xl hombre
muerto identifica su alma porque reconoce en clla su aspecto y esencia, es decir la forma
verdadera del alma. Si atendemos al Libro de los Muertos podremos advertir que el alma
es constderada como lvz y como tal e¢s informe. Fntonces ;como es posible que el
hombre reconozca en vna luz su aspecto, forma y su esencia? Porque ¢l hombre ha
mirado su sombra y la ha reconocido.
la sombra en la vida de un ser humano era constderada como un elemento
impalpable y visible, inseparable del cuerpo. Como sabemos, revela caracteristicas fisicas
que hacen distinguir 2 un hombre de otro.”” L.a sombra es la manifestacion formal del alma,

o . . . . .
** El concepto ren y su articulacion, formaban el nombre de una persona a la cual brindaban una existencia

especifica.
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es unica y corresponde a la forma corporal de cada individuo. Es la manera en que se
presenta el alma en el mundo de los muertos. No se le asocia con la oscuridad sino
directamente con la forma.

Asi en la pintura hallamos siluetas negras que representan las almas de los muertos,
pero no encontraremos una sombra proyectada en el piso. Las reglas y convencionalismos
seguramente aleccionaban el no ponerlas, ademas seria dificil pensar en sombreado en este
espacio compuesto por colores planos sin matizar o degradar. Si acaso algunos pliegues
corporales o en la vestimenta que podrian contener alguna sombra, son sefalados
tnicamente con lineas. La linea sustituye visualmente algunos lugares de sombra ademas de
acentuar y definir las formas. Los Unicos clementos que podrian remitirnos a una diferente
representacion de la sombra, son algunas realizaciones de jeroglificos.

La peculiar disposicion de los elementos en ¢l espacio de la pintura egipcia, le confiere
un caricter narrativo. Prescinde de las sombras para su temporalidad narrativa ya que no
intenta reproducir el espacio tridimensional. Como sabemos, una sombra puede determinar
tiempos y situaciones espaciales, por lo tanto su introduccion en esos términos, hubiera
referido a nuestro espacio, el de los vivos. Lo importante era la evocacion directa del ser a
través de las formas, no la de su situacién fisica espacial. Esto me hace pensar que hubo un
proceso de scleccion por parte de los artistas egipcios. En ¢€l, tal vez se decidi6 no
introducir sombras arrojadas porque cambiarian el sentido a la pintura funeraria: el de la
creacion de un nuevo espacio activo, un mundo dindmico creado para recordar y hacer
vivir a los muertos; que nunca dejaran de convivir con lo terrenal. De esta manera se valida
y complementa la existencia de dos mundos, el real y el espiritual de un ser humano. En
antiguas obras de artistas griegos se reconoce la
influencia de Egipto. Un ejemplo claro es el uso
de las siluetas negras en la ceramica del siglo VIII
al VI a. C en Corinto y Atenas. Para pintarlas se
utilizaba engobe negro sobre el color rojo de la
arcilla. las  figuras  eran  representadas
lateralmente & ¥, tratando de reproducir las
formas de los objetos como lo hacian los
egipcios. Pero fue con la técnica de las figuras

rojas hacia el ano 530 a.C., donde se¢ il]tl‘()({Llet‘()ﬂ Vaso Frangois, cratera de figuras negras
ciertos cambios en cuanto a las posiciones de de Chiusi, fabricada por Ergotimo

5 browdal o y pintada por Clitias hacia el 550 a.C.;
algunos miembros de Cuerpo. Museo Arqueoldgico de Florencia.
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Dichas transformaciones fueron
posibles gracias a una observacién mas
detallada en la anatomia humana, en la
forma aparente de las superficies segin
nuestro punto de vista; en los
volimenes y las sombras que se
producen en ¢él. La decoracion se
realizaba con una técnica pictorica
inversa a la de figuras negras. Il fondo
se pintaba de negro dejando las figuras
_ % ' en el color rojo de la arcilla. La
"~ Cratera de las Niobidas, siglo V,zb ; ' utilizacion de esta técnica derivo en que
Museo de Louvre. los volimenes de los cuerpos y pliegues

de ropajes, se trabajaran técnicamente

con lineas de engobe negro. Dejaron de utilizarse las incisiones directas en la arcilla como
se hacia con las siluetas negras que paulatinamente, dejaron de utilizarse como figuras
principales. No las volveremos a encontrar sino hasta mediados del siglo XVIII en

Furopa.

Las innovaciones pictoricas
en Grecia muestran una
| diferente  concepcion  del
¢ espacio que se hace patente
. por ejemplo, en la utilizacion

fl del escorzo y en el uso de ;‘ N )
-a -— -y i 1 it i
e yE— una capa de color marron i
Casa de Vetti, Pompeya. P Casa de Vetti, Pompeya.

para crear sombras. Y es aqui
donde hallamos un primer desarrollo técnico derivado de la
percepcion de la luz y las sombras: el sombreado de las figuras, la nueva técnica para un
modelado pictorico.

Este fue el inicio de una pintura en la cual la
ilusion de tridimensionalidad, se consigue por el
sombreado de las figuras y por el contraste de
manchas de color. Ein cuanto a la utilizacion de la
sombra, no sélo se logro eso, sino que como nos
muestran las pinturas pompeyanas y mosaicos
romanos®, los artistas representaron a la sombra
en otro aspecto visual: su proyeccion a un espacio
diferente; cuestiéon que al inicio del periodo
bizantino, seria rezagada deliberadamente.

Casa del médico, Pompeya.

% El mosaico se renovo y supero la imitacién de los modelos helenisticos y de un efecto plenamente decorativo se
transformo en un arte independiente que se incorpor6 al arte cristiano.

61



La lucha del pulpo y la langosta,
Casa del fauno, Pompeya.

Tomadi- Vesorio Prisco, Pompeya.

Los artistas romanos pintaron una gran variedad
de temas como acontecimientos historicos, mitos,
escenas de vida cotidiana, retratos y bodegones. En
Roma la semejanza con la realidad de una obra
denotaba valor técnico y el virtuosismo de un artista.
Una pintura sin sombreado o sombras proyectadas,
sin  modificaciones en los colores segin la
tluminacion, no era apreciada. Es por eso que
podemos encontrar diversos efectos de iluminacion.
Multiples soluciones a reflejos y refracciones en los
objetos y por lo tanto, diferentes tipos de sombras.
Incluso  encontramos T
obras de tendencia
impresionista con
fuertes  contrastes  de
luz y con una
importante interaccion
de sombras. La
recreacion de objetos y
del espacio se logro

“—

Villa Ceii, Pompeya.

explorando los diversos aspectos que lo constituyen desde el punto de vista 6ptico. Sin
duda la incorporacion de efectos luminicos relacionados con la sombra, fueron decisivos

Retrato femenino, mosaico,
siglo I; Museo Arqueologico de Népoles.

para lograrlo.

La pintura en Roma retratd a las figuras humanas o
animales en posturas que se adoptan cuando se llevan a
cabo ciertos movimientos corporales. El género del retrato
se convirit6 en todo un estlo que resaltaba las
caracteristicas faciales a través del contraste de luz y
sombra en las zonas de los ojos, nariz, orejas, barbilla, la
parte superior de los labios o bien con detalles tan sutiles
como ¢l reflejo de la luz en los ojos.

En la introduccion de elementos arquitectonicos- que
buscaba crear la ilusién de ampliacion del espacio real-
también fucron utilizadas las sombras para darles realismo.
También cl tratamiento del ropaje y su caida sobre el
cuerpo, devino en un sombreado muy caracteristico. Al

igual que el de los rostros, este sombreado se estableci6 como cuestion esencial para la
pintura y continuaria su desarrollo a lo largo de la historia del arte occidental.
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Casa del citarista, Pompeya.

Villa de Cicerone. Pompeya, siglo 11,
Museco Nacional de Napoles.
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Un apéstol, Santa Prudenciana y San Zenén, mosaico

(detalle); siglo X1, Roma, San Praxedes.

Los descubrimientos logrados en la
antigiiedad en cuanto a la representacion
del espacio, la luz y los objetos,
paulatinamente fueron dejados de lado.
Se estableciecron nuevas unidades
espaciales, aunque encontramos
excepciones como los frescos la iglesia
de Santa Maria Foras Portas de
Castelseprio del siglo VII.

Cuando el cristanismo se establece como
religion de estado en el siglo XIV, surgen
nuevos imperativos y necesidades para el arte
occidental. Las escenas pintadas durante los
siguientes 900 anos tuvieron en gran medida
una finalidad didactica y propagandistica.

San Basilio el magno y San Juan
Crisostomo, mosaico (detalle)
Capilla Palatina,
Palermo, siglo XII.

Pantocrdtor (fresco) siglo VII, Castelseprio, Varese.
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Virgen con el nifio, icono, escuela bizantina;
siglo X111 , Galeria Nacional de Arte de Washington

e intangible, por lo tanto no podia ser
sujeto de estudio o experimentacion.”’

Asi la pintura construyé un espacio con
caricter esquematico y sagrado. No
obstante el arte tardorromano y bizantino
continué utilizando el sombreado para
crear los mismos efectos de volumen de la
tradicion antigua.

in mosaicos, vitrales y pinturas es
omitido todo aquello que pudiera distraer la
atencion de los temas religiosos o de los
preceptos predicados. No podemos olvidar
que lo que se estaba representando, eran
personajes y acontecimientos sagrados, pot
lo tanto tenian que carecer en cierto modo
de caracter terrenal.

