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‘El discurso “teórico’ sobre el arte y mis en
concreto sobrela imagende la pintura, al pasar los a5os,
paraddjieamente,olvidó la pintura,es decir, los colores.El
discurso de los colores residía en el discurso estético>
históricoo semióticoa la vez-denuevoqu6 paradoja-como
la tarea ciega, lo no dicho, lo impensado,el lugar del
inconsciente, diferido en su expresión, atrasadoen su
posición, hasta el punto de cuestionamossi su misma
formulaciónera posible. ¿Sonnombrablesloscoloresen el
discurso del arte?.,. El discurso de los colores es un
discursodesesperado”.

LOUIS MARÍN
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INTRODUCCIÓN

Durantela últimadécadatodo lo relacionadocon el color ha sido objeto de un

desplieguesin precedentes.Los diversos ámbitos específicos han aportado sus

observacionesy estudiosparticulares,permitiendoqueesegran impulsoculturalcuente

hoy con un enfoquemultidisciplinarde gran interés.

Desdehaceañosdichainvestigacióncientíficaapoyalas laboresde restauración

de obrasde arte. Son muchaslas metodologíasque permitenahondaren las entrañas

de la materiacromática,proporcionandodatosesencialessobrela constituciónfísica

de las obrasasícomode las diferentesfasespor las queel artistapasahastafinalizar

su creación.

Aún siendo vital la materia como elemento sustentadorde la imagen,

posibilitandosu percepciónen la concienciadel observador,aquéllano esel verdadero

alma de la obra y, por tanto, no debemosdejarnos cegar por su poder. Como ya

expusoBrandi la singularidadde la obra de artecon respectoal resto de los productos

creadospor el hombreno dependede su consistenciamaterial sino de su condición

artística. El color (componentematerialde la obra) es un medio que el artistautiliza

parapoderplasmarsu ideasobrela superficiedeun lienzo,estoes, le sirve de ep~fanta

de la imagen.
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La imagen pintada constituye un modo de expresión, nace del deseo de

comunicaciónmostradopor su creador.Los signosqueformanel mensajenormalmente

obedecena una estructura convencional,a un lenguajedependientede la técnica

empleada,de las escuelas,de las épocas,de las exigenciasdel cliente o del propio

espíritu del artista. El color no es sólo un mero elementoestéticode la imagen:es

portadorde un mensaje,expresiónde unaidea.

Aunque el lenguajesimbólico ha sido fundamentalen cualquier religión, sin

dudafueen el Cristianismodondelogró un mayor desarrollograciasa la laborquelos

teólogosejercieronen el campo del arte. El carácteresencialmentepedagógicoque

aquél tuvo durantetodala EdadMedia hizoque la iconografíaalcanzaseun desarrollo

pleno, constituyéndoseuna escrituraque todo artista debíaaprender.El simbolismo

invadió todoslos ámbitosdela vida. En esecontexto, el color fue consideradoun nexo

de conjunciónentreel cielo y la tierra, el puenteluminosoque comunicabael Cosmos

con el mundo terreno. Por su poderde impresióninmediatay susefectosen el ánimo

del espectador,se le consideróadecuadoparaacercarel mensajereligioso a la gran

masa,surgiendoya desdeel primer momentonormativasque regulabansu correcto

uso. Las imágenespintadasen los murosde las iglesias,en los retabloso en las hojas

de las biblias y manuscritosminiados se mostraban“legibles” ante los ojos de los

fieles.

Ahora bien, si al interlocutor le fallaba el mecanismode la comprensión,el

diálogocon la obrapodíainterrumpirse.Por estarazón, la participacióndel espectador

en la lecturade las imágeneses fundamentalen la interpretaciónde las formasy delos

colores, estandoaquéllacondicionadapor quién mire y cómo mire. Ya Leonardo

enunciócomonormaprimeradel pintor su condición de “saberver” el entornoquele

rodeabaparapoderplasmarloen su pintura. Estapremisa¿nodebecumplirsetambién

en el espectador?Nosotroscreemosque si. Más aún, la comprensióninterpretativade

una imagendebellevar implícita másqueun acto de ver, una acciónde mirar,
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Bastaabrir los ojos antecualquierpinturapara encontrarnoscon un universo

organizadode formasy colores.Si la acciónde ver se producede manerainstantánea,

no ocurre lo mismo cuandode lo que se trata es de apreciaren toda su magnitudla

obra quetenemosdelante,De manerageneral, dos posturasviene siendocomunesen

nuestraépocaa la horade analizarun cuadro.Por un lado, se encuentrala gran masa

de público que, abandonándoseal placer inmediatoy cegadospor la belleza, tiendea

considerarel color, presenteen las pinturas que llenan las salas de los museos,

únicamentecomo un simple adorno atribuyendoun excesivoprotagonismoal valor

estéticosin pararsea considerarquedetrás de la superficiepuedey en muchoscasos

seencuentraun mundo entretejidocon un profundo significado, velado por nuestra

propia incapacidadde ir más alía de las apariencias.En la línea opuestase sitúan

aquéllosquehabituadosa unalaborde archivoseconformancon unasimple fotografía

en blanco y negro,dando primacíaa las formas y relegandoal olvido uno de los

elementosesencialesde la pintura. Tanto para unoscorno paraotros la multitud de

significadosdel color permaneceoculta. Probablementela situaciónqueacabamosde

describiresconsecuenciadirectade variosfactoresdesarrolladosapartir del sigloXVI

en adelante.

La propagaciónde las imágenesa través del grabadomodificó todos los

sistemasde color, influyendo de maneradirectaen la pinturaal considerara la forma

corno elementoprioritario y dejaral color relegadoa un segundopíano. La inclusión

del blancoy del negroen las escalascromáticasgraciasa los experimentosdeNewton

con el prismacontribuyó a ello. Ya en el siglo XIX, la aparición de la fotografía

acentuóaúnmásestemodode pensar.Desdeentonces,las reproduccionesacromáticas

de obrasdearte se convirtieronen el modo de transmisiónde la pinturaal público en

general.De ahí la costumbrede pensarlacomo un universoen escalade grises.

Pero tambiénocurreel procesoinverso. La enormeimportanciaque nuestro

mundoha dado al color en el ámbitode la publicidadllevaparejo un desinteréspor la

lectura. Nos hemosacostumbradoa situarnosanteuna imagen coloreaday dejamos

guiar pasivarnentepor las impresionessensorialesque nosproduce.Atrapadosen las
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merasaparienciasno somoscapacesde reflexionar sobrelo que tenemosdelante.En

tal situaciónaquellasfiguras, símboloso imágenesqueen otro tiempofueron“leídas”

hoy son sólo “visibles”, se han convertido en enigmas indescifrables,en formas

estéticamenteagradableso desagradablesperoabsolutamentemudasen sussignificados.

Si estehechoesmáso menosaceptableentrelas gentesquepaseanpor las salas

de los museoso visitan exposiciones,pareceobvio que no debeserlo en aquéllos

llamadosa trabajarconel pasadode los pueblosparapermitir su transmisiónal futuro:

nosreferimos,claroestá,al Restaurador.Éste debeafrontarla obrade artedesdetres

posicionesinterdependientes:espectador,critico y operador,siendolas dos primeras

las que condicionancompletamentela intervencióna realizar. Él debeser el mejor

espectadordela obrade arte,estandola comunicaciónqueentableconella determinada

no sólopor su sensibilidadsino tambiénpor su educación.A diferenciadel resto,está

obligado a no dejarseatrapar por la mera visión de formas y colores, debiendo

trascenderla superficiede lo aparentepara imbuirseen el espíritu que la impregna.

Ello implica quedeberásercapazde recopilar toda la informacióndictadapor la obra

y sobrela obra paralograr la correctarehabilitacióndel textoalteradoy, por tanto, la

recuperaciónde su legibilidad.

Las siguientespáginasse hanescritopuespensandoen el Restaurador.Nuestro

principal objetivo ha sido adiestrarla rnirada ante las imágenesde la iconografía

cristianapara, a través del color de las mismas,alejarnosde los aspectostécnico-

formalesy ser capacesde plantearnospreguntasclavescomoquéfunción cumple este

elementoen la imagen,cuál es su sentido,qué factor o factoresfueron determinantes

en su eleccióny distribución sobrela superficiepictórica. Paraobtenerrespuestasa

estos interroganteses preciso tener en cuenta las circunstanciashistóricas, tanto

personalescomoartísticas, socialesy religiosas,que condicionaronla realización y

codificaciónde las imágenes.

Los objetivos derivados de esta labor, se han dividido en cuatro grandes

apartados:1) La materiay la imagen,2) Lenguajey simbolismodel color, 3) El color
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en la iconografíacristianay 4) Identificación y simbolismo.A su vez, cadauno de

ellosabarcaunaseriede capítulosen los que sehan desarrolladolas siguientesideas:

En el primer capítuloseha perseguidoun acercarnientoala obra de arte desde

un punto de vistamaterial, estudiandotodosaquellosfactoresquede unau otra forma

influyen en el cromatismode la imagenalterandoel mensaje.

Inmersosya en la obra hemosabstraídode ella uno de suscomponentes,esto

es, el color, parallevar a caboun análisisdel mismodesdediversasdisciplinas.En los

siguientescapítulosanalizaremosbrevemente,puesno es ésteel verdaderonúcleode

nuestrainvestigación,los fenómenosrelativos a la visión cromática. Los ámbitos de

la fisiología de la visión, de la psicologíade la percepcióny, por último, el concepto

del color comosignificanteseránlos aspectosque centrennuestraatención.

Unavez indicadoel nivel tan superficialen el queun espectadordel siglo XX

se mueveal contemplaruna pinturade carácterreligioso y su escasacapacidadpara

descifrarel signo cromático,pareceobvio que el siguientepasoseráel acercamiento

a un alfabetoolvidado, es decir, al color como símbolo.Los principios querigen este

simbolismoy el significadogeneralde los coloresson los asuntosqueestudiaremosen

el capitulocuarto.

Asimismo,dedicaremosun amplio capituloal examende las correspondencias

basadasen la antiguateoríadel color comoindicaciónde la composiciónelemental.En

los dos primeros apartadosnuestro interés se centraráen explicar la correlación

existenteentre los elementosconstitutivosdel Universoy las sustanciascomponentes

del organismohumano. Por habersido frecuentementeutilizadasen las artesvisuales

abordaremostambiénel estudiodela influenciaelementaly astralen las características

físicasexternas(color de la piel y del cabello...)y en el estadomentaldel individuo.

Los dos últimos apartadosdel capitulo, dedicadosa la alquimia y a la liturgia,

pretendenmostrar la conexión de las convencionesdel color con ciertos rituales,

interesándonosespecialmentepor su influenciaen el campodel vestido.
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Despuésde abordar los aspectosgeneralesdel color, y puestoque nuestra

intención es estudiarel papel que ésteejerció en la iconografíacristiana, erapreciso

comprenderla función y finalidad de las imágenespintadasen el sectoreclesiástico.

Tal y comopretendemosdemostraren el capitulosexto, la enormefuerzadela imagen

visual fue aprovechadapor la Iglesiade los primerostiemposen el adoctrinamientode

los fieles. Sin embargo,los peligros que un mal uso de ella podían ocasionaren el

logro de ese fin unidos a los abusos cometidosdurantela Edad Media y a la

importancia que adquirió el conceptode decoro a partir del Renacimiento,fueron

causas suficientes para que se exigiese al pintor religioso atenersea ciertos

condicionamientosen su obra. Es este tema el que desarrollaremosen el capitulo

séptimo,haciendoespecialmencióna la exactitudcromáticadeterminadatanto por las

característicaspropias del personajecomo por la historia narrada. Un aspectoque

retomaremosen la últirna partede nuestro trabajo, si bien aplicado a personajesy

escenasconcretos.

Hastaaquíhabríamosconsideradoel color en las imágenescristianascomoun

elementoquepermitíaal fiel lacorrectaidentificacióndelo representado.Sin embargo,

la elección y distribución de aquél en las diversasfiguras de una escenapintadano

careció de significado. La simbologia del valor luminico y material de los colores

(pigmentos)y su jerárquicaordenaciónsegún el rangodel personajeseránlos asuntos

que trataremosen el capitulo octavo.

Por último, se ha dedicado un amplio apartadoal análisis atento de la

representacióniconográficade un grupodepersonajescon un papel fundamentalen la

historiacristiana. Cadauno de ellosha sidoestudiadodesdedosaspectosquerevisten

un especialinterés: por unaparte, la fisonomíay por otra, la indumentariajunto a los

atributosadicionales.

Referenteal primer tema, la humanidadha estimadoimperfectosmultitud de

rasgosfísicosy las artesvisualeshanrecurridoa elloscomo signosde referencia.Nos

ha interesadodestacarlos usos que los artistashan dado a esasdistorsiones y
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deformidadesdel cuerpo(especialmentela tonalidadde la piel y delcabello)paraaislar

o caracterizar,con implicacionespoderosamentenegativas,a suspersonajes.

Por otra parte, el vestidoha servido siempreparadivulgar las actitudesde la

sociedadhacialas personasquela constituyen,manifestandoel sexo, la edad,el rango,

la ocupacióny el carácter moral de éstas. Así pues, analizaremosel color en la

indumentaria de algunos personajes pertenecientesa la historia cristiana para

desenmarañarel significadoque tuvieron en cadaépoca,ampliandonuestravisión de

quién era quién y de cómosele admirabao desestimaba.

En la consecuciónde estosobjetivos, se ha diseñadoun completoprograma

heurístico,siendo, por tanto, muy variadaslas fuentesconsultadas.En primer lugar,

y atendiendoa las fuentesliterariasy orales, serecurrióa la localizacióny estudiode

los textos oficialeseclesiásticos,incluyendoen esteapartadoademásde las Sagradas

Escrituras,losescritosde los SantosPadres,teólogosy eruditos, las Bulas papales,los

Concilios generales,los Sínodosprovinciales,los sermonariosy los textos litúrgicos.

En ellos encontrarnosinformacióncompletano sólode las normativasquecadaépoca

impusóa los hombresdedicadosa crearimágenesa travésde su pintura, sino también

de la críticadirigida a los abusoscometidos.

Fuetambiénnecesariala consultade todosaquellosdocumentosconsiderados

extraoficiales por la Iglesia, pero que tuvieron una enorme influencia en las

representacionesartísticas,completandoo modificandoaspectosdeterminadosde un

personajeo de un tema. A este respecto,las hagiografíasy leyendasapócrifas, las

visiones místicas, los autos sacramentalesy paralitiirgicos, así como la literatura

folclórica fueron de gran ayuda.

De un interésno menor resultó ser la lecturaatentade los tratadosde pintura

y recetariostécnicos,aportándonosdatossobrelas costumbresy métodosdetaller. En

los escritos de los tratadistashemosencontradotambién comentariossobre algunas

cuestionesdeiconografíareligiosay discusionesrelativasa la convenienciadeejemplos
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concretos.Estosmanualesson valiososen la medidaque pretendieronseravisospara

que los pintoresno cometiesenerroreshistórico-doctrinales.

En cuantoa las fuentesdocumentales,las propias obras de arte con la gran

cargainformativaqueen si mismasguardanasícomolos contratosy otros documentos

referentesa los materialespictóricos (testamentosde pintores, listas de comprade

pigmentos...etc.), han resultadode gran utilidad paracorroborarla existenciade un

código cromáticoen la iconografíacristiana. No siempreel resultadode la búsqueda

ha sido satisfactorio.En ocasiones,el silenciototal con quenos hemosencontradonos

ha imposibilitadola localizaciónde algúncontratoquede maneracontundenteapoyase

nuestrahipótesissobreun determinadopersonaje.

Asimismo,seha consultadounaextensabibliografíaespecíficasobrelas teorías

y técnicasdel color. Los trabajosde iconógrafosy otros estudiososdel campodel arte

tambiénhansido examinados,no dejandode sorprendernosel escasointerés mostrado

haciala presenciadel color en las imágenesde la historiacristiana.

La selecciónde todaslas obrasde arteque reproducimosen el segundotomo

ha sido realizadaen su mayor partede manera arbitraria y respondeal afán de

proponeral lector tinos ejemplossusceptiblesde ilustrarde la mejormaneraposiblelas

ideasdesarrolladasen el texto. Gráficosy tablassehan incluido en el primer tomopor

considerarlosaclaratoriosal documento.

Convendríasubrayar, por último, que este libro está dedicadoa releer la

pintura. Los colores de las imágenespintadas fueron en otras épocas aventuras

ideológicasde la historia cultural de Occidente.Debemosaprendera mirarlos y a

pensarlossi queremosrencontramoscon nuestrosorigenes olvidados y, por tanto,

entendernuestrahistoria. No es puesun trabajo terminadosino el comienzode una

búsqueda.
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1.- LA OBRA DE ARTE COMO CONJUNTO ESTRUCTURAL

La imagen pintadaquepercibimoscuandocontemplamosunaobra de arte no

es sólo una superficiecoloreada,sino también una estructuramaterialconstituidapor

un conjuntode capas. Entendidaasí, aquéllasenos presentacomo el resultadode una

seriede procesos,respondiendounosa la propia intencionalidaddel artistay otros a

los avataressufridospor la materiamismade queestáconstituida.En amboscasos,los

procedimientostécnicos utilizados en la elaboración de la imagen son factores

determinantesen su conservación.

Podemosdecirqueel estadoen el que seencuentraunaobrade arteno depende

del comportamientoaisladode cadaestratosino de su conjunto,puestoquetodos y

cada uno de sus elementosconfiguran el “compendio” cuyo resultado final es la

pintura.De la interaccióncorrectadelos estratosdependentanto laspropiedadesfísicas

y estructuralescomo los aspectosópticosy cromáticosde la imagen. Es evidentela

íntima relaciónexistenteentrela partematerialde un cuadroy la figura pintadaen él.

Sóloa travésde los medios físicoséstapuedeser transmitida’ (veánsegráficos1 y 2).

Pero con el pasodel tiempo, toda imagen pictórica sufre un envejecimiento

naturaly, por tanto, senos presentaen un estadodiferenteal de su origen. El trabajo

Es la materia como “epifania de la imagen a la que se refifid Cesare Brandi, v¿ase BRANDI, O., Teoría de la restauración,
Alianza Forma, Madrid, ¡988, pág.19.
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de aquél es en si mismo un documentode la historia de la obra, ya seadebidoa la

evolución de los componentesquímicosde los pigmentoso al trabajo de los hombres

que, a lo largo de los siglos, han barnizado,repintado,modificado o suprimidotal o

cual capade pintura.

Cadaobrade arte y másen concretocadadetallede la misma,segúnsu edad,

estado,textura, etc., serápercibidade maneradistinta.

1.. Soponede ¡nadare
2.- Cuero/TelnfEstopa
3.- Posible impregnución
4.. Preparación
5.. lmprimaciónIBol
6.. LÁmina melilica
1,. Capa pictórica
8 Protección barniz

1.. BastIdor
2,- Soporte textfl
3.. Impregnación
4- Prepsnclda/lmprimacidn
5.- Capa pictórica
6.- ProteccIón barniz

1.1.- Los soportespictóricos y su influenciaen la magen

La superficie pictórica de la obra de arte tendrá, desde el punto de vista

estético,un carácteru otro dependiendodel material que se haya empleadocomo

soporte. Por otra parte,el procesode envejecimientoal que estánsometidostodosy

cadauno de los materialesconstitutivosde una obra afectanotablementeal soporte

mismo de la imagen,dandolugar a cambiosestructuralesen el mismo que, en casos

extremos,puedenalterarla transmisióndel mensaje.

Gráfico 1.- Esquema de una pintura sobre

madera.

Gráfico 2.- Esquema de una pintura sobre lienzo.
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1.1.1.-La madera

El carácter higroscópico dé la madera es el causanteprincipal de los

movimientosestructuralesque ocasionandaños tan diversos como deformaciones,

grietasy pérdidasen las capasde preparaciones,pintura y protección.

El empleo de diversasespeciesen la construcciónde un mismo panel, el

diferentegrosorde lastablas,el modo deensamblajede éstassegúnlos diversoscortes

de la maderay, por último, las diversasformasde unión, sujección,mantenimientoy

refuerzoson factoresdeterminantesen la estabilidaddelas tablas.Dichosfactores,bien

aisladoso combinadosentre si, incrementanlos dañosocasionadosen el soporte.

Los antiguosmaestrosacostumbrabanaconstruirsussoportespictóricosa partir

de los materialeslocalesde las regionesdondeejercíansu oficio o dondeseencontraba

ubicadoel taller. En España,por ejemplo,el castañofue de uso comúnen la zonadel

oestepeninsular,el chopo en Cataluñay el pino en Valencia, Castilla y Aragón,2

JacquelinMaretteha indicadoqueestaregla no es del todo absolutapuesno todaslas

maderaslocales eran utilizadascon estos fines, estando su uso muy ligado a las

diversasescuelas.3A veces, las planchasde un mismo soporteno eran todas del

mismotipo de madera,La escuelacatalanadelos siglosXII, XIII y XIV esun ejemplo

de ello.4 Además, las tablas españolas,sobre todo en las escuelasde Aragón y

Cataluña,suelenser inés gruesasy toscasen su aspectoquelos soportesde maderade

los paisesnórdicos.5

DUNKERTON, 1.; FOISTER, 5.; GORDON, D.; PBNNY, N., Giotto ¡o Dat-en Early Renaissance Palrning En ¡he Na¡iona¿
GaI¡e¡y, National Gallery, Londres, 1991,pág.lSZ.

MARErI’E, 3,, Connalssancedespñt¡IIt(AparIéttidCd¡< bais (da XIIe auXvlesMc¡e), éditions A.&J. Pieard & Cje., París,
1961, pág.63. Sobre los soportesde madera utilizadosporlas diferentesescuelésvéase DUNKERToN,J.; FOISTER, 5,; GORDON. D,;
PBNNY, N., Giotto ¡o Ditrer op. cli., págs.lSZ-154.

Asf ocurre en el políptico de U Virgen y los Reyes Magos del Museo de Barcelona, pintado hacia 1150, al estar constituido
por seis paneles, de los que dos han sido ejecutados en álamo y cuatro en roble. Cfr. Id., pág. ¡34.

íd., pág.112
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De igual manera,la colocaciónde aquéllasnuncase haciade forma arbitraria

sino alternándoseel tipo de corteparacompensarsu alabeo.Normalmente,lospaneles

estabancompuestospor tablascortadasen direcciónradial y tangencia],imponiéndose

este último en las escuelasespañolasa partir del siglo XVI. El tiempo ha demostrado

que el mejor corte es el radial debido a que las contraccionesy dilatacionesson

homogéneasen estecasomientrasque, en las tablascortadasen sentidotangencial,la

contracciónes mayor en la caramásalejadadel centrodel tronco.6

A su vez, estastablas se uníanmediantediversossistemas.Frecuentementese

utilizabacomo adhesivola colade quesoa la quese refirió el monjeTeófilo:

Lospanelesdealtaresensambladospor mediodeestacola, al secarseadhieren

tan sólidamenteque ni el calorni la humedadlas puedeseparar.7

Paraprevenir los dañosquepodíanocasionarla separaciónde los panelespor

la alteraciónde la cola, así como las marcasqueello produciríaen la imagen, se

aconsejórecubrir la zonacon tiras de pergamino,telao estopa.Teófilo recomendóel

cueroo piel (crin) cíe caballo,asnoo vaca, previamentetratadomedianteel remojado

en aguay raspado.Si secarecíade dicho materialsepodíasustituirpor una tela nueva

y gruesa.8Cenninipreferiríael empleodeunatelade lino viejo, fino y de hilo blanco,

cortadoen tiras e impregnadoen cola.9 Similar es el método descritopor Pacheco,

partidario de usar un lienzo fino adheridoa la maderacon cola fuerte.’0 Vasari

recuerdacóíno los antiguos al asegurarlas uniones de sus tablas acostumbrabana

MALTE55E, C., Las t&n¡cas ortfsticces, Manuales de Arle Cátedra, Madrid, 1980, pág295.

TREOPHILE. (Le Moine), Essai sup Divers Arts en proís ¡¡picA ¿djtions Picard, ParIs, 1980, eap.XvlI, ~

~ lUden,,

~ CENNINI. C., El Libro dejArte, cd. Alcal, Madrid, 1988, eap.CXIV, pAgIS4.

10 PACHECO, F., Arte deja Pintura, (edición, introdueeidny notas de Bonaventuta Bassegotla i Hupa), cd. Cátedra, Madrid,

¡990, lib.fl1, cap.lll, pág.13?.
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colocar tela de lino pegadacon cola de pergamino.’1 Estas piezas de tela pueden

ocuparla siíperf¡cietotal de la maderao bien sólocubrir lasjuntas.12Ambas maneras

son citadaspor Pachecoen su Arte de la Pintura,’3 En Españael empleodeestopa

fue frecuenteen las escuelasde Cataluña,Aragón y Castilla,abarcandolos períodos

comprendidosentrelos siglos XV y XVI. JacquelineMaretteconsideraqueen nuestro

país se usó indistintaínentepergamino,telay estopa, si bien observaque mientrasel

primero apareceen pinturas del siglo XIV, fueron los otros dos elementoslos que

tuvieron ínayoresseguidores,imponiéndoseen los siguientessiglos’4 (figs, 1-3).

Las maderasutilizadascomo soportepictórico podían presentardefectosde

superficie,destacandopor su importancia, nudos,fendasy grietas.Cennini describe

el tratamientoque se debía dar a las zonasmás débiles de las tablas. Eliminados

aquellosnudosmásproblemáticos,el huecoserellenabacon unapastahechaconserrín

de maderay cola fuerte,enrrasándolaunavez secacon la puntade un cuchillo.’5 No

debió considerarsesuficienteestetratamientoy en el deseode disimular en la medida

de lo posiblelas marcasque dichos defectosacabaríanocasionandoen los estratos

superiores,los artesanosrecubrieronéstoscon los mismosmaterialesutilizadosen la

protecciónde lasjuntas.

La dilatación y contraccióndel propio material que constituyela maderay el

consiguientemovimientodelas piezasdesujección-normalmentetravesañosdel mismo

material sujetos con clavos de hierro forjado-, producen deterioroscaracterísticos

(fig.4). Estos últimos se colocabanpor la cara de la pintura siendoremachadassus

puntaspor el reverso. Conociendolas repercusionesque la oxidación del hierro

VASAR!, O., Vicias de pintores, escultores y ¿uquiteclos Ilustres, (traducción castellana de Juan E. Righini y Ernesto Bonsaso),
Editorial “El Ateneo’, Buenos Aires, 1945, tomo 1, capVI, pág.63.

2 PACHECO, It, Apiade la.... op. oit., ¡¡hill, cap.VII, pdg.506; PALOMrNO, A., El Musca Pictórico y Escala Opilca, cd.

Aguilar, Madrid, 1988, torno II, liblíl, cap.111, pAgJSZ.

‘~ PACHECO, F., Ap-te de la op. oit., pág.506.

‘~ MARFrrE, J., connaissance des prin¡i«fs.., op. oit, pág. 150. Véase también DIAZ MARTOS, A., Restauración y
Conseivoción del arte pictórico. Arte Restauro, Madrid, 1975, pdg.3l.

