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INTRODUCCION

Fintar un cuadro, 1levar a cabo la aplicacidn de los conp-
cimientos adquiridos en esta Escuela Nacional de Artes Plas—
ticas, aunados a los de mi experiencia en la practica picté-
rica ' desde hace mds de dos afos tratando de utilizar un len-
guaje personal, es complejo.

Cuando se comienzan a analizar los chietos que vemos para
representarlos en una pintura, eso que llamamos motivo pic-
t4rico, se zar en la cuenta de que éstos dependen considera-=
blemente de la influencia de los distintos factores que cons-—
tituven el entorno, conteniendo dichos ohietos v confirién-—
donos su significacidn. Uno de estos elementos que configu-
ran v son determinantes en la apariencia de lpos obietos es 1a
luz, misma que se puede considerar bajo dos aspectos distin-
tos: aguella que hace visibles 1os obietos en la vida real,
luz estudiada por la fisica, gue podriamos denominar luz ob-
jetual, v la Juz que sdlo podemns representar en un cuadro a
través de pigmentos y que estad dada por la técnica pictérica,
va sea teniendo el caballete frente al motivo real o expre-
sandolo a partir de la imaginacién producto de nuestra expe-
riencia.

La eleccién de este tema se debe, entre otros, a los moti-
vos que a continuacién se detallan: la posibilidad de desa-
rrollar v ampliar personalmente en la préctica pictérica los
aspectos relacionados eon 1a luz en la pintura de paisaje, va
que €] presente tema dista de estar agotado, v ademds, Ja
luz, siendo como es un elemento de expresién para el pintor,
estd indisolublemente ligada al color en un cuadro, como lo
demuestra, ademas, la historia de la pintura. Asimismo, el
estudio de la luz puede avudar a comprender el desarrollo de
ciertos movimientos pictéricos en la historia del arte, como
el Remanticismo v el Impresionismo entre otros. En este es—
crito se abordardn algunos de los distintos tratamientos gque
se le puede dar a la luz e&n una pintura. Por Gltimo, e} desa-—
rrollo del tema de la luz en la pintura de paisaje constitu—
ve agui la justificacién para el andlisis del desarrollo
practico de mi propio trabajo que a su vez Jjustifica un exa-—
men profesional como pintor en una escuela de Artes Plasti-
cas, pues los resultados en la practica son el fin 4ltimo de
este andlisis.

Los obietivos particulares del presente trabajo son los
que a continuacidn se detallan:

1. Objetjivos

1.1. Conocer las causas por las gue la pintura de paisaie se
independiza como concepto auténomo de otras manifesta-
ciones pictéricas (representaciones mitolégicas, bibli-
cas, etc.). :

1.2. Establecer la relacidn existente entre 1a luz v el co]or
con la expresidn pictérica. :

1.3. Analizar los cambios que experimenté el tratamlento p)c—
térico de la luz en el momento en que l1a pintura de pai—
saje se independiza como tal. g




1.4, Analizar la transformacién de la pintura de paisaie en
relacidn con los descubrimientos luminicos observados en
la naturaleza.

1.5. Analizar de qué manera los cambios de procedimientos o
materiales influyen en la transformaciodn de la expresidn
pictérica.



1.1,

1.2,

CAPITULD I

LBUE ES LA LUZ?

Dafinicidn '

Con referencia a 1a luz obijetual, Newton afirmd gue

la'luz es la fuente de todo color y lobs pigmentos san
simples reflectores ahserbentes y transriseores del co-
lor.

Concepto

La luz es la sola fuente de color que 2xiste. Sin e-
1la no existe ni la mds padlida tonalidad.

Los experimentos de Niwton demostraron que =i se
unfan los rayos de colores producidos por la disper-
sidn de 1a luz blanza mediante un prisma, estos re~
constituian la luz blanca. Esto se conoce con el nom—
bre de mezcla aditiva de colores, va que superponien-
do luces de colores distintos, con cada color adicio-
nal se aNade mds luz, por 1p tanto la mezcla de colo-
res-luz es aditiva. Los rfolores aditivos y especifi-
camente 1os primarios {(azul-violeta, verde v rojo na-
ranja) son percibidos gracias a una interaccion de
sustancias sensibles al azul, al verde y al rojo res-
pectivamente, Ep cambio, en guanto a la manipulacién
por parte del pintor de pigmentos, tintes o peliculas
de pintura, la adicidn de un color mas disminuye la
cantidad de luz reflejada o transmitida a)l especta-
dor, por lo que esta mezela se llama sustractiva, Los
primarios-pigmento son el roio-magenta, azul cian vy
amarillo. Estos tres colores son llamados primarios
generativos para diferenciarlos de los primarios fun-
damentales que se refieren especificamente a 1ps co-
lores percibidos por 1a retina humana.

Los primarios generativos se combinan de dos en
dos para dar por sustraccién azul, roio y verde como
secundsr {os,

En la combinacidn aditiva, el roio recibe la stma
de las energi{as luminicas que se reGanen en un lugar,
comp per ejemplo una pantalla de proyveccioen. Por lo
tanto, £1 resultado es mds luminoso que cada uno de
sus componentes. En condiciones ideales, una combina-
cidn de componentes adecuada da blanco o gris claroj
un ejemplo de estD es la combinacién aditiva de ele~
mentoas azules y amarillos.

Cabe destacar que el artista, al trabajar con pig-
mentos y no con luces coloreadas, utilica la cembina-
cién sustractiva v, mas especificamente, el sistema
de primarios fundamentales {rojo, azul y amarillo v
sus combinaciones, mds blanco v negro).

punto de vista cientifico
"La pthtura es une ciencia”, dijo Constable,



La labor de un pintor de paisajes es transformar la luz
en pintura construyvendo un mundo pictérico diferente al
paisaje real, llevando a cabo esta traduccion por medio
de interrelaciones de cada parte del cuadro.

Esto lo realiza de la siguiente manera: el mundo que
ve el pintor de paisajes es un mundo de relaciones Jumi-
nicas que interactuan con el ojo por medic de complica-
dos mecanismos de percepcién. En lo que concierne a la
visidny; la causa de nuestras sensaciones es la luz, cu-—
vas dimensiones fisicas son dos: amplitud vy longitud de
onda. Amplitud significa la cantidad de energia radian-
te; es la dimensién cuantitativa. En cambhio, la longitud
de onda determina el tipo de energia radiante, por leo
que es cualitativa.

Al contemplar un objeto iluminado, a veces atribui-
mos esa iluminacién a las cualidades en la luz misma,
pero habitualmente percibimos las diferencias como cua-—
lidades del propio objeto. Existe por lo tanto dos cla-
ses de experiencia psicoldgica de tono: en una tenemos
conciencia de 'a luzj en la otra, vemos las diferencias
luminosas como cualidades de los objietos. Eh ambos casos
percibimos los tonos como cromdticos, o sea que poseen
color, o acromdticos o carentes del mismo. Podemos tra-
zar la siguiente tabla segun el tipo de experiencia:

CUALIDADES TONALES EN |
Luz LA PIGMENTACION

ACROMATICOS LUMINOSIDAD VALDR - -

COMATICOS LUMINOSIDAD VALOR

MATIZ MATIZ © -
SATURACTON INTENSIDAD

El valor es, especificamente, la cantidad de luz re-~
flejada por una superficie. Es el nombre.que damos a la
claridad y oscuridagd de los tonos (la cualidad corres—
pondiente de la luz es !a luminosidad).

El matiz se refiere al coler o colores que intervie-



nen en la composicidn de un tono determinado, o sea, la
diferencia entre el azul v rojo, etc.

La intensidad es la pureza de matiz refleijada por una
superficie.

Cada una de estas tres cualidades, aungue no deben su
enistencia a las demds, estén intimamente relacionadas
entre si{, va que un cambio en cualquiera de ellas fre-
cuentemente implica un cambio en las demas cualidades,
por ejemplo, si a un roioc le agregamos amarillo, ademas
de variar el matiz, el valor aumentard y la intensidad
disminuira.

La ciencia no se pregunta el porqué de los fendmenos
de la naturaleza, sino que su objeto de interés estd
centrado en establecer cémo ocurren estos fendmenos. Pa-
ra el pintor de paisaje esto puede ser 4til para, prime-
ro, establecer ciertas conexiones entre algunos fendme-
nos que ocurren en la paturaleza, como la lluvia y el
viento, por ejemplo, pudiendo asi disponer de un regis-
tro conciente de elementos visuales cuando estos son en
el paisaje visualmente poco claros, y segundo, para con-
firmar la veracidad de ciertas obhservaciones hechas "in
situ"., Alguncs de estos fendmenos son los siguientes: el
color d=] cielo se debe a la dispersidn de la luz solar
por la atmésfera. Siempre que un haz de luz atraviesa un
gas, las moléculas del gas desvian una parte de esa luz
en todas direcciones. Es como si la luz fuese un ha: de
municiones lanzadas a través de un gas formado de peque~
fas pelotas; si no hay muchas pelotas (o sea, si el gas
no es denso), la mayor parte de las municiones atraviesa
sin desviarse, pero algupas chocarédn con ellas y rebota-
rdn en todas direcciones posibles. Conforme aumenta la
densidac del gas, se hace mds notable el efecto de la
dispersidén, También los liquidos y los sélidos transpa-—
rentes dispersan una fraccidén de la luz que los atravie-
sa, sobre todo cuando contienen impurezas. Cuando la
dispersién es alta, se habla va no de materiales trans-
parentes sino translicidos: aquellos que transmiten la
luz de manera difusa.

El efecto de la dispersidn por la atmésfera es mas
notable en la luz violeta y azul que en el resto del es-
pectro. Por ello, aunque la luz seolar es blanca, e) sol
aparece amarillento cuandec lo miramos de frente (porque
ha perdido una parte de su componente arul), v en cambio
la luz dispersada por la atmésfera, gque ilumina el cie-
1o, es esencialmente azul. Al acercarse el spol al hori-
zonte, la luz que nos llega tiene que atravesar una capa
mis gruesa de atmésfera, por lo que la dispersién aumen-—
ta; 1a mayor parte de la luz violeta, azul vy verde es
desviada, de manera que sélo nos llegan los colores com-
prendidos entre el amarillo y el rejo. A esto se debe el
color de los ocasos.

La dispersidn producida por particulas mds grandes es
mds irregular y afecta a todos los colores por igual.
Por eso, cuando hay vaper de agua o particulas de polvo’



en la atmésfera, el cielo pierde su color azul y adquie—
re una apariencia blanquecina v difusa. Claro que cuando
estos ingredientes adicionales de la atmdsfera ademas de
dispersar absorben una mayor fraccién de la luz, el cie-
1o se oscurece; se ve gris.



CAPITULOD I

NOTAS 5BOBRE LA HISTDRIA DE LA LUZ EN LA PINTURA PAISAJISTICA

2.1.

DE OCCIDENTE

La Edad Media

En la Edad Media se consideraba la vida en la tierra
como un paso hacia la verdadera vida, la vida celestial.
Debemos admitir que los simbolos con que el arte medie-
val mads antiguo expresd la existencia de objetos nmatura-
les tenian una relacion excepcionalmente pequeia con su
apariencia real. Si nuestra vida terrestre no es mds que
un breve y miserable interludio, el medio fisico en que
transcurre no necesita absorber nuestra atencién. Si las
ideas son divinas v las sensaciones viles, nuestra ex-—
presion de las apariencias debe ser simbélica en 1a me-
dida de lo posible, v la naturaleza que pericbhimos a
través de nuestros sentidos, se convierte en positiva
fuente de pecado. Este pecado era mavor cuanto mavor e-
ra el nimero de sentidos que abarcaba. La luz, que
abarcaba el sentido de la wvista, no era la excepcidn.

En este periodo, el artista debia representar lo uni-
versal v no lo particular, en parte gracias a la influ—
encia del platonismo que afirmaba que lo universal es la
idea, v =21 disefo perfecto de una coesa existe en algin
lugar mas alld de los cielos. Arboles o caballos u hom-
bres de la vida real son sélo copias imperfectas de a-
quellos disefios eternos.

En 1a pintura bicantina la conexidn con las aparien-
cias naturales se habia roto y con ella los métodos v
recursos desarrollados en la pintura helenistica para la
representacién de la luz. AqQui, la bellera se identifi-
caba casi con el esplendor, el destello de las piedras
preciosas y el brilleo del oro. Esta concepcién hubo de
traer como consecuencia el hecho de que la tradicidn me-
dieval perdiera el deseo y la capacidad de comunicar la
distineidon entre iluminacién y reflejo. Esto puede com-
probarse a través de "El libro del arte”, de Cenninoc Ce-
nnini, quien recogid la tradicidn bizantina voicandola
en este escrito, del cual puede deducirse que éste tra-
ta mAs de copiar o duplicar la textura real v el carac-
ter material del objeto que su reaccidn caracteristica a
la luz, guardando silencio sobre la textura de los cbije-
tas. El célebre pintor lan Van Eyck, en cambio, sigue un
camino opuesto; su pintura intenta claramente ser una
demostracidén de la forma en que la Juz incide sobre ob-
jetos de textura diferente o de distinta cualidad vy ma-
teria diversa, teniendo la luz la funcidn principal de
resaltar la textura de los objetos (LAMINA 1). En la vi-
da y en el arte la distribucién de la luz v la sombra
nos ayuda a percibir la forma de las cosas, v &sto era
un hecho sabido en la Edad Media. La presencia o ausen-—
cia de reflejos nos informa sobre la textura de su su-



perficie; un objeto mate, por ejemplo, reflejiard la luz
mds tenuemente que un cbjeto brillante, y cuanto mds
convexe sea un objeto tanta mads Juz refledara. La ovtili-
zacidn de estos recursos visuales en la pintura de Hie-
rdnimus Bosch prueba gue esto ya se sabia, aunque mads ne
sea comp conocimiento empirico (LAMINA 2).

En 1a Edad Media el pintor era esenclalmente un arte-
sano cuya funcidn era la de crear objetos utilitarios,
por lo que debia sujetarse a reglas preestablecidas que
influian grandemente en su pficio; una de ellas era la
regla de Fildpono, en el siglo XV dci "Si aplicames
blanto y negro sobre la misma superficie vy luego los
contempl amos desde lejos, el blanco parecerd siempre mu-
che mds préximoe vy el negro mas lejano. Por 1o tanto
cuando los pintores gquieren yue algb parezca huecs, como
un poze, una cisterna, una zanja © una cueva, 1o pintan
de negroa o marrén. Pero cuando quieren que algo parezca
prominente, como los peches de una muchacha, una mano
extendida o las patas de un raballa, aplican el negro
sobre las areas contiguas de manera que éstas parezcan
retroceder y las partes gue haya entre ellas adelantar-
se’,

En 21 mizmo tono Cennini escribe: "S5 quieres adgui-
rir un buen estilo para las montaias y hacer que parez-
tan naturales, toma algunas piedras grandes, asperas vy
sin limpiar y cépialas del natural, aplicando las luces
v vl pscuro como te dicte el buen juicio.

Ambas reglas precedentes mupstran a las claras gue la
pintura bizantina, que poseia un caracter simbdlico, es-~
taba perdiendo un terreno gque era ganado progresivamente
por una pintura en la que el caracter representaciaonal
5 hacia cada vez mas evidente. En esta altima regla en
particular, nos parece estar contemplando las montaRas
pintadas por Giotto, Filépono aconseja en otro parafor
"Cuanto mas alejadas quieras que parezcan las montafas,
mAs oscuro hards tu color y cuanto mads préximas quieras
que parezcan, mas claros haras lus colores®,. Este método
consecuencia directa del! anterior, es seguido por Giotto
quien, descartando en su pintura el britlo artificial de
los obijetos, algo gue todavia marca 108 rasgos de otro
gran pintor de esta éporca, Duccio, abre definitivamente
la puerta de entrada al Renacimiento. La eliminacién por
parte de este pintor de )ps fondos dorados es un 2iempla
de rllo.