Tal vez ésta sea la razén por la cual las
sombras arrojadas quedaron relegadas de la
pintura en este periodo del arte occidental.
Atender a los aspectos fisico-matematicos
del espacio y la luz, correspondia a una
actitud antagonica a los preceptos religiosos
de la época. La luz en la religiosidad cristiana
era ¢l elemento de la creacién divina y esta
notoriamente presente en las obras a través
de elementos simbolicos sin alusion a su
origen fisico real. Los personajes biblicos
debian parecer seres especiales fuera de lo
comun. Haber puesto sus sombras en el piso
los hubiera convertido en hombres comunes
y corrientes a la luz del sol. La luz de la que
provienen estos seres es de naturaleza divina

Primera vidriera dc lad sur del coro,
Catedral de Chartres (236x 490 cm.)

siglos XII y XIII.

s vi i i : : y : ;
47 Los vitrales podrian ser la excepcion ya que se introdujo el factor luz para que estas pinturas cumplieran su

objetivo técnico y simbdélico.
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Las sombras propias y los
sombreados traducidos a contrastes
cromaticos, caracterizan la pintura del
medioevo. Existian técnicas muy
precisas  para realizar sombras en
formas planas o lineas. Este tipo de
sombras se aplicaba en ropaje, rostros
y estructuras arquitectonicas.

A la izquierda, tabla con el arcangel Gabriel,
siglo X-XI; a la derecha San Mateo Evangelista,
siglo XVI, ambas de la Iglesia
de San Clemente de Ochrida.

En La Herminia de los pintores” por ejemplo, se
senala que se debe utilizar el negro para realizar
los contornos de las figuras y para senalar las
sombras, cuestion que me recuerda la pintura del
antiguo Egipto. También en un texto posterior -el
Libro del Arte de Cennino Cennini- se confirma
que el sombreado en dibujo, consistia en delinear A-ng;zl del Apocalipsis, proéedeme

las formas de las sombras de una ﬁgum- de los frescos de San Clamante de Tahull,
siglo XII,
Museo de Arte de Catalufia.

/ — E==

Es evidente entonces que la sombra se
limit6 a ser una figura planimétrica sin
relacion con sus demas determinantes
espaciales. Aparecia primero en el dibujo por
medio de la linea; era forma antes de
convertirse en un elemento coloristico para
la creacién de formas, como sucedié en el
periodo romanico o gotico, en la elaboraciéon
de vitrales.

Grupo de angeles de las historias
apocalipticas de San Pedro del Monte;
fresco en Civate,
inicios del siglo XII.

* La Herminia de los pintores manual de pintura bizantina de Europa Oriental citado por Victor Stoichita en Breve
historia de la sombra , p. 53.

66



Virgen con el nifio de Coppo di Marcovaldo,
anterior al 1260, Iglesia de los Servistas.

Fue hasta los siglos XIIT y XIV d.C., que el
tratamiento de las sombras y la iluminacion se
retoma paulatinamente en un afin por realizar
imdgenes de aspecto mas convincente y veraz.
listo solo se lograria a través de la observacion
v atencion de modelos reales en la naturaleza.
Asi las escenas de la pintura adquieren un
sentido mas expresivo ubicandolas en espacios
mas comprensibles o menos abstractos.
I'jemplo de esto son las obras de artistas como
Berlinghiero Berlinghieri, Giunta Pisano, Coppo
di  Marcovaldo, Cimabue, Guido da Siena,
Duccio di Buoninsegna, Giotto, Simone Martin,
Cavallini, Ambrogio ILorenzeti o Gentle da
I'abriano.

Madonna y San Francisco de Asis de Cimabue,
(anterior a 1288) basilica inferior de San Francisco, Asis.
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Ambrogio Lorenztti, Puerta de ciudad,
(detalle del fresco del Buen Gobierno);1337-1339,
Siena, Palazzo Pubbllico.

Ya en siglo XV podemos notar un trabajo mas definido por la preocupacion y el
tratamiento del espacio real, especificamente en la estructuracion visual de los objetos, las
construcciones, las personas y las sombras que determinan todos estos clementos. Las
sombras que se producen con cierta intensidad luminica localizada, vuelven a plantearse
como cuestion central en la representacion, sobre todo para la realizacion del relieve y el
volumen de las figuras. De esto da cuenta también Cenino Cennini al describir métodos de
la tradicion Giottesca florentina para la realizacion del sombreado que serian utilizados
durante todo el Quattrocento y que retoman el aspecto gradual de la sombra. El tema en
los trabajos de los pintores continué siendo el religioso y durante aproximadamente cien
anos, los pintores italianos trabajaron con diferentes lenguajes luminicos personales®. Sin
embargo como senala Gombrich “pareciera en verdad como si muchos de los maestros hubieran
estudiosamente evitado insertar las sombras arrojadas™.

* Baxandall (1997:154).
3 E.H. Gombrich: Shadows, The depicted of cast shadows in the western art; p.19.
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A partir de la segunda década del
Quattrocento, Masaccio retoma elementos
de Giotto y logra sistematizar vy
especializar la iluminacién en conjuncién
con el espacio y los objetos. Aunque
selectivo, incorpord algunas sombras de
este tipo a la pintura.

Los efectos de iluminacion logrados
son mas coherentes y unificadores. La
introduccion de sombras arrojadas le
permiti6 evidenciar la  direccion y
clevacion de la fuente de luz.

La determinacion de la luz sobre los
cuerpos de nuevo se hace latente.
Volvemos a ver en las imagenes las
sombras proyectadas de los objetos,
devolviéndoles su materialidad y gravidez.

También  comienzan a  realizarse
representaciones del Sol o de las fuentes

Masaccio, San Pedro cura a los enfermos de luz. Podemos decir que ésta pierdc en

con su sombra, 1427-1428; fresco algunos casos sus reservas divinas y
simbolicas para convertirse en  simple
antorcha o fuego en el sol.

(230x162cm) Capilla Brancacci,
Santa Maria del Carmine, Florencia.

4

4

8

Pol de Limbourg, del Libro de las Horas,
detalle de E1 mes de Abril,
Museo de Chantilly. -
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Giovanni di Paolo, La Huida a Egipto, 1436; témpera sobre tabla
(50 x 50.7cms) Pinacoteca Nacional, Siena.
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e da Fabra

Garcia Fernandez, 1514-1565,
Nuestra Senora (126 x 45,5 cm.);
Musco Nacional Machado de Castro,
Coimbra, Portugal.
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Gentille Bellini, 1504-1507, La predicacion de San Alejandria
(tela 7,70 x 3,47 m.) Milan, Pinacoteca de Brera.

Todas estas busquedas conformarian
los principios de la perspectiva lineal, que
permitio a los pintores conseguir la ilusién
de espacio tridimensional de una manera
sistemdtica. > La proyeccién de la sombra
como parte fundamental de la perspectiva,
se volvié un objeto de estudio para el arte.
Hl claroscuro se convertiria en el método
de traduccion en pintura, grabado y dibujo
para las distintas intensidades de luz y
sombra, y darfa pie para nuevos estilos y
propuestas.

in el libro fundador de la historia de la pintura de la Modernidad, Della Pintura, Alberti
estudio la sombra y la luz en relacion con las superficies y el color:

[...] el logro artistico consiste en ocuparse del blanco y del negro, y que toda habilidad y cuidado
debieran ser usados para acomodar correctamente estos dos colores. [...] lo que el artista debe ambicionar
por encima de todo es que las cosas que pinta muestren un mdximo relieve. [...] Balanceando el blanco y el
negro el relieve de los objetos resulta asin mds evidente. |...]Consideraria con poca virtud al pintor que no
entiende adecuadamente el efecto que todo tipo de luz y de sombra tiene sobre las superficies. [...]Debe
también ser observado como ocurre gue las sombras siempre se acomodan en el lado opuesto a la lug, de
manera que ningin cuerpo aparece con una superficie inminada sin que se encuentre otra superficie en el

lado opuesto cubierta por la sombra.’™

Es innegable como de nuevo la sombra cobra importancia

para la correcta representacion del espacio. Ya no es posible
disociarla de una fuente de luz concreta, siendo necesario que
los colores se vean afectados por la incidencia de la luz. El
blanco y el negro se establecen como los moderadores para las
distintas intensidades luminicas, cosa que no cambiaria sino
hasta finales del siglo XIX. El objetivo técnico de la pintura es
&

obtener una correcta y veraz representacion del espacio es decir
que se parezca lo mas posible a la imagen vista en un espejo. La
producciéon de imagenes en el Renacimiento en pintura, se
constituy6 tedricamente en la observacion “fiel” de la naturaleza
y en el estudio del espacio y sus factores.

J \ 4
Donato Bramante, CTISIO
atado a la columna, siglo XV;
(pintura sobre tabla, 62 x 93)
Milan, Brera.

5% Algunos pintores como Alberti, Leonardo Da Vinci y Rafael de Urbino (1483-1520) escribieron tratados teéricos y a
finales del siglo XVI Vignola (1507-1573) y Guido Ubaldo del Monte(1545-1607), elevaron la perspectiva a la

categoria de ciencia.

%0 Shadows, The depicted of cast shadows ..., cit,, p. 129- 130.
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Leonardo Da Vinci, Virgen de la rueca, 1501
(46.4x 36.2); Coleccion del duque de Buccleuch v Queensbury,
KT, Drumlanrig Castle, Dumfriesshire.