“ CENNIN!, O., El Libio del.., op. oit., capOXití, pág.l53.
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tendríanen la preparacióny en la capapictórica, los tratadistasdescribendiferentes

fórmtílasparaevitarlo. Cennini advierteal pintor quesecerciorebien antesdeaplicar

las manosde yesoy colacomprobandoqueningunapuntadeclavo asoínepor el plano

y, en caso de ello, aconsejagolpearla hasta conseguirhundirla en la madera, La

operaciónse completabacubriendola zona con trozos de estañobatido adheridocon

cola sobre las zonas en dondese encontrasela punta de hierro, evitando así la

oxidación.16En ocasiones,el clavo se aislabade la preparacióncon una capade cera

o con cuñas de ¡nadera.”Otro sistemamuy utilizado en tablas del Levanteespañol

consistíaen practicaragujeroscircularesen aquellazona del soportedondesefuesea

colocar el clavo.18

1.1.2.- El lienzo

Si bien es cierto que la tela fue usadadesdetiemposantiguos,su incorporación

a las técnicaspictóricas no acontecehastael siglo XVI, convirtiéndosepoco a pocoen

el soportemásusadopor los artistas, Fueronvarias las razonesque determinaronsu

uso. Entre ellas cabedestacarsu precio máseconómico,las condicionesestructurales

del lienzo, su mayor flexibilidad y fácil transporte,19Probableínentelo que más

contribuyóa stí difusión fueronlas nuevasposibilidadesestéticasqueofrecíanal pintor.

La texturade la tela con susnudoso dibujoscaracterísticosfue aprovechadapor aquél

para conseguirefectos especialescomo juegos de luz y vibracionescromáticas20

(figs,5-6).

~ Ibídem.

“ MALTESSE, C,, Los tAepilcas..., op. cit,, pág198.

8 CALVO MARTtNEZ, A. Mm., “Estudio técnico de pintura gótica sobre tabla en la corona de Aragán. ea Y Congieso de

Co,¡servaciópí y Restauradón de Bienes culturales, Cuenca, 1994, pág.574.

9 PACHECO, E., A¡íe de la op. cii,, liblIl, cap.’,’, pág481 - Vdase también ‘JASARI, O., Vidas dc pintotes..., op. ci:.,

lomo 1, cap.IX, pAg.67~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico..,, op. cii., tomo II, lib.lIl, caplIl, p6g.132,

~ Para los diferentes ligamentoseeupleadosen telas véase I3IAzMARTOS, k, Restauración y.., op. ci:.. pág63;MALTES5E,
C., Las té enloces.,., op. cii., pdgs.3 lO-Sil.
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Pero no todo fueron ventajas.Las fibras naturalesque forman parte de los

lienzos sufren con el paso del tiempo un procesonatural de envejecimiento.Éste

conlíeva una oxidación de las mismasdebidoa su composicióncelulósicaque, por

acciónde agentesexternos(oxígeno,humedad,temperatura,luz) y en ciertoscasospor

reaccionesmecánicaso químicas, puedeverse acelerado.2’Los aceitesgrasosque

suelenestarpresentesen la elaboraciónde la pinturarefuerzanla oxidacióndel soporte,

debilitándolohastael punto de roniperse.

Quizá entretodos estos factores,los que másperjudicana los lienzosson los

cambios de humedad y temperattíra.Los continuos movimientos de di]atación y

contraccióndan lugar a la aparición de deformacionesen el tejido. Estas tensiones

puedensercausade alteracionesgravesafectandoa las capasde preparacióny pintura

(f¡g.7). Si el bastidorno tienerebajadoslos bordesquevan en contactocon el lienzo

estos movimientos ocasionaránmarcas en la pintura (fig. 8), como bien observó

Palomino.22

1.2.- La técnica

1.2.1.-Preparación e imprimación. Definición

Cierta confusiónse desprendede la terminologíaempleadapor los antiguosal

referirsea esteestrato.De manerageneral,por el términopreparaciónse entiendela

realizaciónde tina seriede operacionesencaminadasa volver apto el soportepictórico

para recibir las capas de color, Este proceso incluye fases tan diversas como el

tratamientopreliminardel soporte,la aplicaciónde un fondo-preparación(capaaislante

21 DOERNER, M., Los ¡naterialesdepiniuraysuempieo en claree, cd. Revené, Baroelona, 1989, pág.99; D!AZMARTOS,

A., Restauración y, op. cii., pág.68.

22 PALOMINO, A., El Museo Pictdñca,,., op. cit., torno II, lib.V, &lI, cap.!!tm, págs.126—127.
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de cola/capasde yeso u otras sustanciasmezcladascon un vehículo apropiadoa la

técnicapictóricaquese vayaa utilizar) y la superposiciónde unacapade imprimación

(con o sin estratoaislante),

En el campo teórico del arte se ha convenido que el término preparación

abarquedos significadosqueen el prácticason bien diferentes,Uno, general,se refiere

a la preparacióndel soportepictórico y otro, especifico,aludea la capadepreparación

magra (yeso y cola). En cuantoal vocablo imprimación define tína de las fases

incluidasen la preparacióndel soporte,concretamente,la capade fondo compuestapor

pigmentossecativosy aglutinanteoleososobreJa que sehaciael diseño.23

1.2.1.1.-Funcionalidad de la preparación

El fondo pictórico, entendiendopor ésteel conjuntode las fasesanteriormente

descritas,cumpleuna seriede funcionesconcretasen la obra de artedeterminantesen

la estabilidady conservaciónde la misma. Entre ellas cabria destacarcomo más

significativas:

a.- sirve de cama atenuandolas faltas y huellas transmitidasdirectamente

por el soportea la pintura.

b,- proporcionauna baseestablesobrela que aplicar las capasde color.

c.- facilita la aplicaciónde la pinturaal reducirla absorcióndel soporte.

d.- suministra una tonalidad base a la pintura. Dependiendode su

cromatismoproporcionaluminosidado contrastea la obra,

~ Paoheooutiliza el términoapareJopara indioar]apriniera oapaaplicadaalsoportey enipriniacióno enipriniadura para referir~
a un fondo coloreado sobre el que asentar las sucesivas copas de pintura (con aceite) proporcionando al pinlor cienos efeetea. Véase
PACHECO, F., Arie deja..., op. cii., ¡¡bU!, cap.V, págs.480-48l.
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e,- aportaunadeterminadatextura a la superficiepictórica.

1.2.1.2.-Condicionantesen la elección.Efectos estéticos

La elección y distribución que el artista hace de los componentesque

constituyenlas capasde fondo estáncondicionadaspor la naturalezadel soportey la

técnica de ejecución de la pintura. A su vez, éstasdependerándirectamentede la

ubicacióngeográficae históricadel pintor así como de suspropiaspreferencias.

Además de cumplir una función estructural en el conjunto de la obra, la

tonalidad del fondo influye directamenteen su cromatismo y, por tanto, en la

percepciónde la imagen, Los pintores, conocedoresde estosefectos, los tuvieron en

cuentaa la hora de elegir aquellos maticesy tonos que iban a formar partede su

creaciónartística,adecuandola técnicay modo de aplicaciónde las capasde color al

tipo cíe fondo previamenteseleccionado.Normalmente,los efectoscausadospor la

tonalidadde la preparaciónson siempremás acusadoscuandolas capasde color han

sido aplicadascomo veladuras,

Entre losdiferentestipos defondoslos monocromáticos(sobretodo los blancos)

destacanpor facilitar la difusión de la luz, potenciarel fenómenode la reflexión y

aumentarla luminosidadde las capasde color sobrepuestas,Ya en la AntigUedad,

Leonardoobservóel efectoquela basecoloreadaproducíaen la visión de los colores

sittíadosencimay manifestóque sólo la superficieblancaadmitía todos los coloresY

La capacidaddel blancopara conservarsiempre vivo el cromatismode la obra fue

tambiénseñaladapor Fresnoy.25

~ VINCI, L. de, El 2)-a todo de la Plnt,¿ra, ColeecidnTjatados, Madrid, ¡986, csp.CXXUI, pág.58

~ FRE5NOY, CA., L’ar¡e della Plauca, Roma, ¡775, preeettoXLV], p6gs.190-19i en nola: “Tutu i Pittori, 1 qualí hanno ben
colorito, aveano ancore per maffima di dipingere fopra fondi blanohi.,. e ei6 fervivanti che le br pilture <refrhe, vive, e floride fi
confervaffero...”
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Las posibilidadesestéticasquelas capasde preparaciónbrindabanal artistase

potenciaroncon el empleode las preparacionescoloreadas,la técnicadel óleoy el uso

de la tela como soportepictórico. El fondo coloreadoproveíaa la obra de un matiz

generalizadoy llegó a adquirir un papel relevanteen aquelloscasosen queel pintor

lo dejó visible intencionadamenteen zonasconcretasde su pintura (fig.9).

Porotra parte, los efectoscausadosdirectamentepordichascapaspuedenverse

aminoradoso acentuadosdependiendode la texturaque aportenal conjuntode la obra,

Del ínétodode aplicación,del instrumentoutilizadoy de la intenciónúltima del artista

dependeráen gran partela textura final del estrato.Soportey técnicapictórica son

elementosa teneren cuenta.Para la pinturasobretabla, ya fuese temple u óleo, la

mayoríade los tratadistasrecomendaronla aplicaciónde! fondo apincel y suposterior

lijado, obteniendoasí una superficie pulida dondeaplicar las capasde color, Era

necesarioocultarlas irregularidadesdel soporte,lo cual se lograbamedianteel espesor

del estrato.A esterespectoson claraslas palabrasde Pacheco:

-. y templadosu yeso gruesovivo y cernido, se le dantreso cuatro manos,

aguardandoa que sesequecadauna y, plasteciendolos hoyos, se templa el
mate, no muy fuerte, con quese le dan otras cinco o seis manos,de manera>

que tenga cuerpo y, despuésde bien seco, se lixa y rae muy bien con un

cuchillo agudoy parejo de filo, hastaquequedecomouna lámina.- 26

En cuantoa la preparacióndelos lienzos,aproximadamentehastael siglo XVI,

se mantuvo la antigtía costumbre de extenderla lo más lisa posible sobre telas

generalmentefinas. Perocon la incorporaciónen el campode la práctica artísticade

los lienzoscon granogrueso,el espesordel fondo pasóa dependerde la intencióndel

artista. En muchoscasosse aprovechóla granulosidaddel soportedejándolovisible

paralograr determinadosefectos. Palominorecogióestaprácticaen su obra:

~‘ PACHECO, F., Arre de la..., op. cl:., Iib.III, eap.V, pág.48!.Véase también PALOMINO, A., EIM¡seo Pleidrica..., op.
cii., tomo II, ¡ib.V, caplíl, pág.131.
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-. tendiéndolacon la imprimadera,y repasándolamuy bien hacia arriba, y

hacia abajo, porquese tapen los poros, y apurarla,de suerte,quese vea la

superficiede los hilos...”

1.2.1.3.-Factoresde alteración

La naturalezay dtíración del estratode fondo son factores esencialesparala

supervivenciade la obra. Del espesorde la capa,de su calidadmaterialy de la técnica

utilizadadependeen gran medidala correctaejecuciónpictóricay, por consiguiente,

la buenaconservacióndel tejido estructural,De todosessabidoel gran cuidadoquelos

antiguospusieronen la eleccióny uso de buenosmateriales,así comoen la correcta

preparaciónde los misínospara lograr la perdurabilidadde sus obras, La propia

experienciapersonal o la adquiridaen el taller/estudiode otros pintores hizo a los

tratadistastomar concienciade la repercusiónque este estratotenía en los aplicados

directamentesobreél, considerandola necesidadde respetaruna seriede normas.28

La contemplacióndirecta de ínuchasobras alteradas,en parte o en su conjunto,

llevaron a Paloíninoa la siguientereflexión sobrelos aparejos:

aunque a algunos parezcanimiedad... no importa menos, que la total

segitridaddela pintura,y superpetuidad,comoexperimentamos(especialmente
29

en los lienzos)destrufdosoriginales..,por Ja mala calidad de los aparejos..,

El comportamientode los estratosdepreparacióneimprimaciónantelos agentes

de deteriorono difiere del mostradopor la película de color. Varios son los factores

27 PALOMINO, A., El Museo Picid,-ico.., oo. cii,, pág.13O,

Para las referencias que aparecen en los tratados de pintura sobre las alteraciones derivadas directamente de lea capas dc
preparación e imprimación véase GONZÁLEZ LÓPEZ, M 1., “La preparación e imprimacIón de los soportes pictóricos de madero y tela
segcln la visión de algunos de los principales tratadistas de la pintura”, en IX Congreso de Conservación y Restauración de Bienes
~ulturaies,Sevilla ¡992, págs.l78-l79.

20 PALOMINO, A., El Museo Pictórico.., op. cli., tomo U, lib.V, capilí, p~g.I34.

36



que intervienenactivaínenteen su conductatales como naturalezay calidad de los

materiales,soportey técnicapictórica, modo de aplicación, ubicación de la obra y

acciónde la temperaturay la huínedad.

Conocerla naturalezade los pigmentosqueformanpartede la composiciónde

los fondoses importantepara la buenaconservaciónde las pinturas. Toda alteración

del color en la preparaciónafectade maneradirectaal cromatismode la obrapudiendo

ocasionaruna modificación de los matices y tonos de la superficie pintada. Este

deterioro se produce por la tendenciade las capas de color al óleo a volverse

traslúcidascon el pasodel tiempo, lo cual haceaflorar a la superficie la tonalidaddel

fondo oscureciendola pintura,30A ello se debesumarel papelejercidopor el aceite

secativoy el aglutinanteoleosoempleadocomo “medium” del pigmento, puesun mal

secadode aquél o tín excesode éstepuedenacrecentardicho ensombrecimiento.La

tratadistica es clara al respectohaciendoespecialmención del inconvenienteque

presentanlas imprimacionesde tonalidadesoscuras. Para Armenini, el aceite podía

empalidecery oscurecerloscolores,viéndoseincrementadasu acciónen aquellasobras

ejecutadassobre una imprimación oscura,31 El mismo efecto fue descrito por

Bisagno.32Pachecorechazó la mala costumbrede añadira los aparejos“aceite de

coíner” o “de linaza” al comprobarel efectoque tal adición tenfa en la práctica

artística:

~ HENDY, P.; LUCAS, A. 5., ‘Les prcparations des peintures”, en Muse,¡pn, XXJ-4 (¡968), pdg.l23.

3t ARMENINI, O. E., De’verl Ppecetti della Piflupa, (cd. Marina Gorreni, prefacio de Enrico Casteinuovo), Giulio Einatudi

tclitorc, Turfo, ¡988, pág.l26: ¾.. la vernice che vi entra un poco piú che nellaltre, percib che con gli effetti si vedeche tutti 1 colon che
Vi si pongono sopra, et in specie gli azzurri et i rossi, vi compariscono molto bene e senza wutarsi, conciosiaché ¡‘oglio, come si sa per
Prova, tutU i colon naturalmente oscura e Ii fa tuttavia pallidi, onde tanto pid sozzi si fanno, quanto piú casi troyano le br imprimadure
~~bttocasen piil seure”.

32 Este tratadista sigue casi al pie de la letra las palabrasde Armenini, véase BISAGNO, F., Tranato delia Futura, Venecia, 1642,
08p.X!fl, p~Igs.ll7-IlS: “... mediantela vernice, chevi entra vnpocopit¡, che nellaltre, perciochecongli efTetti fa vede, chetutti 1 cotori
fl~flj di fopra, & loparticolare gIl azzurri, e i roffi, vi comparilcono molto bene, e fenza mutarfi, efrendoche ¡‘oglio come fi ab per proua
Ilfitti 1 colon naturalmenteofeura, egli t~ tuttauia paltidi, ondetantopit¿ fozzi fi fanno,quanto pitaeffi tnouanole loa impnimature fottoeffer
$“ftj fcune”.
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- usan también moler el yeso mate en la losa, y templarlo sin colado, y
echarleun poco de aceitede linaza; lo cual sueleser causade vidriarseel

aparejoy saltarY

De igual iínportanciaes la adecuaciónde la preparaciónal tipo de soportey a

la técnicautilizada. El desarrollode los tejidos de telacomo soportespictóricos llevó

a los tratadistasa recomendarlos fondos oleosos por ser más flexibles y menos

quebradizosquelos magros.Palomino,desdesu propiaexperienciay mostrandocierta

preocupaciónpor la buenaconservación,aconsejóal pintor controlar la cantidadde

gachaa aplicar sobreel lienzo ya que un excesopodría hacersaltar la pinturacon el

pasodel tiempo:

algunos tan tercos, y endurecidos(los lienzos), que no sólo es imposible

arrollarlos,parapoderlostransportarde un lugar a otro; sino, queaunsin eso,

estántotalmentesaltados,y destruidos,e incapacesde remedio;y todo procede
deestarlos aparejostan cargados,quecon facilidad sequiebran,y sedespiden

del lienzo..2~

Para evitar estos dañosla impriínación debíaser aplicadaen capafina siendo

visible la trama del lienzo. Del espesorde la capadependíala durabilidad de la

pintura.35

El gradode deteriorode la preparaciónno estásóloen función de la naturaleza

y calidadde sus componentessino tambiénde la resistenciade éstosa los cambios

atmosféricos,Aplicadascorrectamente,las capasde yesoresistenlargotiempoen unas

condicionesnormalesde temperaturay humedad.Perocuandola humedadatmosférica

es excesiva, se puede producir una disgregación en las placas del yeso (creta)

~ PACHECO, F., Arte de la..., op. cli., ¡iblíl, capYlI, pág.564. Véase además pág.506.

‘~ PALOMINO, A,, El Museo Pictórica..., op. cii., torno II, IibV, caplil, pigs.¡29 y 134.

~ Id., pág.l34. Los inconvenientes derivados del uso de preparaciones espesas han sido seña¡adosporMOREAU-VAUTHIER,
Ch., Hlstari a y técnica de la pIntura. (Los diversas procedknientos. Las enjennedcdes de los colopes. Los cuadros faLsos), Colección
Numen, Buenos Aires, ¡955, ps%g.¡2l.
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volviéndosela capapulvertílentay ocasionando,en casosextremos,el levantamiento

de la película de color. De ahí la importanciaque para seleccionarla preparación

convenientedio Pachecoal conocimientodel clima dondefueseaestarubicadala obra:

la experienciame ha enseñadoque todo aparejode yeso, de harina o de

cenizasehumedecey pt¡dre con el tiempo el mesmolienzo y saltaacostraslo

que se pinta.. 36

La mismaobservaciónla encontramosen Palominoquien, a los efectosdescritos

por aquél, añadeel oscurecimientode los coloresy la modificaciónde la imagen:

no lo tengopor bueno: porqueen lugareshUmedos,seenmohece,y escupe

unaflorecilla, o moho por encimadela pintura, quetotalmentela obscurece,

y perturba.~2’

Además,consideracontraproducentela aplicaciónde unacapade coladeretazo

previa a la preparación,pues la humedadhincha la cola cerrandolos poros de la

maderay dificultandola buenaadherenciade los estratospictóricosaplicadossobrela

misma.38

Las capasde preparaciónpierdencon el pasodel tiempo suspropiedadesde

elasticidadpara adaptarsea los movimientosnaturalesdel soporte. La oxidación y el

endurecimientoquesufrentanto los aceitecomola colautilizadosen el estratoimpiden

aéstequesigadichosmoviínientos,produciéndoseunapérdidade adhesión.Sin llegar

a existir un desprendimientode la preparación,los cambiosdimensionalesdel soporte

pueden ocasionarla aparición de craquelados.La disposiciónde las grietasdepende

tanto de las diversasreaccionesque los agentesatmosféricosocasionanen la masa

fibrosa del soporte como de la naturalezade los elementos,espesory modo de

36 PACHECO, P., Az-tede la op. cit., liblíl, cap.V, p~g.4S¡ - Para los diferentes aparejos en fijnci.Sndel oli,navdaseademia

cap.VII, págs.504-5O5.

PALOMINO, A., El Museo Pictórica,,, op. cii., tomo II, lib,V, caplíl, pAgs,l28-¡29.
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aplicacióndel estrato39,Si el envejecimientonatural de los materialesconstitutivosdel

fondo no afectade maneraimportantea la capapictórica,no ocurre lo mismo cuando

se trata de las grietasocasionadaspor los diferentesmovimientosdel soportey de la

preparación.En estaconductatambiénintervienela técnicade ejecuciónde la pintura.

Generalmente,el fondo y la película decolor evolucionana la parcuandoambascapas

están constituidaspor materialesde igual naturaleza, invirtiéndoseel proceso en

aquelloscasosen los que difiere. Es entoncescuandocadauno respondede manera

distinta a los factores de alteracióny al envejecimientonatural de susmateriales.

1.2.2.-La capapictórica.Factoresquedeterminanel color

La ¡nolienda del pigmento con su diferente granulosidadjuega un papel

importanteen la textura de la pinturay en la percepcióndel color. Las prácticas de

taller permitieronconocerpronto la influenciaquela preparaciónde los colores tenía

en el resultadofinal de la obra, Las diferentesgradacionesde aquélloseranobtenidas

mediantevariacionesen el grado de molienda del pigmento. Uno de los casos más

representativoses la tendenciade los azulesaperderla intensidadde su tono conforme

se reduceel tamañode su grano. Así, el azul ultramar <lapislázuli), la azurita y la

malaquita(amboscarbonatosbásicosde cobreaunqueel último con mayor cantidadde

aguacombinada)pierden su color a medida que se muelen, pudiendollegar a ser

traslúcidos40(fig. 10). De ahíquela operaciónde molido fueseespecialmentedelicada,

ínás teniendoen cuentaque se tratabade pigmentosmuy caros.

La modificacióncromáticaderivadade la moliendadel pigmentofue descrita

por Cennini al explicar la preparacióndel lapislázuli:

Los diversos craquelados que pueden derivarse det espeson dado a la preparación han sido estudiados por MOREAU-
VAUTHIER, Ch., HIstoria y técnica..., op. ch., prigs.l2S-l~ó.

Sobre la modifícacióndel azu¡ ponía moliendadelpignientovdaseclMs. Rolohésen la cd. deMERRIPIELD, M. P., Original
Treatises of ¡lic Art ofPain:ing, Dover Puhlications, Nueva York, 1967, vol.II, plg.343; “... Ma quelle che mutano la be¡lezza del primo
cobbore e da considerar un quanti gradi se mutano per che ce sonno de queble che quanto piu montano tanto sonno pita fmi”.
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toma lapislázuli...TritUrala en un mortero..,cuantomásla muelasmás fino

te saldráel azul, aunquemenosvioláceo o negruzco.4’

Normalmente,un pigmento muy molido o de grano fino llevaba pareja su

aplicación en la superficie de la tabla o del lienzo mediantegran cantidad de

aglutinante. Esto perínitía al artista conseguiruna materia pictórica fluida que se

adaptabaa determinadosefectosestéticosimposibles de conseguirpartiendo de un

granogrueso,A pesardeello, son muchaslas obrasen las queambasposibilidadeshan

sido combinadas,demostrandosu creadorunagran habilidadtécnica.

Entre los diversoscondicionantesa los que el pintor de la Antigthedadestaba

sometidoen su trabajo seencontrabanlas exigenciasde tipo técnico, De la calidad del

materialy de su forína de uso dependíala perdurabilidadde la pintura.42 Conviene

recordarque los rojos y azules,prácticamentelos únicoscoloresa los que se refieren

los contratosde manerareiterativa,eran los másexpuestosa ser variedadesde dudosa

calidad.Paraevitarel fraude,los estatutosflorentinosde 1315-1316y los de Munich

en 1461, prescribieronduraspenasa aquéllosque intentasenvender azuritacoínoel

máscostosoultramar y rojos compilestosabasedeazafránde Cataluñaínezcladocon

azafrán de la Toscana,43A consecuenciade su elevadoprecio y como solución a la

escasezde algunoscolores,muchasvecesse recurrióa las lacas,bastantemásbaratas

y asequibles.El procesode fabricaciónconsistíaen teñirpigmentosblancoso incoloros

con los tintes(deorigen orgánico,vegetalo animal)utilizadosen la tinción de tejidos.

De estamaneraselograbancoloresínuy intensosa un bajocoste,Ahora bien, no todo

eranventajas:la perdurabilidaddel tono dependíade la buenamanipulacióntécnicaen

la fabricaciónde la laca.

4’ CENNIN!, C., El Libro del..., op. ci:., cap.LXIJ, pégíCó.

42 PACHECO, F., Arre de la.,., op. ci:., liblíl, cap.V, pig.4SS~ ‘... soy dc ¡a opinión que las cosas, aunque hayan de ser

bañadas, se labren von buenos cobones, porque es mb perpetua y durable la pintura,,.”

~ DUNKERTON, J.; FOISTER, S.~ GORDON, 13,; PENNY, N., Giotto ¡o Dlirer op. cit., pág.¡26; LoMPORD, 13.;
DUNKERTON, 1.; GORDON, O.; ROY, A., Art in ¡he Maklng. ¡tallan Faíntlng before 1400, Nationa¡ Gallery, Londres, 1992, plg.7.
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Otro factor crucial en la pinturaesel aglutinante.Del tipo seleccionadopor el

artistadependerátanto la ínanerade aplicarlos coloresen la superficiedel lienzocomo

el efecto final del estrato.Podemossuponer que por tradición de taller los efectos

derivadosde un mal uso de la técnicaeranperfectamenteconocidosentrelos dedicados

al campodel arte. Los antiguosentendíanpor temple (templar) la mezclade materia-

pigmentoy aglutinante(cualquieraque fueseéste),La evolución del templea la cola

al temple de huevo o aceite/resmahizo que la técnica pasaráde magra a grasa,

mejorándoselas propiedadesy consistenciade los coloresque, en el segundocaso,eran

amasadoscon aceite de linaza.44 Evidentemente,el paso de una técnicaa otra no

ocurrió bruscamentey, comotécnicaintermedia,encontramosmuchasobrastrabajadas

en sus primeras manos con temple magro, habiéndolasacabadoel pintor con la

aplicaciónde veladurasal óleo.

Independientementede los efectosópticos que produceel barniz en la imagen

pintada, la propia capapictórica se altera cromáticamente.Esta modificación es

ocasionadano sólo por el envejecimientonatural de los materialesconstitutivosdel

estrato sino también por la acción de agentesexternos, destacandola luz y las

condicionesambientales.

Por otra parte, la adición de aceitecomo aglutinantede los pigmentosocasionó

alteracionesen el color, sobre todo, en el caso de los azules,Son numerososlos

tratadistasque hacen especial mencióndel aglutinantecon el que el pintor debía

mezclarel pigmentoazul para no enturbiarla purezadel tono, siendofundamentalla

transparenciade aquél. Cennini recomendó templarlo con cola de recortes de

pergamino.45 De igual manera, Vasari recuerda cómo los antiguos tenían por

costumbreaglutinarloscon colade desperdiciosde carneen lugarde yemade huevo

~ Heraclio y el Monje Teófllo constituyen uno de los primeros testimonios escritos sobre el uso de¡ aceite como aglutinante.

VéanseMERRIFIELD, Nl. P., Originaltreatises..., op. ci:., vol.!. XXV¡, pégs.228~23O;THEOPH1LE. (Le Moine), E-ascii Sur., op. cii.,
cap,XX’Vtl, pdg.SQ.