En la Edad Media la luz epra e! elemento del mundo
sensible que permitia aprehender la sobrenatural. El
fulgor era una cualidad divina v laos fondos doradeos -no
imitados en pintura sino utflizando oro real- tienen es-—
ta cualidad metafdrica; ests misma cualidad la tienen
los cuadros en los gue se representaban personajes fas-
tuosos ataviados de oro y piedras preciosas. Estos ador-
nos no eran tal en realidad sino que representaban el
caracter divino del mundo visible, del cual la pintura
era su representacidn,



Este cambio de concepcidn de un mundo peligroso para
los septidos a un mundo cada vez mds sensorial es un he~
cho decisivo en la pintura de paisajes, que allané el
camino hacia un represeptacién auténoma de) mismo. Pero
para que esto fuera posible era necesario abapdopar la
idea de concebir los pbjetos naturales individualmente,
lo que daba lugar a una concepcidn simbélica del arte,
El paso siguiente hacia la pintura de paisaje fue consj-
derar que estos objetos formaban un todo que la imagina-
cidn podia abarcar y que era simbolo en si de perfec—
cidn, Aquella misma multiplicidad de sensaciones que ha-
bia parecido tap peligrosa a la Iglesia ahora fue acep-—
tada por ella como una introduccidn al paraiso. Es por
estp que las representaciones de bosgues amenazadores
tan cara a la primera mitad de la Edad Media cede paso a
esta otra toncepcidn que afirmaba que Dios se mani fiesta
en la naturaleza, representada por Biotto. Surge asi el
paisaje de hechos, de forma que los objetos son tratados
de modo cada vez mds realista, como las montaRas, y si
nog preguntamos por qué seguia siendo necesario utilizar
uwna especie de ideograma para las montafas, cuando otros
objetps eran tratades de modp realista, una posible res-—
puesta es gue las montafas eran muy grandes e inapren-
sibles.

El Renacimiento

A medida que la Edad Media va cediendo paso al Rena-
cimiento una nueva forma de concebir el espacio se hace
presente. La realidad visual no sirve en este momento
s8lo para comprobar si el cuadro ya terminado responde a
ella sino que eps concebida como algo gue puede ser ana-
lizado, estudiado, y con este bagaje de conocimientos
adguiridos por medio de este andlisis utilizarlos en la
ejecucién de la obra. Para realizar esta tarea era ne-
cesario que el pintor fuera mas obietivo v sacrificara
un tanto su egocentrismo para volcarse mas hacia el mun-
do. La conciencia de la espacialidad de los ohjetos vi-
sibles es parte de esta concepcién.

Cada objeto tiene en el mundo visible un lugar en el
espacio, pero iCémo representar esto en un cuadroa? Lo
primero que se debia hacer era delimitar el espacio que
iba a contener los objetos; una vez hecho estp, otorgar-
le a cada objeto una ubicacidn precisa vy determinada
dentro de ese espacio, y para esto ias matemdticas se
constituirian en una verdadera ayuda. Asi la perspecti=
va del Renacimiento va pasando poco a poco de unos in-
tentos timidos e intuitivos por parte de altgunos pinto-
res a constituirse, como la pintura misma, en una ver-
dadera ciencia.

El problema de la representacion del espacio en una
superficie plana estaba resuelto mediante un sistema co-
herente y austosuficiente como la perspectiva, que permi-



tia representar no solamente la ubicacidn exacta de los
objetos en el espacio sino tamhién la profundidad espa-
cial. Al respecto dice Erwin Panofsky: 'Las obras tipi-
camente medievales nos proponen un espacio agregada, es
decir, un espacio en el gue los obhjetos se yuxtaponen
ain gque se tengan en cuenta sus relaciones espaciales.
Los florentinos del siglo XV, en cambio, crearon un es-
pacio sistema en el cual los objetos ocupapn situaciones
precisas unes con respecto a otros y se eorganizan de un
modo unitario y ordenado®. Sdlo a fines de la Edad Media
se convierte la espacialidad en principio de ta vida mo~
vida, en portador de la luz y de la atmdésfera que lo en-—
vuelve todo. Mas tan pronto como se aproxima el Renaci-
mignto, esta conciencia del espacio se convierte en una
verdadera obsesidn. Spengler ha visto en 1a visién y el
pensami ento eapaciales de los hombres de ese periodo un
rasgo esencial de todas las culturas dipamicas, Pues
fondo dorade y perspectiva son mids que dos distintos mo-
dos de pintar el fondo: en realidad indican dos posicio-
nes fundamentales distintas ante la realidad. La una
procede de 1os hombres; la otra, del mundo. La una sub-
raya la primacia de la figura sobre el espacioj la otra
hace dominar al espacio, comp elemento de la apariencia
y soporte de la experiencia sensible, sobre la sustan-
cialidad del hombre, y logra absorber a la figura humana
en el espacio. "El espacio existe antes que el cuerpo
puesto en su lugar®, dice el mejor representante de la
concepcidn renacentista en este aspecto, Pomponius Gau-—
rico”.C11

Al perder el espacio pictérico su caracter planimeé-
trico también los objetos deberi{an perderlo, y esto se
llevé a cabo acentuando el volumen propip de cada ocbje-
to, ayudando la luz y la sombra a resaltar este caracter
tridimensionel tanto del espacio como de la forma, dan-
dole a los objetos un caracter mis material, mads "pesa-
do", mas corpdreo.

Para Leonardo da Vinci, que recibiera la rica heren-
cia de conorcimientos de Ledn Batista Alberti para desa-
rrollarla aiun mas, la sombra parece mis importante que
la luz pues "por ella se fingen los cuerpos) con ella
procederemns a modelar la superficie"[2]. Leonardo desa-
rrolle el arte del claroscure, del cual dice: “Aunque
aquellos que practican la pintura dan a todas las cosas
sombrias (arboles, prados, caballos, barbas y pieles)
cuatro grados de oscuridad para fingir un mismo color (a
saber: 1. una pase oscura, 2. una mancha que participa
de la forma de las partes, 3. una parte mds definida y
mids clara vy 4. luces mas distintas que las restantes
luces de la figura), soy yo de la opinidén de gque esas
gradaciones han de ser infinitas"[£32.

La luz, en este momento, no es concebida como unita-
ria como en la Edad Media sino gque poco a poco se com—
plejiza distinguiéndose en luz directa, luz difusa, luz
coloreada, etc., matudiandose su relacién con el espa-
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cio, la distancia, la sombra, su distribucién, etc., y
distinguiendo claramente la luz del brillo, concibiendo
a este dltimo como parte de la primeragy "“Qué diferencla
existe entre la luz y el brillop que aparece en la super-—
ficie pulida de los cuerpos opacos? Las luces engendra-
dags por las superficies pulidas de lbs cuerpos opacos
serdn inméviles, aunque el ojo que las ve se desplace}
pero loas brillos aparecerdn sobre la superficie de esos
mismos cuerpos en tantos lugares cuantas sean las posi-
ciones que el ojo adopte'(4]. Asimismo, el consejo de
Ledn Battista Albertl a los pintores de que lz luz en
los cuadros no deberia rebasar la mitad de los objetos
representados para otorgar equilibrio a los objetos, gue
debian tener su lado iluminado de igual tamaio que su
lado en sombra, permite comprender que la concepcidn me-
dieval de la luz se estaba debilitando.

La luz, que en la Edad Media se utilizaba para resal-
tar la cualidad "fulgurante" de los objetos se utiliza
en ¢! Renacimiento para resaltar la corporeidad de los
mismos. Este mismo fulgor que debian tener los objetos
para resaltar su hermosura estd intimamente emparentado
ton la tendencia de los pintores de esa época de repre~
sentar joyas engalanando a sus personajes. Este concep-
to de la importancia gque tiene el "adorno® en un tema
cualquiera es posteriormente rechazade radicalmente por
Led4n Battista Alberti quien spostenia que estoce adornos,
este fulgor y esta utilizacidn de panes de oro en la
pintura era un recurso que se prestaba para ser usado
por pintores de baja calidad artistica mdAs para deleitar
4 los ojes de los ignorantes que para complacer al inte-
lecto de los sabios. El adorno es rechazado por el con-
cepto de "pureza" gue ahora representa la cualidad di-
vina. Pureza significa "sin aderne”, Dios es Dios peor
lo que no es, mds gue por lo Que es, y ilon qué otro co-
lor se representaria la pureza que con el blance? EI}
tactor estético de por si, es mds importante ahora que
la metdfora del fulgor y es este factor estético el que
representa 1o noble, lo puro, lo austero, 1o bello.

Para realzar el volumen de un objeto la luz debe ser
estitica y unica, esto es, debe provenir de un lugar de-
terminado en ®l espacio, eatar inmévil, y no debe haber
mas de un foen de luz. Un recurso muy utilizado en el
Renacimiento fue ubicar este foco en el angulo superior
izguierdo, fuera del cuadro., La forma as{ tratada pare-
ce tornarse escultérica, mas material. Quizad el mayor
exponente de lo anteriormente dicho ha sido el pintor
Masaccio. Por desidia y torpeza de sus discipulos e imi-
tadores, el ezpontaneo naturalismo de Giotto cayd en el
olvido, tocandole a Masaccio la tarea de restaurarlo y
legitimarlo, Pero el realisme de Masaccioc es mas con—
vincente y rotundo que el de Giottor en aquél, la ana-
tomia y la estructura de los cuerpos son factores deter-
minantes de las formas de las vestiduras. Los grupos da
Masaccio no son enjambres compactos sino que el espacio
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libre fluye entre las figuras. BSu sentido de la profun-—
didad es mayor que el de Biottp, tal vez porgue su pers-—
pectiva no admite sistemas mixtos y se somete al punto
de vista dnico: todas-las formas aparecen sujetas a ese
ojo solitario e inmévil que escudriffa y construye el es-—
pacio incluso las aureplas de 1os santos se perciben
como discos de metal en perspectiva. Interesante obser-
vacién, por cuanto en Biotto, los halos son siempre cir-
culos vistos de frente y a travése de ellos se vislumbra
1a presencia de lo numinoso. En Masaccio, por 21 contra-
rio, las aurealas e«scorzadas terminan siendo mds verosi-
miles como objetos "reales", pero la escena pierde sa-
cralidad.

La Expulsién del Paraiso (LAMINA 3), un fresco de
Masaccio, es un ejemplo de la aplicacidn del nuevo esti-
lo a la figura humana desnuda. Los cuerpos de Addn y Eva
parecen tener un peso real y marchar con esfuerzo. La
luz, dirigida desde un costadn del cuadro, define los
volimenes y la materialidad de las formas; es, por lo
tanto, upa luz natural comparada con la de la Edad Me-
dia, que ademds revela las expresicnes de los persona-
jes; la vergUenza de Addn y la angustia de Eva, sinteti-
zada en los trazos oscuros de sus pjos y de su boca.

En el cuadro Huida a Egipte ,de Gentile da Fabriano,
se representa el sol naciente como un sdélido disco de
oro, perp por primera vez, los detalles del paisaje es—
tan unidos por la luz y no exclusivamente por la dispo-
sicién decorativa. Una belleza semejante de luz matinal
o vespertina reina en los paisajes de fondo de Fra Angé-
lico (LAMINA 4).

La Adoracién del Cordero (LAMINA 5), de Hubert Van
Eyck es el primer gran paisaje moderno; en &1, nuestra
mirada flota por los céspedes floridos hasta perderse en
una lejania de luz dorada.

Fimalmente, haciendo referencia al cielo en la pintu-
ra de paisajes, diremos que el intento de Bruneleschi de
redurir la naturaleza a términos de medicién-habia sidp
derrotado por e! cielo, y fue el cielo lo que inspirt a
los pintores holandeses, quienes hicieron por vez prime~
ra de una impresién de paisaje su tema completo. Holanda
es un pais de cielos vastos y sus pintores crearon una
autdntica escuela de pintura de paisajes. Uno de los
pintores mis importantes a este respecto fue Jacob van
Ruisdael (LAMINA &), el mayor maestro de la luz naturalj;
sus arboles estaban subordinados a un principio general
de luz. Esta luz tiene agui un nuevo caricter. Ya no es
estdtica y saturadora como en los cuadros de Giopvanni
Beilini. Agui estd en continuo movimiento. No existe un
foco principal que ilumina la escena, s=ino que la luz se
refleja en las nubeg y baXa cada rincén, al igual que
las sombras que campean por todo lo terrestre.

A finales del siglo XVII la pintura de 1a luz habia
dejado de ser un acto de amer y se habia convertido en
una fdrmulas la camera lucidalS) era la compaiera habi-<.
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tual de cada artista, y la pintura de paisaje pésd ao-
cuparse progresivamente en la paciente delinea:xbn de un
lugar determinado.

El Barroco

El Barrocb nacid y se desarrolleé a principios del si-
glo XVII en la Roma de los papas. Era, mas que un estilo
bien definidn, wna tendencia comdn a todas las artes: un
gusto, en resumidas cuentas. Después se difundid en on-—
das concéntricas por el resto de Europa y por los paises
influidos por ésta. Las formas caracteristicas del Ba-
rroco aparecch en las distintas naciones con un retraso
cada vez mayor a medida que nos alejamos de Italia. A
este factor, hay gue aradir otro: alli donde el clima
tultural, religioso y politico era parecido al italiano,
el Barroco tuvo buena accgida y rdpida difusién, mien-
tras fue rechazado donde las condiciones histdricas eran
muy diferentes.

En uno y otro caso, esta onda, procediendo de ltalia,
se encontrd y fundid con las tendencias y escuelas loca-
les. Nacieron numerpsas artes de tipo nacional, cada una
con caracteristicas propias, particulares. Tales artes,
en su conjunto, constituyen el arte barroco. Los resul-
tados que se consiguieron en pintura, asi{ como en arqui-
tectura y en las demds disciplinas no son de ningdn mo-
do inferiores a lps italianos. En algunos campos, como
en la pintura, hay entre otros, tres notables ejemplos:
Rubens, Remhrandt y Veldzquez.

En el plano tedrico, el cardcter tipico del Barroco
fue una sustancial ambigiiedad. Sus artistas se procla-
maban herederos del Renacimiento, declarando que acep-—
taban sus reglas, pero las vioclaban sistemdticamente.

El Renacimiento habia sido equilibrie, medida, so-
briedad, racionalismo, légica. El Barroco fue movimien-
to, ansia de novedad, amor por 1o infinito y lo no fi-~
nito, por los contrastes y por la mezcla audaz de todas
las artes. Fue tan dramitico, exuberante y teatral, como
sarena y contenida habia sido la época precedente. El
hecho €5 que las finalidades de los dos movimientos eran
mds bien diferentes y, por le tanto, se adoptaban medios
divorsos, © mas bien, opuestos. En €l Renpacimiento se
dirigia a la razdén: queria, sobre todo, convencer. El
Barroco, cn cambio, apelaba al instinto, a los sentidos,
a la fantast{a, es decir, tendia a fascinar.

El Barroco significé también la disolucisn definiti-
va de la tradicidn cultural medieval. Pues sélo enton-
ces, despuéds que con gl Manierismo habia fracasado el
4ltimo intento de renovar aquélla, termina efectivamente
la Edad Media. El arte, finalmente, ha superado el obje-
tivismo medieval y se ha vuelto expresién de vivencias
subjetivas.

El catolicismo restaurado concedié al artista mds 1i=-
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bertad en Flandes gue en otras partes, y a este libera—
lismo hay gque atribuir que el arte barroco §lamence tu-
viera un carActer mds libre y agradable que el arte cor—
tesano en Francia; el arte especialmente tuvo agui un
sello en conjunto oficial, sdlo que, a diferencia del
barroco francés, estaba influido por la religién.