Leonardo Da Vinci fue de los
primeros escritores y cientificos
modernos  que  analiz6 vy
sistematizo las  variedades de
sombra a partir de la observacion
de ésta en la naturaleza. Noto
entre otras cosas, la imprecision
del contorno de una sombra
cuando es producida por una
fuente pequenia de luz. Tomo en
especial consideracion el
fenomeno de desvanecimiento de
su intensidad a la lejania, para un
efecto pictorico: el sfumatto. Con
éste, instruyd el modo de
conseguir una “correcta
representacion” en la pintura en
perspectiva. Habia que evitar una
iluminacion solar fuerte, velar la
luz del Sol y crear una atmésfera
ligeramente nublada para suavizar
o difuminar los contornos en los
objetos y sus sombras. Gracias a
esta técnica las figuras parecian
menos rigidas y menos definidas.

Leonardo planteé una teoria de armonia para el agrado visual basada en la justa relacion
entre zonas de luz y sombra. La oscuridad desmedida en el espacio pictérico desvirtuaba a
la pintura y por eso nunca debia haber en clla mas zonas oscuras que claras, a pesar de que

en la naturaleza, esto sea una cuestion relativa.

En resumen la propuesta pictorica de I.conardo Da Vinci se basaba en la idea de que la
iluminacién determinaba la calidad de los objetos y el caracter del espacio. Los
planteamientos de este artista son los primeros en su tipo, ya que inauguran el modo en
que la pintura se proyecta antes de rcalizarse, a partir de ciertas concepciones e

interpretaciones del espacio, la materia y la luz.
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FEn el siglo XVI, también comienza a
retomarse el estudio visual de las
posiciones anatomicas, incluso desde el
-interior del cuerpo humano, como lo
‘ hiciera l.eonardo. Esto derivd en el
¥ dominio  casi  absoluto de la
« representacion humana anatomicamente
N\ T 4 hablando. Este proceso aunado a las
P \(fﬁ. ! nuevas  composiciones  propuestas  por
~ artistas como o Rafael, Miguel Angel
basadas en la disposicion intrincada de
y las figuras corporales, ofrecieron también
la posibilidad de explorar nuevas formas
para las sombras, nuevas experiencias
® pictoricas y de observacion.

Rafael, El incendio del Borgo, 1514; fresco
(770x 520 cm.) Vaticano. -

Miguel Angel, La sagrada familia, hacia 1504 (120cm. de diametro), Florencia, Uffizi.
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Rogier van der Weyden, Detalle de La Anunciacion,
hacia 1435, Paris, Museo de Louvre.

Otro interesante desarrollo en la
representacion de nuevas
sombras, es el llevado a cabo en
la region de Flandes durante el
siglo XV, por artistas como los
hermanos Van Eyck o Roger van
der Weyden. Es importante
mencionar que la renovacion de
la actividad artistica y cultural de
esta region, no estuvo basada en
el interés por el arte antiguo
clasico, sino que se inclind hacia
los seres humanos y su entorno, a
los detalles de la naturaleza vy
sobre todo, hacia la luz.

Las modificaciones perceptibles
visuales que la luz sufre al chocar
con los  objetos, fueron
experiencias recurrentes en las
pinturas de los artistas flamencos.

En sus obras podemos observar el alto nivel de detalles referentes a los efectos de la luz
sobre la materia (reflejos, brillos, sombras) por muy diversa que esta sea. Por ejemplo: ya
nos referimos en un capitulo anterior a la representacion de las sombras lunares que
hizo Jan Van EycK," pero también podemos encontrarnos con sombras de otros
objetos y materiales que resultan sumamente complejas en términos visuales.

Maestro de Flémalle, (primera mitas del siglo XV) Triptico de Mérode, Museo Metropolitano de Nueva York.

&1 F . . . .
La observacion de estos fendomenos no se limitaba a los interiores.
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Hasta aqui hemos podido observar los
grandes avances en la representacién de la
sombra Aunque si bien la representacion de
una sombra era un signo de fidelidad hacia lo
observado en la naturaleza, debia ahora mas
que nunca contener un caracter significante,
un medio para obtener nuevos valores
expresivos o ser un elemento susceptible a
ser manipulado, reinterpretado 0
cuestionado. Ya para los siglos XVI y XVII
la representacion de sombras proyectadas se
convirtié en parte esencial de la ensenanza
de la pintura. Gracias a la aparicion de las
academias, se dio la oportunidad de estudiar
nuevos aspectos de la luz. Fueron comunes
las sesiones de dibujo en donde se
experimentaba con la luz de una vela 6 la que

-se filtraba por una ventana. Asi la sombra y
la luz comenzaron nuevamente a ser
manipuladas para darles nuevos valores

expresivos. El empleo de transiciones graduales de la luz y la sombra para dar la apariencia
de volumen y solidez, pudo haberse convertido en un acto mecanico y aprendido; los
pintores olvidar que en la naturaleza la sombra genera violentos contrastes, que contiene

color, que también se presenta con contornos definidos, que segun sea el tipo espacio y/o
la luz observaremos distintos tipos e intensidades de sombras. La imagen pictorica no

podia ser sélo la manifestacion repetitiva del conocimiento acumulado sobre la “realidad” o
un simple artificio para representar lo volumétrico. La técnica pictérica del claroscuro™ se

convirti6 en una de las caracteristicas mas importantes de las obras de maestros
renacentistas del siglo XVI o de los pintores barrocos que en su caso, la utilizaron como

base de nuevas propuestas. Establecer la prioridad de un grupo dentro del cuadro y

proporcionar nuevos efectos luminico-expresivos a través de fuertes contrastes de luz y de
sombra, fue una nueva forma de dar wvida y realismo. Los sentimientos interiores, las
pasiones y los temperamentos de los individuos, ya fueran representados solos o en
conjunto, se plasmaron gracias a una nueva concepcion de la luz. Fue probablemente

Caravaggio, quien mas influencia ejercié sobre otros pintores del siglo XVII como
Artemisa Gentileschi, José de Ribera, Francisco de Zurbaran, Bartolomé Murillo, Georges
de la Tour, Guido Reni y Rembrandt; artistas que utilizaron la luz y las sombras de una

El Caravaggio (1573-1610)
El entierro de Cristo (detalle); Roma, Pinacoteca Vaticana.

manera muy especial.

% Técnica pictérica que trata sobre la disposicion de la luz y la sombra en los cuadros, partiendo de un foco
luminoso en los objetos para obtener un gradiente de claros y oscuros que module los valores, con una finalidad de
sugerencia realista .
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Guido Reni, Hipomenes y Atalanta, hacia 1615, Napoles Museo Nacional.

Los cuadros de este periodo se valen del contraste entre grandes zonas de luz y de

sombra. I.a sombra se ubica hacia ¢l fondo
generando la sensaciéon de profundidad espacial.
Al frente. Una fuente de luz hace aparecer las
figuras iluminandolas tenue pero eficazmente, ya
que revela lo que ocurre en la escena. La luz que
se intenta recrear en este tipo de pinturas es de
fuego, de una antorcha o una vela; una luz que
profundiza las sombras, siempre oscilante y
naranja. Ningun lugar adquiriria esas sombras,
sino es con ese tipo de luz y si uno no esta a la
distancia necesaria.

ILa iluminacién se concibe como una situacion
temporal y efimera. Por la posicion de los
personajes, algunas de las partes del cuerpo
resaltan, pero si tuvieran otra posicion ya no las
veriamos o desaparecerian a nuestros ojos dentro
del espacio oscuro de una profunda sombra
producida por un muro o cualquier otro objeto.”

Georges de La Tour (1593-1654),
Maria Magdalena.

% Es clara la experimentacion que estos artistas llevaron a cabo en talleres oscuros por medio de la exploracion de
las posibilidades expresivas de la luz, lo cual tal vez tenga cierta relacién con las investigaciones llevadas cabo en
la misma época por cientificos como Christian Huygens o Francisco Maria Grimaldi.
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ixiste en este tipo de pinturas un discurso latente sobre la temporalidad, dado por

los personajes en actitudes dramdticas contenidas. La luz y las sombras sintetizan el

tiempo y la accion, la cual se vuelve mids dramdtica y emotiva. Con el claroscuro barroco la

tension dramatica se equilibra y el espectador se ve obligado a completar o continuar la
accion en la que los personajes estan congelados.

De hecho la oscuridad o penumbra generalmente brindan la posibilidad de especular e
imaginar sobre lo que hay en clla, lo cual favorece la lectura de este tipo de obras. La
penumbra nos orilla a escudrifiar, como si el pintor colocard cosas en secteto para que sean
descubiertas por nosotros. No se muestra todo, algunas cosas se insindan y hay que
imaginarlas.

Ahi, donde la wvista es
detenida, la  mirada va
desentrafiando lo que ve entre
las sombras y la luz. Se
experimenta una sensacion de
gran cercania ¢ intimidad con
lo que se tiene en frente, como
si estuviéramos dentro de la
misma penumbra que
observamos. La colocacion de
los personajes en  primeros
planos atrae nuestra atencion y
en clerta forma nos
convertimos en complices de
lo que tenemos en frente. Otra
caracteristica, es la tendencia a

I St o lesbiliny . Rembrandt, Cristo en Emmaus, (39x42cm.);
Ocultar parcial o0 totalmente c¢n hacia 1629, Paris, Museo Jacquemart-André.

la sombra los  espacios
arquitectonicos que se suceden con penumbra. Se intensifica el volumen, y la presencia de

los personajes.
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Iin los paises bajos se conservé el interés por el
juego de luces y sombras sobre los textiles, los
vidrios, las calidades luminicas de brillos de oro y
piedras ctc. El género del retrato con estas
caracteristicas, asi como las naturalezas muertas
cobraron gran importancia gracias a la introduccion
de la nueva manera de iluminar.: el gusto por un
claroscuro que atrapa la mirada, que plantea
situaciones espaciales oscuras, casi negras en las que
es imposible no poner atenciéon a las zonas
iluminadas.