CENNIN!, C., El lÁbio del op. cii., cap.CXI, pág.l5l. No siempre esto era así ya que cuando se trataba de estofados y
brocados azules, el pigmento se aglutinaba con un poco de cola y yema de huevo, véase cap.CXLI, pág.176.
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parano dar un tono verduzcoa la pintura.46En su explicaciónsobrela técnicaal díco

aconsejaque los colores se mezclencon aceitede lino o preferiblementede nuezpara

evitar su amarilleamiento.47Palominodestacael aceitede nuecesen el logro de un

azul estable.48 En el caso de la azurita -también conocida como azzurro

deii’Aiiernagna, azzurro della Magna y azzurro citramarinum- cuandova aglutinadacon

aceite, el arnarilleamientoy decoloracióndel medio provocaque aquélla-carbonato

básico de cobre- se oscurezca,pudiendo alcanzaruna tonalidad amarronadao

negruzca.49Pachecodemuestraconocerestasalteracionescuandoaconsejaal pintor

que utilice, de manerageneral,azulesen gamasclaras y quereserveel azul, puro o

con la adición de esmalteen pequeñacantidad,paralas zonasoscurasdel cuadro.No

olvida dar las razonesque le muevena ello:

porque el azul con el tiempo oscurecey tira a negro, como muestranlos

países,y veo por experienciamuchasropasque fueron azulesvueltasen una

mancha negra sin que se determinenlos trazos del paflo, y siendo claro,

siemprees azul y seven susclaros y oscuros...

El ultramar natural (azzurro olírenzarino),obtenidomediantela moliendade l.a

piedrasemipreciosalapislázuli,puedever modificadosu intensotono azuladooriginal

por uno grisáceodebidoa la accióndel dióxido de sulfuro contenidoen la atmósfera,

la humedady/o a la acidez del aceiteutilizado como aglutinantedel pigmento.5tEn

46 vAsARI, O., Vidas <le pintores..., op. ci:., torno 1, cap.vI, pág.634 ‘.,. Los azulea los templaban con cola dc pergamino
pnnquc el amarillo del atrevo les dabn un tinte verde, mientras que la cola o la goma mantenfan fijo el color”.

~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico.,, op. ci:., tomo 1, ¡ib.I, cnp.VI, págs.140y 150.

La alteración es produelda pon la formación de oleato de cot,re. Entre ¡os autores que analizan el tema véanse THOMPSON,
DV., lite Marerlals and Techuiques of Medieval Painting, Dover publications, Inc., Nueva York, ¡956.
a¡teración dcl pigmento págs. ¡32-134; DOERNER, M., Las materIales de..., op. cii.. pág.SS; BRACHERT, T., La Ratina, Nardini editore,
F¡onencia, 1990, págs.S1’SZ.

PACHECO, F., Arte de la op. cl:., lib.III, cap.V, págs.485-486. La misma recomendación se encuentra tinas páginas
después, véase cap.VIII, pdg.53O: ‘Templará el pintor sus oo¡ones algo más ciaras que el natural, porque casi siempre oscurecen...
Probablementetuvo la ocasión de comprobarlo en la pintura que Mohedano realizó para la Casa Profesa, véase ANGULa iÑIGUEZ, D.,
‘La Encarnación de Moliedano, de¡a Universidad de Sevilla”, en Archivo Español de Arle, 0062, <1944), págs.66-67.

~‘ PLESTER5, J., “U¡trarnanine Eluc, Natura¡ and Artificial”, en SunSíes in Conservation, II, <1966). pág.68.
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general, presentaun comportamientomejor usadoal templeya queen medio oleoso

su tonalidadazul tiendea volversenegruzca,ocasionandounadesfiguraciónimportante

en aquelloscasosen los que ha sido utilizadopor el pintor como el principal punto

focal de su obra,52 Así ocurre cuandola alteración se produceen los ropajes de

personajesiconográficamenterelevantes,como es el casode la Virgen.

Por otra parte, son numerosaslas áreasde pintura realizadascon esmalteque

sehan decolorado.El aceiteutilizadoparaaglutinarel pigmentopuedetransformarsu

inicial color azul en un gris o verdegrisáceo.SegúnPlesterlos diferentesIndices de

refracción del pigmento y del aglutinante,así como la interacciónquímica de los

coínponentesde ambos(álcali o cobalto del esmaltecon el aceitedel aglutinante)o del

esmaltecon otrospigmentosadicionadoscomo secativos,son algunosde los factores

queexplicaríanla alteracióncromática53(fig. 11).

Los rojos coínprendiancon frecuenciavariedadesinestablesy sensiblesa la luz

que los decolorabacon más rapidez cuanto más luminosos y brillantes eran, Los

antigilos tuvieron dificultadespara distinguir entreel cinabriopuro (origen natural) o

bermellón(origen artificial) y el minio de plomo, empleandolos textosde la épocael

nombre de miniunz (minio) indistintamentepara ambos pigmentos.54El cinabrio

(sulfuro de mercurio) es inestablea la luz por su tendenciaa transformarseen la

variedad del sulfuro de carbono, negray más estable.55Este fenómenoes bastante

raro en el caso de pinturassobre tabla debidoa la acción queejerce el aglutinante

sobre los pigmentos. Ello debió ser conocido en la AntigUedad a tenor de la

observaciónde Cennini:

52 HALL, Nl., Color andMeoning. Practice atad 71¡eory ha Re,aaissonce Painting, Carnbridge tlniversity Prcss, ¡992, pág.?.

53

PLESTER5, J,, “A preliminar>’ note of the incidence of diseo¡ourationoi’smalt la oil media”, enStudies in Consenotion, 14
(¡969), págs.6Z-?4; véanse también MIJHLETHALER, E.; THISSEN, 1,, ‘Snialt’, en Siudies ha conservation, 14 (1969), págs.47-61;
GIOVANOLI, R.; MÚHLETHALER, E., “lnvestigationofdiscolotartdsma¡I’, enStttdie, itt Conservotion, 15(1970>, págs.S?’44.

~ Esta confusión puede estar debida a que e¡ cinabrio era frecuentemente adulterado con rojo de plomo. Sobre el origen dc la
palabra minio y su diferencia con e¡ bermellón pueden consultanse T}IOMP5ON, 13. y., 71w Materlals and..., op. ci:., págs.102—103;
GETTENS, R. 3.; FELLER, R. L.; CHASE, W. T,, “Venmillion and cinnabar’, en Siudies itt Consen’o¡ion, 17(1972), págs.45-69.

~ BRACHET, T., La Pazina..., op. cit,, pág.SO.
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su natitralezano se avienebien con el aire, y mejor se mantieneen tabla
que en muro; pues, con el paso del tiempo y en contacto con el aire, se

ennegrece..

La estabilidaddel color en el bermellóndependetambiénde la técnicapictórica

utilizada. Aquélla es mayor cuandoel pigmentova mezcladocon templeal huevo,

mientras que con aglutinanteacuoso la estructura cristalina del bermellón sufre un

cambio físico causante,a su vez, del oscurecimientoque sufre la tonalidad roja

inicial.57Los efectosde la luz unidosa otros factoresatmosféricospuedenser también

responsablesde la modificación del tono, virandoal negro (metacinabrita)incluso en

medio oleosodebidoa procesosde oxidación,58

La mismainestabilidadpresentael minio de plomo (óxido salinode plomo) que

en contactocon el aire y la luz ennegrecefácilmente, transformándoseel tono rojizo

original en negro. De nuevo Cennini adviertede ello al recomendarsu uso para el

temple:

Estecolor sdlo sirveparatrabajaren tabla... al estaren contactoconel airese

vuelvenegro y pierdesu color,59

El minio tambiénpuedeperdersu color inicial eínpleadoen técnicasa la cola,

convirtiéndose,por acción de ácido nítrico o acéticoen presenciade humedad y

temperaturaelevadas,en dióxido de plomo de color marrón.

56 CENNINI, C., El Libro del..., op. clt., capXL, pág.&S.

~‘ DUNKERTON, J.; FOISTER, 5.; GORDON, O.; PENNY, N., Giotto ¡o Di/re op. dL, pág.1S6.

~‘ THOMPSON, 13. y., lite Materlals aná..., op. ci:., págs. 107-108; MANAUT ~¡GLIET~l, J., Técnica del arte de lo pintura
o libro de la pintura, cd. Dossat, Madrid, ¡959, pág.SS; OE’TTENS, 1k,].; FELLER, 1k, L; CHASE, W, ‘1’., ‘vermilion and...’, art. ci:,,
pág.53; HALL, M. E., Color and technique in Renaissancerainting. (UalyandtheNorth), 1.3. Augustin, Pt,blisher, Locust Valle>’, Nueva
York, ¡987,págs.l-Sy nota la; Color atad Meaning..., op. ci:., pág.1; ROMFORD, O,; DUNKERTON, 3.; GORDON, O,; ROY, A.,
Art itt tite Making.., op. cii., págs.32y 50.

~ CENNINI, C., El Libro del,.., op. cii,, cap.XLI, pág.69.
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Una pérdidade color se producede manerageneralen las lacascuandoestán

expuestasa la luz, pudiendo adquirir un tono amarillento que, a su vez, está

determinadopor el aglutinanteutilizado.60La Coronaciónde la Virgen, pintada por

Lorenzo Monaco entre1415-1420y actualmenteexpuestaen la National Gallery de

Londres, constituyeun casoexcepcionalal mostrarcómo la alteraciónde un simple

pigmentopuede modificar significativamentela aparienciade una pintura (fig.12).

Exámenestécnicosde análisis han ratificadoqueel actual mantoblanco de la Virgen

fue en su origende un tono rosamalva obtenidopor combinaciónde blancode plomo,

ultraínar nattíral y laca roja. Es interesantedestacarque en las áreasdel manto

cubiertascon hojasmetálicasde oro (talescomo los estofadosde las mangasasí como

en la orIa y los dibujos geométricos sembrados”del manto),el color se encuentraen

un buenestadode conservación;por contra, en las zonasquehan recibido unamayor

cantidadde Itíz, la laca roja se ha decolorado.61

En general, toda pintura puedeestarexpuestaa las más variadasinfluencias

capacesde alterar la tonalidadde sus pigmentosy la inicial calidadópticade la obra.

Combinadoscon la luz, otros factorescomo los gasesatmosféricos,las fluctuaciones

en la humedadrelativa y en la te¡nperaturaambiente,o la exposicióna productos

reactivosen las operacionesde li¡npieza,puedenprovocaruna reacciónquímicaen la

sustancia,resultandode ello el eínpalidecimientou oscurecimientode los colores.

1.2.3.- La capade barniz. Aplicación y efectosestéticosen el cromatismode la

obra

Al finalizar la pintura era costumbrela aplicación de una capa de barniz,

normalmentecomptíestoderesinasnaturalesy aceitesdesemillascocidos.Estapráctica

~ THOMPSON, D. V., lite Materiais and..., op. ci:., págs.lOS-lO9; MANAUT-VlOLlErfl, 3., Técnica del,.., op. ci:..
pág. 89; BRACHERT, T., La Ratina..., op. cl:,, pág.52.

~ Para e¡ estudio técnico de esta pintura véase BURNSTOCK, A., ‘Tlie Fading of ¡he virgina Robe a Lorenzo Monaco’s

‘Coronation of ¡he Virgin”, en Nado¡aal Goule¡y Technical Rulietin, 12 (¡988), págs.SS-áS. Referencias a la alteración de la ¡Boa roja
utilizada por Lorenzo de Mónaco en dicha obra pueden encontrarse en BOMFOR13, 13.; DUNKERTON, 3.; GORDON, 13.; ROY, A,,
Art itt tIte Making..., op. cii,, pág.SO; HALL, Nl., Color andMeaning..., op. cl:,, pág.?.
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se remontaa la Época clásica. Apelles fue consideradoel inventor del “barniz’t al

rematar sus pinturascon la aplicaciónde una fina capade un líquido osotíro que,

extendidosobrela superficie,acentuabael brillo (repercussumciar/tas) de todos los

coloresy, al mismotiempo, actuabacomoproteccióncontrael polvo y la suciedad.No

debieronser pocoslos intentosrealizadosy los fracasosobtenidospor los pintoresen

el deseode lograr igualar el resultadoalcanzadopor aquél, si nos guiamospor las

sigilientespalabrasrecogidasen la Historia Natural de Plinio:

Una cosa no se pudo imitar de Apeles, que, acababala tabla, la bañabacon

cierto atramento,o barniz, quelucía a los ojos y la conservabacontrael polvo

y otros daños;pero,de tal manera,queel resplandorno ofendiesela vista y,

dexando la pintura como una lustrosa piedra, daba oculta gravedada los
coloresfloridosY

La tratadisticaes reiterativa en lo referente a este pasaje. En general, los

diversosautoresinterpretanla aplicación de dichasustanciacondos fines claros: uno,

protegerlos coloresde la acción de ciertos agentesdegradantesy otro, una función

claramenteestéticapues con ella se intensificaba algunos o todos los colores.63

Cualquierade nosotrosha podidocomprobarcómoal barnizarunapinturalos colores

se “reavivan”, las forínas se hacen más nítidas y, en general, el aspectomejora

notablemente.Esto ocurreporquéla resmaqueforma partedel barnizse introduceen

las oquedadese irregularidadesmicroscópicasexistentes entre el pigmento y el

agítítinante. Al ser el índice de refracción de aquélla mayor al que tiene el aire

(alrededorde 1,5), se produceun aumentode croma(saturaciónen los colores), una

62 “Inventa eit,s eL ceteris proluere in arte, unuro ia,,iíari nenio potuit, quod absoluta opera atramento inlinebal ita tenui ut id

ipsum, repercusst’m, c¡nritntis coloren~ album cgcitaret custodiretque a pulvere et sordibus, ad manum intuenti de rnum appareret. sed et
tum raUone magna, nc dantes colomni aciero offenderet veluti per ¡apideni specularem intuentibus, et e longinquo esdem res nirnin tioridis
color-it,us atisteritaten, occulte darel”. Cfr. PACHECO, 1’., Arte de la.,., op. ci:., Ublil, cap.VI, pág.495 y nota 5.

~‘ ARMENINI, O. B., De’veri .‘recet:i..., op. ci:., pág.I25: “. -- mediante la vernice che vi entra un poco pitl che netíaltre,
peteRa che con gli effetti si vede che tutti 1 colon che vi si pongono sopra, et ir, spccie g¡i azzurri et i rossi, vi companiseono moho bene
e acaro mutarsi .2; EISAGNO, F., 7¡-a::ato della.,., op. ci:., oap.XIV, pág.l23; ‘.. qu~ ci fono dipol ¡e verniel; lefletio delle t~uali
di rauiuare, e di cauar fuoni i oo¡ori, e manta tenerg¡i lunghifflmo tenipo bellí, e viuscí, & appreffo hh forza di feoprire ancore tutte le
minuterze...’ Sobre este tema y ¡a confusión a que dio lugar el término entre ¡os diversos tratadistas de arte pueden consultarte
OOMBRICH, E, H., “Dark Varnisbes: Vaniations on a Iheme from Plin>”, en lite Burlington Magazine, CIV, 707, (1962). págs.Sl-SS;
PLESTERS.3., ‘Dark Vamishes-Sonie Futher Comments”, en lite Rurlingion Magozine, CIV, 716, (l962), págs.452-46O; GOMBRICH,
E. U., “Conlroversia¡ Methodsand Methods of Controversy”, en lite Rur¡ington Magazine, Cv, 720, (1963), págs.Q0-91.
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mayor nitidez y una disminución en la luminosidad. El efecto será más acusado

conforínemayor sea la diferenciaentreel fndice de refraccióndel medio por el que

viaja el rayo de luz y el de la partículacontra la quechocat

Un factor a teneren cuentapor su influenciaen el efectofinal de la pinturaera

el tiempo transcurridoentrela conclusiónde la obra y la aplicacióndel barniz. Para

Cennini sólo esperandoel mayor tiempo posible tína vez finalizada la pintura se

conseguíaun barnizadodelicado y agradable.Y aducecomo principal razón que los

colores “cuando están ínezcladoscon sus teínples,reaccionanmal al añadirlesotros

templesdiferentes”~ Todos aquéllosquesiguiesensusconsejosconseguiríanqueuna

vez barnizadas,el cromatismodesus obrasganaseen belleza, conservandolos colores

su viveza inicial.66

De igual manera,serecomendóqueantesde aplicar la sustanciasobrela obra,

ambasftíesen previamentecalentadaspara facilitar el procesomanual?Una razón

másañadiríaPálominoa tal costumbre,estoes, evitarel empañamientoo pasmadodel

barniz por la diferentetemperaturade la sustanciaa aplicar y de la superficiequela

recibe:

Y se advierte,quesi estebarniz no seda estandocalienteél, y la pieza,que
68se ha de barnizar, seaniebla,y destruyela obra,..

64 Sobre los electos qtte tienen lugar al barnizar una pintura puede consultarse el estudio de MUÑOZ VIÑAS, 5,, “¿Por quá <y

cómo) modifican los barnices el aspecto de una pintura? Elementos para ¡a elaboración de un mode¡o teórico”, en Pátina, n”7 (1995),
págs .78-82.

~ CENNINI, C., El Libro <leí..., op. ci:,, cap.CLV, pág.192.

“ Id., pág.193.

67 THEOPHILE, (Le Moine>, E.ssai su:-.., op. ci:., cap,XXVIII, pág.39; CENNINI, C., El Libro deL.., op. cit, cap CLV,

~,t1g.I93.Vdanse además BISAGNO, F., Tra::ato..., op. cl:., cap.XIV, pdg.124: “Alcuni dunquepigliauanodetl’ogliodi Abezzochiaro...
clic cita lo Icuatasno dal fuoco, e nielehiando con la mano, cosi caldo ¡o flendeuano fopra i¡ Isuoro prima pofto al fole, fiche toccauano con
quella da per tutto egnalníente, e quefta vernice ~ tenuta ¡a pirs lufIra dogn’altra...”

~ PALOMINO, A., El Museo PictórIco..., op. ci:., tomo II, ¡lb.IX, cap.XV, pág.509-
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Instrumentoutilizado, modo de aplicación y espesorde la capade barniz son

aspectosqtíe no olvidaron tratar los teóricosde arte.Colocadala obrahorizontalmente

parafacilitar la aplicaciónde la película,la propia manodel pintor o unaesponjade

material suave, fueron los instruínentosa los que aquéllos se refirieron.69 Pero el

efecto final y, sobretodo, la transparenciadel barniz no dependíasólodel métodode

aplicaciónsino tambiéndel espesorde la película, como bien observóLeonardo:

Siemprequeentrela vista y un color hayaalgunobjetointerpuesto,disminuirá

el color su viveza á proporcion de lo mas o menosgrueso,d compactodel

objeto,70

Los textos históricosson claros testimoniosde la intenciónde los antiguos en

obtenertín barniz lo menoscoloreadoposibley aplicadoen capa fina.7’

Por otra parte, cuantomásirregular seala película del barniz (así ocurrecon

la superficiede un barniz mate)mayor serála dispersióndesordenadade los rayos de

luz provenientesde la pintura, produciéndoseuna disminución en la nitidez de los

contornos,tína reduccióndel cromay un aumentode la luminosidad.Por contra, en

las superficiesbrillantes y/o lisas los rayos de luz se reflejan de manera ordenada,

originándoseun alto gradode reflexión especularsobreellasy, por tanto, un aumento

en la saturaciónde los colores.72

~ THEOPHILE, (Le Moine), Essal st::..., op. ci:,, eap.XXVIII, pág.40; CENNINI, C., El Libro del.., op. cii., eap.CLV,
pág.193.

~ VINCI, L. da, El Trotado..., op. ci:., $ CXXXVI, pág.63.Véaseademás $ CXXXI-$ cxxx¡r, pág.6I.

~ Algunos ejemplos son recogidos era MACLAREN, N.; WERNER, A., ‘Sorne Factual Observations about Varnishes and
Glazes’, en lite Rurlingion Magazine, 563, (1950), pág.139-192.

~ Véase MUÑOZ vIÑAS, s., ‘¿Por qué (y como) modifican los...”, art. ci:., plgs.lS’82.
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1.2.3.1.-Alteración cromática del barniz y susefectosen la pintura

La importanciaque en otras épocasse dio a la buenaconservaciónde los

materialespictóricos,tanto en la calidadcomoen su correctouso,afectótaínbiéna los

barnices.

Advirtiendo el efectoque la película final catísabasobreel croínatismode la

obra, se aconsejóal pintor queutilizase siempre ‘el barniz másliquido, brillante y

claro” que pudieseencontrar.’3En el Manuscrito Marciana (1503-1527),junto con

varias recetasparapreparary obteneraquélapartir deresinasnaturalesmezcladascon

aceitede ntíecesy sandácara,encontramosdisertacionesy promesassobrela claridad

del barniz.’4 Además,existíauna antiguacostumbrede taller por la quelos barnices

se exponíanen un tarro de cristal a la luz antesde su uso. El mismo método de

bla¡1queodel barniz seperseguíacolocandola obra al Sol, bien parasecarel aceiteo

bien paraintentaraclararel amarilleaínientodel medio cuandola pinturahabíaestado

durantemucho tiempo almacenada.75No hizo falta que transcurriesemucho tiempo

paracomprobarlo ineficazdel método.Seobservóque aquellasustancia,inicialmente

incolora, se tornabaen tína tonalidadamarillenta,El principal causantedel deterioro

erala adición de aceiteen grandescantidadesy, por ello, la mayoríade los tratadistas

advirtieron sobrelos riesgosque secorría al usarlo.

Con todo, los cuidados que los antiguos dedicaron a los tratamientos

preliminaresde las resinasnaturalesparaeliminar su color inicial resultaroninútiles

para prevenir el amarilleamientofinal. Sin duda, la distorsión más profundaen la

~ CENNIN!, C., El Libro del,,., op. ci:,, cap.CLV, pdg.193.

‘~ MERRIFIELO, M. P., Original Treatises op. ci:., vollí, cap.vtIl, pág.629: “Vernice... puossi daro lo ogni luogoperch~
~ chiara ci mirabile in su ogni lavoro íinissinxo”; pág.633: ‘Vernice ottima chiare... per colon el a olio et per ogni dipintura”; pdg.697:
vowice chiare”.

~ Así consta en varias cortas escritas por Rubens (n”31, 32, ¡96, 242). dr. PLBSTERS, 3., Dark Varnishes...”, art, cii.,
pág.457, nota 37. Latirle recoge el texto de una de el¡aa: “,.. Si, efectivamente, cuando llegue a sus manos se ha¡¡ase en mal estado, ¡o
mejor será ponerlo al so¡ con mucha frecuencia, pues así desaparecerá el exceso de aceite, causa de tales cambios...” Cfr. LAURIE, A,
P., Lapróctica de lapíntura, ¡taitodos y materiales etnpleados por los pintores, edil. Hernando, Madrid, l935, págs.33-34.
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aparienciade las pintuírassedebea la decoloraciónde estassustancias.De ahíquesean

niímerosas las investigacionesrealizadassobre las alteracionesexperimentadaspor

resinasnaturalescentradasen estudiarlas modificacionesde su color inicial. Sometidas

a un tratamientoartificial aquíéllasse degradan.En el procesode auto-oxidaciónque

tiene lugar debido a un aumentode la absorciónde luz ultravioleta se produceel

amarilleamiento de la película. Asiínismo, se ha deínostradoque los cambios

cromáticos mostradospor algunosbarnices obtenidosa partir de resinas naturales

dependendel espesorde la película.76

El tono alcanzadopor un barniz alteradoafectavisualmentea los coloresde

maneramuy desigualdependiendodel índice de refracción del pigmento y del tono

desarrolladopor la pelictíladeprotección.Aquelloscoloresmáscercanosala tonalidad

parda de ésta se ven escasaínentemodificados (caso de las tonalidadesoscurasy

saturadas),mientrasque los colores cuyo cromatismoes totalmentediferente al del

barniz sufren un gran cambio en su tonalidad inicial (caso de los blancosy azules)

(figs. 13-14).Un efectoque Leonardodescribió de la siguientemanera:

Si el vidrio flíeseamarillo, podránmejorarseó empeorarselos coloresque por

él pasená la vista; se empeoraránel azul y el negro,y mucho mas el blanco;

y semejoraránel amarillo y verdesobretodos los demas.. Y

Un inconvenientemásesel azuleoy pasmadodel barnizcausadopor acciónde

la humedadretenidaentrela película de proteccióny la capade pintura, dandolugar

a zonas azuladaso blanquecinasque ocasionan la modificación cromática de la

76 RíE, E. R. de ¡a, ‘Photocben,ica¡ and títermal degradation of fa¡ms of dammarresin”, en5¡udies itt Conservalion, 33(1988),

págs.53-70. Sobre el mismo terna pueden consultarse RíE, E. R. de ¡a, “Tite influente of varnishes on tIte appearance of painting”, en
Etudies tu Conservailon, 32 (1987), págs 1-13; LAFONTAINE, R. E., “Decreasing tite ye¡lowing rate of dammar vart,islt using
antioxidants, en .Swdies itt Conservation, 24 (1979), págs.14-22; SAN ANDRÉS MOYA, M.,. “Barnices Artísticos. Investigaciones
relacionadas con su cotuposición, propiedades y posib¡es aditivos inhibidores de sus reacciones de degradación”, en Pátina, 7, (1995),
págs.94- ¡00. Para las medidas colorfmetrieas de barnices véase SAN ANDRÉS MOYA, M.; CONEJO SASTRE, O.; SÁNCHEZ ORTIZ,
A.. Caracterización de barnices’, en IX Congreso de Conservación y Restauración de Bienes Culturales, Sevilla, ¡992, págs.677-695.

“ VINCI, L. da, El flotado op. ci:,, $ CLXI, pág.7S.
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superficiepictórica.71Estaalteraciónes másacusadaen los tonos oscurosy brillantes

de la imagen (figs. 15-17).

El papel del barniz en la percepcióncromáticade la obra abarcaotro aspecto

no menosimportante.El procesode secadode la películapuedeoriginar la formación

de finas grietas que dispersenla luz, Este fenóínenodeterminala reducción del

contrastetonal y da lugar a una disminuciónde la transparencia.

1.3.-Otrosaspectos

1.3.1.-Los craquelados

La formacióndecraqueladosjuegaun papelconsiderableen el aspectoy textura

de la pintura.’9 Si el soporte está compuestopor material orgánico higroscópico

(Inaderay lienzo entreotros), sensiblea las fluctuacionesde humedady temperatura,

seproducencambiosen las dimensionesoriginalesde aquél quepuedendesencadenar

tensionesmecánicasen las capasde preparacióny de pinturasituadassobreél. Surgen

entonceslos craqueladosmecánicoso de edad quenormalmenteadoptanla for¡na de

líneas (curvadaso rectas),de tonalidadoscuradebidoa la inscrustaciónen sus finas

redesde partículasde humo y polvo. El intervalode extensióndependerádel espesor

de la película,siendola separaciónmayor cuanto másgruesaseaaquélla.

En las diversasformas que adoptael craquelado hay que tener en cuenta

tambiénel tipo de soporte.Cuandose trata depinturassobretabla, las variacionesde

volumen dependeránde la densidadde la maderay de la especieutilizadaparacada

panel. Además, los cambiosde movimientoque se dan en cadaanillo de crecimiento

~ Véase MOREAU-VAUTHIER, Ch,, Historia y técnica,.., op. cii., pág.141,
79

A este respecto pueden consultarse las siguientes obras: MARIINISSEN, R. H., Degradation, conservation el reMa¡tration
de Iouvred’ar:, Arcade, Bnaselas, 1967, págs.lSO-138; KECK, 5., “Mechanical alteration of tite paint fa¡m”, en Siudies itt Conservation,
14 (¡969>, págs,9-30; ERACHERT, T., La Patina..,, op. ci:., págs.1?-lS.
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determinaránlaorientacióndel craquelado(normalmenteparalelay perpendicularmente

a la fibra de la madera)(fig 18). En el casode lienzosque hanperdidosuelasticidad,

el dañoseproduciráen las zonasqueesténmáspróximasa los travesañosdel bastidor.