El protestantismo, con su doctrina de la fillacién
inmediata respecto de Dios, era esencialmente antiauto-
ritario. Preacisamente a su caracter burgués debe el arte
holandés, en primer lugar la desaparicidén de las trabas
eclesidsticas; en este sentido, los temas de paisaje no
forman ya el mero complemento de composiciones bibiicas,
histéricas o mitoldégicas, sino que poaeen un valor pro-
pio y autdnomo. Todavia mas significativp que la elec-
cidn de los temas es empero, para el arte holandés. el
peculiar naturalismo por el gue se distingue del Barro-
co general europeo y su postura heroica, sino de cual-
quier otro estilo anterior orientado de mpdo naturalis-
ta, pues no es sdélo la sencilla, hotrada y pladosa ob-
jetividad en la representacién, ni Gnicamente el esfuer-—
z0 por describir la existencia de mode inmediato, en su
forma cotidiana y comprobable por cualquier observador,
sino la capacidad personal de vivir el aspecto lo que da
a esta pintura su especial carActer de verdad respecto a
la precedente. El nuepvo naturalismo burgués e= un mpodo
de representacién que procura no tante hacer visible to-
do le animico cuanto animar todo lo visible e interiori-
zarlo.

Segun WElfflin, la diferencia entre el Renacimiento y
el Barroco se basa en cinco pares de conceptosisl: 1.1i-
neal y pictérico; 2. superficial y profundo; 3. forma
cerrada y forma abierta; 4. claridad y falta de clari-
dad; 5. variedad y unidad.

"En el Barroco, todo 1o firme y estable entra en con-
mociény la estabillidad que se expresa en las horizonta-
les y verticales, la idea del egquilibrio y de la sime-—
tria, los principios de superficles planas y ajustamien—
to al marco pierden su valor. Siempre un lado de la com—
posicidén @s mads acentuado que el otro, siempre recibe el
espectador en lugar de los aspectos "puros", de frente y
de perfil, las visiones aparentemente casuales, improvi-
sadas y efimeras. El medio preferido por el Barroco para
hacer sensible la profundidad espacial es el empleo de
primeros planos demasiado grandes, de figuras gue se a-
cercan al espectador y de la brusca disminucidén en pers-—
pectiva de los temas del fondo".

Un recurso tiplco del Barroco fue pintar sobre las
paredes, amplias y movidas escenas que tienden a produ-
cir la impresidn de la disolucién de la planimetria del
soporte dando lugar a una perspectiva unipuntual qQue
parece perderse en el infinito, retomando y agudizando
de este medo la tendencia ilusionista del Renacimiento.

La plasmaciéon de los efectos que 1a luz crea, es el
cardcter distintivo de 1a pintura barroca. El primero
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que inicid este camino fue Caravaggio, cuya obra influ-—
y6 en tedo el arte de su tiempo. En sus cuadros, la luz
ilumina sélo algunas zonas, las mds significativas. La
luz en su obra otorga diferentes jerarquias a 1os per-—
sonajes representedos, de modeo que los persenajes prin-
cipales, o aguellos que son importantes en la compasi-—
cidn son iluminados fuertemente, y los gque no lo son es-
tan colocados en penumbra o iluminando partes aisladas
de los mismos (un brazo, parte de la frente, etc.),
contribuyendo este efecto a dar la impresion de inesta-
bilidad. Los agudos contrastes entre luz y sombra, con
la consiguiente diaminucidn de 1os semitonos, dan a la
compoasicidn un dramdticc contraste.

Los +¢lamencos habian creado un género pictdrico li-
gado a la fiel representacidn de la realidad cotidiana,
que no tenia parangdn en ltalia. Sin embargo, la evolu-
cidn fue distinta en Flandes con respecto a los Paises
Bajos, y va unida a dos personalidades, profundamente
distintas, de Rubens y Rembrandt.

La pintura del primero es vigorosa, sanguinea, sen—
sual, decerativa, tsatral, vivamente grandiosa. En su
viaje a Italia recoge la herencia coloristica y el vi-
gor sensual de los pintores venecianos.

RembrandtC?73, el pintor m&s grande de Holanda, encar—
na la parte dramdtica, introvertida. Fue &1 quien reco-
gid en profundidad la herencia de Caravaggio. Sus som-—
bras son todavia mis profundas, sélo que ahora invaden
casi toda la tela. La luz rasante, que proviene de un
lado con respecto a los personajes, ilumina el rostro, o
40lo una parte del mismo, y hace sobresalir cada rasgo,
dramatizando cada arruga. A veces, cae también sobre un
objeto secundario: un libro, una mesa, una joya.

ta luzr s utilizada para resaltar lo que el pintar
considera mds importante de acuerdo al tema tratado, co-
mo la cara de los personajes, las manos, un sombrero
pladsticamente interpsante por sus efectos de textura,
nte.3 1o que po se considera interesante es dejado en
penumbra. «a luz, a2l oponerse a la oscuridad, crea con-
trastes y el fendmeno de atencidn se hace presente se-
gin sea el peso visual de los objetos fuertemente ilumi-
nadosa. £n "La leccién de anatomia" (LAMIMA 7), Rembrandt
destaca por medio de una gran masa de luz P! cuerpo del
muerto otorgandole una gran superficie iluminada, que es
compensada por las pequeras superficies de las cabezas
ilumlnadan do los doctores.

El Romanticismo

En 1la ultima década del sigloc XVII, luego de la con-
mocién que significé ia Revolucidn Francesa, los recelos
e incertidumbres que habian comenzado a experimentarse a
1o largo del siglo cobraron de pronto profunda signifi-
cacién. La certeza sobre la suficiencia de la razén hu-
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mana, la perfectibilidad del hombre y la ordenacidén 16—
gica del! universo fue poco a poco siendo reempl azada por
nuevas conviceiones: la fe en la primacia de la imagina-
cién, las potencialidades de la intuicidn, la importan-
cia de las emociones y, por encima de todo, la importan-
cia de la individualidad.

La palabra “romantico" se ha aplicado a una descon-—
certante variedad de cosas, aungue ninguna de estas de-
finiciones resulta totalmente indefendible, y lo mismo
puede decirse de las obras de 1os pintores como Turner,
Constable, Delacroix y Caspar David Friedrich cuya ca-
racteristica mas obvia es su mutua diversidad, y sin em-
barge en todas ellas se manifiestan opiniones sobre el
arte y la vida que difieren radicalmente de las expresa-~
das con anterioridad. 5in embargo, en el Romanticiesmo el
acento se pone en el valor supremo de la sensibilidad
personal del artista, gue se halla, evidentemente, en
intima relacion con las nociones de autenticidad, since—
ridad y “"experiencia vital" o lo gue podria denominarse
verdad personal. De esta manera la validez de una obra
de arte pasa a residir en ella misma, pues adquiere co-
herencia interna en la medida en que es reflejo de la
experiencia vital, personal, del artista; Asimismo, el
hecho de otorgar a 1o ordinario un aspecto misterioso, a
1p corriente el mérito de 1o insdlito, a 1o finito el
aspecto de 1o infinito, es tipicamente roméntico.

En paises como Alemania e Inglaterra, donde el roman-
ticismo dejé su sello en campos coms la pintura, la li-
literatura, la filpsofia, etc., las ideas acerca de la
naturaleza derivaban de la tradicidn neoplaténica. Para
Calvino, la naturaleza exterior era la prueba suprema de
la bondad de Dios. En ambos paises la Ilustracidn habia
sido hasta cierto punto una prolongacién del protestan—
tismo. Cuando hacia finales del siglo XVIII los jévenaes
empezaron a notar que la Razdn no habia dado respuesta a
unas cuestiones que a ellos les parecian mas apremiantes
que nunca, s volvieron a los autores protestantes ha-
ciendo que se concediera una importancia antes descona-
cida, en los paises protestantes especialmente, al) pai-
sajismo como expresidén de la reaccidn del individuo ante
el resto de la Creacidn y de su relacidén con ella.

Durante este periodo se habia ido creando ya un tipo
de pintura paisajistica para 1a exacta representacidén de
temas de interéds clentifico o histéricos montavas, gla-
ciares y volcanes; edificios cldsicos, medievales o mo-
dernos. Se 1p consideraba mera topografia, y ocupaba una
posicidn muy baja en la jerarquia de los géneros. Pero
iba a desempefar un papel muy importante en el desarro-
110 del arte del paisajej; y es significativo gue tanto
Turner, como Constable, como Friedrich comenzaran sus
carreras con cuadros de este tipo. Los artistas topogra-
ficos estaban ohligados a pintar del natural, por mucho
que puedan haher sido influidos por 1a gran tradicidn de
pintura paisajistica —que muchas veces imponia un esque-
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ma claudiane o salvatorianoCBl a sus temas-—,

Constable establecia una clara distincién entre los
pintores que "intentaban tan sélo e) estudio de las ex-
celencias del pasado o de los logros de los demds" y los
que buscaban "la perfeccién de su fuente primigenia, la
naturaleza". Casi al mismo tiempo, en Alemania, Caspar
David Friedrich afirmaba que el artista debia "estudiar
la naturaleza en la paturaleza, y ne en los cuadros”, y
de ahi la importancia de sacar bocetos del natural, en
el campo. Como el aspecto del paisaje cambiaba a cada
instante con el movimiento del sol y de las nubes, debia
trabajarse con rapidez, sin detenerse mds de uos horas
en un mismo tema, y media hora al amanecer o al oscureo-
cer. Los famposos estudios de celajes de Constable estan
hechos, ocbviamente, de esta marmera, siende convincente—
mente fieles a la naturaleza, Los paisajistas romdnticos
siguieraon esta practica utilizandeo por regla general sus
bocetos del natural para zonas de cuadros terminadas mads
que para composicione: cusgletas (en la teoria académica
francesa se establecia una distincidn entre el “étude"
de!l naturzl y el "esquisse" o boceto ceompositivo), pin-
tando sus cuadros en el estudio y no al aire libre.

Los cuadros de Casper David Friedrich (LAMINA B) de-
ben su extraordinaria fuerza menos a los simboles que a
su sutileza visual, wna manera dnice de rontemplar y de
representar, esa extraia e intensa polaridad de la pre-
ximidad y la distancia, del detalle preciso y el aura
sublime, £l punto de mira rara vez os €l de un natura-
1ista con los ples en el suelo. Con Friedrich lo usual
es que nos mncontremos suspendides en el aire. En muchos
de sum cuadros es suprimido gl primer plano. 8tras ve-
ces, sin embargo, pintaba este primer plano con gran de-
talle, perc abriendo un inconmensurable abismo entre é1
y un horizonte distante, casi visionario, atorapntadora-
mente fuera de nuestro alcance, y suscitando asi un in-
comodo estade animiceo de nestalgia de le inalcanzeble. A
veces pintaba el primer plano como up monliculo protube-
rante, remed. .o la curva del mundo mismo, sobre cuya
cumbre apenas se vislumbron los espectrales extremos de
unme edificios, como muestra de la inmensidad que existe
al otro lado: mds alld de la vista. Las figuras de Frie-
drich suclen ser ajenas al paisaje: ni pertenecen por
completo &4 su mundo nl al nuestro, se sitdan al borde de
la realidad, inmdviles y aicladas. Los contorncs de sus
obietos son pracises, y sus colores, Avidos.

Log paisajes pintados por Constable sran casi siem—
pre artificiales, pero sin ningtn esquema global super-—
puesto. Censtan de unh sinninero de partes, parcelas de
la Creacidn, unidas por el coler, la luz y el aire. Un
campo, un Arbol y un brizna de hierba tienen el mismo
valor a los ojon do Diog y a los del artista. Dentro de
esquenas de composicidn relativamente simples y de clara
lectura, ia luz descompone los objetos, relaciendndolos
entre ai, como integrantes de una Creacién Gnica.

17



En esta época se pensaba que pintores como Claude Lo-
rrain (LAMINA 9), que marcaba la pauta a seguir en cuan-
to a pintura de paisaje se refiere, empezaban sus cua-
dros estableciends simples gradaciones de colpres planos
desde el horizonte hasta lo alto del cielo -y desde el
horizonte hasta e) primer plano-, sin poner nubes en el
cielo ni formas especificas en el paisaje hasta tener
bien sentadas esas relaciones. Una vez precisado ésto,
se pintaba las formas, consiguidéndose asi la gradacién
requerida, reemplazandose los caleores locales por una
escala de tonos estrecha, gque fluctuaba a menudo desde
un azul palido hasta un parde suave. Constable puso en
tela de juicio la necesidad de encerrarse en una escala
tnica. Queria ensayar el efecto de respetar un poco mas
el cgolor do la hierba, y ésto 1o llevd a cabo empujando
mas el registro hacia la direccion de los verdes claros,
ajustando a la vez su paleta a una mayor claridad (LAMI-
NA COLOR 10).

En la pbra de William Turner la luminosidad represen-
ta la fuerza vivificante, que puede también atormentar y
destruir, una metidfora de la crearién orgdnita y artis-
tica. La oscuridad significaba para ¢l muerte y quietud.
Turner utilizaba los pigmentos para sugerir la atmés-
fera suspendida entre sl artista v el objeto. Las nie-
blas que transforman y unen visualmente objeios dispares
{(fenameno de pasaje) y los cielos cplaoreados en rojos y
amarillos tornasolados por el profundo resplandor del
sol naciente o poniente (LAMINA 1), las irisaciones(®)
producidas por la luz del sol en &l mar turbulento cons-
tituyen paradigmas naturales de un arte plctérico gonce-
bido no come cemposicidn d2 formas sdlidas claramente
definidas y ni siquiera como imitacién de la naturaleza,
sino como manipulacién de pigmentos opacos y transluaci-—
dos. Turner buscaba recrear efrctos luminosos mds que
representarlos.

Turner clasificd los tres pigmentos primarios, rojo,
amarillo y azul, de acuerdo a sus relaciones tonales y
su impacto sicolégice. El rojo era el color base, asi
como el color mediador respecto del tonoj en la perspec-—
tiva aerea, el rojo parece ser visto como el color de la
materia en si mismo, 2] amarillo como la luz y el azul
€l color de la distancia. Turner consideraba al blanco
como la unidn de los colores con la luz, y al negro (os-
curidad) como la unién de los pigmentos materiales. En
determinada época de su vida, después de utilizar el
blaneo para representar la luz en términes de pigmento,
observé que el color per se era distinto del colorido en
el arte. En su “cicloide de luz" (FIGURA 1)
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asigna al rojo una cualjdad “fuerte”. vy al verde una
cualidad débil. A cada primario cdlido se le opone un
secundario ¢ric y viceversa, estando Jos colores calidas
ubicados en el lado derecho del cicloide y los frios en
el izquierdo. En este punto Turner introduce dos circu-
los de colores para {lustrar diferentes aspectos del co-
lor: la distincidn entre “aereo" o colores luz lespec—
tro), v colores materiales (pigmentos) (VER FIBS. 2 Y
3.

Color Juz' (espectro) Color materia (pigmentos)
UFIBLS2 . FIG. 3
l.os tres colores primarios han sido aqui ordenados de

acuerdo a sus valores topales, por le gque roio v azul
estdn colocados en el mismo nivel de ¢olores oscuros,
Las porciones superior e inferior de la figura 2, simbo-
lizan simplemente 1a luz v oscuridad del dia y de 13 no-
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ciarios, etc. son capaces de mostrar luz y oscuridad por
si mismos, y tanto estos eolores como las combinaciones
de grises, cafés y neutros, en la progresién hacia el
negre, son infinitas. En la figura 3%, la preeminencia de
los colores primarios para expresar la antiteasis entre
luz y oscuridad es firmemente establecida. En 21 diagra-
ma 2, el amarillo simboliza la maikana, el verde y el na-
ranja el medicdia v el azul y el rojo la tarde.