Rembrandt, Hombre con yelmo.

Jan Jansz Van de Velde, Botlcgéll_
(detalle); 1651, Amsterdam, Rijksmuseum. -

Baugin, Postre con barquillos, hacia 1630,
Paris, Museo de Louvre.

Cuadros realizados en una misma época por
Frans Hals, Jacob Jordaens, Anthony Van Dyck o Diego Velazquez denotan también el
interés en los rostros verdaderamente reales. LLos retratos insertos en las composiciones
son veraces y expresivos v ofrecen a la escena una lectura mas intensa y detallada.

. T 3
Anthony Van Dyck (1599-1641) Sileno ebrio (detalle)

g

Jacob Jordanes (1593-1678) La fecundidad (detalle). ).
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Frans Hals (1580-1666) Grupo de oficiales
de la Guardia Civica (detalle).

hace humanos en el sentido fisico, para poder después
dar paso a las sensacioncs o sentimientos. LLos rostros y
gestos corporales con sus huecos, sus brillos y texturas
son resaltados a través de las sombras y las luces. El
pintor va buscando los huecos de luz en ¢l cuerpo para
evidenciarlos. ILa luz sirve para acentuar o determinar el
caracter de los personajes. LLos rostros son el medio para
expresar al animo que expide la escena.

A cada personaje se le
plantea una situacion dentro
de un mismo cuadro y
participa al mismo tiempo en
una accion general. Esto en
realidad no es novedad, pero
en la pintura barroca las
acciones particulares se hacen
mas evidentes por la luz y la
cercania de los personajes. La
sombra se vuelve fundamental
para los gestos realistas.

Los efectos dramaticos
alcanzados a través del trabajo
de los rostros, es fruto de la
reflexion de qué es lo que nos

Fra Galgario, Ensefianza de Barbero,
hacia 1700, Bérgamo, Academia Carrara.

‘I}scg,r: Vcl_eisquez._
El triunfo de Baco (165 x 225 cm.) 1628,
Madrid Museo de Prado.
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Pedro Pablo Rubens, El jardin del amor (198x 383c¢m.) hacia 1633; Madrid, Museo del Prado.

Rubens -en cuadros como este- a partir de una realidad concreta elabora en lo pictérico
una idealizaciéon. Su trabajo a diferencia de Caravaggio, no parte de la luz sino de la
idealizacion de los personajes y sus acciones, por medio del color y de la forma. El espacio
es construido por medio de la abstraccion del espacio real. La luz es el medio para iluminar
y generar atmosferas oniricas. Las sombras de sus pinturas son desvanecidas y veladas con
la técnica del sfumatto y casi nunca llegan a ser profundas, aunque si las podemos observar
con distintas intensidades segin los espacios y la luz. Las sombras propias combinadas con
color son las que crean los juegos de volumen.

La Fragua de Louis Lle Nain, presenta otro
tipo de escena mas realista en todos los sentidos.
Esta iluminada por una luz muy especial, casi
blanca, llena de fulgor y es tan intensa, que se
refleja en el muro casi con la misma intensidad
que la de la fogata. 1.a luz afecta a todo el espacio
y los personajes, que parecen estar absortos y en
silencio.

Louis Le Nain, La Fragua (320x 380cm)
hacia 1641, Paris Museo de Louvre.
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Lista pintura presenta también una
escena de vida cotidiana. Resulta
igualmente extraordinaria por el
trabajo en la iluminacién, color y
formas. Pareciera que se construyo a
partir de la impresién y recuerdo
luminico de un espacio
arquitectonico; después, como st los
objetos hubieran sido abordados con
otra concepcion y por ultimo, los
humanos a partir de una observacion
mas detenida. Este cuadro me parece
un claro ejemplo de ejercicio de
imaginacion  luminica. El artista
trabaj6 de distintas maneras la

Giuseppe Maria Crespi,. Escena cos!umbrist_:i, imp;_’cgi()n de la luz y las SOI‘HbI’ElS, las
127x150cm, hacia 1720, Pinacoteca de Bolonia. [rﬂduj() a colot ya formas divcrsas, en
diferentes sectores del cuadro. Es un
tipo de iluminacion, digamos no

lineal.

El desarrollo de diferentes

»

géneros propicio la aparicion
de nuevos elementos para
representar. Iisto  significo
que las sombras se
enriquecieran. Por ejemplo
pintores holandeses como
Claude Lorrain y Jan van
Goyen, reprodujeron
pictoricamente paisajes  del
espacio en terra  firme;
Simé6n Vlieger del mar; Jacob
van Ruysdael de los bosques
y las nubes. Asi en batallas,
paisajes o marinas, los artistas
estudiaron los efectos de luz

y sombtra sobre flt‘b()lCS, Claude Lorrain, El embarque de Cleopatra (151x205 cm.)
hacia 1650, Paris, Museo de Louvre.

edificios  antiguos, aguas,
barcos, ejércitos, nubes, llegando a representar las grandes sombras que arrojan e stas
ultimas sobre grandes extensiones de tierra; incluso, el alargamiento de las sombras que
producen en los atardeceres.
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IlLa tendencia a la
especializacion en estos

géneros  influyé6 vy
aumento cl

conocimiento sobre la
luz y las sombras en los
espacios abiertos.
Algunos pintores  del
siglo XVIII  como
Charles-Nicolis Cochin
el Joven o Jean-Bapstiste
Oudry se dedicaron a
escribir sus
observaciones sobre la
sombra. *

Jacob van Ruysdael, El molino de viento de Wijk big Duurstede,
hacia 1670, Rijksmuseum de Amsterdam.

Antoine Watteau
realizo algunos cuadros
mediante el  ejercicio
imaginativo de colocar a
grupos de personajes que
ticnen distintas fuentes de
luz dentro de un mismo
paisaje. El resultado es un
tipo de imagen que no
responde del todo a la
realidad de la luz y el
espacio, sino mas bien a
una interpretacion  de
estos para lograr lugares
diferentes y especiales.

Antoine Watteau, Fiesta en un parque, hacia 1718, Museo del Prado.

% Cfr. Michael Baxandall: Las sombras y el siglo de las luces, 1997.
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En este mismo sentido, retratos hechos por
Joshua Reynolds o Thomas Gainsborough,
demuestran un interés por construir con
distintas calidades de claroscuro una misma
escena. La apariencia de la sombra entonces
varia por zonas. En unas, las sombras se
construyen a partit del color, la forma y la
direccion de las pinceladas casi impresionistas;
en otras, por figuras en un solo tono bien
recortadas o trabajadas con la técnica del
sfumatto.

Thomas Gainsborough, Muchacho de azul
(58 x72cm) hacia 1780; .
San Martin California, The Huntington Library.

Joshua Reynolds, Master Hare
(62x76cm) hacia 1788,
Museo de Louvre.

Hacia el siglo XIX  encontramos
interesantes planteamientos en cuanto al
tratamiento del espacio y las sombras en
funcion de la calidad de la luz y la distancia
de los objetos.

John Constable(1776-1837) El carro de heno
(detalle) Londres, National Gallery.
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Dentro del espiritu
romantico, la pintura de paisajes
B influenciada por los maestros
® holandeses del siglo XVI y XVII,
desarrolla nuevos formas de
abordar los volimenes
traducidos por contrastes color,
luz y sombras.

William Turner, La tormenta de ni.ew-(9 Ix1 22cn1);
1842, Londres, Tate Gallery.

Es clara una predileccion por las sensaciones
luminicas del paisaje y el espacio  abierto de la
naturaleza.

Camille Corot, La isla Tiburtina (detalle)
hacia 1825; Boston, Museum of Fine Arts.

1.os claroscuros Intensos
localizados se siguen utilizando
durante el siglo XIX.

Theodore Ge'icauil. Oficial de los cazadores de la guardia,
1812; Paris, Musco de Louvre.
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Podemos notar como las impresiones de color
junto con contrastes luminicos son mas importantes
que la representacion realista del espacio. En ellas
radica la expresion de las cosas.

Delacroix (1798-1863) La caza del tigre (detalle)
Paris, Museo de Louvre.

Museo.

El sombreado es mas sintético a igual
que las sombras proyectadas. lLas

sombras propias sc¢ senalan soélo con
algunas pinceladas.

Honore Daumier, Crispin y Escarpin (60 x 82 cm.)
hacia 1860, Paris, Louvre.
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Jean Francois Millet, Las respigadoras (128 x 176 cm);
1875, Museo de Louvre.

El espacio a la lejania, mas bien atmosférico, con sombras difuminadas y en los
primeros planos, figuras con sombras fuertes y definidas, sigue proponiéndose hacia finales
del siglo XIX.