A ello hay queañadirlas tensionesmecánicascausadaspor los cambiosde dimensiones

en el soportey su repercusiónen las capasde color (fig. 19). Los dañosocasionados

puedenllegara ser visiblesno sóloen la pinturasino tambiénen el reversodel lienzo.

1.3.2.-Modificación cromáticapor intervencionessobre las obras

Ademásde lo dicho el Restauradorse enfrentaa otras alteracionesdebidasa

factoresde diversa procedenciaque alteran el carácteroriginal de la obra:

- uso de materialesinadecuados.

- empleode materialesadecuadospero modificadospor interaccióncon

los propiosde la obra.

- limpiezasexcesivasy eliminaciónde veladuras,

- liínpiezasartísticasy consecuentemodificaciónde los contrastestonales,

- limpiezasparcialeso malejecutadasqueañadena la imagenunatextura

ajenay producenmodificacionesestructurales.

- limpiezasque si bien de forma teórica son correctasen la prácticano

tienenen cuentael envejecimientoorgánico de los ínaterialesy causan

una discordanciaen la coloraciónde la obra una vez desbarnizada.

- barnicescoloreados.

- intervencióncromáticaerróneasobrelasobrasconalteracionesde color

no eliminadaspreviamente.

- repintes.

Un caso interesantelo constituyenlos numerososrepintes en rojo realizados

sobre las indumentariasde diferentespersonajesen las Bodasde Canil pintada por
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Veronés en 1562. La reciente restauraciónefectuadasobre la obra ha puesto en

evidenciaque dichos retoquesdebieronefectuarsecomo resultadode un cambio en el

gtísto. Recordemosque, en el siglo XVII, la reacción antimanieristadabaprimaciaa

los tonos cálidosy el gusto de aquel pintor hacia las tonalidadesfrías, representadas

mediantesu faínosoverde, no era muy comprendido.80La escena,compuestapor una

alternanciarítmicade contrastes,per¡nitió encuadrara cadafigura mediantelos colores

complementariosde los vestidosportadospor los personajescercanos,Estehechohace

poco probablequeel pintor su¡scribieseel cambiode color en el mantodel intendente

de verde a rojo. Puesto que dicho personajeestá rodeadode otros vestidos con

tonalidadesrojizas, la eleccióndel mismo tono habríadificultado la legibilidad de la

escena(f¡g.20).

1.4.— Influenciade los contratosen la ejecuciónde la obra

Los documentosde contratos y estatutoscorporativos aportan datos que

enriquecenlos conocimientosadquiridosde la observacióndirectadel reversode las

obras.El deseode conservaciónque mostraronlos antigtíosse refleja en la búsqueda

de calidadal construirlos soportespictóricos.En lascartasde conciertoqueentrelos

años 1392 y 1396 firmó el pintor Lluis Borrassá,los contratantesincluyeronentrelas

obligacionesla necesidadde queaquél hicieseun “buen trabajo”,una ‘buenaobra’ ~

En general,los materialesa utilizar en los retablos (madera,travesaños,clavos...)van

precedidosde calificativos como “bueno” o “bien”. Estaspreocupacionesseobservan

a propósitode la construicción y preparaciónde los soportesutilizadospor el citado

~ Les Noces de Capia de VAro,a?se. fine oeut’re elsa restauration, Éditions de la Réunion des musées nationaux, ParIs, 1992,
pág.72.

St Nos referinios al contrato firmado por el mercader Bartolomeu Mestre y Llufa Borrass~ para ¡a pintura de un retablo dedicado

a San Jaime el Menor y a San Bartolomé, para la iglesia de Vilafranca del Panadés y a¡ concertado con el mismo pintor por Juan Humiath
para e¡ retablo de los santos Miguel y Martin de la Iglesia de Sant Juan de Valls en Tarragona. Ambos son recogidos en MADURELL 1
MARIMON, 1. M., “El pintor LluIs Borrass¡ Su vida, su tiempo. sus seguidores y sus obras. 11. Apéndice Documental”, en Anales y
Boletín de los Museos de kw de Barcelona, vol,VtII, (1950), págs.59 y 114.
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pintor para el retablo dedicadoa San Pedro en la iglesia de SantaMaria de Malleu,

encargadoel 21 de febrero de 1403 por BernatTorn, vicario de la parroquia.En el

contratode obra se precisaque todo el retablo debíaser “de bon alberblanch, e ben

sechala fusta, e ben barrat e clavat” 82 RamonFreixenety Lluis Borrassáfirmaron

contratoel 29 de agostode 1404 por el que este último se comprometíaa pintar el

retablo dedicadoa la Virgen para la iglesia monasterialde las monjas Clarisasde

Villafranca del Panadéscomprometiéndosea hacerlo ‘de bona fusta dalber,e ben

secha, e ben barrat e clavat, saguons que la obra raquer”~ La lista de

recomendacionessobre la naturaleza y calidad de los materiales es realmente

innuínerable,

En el intentode paliar las huellasqueconel tiempo dejaríael soportesobrelas

capasde color se obligó al pintor a tratar previamenteaquél colocandocuero, lienzo

o estopaen las juntas, nudos, fendasy demásdesperfectosque pudiesetener. Los

contratosfirmadosen Barcelonaporel pintor Lluis Borrassáel 23 de febrerode 1392,

el 20 de enerode 1396, el 26 de enerode 1402 y el 11 de diciembrede 1414,porcitar

algunos,precisanquedichoartistaestabaobligadoa encolary entelartodo o partede

los retablos.84

En las capitulacionesqueel 9 de abril de 1527 firmaron de una parteGabriel

Miró, canónigode Barcelonay de otra Pedro Nunyes,maestropintor, parael retablo

deCapella,seindica la necesidadde prepararel soportea fin de dejarloen condiciones

óptimaspara aplicar la pintura, En una de las cláusulasdel contrato se obligabaal

maestroa encolary “encanyamar” todasy cadaunade lasjuntasde las diversastablas

quecomponíanel retablo, tanto en el anversocomo en el reverso.85

92 ~ págiSí.

~ id.. págs.89, 114, 143,213.

‘~ MADURELE1 MARIMON,3. M., “Pedro Nunyes y Enrique Fernandes, pintores de retablos. (Notas para la historia de la

pintura catalana de la primera mitad del siglo XVI) (Continuación)”, en Anales y Boletín de los Museos de Ane de Barcelona, voin,
(1944). pág.lS.
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Parala pinturadel retablo dedicadoa San Onofre en la iglesia del monasterio

de San Agustín en Barcelona,EnriqueFernandesfirmó contratoel 27 de agostode

1534 comprometiéndosea calafatearlas tablas,dejándolasbien encoladas,barnizadas

y ‘, encayarnadas”, tanto en su parte interior como exterior, a fin de evitar que los

movimientosde aquéllasproduciesendañosen la pintura.86

En el docuínentofirmado en Barcelonael 14 de marzo de 1541 por Pedro

Nunyezy Enrique Fernandespara la pintura de un retablo dedicadoa San Severoen

el hospital que lleva su nombre,constaque ambosaceptarony se comprometierona

“ben encolary calafetarper totaslas juntas, tots los plans,y be encanyanarlos”.8’

El 1 de febrerode 1558 Miguel y JuandeHerviasfirmaron las condicionescon

que debían hacer la pintura del retablo para la iglesia de Pajares en Cuenca,

especificándosequeel materiala utilizar comoprotecciónde lasjuntasdependeríade

las característicasde la obra, debiendoir “muy bien enliengadoen talla y encañamado

en tableros”.88

El 26 de agostode 1560 le fue encargadoal pintor Juande Ortegael retablo de

la iglesiade Zafra, teniendocomocondición “que el dichoretabloade ser...enlenQado

conforíneal arte de vuestroofiQio e prouechode la obra”.89

Parael retablo de la capilla mayorde San Franciscose firmó contrato el 7 de

septiembrede 1576 en el que constaque el pintor debía “aparejar todo el como es

necesarioecharsus lienqos en juntas y endiduras”.90Dos añosdespuéstuvo lugar el

~ íd., pág.49.

~ IBÁNEZ MARTÍNEZ, P. M., flocunaentos pat-a el estudio de la pintura conquezase en el Renacimiento, Cuenca, 1990,

pág.278.

~ Id., págl24.

“~ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio del arte en Castilla, Universidad de Vallado¡id, Facultad de Hisloria,
Valladolid, 1946, tomo tercero, 1, Pintores, pág.l6&.
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conciertoparadorar, estofary pintar un retablo de San Andrésel Real en Medinadel

Campo,por el que se obligabaal artífice a colocar en “las endidurasy juntas...sus

lienzos con cola fuertecomo es costumbrede azerse”.9’

El 6 de mayo de 1586 JuradoJuande Olivares Vélez concertócon Agustín de

Colínenaresel retablomayordel Inonasteriode la ConcepciónenSevilla, imponiéndole

como obligación:

plastegertodaslas quebradurasy hendedurasy enle~artodaslas hendeduras

y juntasde las figuras y las ystoriasenlen9adasde por delantey en (roto) por

detraspor queno abrany todo lo demasquefueremenesterconformea buen

aparejo...

Pedrode Herrera,en la carta de obligaciónfirmadael 18 de agostode 1587,

secomprometióa pintar, dorary estofarel retablode la capilla deSan Andrés el Real

en Medina del Campo,con las condiciones,forma y manerasiguientes:

mt¡y sano aparejoy parabello me obligo de hazer todaslas diligenciasque

conbengany fueren nezesariasansienlenzarendidurasquemarlos nudosteosos

porqueno salteel aparejode la resmay bastezerlos bazios (sic) comodetodo

lo deníasque conhengay seanecesario.93

En escriturade capitulacionesy condicionesquePedrode Olla firmó el 14 de

septiembrede 1601 con los curasy mayordomosde la iglesia de NuestraSeñoraen

Medina de Riosecoparadorar, estofary pintar uno de sus retablos,se estipuló:

“ íd., pág.l69.

‘~ Documentos pal-a lo Historia del Atie en Andalucía, Universidad de Sevilla, Facu¡tad de FilosofYa y Latras, Laboratorio de
Arte, Sevilla, ¡935, tomo Viti, pág.6O; se refiere al Oficio [II. Baltasar de Godoy. Libro ¡ O de 1586. Fols.692 al 694 vto.

‘~ GARCÍA CHICO, E., Docu,,,entos pal-a el estudio op. cit., lomo tercero, 1, Pintores, pág.2l0.
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que sobrelas endidurasy malegasde toda la obra se aya de pegarlienzos

porquelo fortalezcany no abrancon facilidad..Y

La Cofradíade NuestraSeñorade las Salinasencargó,el 27 de abril de 1616,

al pintor Lázaro Andrés dorary pintar el retablo del altar mayor de la Ermitaparala

ciudad de Medina del Campo,poniéndolecomo cláusula“que toda la obra sea de

encolar enlengarlo necesarioy plastecer los oyos y asperosque tubiere”.~ En

similarestérminos seexpresabala escriturafirmadapor Pedrode Oñaa la queya nos

hemosreferidopero que, en otra de sus condiciones,establecía:

qtíe sobrela preuenciondha se plastezcay alise con muchaygualdadde

modo queno aga fealdad la maderade la obra?6

En las condicionesque el 8 de diciembrede 1629 los mayordomos,diputados

y cofrades de la Cofradía de Ntíestra Señorade la Misericordia, pertenecienteal

monasteriode San Agustín en Medina del Campo, hicieron para la pintura de las

figuras del pasocon Melchor de la Peña,constala siguiente:

Lo primero es condicion que... las liengos bien desylacnadasy delgadas

punionlaspa todaslas juntasy endiduras.. Y

Por otra parte, son múltipleslos documentosqueatestiguanla importanciaque

los antiguosdiero¡i a la capade preparaciónpara la buenaconservaciónde la pintura.

Qiíe el grosory núínerode capasde aqtíélla no carecíade importancialo pruebael

contratoconcertadoen Barcelona,el 20 de enerode 1396, entreel presbíteroJuan

Huniiach y el pintor Lluis Borrassárelativo a la pinttíra del retablo de San Miguel y

San Martin para la iglesia de Sant Juan de Valls en Tarragona, obligándosea

~ Id.,pág.250.

‘~ Id.. tomo tercero, II, Pintores. pág.135.

‘~ Id., lomo tercero, 1, Pinlores, págZSO.

‘~ Id., pág.279.
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“enguixar,de guix grose de guix prim, be ecomplidament”,comoconveníaaun buen

trabajo.98El 26 de enerode 1402, el ínismo pintor se comprometíaa “enguixar, de

bon guix e prin” el retablo de la capilla de la Encarnaciónde Jesucristopara la iglesia

de SantaMaría de Copons.99

El 27 de agostode 1534 Enrique Fernandesfirmó las capitulacionespara la

pinturadel retablo dedicadoa San Onofreen la iglesiadel monasteriode SanAgustín

deBarcelona.El maestropintor debíacuidarel enyesadode las tablas,empleandopara

ello “guix prim” y aplicandotodaslas manosque fuesen 1~

La Cofradía de la Misericordia concertócon Melchor de la Peñael 8 de

diciembre de 1629 la realización de un retablo, imponiéndolecomo condición el
Ial

espesordel estratode preparación“bien delgadoslo que mas sepudiere

De igual manera, en el contratoque Franciscodel Castillo y Carlos Prieto

f¡r¡naron, el 28 de octubrede 1655, paradorar, estofary pintar el retablo de Nuestra

Señorade la Concepciónen Tordesillas,se estipuló que toda la obra fueseaparejada

“con todaslas ínanosque son necesariascomo son una manode aguacola y cinco

manosde yesogruesoy cinco de ¡nate”.’~

El modo de aplicación preocupóen gran medidaal cliente que encargó un

retablopara la capilla de los Benaventeen la iglesia de SantaMaria en Medina de

Rioseco. En el contratode obra firmado, el 21 de junio de 1550, por los pintores

Antonio de Salamancay Franciscode Valdecanas,se establecía:

~ MADURELL 1 MARIMON. 3. M’ “El pintor Llttis Borrassh,..”, art. oit., pág.l 14.

00 MAIJUREUL 1 MARIMON, 3, Ma “Pedro Nunyes y...”, art, oit., págs.49-SO.

UIt GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio op. oit.> torno tercerol, Pintores, pág,279.

~ Id., tomo tercero, II, Pintores, pág.208.
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Se a de aparejarcamposy obra de maneraq el q la yziesetengamuy gran

cii idado y myramiemito a que todo el aparejotrayamuy granygímaldad...y por

su defectodel aparejola obra no venga afaltar por ningunapte.tro

El 18 deagostode 1587Pedrode Herrerafirínó carta de obligaciónparapintar

el retablo de San Andrés el Real en Medina del Campo, aceptando dar la

“imprimación” de los panelesque la obrarequiriese:

yten meobligo... los diez tableros...los encarnarepor tina parteepor otra

y aparejarlosy los pondrede forma que el aparejono quedefalsoiM

La importanciade la calidadde los materialesfue otro aspectoque los clientes

tuvieron en cuenta.En memoriade las condicionescomo debíahacerseel retabloy la

capilla de SantaMaria la Antiguaen Medinade Riosecoseestipulé,con fecha 16 de

enerode 1604, la siguienteobligación:

que todo el Retabloquantoa la vista estubierepresentea de yr aparejado

como al uso y costumbreentrebuenosmaestroshaciendolas tenplasen la

sazonqueconbienede forma queno salten los aparejosen ningun tienpo,t05

Aparejo “con buenos temples porque no salten.,, como conbiene a la

perpetuidad”es otra de las condiciones impuestael 27 de abriL de 1616 al pintor

LázaroAndréspara hacerel retablo de NuestraSeñorade las Salinasen Medinadel

Campo,’~

No sólo la calidadde los componentesde la preparaciónsino tambiénel modo

de aplicarlos y el acabado final del estrato eran factores determinantesen la

03 Id., torno tercero, 1, Pinlores, pág.53.

04 Id., pág.2Il.

~ íd., págs.30?-SOS.

06 íd., tomo tercero, ti, Pintores, pdg135.
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conservaciónde las capassobrepuestas.Así sededucede lascondicionesque, el 31 de

julio de 1512, acepté Enrique Durchenspara las pinturasdel hospital de Nuestra

Señorade Gracia en Zaragoza.En ellas seespecifica:

et el yessomuy bien aplanadoe rayadopor causaquela pintilta e colaresassienten

mtay bien ensymadel aparejoporquestemuy durable.’0’

Contratosy cartasde obligaciónincluyenen suscláusulasla penaa la quedebía

someterseel pintorpor unaincorrectaaplicacióndel aparejo.Así ocurreen la cartade

obligación que, el 2 de noviembre de 1565, firmó Bernardo de Oviedo al

coínprometersea hacer un retabloparael monasteriode SantoDomingo en Cuenca:

y acabadode aparejarde la manosusodichaqtíe seaobligadoyo, el dicho
Bernardo de Ouiedo, a hazello saber al señor licenciado Arboleda o a la

personaqueel dicho señor,..nonbrare,para quebean si estaconformea la

dicha condiQion, y si no estubiereque sea obligado a lo raer y aparejarde

ntíebo paraque quedeconformea la dichacondi9ion.tOS

El 22 deseptiembrede 1585 las monjasprofesasdel monasteriodeSantaClara

en Medinadel Campoencomendaronal pintor SantosPedril la ejecucióndeun retablo.

En la memoriade las condicionesparasu ejecuciónseespecificó:

es condicion que todo el dho rretablo y etístodiaseade aparejarsegunse

acostuínbraentre los maestrospintores de ínanera que no falte sino que se

conservela perpetuidaddel sopenade tornarlo a hacer otra vez a su costasi

por defecto<leí aparejo t00

o~ ABIZANDA Y BROTO, M., Docunaentos para la historia arffstica y literaria le Aragón (siglo XVI.), La Editorial, Zaragoza,

1915, torno 1, 1915,pág.3¡.

‘~ IBÁI~EZ MARTÍNEZ, P. M., Docun~entos para el estudio..., op. oit., pág.331.

~ GARCÍA CHICO, E., Docunh cutos pata el estudio..., op cii., tomo tercero. 1, Pintores, pigs.154-lSS.

61



Las alteracionesque sufrían las pinturaseran también conocidaspor quienes

encargabanlas obrasy es lógico queesteconociínientose tradujeseen los contratos.

La importancia dadaa la autenticidadde los colores utilizados en la obra y a su

conservacióíise observaal fijar la buenacalidad de los materiales.El 20 de enerode

1396 JuanHumiach y Lluis Borrassá,pintor, concertaronla pinturadelretablode San

Miguel y San Martín para la iglesia de Sant Juan de Valls en Tarragonacon las

siguientescondiciones:

queaquestaobra fadt d’or fi, e de asurd’Acre, bo e fi, e de bon carmini,

e d’altres bons e fines colors, saguons que en altres bels retaules és

acustumat.ItO

El mismo pintor firmó contrato,el 11 de diciembrede 1414, para el retablo

mayor en la parroquiade SantMartí de Palafrugelí,comprometiéndosea pintar todas

las figuras “de bonas e finas colors... seguonsque en altres beis retaules és

acustumat”.

El 7 de ínarzo de 1559 se encargóal pintor Luis Vélez dorar y policromarel

retablo de la capilla del Descendimientode San Miguel en Medina del Campo,

obligándolea emplearoro fino y coloresde buenacalidad “ansy deRosidercomoaquí

y verde y blancoy otroscoloresquecombengan”.’t2

El 6 de junio de 1562 se pidió a “El Veronés” la realización de la pinturaLas

Bodasde Canil. Los monjes, preocupadospor la perennidaddel cuadro, insistieron

sobre la calidad de los colores:

y el dicho señorPabloseobligara a utilizar parala dicha obra buenoscolores,de

la mejor calidadposibley no omitirá utilizar en todoslos sitiosdondeseaconveniente

ttO MADURELL 1 MARIMON, 3. Mt, “El pintor Lluis Borrasñ...”, art. cit., págliS.

íd., pág.214.

tt2 GARCÍA CHICO, E., Docunaentos para el estudio op. cit., tomo tercero,!, Pintores, pág.28.
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el ultramar más fino y los otros coloresmás perfectosque seanaprobadospor los
especialistas.

De “mui buenosy finos colores prencipalmenteagules carminesy blancos”

exigenlos curasy mayordomosde la iglesiade SantaMaria deRiosecoa Pedrode Oña

para pintar todaslas historiasy figurasque componenel retablo,tal y comoconstaen

el contratofechadoel 14 de septiembrede 1601. Y especificancualesdebíanser, en

concreto,los pigmentosparacadacolor “aqulesfinos de sevilla y carmin de yndiaslo

mexor que sepuedaalIar y alvaial de ueneciay mui lindos verdesterras”•114

Para el retablo mayor de San Benito, Alonso Berruguetese comprometióa

pintar todas las historias de ‘colores muy finas, azules ultramarinoso de alemania

carmin de florencia o venecia”~

En las condicionesconquese debíapintar, dorary estofarel retablode Nuestra

Señora del Rosario para el conventode San Andrés en Medina del Campo, Fray

Clementede Duero incluye, en el contratofirmado el 6 dejulio de 1629, su deseode

queel oro queFranciscoPinedagastaseen la obrano fuese“de sevillasinode castilla

la vieja”, por ser ésteúltimo de mejor calidad,tt6

De una parte, Fray Lorenzo Besurto, calificador del Santo Oficio de la

Inquisición y Prior del conventode NuestraSeñoradel Carmen Calzadoy de otra,

Pedro Pérezde Aranjo y FranciscoMateo, ambos maestrosdoradoresde retablos,

firmaron escriturade conciertoel 11 de diciembrede 1661 paradorary policromar el

retabloiniciadopor SebastiándeBenavente.Todaslas figuras debíanir “coloridascon

tt3 véase Les No ces de..., op cit., pág-lI. (Archivo Estatal de Venecia, CRS., 5. Giorgio Maggiore, busta 21, proceso nflO

“Scritture d’accordo e ricevute per ¡a facilura di pillure e slatue in questo monastero”: “... facendo la istoria de la Cena del miracolo falto
da Cristo in Cana... et i¡ detto mesaer Paulo sarh ob¡igado a metter in ditta opera boni et optimi colon et non manear in niuna cosa dove
abia a intrar olíramarino faniasimo et alíre colon perfelissimi che siano aprobati da ogni perito”.> Cfr. íd., pág.43.

114 GARCÍA CHICO, E., Docunaentos para el estudio...> op. cii., lomo tercero, 1, Pintores, pág.251;en Archivo de Protocolos

de Medina de Rioseco N0176. Folio 396.

tU Id., tomo II, Escullores, pág.IS.

~ íd., tomo tercerol, Pintores, pdg.S7I; en Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N” 5939. Folio 337.
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colores finas” y los pigmentoselegidos estarentrelos de másalto precio corno eran

“zenizas finasde seujíla, carminesde Yndiasy coloresdeLebantede los mexoresque

sehallaren”,II?

El 13 de enerode 1661 Martín de Velascoseobligó adorary estofarun retablo

parael conventode SanFranciscode Algarrobiallasen las sigiíientescondiciones:

de color cíe lo mejor quese hallare en Madrid... Es condiQiónque se a
‘tide estofarde todascoloresmuy buenasy en particularazulesy carmines...

En algunos casos, el incumplimiento de las condiciones estipuladasen el

contratoinvalidan el mismoy, por tanto, el pintor esobligadoa paralizarla obra, Así

se recogeen la carta de concierto quíe, el 28 de febrero de 1677, Marcos López,

maestrode obras, firmó con Franciscode Córdoba,doradory estofadoren Madrid:

las coloresazules,encarnadasy carmines,quean de ser las mejoresque se

aliaren, y queno lo siendono se a de proseguiradelantecon dicha obra., 119

La OrdenTercera de Valladolid encargó, el 9 de julio de 1717, a Claudio y

CristóbalMartínezde Estradauna historia de San Franciscoen la que debíangastar

“colores carmin fino y ultramarinopara masluzirniento y permanenciade la obra”.120

A partir de finales del siglo XV es frecuenteencontrardatos específicosen

relacióna la técnicaqueel pintor debíautilizar en la obra, El 5 de septiembrede 1474

BartoloméBermejofirmó contratopara la construccióny pintura del retablo mayor

t7 AGULLÓ COBO. M., Docunaetatos sobre escultores, entalledores y ensa,nbiadores de los siglos XV! al XVIII, Publicaciones

del Departamento de Historia dcl Arte, Val¡ado¡id, 1978, pág.24; a partir de AHP: Protoco¡o 9148, fols1672-¡674.

“~ Id., pág.168; a partir de AH?: Protocolo 7273, fols.211-274,

119 AGULLÓ CORO, M., Doct ¡mcmos para la Historia de la pinrura española!, Museo de¡ Prado, Madrid, 1994, pág.23; a

partir de AH?: Protocolo i i281, fols.91-92.

~ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estadio,,., op. cii,. tomo tercero, II, Pintoras, pág.280: localizado en Archivo
de Protocolos. N’1992. Folio 398.
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situadoen la iglesiade SantoDomingo de Daroca. En el documentose hizo constar

que la calidad de la pintura al óleo debía ser igual a la de La Piedad quetenía el

mercaderJuande Loperuelo.121

El contratofirmado por PereTerrenchsen 1489es otro ejemplode ello. En él

consta:

Item mes, promettota la dita obra fer a oíl, exeptolos colors queno es poden

pintar al oh.22

La aclaraciónhecha“excepto los coloresqueno sepuedenpintar al óleo” es

interesanteporque nos permitededucir que la paletadel pintor en esaépocaestaba

formadapor pigmentosderivadosdel cobre, propensosa cierta inestabilidadcuando

eran aglutinadoscon aceite.

Lasalteracionesen el color por un mal usotécnicodelos materiales(pigmentos

y aglutinantes)debió preocuparal cliente que, el 13 de agosto de 1522, encargó

algunaspinturasal artistasevillanoJuanRodríguez.Lasobligacionesen cuantoal color

afectarona los azulesy verdes,debiendoponerespecialcuidadoen su empleo:

yten el dicho maestro pintor questaobra tomare quel azul y el verde

cardenilloade ser metidodespuésde la paredenxuttael Verdeade yr al azeite

con su barnisy el azítí al temple.’”

En ocasionesson las característicasdel deteriorolas quenos dan unaidea de

la técnicaque el pintor siguió. Normalínenteson las carnacionesde las figuras las

zonasde la obra que se han conservadomejor, sin duda>por el empleodepigmentos

321 Cfr. GUDIOL, J.~ ALCOLEA l ELANCR, 8., Pintura Gótica Catalana, cd. PoUgrafa, flarcelona, 1986, pAg.2O5.

22 PALOU, J. M% y PARDO, 3. M’., Sabia una mulo de Joan de Joanes a Mallorca ita pintura del segie XVI, Palma de

Mallorca, 1984, pdg.43.