El Impresionismo

En la Francia del siglo XVI1I el paisaje, y especial-
mente el paisale rural, era el tipo de pintura menos ce-
lebrado por ta tradicidn académica. Por esta misma ra-
z6n se convirtis en el principal campo para las innova-
ciones estilisticas y técnicas que alcanzaren su culmi-
nacidn con el Impresionismo.

Muchos de los pintores de entonces, como Delacroix y
Corot, no romplieron del todo con la tradicidn académica
porgue seguian defendiendo la importancia de la obra de
arte perfectamente acabada mediante la utilizacidn de
bocetos previos o preparatorics para la obra definitiva.
Sin embargo, fuweron innovadores por insistir en el ele—
mento inicial. Asi, Corot adopté las sombras opacas de
los maestros neocldsicos para representar en algunas de
sus pinturas los contrastes violentos ohservados en 1a
naturaleca. En sus estudios realizados al aire libre,
Corot se concentrd en el efecto general de las luces y
las sombras, escogiendo temas distantes para que el ex-—
cess de detalles no le distrajera de este efrcto gene-
ral. ARFadia blanco a todos sus colores para realzar la
luminosidad de sus pinturas, y asi lograr una represen—
tacién més fiel de los efectos de la luz natural (LAMI-
NA COLOR 12). En contraste, la técnica tradicional del
claroscuro debia oscurecer la gama de tonos claros, y al
pintar una escena de interior debia aclarar los valores
de las sombras.

En el paisaje académico apenas existia relacion di-
recta con los efectos reales de la luz, empleandose una
formula preestablecida que, arbitrariamente, situaba los
oscuros en primer plano, cor sombras teatrales a derecha
& izquierda, haciéndose la escena cada vez mas clara al
retroceder hacia el horizonte luminoso. El conjunto se
proponia representar una idea, un ideal humano y no la
naturaleza tal como es. De hecho, la imitacién no idea-
lizada de la naturaleza se despreciaba comp algo mecani-
co. Mientras gue al pintar figuras el "esquisse” era la
etapa mds libre y espontanea, y los "é4tudes® de partes
individuales se hacian mds despacio bajo condiciones es-—
taAticas de iluminacidén en el estudio, en el paisaje el
"é¢tude" era la fase mds libre, en la que el artista
plasmaba su respuesta al efecto natural. La velccidad e-—
ra esencial para los estudics de exteriores, debido al
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radpido camhio de los efectos de la luz.

En el programa académico, los pequefos estudios de la
naturaleza constituian la materia prima y el vocabulario
visual Que ayudaba a 1a memoria cuando se emprendia la
obra definitiva en el estudio. £n esta obra, se asimla-
ban las ideas inicales al procesp de composicidn clasi-—
ca, gue dictaba la estructura pictérica interna. Los te-
mas heroicps, preferentemente clidsicos o biblicos eran
obligados. Al irse concediendo cada vezr mds importancia
a la pbservacidn del paisaje rural bajo la luz natural,
log artistas fueron abandonando gradualmente 1a reelabo-
racidn en el estudio en favor de trabajos miz consonan-—
tes con los efectos de la naturaleza, ejecutades en con~
diciones naturales.

Cabe aclarar que a Corot s& le reconoce comp precur-
sor del Impresionismo en ette sentido, en base a sus a-
puntes de paisaje del natural mds que por sus obras aca-
badas de concepto clasico realizadas en el estudio.

Para las teorias positivistas de Augusto Comte del
movimiento del mundo y do las cosas dependia también el
futureo de la humanidad. Tedas las ramas del arte se rin-
den a su influjo, incluyendo la pintura. La reaccién
contra 21 Romanticismo no se hace esperar. Ahora es ne-
cesario enfrentar la realidad cotidiana, describirla o
pintaria, hasta en sus menores detalles, en todo 1o que
ella ofrezca de hermoso o deqgradade. Como sabemos, ios
pintores romAnticos no confiaban de la experiencia di-
recta de la naturaleza, quitzd por su falta de poesia, su
crudeza y caos de sensaciones que aparejaba; es por esto
que tomaban bocetos del natural para utilizarles, en la
cilma del taller, en sus cuadros acabados. En el Impre-
slonismo les pintores salen al campo y sus ojos se asom-
bran ante ol especticule de luz que reciben; nada estd
inmdvil, los miltiples reflejos del agua, loz movimien-
tos del fmllaje y aobre todo la luz, esa luz gque toma
miles de aspectos, esa luz gue transforma el color de
los objetos segin la atmdsfera, lacs horas del dia y el
tiempo. La pintura de paisaje estaba planteada; en la
naturaleza todo es impresidn luminosa y 1os cuadros re-
flejardn en este momentc esta misma luminosidad.

Ecte cimulo de sensaciones dispersas con que se en—
frecta, sl principio, todo pintor de paisajes, dehian
ser sistematizadas y es aqui cuando la ciencia viene en
ayuda de epctos pintores aportandoles la base conceptual
que necesitabsn y que a 1a ver ellos mismos ayudaron a
desarrollar.

l.a "ley ol ceontraste simultaneo” surcve a partir de
estudiog de relaciones de colores y del comportamiento
de la lur: ). todo color tiende a colorear con su com-—
plementario el espacio gque lo rcdea. 2. dos colores
complementarios yuxtapuestos se exaltan, pero si la
mezela es pigmentaria (en la paleta) se aniquilan.

Los colores, teniendo en cuenta su disposicidn en el
espectro de luz, se pueden dividir en primarios, secun-
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darios, etc., cada uno de ellos con su complementario
-21 manejo de los colores complementarios es uno de los
aspectos que mas a fondo explotaran los impresionistas-—.
A eate respecto cabe mencionar que los pintores impre—
sionistas descubren la importancia que tiene otorgarle a
1a luz del so0l en el cuadro un color complementario al
color o los colores que representan sombras; al captar
un momento determinado del dia, la lu: del sol. teRida
por la atmésfera, tendrd un color determinado, color gue
variard a medida que el sol esté en distintas posiciones
en ®l cielo, segin las condiciones atmosféricas, la pre-
sencia o ausencia de nubes, etc, ~por ejemplo, desde la
mafana hasta el mediodia la luz gue baRa los objetos
tiende a ser calida y en la tarde se hace mas +ria; como
cada color tide de su complemeniario el espacic que le
rodea, si{ la luz es cAlida, las sombras seradn frias y
viceversa. Este recurso tiene la ventaja de eliminar, en
el cuadro, la necesidad de otorgarle a los colores gque
representan la luz una escala de valores demasiado alta
acercandolos al blanco puro para determinar el necesario
contraste entre luz y sombra ni a tener que otorgar a
tas sombras un valor demasiado bajo, ya que si colocamos
Jjuntos dos colores distintos pero del mismo valor -—como
un amarilie al lade de un azul tan claro que su lumino-
osldad sea igual a2 la del amarillo- el color calido, en
este caso el amarillo parecerd adelantarse teniendo en
cuenta que los colores cadlidos parecen avanzar y los
frios retroceder, y como lpos colores claros yue repre-
sentan la lur parecen también adelantarse, el amarillo
se percibird como luz y el azul claro como sombra, aun
teniendo ambos Rl misme valor luminico. GEste recurse
fue muy utilizado por el pintor Paul Cézanne, al igual
que gl de utilizar, sobre todo en los ecuadros de su 4l-
tima época, los valores luminicos proplios de cada color
ahorrando n lo posible el empleoc del blanco y del ne-
gro, que restarian viveza a 10s cnlores lo cual era muy
buscado por lcs pintores impresionistas, hechp también
que les hacie rechazar el usoc del barniz final en sus
cuadros, (recordemes a este respecto que Cézanne, aunque
es econsicderado comn un pintor postimpresienista fue, en
determinado época un pintor impresionista).

Iwrante ei siglo XIX, existian dos métodos aceptados
pai-a plntar Yas luces y las sombras en el estudio. La
primera técnica, inspirada por los pintores flamencos, y
favorecida por la Academia durante los dos primeros ter-—
cios del siglo, consistia en el contraste de sombras
transparentuens con togques de luz opacos v empastados,
Estos efectos eran dificiles de lograr con lous colores
modernos, mclidos a midguina, y gradualmente se fue
prefiriendo un método mds sélido, basado en las técnicas
venecianas, y que consistia en pintar luces y sombras
con color opaco, para luego acentuar y enriquecer las
sonbras afadiéndoles veladuras tranaparentes. Este médto-
do -exceptuands las veladuras finales— fue popularizade
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por el pintor Edouard Manet y establecid el precedente
de las densas superficies pintadas por los impresionis-—
tas a partir de 1870,

Al ir aumentando las dificultades técnicas del cla—
roscuro, resultando cada vez mds dificil crear sombras
osturas y transparentes que fueran permanentes, la orga-
nizacién tradicional del estudio dejé paso a nuevos sis-—
temas. El auge del paisajismo fue un factor clave del
cambio, ya que los artistas estaban cada vez mis intere-
sados enh describir adecuadamente la luz y el ambiente
natural. Al principie, a pesar de la diferencia que re-
presentaba la luz directa del sel, los artistas "lleva-
ban consigo” 1a iluminacidn del estudio. Hasta cierte
punto, este modo de ver las cosas se debia a los tipos
de paisajes preferidos en la primera mitad del siglo,
Las tormentas, amaneceres, puestas de sol y escenas de
bosques, tlenden siempre a crear fuertes contrastes de
luz y sombra, que podian interpretarse con una técnica
de claroscurc. De todas formas, muchas de estas obras,
aunque estaban basadas en estudios realizados al aire
libre, se completaban en el estudie, en condiciones mds
pscuras. Sin embargo, el ejemplo de los estudios al aire
libre de Camille Corot, con su luz dorada y sus sombras
luminosas, proporgiond una interesante alternativa. Los
artistas cada vez con mds frecuencia, pintaban obras
completas al aire libre, para captar los efectps natura-
les de la luz y conservar el impacto de la primera im-
presidn. Esta actitud provocé una liberacidén de la vi-
sidn artistica, que animd a los pintores a estudiar es-—
cenarips mas brillantes a plena luz del dia. Uno de los
principales problemas de los pailssjes pintados en el es-
tudio, especialmente cuando incluian figuras, habia side
siempre la creacidn de una lluminacién unitaria convin-
cente. En estas obras, la iluminacidn del fondo solia
ser muy diferente de la luz de las figuras, gque se pin-
teban con modelo en el estudio, En upa figura situada al
alre libre, las gradaciones de luz y sombra soh mds sua-
ves, y las sombras son mads difusas y atenuadas, refle-
jando la luz del cielo, Teniendo el precedente del cua-
dro Desayuno sobre la hierba (LAMINA 13), de Edouard Ma-
net, los impresionistas siguen =1 cjemsplo de eliminar de
sus cuadros los semitonos, aungue suprimiendo los con-
trastes torales, ya que las sombras caen detrds de los
vbjetos pintados.

El intenso eatudio de los efectos de la luz natural
hizo dudar a los impresionistas de las teorias aceptadas
sobre el “tolor local". Se llama asi al color "real" de
los objetos -la hierba es verde y los limones amari-
l1los~, pero ellos observaron que el coler local de todo
objets aparece modificado por los colores reflejados de
los demds objetos y por la lur atmpsférica. En lugar de
pintar los colores que "sabian" que tenian los objetos,
los impresionistas trataban de pintar solamente los co-
lores que veian.
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Los tipos de iluminacién natural escogidos por los
impresionistas se caracterizaban por el brillo luminoso
y la falta de fuertes contrastes de valor {(claroscuro).
Los romidnticos y realistas como Gustave Courbet estaban
convancidos de que la luz sdle existe rodeada de som-
bras (el rayo de luz que entra en un sdtano por un pe-
quero respiradero). Los impresionistas evitaban los
bonques oscuros prefiriendo las escenas abiertas. Esco-
gian sus temas y puntos de vista de manera que la caida
de la luz produjera un minimo de sombras. Uno de los e-
foctos mds ugado era la iluminacidn frontal. Un cielcs
luminoso pero encapotado produce una luz gris, clara y
difusa, un efecto que tambidén fus muy explotado. Igual-
mente estimados eran los efectos del sol de mediodia,
cuando las sombras son mas cortas. Si se pintaban som-
bras, wstaban siempre llenas de luz reflejada, y resul-
taban apenas ligeramente mds oscuras que las partes {lu-
minadas del cuadro. A excepcidn de Renoir, todos estu-
diaron @1 agua y la nieve por sus propiedades reflexivas
de Ia luz y el color. La nieve proporcionaba un campo
blaneo, comparable al lienzo, que mostraba las mas deli-
cadas tonalidades de la luz caliente y sombras frias.
También w! agua era un vehiculo perfecto para los efec~-
tos fluctuantes, al reflejar la luz y los celores del
clelo, de la atndsfera y de todos los objetos cercanocs.

La ejecucion ligera era esencial para el efecto final
de inmediatez y para captar efectos fugaces de la luz.
Pintar era una rdpida plasmacisn de sensaciones visua~
les. En el método de acabado académico lo normal era
completar cada dia una seccién del cuadro. Por el con=
trario los impresiconistas hacian constantes ajustes en
tedo el lienzo. Esto resultaba mds facil en lienzos no
muy grandes, que se pudieran acabar de un vistazo. La
cuidadosa preparacion previa de colores y tones ardena-
dos en la paleta como exigia la practica académica no
tenia sentido para 1lps impresionistas, porque pintar al
aire libre obligaba a alterar constantemente las mezclas
de color en la paleta ajustdndolos a los cambios de luz.
La idea basica de gue el mundo visual se presenta en
manchas de luz colpreata, o sensaciones, se derivaba de
lan teorias contemporaneas scobre la percepcién. Al re-
chazar el empleo convencionel de lineas abstractas y
contornos lineales para crear la ilusidn de la forma,
ios impresionistas empezaron a "pintar la luz". Su obje-
tivo era percitir y registrar datos sensoriales direc-
tos, sensaciones visuales, en lugar di& representar una
oscena modificoade y "corregida" por la iatervencidn del
intelecto, que gélo daba una idea racional del npundo re-
al. Esto explica las frecu=zntes referenclas de los im—
presionistas a la “visidn de un niin". Los impresionis-—
tas trataban de olvidar lo que sabian sobre el mundo vi-
sual y confrontar directamente el arreglo de manchas de
luz, que traducian a toques de pintura.

No obstante, los impresionistas no olvidaban gue esta
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confrontaci é6n visual debian realizarla con pigmentos y
por lo tanto estaban lejos de otorgarle a esta trans—
cripcion un caracter meramente reproductivo y este hecho
trajo como consecuencia que cada vez mds el grupo consi-—
derase al cuadro terminado como una realidad relativa-
mente independiante de la realidad visual. Esta tenden-
cia se fue haciende progresivamente mds acusada hasta
desembocar en los métodos mas subjetivos de los post-im-
presionistas.

Paul Cézanne hace Suyos algunos de los descubrimien-
tos propios del impresionismo —como la crdenacidn de los
colores de su paleta de acuerdo al circuloc cromdtico—
conformando, juntamente con hallazgos personales deriva-—
dos de su constante contacto con el paisaje, un método
propio y singular. Destaca en primer lugar a la natura-
leza como fundamento e inspiracidn de su arte. "La natu-—
raleza es 1o Jdnico que cuenta y a su contacto se educa
la vista." Cézanne afirmaba que el arte dehe aspirar a
ser "equivalente" a la naturaleza. Concebia a la pintura
como una "armonia paralela a la naturaleza” y no como u—
na copia fiel de la misma. “Pintar al natural no supone
copiar el objetivo sino materializar las sensaciones
propias®.