Esta vision difusa y coloreada del espacio abierto que brinda el trabajo in situ, tendra
eco posteriormente en el impresionismo, cuando se cuestiona como lucen las cosas en
dichos espacios referida a la impresion que en nuestros ojos queda al observar el espacio
como un todo y no por detalles. La luz y la sombra se traducen a color y a forma abstracta
o mancha y puede ser de cualquier color y tono. Lo mismo sucede con el contraste de luces
y sombras que se ajustan a escalas de color. Entonces las sombras que vemos son nuevas y
Gnicas, ademas que tienen un valor de sensacion traducido a color y forma. Son registros
de la luz en el espacio por medio del color y la forma.

57 A partir de esta pintura de Millet, podemos reflexionar sobre el desarrollo en el modo de abordar el espacio
abierto y sus sombras, 400 afios después Leonardo da Vinci; y por qué todavia era vigente la observacion sobre el
desvanecimiento de los contornos hacia la lejania.
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A finales del siglo XIX ocurren vatios
cambios que modificarfan  casi  por
completo la pintura. Se transformé la
manera de utilizar la materia, el concepto
mismo de la pintura, la idea del color; la
cleccion de los espacios y los puntos de
vista. La introduccion de la luz artificial en
las ciudades también tendria repercusiones
en la pintura. Estas nuevas consideraciones
sobre el espacio, la luz y la sombra en la
Edouard Manet, Retrato de Mallarme, 1876; pinmm concluirian a lo largo de la primera

Paris, Musco de Louvre. mitad del siglo XX, en diferentes

propuestas visuales.

e y

Claude Monet, La catedral de Rouen
(73x107 cm.) 1894, Museo de Louvre.

} N "-. - ~.
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Renoir (1841-1919) El columpio, Paris, Louvre.
Las sombras quc observamos aqui sc
componen de varios colores y por superposiciones de pinceladas o por lineas o, planos de
un solo tono. Encontramos sombras propias, sombras proyectadas y sombras
tridimensionales como en el caso de este cuadro de Renoir, donde el fondo azulado (en
sombra) y el piso que presenta huecos de luz de entre la sombra de los arboles.
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Cézanne, Naturaleza muerta con reloj negro,
hacia 1869, Coleccion Niarchos, Paris.

Cézanne, La montana de Santa Victoria, .
hacia 1905; Londres, Courtauld Institute.

Ia pintura de Cézanne abstrae
los elementos de un espacio a
secciones con formas determinadas
por colores, siendo muy exacto en
las proporciones que les asignaba,
logrando una clara correspondencia
entre lo formal y el espacio real. I.a
luz se convierte en color y por lo
tanto, las  sombras también.
Acentuaba las sombras volviéndolas
figuras, que también funcionaron en
cierta medida como contorno vy
limite de algunos elementos. lLas
sombras traducidas a contrastes de
color, establecen un orden vy
cquilibrio visual en su pintura.
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Si la sombra se interpreta como color,
entonces también tiene rangos de oscuridad
para cada color. Por ejemplo, en este cuadro
de Van Gogh, una sombra profunda por
ahuecamiento en la hierba del lado derecho
en el piso, esta representada por unas
pinceladas de verde oscuro. A partir de ahi
podemos encontrar otros cuatro tonos mas
claros en orden ascendente de verde, de los
cuales dos por lo menos representan
también sombras.

Vincent van Gogh, El jardin del Doctor Gachet
(51x73cm); 1890, Museo de Louvre.

Los volimenes en los retratos de finales del

siglo XIX vy principios del siglo XX se s :

construyen también a través de las pinceladas Giltlon. Reuitn, Fiors,

d l hacia 1895; Vierhouten,
¢ color. Coleccion Van Beuningen.

| o Dt b= Antonio Manzini, El torero,
Giovanni Segantini, Muchacha haciendo calceta, hacia 1910; Mildn, coleccion particular.
hacia 1890; Zurich, Kunsthaus.
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in la pintura fauvista, las sombras
arrojadas o propias se sintetizan a través de
planos de un solo color o en pinceladas mas
oscuras, marcando solo las sombras mas
profundas o mis sintetizadas con negro.

Albert Marquet, Canal en Hamburgo,
1909; coleccion privada en Ginebra.

Se comienza a utlizar el color negro
Ny [ puro para representarla sin ningin temor.
'J.. .Jyl ‘

3 WWA Iin paisajes, las sombras a la lejania se

recrean con colores mas claros.
Henri Matisse (1869-1954) Tienda egipcia (detalle).
Washington, Coleccion Phillips.

ey

Raoul Dufy (1877-1953) Carteles en Trouville (detalle); Paris, Museo de Arte Modemno.
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FEl  principio  del
Cubismo fue la
reduccion de formas
a su mas pura

expresion
geométrica. Después
se desarrolld con la
experimentacion  de
nuevas maneras de
aprehender las
formas y el espacio.
En este cuadro de
Braque  hay un
predominio de las
superficies de colotr

Georges Braque, Los pescados negros, 1940; unif()rmc, Sin

Paris, Museo de Arte Moderno. cmbargo, el plﬂ[() esta

sombreado y la punta del pescado mas proximo a nosotros, proyecta una leve sombra.
También las lineas ocres de los marcos de las ventanas insintian un sombreado.

Léger transformo geométricamente
las formas del espacio tridimensional.
Los volimenes del espacio son
sintetizados en planos y otros en
volimenes fragmentados. Estas formas
son colocadas en el espacio del cuadro
por separado y con diferentes puntos
de vista y de tluminacién. El resultado
en cuanto a las sombras es que vemos
distintos segmentos de un mismo
cuerpo o espacio con sombreados
distintos para cada uno, o un segmento
con un solo punto de iluminacion.

Fernand Léger, El hombre de la pipa, 1923;
Paris, Museo Municipal de Arte Moderno.
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Juan Gris (1887-1927) Naturaleza muerta y paisaje;
Filadelfia, Art City Museum.

Este cuadro presenta una
infinidad de puntos de vista
y de iluminacion del mismo

personaje y muy
probablemente, de un
mismo espacio
arquitectonico. Esto hace
que tenga sombras

complejas e intrincadas para
seguir o descifrar con la
mirada.

Iista pintura de Juan Grs fue
compuesta por varias imagenes en
distintos planos que se superponen y que
coinciden o se unen a través de los ejes
horizontales y/o verticales de dos o mas
imagenes; al mismo tiempo, se encuentran
seccionadas en diversos matices de color.

Umberto Bocceioni, Volimenes horizontales,
1912; Milan, Coleccion privada.
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I.a iluminacion eléctrica causO interés en
los pintores y reprodujeron la sensaciéon de
¢sta en los espacios. I.as sombras producidas
por este tpo de luz son sumamente
interesantes y atractivas por su namero,
posicion y color.

Umberto Boccioni, Reyerta en galeria,
hacia 1910, Milan, Coleccion Jesi.

IL.a sombra contrasta con la luz y
esta se desvanece o interactia con la
sombra. Los cuadros de Boccioni y
Panizza, presentan dos sensaciones
luminicas muy especiales, determinadas
por el punto de vista, por el espacio y la
cantidad de luz.

Oscar Panizza (1853-1921) Los funerales del poeta,
Stuttgart, Staatgalerie.
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Giorgio de Chirico, Plaza de Italia, 1920,
Coleccion Capitano Donato.

Son sombras a veces forzadas y sin una
clara relacion cspacial con la forma dcl
objeto que la proyecta. Estan recortadas por
los limites de los cuadros y aunque existe
una iluminacion localizada y con direccion,
es luz simbodlica que proyecta también
sombras simbolicas. LLa sombra como lo
escondido de las cosas, lo que esta es el
subconsciente y se exterioriza. Las
atmosferas oniricas se construyen mediante
la descontextualizacion de los espacios y los
objetos crean situaciones extranas que
adquieren caracter simboélico.

El surrealismo hallo6 su principal
fuente en las teorias del psicoanalisis y
en la pintura metafisica de Giorgio de
Chirico, que mediante la representacion
de clertos espacios, objetos vy
personajes, hacia alusion a significados
trascendentales para el inconsciente. En
las obras de Chirico, Magritte, Tanguy o
Dali las sombras arrojadas en estin
claramente presentes. L.os objetos son
presentados con sus sombras propias o
arrojadas y son referentes espaciales
pero también comunican lo incoherente
o misterioso de los lugares.

g

S L

René Magritte (1898-19679) Suefios del atardecer,
Paris, Coleccion Claude Spaak.
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El aspecto que presentan los espacios de la
pintura surrealista, no esta determinado por el
manejo de la luz, aunque por medio de las sombras
de dichos espacios si se establezca que estamos
ante una vision del inconsciente. l.a sombra para
los pintores surrealistas funcioné como forma
simbolica.

Yves Tanguy (1900-1955) Dias de lentitud
(detalle)
Paris, Museo de Arte Modemno.

Salvador Dali, Ruinas antiguas después
de 1a lluvia, 1934; Roma, coleccion privada.

La pintura europea del siglo XX,
continué utilizando la sombra como opcion
interpretativa de ciertas situaciones.

Cesare Peverelli, El hombre rechazado, 1960;
coleccion particular.
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Edward Hopper, Gente al sol, 1960; Washing

el X

ta N LSS b
.. - Niolgsde Sisie}, Agrigento-1954; Paris, = =

“Galeria Jeanne-Bucher, -
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Filippo de Pisis, Ultima naturaleza muerta marina, 1953; Milén,

Coleccion Jesi.