23 flocunaentos pata la Historia..., op. cit., pdg.33~ se refiere al Oficio IX. Pedro Permindez. Libro 20 dc ¡522, registro de

agosto. Fol.! .356.
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establesaglutinadoscon huevo. Así se deriva del contrato suscritó en 1518 por la

Comunidadde Santo Domingo con PereTerrenchs,estipulándosecomo condición:

ítem hagaranovarlas colors del retaulavelí, exeptolas caras,mansy peus

de las f¡guíras.t~

Un año después,el 24 de febrero, Alonso de Vargas y Lázaro López

concertaroncon Juande Parediflasla pinturadel retablocorrespondienteala parroquia

de San Lorenzo en Sevilla, debiendoel pintor “si algo estovieresaltadoo quitado”

retocarlo,especialínenteen el manto azul de la Virgen querenovaríacon azul fino,’25

El 14 de ínarzo de 1541 Pedro Nunyescontratécon los administradoresdel

hospital de San Severo en Barcelonala pintura del retablo dedicadoal Santo. Las

carnacionesde todas las figuras debíanser hechasal óleo.’26 Años mástarde, el 31

de octubrede 1552, el citado pintor aceptéel encargode un retabloparala parroquia

de San Ginésde Agudelís, teniendocomo condiciones“encarnarala caray mansde la

ymagede la Verge Maria y la de Jesusal olio” 127

En la escriturapública de obligacióny conciertoque Juande Hurueñafirmó,

el 9 de septiembrede 1574, para el retablo de SantaClara en Tordesillasconstael

compromisode aquél para hacer tan Ecce Homo cuya carnacióndebía realizarseal

óleo,’28

24 PALOU, 3. M’. y PARDO,). Mt, Sobre una tau/a.,,, op. ch., pdg.44.

25 Documentos para la Historia,.., op. ch., p~g.~h se refiere al Oficio VII. Gómez Alvarez de Aguilera. Libro 1” de 1519.

Cuaderno ¡5. Fo¡.3 vto,

‘~ MADURELL 1 MARIMON, 3. M5., ‘Pedro Nunyes y...’, art. ch., pág.S&.

22 Id., pág.64.

128 GARCÍA CHICO, E., flocutuentos para el estudio..,, op. cit,, torno tercero,!, Pintores, pég163; se refiere al Protocolo

N”6940. Folio 717.
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El pintor JerónimoVázquezacepté,el 23 de agostode 1578, dorar, estofary

policromarel retablo de la iglesia de SanJuanBautistaen Santoyo,Palencia.En el

documentode conciertose incluyó unacláusulapor la quetodaslas carnacionesde las

figuras quíe compondríanel conjuntoserian hechas“al olio de pulimento”,¡29

El 17 de julio de 1675 se encargó al pintor Antonio de Noboa Osorio la

policromía de un retablo para el convento de San Francisco en Valladolid,

estipulándose“lo que tocarea carnesa de ser al olio y todo lo demasal temple”.’30

Claudio y Cristóbal Martínezde Estrada,ambosdoradoresy estofadoresde

Valladolid, se comprometieron,el 9 deJulio de 1717, a realizarel retablode ]a Orden

Tercerade dicha ciudad utilizando “azeite de nuezesespliego” en las carnacionesde

todaslas figuras “para maspermanenciadedhasencarnaciones”,’3t

Con la intenciónde evitar el efectodesastrosode un barnizamarillentosobre

el cromatismode la obra, el clienteque concertécon Pedrode Herrerael retablopara

el monasteriode San Andrésel Real en Medina del Campo no olvidó incluir en tas

cláustílasdel contratoel tipo de sustanciaqueaquél debía utilizar comoprotecciónde

toda la obra: el barniz debía estar “hecho de azeite de nuezes y no con

treínentina. “¡32

Manuel de Estradasecomprometía,el 22 de noviembrede 1705, a dorar y

estofarel retablode Santiagoen Medinade Rioseco,aceptandoque todas las figuras

“se barnizarancon barnizde espiritu de aguardientepara su duracion”,133

“g íd., págs.8O-8¡; sc refiere al Protocolo N382. Folio 1072.

30 Id., torno tercero, fl, Pintores, pAg.252; se refiere al Protocolo N02420. Fo¡io 383.

13t íd., pAg.280.

32 Id., tomo tercero, 1, Pintores, pág.21 1.

33 Id,, tomo tercero, II, Pintores, pág.266.
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CAPÍTULO II.- EL COLOR COMO SENSACIÓN



II.-. EL COLOR COMO SENSACIÓN

La materiano estáde por si coloreadasino que al ser impresionadapor la luz,

absorbepartede ésta, mientrasque el restode los rayos son reflejados (difundidoso

refractados),convirtiéndosea su vez en fuentede radiaciones.Pero, para que tenga

lugarel procesodepercepciónvisual esnecesarioqueexistaun observador.Ésterecibe

información a travéscEe la partede luz no absorbidapor el objetoquesu ojo, a través

de una serie de procesosquímicos y fisiológicos, registracomo “estfmulo de color” ,~

Todasttperficiepintadaconstituyepuesunasucesiónde estímulosvisualesaptospara

ser analizados.

11.1.-Consideracionesdesdeel yunto de vista físico

El análisisfísico del color tiene su origenen el experimentodel prismallevado

a cabo por Newton, al lograr dispersar la luz blanca en los diversos colores del

espectrocuandolas radiacionesde diversaslongitudesdeondapasande un medio más

densoa otro menosdensoy viceversa (véasegráfico 3), La física consideraa los

KUPPERS,H., Fundanaentos de l«teoría de los colores, cd. Gustavo GUi, Barcelona, l
93O, p~g.I hORANDIS, L. dc, Teoría

y uso del color, cd. Cátedra, Madrid, 1985, pdg.54.
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coloresradiacionesde unadeterminadalongitud de onda. El color que presentauna

superficiecualquieraesdefinidopor su espectro(caracterizadopor la relaciónentre la

cantidadde luz recibiday la cantidadde luz reflejada),esdecir, aquéles el resultante

de la combinaciónde la longitud de onda reenviada(véasetabla 1). De ello sederiva:

- las superficiesque reflejan todaso casi todas las radiacionesincidentes

son percibidascomoblancas.

- las superficiesqueabsorbenla mayorpartede las radiacionesy reflejan

sólo las de una restringida gama de longitud de onda aparecen

coloreadas.

1
—a.,.

-‘4u

4

Un color cualquiera es precisadopor tres variantesfísicas características

(claridad, tonalidady saturación),si bien no existe unanimidada la hora de definirlas

(véasetabla 2):

luminosidado claridad:esla cantidadde luz (transmitidao reflejada)

queproducela sensaciónde queun color nos parezcao no luminoso,

Estefactor dependetanto de la intensidaddel estímuloy de la estructura

nerviosade ]a retina,comode la capacidadde adaptacióndel ojo y de

los factoresque determinanlos contrastescromáticos.
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Gralfaco 3.- Descomposición espectral de la luz blanca.



matiz o tono: es la longitud de ondadominantea la queseatribuyede

maneraarbitrariaun nombre.Tambiénseha definido como la variable

que nos permitedistinguir un conjuntode colores con el mismo brillo

dentro de una escala continua, Se trata, en todo caso, del color

propiamentedicho, el cual puedevariar dependiendodel fondo, de los

coloresadyacenteso de la luz.

saturación:es entendidacomola purezadel color o su correspondencia

con el blanco, Representala relación existente entre la cantidad

acromáticay la cantidadcromática,Dicha sensacióndepurezadepende

de los factoresque operan en la percepciónvisual.

TABLA 2.. CORRELACIéN CELOS ATRIBuTOS DEL COLOR

S.n’ao~6n Denon,an.oIone. M.onNud flaMa

PtOMENTOS 1U2 OTRAS

color propís,nerna TONO TONO TINTE O MATIZ t.onoltud da onda

CIarId.dtO,curldad VALOR BRILLO LUMINOStOAD,
ESPLENDOR

flefleotancía

vívasa o pelidas CROMATICIDAD SATuRACIóN INTEI’JSIDAO Pura..

11.2.- Efectos fisiolóilicos del color

El procesode la visión se debea la presenciaen la retina del ojo de ciertas

sustanciassensiblesa la luz (conos2 y bastones3)que actúan de fotorreceptores.

~ Son los principa¡es responsables de ¡a visión con niveles altos de iluminación, Detenninan la visión del color y do los detalles.

Son ¡os principa¡es responsab¡os de la visión con niveles bajos de iltjminacidai. Posibilitan la visión cmi la oscuridad.
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TABLA 1.. RELACION ENTRE EL COLOR PERCIBIDO Y LAS LONGITUDES DE ONDA

Longilud.. de onda

teRciad.. p,edomínanta. Color parolbid.

corta Azul
Medie Verde
Larga Rojo
Larga y nada. Amarillo
Larga y to poco modia Na,anj.
Larg, y corta Morado
taro. m,d¡a y corta Blanco
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Cuandola luz incide sobreaquéllastienen lugaruna seriede reaccionesquímicasque,

a su vez, lanzandesdeel nervio óptico impulsoseléctricosalcanzandoal lóbulo óptico

del cerebro, dondefinalmentese registranlas sensacionesde luz y color (véase

gráfico 4)~4 El ojo humanoestápreparadoparapercibir sólo una estrechafranja del

espectrovisible, entrelos 380nm a los 750nmaproximadamente(véasegráfico 5).

‘6’~ ~ ao~~ a St, cii,

Gráfico 5.- Espectro de la luz y longitudes de onda

a las que es sensible el ojo humano.

Desdeel siglo XIX dos teoríasdiferentespero complementariashan intentado

explicarcómo influye la longitud de onda de la luz en la sensaciónque tenemosdel

color, La teoríatricromática,propuestaen su origenpor ThomasYoung en 1802 y

reelaboradaen 1852 por Hermann von Helmholtz, considerabaque la percepción

cromáticaeraconsecuenciadela acciónconjuntade tres mecanismoreceptoreso conos

(rojo, verdey azul), cadauno conunasensibilidadespecíficaa lasdiferenteslongitudes

de onda.5 El color era codificado en el sistema nerviosomediante la diferente actividad

en la triada de mecanismosreceptores,tal y corno sepuedeobservaren el gráfico 6

dondecadamecanisínoha sidodenominadocomode ondacorta(C), media(M) y larga

(G), atendiendoa la región espectrala la quemuestranunamayor sensibilidad(véase

gráfico 7).

RAnqWATER, C., Luz>, Color, cd. Daimon, Barcelona, 1976, pág.S6; GRANDIS, L, de, Teoría y uso,.., op. cit., pág.8t.

GOLDSTE¡N, E. B., Sensación>, Percepción. Colección Universitaria, editorial Debate, Madrid, ¡988 pig.l32,

=0j,

4,j,..

Gráfico 4.- Secciónojo humano

—c tao O0 3V0 k~*#a
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Longriud OC onda bat

Gráfico 6.- Curvas de respuesta de los tnecanisínos Gráfico 7.- Curvas de excitación de ¡os tres

de onda corta, media y larga (Helmholtz). receptores (teoría tricrotnática>.

Unos añosdespués,concretamenteen 1878, iEwald Hering propondríasu teoría

de los procesosoponentes,basadaen la existenciade tresmecanismosqueresponden

de manera opuestaa las diferentes longitudes de onda luminosa. El mecanismo

negro/blancorespondenegativamenteal negro (N-) y positivamenteal blanco (B+);

el mecanismorojo/verde respondepositivamenteal rojo (R+) y negativamenteal verde

(V-) y, por último, el mecanismoazul/amarillorespondenegativamenteal azul (Az-)

y positivamenteal amarillo (Am+) (véasegráfico 8). Todasestasrespuestassedeben

a la existenciaen la retina de una sustanciaquímica. La visión del colar estaría

relacionadacon los procesosfisicoquímicosde diferenciacióny asimilaciónquetienen

lugarbajo la acciónde radiacionesde diferentelongituddeonda:la visión del rojo, del

amarillo y del blancose produciríacomo consecuenciadel procesode diferenciación

mientrasquela visión del verde, del azul y del negrotendríanlugar comoresultadodel

procesode asimilación.6

Ambas teorías pueden ser correctassi se las considerandescripcionesde

procesosque tienen lugar en diferenteszonasdel sistemavisual. La primera podría

explicarel funcionamientode los receptoresmientrasquela segundalo haríade las

célulassituadasen un nivel superior(en el gráfico 9 puedeobservarsela conexiónde

~ GRANDIS, L. de, Teoría y...,op. oíl., pIg.75;KANIZSA, O., Gramólícade la visión, cd. P,idds Comunicación, Barcelona,
1986, pdg.143; GOL,DSTE]N, E. B., Sensación>,..,,op. cii., pág.!36.
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los conos sensiblesa las longitudesde onda corta, media y larga con las células

bipolaresque dan lugara respuestasopuestas).7

ja jv 9
Gráfico 8 - Mecanismos oponentes

segun la teoría de Heríng

±41

Gráfico 9.- Esquema correspondiente a cómo conectan los

conos con las células de orden superior en la retina para

producir respuestas oponentes.

De cualquiermanera,nuestrapercepcióndel color estáestrechamenteligadaa

la longituddeonda de la luz y puedeverseafectadapor la accióndediversosfactores.

El sistemanerviosodel ojo esparticularmentesensiblea loscontrastes,En el casodel

llamadocontrastesucesivo,aquél reduce su sensibilidad si se mantieneel estimulo

mientrasquese hipersensibilizahaciael color complementario.8Si este fenómenono

es muy relevanteen la contemplaciónde un cuadropuesnuestra mirada no suele

detenersedurantemuchotiempoen un mismo punto,no ocurre lo mismoen cuantoa]

contrastesimultáneo.En estecaso, al observarun color, severá su complementario

en la zona inmediatamenteadyacente.9El mayor contrastetiene lugar cuando los

colorescontiguosson complementarios.Un fenómenoqueseexplica por la influencia

inhibidorade la célulaexcitadasobrelas célulasvecinas.Así, unamancharoja aislada

sobreuna superficieblancaprovocarála sensaciónde la existenciade un halo verde-

azuladoa su alrededory una manchaverde-azuladaseverá rodeadade un halo rojizo.

Esta idea ha sido propuesta por Go¡dstein. Vdase GOLDSTEIN, E. E., Sensación y..., op. oil., pdg.142.

GkANDI5, L., Teoría y..., op. oit,, pig.Q7.

‘ 14.. págs.¡03-107.
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Pero en pintura casi nuncavemosun color aisladoo desconectadode los otros que

forínan la composiciónsino que éstosse nos aparecenen un constantefluir. lO

Además del áreacircundante,se deben tener en cuenta la iluminación del

objeto,el estadode adaptacióndel observadoral tipo de iluminacióny el conocimiento

previo del colorcaracterísticodel objeto,ya quetodosellospuedenmodificaren menor

o mayormedidanuestrapercepcióncromática,

lO ALBER5, J., La interacción del color, Alianza Forma, Madrid, 1989, pág.17.
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CAPÍTULO 111.- EL COLOR COMO ELEMENTO SIGNIFICANTE



III.- EL COLOR COMO ELEMENTO SIGNIFICANTE

111.1.-Asoectospsicológicosde los colores

Como ya observóGoethe,los coloresactúansobreel alma y en eseproceso

pueden.producir sensacionesque despiertennuestrasemociones.1

Es frecuenteentrequienesutilizan el color comoun mediodecoínunicacióndar

gran importancia al efecto que dicho elementoejerce sobre quien lo percibe. Las

consecuenciaspsicológicasque causanlos coloresen el ser huímano han hecho que

éstosseandivididosen dos tipos: fuíncionalesde adaptacióny funcionalesdeoposición,

Los primeros desarrollanrespuestasactivas, animadase intensas,mientrasque los

segundossugierensecuenciaspasivas,depresivasy débiles.2

Tradicionalmenteen estaagrupaciónseha tenidomuy en cuentala luz por su

influencia en el matiz (teniperatuíra del color), En función de ello, los colores se

clasificanen “calientes (correspondena losprocesosdeasimilacióne intensidad:rojo,

anaranjado,amarillo) y írfrlosl (correspondena los procesosde desasimilacióny

debilitación: azul y violeta). En general,los tonos cálidosson asociadosa la sensación

GOETHE, 1. W.. Teoría de los colores, Colección Tratados, Madrid, 1992, capA’!, págs.203-204.

2 SANZ, 3. C., El libro del color, Alianza Editorial, Madrid, ¡993. pág.¡73.
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de proximidady los fríos a la idea de amplitud espacialy, por tanto, de lejanía. Pero,

en realidad, todas estasmetáforastérmicasy espacialesestánen función del contexto

en el que se encuentrenya que ningún color es, en sí mismo, frío o cálido,3

Cualquier color puede ver modificado su carácter por múltiples factores,

Cuandoestoocurre no es queel color parezca’ otro, sinoque lo es, Recordemosque

ésteno es una propiedadintrínsecade la materiasino unaexperienciasensorialquese

produceen el cerebrode un observadora partir del efectoque provocanen su retina

las radiacioneselectromagnéticas.Algunos de los agentescausantesde estosefectos

son:

- el tipo de iluminación. Un factor quemodifica la intensidaddel color

y consiguientementesu efecto psicológico. La luminosidad puede

aumentaro disminuir las cualidadespropiasde cadacolor.

En una pintura, tos colores dependen directamentede la

iluminaciónreinante.En cuantoal efectodela intensidaddela luz sobre

el color de una superficie pintada podemos decir que bajo una

iluminación fuerte, los rojos aparecenmuy luminosos.Esto se debea

queson los conosde la retina los querealizantodo el trabajo,siendolos

mássensiblesa las longitudes de ondamáslarga. Bajo unailuminación

débil los colores verdes y azules resaltan porque intervienen en el

procesolos bastones,mássensiblesalas longitudesde ondamáscortas,

- la situaciónespacialdel color. El sentido psicológicode éstevariará

segúnel lugarespacialqueocupe(partesuperioro inferior, franjasaltas

o bajas,superficieshorizontaleso verticales).

Arheim considera incorrecta la división de los primarios fundamentales en cálidos y fríos argumentando que el factor
determinante de¡ efecto que aquéllos pueden causar sc encuentra en realidad en el color hacia el cual se desvío, véase ARHEIM, R., Ana
y Percepción visual, Alianza Fonna, Madrid, ¡988, pág.405. Albera tarnbiénse muestra contrario a la clasificación térmica de los colores,
ALBERS, 3., La Interacción,.., op. cii, págs.8O.82.

79



la superficie relativaocupadapor el color, esdecir, su extensión.

la forma (volumen) sobre la que se aplica el color influye en la

distribución de la luz y crea variacionesen el tono, la luminosidady la

sattíracióndel mismo.

la distanciaentreel objeto y la fuentede luz asícomo la separación

entre el objeto y el observadorinfluyen en la percepcióndel color.

Conforme aumenta la distancia, el color sufre tína pérdida en la

tonalidadmostrándosemásgris.

111.2.-La obra de artecomo discurso

Cuando el artista crea su obra desarrollaa la vez un lenguaje, un mundo

simbólico medianteel cual se comunicatransmitiendomensajes.Etimológicamente,

comunicaciónviene de conununicatio(cum+ munus)e indica la acciónde compartir

algo. Generalínente,por comunicaciónse entiende la transmisiónde información

obtenidamediantela emisión, la conduccióny la recepciónde un mensaje.4Se trata

puesde un procesoen el quela informaciónpasaa través de un canal o soportefísico

(pintura),entredos interlocutores(eínisor=artista-comunicadory receptor= espectador-

destinatario),por iriedio de un código(conjuntodereglaso sistemadesignosconocidos

por el destinatarioquele permiten separarsistemáticamenteel materialfísico portador

del contenido). En este procesoel emisor codifica el mensajey el receptor lo

descodifica.Así, mientrasquela actividaddel pintorconsistiráen representarde forma

codificadalo quequieratransmitir, la del espectadorde su obraserádescifrarel código

empleado,aunqueno siempreestoes posible. Partiendode la premisadequelo fuera

(al menosasí lo pretendióla Iglesiacuandorealizabasusencargosa los artistas),esel

4

CALABRESE, O., El lenguaje dci arte, cd, Paidós, Barcelona, 1987, pafg.I 1.
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código el que nospermiteenumerarinmediatamentelos elementosdel cuadro,5siendo

condición necesariaparala existenciadel signo quecomponeel mensaje.El signo ha

siclo definido como la unión de un significante/s(parte material y sensible) y de un

significado(parteconceptual).6En la práctica,ambosson inseparablesy constituyen

las dos carasde una sola y única producción,refiriéndoseel primero al píanode la

expresióny el segundoal planodel contenido.2

té
CONTEXTO H¡STÓIlICO Acto de reconoci,a,iento CONTEXTO ESTÉTICO

Electo cognoscitivo Electo emotivo

Plano de significación Plano do Ja expresiónVA’
ESPBCIADOR

Los signos adquierenun significado concreto y reconocibleínedianteel uso

común,perdiendosu sentidosi se les aisla del contextoqueocupan.Estesignificado

puede,ademásde ser descriptivo, contenerotros significadosanálogosque para ser

descifradosrequierendel emisor y del destinatarioun conocimientoprevio; son los

símbolos.Todo símboloesun signo cuya función esevocaralgo ausenteo imposible

de percibir, es decir, nocionesabstractas.La Semiótica, cienciageneralde los signos

o slínbolos,permitela comunicaciónentrelos hombres.El signoha sidodefinidocomo

aquélloquedotado de significadopuedeser asumidoen sustituciónde algo.8 Conesta

cienciase analizan los signosque componenun mensaje,estableciéndoserelaciones

entre los elementosde significación y los fenómenosde comunicación.El signo,

MARÍN, L., Estudios seníioiógtcos. Comunicación, Madrid, ¡978, p~g.I2i.

6 ECO, II., Signo, cd. Labor, Barcelona. 1980, ptig.84; FURIÉ3, y., Ideas yfonnas en la representacIón pletórica, editorial

Anttiropos, Barce¡ona, 1991, pág. 185.

ECO, U,, Signo..., op. cii,, págs.85 y ¡70.

CALABRESE, O., El lenguaje..., op. cl;., pég.13.
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ademásde ser un elemento del lenguaje cuya función consiste en expresar un

pensamiento,funcionacomo un mediode comt¡nicación.

Passeron,al entender la obra de arte como un “objeto que transmite

información’, distingueentrela función de comunicaciónpropiadel lenguajehablado

y la funciónde expresiónpropia de la pintura. El “signo pictórico” sólo encuentrasu

significado en la comunidad de experienciasemocionalesentre el pintor y el

espectadorde su obra.9 Pero la obra de arte no sólo se dirige al espectador

invitándole a gozarla estéticamente,sino también a comprenderla.La pintura está

formada por códigos de reconocimientoy, es labor del intérprete, no limitar el

significadode la obra a lo queparaél significa, averiguandoel sentidoqueel autor

quisodarla y queel pasodel tiempoha ido modificandohastaborrarcasi porcompleto

el mensajeoriginal. Ciertamenteno es lo mismo encontrarun sentidoa lo quevemos

queencontrarel sentidoquequisodarlesu autor, lo cual es, en muchasocasiones,una

ardtíaempresa.

Es precisamenteestaintención la quedeberáhacerlo posiblepor averiguarel

Restaurador,En su lecturade la imagenle surgiránpreguntasa las queserácapazde

dar respuestasadecuadassi conoceel código particular utilizado por el artista. La

pinturaantiguasele ¡nuestracomola páginadeun viejo libro cuyossignosde escritura

le son desconocidos.¡ Ante un alfabetototalmenteextraí~o su miradasedesconcierta

y el mensajepermaneceen esperareducidoa un simplepunto de interrogación,Cuanto

másignoranteseaa la pluralidad de escriturasmásriesgocorreráde destruirla obra

en su lectura. La correctacoínprensiónde un cuadro requiereel aprendizajecomplejo

de códigosjerarquizados,articuladosunos con otros, que posibilitan al espectador

rehacerla construccióncreadoradel pintor. Códigosen los quesetraducendemanera

‘ PAS5ERON, R,, Louvre dan et les fonctions de l’apparence, ParIs, ¡962, pág.26. Cfr. CALABRESE, O., El ieflgUrLiC...,
op. cii,, pág.137.

lO FURIÓ, y., Ideas yfonnas..., op. cii., pág.146.

MARÍN, L., Esu¡dios,.., op, cii,, pág.¡32.
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complejalas ideologíasy las representacionesde una clase,de un grupo social,deuna

culturao de unaépoca.¡2

El mecanismode lecturade la pinturay sus valoresdesignificaciónfueron en

otros tiemposmuy diferentesa los quehoy practicamosEl espectadoractualcontempla

la pinturafigurativa como unasimple imagen fotográfica a la queatribuye valoresde

unicidad. Lo que para nosotroshoy es un mero objeto de aparienciamaterial, fue

creadocorno signo queocultabat¡n mundo de referenciasa los valorespropios de su

época.13 El espectadorantiguo se ¡novia en la polivalencia. La meracontemplación

de una figura pintadale planteabados cuestiones:identificacióny significado.

111.2.1.-Niveles de sigídflcac¡ón

Cuandonos situamosanteuna pintura lo primero quehacemosespercibir las

cualidadesexpresivasde la mismaa travésde las lineasy de los coloresquecomponen

la obra. Estasignificaciónprimaria queobtenemosde la meracontemplaciónse torna

pocoa poco,en secundariacuandoidentificamoslos objetosy personajes,asícomo la

escenanarrada. El estudio de todo aquello que ha condicionado al artista en la

realización de su obra (aspectosculturales, religiosos y políticos, sugerencias,

indicacioneso imposicionesdel cliente que encargala obra) nosconducea un último

nivel, denoíninado“intrínseco o de contenido”,en el que tiene lugar la comprensión

últiína del mensaje(véasetabla 3),14

12 Id., pág.135.

~ GALLEGO, 3., VIsió,, yslmbolosen la pintura espaflolo del Siglo de Oro, cd, Agui¡ar, Madrid, 1972, pág.232.

4 Etimoldgicamente, la iconograf!a es “descripcidn de las imágenes” (el sufijo “grafía” deriva del verbo griego graph.ein =

escribir). Es un tratado de imágenes ordenadoque utiliza elementos convenciotialesde fácil reconocituiento (isnagenes. atributos, símbolos»
- - Iconologín deriva del sufijo iogfa” logos, que significa pensamiento o razdn y denota algo interpretativo siendo el último nivel que

permite comprender la imagen. seguimos los niveles de signlficaciésa establecidospor PANOFSKY, E., El sign(/Jeado de ¿asañes vis¡tales~
Alianza Fornía, Madrid, 1993, pdgs.5O-Sl.
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111.2.1.1.-Denotacióny connotación

Los signosquese asociande una maneraarbitaria y directacon los objetosy

quesirven pararepresentarlose identificarlossin ambigúedadconstituyenel carácter

denotativo. Paraqtíe la denotacióntengalugar es preciso un signo (arbitrario; objeto

real) y tín referente(palabraque lo designa).Eco ha definido este procesocomola

referenciainmediataqueel código asignaa un términoen unacultura determinada,15

El observadorpuedeenuínerary describircadauno de los elementosquecomponenla

imagen sin incorporarningunainterpretaciónvalorativa de la misma.