La eleccién de sus motives (tanto si se trataba de
paisajes como de bodegones) se basaba en la disparidad
de relaciones de los ohjetos que integraban la escena,
por su capacidad de producir la gama mAs amplia posible
de sensaciones tdctiles y visuales.

Cézanne concebia la atmésfera como "el fondo inmuta-
ble sobre cuya pantalla se descomponen tedas las oposi-
ciones de colores, todos los accidentes de luz, pues
constituye la envoltura del cuadro®.

Utilizaba el color para "hacer sensible la distancia
real entre el ojo y el objetoy lo principal de un cuadro
®s dque encuentre la distancia justa."

Su concepcidén del espacio se aproximaba a la de Tur-
ner. "La naturaleza para nosotros hombres apar=ce mds en
profundidad que en superficie, de ahi la necesidad de
introducir en nuestras vibraciones de luz, representadas
por los rojos y los amarillos una suma suficiente de &a-
zulados para que se note el aire."

En cuanto al color, la paleta de Cézanne, con una am—
plia gama de tones, tenia la ventaja de no inducir a ex-—
cesivas mezclas conservando asi la brillantez propia de
los pigmentos utilizados, y de realzar el objeto pinta-
do, pues permite distancias entre el oscuro y el claro,
es decir contrastes vigorosos. "Bien es verdad que el
blanco y €1 negro por s{ snlos facilitan la consecueisn
de cualquier realce deseado, pero a costa de una ausen—
cia de colorido, Si a blance y a negro unimoes los tres
colores primarios, o sea el rojo, el azul y el amarillo,
apuntamos hacia una gama cantante, pero las mdltiples
alteraciones que imponemos a estos tres colores funda—
mentales les quitan su frescura, y perdemos entonces en
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intensidad y fulgor lo que podriamos ganar en armonia ®
intimidad. En este sentido, cuando era necesario utili-
zar grises coloreados en sus cuadros, Cézanne no los
componia meztlando blanco y negro con el color, sino u-
tilizando la mezcla de los complementarios. "En nuestros
érgancs visuales se produce una sensacién éptica que hos
permite clasificar los planos representados por las sen-
saciones de color como Claros, SemiDBCUros y OSCuros.
Por lo tanto, la luz no existe para el pintor, m! color
por si{ solo interactuando con otras arsas de color en la
superficie del cuadro, crearia luz, snergia y sensacio-
nes.” {(LAMINA COLOR 14).

Cézanne, al igual que loms impresionistas afirmaba que
"la sombra ®s un color como la luz, pero =8 mencs bri-
1llante; luz y sombra no son mids que una relacidén entre
dos tonos.*
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CAPITULD III

LA LUZ ¥ EL PAISAJE EN LA PINTURA CONTEMPORANEA

El objetivo de este capitulo es establecer un breve reco-
rridc a través de las corrientes contemporansas para dater-
minar cdmo han hecho uso de la luz en relacién al paisaje,
estableciendo en la medida de 1o posible las causas por las
as algunas de estas corrientas abordan wl tema de la luz,
puesto que constituye el tema de 1a presente tesis; cudles no
1o hacen o lo realizan indirectamente. Este recorrido me po-
sibilitara retomar de estas corrientes, as{ como de las pre-
cedentes, diversos slementos que serdn aplicados a mi propia
ocbra pictérica con el fin de realizar a través de ¢l una a-
portacidn personai.

Con el objeto de aclarar algunos conceptos que serdn apli-
cados posteriormente, cabe agregar gue, axliolégicamente ha-
blando, {9 )

.- hay en los objetos materiales algunas cualidades que

parscen ssenciales para la existencia misma del objetoj 1a

axtensioén, la impenetrabilidad y el peso, por ejemplo.

Ningunc de esos objetos podria existir si le faltara algu-

na de estas cualidades. Tales cualidades forman parte de

la existencia del objeto, l® confieren ser, y son llamadas

"cualidades primarias”. Junto a ellas estadn las "cualida-

des secundarias” o cualidades sensibles, como el color

[como sabemos producto de la 1uzl, el sabor, el olor,

etc., que pueden distinguirse de las "primarias" debido a

su mayor subjetividad, perc que se asemejan & aguéllas,

pues forman parte del ser del objeto. Los valores, en cam-
bio, pertenecen a otra categoria, y no son cosas ni ele-
mentos de cosas sino propiedades, cualidades que poseen
ciertos objetos 1lamados bienes, comb la belleza, la bon-

dad, 1o justo, etc. [101

Normalmente, cuando el cielo estd despejado, sin nubes, el
color que percibimos es el azul, pero en éste casi siempre
participan levemente otros matices, de manera que en cierto
lugar del cielo vemos un azul claro de matiz ocre, en otro un
azul claro-siena, en otro un azul violidceo, etc. Factor a
tener en cusnta es la existencia wn el cielo de la luz en co-
lores de diferentes grados de amplitud y longitud de onda
(colores mAs o menos intensos) asi como leves diferencias de
luminosidad.

Dtro fendmeno interesante es gue cuando en el cielo hay
nubes aisladas, como éstas son percibidas por nosotros como
cuerpos opacops y como tal su claroscuro nos sugiere su volu-
men, suele haber contrastes de luminosidad entre las partes
mas claras del cielo (si el cielo posee baja luminosidad con-
trastard con las zonas claras de las nubes y viceversa); este
contraste también se puede hacer presente en el cielo como
contaste de color (por ejemplo cielo azul -nube anaranjada) o
de saturacién (colores puros al lado de grises y neutros).
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Debemos tener en cuenta cuando pintamos o dibujamos que
cuando el contraste es nulo —por ejemplo en el caseo de una
linea blanca sobre fondo igualmente blanco— es imposible pa-
ra el oio humano percibir las formas ubicadas en ese campo.
Definiremos entonces al contraste como la cualidad que nos
perimte percibir las formas a través de las diferencias exis-
tentes an sSu campo.

Cuando e] cielo, en cambio, estd completamente despejado,
pricticamente no percibimos contrastes, sinoc que observamos
zonhas que progresivamente se aclaran o se oscurecen, asi como
on o] casoc del color, pasajes progresivos de un color a otro
o de un color saturado a otro menos saturado, fendmeno wste
al que llamaremos "pasaije" en oposicidn al de "contraste". El
fendmeno de pasaie 1o definiremos entonces como un cambio es-
calonado de un eolor o un valor a otrop v por contraposicién
e! fendmeno de contraste, gque implica cambio brusco de un to-
no a otro, como por ejemplo la oposicién en una misma zona de
un color oscuro Yy uno claro, o de dos coleores complementa-
rios.

Estos dos fendmenos, presentes ya en la naturaleza, como
el pasaje y ] contraste, as{ como todo gradiente de textura,
tamaio, profundidad, etc., har sido utilizados por muchas ge-
neraciones de pintores romo indicacidn o sugerencia de estas
cualidades. Asi, Leonardo da Vinci afirmaba en relacién o)
contraste; “Un objeto parecerd alejado y destacado de otro
segin tenga un campo mais alejado de su color”.

En el terreno de la plastica el contraste otorga estructu-
ra mn una composicién, por 1o que es ccnveniente para el pin-
tor usar zonas de contraste estratégicamente colocadas para
que su composici ®n no carezca de fuerza plastjca.

Debemos tener en cuenta que cada forma posee una fuerza
relativa de atraccidén que le es propia v que constituyve un
factor fundamental en su valor dinamico. A ésto le )llamamos
valor de atencidn y depende de los siguientes elementos: 1)
El grado de contraste tonal, como el contraste de valor, ma-~-
tiz o intensidad. 2) El gradc de contraste de textura visual.
3) E]l tamaio del area. 4) La forma del! elemento figura, por
ejemplo, e} circiilo es mas fAcil de percibir que otras formas
mis compleias, vy mucho més que las formas irregulares. 5) La
posicidn de 1a figura sobre el fondo, por e&jemplo, una forma
ublicada @n posicidn central respecto al campo constituye una
posicion fuerte v estable, en cambio una forma ubicada a itn
ladc de la superficie de referencia es mas dindmica. &) El e-
tecto dinamico del equilibrioc; por eiemplo, una piramide jn-
vertida es més fuerte visualmente que otra estatica. 7) lLas
configuraciones gue den idea del! movimiento; por ejemplo, tha
1inea curva y extensa. Ademds, las lineas diagonales son mas
dinAmicas qua las verticales v mucho mds que las horizonta—
les,

X. 1. Fauvismo

El fauvismo no es propiamente un movimiento unitario,
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una tendencia definida; sus or{genes se remontan a los
dltimos afos del siglo XIX, cuando Bauguin y Van Gogh
daban una total potencia expresiva a)l color incluso
frente a la forma. El fauvismo puede considerarse no
s8lo comp un ataque al arte oficial de las academias,
sino también como una reaccién contra el impresionismo
que tuvo lugar a continuacién de una serie de exposicio-
nes de los grandes post—impresionistas ce)ebradas en Pa-
ris en los primeros afos del sigla.

Cada uno de los pintores fauves dio una definicién
diferente de la pintura. Esto es innegable con sdélo com~
parar, por ejemplo, las ideas de Matisme, Vlaminci y bDu-
fy. Todo cuanto estos artistas tiensn de comdn son he-
chos casuales y, sobre todo, la explotacién de una 1i-
bertad total ante la naturaleza, aungue sin caer en la
tentaci én de destruirla, como ocurrird a partir del cu-
bismo, libertad de los fauves gue se manifiesta, como
hemos dicho, por la primacia del color en detrimento,
muchas veces, de la forma, obligando a é¢sta a ser mas
expresiva que fiel a la realidad.

Del color puro hicieron los fauvistas e] primer ele-
mento de su revolucidn, pero a diferencia de otros in-
tentos reivindicadores del color —nabismo, sintetismo-—
dotaron al color de una dimensién radical mente nueva.

No debe existir una distincidn entre color y dibuio;
antes al contrario, es el color el que, independiente-—
mente de la forma, ha de asumir la funcioén constructiva
del cuadro, un cuadro de) que desaparecen las sombras,
el claroscuro, la representacidn tridimensional del es-
pacio vy se rechaza el modelado en aras de la deseada
planimetria. E]l color fauvista —el de los paisajes de
Viaminck, el de los retratos e interiores de Derain y
Matisse, el de las vistas de Dufy—- se extiende violenta-
mente por la superficie del cuadro {rojos, verdes, ama-—
rillos, azules) superando cualquier limite que no sea el
propio del cromatismo. Matisse decia que Jos colores
sencillos actuan schre los sentimientos interiores ius-
tamente con la fuerza que les presta su sencillez. A la
vez, el color sencillo era usado como vehiculo de comu~
nicacidn de la alegria de vivir.

A fip de cuentas, respecto al tema de la presente te-
sis, todo pigmento posee un coeficiente intrinseco de
reflexidn, es decir, valor, que varia desde muy claro
{por ejemplo un amarillo de cadmio) hasta muv oscuro (un
pigmento como tierra de sombra tostada). Los fauvistas
trataban de aprovechar el valor propio de cada pigmento
usdndolo a plena intenzidad para dar idea del dibuio,
del! modelade y de la profundidad.

El color, decia Matisse, no debe contordar obligato—
riamente con los tonos reales del objeto, sino que debe
utilizarse como valor propio, relacionado con los demis
colores y con e] lugar que ocupa en el espacio. De este
modo, en el retrato o en un paisaje desempeda e]l papel
de dibujo para conseguir la perspectiva, o e] de sombra
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para modelar un volumen. Esta supresidn de sombras y su
sustitucion por colores purps preporciona a las pinturas
un brililo que jamds se habia conseguido y que influird
decisivamente, en esta misma época, en 1 arte de Derain
y Vlaminck.

Los eplores utilizados para sugerir pldsticamente la
luz en los cuadros fauvistas ihan a ser el amarillo, el
ocre, el anaranjado y verde, incluse con su respectiva
mezcla con blanco, rodeados por supuesto de otros colo-
res mds pscures para dar ilusidn de luminosidad. Los
tolores utilizados para sugerir oscuridad son el azul,
el rojo, Pl violeta e incluso, como en el casoc de Ma-
tisse, el negro que en su paleta eps usado cziempre puro.
También es importante destacar e! empleo frecucnte, por
parte de los fauvistas, de lo= contrastes de colores
friocs y cAlidos = incluso, en menor medida, el centras-
te blanco-negro.

Con la aparicidn de la tradicidn cubista y su consa-
gracion como estilo pictorico dominante en la primera
mitad del siglo ¥X, 21 color quedd relegade a un segun-—
do lugar, tras la forma, en la mayoria de las pinturas
que se hicieron después. Al parecer, la ldgica de la
forma creada mediante el colos -mediante el dibujo del
color—~ que el fauvismo hizo posible no mse comprendidé del
todo enseguida salvo por quienes estaban tan obsesiona-
dos por la pureza pictdérica de Matisse. Eate se dio
cuenta inmediatamente que el color por si solo podia e-
vocar el registro completo de cualidades pictdricas que
los otros componentes de la pintura expresan por separa-
do: la profundidad y el caricter planp, los contornos y
las superficies, lo sustantive y lo ilusorieo. A su vez,
la pintura de Matisse es un magnifico ejemplo de la com-
pensacidn de la pureza y brillantez de los colores con
una perfecta integracidn y armonia del color en si mis-
ma. La leccidn final del arte de Matisse no es, sin em-
bargo, solamente pictéricat su arte demuestra sistemadti-
camente no va solo la realidad del color sino la reali-
dad que se puede expresar con el color.

Cubismo

Al ver Matisse el cuadro de Bragque titulado L-Es-
tozue, no dudd en comentar que "“estaba pintando en pe-
queios cubos", y el critico Louis Vauxcelles 1lamd sin
titubeos, cubistas a los pintores que praoponian la nue-
va tendencia, tendencia que en su estricta definicidn
plaatica pocn tiene que ver ni con los paisajes citados
ni con las figuras tdbicas.

£l cubismo, 2 diferencia del impresionismo y adn del
fauvismo no aborda la realidad bajo aspectos visuales
sino intelectuales. Picasso y Braque frente a la natura-
leza sengsorial y afectiva del color, frente a Matisse y
a Vlaminck, rinden culto a la forma, a un concepto gue

30



puede existir en la propia naturaleza como pensaba Cé-
zanne peroc que en altimo término no es mads que fruto del
intelecto humano, concepto que no tardé en ser definido.

Segtin Applinaire, el cubismo "debe ser no un arte de
imitacién sino un arte de concepcidon, que tiende a ele-
varse hacia la creacion”. La obra cubista parte funda~
mentalmente de una visidn multiple del objeto que pier-—
de, por una parte, interés iconogrdfico o temdtico pero
gana en su concepciodn césica, Las guitarras, las pipas,
los floreros, 1pos paisajes, las figuras humanas se s0-
meten a una especie de anAlisis, exhaustivo y maltiple,
que los descompone en imdgenes parciales. En este proce-~
s0 analitico es como si el artista fuese rodeando el ob-
jeto en cuestidén, caminando alrededor de ¢l para plasmar
en una tela cada una de las distintas visiones que ad-
quiere de aguél; la integracidén en un solo plano que ha-
ce que el objeto no pierda su identidad sino gque queda
como camuflajeado, sus relaciones, sus congruencias e
incongruencias, constituian la obra cubista.

Las consecuencias del proceso, que aungue intelectual
cabe considerarlo como fruto de una practica intuitiva,
son obvias: las figuras se descomponen en formas planas
(elementos autdnomos de forma y materia) a través de los
cuales se intenia representar no ya las tres dimensiones
sino la relacidn espacio-tiempo; se otorga absoluta pri-
macia a 1a linea —como producto de la interseccion de
planos—~ y a la forma, ©n definitiva al! dibuje, que reco-
bra el puesto gque habia perdido desde lngres, en detri-—-
mento del color y de la luz, principios estos dlttimos
considerados como sensoriales y un tanto mds ajenos a la
verdad de la naturaleza.(1t)

"Por reaccion contra los elementos fugitivos emplea-~
dos por los impresionistas en sus representaciones -a-—
firmaba Juan Gris— tuvimos el deseo de buscar en los
objetos representados elementos menos inestables: el
color, por lo tanto se reduce a un problema de forma".