Pablo Picasso, La sombra sobre la mujer (130.8x 97.8cm.) 1953;
Toronto, Art Gallery of Ontario.
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PROYECTO RELATe
DL SOMBRAS

MOHOLY NAGY: La fotografia crea o amplia ocho variedades de la vision: la
abstracta, la exacta, la rapida, la lenta, la intensificada, la penetrativa, la simultanea

y la distorsionada.
CAROLINA: ;Yo ahora puedo ver asi!

ista parte de la tesis esta escrita de manera ladica para aprovechar las ventajas que produjo
a este apartado, la lectura de Sobre la fotografia de Susan Sontag. Introduje apartados a
manera de fragmentos de didlogo teatral entre grandes fotdgrafos y un aprendiz de
fotografia, que soy yo, como una mancra de reafirmacion, complemento, enjuiciamiento y
justificacion a mis planteamientos.

Sabemos que las fotografias registran y guardan por medio de la luz y mediante procesos
quimicos, imagenes de modo inmediato; que detienen en imagen el flujo del tiempo,
preservan un momento Unico y cvita de cierta manera que se pierda.

SUSAN: Son una gramatica y ain mas importante, una ética de la vision.
CAROLINA: Es el registro de la mirada de un individuo, de un instante o
momento de vida, de una situacion luminica determinada.

Fotografia y sombra comparten y s¢ alimentan de los mismos clementos: tiempo, espacio

y luz.

SUSAN: Una fotografiz es a la vez una pseudo presencia y signo de ausencia.
CAROLINA: La sombra también ya que no es el objeto pero una parte de él que a
la distancia del tiempo es simbolo de la ausencia.

Un hecho significante de la historia del arte con respecto a la fotografia, es que a partir de
su uso por los artistas, la sombra s¢ volvio uno de los elementos mas importantes dentro de
las imagenes fotograficas.

En la historia de la fotografia han sido varios los artistas que han trabajado
especificamente con la sombra. Artistas como Man Ray, Alexander Rodtchenko, Hugo
Schomolz, Marta Hoepffner, Hebert Bayer, Paul Strand, Fva Mahn, Umbo o Huthwald por
nombrar solo algunos, fotografiaron experiencias luminicas donde las sombras de personas,
de estructuras arquitecténicas, de paisajes y de objetos aparecen de manera fundamental.
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En mi caso, el trabajo con la sombra sc desarrollé a partir de la grata experiencia de mirar
en un muro mi sombra y las de unas ropas tendidas. Decidi fotografiarlas para tenerlas en
una foto, como un recuerdo.

SUSAN: Cuando sentimos miedo disparamos un arma, pero cuando sentimos
nostalgia, sacamos fotografias.
CAROLINA: Estoy totalmente de acuerdo contigo.

Muy de vez en cuando hice algunas fotografias, y en julio de 2001, mi afan por
fotografiarlas se concretd en la realizacion de una serie en pelicula blanco y negro y en
color. Intenté plancar los lugares y los tiempos para hacer las fotos. Para ello realicé unos
sobres que en el frente decian la hora, el dia y la circunstancia en la que debia estar el clima
y hasta yo misma, por ejemplo: “wn dia entre semana y sola” & “un siabado sumamente despejado por
la tarde...” Adentro habia unas tarjetas que decian hacia adénde me tenia que dirigir y qué
sombras fotografiar. De este modo resultaron algunas fotos. Traté en lo posible, llevar
siempre la camara conmigo. No siempre sc podia, asi que hubo veces que veia una sombra
que me gustaba y volvia posteriormente para fotografiarla. Asi los prondsticos climaticos, el
movimiento de las nubes, ¢l recorrido del sol a lo largo del dia, las personas, mi tiempo y
elementos citadinos fueron las determinantes para las sombras fotografiadas. Fn los
recortidos o conforme los dias pasaban, e¢ncontraba buenas sombras en lugares que no
estaban plancados. De la misma forma, comencé de nuevo a incluir mi sombra en las fotos.

MINOR WHITE: Las fotografias de paisajes son en verdad “paisajes interiores”
CAROLINA: ¢y las de sombras, qué son?

Victor Stoichita en su Breve historia de la sombra, hace mencion a tres fotografias de artistas
que introducen la proyeccion de su sombra “como una de las mayores experiencias de la nueva
técnica de la representacion”. 1.a primera de Claude Monet; en donde podemos distinguir la
silueta de su cabeza sobre la superficie del agua de un estanque. La segunda de Alfred
Stieglitz, se parece a la de Monet porque la superficie de proyeccion es también el agua, pero
en la fotografia de Stiegliiz, las sombras son dos de cuerpos que ocupan casi todo el
espacio. l.a tercera de André Kertész es la fotografia de su sombra de perfil tomada ya sea
por él, mediante un accionador mecanico o, por otra persona dentro del cuarto.
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Tomando estos tres ejemplos como pretexto para explicar lo que significo la introduccion
de mi sombra, de la fotografia de Monet puedo deducir algunas cosas importantes de mi
trabajo a partir de lo que el artista escribid tiempo antes, acerca de la serie de cuadros:

“Sabed que el trabajo me absorbe. 1 os paisajes de agua y reflejos se han convertido en una obsesion. Esta
va mds alld de mis fuersas de viejo, y no puede llegar a traducir lo que siento. He destruido tantos. ..y

recomienzo. ..y espero que de lantos esfuersos, salga algo.”™

Cuando inicie formalmente la serie, observaba la sombra de las personas, animales u objetos
mas que a cllos mismos. Iistaba totalmente abierta a la percepcion de la sombra y me
aboque concienzudamente a registrarlas.

SUSAN: Tomar una fotografia es tener interés en las cosas tal como estan.
CAROLINA: Si, de hecho al comienzo no tuve el minimo interés en manipularlas,
pero después...

No sabia bien a bien en que iba a resultar y es por eso que este trabajo desde que lo
propuse como tesis para titulacion, lo caractericé como un estudio tanto en la parte practica
como en la escrita.

Al final del proceso en abril de 2002, tenfa 15 rollos con aproximadamente 500
fotografias. Muchas fotos fueron desechadas en ¢l trabajo de digitalizacion de impresiones y
negativos. Tal labor -que un principio estaba destinado a la seleccion de material para una
exposicion- me permitié darme cuenta de que tenfa dos tipos de fotos. Unas que simples
registros de sombras y otras, que presentaban el aspecto que me parecia mas interesante: las
intensidades luminicas traducidas a formas, incluso colores. La intenciéon en los dos tipos de
fotos era el mismo pero el resultado reafirmé qué era lo que me gustaba y buscaba en las
sombras. '.r'\lgo, que tenia mucho que ver con el espiritu y pariencia de las primeras
fotografias.
lLa digitalizacion de los negativos presentd ademias la oportunidad de hacer algunas
modificaciones importantes a las fotos, utilizando para cllo el programa para computadora
Corel Photo-Paint 9.

% Monet, citado por Victlor Stoichita en Breve historia sobre la sombra, pag 112.
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SUSAN: A mediados de la década de 1840, un fotégrafo aleman invento la primera

técnica para retocar el negativo.
CAROLINA: jqué bueno!

Asi cambié el color de algunas de las fotografias como en el caso de ésta, que es la sombra
de un pino, la cual vire a un azul intenso. Cambié también la intensidad luminica para tener
la sensacion de mis profundidad y evocar una imagen en la oscuridad de la noche. La
imagen de la izquierda es la fotografia sin modificar y la de la derecha, fue manipulada.

También hice modificaciones en los encuadres, en matices y los ejes horizontales y
verticales, lo cual significé poder transformar la sombra en elemento principal de ciertas
composiciones o simplemente poder crear series dentro de una misma imagen. Las
siguientes imagencs también son algunos ejemplos de estas modificaciones.
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Con la modificacion en Corel logré mayor conformidad y acuerdo entre el trabajo y el
resultado, imagenes que me gustan y aprecid enormemente. La incertidumbre del inici6 se
anuld, algo bueno habia obtenido.

CAROLINA: A tus estudios de nubes los titulaste...
STIEGLITZ: Equivalentes
CAROLINA: ¢:A qué?, ¢A tus sentimientos?

Retomando la fotografia de Monet, Victor Stoichita, dice:
& )

“Creo que esta fotografia es emblematica de la sensibilidad de Monet, pues si decide proyectar su sombra
en la superficie del agna (que es un equivalente de la superficie de la representacion en general), lo hace para
sugerir un acto no de amor hacia si mismo, sio de devocion hacia su mundo simbélico. El moderno
instrumento de la fotografia le permite expresar lo que estaba ya implicitamente presente en sus iiltimos
cuadros: la sombra de la mirada es instauradora de la pintura.””

SUSAN: La fotografia nos muestra la realidad como nunca la habiamos visto antes.
Carolina: Si, y eso puede cautivarte tremendamente.

De modo parecido a la interpretacion de Stoichita, la inclusion de mi sombra fue la

concrecion de cierta sensibilidad ante lo que estaba haciendo. Desde la primera fotografia
de mi sombra, tenfa la plena conciencia de que era mi signo, fotografiarme a mi misma.
Durante la primera ctapa de recoleccion de imagenes no queria que apareciera 0 no me
interesaba fotografiarla, porque buscaba cl registro de sombras objetivas, las que, por
decirlo de algiin modo, podia ver cualquier otra persona. Hubo imagenes especificas desde
un punto de vista concreto, en donde las circunstancias del espacio y la luz proyectaban mi
sombra. Muchas veces me ocultaba dentro de alguna para que no saliera en la foto. A veces
lo lograba y otras, aunque no fucra evidente, yo sabia que cierta parte de alguna sombra
correspondia a mi cuerpo. Asi ocurrio muchas veces y poco a poco comprendi que si mi
sombra estaba ahi y formaba parte de las escenas o visiones que me deleitaban, debia dejar
de excluirla.
Empecé a fotografiar sombras con pedazos de la mia y lucgo toda mi silueta en distintas
situaciones espaciales. Iin este sentido, al ver la foto de Steglitz con las siluetas, recuerdo
que el ver mi silucta deformada por la luz y las texturas, me producia una sensacion
agradable y hasta simpatica. Iira como cstar ante espejos que solo permiten distinguir tu
forma general desechando las caracteristicas particulares. Iista es una experiencia Unica que
la sombra ofrece de manera natural y que seguramente interes6 a Steglitz.