Juntoa los valores denotativosde los signosexistenotros valoressecundarios

que, partiendode convencionalismossociales,estáncargadosde subjetividad;son los

significadosconnotativos.En estecaso,el observadorinterpretalos elementosleídos

en el nivel anterior y cadasujeto,segúnsu propia experiencia,darádiferentesentido

a una mismaimagen, Estenivel connotativoes simbólico y se establece“a partir de

un código precedente”,no pudiendotransmitirse“antes de quese haya denotadoel

significado primario’.’6 Si la denotación(sistemacodificadoy unívoco) se produce

en el reconocimientoe identificación quehaceel espectadorde un temaiconográfico

representadoen el cuadro, la connotación(sistemano codificadoy polisémico)opera

en la sociedadgeneralau¡nquepuede ser transferidaa la pintura. El conocimientode

su funcionamiento debe ser adquirido en un determinadocontexto y en unas

condicionessocialesespecificasestando,tanto su representacióncomosu significado,

sujetosavariacionesdependiendode losvaloresdominantesquesustentao rechazauna

deter¡niíiadasociedad.”

LS ECO, U., Lo estructura ausente, introduccIón ala senilóhea, editorial Lumen, Barcelona, 197Z, págs.Rl y 1 tI.

16 APARICI. R. y GARCIA-MATILLA, A., Lectura de imágenes, cd. De la Torre, Madrid, l989, pég.&S.

~ BRYSON, It, Visió,, y pintura. Li lógica deja mirada, Alianza Forma, Madrid, ¡991, pags.34-SS; APARICI, R. y GARCÍA-

MAlILLA. A., Lecínra de,,., op. cft., pág.66.
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TABLA 3.. NIVELES DE SIJNIFICACI¿N EN UNA OBRA DE ARTE

(según el enátodo da Panof.ky>

DENOTACIÓN
1” NIVEL

(Pro-iconográfico
o dascriptivol

Slgnificacidn primaria o natural Idantlficac¡dn da las formas puras

(mundo de los motivos artísticos>

2” NIVEL
(Iconográfico

o analíticol

Significación secundaria o
convencional

dentflicac¡án do las imhgonos y do
las escenas (mundo de las Imágenes,
historias y alegorías>

CONNOTACIóN ~ ~

(Iconoióg¡co

Significación intrínseca o da

contenido

Estudio de las modificaciones en los

irnácenes y en lo. teen: corn:consecuencia de la mentalidad docada ápoca mundo los
simt,cSlicost

111.2.2.-La función del color en la lecturade la imagen.La recuperaciónde un

mensaje

El color en las imágeneses un componenteal margende la forma ya queno

resultaindispensableparasu reconocimiento.Sin embargo,aunquelas figuras visuales

acro¡náticasson másexpresivasque lascromáticasno debemospensarquelas últimas

carecende significado.

En un sentido general, el lenguaje del color es aquél cuyos signos son

cromáticos.Cuandoes a travésde éstecomo tienelugar la comtínicación,el elemento

esencialen ella es el signocromático, constituidopor un significante(expresión)y un

significado (contenido).La relación entre uno y otro es, en el caso del lenguaje

simbólico, convencional y los colores son entonces signos informativos cuyos

significadoshansidopreviamenteestablecidos.’8

Nuestrasociedadutiliza el color como un simple elementocomunicantecuya

función básicaesatraerla atencióndel espectador.Si hoy el color en las obrasde arte

antiguases una meracuestión estéticano fue así para el público de otras épocas.

15 SANZ, 1. C,, El lenguaje..., op. clt., pág.29.
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Durantesiglos, los artistasrecurrierona dicho elementocomo un signo de referencia

transcendiendolas aparienciaspara definir las cualidades¡noralesde los personajes

representadosen el cuadro. Los ojos que contemplabanaquellasobras no sólo eran

capacesderecrearseen las combinacionesde forma y color sinoque,a travésde éstas,

asiínilabandatosconcretossobrela identidady el carácterde las figuras. Como bien

ha dichoGállego “la lecturade un cuadroera muchomás unamoralejaqueun placer

de los ojos 19 Aquel lenguaje iconográfico y simbólico ha quedadosupeditadoen

nuestromtíndoa cuestionesmeramenteutilitarias. Olvidado el sentidoprofundodelas

cosassólo nos quedala apariencia.Hoy comoayer el color ejerceun podertan fuerte

de sugestiónque nuestrosojos al igual que los de aquellosespectadores“ignorantes’

corren el peligro de “permaneceren la contemplacióndelantede lo quees exteriory

vago en lugar de ver lo abstracto”•20 Al carecerde un “alfabeto de imágenes”la

lecturaque realizamoses másde carácteremotivo quecognitivo y, en la mayoríade

los casos,no superael nivel descriptivo.2tYa no importa saberporquéJudasviste de

-amarillo o cuál fue el factor determinanteparaque los artistasle representasencon el

pelo rojo ni tampocoel valor simbólicode tal elección,

Sin embargo, cuando el Restauradorse sitúa ante una pintura no debe

conformarsecon unalecturasuperficialy rápidade las imágenes,limitandola función

de aquéllaal placerqueproducenlas formaso las sensacionesquecapta.No queremos

decirquela experienciaestéticaen si mismasea¡nalasinoqueparaquela obrade arte

se manifiesteen toda su magnitudseránecesariola intervencióndel conocimiento.En

palabrasde Carlos Sanz, recibir información sobrelos cuerposquenos rodean y no

llegara comprenderla esencia<leí mensajecromáticoespercibirel entornode manera

incoínpleta, desperdiciandogran parte de la riqueza cognitivaY Cuanto más se

detengaun espectadoral contemplarunaobracuyo contenidoconoce,másinformación

19 GALLEGO, 1., Visión y shnboios...,op. cli., pág.193.

~ El texto esde Mondrian. Cfr. MARÍN, L., Estudios...,op. cii., pt~g. [Sí.

2t APARICI, R. y GARCÍA-MATILLA, A., Lecitíra de..., op. ch., introducción,palg.IIl.

22 SANZ, J.C..El libro del...,op. cli., pág.14.
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CAPÍTULO IV.- EL COLOR COMO SÍMBOLO



IV.- EL COLOR COMO SIMTBOLO

IV.1.- Principios del simbolismo del color

A pesarde quelos colorespuedenmodificarsusignificadodependiendode las

épocas,las culturas,los gruposhumanose incluso entreindividuospertenecientesa un

mismo gruposocial, existenunas reglasfijas por las quese rigen.1

Dos son los principios de los que surgen todos los colores,a saber, la luz

(blanco) y las tinieblas (negro). Un tercer color sesumaa éstos,el rojo, símbolodel

fuegoy elementoimprescindibleparaque exista la luz. Así, el simbolismoadmitetres

primarios, blanco,rojo y negro.Sólo de susdiversascombinacionesnaceránel resto

de los colores (amarillo, azul y verde), Cadatino de los secundariossurgidos de la

unión de dos primariosadquieresu significadoconformeal mayor o menorcontenido

de luz. Existe puesuna analogíaentre el tono <intensidad,matiz y luminosidad)y el

simbolismoatribuido a éste.Por ello, los diversosmaticesde un mismo color cobran

gran importanciadesdeel punto de vista de la simbologla. Cuanto mayor sea el

contenidoen luz másgozaráel color de su simbolismo;por contra,cuantomásoscura

Seguimos la exposición de PORTAL, F., El simbolismo de los colores. <En ¡a Antignedad. la Rilad Media y los tiempos
n,odenws), cd, de la Tradición Unánime, Barcelona, 1989, págs1S-16.
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sea su tonalidad más se acercaráaquél al mundo de las tinieblas, asumiendouna

connotaciónnegativa.

Otro de los aspectosque convienetener en cuentaal tratar del simbolismo

cromáticoes que la purezade un color siemprese correspondecon la purezade un

significado simbólico. Si los colores son compuestos(rosa, púrpura, azul violado,

violeta, gris,. .etc.) reciben sus significadosy valoressimbólicos de los componentes

de la mezcla, tornando del dominantesu significación general que, a su vez, es

modificadapor el dominado,Cuandolos dos coloresquecomponenun color mixto se

equilibran (dominante y dominado), el significado se desprendede los dos tonos

primitivos.

Además,todo color puedevariar su significado dependiendobien del contexto

en el quese encuentreo bien porpresentarseunidoaotros, sobretodo, si seasociacon

el negro, negacióndel color y, por tanto, de lo queaqué] representa.

De manera general, cada color puede irradiar una triple significación: un

significadodivino puro, un significadohumano-divinoy un significadomaléfico.

La ambivalenciapropia de estesigno permiteque un mismo color simbolice,

a la vez, un vicio y una virtud, Por otra parte, diferentescolorespuedenexpresarla

misma idea,

IV.1.1.- El simbolismode los colores

IV.1.1.1.- Colores puros

El blanco, reuniónde todos los colores-luz,fue emblemade la divinidad, el

gran Todo que reproducelo uno y lo múltiple. Como representantede la luz y
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consiguientemente,de la totalidad del conocimiento,el blanco era el símbolode la

verdad y de la sabiduría.Color de la ciencia divina y de la comprensiónintegral,

traduceal mismo tiempo ideasde purezay virtud. Al igual queel restode los colores

y a pesarde su pureza, el blanco tiene un significado ambivalente.En su aspecto

maléficofue asociadoa la muerte.2

El rojo, por su capacidadparaactivar y estimularlos sentidos,se re]acionacon

las emociones,indicando el conflicto entreel amor y el odio. Su asociacióncon la

sangrele convierteen un color de gran importanciasimbólica, distinguiéndosedos

tipos:3

- un rojo diurno, cercanoa la luz (tonalidadesclaras),asociadoal blanco

y al oro que simbolizael amordivino.

- un rojo nocturno,próximo al negro(tonalidadesoscuras),queencierra

una significación funeraria e infernal simbolizando las pasiones

incontroladas,la cólera, la crueldady el crimen.

Símbolo de la nada, el negro es la negaciónde la luz y, por tanto, de la

divinidad. Corno ausenciade color se presentaen las antiguascosmogoníascomo el

arquetipodel caos y del principio. Al igual quelas tinieblasdel inicio contienentodo

el Universoen formaciónasíel negrorepresenta,entrelos colores,un valor absoluto,

sumade todos,su negacióno su síntesis.El lenguajede los coloresdistingueentredos

tipos de negros:4

2 Para el siunL,olisn,o del blanco viSanse MONTABERT, NI., “Dii oaract~re syrnboliquedes principales couleurs cmployéesdans

res erliáíienncs’, en Alba cites de ¡a SooiAM dagricsíhu>a, solencies, vise! Relles-Letwes dei fl¿panamenl de ¿‘A ube ,D<, n’65—72,
39), pág.19; LUZZArTO, L., IlstgniJ¡ca¡o dci coicdneila civift& anziche, Ruscon¡, Milán, 1988, págs,95-119; PORTAL, E.,

<¡sitio de los..., op. oit, págs. ¡7-28; ROUSSEAU, R-L., El Lenguaje de los colores, cd. Lidium, Buenos Aires, ¡980, págs.94-99.

2 Para el simbolismo del rojo váanse MONTABERT, NI., “Dii caract~re synibolique..,”. «ti. cii., págs.20-2l; BRUSATIN, M.,
cje los colores, cd. Paidós, Barcelona, 1986, palgs.36-27; LUZZATTO, L., II sign(/¡caio dei op. oit.. págs.209-258~ PORTAL,
nbolisn,o de Los..., op. cii., págs.69; ROUSSEAU, IUL, El lengut~e de ¿os..., op. cíe., págs.60-67 para las analogías del rojo
tigre y para la anihivalenein do signifleados págs.68-69 y 70-71.

‘~ Para el simbolismo del negro v6aose MONTAEERT, NI., “Du caraetkc symholique , ancle., pág.19; LUZZATTO, L.,
‘alo dei..., op. ci:., págs.43-82; PORTAL, F., El sien holismo de los..,, op. cíe., págs.83-SS; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de

cíe., págs.lOO-103,
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- uno que se oponeal blanco,esdecir, a la verdad divina. Se trata del

negropuro.

- otro que se oponeal rojo, es decir, al amordivino. Nos referimosal

pardoo rojo osotíro.

Blanco, rojo y negro constituyeron antiguamentela tríada de los colores

principalescuyo significadosimbólico derivabade su asociacióncon la luz, la sangre

y las tinieblas. Menosclaros fueron los significadosde los coloresmenoresamarillo,

azul y verdeque, debidoa su propia naturaleza,no son circunscribiblesen una gama

cromáticabien definida.

El amarillo-oro, por su alto contenidoen luz, fue relacionadotambiéncon la

divinidad, siínbolizando la sabiduría. La inalterabilidad de este metal, símbolode

eternidade inmortalidad,permitía representarla fe y la iluminación de los elegidos.

A partir del siglo XIII el oro constituyeel aspectopositivo del amarillo mientrasque

el empleo de éste como pigmento se carga de connotacionesnegativas.Cuando el

amarillo se alía con el negroadquiereuna significación fúnebre,pudiendosimbolizar

la luz infernal, los celos, la envidia, la avaricia, la traición o el engaño.5De ello se

derivaqueel valor simbólico de dicho color estáen íntiína relacióncon la purezadel

tono. Así lo sugirió Goetheen su Teoría sobre los colores:

Cuando el amarillo escomunicadoa superficiesimpuras y viles, comoel paño

ordinario, el fieltro, etc., donde no sepresentacon toda su energía,resultatal

efecto desagradable.A rafz de una modificación leve e imperceptiblela

impresiónhermosadel friego y del oro se torna en una sensaciónfracamente

asquerosay el color del honory del deleitesetruecaen el de la vergtienza,la

repugnanciay el malestar.6

Para el simbolismo del amarillo-oro véanse MONTABERT, M.. “Dii caraclUe symbolique...”, arccú., págs.21-22;
kUZZATrO, L., Ji stgn¿/¡ca:o dci..., op. cl:., págs.179-202; PORTAL, It, El simbolismo de ¡os..., op. OiL, págs.31-45; ROUSSEAU.

E¿ ten guaje dejos..., op. ci:., págs.S?-89 y págs.90-92.

6 GOETHE, J.W. von, Teoría de los colores, Colección Tratados, Madrid, 1992, páig.205.
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Hay quedestacarqueel uso del amarillo comocolor negativohizo queel negro

fueseusadoescasamentecon carácterpeyorativo.Por otro lado, la asociacióndeéste

con el luto pareceser una práctica reservadadurantemuchotiempo a la aristocracia.

Iniciadaa finales del siglo XI en España,su uso se extendióa otros paisesa partir del

siglo XIII. Empleadode estamanera,el negroes símbolode modestiay templanza.

El azul, consideradoel másinmaterialde los colores,encuentraen estacualidad

su sentidosimbólico.Representala expresiónplenadel desprendimientode lo mundano

para elevarsea lo divino. Al igual queen los otros colores, el simbolismodistingue

varios tipos de azules con sus significados correspondientesdependiendode la

intensidaddel tono:7

- la tonalidadmásclara,obtenidade un azulqueemanadel blanco,indica

las verdadesde la fe.

- el azul queemanadel rojo significa el amorcelestiala la verdad.

- por último, el azul cercano al negro es símbolo del espfritu divino

dominandoel caos.

En cilanto al verde, compuestode amarillo (la verdad revelada)y de azul (el

entendimiento),es el símbolode la cienciaconcebiday desarrolladaen el espiritií del

hombre. Asociadoala vida en estadopermanenterepresentael nacimientomaterial y

espiritual, la purificación y la regeneraciónpor los actosy la caridad.En su sentido

negativopuededesignarla degradaciónmoral, la sinrazón y la locura.8

Para el simbolismo del azul v¿anse MONTABERT, NI.. “Dii oaracÉ~re symholiquo...”, arecil., pigs.23-24; LUZZArrO, L.,
fi slgn($ca:o dei..., op. cl:., págs.127-148;PORTAL, F., El simbolismo de los.,., op. cl:., págs.71-8¡;ROUSSEAU,R-L., El lenguaje
de los,.., op. ci:.> págs.28-Sá.

Para el simbolismo dcl verde v¿anse MONTABERT, NI., “Dii earact~re symboliquo..., an, ci:, págs.25-26; LUZZATTO,
L., II sienWcalo dei..., op. ci:., págs.155-173; PORTAL, E., El simbolismo de los,,., op. ch., págs.91-107; ROUSSEAU, R-L., El
lenguaje de ¡os..., op. ci:., págs.25-27.
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TV.1.1.2.- Colores en mezcla

El gris, en todossusmatices,es un color neutro,ambivalentee incierto.Como

tal representala muerte terrestre y la inmortalidad espiritual. Compuestode blanco

(inocencia) y de negro (culpabilidad), puede simbolizar la inocenciacalumniada.9

Normalmenteen iconografía,el gris claro significa el comienzodel triunfo de la luz

sobrelas tinieblasasícomola victoriadel espíritu sobrelas malaspasiones.Porcontra,

el gris oscuroes el enibleínadel comienzodel triunfo de las tinieblas sobrela luz, o

lo que es lo mismo, del ¡ini sobreel bien,

El rosa,color quetoma su significadodel rojo (símbolodel amordivino) y del

blanco(símbolo de la sabiduríadivina), significa amora la sabiduríadivina.’0

Púrpuray jacinto son colorescompuestosde rojo y azul si bien el simbolismo

de cadauno de ellos dependedel dominanteen la mezcla. Por ello, el primero se

refiereal amorala verdad(dominael rojo) y el segundoa la verdaddel amor(domina

el azul). En tío sentido negativo, el Jacinto es símbolo del error. El escarlata,

compuestode rojo y amarillo, es símbolo del amor espiritual, del amor a la palabra

divina. En su sentidoopuestosignifica la produccióndel mal y la falsedad,’1

El violeta, resultantede la mezcladerojo y azul a partesiguales, representauna

actitud de equilibrio, la equidistanciaentre tierra y cielo, la pasióny la reflexión, el

amory la prudencia.La asociaciónde estecolor con la penitenciapuededebersea que

en su origen se pensó que estaba formado por rojo y negro, derivando aquella

MONTABERT, NI., Dii caract~re symbolique...”, art, cje., págsi9-20; PORTAL, F.. El sln;boilsnío de los.,., op. ci:..
dgs.l43-145; ROUSSEAU, R-L., El leng,taje de ¿os..., op. ci:., pág. 107.

lO Para el simbolismo del ro~av6anse PORTAL, 1’., El shnboiisn¡o de ¡os.,., op. cii., págs.l09-l 12; ROUSSEAU, R-L., EJ

“iguqe dejos..., op. ci:., págs.lO8-l 14.

Para el simbolisnio de estos tres colores vdanse PORTAL, F.. EJ simbolismo de ¡os.,.. op. cíe,, págs. 115-1 l7~ ROUSSEAU.

4., EJ ¿enguaje de los..., op. ci:,, pág.l ¡5.
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significación del simbolismo de los colores en la mezcla {rojo=símbolo de

amor/negro= símbolode dolor).12

El pardoo bermejo,situadoentreel rojizo y el negro aunquecon predominio

de este último, es símbolode la renunciaal mundo, de la humildady de la pobreza

pero tambiénde la degradaciónmoral, de la tristezay de la traición,13

El naranja,compuestode rojo=amory deamarillo=verdad,es el símbolodel

amor a la verdad, En su tonalidadmásclara representala revelación del amor y las

verdadesdivinas. Por oposicióna estesignificado,el naranjaoscurodesignael amor

a la falsedadhumana~convirtiéndoseen el emblemadel disimulo)4

En las tablas 4 y 5 se recogenlos valores simbólicosatribuidos en la Edad

Media a cadacolor así como las variacionesquesufrieronen el Renacimiento.

TABLA &- SIMBOLISMO DE LOS COLORES A FINES DE LA EDAD MEDIA

Colares VIrtudes o cualidades VicIos o pecados

ROJO fuerza, corage, caridad orgullo, crueldad, calera

BLANCO pureza, castidad, esperanza,
eternidad, justicia

muerte, desesperación,
ambigUedad

AMARILLO riqueza, nobleza, fe (referido
al amarillo-oro)

falsedad, celos, avaricia,
envidia, traición.

AZUL justicia, sabiduría, ciencia,
firmeza, amor fiel

VERDE berieza, juventud, vigor desorden, locura, amor
infiel,_avaricia

NEGRO humildad, paciencia,
templanza, penitencie

desesperación, muerte

PÚRPURA prudencia, templanza tristeza, ambigijedad

32 Para el simbolismo del violeta v¿anseMONTABERT, M,, Tu earaot~re aymboliqueQ, en. ch., p~g.25; PORTAL, E., Ef
.tbnbollsmo de los..,, op. ci:., págs.l 19-120; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. ch., p¡g.l ¡5,

13 Para el simbolismo del pardo o bennejo váanse PORTAL. F., El simbolismo de los..., op. ci:., pAgs122-l42; ROUSSEAU,
R—L., Ef lenguaje de los.., op. ci:., pág. ¡07.

~ Par, el simbolismo del naranja v¿anse MONTABERT, M., Du car,ot~re symbolique.2, Qn. cl:., pig.24; PORTAL, E.,
El simbolismo de los..., op. ci:., pigs.123-¡24.
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TA8L4~. SIGNIFICADOS SIMBbLICOS CELOS COLORES
(según la lratadl,tloa del RenacImIento Italiano)

AMARILLO
¡Giallo, croceol

AMARILLO CLARO
lgialIol¡nol

BElO
(bl~io, palfdo.
cinereo. bonete
chiarol

AMARILLO OSCURO
(leonino. ocuria, taobl

Sicillo
¡14601

riqueza, nobleza.
envidie

Aqu¡leno
¡15001

ardor, .leor(a,
libertad

severidad. rabia. furia

Equicole
¡16261

alegrfa paciencia, discreccido.
envidia. melancolía

Morato
¡15353

esperanza, fidelidad simplicidad

Ajejato
¡16421

satie(accl¿n InestabilIdad

Dolos
(15651

esperanza, fidelidad vileza, beleza

Occoltí
(1668>

fidelidad Corega

Borghlni
(¶684>

riqueza, nobleza

Lontarzo
<¶684>

riqueza, nobleza.
fidelIdad

desesperación.
falsedad

~.n., aflicción Inocencia, rabia.
aufr¡n,letito

defllnaldi
(¶6823

riqueza, orgullo.
poder

futrie hostilidad,
furia

Calíl
<16953

riqueza, fidelidad,
pelón

lneetabilided

NARANJA
(renzeto. rancio,
zitolin, gluglolino,
zatícllra, ferrugineo.
(lenrneo>

ROJO
¡recae, vermiotiol

FIJRPLJRA
(purpureo)

VIOLETA
<violebo. vicetto.
violeceo>

sicilia
(14601

corega; hontre:
generosidad
n,eijer: obelinaclór.
crueldad

severidad fidelidad

MulIano
(15001

salud, pena.
paelón

lujurie, frialdad,
ob.finecldn

Equicola
¡15261

pena, pelón,
crueldad

eolo: pena
comb.: furia

placer. deleito

Morato
¡16351

miedo, temor

Alciato
(16421

crueldad

Dolo.
(1665>

miado, temor

Occotti
(15661

corega, rabia ternura,
p.cedo,triateza

amabilidad. dulzura,
desprecio, frialdad

Borghlnl
(1 6841

corega, rabia placar, corega
pálido: cobarde

poder. Ebertad

Loeneno
(15841

corega, exaltaelfo.
rabia

talud, frialdad
deaesperaddn.
pena

poder, alcde amabllidaatf,ialded

delUnaldí
(1 5921

rabia. vengenza dulzura. ternura

Cal» (1595> corega, generosIdad,
reble

amabilidad gtofla
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VIOLETA oscuRo
¡n.o<eI¡o. pagonarzo.
pevonazcol

AZUL
<acurro>

AZUL-VERDE CLARO
(citestrino. ceroteo.
cesio, o-alcatel

TURQUESA
¡turolaino>

Sicillo
(1 450¡

fidelidad
hombre: saber
moler: decencia

Aquilano
(16001

reticencia, pena envidia envidie

Equicola
(15261

pasión, bondad fidelidad, envidia anvidia envidia

Morato
¡16351

reticencia. pasión,
amor

exaltación

Alciato
(15421

envidia

Debe
(1 6651

exaltación

Occolei
115081

reticencia, pasión,
amor

fidelidad, nobleza exaltación

Borghini
(¶504>

amistad, amabilidad,
amor, frialdad

religiosidad,
oastldad. fidelidad

decencia

Lornacro
(1584>

exaltación, pasión.
amor

e,taltecldn, gloria.
fidelidad, alegría

deRJnaIdl
(15921

cojidarided, fuerza,
amor apasionado

e,celtaddn.
amor

Calíl
<15951

nobleza, secrete de
amor

VERDE
(verde)

VERDE-GRIS
(berertino>

VERDE
AMARILLENTO
lver’leolallo.
rosa cecee>

BLANCO
(blanco. cbi.w>

NEGRO
¡otro.
oscurol

Siolílo
(1450>

alegda, belleza
hombre: placer
mujer: amOr

liontre: honestIdad
mujer: castidad

simplicidad

A4ullano
(¶600>

esperanzo,
amor

pena, tristeza pureza. uimptlcidad,
castidad

firmeza,
sufrimiento

Equlcola
¡1 6261

esperanza desaliento pureza firmeza

Morato
(15361

debilidad er.geao desaliento pureze debIlidad

Aloleto
(15421

esperanza pureza tristeza

Coite
(1565>

debilidad.
esperanza

er.ga6o desaliento

Occolti
(16081

claro: esperanza
oscuro: muerta

claro: erigano
oscuro: huntildad

desaliento pureza. hurreldad farmaza

Borghlnl
<1 604>

esperanza desaliento victoria, pureza.
Inocencia

hurrjldad,
firmeza

Lomeare
<1584>

alegría, belleza.
esperanza

daro: esperanza
cectaro: hostilidad.
desesperación

InocencIa, pureza,
justicie

firmeza.
tristeza,
sufrimiento

de’RInaldi
<1592>

alegda,
esperanza

engeejo desaliento fidelidad, pureza tristeza,
aufrirdanto

CefI
(1 695>

fidelidad,
esperanza,
generosidad

pena pureza. fidefldad.
slrnpllddad,
iq,e.tabil¿dad

tristeza
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V.- ANALOGÍAS DEL COLOR. MACROCOSMOS Y MICROCOSMOS.

El uso quelos pueblosde la Antigtiedaddieron al color no respondesóloa una

función meramentedecorativasino también a una función mágica. Partiendode la

observacióndel mundonatural,el hombrecreóun universodesímbolosquele permitía

elevarsehastalo moral y divino. A esterespecto,el simbolismode los coloreshace

referenciatanto a las verdadesespiritualescomoa los diversosfenómenosnaturales,

estableciendouna conexión entre la Naturalezay Dios, El arco iris, puentede luz

coloreada, conectabalo material con lo espiritual. Así pues, en los colores se

encontrabala tínidad misteriosaentreel mundo ‘alio1 delos diosesy el mundo líbajolí

de los hombres,

V.1
5- Los cuatroelemeíitos

La doctrinade los cuatroelementos,formuladapor Empédocles,combinabalas

antiguasespeculacionesde la filosofía de la Naturalezaquereducíantodala existencia

a un solo elementoprimario, con la doctrinatetrádicade los pitagóricosbasadaen la

idea del númeropuro. Este filósofo emparejolas cuatro raícesdel Todo con cuatro

entidadescósmicasconcretas(fuego, tierra, aire y agua). Cadaelementofue asociado
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a un color aunquesurgieron ciertasdiscrepanciasen cuanto a la selecciónde estos

últimos (f¡g.21). Para Filón de Alejandría, los cuatro colores que recapitulabanel

Universoeranel blancopara la tierra, el verdeparael agua,el violeta-azulparael aire

y el rojo para el fuego. Aristóteles limité estoscoloresa dos, blanco y amarillo. El

primero se relacionécon el aire, el agua y la tierra mientrasque el segundofue

consideradosímbolodel fuego.’ Es curiosocomprobarqueel antiguo esquemade los

cuatrocolores se correspondecon la paletacuatricromáticade los pintoresde figuras

descritapor Plinio.