Por la voluntad de captar la esencia del objeto y no
sus apariencias los cubistas no sdlo enlazan con el mun-—
do de Cézanne, sino, a través de ¢1, con la practica re-
nacentista —piénsese por ejemplo en Piero della Frances-—
ca- que en Ultimo término no tenia otra pretensidn que
la busqueda y fijeza de los principios geométricos que
hacian posible la censtruccidn de una obra pldstica; ne
es de extrasar, por ello, que conceptos tan caros al
mundo renacentista como &1 del ndmero aureo y el de la
divina proporeidén fuesen tan bien especialmente conside-
rados por los cubistas.

El término cubista referido a un pintor o el de cu-
bismo en relacién a una tendencia pldstica no suponen u-
na significacidn udnica ni mucho menos constante a lo
largo de los afos. Es por ello que de una manera conven-—
cional, aunque operativa, se ha dividido al cubismo al
menos en tres etapas bien diferenciadas. La primera es
la precubista o la cézanniana (1907~1590%9). En ella exis-

31



3. 3.

te aun el modelo de realidad estética y visual aungque en
su tratamiento pldstico, de amplios planps y potentes
valumenes, las formas se entiendan Ycubificadas”.Sg po-
dria decir que la obra pldstica, la pintura, actta como
un espejo que tiene la capacidad de geometrizar las for-
mas que se reflejan en él. El reconocimiento de las mis-—
mas, por lo tanto, adn es empirico.

La siguiente de las fases gue abarca aproximadamente
de 1910 a 1912 denominado cubismo analitico, s con pro-
babilidad la mas hermética. La superficie de la tela se
convierte en plano de proyeccidn de objetos que han per-—
dide su densidad y su homogeneidad. Se pretende presen-
tar ante el espectador una imagen mGltiple del objeto,
imagen que visualmente no es coherente, pero que en su
esencia no es afectada ni por las deformaciones de la
perspectiva visual, ni por la luz, ni por la existencia
de una atmdefera interpuesta entre ©l objetoc y el artis—
ta o ®1 espectador.

La tercera de las fases, la del cubismo sintético
(1912-1914) supone un acentuado viraje en la concepcidén
plastica cubista. Se abandona la multiplicidad —aunque
selectiva— de la fase anterior y se busca la esencla de
lo representado, es decir, se produce un proceso de abs-
traccidén de la realidad. La obra ha de sugerir de una
manera clara y dentro de una ldégica visual las contra—
dicciones y los elementos que hacen que un objeto "sea
lo que es". En esta fase, en la que el color como rle~
mento esencial de un objeto vuelve a adquirir significa-
cién come tal dentro del planteamiento plastico, adguie-
ren singular valor las aportaciones de Juan Bris, en es—
pecial en lo que respecta a la relacidn cubismo-abstrac-
clén,.

Expresionismo

El expresionismo concibe los elementos de la realidad
visual, y por lo tanto del paisaje, como vehiculos de u-
na realidad interior. Elementos tales como el model ado,
las sombras arrojadas, brillos, y todos los "accidentes"
visuales, asi como la representacidn naturalista de las
formas son reemplazadas por una vivencia intensa por
parte del pintor, que se concentra de esta manera en la
esencia del asunto. A menuda, coms en las obras del pin-
tor noruego Edward Munch, las figuras adguieren catego-
rias fantasmales; son seres que "son sin estar”, seres
splitarios que gritan, que se angustian, que lloran de-
sesperadamente, o seres cuyos ojos miran sin esperar mi-
rada alguna. Pldsticamente los ritmos curvilineos ma-
reantes y el vaivén de un colorido en el que lo sérdido
se contrapone a lo fatalmente btrillante para provocar
mayor dramatismo, crean un espacio por completo ajfeno a
la realidad visual pero en extremo cercano a la condi-~
cidn humana.
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Cabe destacar que al margen de su acepcidén como ten—
dencia artistica, el expresionismo se concibe como una
actitud que periddicamente aflora en la historia de los
estilos, y supone una nueva manera de concebir la reali-
dad desde la experiencia del propioc artista.

Los pintores expresionistas suelen aprovechar, ya sea
empiricamente o no, el hecho de que ciertos colores pro-
vocan en el espectador determinados estados de dnimo
(por ejemplo, el amarillo produce un efecto punzante, y
el verde sedante), que a la ver gue sugiere un modo muy
subjetivo de expresién, otorga a cstas imdgenes una inu-
sitada fuerza expresiva. En cuanto al emplen en los cua-—
dros de la luz, ademds de poder ésta ser representada de
infinidad de maneras distintes, segun el sentimiento
particular del artista, a veces es utilizada para dar a
los personajes representados un caracter fantasmal, a
través del recursc de colocar la fuente de luz iluminan-
do dichoe personajes de abajo hacia arriba.

Surrealismo

El surrealismo, segun palabras del propio André Bre-
ton, podria definirse como "un automatismo psiquico me=-
diante el cual se propone expresar, sea verbalmente o
por escrito o de otro medo, el funcienamiento real del
pensamiento, en ausencia de todo control ejercido por la
razdn y al margen de toda proocupacidén estética o mo-
ral“. El surrealismo se basa en el convencimiento de que
clertas asociaciones hasta ahora menospreciadas son de
una naturaleza superior, en la creencia en la omnipoten—
cia de los suefios y, en este sentido, en el funciona-
miento desinteresado del pepsamiento.

Salvador Dali, a finales de los afos veintes empe:céd a
interesarse por algunas ideas y experimentos del surrea-—
lismo, aunque su fidelidad fue excéntrica y sus pintu-
ras, comc las de la mayoer parte de los surrealistas "vi-
suales", nc se atenian fielmente a la ortodoxia definida
en el manifiesto de André Bretén, cabeza visible del mo-
vimiento. Dal{ ha empleado, aparte del realismo fotogra-
fico, una variedad desconcertante de medios. En su pro-
pias palabras: “Toda mi ambicién en el 4mbito de la pin-
tury es materializar las imagenes de 12 irracionalidad
concreta con la presicilén mis combativa para conseguir
asi que el mundo de la imaginacidn y de esa irracionali-
dad concreta =ea tan objetivamente evidente y tenga la
misma gonsistencia, la misma perdurabilidad y la misma
corporeidad persuasiva, cognoscitiva y comunicable que
2] mundo exterior de la roalidad fenomenolégica™. Dali
utilizaba a veces en sus cuadros una atmisfera sombria,
crepuscular, de un tono gris entre azulado y verdoso,
que satura toda !z !magen, animada dnicamente por algu-
nos brillos que tienen la doble funcién de destacar a
veces objetos pequefios que sin embargo son importantes
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en la composicién, como un caracol, una harmiga, un ca~
ble, etc. La luz se concentra en algunps puntos de ta
composicidn formardo nados o vol amenes luminosos, y en
otras zonas formando vectores gue descargan su peso vi-
sual en varias direcciones. €1 uso frecuente de sombras
eshatimentadas, esto es, de sombras alargadas que sugie-—
ren una fuente de luz baja y rasante le otorga a sus i-
magenes un cardcter turbador (LAMINA 15).

A veces, se utiliza la ambigiiedad luz-oscuridad para
causar un efecto de sorpresa, como ©n el caso de Reng
Magritte que repite en el cuadro titulado El imperio de
la tuz (LAMINA 18), una de sus metamorfosis predilectas:
el dia pasa a convertirse en noche. De 1950 datan sus
primeras calles pscuras, iluminadas por la amarillenta
iuz de un farol, bajo un ciclo que reluce como en pleno
dia. Asi, dos hechos opuestos, dos fendmenos centradic—
torics, itnexplicablemente reunidos en una sola imagen
visual, producen un sobrecogimiento magico, al que ne es
ajena nuestra experiencia personal, creando de esta ma-
nera un contraste inesperado, recurso muy utilizado por
el surrealismo.

Cabe destacar que el {lusionismo presente en Salvador
Dali se contrapone al farmalimmo del pintor Joan Miré,
que desembocari{a mis tarde en 21 expresionisme abstrac—
to, en particular con la fase de paisajes urbanos de W.
De Kaoning y E. Hartigan.

Dos paisajistas mexicanos

5% ee consideran las obras de dos paisajistas de lps
siglos XIX y XX respectivamente, las de José Maria Ve—
lasco y las del! Dr, At)l, se tienen dos visiones; does in-—
terpretaciones originales del paisaje mexicano, muy dis—
tintas entre si. La grandiosidad de los paisajes de Josd
Maria Velasco estA estrechamente unida a una notable
utilizacién de la luz. Mediante el recurso, tipicamente
barroco, de gscurecer las masas de primeros plahos, este
pintor legra una luminosidad atmosférica acentuada en
los dltimos términos, avnada al manejo de la farma en el
espacin; agrandaba los primerps términos y achicaba gra-
duslmente los objetos ubicados en los dltimos. Esta lu-
minosidad era apoyada gor una amplia gama de sutiles
transiciones luminicas dentro de una eacala de valor al-
ta, que contrasta con la pscuridad general del primer
plano, en p! que destacra una gran cantidad de especies
vegetales gue confieren a la composicidn uns amplia va-
riedad de texturas, remarcada por los brilleos y puntos
de luz que acercan el primer planc al espectador. La
gran variedad de recursos visuales respecto a la utili-~
zacion de la luz (brillos, reflejos, modelado de los oh-
jetos, etc.) denota el rigo tratamiconto plastico de su
obra. Asi, sus estudivs de botanica le permitian colocar
un arbol de cierta especie donde no existia realments.
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Los paisajes del Dr. Atl pertenecen, &n cierta mane-
ra al sintetismo, aunque las formas "quebradas" de los
objetos de sus paisajes y su gran fuerza expresiva apo-
yan la idea expresionista de "paisaje «omo proyeccidn de
un estado animico”, sugiriendo su pintura la terrible
fuerza de los elementos de la naturaleza. Las zonas de
luz se hallan distribuidas segin convenga a la composi-—
eidn, denotando de este modo un manejo plastico del cla-
roscureo. Los chietes se hallan "modelados” en vezr de
"modulades", encontrdndose frecuentemente agrupados por
seme janza en cuanto a la clase de objetos o cosas (casas
con casas, rocas coh rocas, montafas con montaras) for-
mando ritmos gue confleren orden a la composiciaén.

La utilizacidn, por parte de este pintor, de medios
técnicos innovadores, con los Atl-colors, colores a base
de cera que le permiti{ian lograr una considerable bri-
llantez de color, estuve acompanada por el uso de la
perspectiva curvilinea y por las vistas desde avidén, que
1lamé aeropailsaljes.

N timas tendencias

Como el titulo de la presente tesis lo sugiere (la
luz en la pintura palsajistica de Occidente) el presen—
te trabajo estd centrado en la utilizacidn de la luz en
cuanto a pintura se refiere. La utilizacidn de la luz
por parte de algunas de las dltimas corrientes, rebasa
los limites temdticos del presente trabajo, por la que
no son citadas. No obstante, a titulo informativo hare—
mos breve referencia de algunas de ellas.

Expresionismo abstracto.

De Kooning tiene una serie de paisajes Que estdn sus~
pendidos en equilibrio scbre los limites de la abstrac-—
cidn total. Una confrontacidén de "Puerta al rio", de De
Kooning, con los cuadros de ascendencia paisajistica de-
bidos a representantes de segunda fila del expresionis-
mo abstracto como Grace Hartigan o Helen Frankentaler,
muestra e! modo brillante en gue este delicado equili-
brio estd sometido por el artista, que consigue repre-
sentar perfectamente el motivo sin caer nunca en los de-
talles concretos, por lo que la tela conserva su capaci-
dad de influir sobre la imaginacién del espectador.

Arte cinético. Environment.
Entre todas las investigaciones relativas al arte ci-
nédtico ogcupa la preeminencia la efectuada con respecto a

los efectos déptico-luminoses obtenidos con medios dis-
tintos entre las mis diversas estructuras, la mayaria de

35



las veces para lograr *formas visuales" inexistentes en
el estadio de quietud. Entre ellas estdn las de Gianni
Colombo basadas an la creacidn de estructuraciones cro-
maticas en plexiglds, de estructuras cine-visuales habi-
tables, e incluse de vastos ambientes —environment-, ba-
sadas siempre en la blsqueda de factores éptico-cinéti-
cos.

Rayograma

Se trata de una técnica de fotografia sin cdmara de-
sarrollada por Man Ray en 1922. Consistia en la impre-
sién de un nbjete en un papel sensible a la luz sin me-
diacién de lente u objeto alguno. El resultado son unog
dibujos blancos no demasiado definidos, sobre fondo os-
curo que posibilitan ura gran libertad creativa.

Arte psicodélico

Eate arte, consistente en pintar bajo los efectos de la
dreoga, aunque de resultados dudosos en el campo de la
pintura, en el terreno del arte ambiental buscaba provo-
car en el espectador desde vivencias psicosomaticas has-
ta reflejos psicopatolégicps, deformadores de lo real y
en ocasiones cercanos a situaciones rituales claramente
ligadas al sentimiento filosdfico oriental. Sirvan de e-
jemplo las experiencias psicodélicas del grupo USCD que
en sus ambientes estroboscépicos conjugan fermas orien—
tales con efectos cromdtico-luminicos de notable capaci-
dad transformadora de los espacios ambientales.
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. CAPITULD 1V

LA LUZ EN RELACION CON LA TEENICA DE LOS MATERIALES

La 1hpcrtan:ia de la técnica en nuestros dias

No cabe duda de que el conobcimiento por parte del
pinter, de los materiales utilizados en la pintura, asi

como de su correcta utilizacidén, redunda en una mejor

conservacidn y calidad de los cuadros. En este sentido,
el respeto al material constituye uno de los puntos mds
importantes a tener en cuenta.

En técnica de 1os materiales se parte de la premisa
de que unos materiales resultan mas adecuados para la
plasmacién de determinadas formas en el cuadro, gue o-
tros. El oleo y la acuarela, por ejemplo, constituyen al
respecto dos polos completamente distintos. Asi, el pen-
samiento visual del artista estd necesariamente ajustado
a las formas plasticas que determinado material sugiere;
de las posibilidades de este material es de donde se
desprenderan ias formas justas y precisas a través de la
utilizacidn de un método operativo adecuado para su ma—
nipulacion.

Existen dos formas muy diferentes de manipular los e-
fectos de la luz que consisten, la primera, en aplicar
los colores en capas transparentes que actdan por super-
posicidén, aprovechando la lumineosidad del soporte (VER
ESGUEMA D) y la segunda en la aplicacidn del color en
capas opacas, con cuerpo (VER ESQUEMA C). El temple y la
acuarela pertenecen al tipo de técnicas que nos ofrece
transparencias multiples. En estos casos la luz atravie-
53 las capas de pintura, con lo que los colores ganaran
en luminosidad. En las técnicas que se caracterizan en
cambio por su opacidad como el oleo aplicado en capas
espesas, el gouache, el pastel, etc., la luz se compor-
ta de un modo muy distinto; esta vez no llega hasta el
soporte sino que ase refracta en la primera capa con que
entra en contacto (la capa de pintura), siendo en mayor
o menor medida absorbida de acuerdo a la naturaleza del
color (es sabido que los colores claros reflejan mas luz
que los oscuros) llegande al ojo.
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ESDUEMA A
Cando 1a luz cae sobre
una superficie negra v
mate se produce e maxi-
mo de absorcidn v el
minimo de reflexién.