SUSAN: Fotografiar es un acto de no intervencion
CAROLINA: {Juro que lo intenté!

7 Stoichita, op.cit., pag 113.
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Yo considero a las fotografias de mi sombra como un tipo de autorretrato. Kertész
también considerd como rtal a su fotogratia, aunque tal vez conciente de la historia de la
representacion de la sombra, fotografié su perfil®.

A partir de estas fotografias, incluyendo la de Kertész podria hacerse una investigacion
sobre el desarrollo del retrato a partir del uso de la fotografia. No es el caso, pero si es
importante senalar aqui, que las imagenes de Monet y de Stieglitz en un comienzo -con las
discusiones entre la fotogratia y la pintura de principios del siglo XX- no fueron
consideradas como autorretratos por que no contenian las caracteristicas tradicionalmente
requeridas, especificamente, los rasgos del rostro. Iin este sentido Stoichita dice que la
fotografia de Monet propone la sustitucion del paradigma narcisista de la mimestis occidental con el elogio
oriental de la evanescencia de la sombra.”’

ANSELM ADAMS: Una gran fotografia tiene que ser una expresion cabal de lo
que uno siente sobre lo que esta fotografiando en el sentido mas hondo y es, por
tanto, una expresion auténtica de lo que uno siente sobre la vida.

CAROLINA: ;Te muestro lo que hice?

Al mostrar a mi ascsora Ingrid Fugellic las fotos scleccionadas para presentar en la tesis,
surgio la inquietud por su parte de que mis fotografias funcionaban como un diario de vida
visual, al cual seria interesante enriquecerlo con un texto. la idea por principio me parecid
muy sugestiva.

El recorrido que hice fotografiando sombras cambié mi forma de ver y mirar el
espacio.Personal ¢ intclectualmente tambi¢én fue un periodo de cambios que me han
determinado. Vivi sensaciones increibles con sombras, tuve incluso la impresion de
haberme sumergido en cllas. Cuando sucedia cra increible, casi como un sueno donde
estaba a punto de perder la conciencia de mi v convertirme en sombra si no hubiera sido
porque tenia la caimara; yo seguia fotografiando porque era lo que tenia que hacer. Es por
cllo que dichas fotografias y momentos -ahora recucerdos- tienen un sentido muy especial y
crei pertinente hacer el texro sugerido para las fotografias.

MINOR WHITE: El fotégrafo se proyecta en todo cuanto ve, identificindose con
todo para conocerlo y sentirse mejor.

LLa idea central del texto fue relatar lo que habia detras de las fotos. Recordé por ejemplo,
que el caminar se habia vuclto fundamental para encontrarlas. Al ir por una acera sombria,
tenia la sensacion de ir por un tanel hecho por drboles y que podia ver una sombra al otro
lado de la calle y fotografizrla desde ahi o cruzar para tener otra perspectiva.o “meterme a

8 Recordemos que la semejanza con la forma caracteristica de se daba ya desde el antiguo Egipto por el perfil o que la
hija de Butades delineé la sombra de su amado no de frente sino de perfil.
% Esta sustitucion de paradigma puede haberse generado también a partir las famosas siluetas hechas durante la
segunda mitad del siglo XVIII y piimera del XIX en Francia, Inglaterra y Estados Unidos.
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otro tunel”.

Miré detenidamente las fotografias que habia hecho. Recordé cuando y como habian sido
tomadas, en qué lugares, como cran los dias y como los vivi. I.as sombras que habia visto y
no pude fotografiar, en fin, las experiencias de esos momentos. Lo conjugué con lo que
crefa ahora de las sombras. Comencé a escribir lo que reflexionaba e imaginaba, di
significados a las formas y las experiencias, jugué con las similitudes entre ciertas situaciones
de las fotos y cosas como por ejemplo los espejos, los dibujos, la magia o atmésferas. Puse
en orden lo que habia escrito, deseché algunas cosas v asi finalmente quedé armado el
texto.

LEWIS HINE: Si pudiera contarlo con palabras no me seria necesario cargar con

una camara.
CAROLINA: La camara me dio la oportunidad de contar mi experiencia con

palabras.

Planeaba: un dia en la manana. ..
Siempre se me hizo tarde.
Intenté hacerlo temprano pero no pude.
Mi sol fue entonces el del ocaso antes del las seis.

Fueron varias tardes, unas 400. De repente, algunas mananas.
Ast sucedi6 que durante sels estaciones
miré y guarde las sombras.

Primero las tuve que buscar,
después fueron apareciendo como magia
pero solamente en la soledad.

Por aqui ha andado la sombra siempre
buscando la piel de las cosas,
los huecos mas humedos de la tierra
para esconderse y hacerse mas profunda;
descansar y ser eterna.

Hay una que nos acompana siempre.
Primero nos envuelve
y luego
vive dentro del cuerpo.
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Lo que ocurre después es historia conocida. ..

Descubri que en la noche las sombras son condescendientes

y que el atardecer a veces las incendia.

Son a veces alimento del alma que revelan secretos a medias,

solo la luz sabe bien.
En la ciudad los arboles son los complices.

Me gustaba verme larga,
un dia fui de piedra, de asfalto;
otro, fui poste, tierra. ..
una ventana de luz. ..

Conoci también el secreto de los arboles de la ciudad:
“todos hacemos dibujos de luz en los muros,
por aqui transcurrimos,
asi somos hoy”’.

Después de un tiempo logre confundirme con ellas
hasta que un dia de otono, la mia junto a la de ellos
se hizo transparente.

Las plantas gustan de hacer dibujos de luz en las rocas.

Estos dibujos son de los mas bellos:
las sombras son ellas y las rocas el espejo.
Asi conviven y se enteran como lucen.

Ahora sin que ellos lo sepan,
aqui tienes algunos para mirar
cuando quieras.

Ellas querfan llamar mi atencion.
Intrincadas y absorbentes me atraian
para que observara mi sombra junto a ellas.

Algin domingo parti de viaje
y las sombras fueron guia y ruta.
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Muchos dias por las tardes
me regocije con ellas en los muros, en el agua
y descubri lo raro en las esquinas.

Otra tarde cualquiera con troncos por mastiles
los pastos fueron mares que cruzar .

Un dia sumamente despejado nade en pozas de luz con plantas alrededor,
y me encontré tranquilamente sola.
No era sabado ni domingo...
Asi se marcharon esos dias y sus sombras.

SUSAN: Las fotografias especialmente de personas, de paisajes distantes y ciudades
remotas, de un pasado irrecuperable incitan a la ensofiacion.
CAROLINA: ¢En serio?

Fue mediante la escritura que reencontré en cada fotografia lo que ya sabia que me habia
ocurrido con ellas. Pude entender nuevas cosas, pero lo principal fue que mi trabajo cobt6
su verdadera dimension al poder conjugar texto ¢ imagencomo una obra global.”

Con una nueva scleccion de fotografias y ¢l texto, produje digitalmente el Relato de sombras,
una serie ordenada de imagenes concebidas para formar un libro de formato pequefio. En
ellas el texto y las fotos se combinan y van fluyendo juntos de distintas maneras.

Ante las posibilidades que brinda el trabajo digital, la serie de imagenes que conforman el
relato, pueden convertirse en un libro o -para las necesidades practicas y econdmicas de
presentacion y consulta de esta tesis- en una animacion en CDD del Relato de sombras.

SUSAN: La sucesion en que deben mirarse las fotografias, esta propuesta por el
orden de las paginas, pe o nada obliga a los lectores a seguir el orden recomendado,
ni indica cuanto tiempo dedicar cada fotografia.
CAROLINA: En el caso de Relato de sombras en CD, el tiempo y orden de lectura y
contemplacion ya lo he impuesto. (Rre buriona)

EBIETRATIRITLIRCCTRITIERED

"En 1962 John Baldessari presenld una secuencia de imdgenes en diapositivas que presentaba fragmentos de imagenes
tomadas de revistas, periodicos y fotos de aficionados combinadas con palabras. La proyeccion duraba alrededor de 30
minutos. Jean le Gac quien junto con otros artistas formaron el grupo de arte narrativo en los anos setentas, también
incluia en la presentacion de sus fotografias textos descriptivos. La inclusion de textos dentro o fuera de las obras
artisticas con diversas técnicas, es un recurso que se sigue utilizando no soélo en la fotografia, sino en la pintura, en la
grafica, en el dibujo, el cine etc.
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Para los pitagoricos el sentido dualista ¢n los diez principios de agentes opuestos, era
absolutamente necesario para la explicacion de los fenémenos que ambos producian. La luz
y las dnieblas formaban uno de estos principios que daban razén a una parte de la
naturaleza. Desde esos tiempos se dice que la sombra se produce cuando los rayos de luz
cesan al encontrar un cuerpo; entonces la proyeccion oscura (silueta) se dirige al espacio en
direccion opuesta a la luz.