Debemosdecir que la tratadística posterior basó sus asociacionesde los

elementosy los coloresen la observacióndirectade la Naturaleza,dejandoa un lado

la patologíahumoral o astrológicade la AntigUedad.Cuatro eran los génerosde los

colorescomocuatroeran tambiénlos elementosque, consusmúltiples combinaciones,

originaban a los demás.ParaAlberti el rojo (rosso) correspondíaal fuego, el azul

(cilestrino) al aire, el verde (verde) al aguay el color ceniza (cinereum)a la tierra.2

Si bien no sepuedenegarqueestetratadistaconoció los textosde la literaturaantigua,

sobretodo el De Coloribus del Pseudo-Aristótelesy la Historia Natural dePlinio, su

escalade cuatrocolores parecederivarde los tratadosde ópticadesarrolladosen la

época. Por su parte, Leonardorelacionélos elementoscon los cuatro coloressituados

entrelos dos polos, blanco y negro: verdeparael agua,azulparael aire, rojo parael

fuego y amarillo para la tierra,3 Precisamenteesla introducciónde esteúltimo color

lo que marca la diferencia con la escalaanterior, ya que Alberti hablaexchífdo el

amarillo e introducido el verde. La tratadisticaespañoladel Barroco no aporténada

Son nunwrosos los textos que siguiendo la tradición filosófica establecen correspondeíwias entre los etemesitos y los colores.

entre otros, véanse: ALBERTI, LE,, Los Tres libros,.., op. el:.. Iib.1, pág.207; VINCI, L. da, El Trotado de la.,., op. cl:., $.CLXI,
vdg.73;EQUICOLA. M., Libro di natura dan,orc (1526) en la cd. de BAROCCHI, 1’., ScH:d4’ane del Cinquecento, Riccardokiooiírdi
Qdltore, Mi¡In-Ndpoles, 1978, oap.X!II, pdg.2 154; PACHECO, P.,Arle de la..., op. cl:., lib.), cap.IV, pág. ¡23 y lihil, cap.IX, pIgi9S.

2 ALBERTI. L. E., Los Tres ubros.,.. op. oit., líbí, pAg.2O7: “... para los Pintores son quatro los colores prisniLivos, asf como

ten quatro los elementos. Hay el color del fuego que es el rozo; hay el del ayre que se llama azul; el del agua que es el verde, y el de la
‘tersa quees el asnarilloTodoslos demdscolores se hacencon la mezcla doestos.,. Sozipues, quatro los g¿nerosde colores, dejos ~¡uales
tnediante la mezcla del blanco y del negro se engendran innumerables especies...’

VINCI,L. da,EI 7’ra :ado de la..., op. ci:,, $ CLXI, p~g.í3: ‘El blanco lo ponemosenvez de la luz, sin la qual no puede verse
-. tuingnn color: el amarillo para la tierra: el verde para el agua: cía ml para el ayre: el rozo para el fileflo: y el negro para las tinieblas que
t~t4s sobre el elemento dei fuego...”; Véase además DOLCE, L., Diálogo della Plitura Insirolato ¿Aretino, Venecia, 1557, en la cd. de
~AROCCHl, 1’., ScrÚ:i d’ane..., op. cl:., cap.XIII, pág.22l3.
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nuevomostrándosedeudorade los escritositalianos,en concretode las ideasde Alberti

(véasetabla 6). Pachecole diría al pintor qtíe utilizaseen sus composicionescuatro

coloresaimitación de los elementos,el “roxo por el fuego,el azulpor el aire, el verde

por l’agua, el pardo o ceniziento por la tierra11, recordandode nuevo la paleta

cuatricromática,4

TABLA 6.- cORRESPONDENCIAS ENTRE ELEMENTOS Y COLORES
(R,naoiui,iento y Barroco>

Tierra Aire Agua Fs~ego

Alberti Pardo/Ceniciento Azul Verde Aojo

Leonardo Amarillo Azul Verde Rojo

Lomezio Pardotoenicianto Azul Verde Rojo

Bleagno Negro Azul Blanco

Verde

Rojo

Pacheoo Pardo Azul Verde Aojo

V.1.1~- Las cuatro cualidades.Su correspondenciaen el hombre

Los cuatro elementosde la Naturalezanunca se presentabanpuros en los

cuerpos.Parapercibir las transmutacionesmaterialesqueéstossufríanseasociéa cada

elementounacualidad sensible,expresadaen términosde temperaturay humedad.Las

cuatro cualidadesseinterrelaccionabanentresi e influían sobrelos cuerposhaciendo

pasara la materiacorporalpor todoslos estadoselementales.Los antiguosdistinguían

entredos cualidadesprimariasde lo activo y dos cualidadesprimariasde lo pasivo,

surgiendo de sus combinacioneslos siguientes elementosprimarios: seco y frío

formabanla tierra, seco y calienteel fuego,húmedoy calienteel airey húmedoy frío

-< Aif lo recogePACHECO,1’., Arte de la..,, op. oit, lihí, ca¡tlV, pág.!23y 11h11,cap.IX, pág.395.



el agua. Además,cada ¡nezcíaparticularse manifestabavisualmentea través de un

determinadocolor superficial.

Compuestoel hombrede los mismoselementosqueel Universo,macrocosmos

y microcosmosquedabanestrechamentevinculados.Cadauno de los elementostenía

unacualidadparticulary de susdiversascombinacionesnacíael carácterdel hombre,

Peroparaquela nuevadoctrinade los humoresquedaseperfectamenteestablecida,era

necesarioahondaren lo específicamentehumano, encontrandouna correspondencia

entre los elementos de la Naturalezay los propios del cuerno. Varias eran las

condicionesque sedebíancumplir:

- había que modificar el simbolismo pitagórico de los númerospara

transformarloen unadoctrina de los elementoscósmicos.

2.- habíaqueexpresarcadauno de esoscuatro elementosen términos de

una cualidad.

3.- había que encontrar en el cuerpo humano sustancias que se

correspondiesencon los elementosy las cualidades.

Vi.- La doctrinahumoral

Conella seestablecieronanalogíasentrecadaunode loselementos(aire, fuego,

tierra yagua),suscualidades(frío, calor, secoy húmedo)y las sustanciascomponentes

del organismo humano(sangre,bilis amarilla, bilis negra y flema). Imitando a la

Naturaleza,en la quelos elementosno sepresentanen estadopuro, el organismodel

hombredebía estar formado por diversassustanciascombinadasentresí. Un cieflo

predominiode una de ellasdeterminabala constituciónfísica del individuoasícomo
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su carácter(humor) (fig.22). Ya en la AntigUedadseclasificó al hombreen cuatrotipos

o categoríasfísico-mentales,atribuyendolas diferenciasal predominiode uno u otro

humor, Segúnla doctrinade Galeno,eran las cualidadessimplesde caliente,frío, seco

y húmedo (y no los cuatro humores primarios), los principios de las distintas

constituciones.Frentea una única combinaciónperfecta, este filósofo señaló ocho

combinacionesimperfectasen lasquepredominabaunade lascuatrocualidadessimples

y cuatrocompuestos.Los últimos guardabanrelacióncon los humorespuestoqueunos

y otros teníancualidadesparticulares.

La doctrinahumoral permitíadistinguir a los diversostipos humanospor sus

proporciones,color de la piel y de los cabellos,calidad de sus carnes,..,derivando

todas estas característicasde las cualidadesde cálido, seco, frío y húmedo. Se

concibieroncuatrotipos, esdecir, laspersonassanasseagruparonen cuatrocategorías

físicas y mentales,atribuyendolasdiferenciasentreellas al predominiodeuno u otro

humor. En un famosotexto de San Alberto Magnoaquéllaserandescritascomosigue:

Las personassanguíneasson de buenascarnesy buenacondicióngeneral,las

coléricas altas y esbeltas,las flemáticasbajasy recias.Las melancólicasson

delgadas,bajasy morenasde tez.5

Cadauno de los cuatrohumoresresultantesde la combinaciónde las sustancias

del organismo,se manifestabaen el rostro humanoa travésdeun determinadocolor

en la piel. La sangre,decolor rojo, al sercáliday húmedasecorrespondíaconel aire;

la bilis amarilla, de color amarillo, al ser cálida y seca,se relacionabacon el fuego;

la bilis negra,de color negro, fría y seca,seasociabaconla tierray la flema, de color

blanco, fría y húmeda,se aliaba con el agua!Además, la preponderanciade uno u

MAONO, 5. A., De anima/ibas, lib. nvi~ ...sanguinel sunt bonaecarnis el bonet babitudinis, Coleriol autem longi et graciles,
• tlematici breves el pingues et melancollci suní termes et breves el nigd~, cfr. XLIBAN5KY, R.; PANOFSKY, E, y SAXL, F, Saturno

Y la Melancolla. Estudios de la historia de ¿afilosojlo de la naturaleza, la religión yel ant, AlianzaForma, Madrid, 1991,eap.1l, pág.91
- Y nota ¡2 parecí texto en latín. El mismo pertasmienlo apareoa en SEVILLA, 1. de, Etimologlas, BAC, Madrid, 1982, P/, págs.486-487.

- - 6 Ya en la AntigUedad la escuela médica de Hipócrates defendía que en cl hombre se ezwontrabancuatro humores, la sangre (roja),
h.flema

-Qlanca), la bilis amarIlla y la bilis negra que, adecuadamente combinados (Kreslos), proporcionabanun perfecto equilibrio en el
organIsmo, Ahora bien, el pensamiento hipocrático no concibió la doctrina da los cuatro humores como expresidn de tos colores propios
•1t los distintos aspectos de los rostros humanos,
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otro humorprimario determinabalas caracterfsticasde los diversostipos humanos,

entendiéndosepor ello no sólo la fisonomía sino también el carácterdel individuo

(fisiognomia):

los que estángobernadospor la sangremás pura... son sociables,ríen y

bromean,y tienen el cuerposonrosado,de buen color; los gobernadospor la

bilis amarilla son irritabes, violentos, osados,y tienen el cuerpo rubio,

amarillento; los gobernadospor la bilis negra son indolentes, apocados,
enfermizos, y con respectoal cuerpo, morenos de tez y pelo; pero los

gobernadospor la flema son tristes, olvidadizos, y en lo que serefiere al

cuerpo,muy pálidos?

Algunos llegaron a considerarque los humoresestabandeterminadospor las

estaciones,las cualesgobernabanademáslas cuatroedadesdel hombre(fig.23): la

sangre(aire) era propia de la primavera,la niñez y el humor sanguíneo;la bilis

amarilla (fuego) del verano,la juventudy el humorcolérico; la bilis negra(tierra) del

otoño, la edadviril y el humor melancólico; la flema (agua)del invierno, la vejez y

el humor flemático. Si la creenciade queal correr de las estacionescadaunade las

cuatrosustanciasdel organismoprevalecíapor turnoderivabadeEmpédocles,el mérito

decombinarlashastacrearun único sistemadoctrinal sedebióal escritorquecompusé

la obraDe la Naturalezadei hombre8(tabla 7).

V.2.1.- Aplicacionesen la tratadisticadel arte

La conexiónentrelos cuatro humores-mástardecuatrotemperamentos-y las

cuatroedadesdel hoínbreejerció unagran influenciaen el desarrollode la imaginería

~ KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, P., Sa:umo y lo..., op. ci:., cap.I, p~g.7S.

BEDA, De nutndi coelestís :errestrlsqrte constiia:ione líber, (PL XC, SSlfl): ‘Sunt enirn quatuor humores isx homilia, qui
isnitmntur diversa elementa, crescuol lo diversis temporibus, regnent a diversis aetatibua. Sanguis imitatur aerem, crescit lii vare, regnet
---¡a pueritia. Cholere imitatur ignem, creseil lo aestate, regzaal in adolescentia. Melancholia lmitattir terram, crescit ita autumeto, mgnat ¡ti

-- - niaturitate. Phlegma imitatur aquol, crescil in hieme, regnal in senectute”. Este tratado que los antiguos atribuían a Hipócrates o a Poliblo,
-no fteescrito hestadespu¿sdel400a.C. y constituysun documentodnicoporsv pretensióndeconibinaren un mismosistenia la patología
humoral propiamente dicha y la especulación cosmológica.
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artísticadurantetodala EdadMedia y el Renacimiento,permaneciendosusignificado

prácticamenteinvariable(véasetabla 8).

La antigua teoría de la adecuacióny destemplanzade los humoresfue

desarrolladapor algunostratadistas,fundamentalmenteitalianos. Las doctrinasde los

elementos,humoresy temperamentosfueron aceptadaspor los humanistasdel siglo

XVI como determinantesen la estructuradel mundo y en el curso de la vida del

hombre,encontrandoaplicación práctica en la pintura. El artista, como el médico,

debíareconocerla naturalezadel hombrea través de su complexi6n. La creenciade

que el color de la piel era un síntoma de la constitución humoral del individuo,

difundidaen los distintos tipos de literaturamédica,encuentrasu correspondenciaen

los tratadosde arte.De entre todosestosescritosfue el Trattatodell‘Arte de la Pitiura

de Lomazzoel que trató con más detalles la complexióncolorística de los cuatro

temperamentos.En su descripciónnos aportalas cantidadesy combinacionesde los

colores que el pintor debía utilizar para obtener el tono apropiado a cada

temperamento.9La sustanciasangrees, al igual queen el esquemagalénico,la queda

la clavetonal. En la ordenaciónde Lomazzola mezclade los cuatrotipos serealizaba

siguiendounasecuenciade rojo decreciente:el coléricoerael más rojizo de los tipos

humanossiguiéndoleel sanguíneo(con unapartederojo), el flemático(con rojo pálido

“rosa”) y el ínelancélico(sin nadade rojo).10 Si los coloreselegidosparalos humores

sanguíneoy coléricosiemprecoincidían(rojo en extremoa basede lacao cinabriopara

el colérico y mezclade rojo y blanco parael sanguíneo),no ocurreasí con los otros

dos. Pararepresentarla carnedel flemático recomendéla mezclade blancocon verde

y rojo y para la del melancélicotín pigmento sombra.

‘ LOMAzZO,G. P.,Trat:a:odell’ane della Plit¡:ro, Scofturae:Archi:etiura, Milán, 1584, en la cd, deBAROCCH!, P., Scrlt:i
E done,,..op. cl:., cap.XIII. pág2269: “... riducendo II tutto aotto a’quattro colon de gli usnoni nostri, nppresentatntl ¡ quattro elemea,ti.

De’quali cateado tuttl i corpi composti, di necosait!t che tengano della natura loro e pertlcolarniente snostrino II lcr colore, e masaime o
-pl~ apparentemente II colore di quell’umore che in loro soprabonda”. Véase también págs. 2263-2264.

lO íd,, palg.227l: t..dioo che di quei quattro colon che rappresentano 1 qualtro umori e le qualtro qualiti degí! elernesiti

-sopranominali con le misture loro, per lar le cami melancoliehe sonó come le terse d’ombra e simili; per le flemo,alke b II blanco, che
-- -- s accompagna secondo le oceorenze col verde eL azurro; par le sanguigne la miscbia fatta di bianeo e roaso, che risulta iii color rosato; e

par le colonche il rosso esíremo, come la jacca et ji cinabro, ma itt modo clic, -spargendosl ccii molle blanco, sic riesca un colore pulido
che imiti II colore della fiamma apenta”.

105



Además,consideróa la sangrey a la cólera,por su facilidadparamezcíarsecon

el resto de las sustancias,la causade los diversos coloresde la piel y expresósus

diversascombinacionesen términoscromáticos.’1

Pero el color no sólo era un medio que permitía al pintor representar

correctamentelas diferentescomplexionespara qtíe el espectadorlas identificasesin

dificultad.12Su capacidadexpresivaresultabafundamentalmenteútil paramostrar las

afeccionesdel almaplasmadaspor el artistaen las diferentesexpresionesdel rostro y,

en general,del cuerpodecadapersonaje.A travésdeesteelementoel espectadorpodía

reconocer las diversascomplexiones y los afectos que cada humor causaen el

hombre.13Por ello, el pintor debía adecuarel color de la piel del personajepintado

segúnla “calidad de la causay del huínor, inquietadopor ella”. Cualquiercoloración

se vería alteradapor la pasióny movimientosinteriores del alma.’4

Entre los tratadistasde arte españolesfue Palominoel que dedicóun apartado

más amplio a la retórica expresión de los afectos y su plasmaciénen la pintura.

Advierteal lectorquela filosofíanaturalconsiderabala constitucióndelcuernohumano

y la figuracióndel semblantecomoindicadoresinfaliblesdelaspasionese inclinaciones

del hombre,15Susrecomendacionessobrefisonomíatienencomo misión queel pintor

Tanto en cl sistema galénico corno eneldo Lomano la sangre es la sustancio detormisiasite del color de la pial. Véase íd.,
pdgs.2269-227O: “.11 colore delloere alquanto rosso e dinota sangtae, oia’l colore di tueco over di ardenle tiamina denota la colero, la
qualo, essendo per la sua sottigliezzo focilmente con tutti glumora commistibile, calase van colori. lmpezt che, se ~ mescolato col sangtle,
dominando il sangue fa che II coloro sia rosso; se domina la coleta, fa il colore alquonlo rosso; SC Bono ugusíl insienie, lo fa fulvo. Ma
se col sangue mescolata la colero adusta, fa ji colore di canape. Se’l sosague domina, rende II colore rosso. overo alquanto nibicondo,

dominando la cobra. Ma se mescolato con lumoro niolancolico, tinge II coipo di new; se ~ [empetatocon la melancollo e Ilerusna con
egual proporzione, fa II colore di conevaccio; se la flernnao soprabonila, fa u color loteo; se la melancolia vince, fa II color blanco. Mo se
pci mescolata con la flen~oía con tíguol proporzione, fa il color citrino; e s’usao di qucsti predomina, risnone il coloro in tuno oven in parte
pallido’.

12 PACHECO, F., Arce de/a op. cii., libí, cap.1, págs.82 y 132. Nuestro tratadista sigue en sus palabras a Lomazzo.

‘~ CARDUCHO, y,, Dífliogos de la P/n:ura, (edición, prólogo y notas por Francisco Calvo Serraller), Madrid, 1979, pág.249.
Véase además LOMAZzO, O. P., Tra::a:o dell’..., op. ci:., cap XIII, pdg.2225: “...esses,do di gran lugo maggior maraviglia del colorire,
poiché roppresenta la diflerenza tro cioscun animale, se ~terrestre, aquatile o volalile, e distingue gl’uomini di ciascuna regione; et ancoro
nell’islesso uomo n,ostra le passionl dell’animoe quasi la voce istessa, mostrando le su compleasionleome se naturalmente fosaero’.

~ CARDUCHO, V., Diálogos de la..., op. cli,. pág.160. Véase también LOMAZzo, O. P., Ser/nt sulteAní, (Introduzbone
e cornanento a cura di Roberto Peolo Ciardi), Narchi & Bertolli, FlorencIa, 1973, cap.XI, pág.27l: Y. -quali colad partoriscono 1 anoti
interul dell’anirno nostro. E prima bisogna, miscblando insieme.,. i colon, secondo le cosrvaníenze loro, tanto ph augumentare il color.
particolare del moto, quanto che esso moto ~conforme al naturale della figura che si rappresenta. .2”

~ PALOMINO, A,, El Museo Plc:órico..., op. cii., volíl, lib.VIII, cap.t], pág.293.
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sepadiscernircuálde ellasdebeaplicar haciéndolacorrelativaa la accióndel personaje

en cuestión.16En su resumensobreaquéllasmás frecuentesen el arte, entiendecomo

principaleslas ínodificacionesdel rostroy comosecundariastodaslasdemáspartesdel

cuerpo. La organización de todas ellas dependíade ‘las interiores pasiones, y

propensionesdel ánima en la partesensitiva”92

TABLA ¶,. CORRESPONDENCIAS CUATRO CUALIDADES/VOCTRINA HUMORAL

Elemento, Al,. Fungo Tierra

Cv.lidade, Caliente y húmede Caliente y seca Frta y ecco p,r. y hOrnada

Suslancle corporel Sangre BiNe Amarilla Bilis Ne
0ra Flema

EstacIone. Primavera Verano Oloijo Invierno

Edad., Nlflez Juventud Edad Viril Vejez

Humor.. Sanguíneo Colflico Melencálico Fleetitico

RolotAzul Arnar¡llotA,ul Negro/pÁlido Blanco

Orgeno. del cuerpo Corarán Hígado Beso Cerebro

TABLA 8.- CORRESPONDENCIAS TEMPERAMENTOS Y COLORES
(Renaclrntonto>

Sanguinno Colérico Molanodíleo Flemático

Alberti
11435-36>

Rojo Pálido

Fícíno
(14691

Pálido
Amarillo

Equicota
(1526>

Azul
VIoleta
Blanco

Rojo Negro Verde
Blanco

Aquilano
(1535>

Negro

Morato
>1535>

Negro

Dolco
(1565>

Rojo Negro

Borghinl
(1584>

Azul
-

Rojo Negro Blanco

Lornazzo
(15841

Azur Rojo Negro Blanco
Turquesa

16 Id., pág.269.

~ Id., pig.
267. Para los diferentes colores recomendados por el tratadista según las virtudes o vicios del alma del personaje a

representar en una pintura véanse además págs.29l-SOl.
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V.3.- Color y astrolouía

Doctrinaanalogisticao de correspondenciadel macrocosmos(Universo)con el

microcosmos(hombre), la astrologíafue desarrolladaen el intento de precisar los

movimientosde los astros y su influenciaen la vida del hombre.Aunque ya en las

civilizacionesarcaicasse establecióuna ley de interdependenciaentreel cielo y la

tierra, se debióa los estoicosel desarrollode las ideassobrela correspondenciadelos

planetasy la acciónde éstos en el hombre.tS

Las primeras conexiones instauradasentre los planetas y los elementos

atribuyeroncoloresparticularesa cadauno de ellos: el rojo representabael elemento

fuegoy al planetaSol, el azulal aire y aJúpiter,el verdeal aguay a Venusy el negro

a la Tierray aSaturno.De igtíal manera,los diferentesmetalesutilizadosen el proceso

alquímicoftíerondesignadosconnombresdeplanetas,ampliándosela gamacromática

(oro=Sol=amarillo; plata=Luna=blanco;mercurio=Mercurio=púrpura; cobre=Venus

=verde;hierro=Marte=rojo;estaño=Jdpiter=azul;plomo=Saturno=negro).19Astro-

logía y alquimia se relacionabanentre si; mientras que la primera indicaba el

significadode los planetas,la segundalo hacia de los elementosy metales.

Diírante la Edad Media, la astrologíaalcanzóun notableauge. Se creyó que

cadauno de los planetasestabacaracterizadopor unaseriede cualidadeseleínentales

y por afinidad de éstoscon las sustanciasquecomponenel cuerpohumano, influían

fácilmenteen el hombredeterminandosuscaracterísticasfísicas(color de la piel, ojos,

cabellos,..etc) y su temperamento.Por unared de mtiltiples correspondenciasastros,

elementosy humorespodíanenlazarsecon el color. Saturno,por serdenaturalezafría

y secaal igual quela Tierraeraimaginadocomonegroy secorrespondíaen el hombre

con la bilis negray el humormelancólico;Marte, tradicionalmenteasociadoal fuego,

representadopor el color amarillo o rojo y la bilis amarilla, regia el humorcolérico;

~ SEBASTIÁN LÓPEZ, 5,, Iconografía medieval, editorial Etor, Donostia, 1988, pdg.27.

~ BIEDERMANN, 1-E, Dlcc/onaflo de simbolos, cd. Paidós Ibérica, Barcelona. 1993, pégs.1 17-1 18.
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la calientey húmedanaturalezadel aire y de la sangre,el humorsanguíneoy el color

rojo fueron transferidosa Júpiter; la fría y húmedaaguaasícomoel color blancode

la flema seasociaroncon la Luna.

El antigtío esquemaporel quea cadaplanetale pertenecíaun determinadocolor

se amplió en el Renacimientoal atribuirselesuna connotaciónemocional concreta

(véase tabla 9):20 el blanco (Ltína) representabala inocenciay la pureza; el rojo

(Marte) simbolizabael ardor, el triunfo, la caridad y el martirio; el azul (Júpiter)

demostrabagloria, dignidad, honestidady sinceridad; el verde (Venus) significaba

alegría, esperanza,bondad; el púrpura (Mercurio) por contener todos los demás

colores,erasímbolode precio,honor, abundancia;el negro(Saturno)evocabala idea

de tristeza,luto y melancolía.2’Estoscambiosde formulaciónson la muestrade cómo

los significados del color fueron, con el paso de los siglos, transplantadosde una

categoríapuramenteastrológicaa unaespecíficamenteemotivay artística.22

La influencia de esta doctrina en la teoría y en la práctica artística fue

inmediata.En el intentode relacionarla imagineríasimbólica,astrológicay teológica

con la representacióndel hoínbre en la pintura, Lomazzodesarrollóun complicado

sistema.Dividió ésteen sieteedadescorrespondientescadaunaa un planeta.Puesto

Sobre este tema véase GAVEL., 1., (‘oloar. A sn:dy of frs Poslilon lo ¿he Art :líeory of ¡he Quotiro & Cinquecento, Acta
Universitario Síoekholníiensis, Alosquisíd Wikscll lnternntiosial, Estocolmo, 1979, págs.36-33.

21 Lomozzo aporta el esquema m~s completo. Véase LOMAZZO, O. P., Tranato de/U.,., op. cl:., p&gs.22.lO-2.27l: ‘.. saper
debblan,o che i oolvi saturniol, nequali si troya la Iln,idith, lo serilith, lo nsalignith, la melosicolia, lo vccchiezzs, lavarizia, l’invidia e
la pigrizia, seno di colore tra’l nero el il pallido. 1 giovialí, ne’qt¡all regna la tenlperanza, l’allegrezza, l’eloquesiza, labondonza, l’onest~,
la (cdc, la religione, sonodi color blanco ,nescolatoten,peratan,enle col rosEo. 1 corpi marzialí, ne’quali prodomina lacsvdelth, “orgoglio,
l’ira, la teníerith, [‘impelo,la furia, la vendetto, l’oudacia o finalmente la guerra, seno di color soaso oscuro e d”occhi lucidi di glollo. 1
corpi lunari, dequali ~porticolare la purith, la semplicitl~, la vcrglnilh e simili, Bono di colore hianchisaimo con poco di rosso; el i moni
Fra quesil quatíro rappresentanti i quatíro urnori, sono come i coqhi aojan, dequali ~ propsia la magnilsoesiza, l’onore, lo giustizia, la
fortezza e simili, et hanno il color fosco tral giallo e nero, ma oparto di roaso. 1 coipi yenes-el, dequalí ~ la gracia, la cortesia, la ventisth
e le abre qualith che si 5000 dette olírove, banno il colore bianco che tende okuar¡to in neto, ma oporto di rosEo,,, i corpi mercuriali, che
sono de gli astutí, prudenti, modesil e quieli, hanno 1 colore di meno che non ha ná blanco né sieso, ni. di tutto convenientemente
composto”.véase además EQUICOLA, M., Libro di.., op. oíL, vollí, cap.XIII, pdga.2156-as;OCCOLTI, C, TreMolo de’colort.. con
l’agglun¡a del s/gn</ica¡o di alcuní doní.,,, Pareja, 1568, en la ed, de BAROCCHI, P., ScHhlld’ane... op. dr., yolE, cap.XIII, plgs.2204-
so; BISAGNO, 12., Tra::a:o de/la op. cl:., cap.XXXIV, págs.211-212.