N

ESQUEMA C
Cuando la capa de pintura
es lpo suficientemente opaca
la Juz se refe) jard en ésta
aportands luminosidad super-
ficial.
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ESQUEMA B
Una superficie hlanca y
brillante refleiard un
maximo de luz.

\
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ESQUEMA D

Cuando una capa de pintura,
compuesta de particulas de

pigmento en un aglutinante,
se aplica a una superficie

blanca, la luz refleiada a-
porta brillo v luminosidad

profunda.
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ESDUEMA E
Una capa de pintura apli-
cada sobre una base negra
no manifestara en absoluto
el brillo v luminosidad men-—
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Esto demuestra la importancia que tiene en las téc-
nicas que utilizan transparencias, de un fondo claro pa-—
ra que la luz no sea absorbida antes de salir al exte-
rior (VER ESQUEMA E), dando de esta forma una sensacidn
de luminosidad profunda en contraposicidn a la luminosi-
dad superficial de las técnicas opacas. El procedimiento
mis correcto es utilizar bases y prepintados 1o mds cla-
ros posiblesy siempre que la naturaleza de la obra lo
permita, superponer l0s oscuros a los claros y, siempre
que sea posible, raspar las zonas de pintura espesa don-
de ge vaya a seguir pintando (sobre todo en pintura al
oleo en capas opacas o "huimedo sobre huimedo®) y utjlizar
bases y capas inferiores muy claras cuando la pintura
sea a base de veladuras o transparencias,l[{2) respetando
as{ la luminosidad del soporte; en este caso es recomen—
dable exponer el cuadro terminado en un lugar bien ilu-
minado, ya que la cantidad de luz reflejada, luego de
pasar a través de las capas de pintura, serd siempre
menor a la del raya incidente (VER ESQUEMA D).

Cuando ge vaya a pintar un cuadro dpnde los efectos
de veladura dominen, la imprimacidén serd blanca en lo
posible e incluso, cuanto mas blanca mejor. En cambio,
cuando se va a trabajar con colores cubrientes, la
lumi nogidad del fondo no es tan importante como en el
casp anterior, y es por esto que a veces suele sacrifi-
carse en favor de la utilizacidn de un fondo coloreado,
que aunque no tan luminoso como el fondo blanco, da a
los eoleres una unidad que puede ser deseable segun el
objetivo perseguido por e! pintor. Por eso, adn en el
casp de la utilizaicién de un fondo coloreado éste no
deberd ser muy oscuro puesto que, cualgquiera gue sea la
técnica utilizada (oleo, temple, ete.) adn a través de
un grueso empaste, la luminosidad del fondo es aparente,
mds aun en los plens que con el tiempo se saponifican, o
sea, se vuelven mas transparentes a medida que enveje-
cen. La razén de la utilizacién de un fondo de color de
tono medio es qua simplifica considerablemente el traba-
jo al teper el pintor la posibilidad de ir elevando gra-
dualmente los colores claros y oscureciendo los tonos de
baja luminosidad, pudiendo dejar incluso que algunas
partes del fondo sin pintar participen de la armonia
cromatica general.

La técnica de pintura a la acuarela se basa en el
sistema de pigmentacién por capas transparentes o vela-
duras y de la absorcidn del papel; se utiliza el blanco
del papel para todos los tonos claros y en menor medida
para los oscuros y se aplican ademds de pigmentos trans-
parentes, pigmentos que normalmente no lo son, pero en
una consistencia tan rebajada que sus efectos son casi
tan brillantes como los de los que son transparentes por
naturaleza. En el método opaco de pigmentacioén los blan-
cos se crean utilizando un pigmento blanco, meztlando
los colores directamente en la paleta con blanco. La
pintura a la acuarela puede ser aplicada tanto en vela-.
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duras transparentes como semi-transparentes, pero nunca
&n forma totalmente opaca ya gque se destruiria su lumi-
nosidad, su frescura y su cualidad “aerea", principales
caracter{sticas de esta técnica. S5i se necesita aclarar
un color cualquiera, la dilucidén se hara con agua para

Que el blanco del papel actde a través de las capas de

pintura adn en los tonos mds oscuros.

La pintura al temple también pertenece al tipo de
técnicas en las que se utilizan capas transparentes a-
provechando la luminosidad del soporte o de la imprima-
cidn. En la acepcién mds rigurosa del término, =1 temple
se caracteriza por ser una emulsidn, es decir, una mez-
cla estable de un ligquido acuoso con una sustancia acei-
tosa, grasa, cérea o resinosa; no cbstante, algunas téc-—
nicas que no constituyen prcpiamente emulsiones, como el
temple de huevo fue muy utilizado por los pintores de la
Edad Media. Cennino Cennini describe la manera de pintar
de Giottp. Se trataba de una pintura al temple sobre ta-
bla. Sobre un fondo blanco de yeso se aplicaba la impri-
macién & base de un tono de mezcla (blanco, negro y o-
cre) y scbre é1 se intensificaba con tres tonos de blan-
co al temple para conseguir el modelado con un teono rojo
claro (cinabrese). Esta técnica, que resultaba encjosa y
complicada, se perfecciond luego con la utilizacién de
una técnica mixta utilizada por les hermanos Van Eyck en
la cual, sobre un fondo compacto de yeso era aplicada u-
na imprimacién ocre al olec o resina, seguia una inten-
sificacidn en tres tonos de luz, sombra y medio con tem-
ple de huevo y aceite, y por dWltimo fa aplicacidén de ve-
laduras de barniz y aceite.

La Escuela VYeneciana iba a reemplazar los fondos com—
pactos de yesc por los grandes lienzos sobre bastidor.
El color resinoso al oleo, oscuro, constituia el punto
de partida, sobre el que se aplicaba la intensificacién
en hlanto o gradaciones de blanco de plome (gris-blance,
tierra verde) mediante la mezcla de color al oleo con el
mismo color en polvo y su mezcla con yema de hueso (tem—
ple graso). La intensificacidén en blanco se apliecaba en
capas semi-opacas sucesivas que dejaban ver el color de
la imprimatura formdndose el 1lamado “gris é4ptice", un
tone neutro resultante de la aplicacien de este color
blanco al temple sobre la capa resinos=a mas oscura, que
facilitaba &) modelado de las formas antes de la aplica-
cidn del color propiamente dicho; después que hacia acto
de presencia una suficiente intensificacisn en blanco de
plomo al temple se aplicaban veladuras con colores resi-
nesos al oleo, y luego se velvia a aplicar el blanco al
temple y asi sucesivamente hasta terminar el trabajo. La
intensificacion de luz debia ser, naturalmente, mas cla-
ra que e! valor del tono en cuestidn que se deseaba para
finalizar el trabajo. de lo contrario la veladura no se-—
rd4 tan clara ni luminosa. Las capas de blanco al temple
debian ser restregadas sobre el soporte con un pincel
grueso de cerdas en capas delgadas para que por superpo-—
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sicién resulte una amplia gama de valores intermedios
del oscuro al claro, elevando gradualmente la luminosi-
dad de! cuadro que luego serd velado para eliminar la
excesiva crudeza del blanco de plomo. Toda veladura re-
quiere, para alcanzar su maxima belleza, una capa infe-
rior corpérea, luminosa y magra, y para esto la utiliza-—
cién del blanco de plomo era ideal. Ademas, el hecho de
que el blanco al temple secara con rapidez hacia que Ja
aplicacién de las veladuras se realizara de forma facil
v rapida. Esta técnica, llamada putrido, se basaba en un
aprovechamiento racional del material en base al conoci-
miento que del mismo fue alcanzado.

£l valor de esta técnica mixta no radicaba sé4lo en la
separacidn de las ejecuciones de ferma y color, sino en
la obtencién de un efecto d6ptico especial. En la pintura
directa al oleo, la luz aparece tan sélo reflejada su—
perficialmente, en tanto que en la técnica mixta se re-~
fracta en planos diversos, siendn luego reflejada.

AN

NN\X/ /S
AVAVAV AV Ayd
: AVAVAV A
Reflexién superficial en NINEN
pintura directa.

Reflexidn de la luz en varios
planes, en la técnica mixta.

En la é¢poca de Pieter Paul Rubens se utilizaba en los
cuadres uh fondo rojo sobre el gque se ejecutaba una pin-
tura directa, sin la intensificacidn en blanco. Rubens
utilizdé los fondos compactos de yeso, ya en desuso en a—
gquella época, con uha imprimacién de gris plata estriado
al temple, sobre la gque aplicaba la intensificacién en
blanco y una indicacidn general de las sombras con ocre
al temple, y terminaba el trabajo con la aplicacién de
tonos semi-transparentes poco mezclados, de oleo resino-
80, dejando las sombras transparentes y las luces cu~
brientes.

Rembrandt Van Riin empleaba fondos claros grisdceos y
ejecutaba la pintura con tonos de mdxima pastosidad al
temple (putrido), alternades con veladuras semicubrien-—
tes y finisimas de oleo resinoso y mediante el gris dp-
tieo @1 cuadro se iba conformandoc lentamente. Sus dilu-
yentes eran de cardcter muy resinoso y esnpesos. Los co-
lores eran subordinades a un tono general, prescindién—
dose casi del color local, credndose as{i una armonia de
tonos afines, desde el pere amarillento hasta el pardo y
rojo parduscao.
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La pintura al cleo se basa, en su forma mis simple,
en pigmentos mezclados con aceites {de linaza, de a-
dormideras, de nuez, ete.). Proporeiona una enorme
muitiplicidad de modos de representacidn. Un fondo ma-
gro, por 2jemplo al temple, #s el que proporciona el
mejor efecto éptice y la mejor trabazén de las capas.
Aunque puede aplicarse ventajosamente en forma opaca,
semi~opaca o diaAfana, es comin su emplec como color
cubriente en la técnica de "hamedo sobre hamedo” en la
que es conveniente, para conservar su frescura, aplicar
los tonos con cierta flojedad, es decir, sin mezclarlos
excesivamente en el cuadro, sino mds bien depositandolo
con el pincel. En cambio, para aplicario en forma dia-
fana es necesario dejar secar cada capa antes de aplicar
la siguiente, empleando en lo posible un medio para ve-
laduras que contenga algén ingrediente resinoso tbarni-
ceta) o céreo que se mezclard en poca cantidad con la
pintura al oleo para otorgarle mas transparencia. Los
cuadros de Diego Veldzquez son demostratives del empleo
de esta técnica tanto en forma didfana en las capas os-—
curas como ppaca en las claras, ademads de la utilizaciodn
de un fondo magro coloreado para facilitar la armoniza-—
cidn de los tonos. La utilizacidon de fondos coloreados
{(fondos de tono neutralizado) para la pintura al oleo es
muy adecuada, y facilita enormemente la ejecucidn del
cuadro, aunque también es adecuada la utilizacioén de
fondos blancos para trabajar sobre ellos sn veladuras
para aprovechar la claridad del soparte, método muy em—
pleado por el pintor impresionista Pierre Bonnard.

Puede decirse que el olep empleado tanto =n capas
transparentes como ppacas, sin exceso de diluyentes como
la trementina, ni de aceite, sobre un fondo magro {si se
emplea un fondo demasiado magro guede producirse el "em—
bebido" dz ios colores debido a 1a absorcidn del agluti-
nante por g1 fondo) y manteniendo magras las primeras
capas vy mis grasas las 0ltimas, esta técnica es perfec-
tamente confianle y ventajosa.

La importancia de la técnica en nuestros dias

Durante los siglos XVII! y XIX, el conocimiento y el
estudio de los médtodos y materiales pictéricos atravesd
una etapa oscura, de la cual adn no =e ha salido del to-
do. Algunos pintores ciguieron preocupandose por el buen
oficio, pero se trataba de excepciones a la regla gene-
ral. El desarrollo industrial y cientifico de nuestra é4-
poca trajo como consecuencia que los pintores empezaran
a concentrar sus esfuerzos exclusivamente en la planifi-
cacién, ejecucién y disefo de su obra, dejando para los
especialistas la preparasién de materiales, por lo que
acabaron dependiendo totalmente de éstos. Paralelamente,
comenzd a tomar forme la eguivocada concepcién de que un
exceso de atencién a los detalles técnicos del oficio
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interfiere con la libre expresidn del artista.

La mala conservacidn, en muchos casos, de los cuadroes
de los artistas contempordneos no estd teniendo otra
consecuencia que la de volver gradualmente a apreciarse
la importancia de la técnica pictérica en nuestros dias,

A este respecto, el primer supuesto previo es la u-—
tilizacion de los medios mds sencillos y, en lo que sea
posible, preparar uno mismo los materiales, por ejemplo
amasando sus colores al olee o al temple, con la que se
cbtendrd una mayor luminosidad gue la gue ofrecen muchos
productos comerciales, pudiendo ademds el pintor respon-—
der de ls& adecuada conservacidn de su trabaje en la me-
dida en que conozca a fondo los aglutinantes empleados.
El segundo supuesto es prescindir, cuando esto sea posi-
ble, de los fondos demasiado grasos como el fondo de a-
ceite, por cuanto su inevitable amarilleamiento con el
tiempo destruye el efectn de los colores, sobre todo de
los tonos frios. El tercer supuesto es evitar el uso de
materiales de baja calidad sin razones de estricta eco-
nomia que lo justifiquen.

Cabe agregar que sdlo el pintor que conozca la mecd-
nica de aplicacidn de los colores en cada técnica espe—
cifica, podré variar esta aplicacién, adaptdndola a su
particular modo de expresidn, asegurando de este modo la
futura conservacién de su obra.
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CAPITULD V

CONCLUSIONES

En la Edad Media 1a luz es simbdlica, repraesentando el
brillo del oro la cualidad divina. No se distingue claramente
la diferencia entre iluminacién y reflejo. Sdlo a fines de la
Edad Media se comprende la relacidn existente entre la luz y
la textura de los objetos, haciéndose la pintura cada vez mds
representacional. Los pbjetos que integran el paisaje ya no
se consideran individualmente sino come integrantes de un to-
do.

En el Renacimiento 1a luz es estudiada y analizada bajo
sus distintos aspectos: brillos, claroscuro, lu: directa, luz
difusa, luz coloreada, etg,, estudidndose su relacién con el
espacio, y sobre todo la utilidad del claroscuro para otorgar
corporeided a l1os cobjetos. La luz que jluminaba el motivo por
1o general debia =mer estdtica y ubicarse en el angulo supe-
rior izquierdo, fuera del cuadro.

En el Rarroco la luz se dinamiza y ya no apela a la razdn
como en @) Renacimiento, sino a los sentidos. La luz ya no es
estidtica, sino que los objetos gue integran el paisaje refle-
jan mutuamente la luz que reciben, v la conciencia de la re-
lacidn de la luz con la textura de los objetos alcanza su a-
pogeo. En Holanda, el protestantismp, con su caracter antiau-
toritario, contribuye a deslindar la idca de paisaje como
fendo de las composiciones mitolégicas o histéricas, naciendo
asi la pintura de paisaje.

En el Romanticismo la pintura topografica fue el antece-
dente, sobre todo en Alemania e Inglaterra, de la pintura de
paisaje. Gracias a este género inferior, los artistas comien—
zan a observar la naturaleza para expresar su verdad inte-
rior, su "experiencia vital”". Un problema a resolver era co-
mo sugerir la luz y la distancia en un paisaje, comenzidndose
a estudiar la capacidad de los distintos colores (pigmentos)
para dar la impresidn de luz y de profundidad, lo que daria
lugar a que algunos de los artistas como Constable y Turner
comiencen a "modular® sus cuadros. Las pinturas que, dentro
de une escala de tonos baja mostraban sutiles pasajes de cla-
roscuro otorgando una mayeor poesia y serenidad a la imdgen,
eran tipicas de esta época.