I.a idea de que la sombra es la inevitable consecuencia de la luz es una forma
unidireccional de explicar el fenémeno. Su explicacion requiere de una formulaciéon mas
compleja en donde luz y oscuridad deben plantearse juntas desde un “principio” para luego
describir la forma multiple en que residen o fluyen en el espacio.

En fin, a pesar de haber estudiado la sombra no estoy apta para poder hacer dicha
formulacion. Pero justamente este estudio asi como todo lo demas que se ha escrito o dicho
sobre la sombra, servirda a quien tenga interés en hacetlo. Ahora bien, lo que si puedo decir
es que sombra y luz, modelan las formas en nuestro plano visual asi como el de la
representacion. Iixpresan mucho acerca de la forma y situacion espacial de los objetos de la
realidad. Haciendo nuevamente un ejercicio de disociacion para poder concluir este trabajo,
hablaré de la sombra como fendmeno aislado (dentro de lo posible).

Los ejemplos de utilizacion de la sombra que expuse y comenté en este estudio, son en su
mayotia cuestiones fundamentales en la historia de las culturas. Son muestras claras de
como a partir de la observacion y reflexion sobre su comportamiento, se originaron nuevas
apreciaciones. ‘Todas ellas versan sobre nucstra manera de crear, de nuestra capacidad de
imaginacion e interés c¢n resolver enigmas. Resumiendo podemos plantear tres
caracteristicas por las cuales la observacion de la sombra ha sido tan recurrente desde
tiempos ancestrales:

e manifiesta de manera unica, ¢l comportamiento de la luz sobre la materia y el
espacio.

I.a manifestacion de la sombra llamada noche, la aparicion de los astros dentro de ella o
el sombreado en la luna, dieron origen a las primeras historias de las culturas a través de los
mitos. Se descifraba cierto orden y comportamicento de la naturaleza, convirtiendo a estos
fendmenos de sombra, en simbolos de ciclos de vida.

e ¢s un elemento inherente de la realidad que define y caracteriza de manera
sustancial al espacio y a los objetos. Acentiaa las propiedades de los materiales, las
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formas, sus distribuciones y extensiones por medio de diferentes intensidades
luminicas.

Para darnos cuenta de esto bastaria con pensar en un mundo sin sombras y su
implicacion. Esta particularidad, producto de la naturaleza de la luz y la materia, fue
explotada por la pintura y la escultura al buscar la correcta representacion del espacio y sus
componentes. Pl teatro de sombras aprovecha las calidades translicidas de materiales como
el cuero, trabajando distintas formas y colores, para lograr distintas sombras.

e el teatro y el cine han sabido utilizar muy bicn esta caracteristica, que consiste en la
capacidad de proyectar la forma general de los objetos a un espacio diferente; la
sombra como un doble o una huella.

iste atributo dio origen al dibujo, la explicacion de eclipses, fases lunares, mediciones y
mas recientemente para fines de precision en la industria de los metales o el estudio reciente
de los atomos.

Asi como la luz y la sombra proporcionan caracteristicas al espacio, también el espacio y
la luz pueden proporcionar caracteristicas a la sombra sin alterar su simplicidad en cuanto a
forma. Pero esta simplicidad -que la hace ser un elemento sencillo y facil de identificar y
asociarla a los objetos que las producen- es nula entre mas complejos o intrincados sean los
objetos; un ejemplo serfa la sombra de las hojas de un drbol y las de los dtomos.

El caracter formal de la proycccion de las sombras permite conocer o mirar desde otro
punto de vista a los objetos. En ¢l mito de Platéon la proyecciéon de sombras sirve de
argumento para desvalorizar a la imagen. La Pirdmide de Chichén Itzd combina la
autonomia de la sombra con la capacidad humana para manejarla. Es claro como el ser
humano ha aprendido a manipular la sombra mecinica o conceptualmente.

Las contribuciones mas importantes de la utilizacion de la sombra en el ambito artistico
son:

a) La sombra ha sido uno de los elementos pictoricos mas importantes. la pintura ha
explorado los aspectos basicos de la sombra, su naturaleza, su forma, su intensidad, su
color y cualidades expresivas. El tratamiento de la sombra en lo que a pintura se refiere,
esta ligado al concepto de la luz y a los efectos deseados en la imagen. La pintura
plantea y amplia espacios. Il uso y adaptacion de la sombra en cada uno de ellos, los
hizo mas ricos e intercsantes. De hecho los pintores permanentemente la han estado
observando sin dejar cscapar algin comportamicento. Han experimentado con ella, le
han dado diversas interpretaciones y hasta sistematizaron su representacion.

b) que el desarrollo técnico del dibujo y la pintura pueda ser atribuido en cierto sentido al
acto de circunscribir o fijar la proyeccion de sombras.  Siendo esto asi, podriamos
también afirmar que cs a partir de paleolitico y no desde el siglo XVII, que la
experimentacion y maripulacion empirica de las sombras y la luz era importante para el
dibujo y la pintura. Probablemente ¢l descubrimiento de la velocidad finita de la luz
relacionado intmamente con la observacion de la sombra sélo ceda en importancia
cientifica a la ley de la gravitacion universal. Pero la sombra a pesar de la actividad
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cientifica de la cultura occidental, no sc alejado de antiguas ideas magicas y religiosas.
Efectivamente la sombra tiene una connotacion de incertidumbre principalmente por su
caracter oscuro, movil ¢ inmaterial,

¢) La posibilidad de detencion de la propagacion de la luz y en consecuencia la produccion
de oscuridad de manera deliberada, repercutio en la aparicion de la camara oscura (atil
para la pintura) y siglos después en la camara fotografica.

d) La sombra fue uno de los primeros clementos de experimentacion por parte de los
artistas en las fotografias.

De las demas contribuciones en otros campos solo puedo decir que los fenémenos de la
sombra (y la luz), muy probablemente sean los mas estudiados y admirados por el hombre
desde tempos ancestrales. Iin consecuencia son los que han presentado mayores
posibilidades de desarrollo. Su estudio contintia  ofreciendo  soluciones a nuevas
interrogantes o problemas de la humanidad.

Asi pues el aprovechamicento y observacion durante miles de anos de las cualidades de la
sombra han contribuido al desarrollo de actividades de cardcter cognitivo, creativo, e
imaginativo en aspectos artisticos, religiosos, tecnologicos y cientificos de determinadas
culturas. Su tratamiento es significativo para las diferentes épocas y campos, no sélo en
tanto si la utilizaron o no, sino de qué mancra o qué atributo de la sombra adoptaron. De
ahi que existan diferentes valoraciones de la luz y la sombra en cada cultura. Cabe
mencionar que todas las valoraciones culturales de la sombra que mencionamos en este
estudio, (excepto la disminucion de temperatura que en ella se registra) se han generado a
partir de la observacion. Iin ese sentido e¢s innegable la importancia de la vision y la
imaginacion como herramientas de conocimiento.

De manera muy personal, mirar las sombras significd ejercer a conciencia la practica de la
visién y también, un primer acercamiento a la fotografia. Fue muy afortunado porque logré
traducir a imagenes mi concepcion del mundo;  aleccionador porque aprendi lo basico -
desde mi punto de vista- de la fotografia: ¢l qué, por qué y para qué se toman fotografias.
Creo que el tema y la técnica fueron de las mejores elecciones que he hecho en mi vida.
Ahora puedo reconocer de modo sencillo las caracteristicas y cualidades de las sombras y
utilizarlas como elemento plastico capaz de cuestionar y alterar la aprehension de la realidad.

Para poder concluir debo mencionar una de las cuestiones mas importantes que me
brind6 la realizacion de este estudio: la transformacion de mi inquietud sobre como y qué
estaba estudiando. Confirmé que arte y ciencia comparten temas y modos de proceder muy
parecidos. Destinadas a objetivos diferentes, obscrvacion, prevision y experimentaciéon son
fundamentales en ambas dreas para descubrir o crear. Esta situacion me complace por
razones personales. Me formé educativamente en la idea de que arte y ciencia se repelen
mutuamente, lo cudl frustraba algunas de mis inquietudes. Si escogias una de la dos, ya no
podias pasarte a la otra, wunque te pareciera interesante el trabajo que “alld” se estaba
haciendo. Por suerte aparecio el maestro José Antonio Chamizo, al cual nombro aqui por
ser un cientifico interesado en difundir la ciencia a  los alumnos de arte en el Colegio
Madrid. Su actitud y la de otros maestros, sembraron en mi conciencia, una manera
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alternativa de proceder ante la profesion, que creo sc ve reflejada en el planteamiento de
este trabajo.

Tener que entrelazar disciplinas como Fisica, (I)pticn, Geometria, Arte, Psicologia,
Filosofia, Estética o Teologia -campos que desde distintos puntos de vista afrontan el
problema de la comprension de la realidad- con el proposito de comprender qué es la
sombra, fue un proceso de ida y vuelta. Fs decir, la respuesta que yo buscaba no existe, o
existe en cada disciplina que la ha observado, aunque sea como explicaciones provisionales.
Hoy no hay una sola respuesta sino muchas a qué es la sombra. La multiplicidad de
explicaciones enriquecié la comprension de un asunto que esta y estara seguramente sin
resolver.

EDI3eIT AR TETRETERR2E0E3E3
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