En el Impresionisme, los efectos fugaces de 13 luz, pre-
sentes ya en los bocetos al aire libre de los pintores roman-
ticos y los efectos cambiantes de la luz segién la hora del
dia son ejecutados en condiciones naturales por los pintores
impresionistas. El usp sistemitico de los colores complemen-—
tarios y el empleo en los cuadros de sombras luminosas, uni-
do esto a la supresidén de los contrastes tonales y a la eli-
minacidén de los semitonos y del color local, fueron parte de
las conquistas de los impresionistas.

En el surrealismo la utilizacidn de la luz tiene a menudo
por abjetivo recrear efectos inesperados, coma las sombras
esbatimentadas en el caso de Dali y la oposicién simultanea
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de la noche y el dia,

En el fauvismo la utilizacién de la luz estd en funcidn
del color. Aqui las sombras no modelan los objetos, rechazan-
dose el claroscurn y sustituyéndose por los colores puros.
Los colores claros como los ocres, amarillos y verdes amari-
llentos son los encargados de tonferir la necesaria luminosi-
dad al cuadro.

En el expresionismo se abandona un tanto la realidad vi-
sual, y con ella los "accidentes" de la luz como las sombras
arrojadas, brilios, etc., utilizandose el color para sugerir
diferentes estados de animo.

Loe pintores cubistas intentan, por medio de wuna bdsqueda
intelectual aungue tambieén intuitiva, encontrar la esencia
del objeto a través de una seleccidn de las facetas de los
cuerpos, comp sl fueran vistos por un espectador en movimien-
to. El cubismo comporta un puevo modo de veri aqui importa
mda la forma que el color, La luz se utiliza para resaltar la
textura de los objetns y ru caracter material, asi comp para
crear contrastes entre superficies contiguas.

De lo anterior concluyo que:

el pintor aprende el lenguaje
del color -para aplicarleo a sus propias composiciones— estu-
diando a otros pintores tanto del pasado como del presente,
asimilandolos vy proponiends nuevas sgluciones a partir tam-
bién, como es en mi casp, de la naturaleza, teniendo en cuen-
ta en este sentido cémo veo y como va cambiando paulatinamen-
te mi moado de ver, de percibir la naturaleza.

El trabajo se desarrolld en la practica: 12) En el andli-
8is tedrico. 208) Fosteriormente, con el presente trabajo, y
38) Con el proyecto visual.

Anteriormente, tenia poca conciencia del apruvechamiento
de las conquistas que las distintas torrientes de la historia
del arte hicieron respecto de la luz y el paisaje. Actualmen-
te, ol uso de estos conocimientos enriquece a los provenien-—
tes de mi contacto con el paisaje en la naturaleza misma. Con
4sto busco diferenciar mdes claramente o con mayor sutileza
aspectos de 1a luz y el color en relacién al paisaje,
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CAPITULD VI

PROYECTO VISUAL

En mi cbra, como &3 natural, la composicidn comienza con
la ubicacidn de los eiementos plasticos sobre el formato, sea
cual fuere la posiciéon o proporcidén de tal formato, siendo de
una medida aproximada de &0x80 cms., en el caso de ser rec-
tangulares (en vertical u horizontal) o cuadrados. En este
formato se realiza la ubicacién de los elementos visuales o
volémenes que por su intensidad visual se constituyen en "no-
dos" o centros de interrelacién de fuerzas cuya descarga se
realiza ‘en una o varias direcciones que podriamos llamar uni=-
dades lineales o vectores, que a su vez tienen por objeto u-
nir los distintos voldmenes o nodos entre s{. En mis cuadros,
en el campo del color, dos o mids volumenes son unidos por me—
dio del matiz, introduciendo colorez intermedios entre ambos,
Que aseqguren las gradaciones escalonadas necesarias para que
la vista pueda segulr su camino sin saltos indeseables. Por
ejemplo, un volumen de color amarillo serd unido a otro de
color azul pasando por el amarillo verdoso, el verde, el ver-—
verde azulado hasta llegar al azul. Estos posajes de color
son muy importantes puesto que es por peso y direccidn como
podemds controlar el balance de las formas en el espation, al-
canzando en los hodos su maximo contraste con el color del
fondo., Estos contrastes de color, asi como de peso visual que
poseen estos nodos deben estar estratégicamente ubjicados ya
gque se constituyen en valores de atencién que, si estdn bien
equilibrados, aseguran una correcta composicidén. En mi caso,
la ubicacidn de estos nodos se realiza en tornao a un centro
virtual, ya que no estd remarcado explicitamente. Este cen—
tro, en mi ohra, ne coincide con el centro geométrico del
cuadro y estard ubicado arriba, abajo o a un lado de éste,
cocn la intencidn de no otorgarle estatismo a la composicidn
al no estar los elementos supeditados al centro del cuadro.

Los voldmenes representados, en este caso, poseen una
cterta semejanza de forma, mas no de color. La lectura de es-
tos voldmenes por parte del espectador se realiza a través
del contraste tanto de matiz como de valor que posee el ob-
Jeto respecto de su campo visual. Este marcado contraste to-
nal de los objetos respecto del espacio que los rodea, de un
matiz mas uniforme, hace que los objetos funcionen como figu-
ra y su espacio contiguo como fondo, siendo este fondo mds
grande gue las figuras dispuestas en é1.

Cada parte del cuadro posee un celor dominante con sus
respectivos semitonos, por ejemplo, puede partirse de la base
de que el fondo serd café, pero dentro de este color habra
una rica variedad de matiz, pudiendo estar comprendidos el
siena natural, siena tostada, sombra natural o teostada, café
rojizo, café verdoso, etec., evitando tanto comb sea posible
las mezclas de colores complejas en las que estén comprendi-
dos varios primarios o secundarios, para no disminuir dema—
sliado la intensidad propia del color. Esta forma de proceder,
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comp se comrenderd, exige dejar un tanto de lado la represen-
tacidén realista de las formas, pudiendo de este modo extraer
e interpretar de la naturaleza los eplementos visuales princi=-
pales como forma, color, etc., para ordenarlos y conformarlos
en una composicidn auténoma respecto a la meramente visual,
De este modo, podriamos decir casi sin quererlo, los elemen-—
tos que van tomando poco a poco lugar en el cuadro son lleva-
dos a un cierto grado de abstraccidn gque no obstante no impi-
da un cierto reconocimiento por parte del espectador de las
fermas como elementos reconocibles (arbel, casa, etc.). De
este modo se deja paso a que la imaginacién del espectador
complete el significado de la composicidn.

En el Repacimiento, por ejemplo, 1 fensmeno de pasaje se
realicaha sobre todo en base a valores y no a colores. Se mo-—
delaba la forma en claro y en oscurc de acuerdo a su color
local. Cézanne en cambio, modelaba mds por el color que por
el valor, y a través de un estudio minucioso de los tonos
buscaba "reflejar esas delicadas transiciones que modelan ob-—
jetos a escalas casi imperceptibles"[t33. En mi obra estas
transiciones, al no estar basadas tanto on el contacto fisico
con la naturalteza (pintura en el taller en contraposicidn a
la pintura al aire libre) se hasa en una concepcidn un tanto
mds intelectual consistente en la utilizacidn consciente del
eirculo cromatico (teoria del color). No obstante, el contac-
to con la naturaleza es muy uti]l en mi caso para tener un
punto de referencia necesario en casos como la perspectiva
condicionada por lops cambios de tonos a medida que los planos
se alejan del espectador, ya gue el color manejado a un mayor
grado de conocimiento y experiancia mds alld de un estricto
contro) intelectual deja paso a la intuicién, a la emocidn y
al sentimiento.

El color por =i solo debe dar en mi cbra ia ilusidn de la
profundidad, acompafiado este recurso con el de hacer que las
formas gue se quieren representar mas lejanas al espectador
span mds apaisadas a medida que se alejan, respecto a las mas
cercanas que se representan por asi decir "mas altas que an-
chas", eliminando asi la necesidad de la perspectiva tradi-
cional con uno o varios puntos de fuga o la disminucion pro-
gresiva del tamafo de los objetos a medida que se alejan. En
el cuadro denominado "La sensacién del colibri®, se explora
este efecto en relacidn con un punto de vista muy elevado.

Si se quiere representar pictéricamente un paisaje puede
elegirse un punto de vista bajo, de modo que los distintas
planos se perciban "en profundidag"” o superpuestos. Puede -
legirse ademas un punto de vista alto "a vuelo de pajaro®, o
alguna de las méltiples posiciones intermedias. En el primer
caso el horizonte estard ubicado en la parte inferior del
cuadro, en el segundo caso en la parte superior o, 0P un caso
extremo, afuera del mismo, como si ostuviese mads alld del
borde superior del cuadro, o en un lugar intermedio.

La posicién del horiczonte mds estdtica corresponderd sin
duda a la ubicada en la parte media del cuadro. Un recurso
muy utilizado para conferir al cuadro dinamismo es ubicar el
horizente en la seccidén aurea superior © inferior o evitar
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que el horizonte forme una linea recta introduciendoc por
ejemplo tonos atmosféricos desde &1 cielo hacia la tierra pa-
ra gue la atmdsfera "penetre® desde el cielo en algunos pun-
tos, diluyendn su contorno en dichas zonas, como es el casD
de Paul Cézanne. DOtro recurso utilizado por algunos pintores
romidnticos como Caspar Friedrich o William Turper es esfumar
completamente el horizonte logrando asi una perfecta solucidn
de continuidad desde los objetos correspopdientes a los pri-
meros planos hacia los dltimos.

Si contemplamps un paisaje desde arriba (desde un avién,
por ejempla), mirando directamente hacia abajo, e} efecto
perspectivo que da origen a 1a disolucidén de los contornos de
los objetos ubicados en los dltimos plancs (perspectiva ae-—
rea) es reemplazado por una planimetria general de los obje-
tos por estar éstos ubicados en un mismo plano respecto del
cbservader. En este caso los objetos no se perciben claramen—
te como tales —de las casas o edificies se veran sus techos vy
no se verdn los troncos de loe Arboles sineo sus copas-. de—
biendo el observador compensar un tanto esa falta de claridad
perceptiva realizando un verdadero esfuerzo mental para reco-
nocer dichos objetos vistos en una situacion perspectiva de-
susada. Uno de los recursos posibles para hacer frente a esta
falta de claridad visual es utilizar en la composicidn picto-
rica un punto de vista diferente para los objetes\principales
(arboles, casas, etc.) del resto de la composicion, de modo
que eptos objetos sean vistos de lado y no de arriba, como en
algunas vistas de }a monta®a Sainte Victolre, de Cézanne (LA-
MINA COLGR t7), En mi obra aplico ambos recursos utilizando
una combinacidén de ja vista frontal pare algunos objetos con
la vista de lade para otros, segtn convenga para una lectura
clara do la imagen total por parte del espectador.

En cuantc a aigunos fendmenos observades en la naturaleza,
podemos decir que 1a luz del sol, cuando no es excesivamente
intensa ni de bajia intensidad, revela el coloer local de los
objetos que hace visiblesl14], y tuando baja esta luz en in-
tensidad considerablemente, los colores gue revelan los obje-
toa son agrisadeos y virtualmente desprovistos de color lecal.

Un fendmeno interesante resulta cuando el sol esta casi
cercant al horizonte y enfrente del espectador; los objetos
en este caso se ven baRados por una luz anaranjsda-rojiza
(recordemos el color de los ocasos) mds acusadamente cuanto
mds cercanos estén del sol, pero como parece disminuir la in-
tensidad de su luz por tener é¢sta que recorrer méz atmésfera
a medida que el sol se acerta al horizonte, el efecto de
"tragarse" la lJuz del suol lps objetos cercanos a 61 serd evi-~
dente.

Si estamos contemplando un prisaje con el sol de frente,
con arbustos que se extienden hasta el horizonte, y con al-
qunas casas en el primer plano, estas construcciones se ve-
ran provistas de su color local (rojo, verde, etc.); en el
segundo plano se veran los arbustos dominados por los ocres y
los verdes sin perder por lo tanto totalmente su color local,
Yy en €l dltimo plano el color amarillento de la luz del sol
tefira visiblemente los arbustos que se veran de un color
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amarille verdoso; en el cuadro, este fendmeno se puede des-—
tacar interponiendo un primer plano alin mds cercano como una
montafka, cuya parte vista por el espectador, por no estar
é¢sta frente al sol serd oscura, resaltando 1a claridad del
segundo y tercer términos; creariamos en sste caso unh con-
traste que actue como compensacidn a los pasajes existentes
en los dltimos términos, incrementdndose asi, a su vez, como
hemos visto anteriormente, la sensacioén de profundidad.

Eatos contrastes aludidos se hacen evidentes en la natura-
leza cuando en el cielo hay nubes v e ve —estando el sol en
el ocaso y de frente al espectador— debajo de una nube de
color violeta oscuro un reborde de luz blanteo-amarillente
credndose un contraste muy acusado entre luz y sombra, entre
colores cdlidos y frios cercanos uncs de otros.

Otro fendmeno importante que dcehemps tener en cuenta es el
del reflejo. Seria un error concebir la luz del sol como 1a
dnica fuente luminosa ‘en &1 paisaje, ya que objetos de di-
ferente naturaleza como hojas, agua, piedras, ete., reflejan
parte de la luz gue reciben y son a menudo también recaptores
de la luz reflejada por otros objetos. Este recurso, pictéri-
camente hablandon, ha sido utilizado magistralmente por el
pintor Jacob Van Ruisdael quien en sus paisajes, viniendo la
luz del unl desde 1o alto, no oscurecia excesivamante la
sombra de la parte baja de las copas de sus Arboles en vista
de que la juz del sol, rebotando en el suelo, refleja upa
parte de ella debajo de las copas de los mismos.
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NOTAS

Pemponius Bauricus: De escultura, 1504, cit. por Papofs—

kv

Leonardo dé Vinci: Tratado de la Pintura, 165!.

¢Leonardo penetré adn mids en las sombras, buscando ne-—
gros mas oscuros que otros negros para producir brillo y
luminosidad, hasta que sus pinturas parecen representar
escenas nocturnas mds que diurnacsi v sin embargo luché
por conseguir un mavor relieve y alcanzar la perfeccién
en @] arte» (Vasari, 19B2, pag. 215).

Leonardo da Vinci: Tratado de la Pintura, 1651.

Dispositivo precursor de la cdmara fotografica que per-~
mitia proyectar y dibujar una imagen Juminica, calcando
los contornos del dibuio.

Arnold Hauser, sin embargo, concibe al Barroco como wna
continuacién, en ciertos aspectos, del! Renacimiento vy el
Manierismo, mds que como oposicidén tajante.

La aplicacién del término "barroca" a la pintura de Rem-—
brandt sdélo se justifica por la utilizacidn de la luz
para componer el cuadro,haciendo resaltar el tema.

La irisacidn e3 el fendmeno resultante de las
reflexjiones miltiples que produce la luz al incidir
sobre una capa muy delgada de un material transparente
rodeada de ambns 1ados de otro medio transparente,
resul tando de ello un patrdén de interferencia para cada
uno de los colores del espectro, obteniéndose asi un
patrén de extrafos reflejos metdlicos.

lLa axiologia es la disciplina que estudia el mundo de
lps valores, v ensaya sus primeros pasos a finales del
siglo XIX.

Risieri Frondizi: 4Bué son los valores?, 1984, pag. 16.
En cuanto al! color como elemento mds sensorial, pag.27.
La veladura es una pelicula de color translicida exten-—
dida =zobre una pintura preliminar seca, mientras que en
ta transparencia se aumenta la cantidad de aglutinante
respecto del pigmento.

FPaul Cézanne: Dibujips, 1981.

En cuanto al color local, pag. 23.
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