~ Lomazzo relorna la clasificación que Agrippa de Netíesheim (1486-1535) con su obra De occulta Philosophla librí :res había
hecho de los colores en función de su carácter astrológico y reemploza los nombres de los planetas por sus cualIdades tradicionales.
LOMAZZO, O. P., Ti-anoto dell’,.., op. cl:,, pág.2248, nota 1. Sobre el valor expresivo de los colores y sus asociaciones con los planetas
caía teorfas de arte milanesasvéaoe BARASCH, M., L/g:h andcolorín ¡he¡tallan Reno irsance ¡heo¿yofarz, Nueva York, l978, p6gs.l 68-
¡70.
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que la texturade la piel en el cuerpohumanocambiasegúnla edad, el pintor debía

conocerla cualidadexpresivade la luz en correspondenciacon la esenciadecadaedad

y planeta. La “textura” fue consideradael resultadode la mezcla y ‘simpatía” de

planetas,signos y elementosque componíantodos los cuerpos.Así, a cada figura

representadaen el cuadro le corresponderíamáso menosluz en función de la región

cósínicaque le hubiesesidootorgadaen la composición(mundosuperceleste,celeste

o terrenal)?3

A los planetasles fueron tambiéndedicadoslos díasde la semanay los meses

del alio. Esta antigua tradición jugó un importantepapel en la cultura renacentista,

sobretodo en el campode la heráldica,eligiendolos hombresel color desusvestidos

dependiendodel día. En los días de Sol lucían vestidurasdoradas,en los de Luna

plateadas,en los de Marte vestíande color rojo, en los de Mercurio deazul, en los de

Júpiterde verde,en los de Venusde púrpuray, por último, en los díasde Saturnode

negro24.El oro (Sol) se reservabaparalos domingos,el rojo (Marte)para los martes,

el azul (Mercurio) para los miércoles, el verde (Júpiter) para los jueves,el negro

(Saturno)para los viernesy la púrptíra (Venus)parael sábado.25Exactamenteigual

ocurrfaen las fiestasy ceremoniassolemnesde cadames: en enerovestíande blanco,

en febrerode color ceniciento,en marzode un tono castaño,en abril de verdeoscuro,

en mayode verdeclaro, enjunio de encarnado,enjulio de rojo, enagostodeamarillo,

en septiembrede azul,en octubredevioleta, en noviembrede púrpuray en diciembre

~ Véase el análisis que sobre el tema hace BARASCH, M,, LigAn ami color..., op. cl:., p~gs.l57—l5S.

“‘ LOMAZZO, <3. It, TraMoJo dcli..., op. oit. pág.226Oynota 1: ‘Era usanza deglontichi re di Troia di vcstirsi del colori
del gloral che corevano~ cí 1 principalí baroni del regno e covolieri di guerra solevano il primo di di genero ornare i loro seudí del colore
di ¿¡tael giorno riel quale dovevano venire a battoglia. Post 1 gLorio del Sele vestivansi di color doro, 1 giorno della Luna di color
dargento, ¿¡neflo di Marte di color rosso, quello di Mercurio di color azurso, quello di Gtovodi color verde, ¿¡tacho di Venere di cotos-dl
porpora e quello di Saturno di color nero”, Vdase ademAs el Tr,s¡:o¡o del colad nc/fe mm,, nc/fe INi-cc e nc//e divise 4/ SIctilo AroMo del
re Ajionso di Aragona, Venecia, 1565, pAgo.318 y os. Esta costumbre fue seguida por Laonello d’Esle, duque de ¡‘errata, quien elegía
-siempre su vestuario en función de la posici¿n planetaria y de los días de la semana. Cfr. en CAOS, 1., Color y fl¡l:ura. (La práctica y
-el slgn¿Ilcado dci color de la Anílgiledad a/a Abs:racclóO, cd. Sisvela, Madrid, 1993, pág.83.

-~ BOROHINI, R.., 1/ Riposo, Oeorg, Olms verlogabuchbsndlung, Hildeoheim, 1969: “... aigalfica il color dalles-o,.. fra pianetl
II Sote... fra gíorni la domenica,,.” libil, P~~5.233i .,. denoto il bianco... frs piancti la Liana, fra giorni 1 lusio...’ lih,l1, plg.232;
rolfo... denote.,. fra pianeti Mene, fra glorral U martedi...’ liblí, pAga.234-235; “... astuto... denota fra pianeti Gioue... ce’ glera1 il
mercoledí, e fecondoal(ri 1 martedi...” libil, p4g.226; “negro... denote,.. fra meiolli II ferro.,. frs pianeli Saturno,..” lib.lI, pág,237;
verde,.. Ira pianeti Venere.., nc giotol ¡1 giouedi ...“ llb.lI. pág.238; “... púrpura... fllmoflra fra planeti Mercurio.., sic’ giorni it fabbato..,”
lib.]!, pdg.240.
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de negro.26Estas convencionesde color fueron trasladadasa un código cortesano,

reflejándoseen muchasobrasde artede la época.Mario Equicolaen su libro Di natura

d’aniore recurrióa los valoresalegóricosde la tradición,ofreciéndonosel simbolismo

de los coloresvinculado a los elementos,los astros y los temperamentoshumanos.”

El personajedebía vestir de un color adecuadoa su complexión y para ello se

establecióla siguienterelación: el hombrede complexión flemáticavestirla de verde

y blanco,el coléricoutilizaría todoslos tonosde la gamadel rojo, el sanguíneollevaría

vestidos de tonalidadceleste,azul y violeta combinadoscon oro y, por último, el

melancólicose cubriría con vestidosnegroso de tonalidadoscura.28

26 LOMAZZO, O. 1’., Trca:¡atodell’,... op. cli.. pág.2260: “1 medesimí antichí nellefestesolennidi cisocunmese, dsllecerimonie
che in quelle uaavanoavconodistioti vostinienil et ornali di apprnlaui colori, Nel mese di genarovestivono di blanco. di febroio di berlin’,
di marzo di sanito, di aprile di verde oscuro, di maggio di verde chiare, di giugno d’lncarnato. Al luglio di rosso, dogosto di giollo. Di
seltembre d’azssrro. Doltobre di violetio. Di novesnbre di porpora. E di deconuL,re di nero”. Véase además BOROHIN!. R., ¡/ Riposo...,
op. cI<~ pdgs.233-240.

27 En el siglo XVI son frecuentes los intentos de establecer una conexión entre el significado simbólico de ¡os coloreo y su poder
evocativo. Giovanni Rinald¡ en la introducción a su obra ¡1 monsflnoslssltno mo.s¡re...dl viso ha due ¡ra:rafl, ,íel primo de ‘qualí si raglona
del significato de colon, nelsecondosí :,a:¿a del Iherbe, &JZori Perras-a, 1584, advierteal Lectorque su manual se dirige no a los filósofos
u hombres de gran cultura sino a loo slmptes amontes que quieren enviar sus mensajes en “colorate divise e inlpresse”i Ariosto, en su
Orlando F::rloco (1532) refleja opiniones sobre los colores y la astrología, especialmente en la selección de los ropajes aludiendo a un
simbolismo convencional, véase ARIOSTO, L.., Orlando Furioso. (Poen;a herólco), (traducido por Francisco 1. Orellana e ilustrado por
Gustavo Doré), Poní y Torren, editores, Barcelona, 1883, 2 yola.; Fulvio Pellegrino Morato es uno de los máximos representantes con
su obra Del signijica:o de colon, escrita en Venecia en el oslo 1535.

~ EQUICOLA, 14., LIbro di natura..., op. cii., volíl, cap.XU], p¿g.2158: “... Note la oomplessione e secondo quella della
amate os-e colon, se non in tullo labito, in qualohe parte. Sappia la flegmatica di verde, blanco e misto dilettoroe, la coles-lea di tutti colori
che al roscio in qualehe modo oppertengono. La sanguigna celeste, azuro, morello, chiare el oro dilella, il verde non Ii dispiace. La
melancolia di negro, lan~ e di quelli colon che a queoti son propinqui”.
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V.4.- Color y alquimia

Junto a la astrologíala otrapseudocienciafundamentalparael hombremedieval

debido-a st.í simbolismo mágico-religiosofue la alquimia. Ésta considerólos cuatro

elementosde la Naturalezacomolas propiedadesprimariaspor medio de las cualesse

manifiestabala materiade los cuerpos)9Compuestala materiacorpóreapor dichos

elementos,esla diferenteproporciónde éstosy, sobretodo el elementopredominante,

los que la imprimen un carácter determinado. Para explicar las transmutaciones

ínateriales,los alquimistasserefierenporunaparte,a los cuatroelementosy por otra,

a las cuatro cualidades(caliente, frfo, húmedo y seco). Las últimas actúan como

agentesinductoressobre la materiacorporal haciéndolarecorrer todos los estados

elementales.30Los cuatro elementos nunca se encuentranen estado puro en los

cuerpos;su diferenteproporcióny el elementoquedomine en cadacasoseránlos que

determinenel carácterparticularde aquélla.31

Paraquelos metalesordinariosseconvirtiesenen oro o plataeranecesarioque

previaínentehubiesensido reducidosa su materiaprima. El alquimista, medianteel

empleo de disolventes,purificadoresy la acción última del fuego, era capaz de

modificar las concrecionesimperfectasde aquéllos, reduciéndolosa su materia

elementalparaposteriormentehacerloscristalizar denuevo en una forma más noble,

Cada una de las fases de transformaciónfue designadamedianteciertos procesos

completándosecon un determinadocambiosuperficialque, a su vez, implicabacambios

cromáticosnecesariosparaalcanzarel fin último del alquimista,la PiedraFilosofal.

~ 1..a alquimia parte de la idea de que cl Universo (macrocosmos) y el hombre (microcosmos) se corresponden mutuamente,
--aleado uno el reflejo del otro y, por tanto, los elementos constitutivos del primero deben hallarse en cierto modo, en el hombre. Véase
BURCKHA.RDT. 7., AlquimIa. Significado e Imagen del minado, cd. Nidos, Barcelona~ 1994, págs.33 y ss.

~ Id., págs.87-88.

~ Id., pdgs.6Oy 63.
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Aunque no existeunanimidaden cuantoal discursoexactodelprocesoni en lo

referentea la sucesiónde fasesen el mismo, la ínayoria de los textos alquímicos

concuerdanen los puntosprincipales. En un principio sedistinguieroncuatrofasesa

las quese definió medianteuna secuenciacromáticaparafacilitar la comprensiónde

la transmutaciónde la materia, Se atribuye a Zosimus la secuenciamás antigua:

comenzabapor el negro (melanosis)y seguíapor el blanco (leukosis}, el amarillo

(xanthonis) y el violeta (losis). Posteriormente,entre los siglos XV-XVI, aquéllos

quedaronreducidosatres, eliminándosede la secuenciael amarillo e incluyéndoseel

rojo como sustituto del vio]eta.32 Mientras la primitiva división en cuatro era una

correspondenciaexacta con la cuaternidadde los elementosy las cualidades, la

supresiónde un color de la secuenciahacíareferenciaa la Trinidad.33

La primerafasellamadamelanosis(o la nigredodelos medievales)correspondía

al pasode la “materia o piedra al negro” dondehabla una ausenciade luz y color.

Simbolizabala “muerte” y el ennegrecimientoqueaquéllateníaquesufrir; la segunda,

albedo o leucosis, estabacaracterizadapor el color blanco de la pureza. Desdela

nigredo, el lavado conducíadirectamenteal emblanquecimiento,alcanzándosela

primerametadel proceso.Por último, la rubedou josis, correspondíaal rojo y al oro,

puntoculminantedel color o de la Gran Obra?4Lo rojo y lo blancoequivalenal rey

y a la reina, Hieronymus Reusner,discipulode Paracelso,describióen uno de sus

escritosalquímicosla secuenciacromáticaen la queteníalugar la metamorfosisde la

reina blanca(plata) al rey rojo (oro) (fig.24):

Lo que me hizo blanca, me enrojece.El blanco y el rojo provienende la

misma rafz. Esto transformamii partes de mercurio en el tipo de plata más

pura... Con esto, queridamía, has aprendidocómo conseguirla plata, ahora

32 JUNG, C. G., Psicolog(ay alquimia, (traducción de Angel Sabricto), Plaza & Janes, Barcelona, 1989, p6g.2l3; CACE, 3.,

Co/or y..., op. cl:., PAR.140.

‘~ Al menos así lo pensó JUNO, C. 6., Psicología y..., op. cfi., pág.214.

~‘ Id., pégs.214-215. Véanse también cHEVALIER, .1. y GHEERBRANT, A., Diccionario de,.., op. ci:., pAg.Só~ ELIADE,
M., Herreros y alquimistas. Alianza Editorial, Madrid, 1990, pág.132; BIBDERMANN, H., Diccionario de.~, op. cl:., plg.117;
BURCKIIARDT, T., Alquimia..., op. ci:., pdg,l75.
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te hablarésobreel rojo. Porquesi no consiguesel blanco no lograrásque se

conviertaenrojo verdadero,ya qite nadiepuedesaltarseel segundopaso;y no

se puedepasardel negroal amarillo si no es por medio del blanco;puesel

amarillo se consiguecon mucho blanco y una porción del negro más puro.
Sabiendo esto, te habrásconvertidoen maestrocuandohayastransformadoel

negro en blancoy, a su vez, el blanco en rojo.35

Estetexto muestraclaramenteque la única maneraqueteníael alquimistapara

alcanzarla GranObraera la unión de dos naturalezasmasculinay femenina,activay

pasiva,secay húmeda,las cualesse fueron concretandoen unaseriedeparejas:azufre

y mercurio, oro y plata, Sol y Luna, rey y reina (fig.25). En esaunión, el azufre

representabael poío activo y el mercurio,el polo pasivo. El primero, fuerzade origen

masculino y el segundo, fuerza de origen femenino, se unían para reproducir su

arquetipoúnicoy eterno.36El casamientoentrelos opuestosseconvierteen el símbolo

principal de la alquimia.37En algunoscasos,la recuperaciónde la naturalezacompleta

del hombrees expresadamediantela imagendel andrógino(hombre-mujer)(fig.2~;

otrasveces,el rey y la reinason sustituidospor un hombreheliocéfaloquese unea

una mujer con cabezalunar y el color vuelvea teneruna clara significación (fig.27).

Con la putrefacción,fermentacióny descomposicióntotal queseproduceal unirseen

la oscuridad,la materiaabandonasu forma de origen; medianteel blanqueo,se la

limpia y purifica y, por el enrojecimientosele da un nuevocolor, unanuevaforma.

En este procesola fuerzapurificadoraes el mercurio y la colorante,el azufre. Así

pues, el blanco y el rojo son los colores ftíndamentalesdel procesoalquímico.

Numerososautoresdedicaron parte de sus tratados alquímicos a la noción de lo

femeninoy de lo masculinoo a los poderesgenerativosdel calor y la sequedaden

conjuncióncon el frío y la humedad.De la combinacióndeellos surgíala vida:

~ REUSNER, H., Pandora. Das Is: dic ede/s: Gab Costes Basilea, 1588, pdgs,4S-SO. arr. CACE, 1., Color y..., op. ci:.,
pig.l40.

36 EURKCHARDT T,, A/quimia..., op. cl:.. págs.1 16-l 17; KLO5SOWSKI DEROLA, 5., AlquImia. LI arte secreto, Debate
ediciones Prado, Madrid, 1993, pAg.12.

~ BURCKHARDT, T., Alqsulm/a..., op. cii., Del casamiento químico, pégs.14l-l41.
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Puesla humedady el calor concibenla vidacuandoseunen,y todos los seres
vivos nacendeestasdasfuentes.Y, aunqueel fuego y el aguasonenemigos

eternos, el calor y la huínedad generan todas las cosas, y esta armonía

inarmónicase adaptaal crecimientode la vida.38

El estudio científico de los pigmentosaportarlasiglos mástardealgunosdatos

crucialessobredeterminadoscolores,en concreto, sobreel bermellón.Se descubrió

queestabacompuestopor los doscomponentesbásicosdel procesoalquímico,el azufre

(fuego) y el mercurio (agua).39Las diferentesfasesen la manufacturadel pigmento

citadoayudana comprenderla razónpor la que los alquimistasequipararonel oro al

rojo. Así, por ejemplo, en su Diversis artibus el monjeTeófilo incluyó una curiosa

recetaparahacer “oro español” siguiendola teoríaalquímicade la fusión del azufre

y del mercurio. Este tipo de oro seobteníade la mezclade cobrerojo, un poco de

piedraen polvo, sangrehumanay vinagre.40En el siglo XV el autordel Manuscrito

Bolonésincluía otra recetaparaobtenerazul mediantela incorporaciónde mercurioy

plata, aunqueprobablementeel tono final obtenidoseriarojo (bermellón),el cual es
41

al igual que el oro, tín compuestoalquímicode azufrey mercurio.

Si bien el negroes la negaciónde la luz, el blancola purezao sumade todos

los coloresy el rojo la esenciadel color, esteorden resultaaúnmáslógico si entreel

blancoy el rojo se intercalaunatonalidadintermedia,el amarillo y si el ciclo secierra

con el verde. Obtendríamosentonces como secuenciacromática cuatro fases: la

nigredo, la albedo, la cirrinftas (amarillo) y la rubedo, cerrándoseel procesocon la

~ ovínto,La Me¡arno:fosis (1,430-3): Quippe tabi temperiem sumpsere umorquecalorque,lCocicipiunt.et ab bis oriuntur ouncta
duobus,lCumque sU ignis aquaepugnax,vaporumidusomnes/Res oreal, et diseors concordia fetibus opto est”. Para el texto en castellano
véase CACE, 1., Color y..., op. ci:., pág.143. En 1330 Pctn,s Bont~s publicaba su Pretiosa Marsarita Novel/a, en la que se hacía eco de
-las ideas de Ovidio.

~ Vdanse EURCKHARDT, T., SI”n:boíos, cd. de la Tradición Unánime, Barcelona-Palma de Mallorca, 198Z, pág.47;
--TMOMPSON, D. V/., “Artificial vermilion si the Middle Age”, eco Tetina/cal Ludies :n :lic Fleid o/Fine .1ra, 11, (1933). págs.óZ-áQ. Cfr.
CACE, 3., Color y.,., op. cl:.. pág.139.

THEOPH!LE, (Le Moloc), Rosalsur..., op. CII.. cap.XLvtU. pdgs.124.

Para el Manuscrito Boloñés véase MERRIF¡ELD, M. 1’., OrigInal Treatises.... op. cl:., vol.11, pég.375.
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viridftas (verde).42Con el tiempo la secuenciase complicó favoreciendola inclusión

denumerosose imprecisos tonos. La inmensavariedadde gamasque surgíande la

transformaciónmatéricaserelacionóentoncescon secuenciasqueofrecíala Naturaleza,

concretamente,con el arco iris o la cola del pavo real (fig.28). Todos los colores

resultantesdeestametamorfosissurgíanasídeunamismaraíz común.Tal vez una de

las descripcionesmáscompletasde este proceso seala descritapor Newton en su

cuadernode notas cuando,en la búsquedade un nuevo tipo de mercurio, escribió:

he puestoal flíego unos vasosque contienenoro y estetipo de mercurio.

En los vasos, ambos toman la forma de un árbol y la sucesidnde drboles

vuelvea disolverseen un flujo continuo(parecidoa la cola semicirculardel

pavo real)dentro del nuevomercurio,.. Suaparienciame fascina, puesel oro

empiezaa crecer,apudrirsey a florecer sucesivamenteen forma de capullos

y ramas, cambiandocada dra su color.43

La presenciapotencialde todos los coloresen el blancono eranueva. Ya en el

siglo II d.C., los gnósticoshablanasociadola imagen de un pavoreal lleno decolores

surgiendode un huevoblancocon el nacimientode lo múltiple apartir de la Unidad.

Todoprocedíade lo Uno y volvía al Unot

V.4.1.- El simbolismoalquimistay las met4forascristianas

La soberbiaquemuchosalquimistasmostraronen su pretendidamanipulación

de la Naturalezay su gradualespecializaciónen la fabricaciónde tintes y metalescada

vez más nobles, no fue vista con buenosojos por un sector de la Iglesia queacordó

42 CALVESI, M., “Arte e alcljimia”, enArte e Dossler, n04, <l986),ps%g.13.

~ Cfr. GAGE, J., Color y..., op.cii., pág.l41.

~ El huevo simbolizaba la sede, el lugar y el sujeto de las transmutacIones materiales y espirituales. Véanse CHEVALIER, 3.

OHBERBRANT, A., Diccionado de,.., op. ci:., págSS4; KLOSSOWSKI DE ROLA, 5., Aiqulntia..., op. cl:., págs.l4-l7.
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dictar autos de persecucióncontra todo aquél dedicadoa tales menesteres.Como

respuestainmediata, los textos de alquimia se impregnaron de cierto misterio,

recurriendosus autoresa un lenguaje hermético rico en metáforascristianas. La

trinidad de la materia(azufre, mercurioy sal) se correspondíatanto con el espíritu,el

cuerpoy el alma del microcosmos-hombrecomo con el Padre,el Hijo y el Espíritu

Santodel macrocosmos-Dios.La tradición herméticarelacionabael alma del hombre

con la fuerzasolar y, por tanto, con el azufre;su espírituconteníala fuerza lunar y

mercurial mientras que su cuerpo encerrabala fuerza de la sal. Esta constitución

tripartitadel hombrey de la piedraseencuentraen las siguientespalabrasdeBernardo

“El Trevisano”:

Existela trinidad en la unidad y la unidaden la trinidad y enella estáncuerpo,

espíritu y alma. Y allí tambiénestánel azufre, el mercurio y el arsenio.45

En estedeseode conciliar la alquimiaconla doctrinacristianasellegóa afirmar

queDios fue el primer alquimistay su Hijo la PiedraFilosofal. Incluso sepensóque

los diferentes momentos de la vida de Cristo podían interpretarsede acuerdo a

implicacionescósmicas,conllevandocadauno de los episodiosde su vida, muertey

resurrecciónla transformacióndel cielo y la tierra: con su muerteen la cruz “la tierra

tembló.,- los elementosseconfundierony parecíaqueanhelabanregresara su estado

primigenio”; cuando se aparecióa los Apóstoles se asemejabaa “la aurora de las

auroras,el díade los días y el sol de los soles”.” Se deducede ello quela materia

primadebíapadecerun “martirio” similar al sufrido por Cristo en su Pasiónparaque

sediesela deseadatransformacióny se lograsela GranObra. El alquimistamaniptílaba

la materiacomo el Hijo de Dios había sido tratadopor los hombres;las sustancias

mineralesdebían“sufrir y morir” parapoder“renacer” a unanuevaentidadmaterial.

La transmutaciónalqulínicaequivalíaasía la perfecciónde la materiay, en términos

~ Cfr. LENNEP, J. van, Arte y Alquimia. &¡udJo de la lconograjlo he,méiicay dc sus irq7uenclas. editora Nacional, Madrid,
1978, pág.SI y nota 13.

~ Cfr. GAaS, 3., Color y.,., op. cl:., págs.149-l50.
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cristianos,a la redención del hombre.47El manto rojo bermellóncon el que Cristo

aparecevestidoen las escenasde dolor les permitió identificarlealquimicamentecon

el “rey rojo”, la Piedra Filosofal (fig.29).

Hastaaquí hemostratado el principio masculino,pero ¿y el femenino?Para

lograr fabricar la Gran Obraera precisopartir de una “materiaprimordial”. Ésta se

extraíade lugaresbajo tierra y fue descritapor los alquimistascomo una sustancia

negra,semejantea unapiedray símbolode la naturalezafemenina,Mediantediversos

y laboriososprocesosaquélla era tratadacon una misteriosa “agua mercurial” qte,

juntoa la accióndel fuego, la transformabaen materianoble, En el vocabulariode los

hermetistasel aguafue denominadatambiéncon el nombrede lechede la Virgen (loe

Virg/fis) y la PiedraFilosofal obtenidade la transformaciónde la materiacomparada

con el Niño.48 JaequesHuynem ha relacionadoestos términoscon la alegoríade la

“lactancia” de San Bernardo,indicando que no pareceextrañoque se produjeraen

presenciade unaVirgen negra.49En la AntigUedad, la diosa Isis fue consideradauna

madrenutricia, con el niño Horus en su senoo el niño Harpócratesen su regazo.

Segúnla leyenda esta diosaamamantóa los faraonesde Egipto. En sus diversas

representacionesse encuentranlos orígenesde la imagen cristiana formada por la

Virgen y el NifioA0 No olvidemos quetnuchosde los mitos primitivos partende la

ideageneralquesitúaal hombrenaciendode la piedra(¡‘ciro genhtrix), frecuentemente

asimiladaa la Gran Diosa-Tierra (rnatrix niundfl» En Españay otros lugaresaúnse

veneran piedras negras para obtener la fecundidad. No parece extraño que el

Cristianismo asimilaseestas tradicionesy las plasmaseen el Nacimiento de Cristo

saliendode la Virgen o “piedra negra”.

47 ELIADE, M., lleneros y..., op. ci:., pígs.l32-I33

~ ALARCÓN, R., Lo última Virgen Negra del Temple (El enigma tenipiario de CondeIarIa~), Colección Enigmas del
Cristianismo, cd. Mart<nez Roca, Barcelona, 1991, pég.36.

~ Véase I-IUVNEM, J., El enigma de las virgenes negros, (traducción de Rosa M Basaols), Ptaz. & Janes, Barcelona, l972,
p~g.1Z7.

~ BEfO, E., Los Virgenes Negras, Rl gran misterio :eniplado, Colección Enigmas del Cristianismo, Ediciones Martfnez Roca,
Barcelona. 1987, pág.7O.

~‘ EL.IAOE, M., Hesreros y..., op. cíe., p6gs.42-43.
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La piedrabrutarepresentala materiapasivay esambivalente;si sobreella sólo

operael hombreterminarácorruptapero, sí por el contrario, es la actividadcelestey

espiritual la que actúa con vistas a convertirla en una piedra labrada,alcanzarála

virtud. El pasode la piedrabrutaa la piedratalladapor Dios simbolizala búsquedadel

alma humanailuminada por el conociluientodivino.52 Así, para quese produjesela

transformaciónde la Virgen negraen Virgen blancaeranecesariala intervencióndel

espírituqueconllevabael abandonode losdominiostenebrososde la tierray unanueva

vida luminosa.Los alquimistasafirmabanquecuandoel blancorsobrevivíaa la materia

oscura, la vida había vencido a la muerte y el rey resucitaba.53El esoterismo

alquímico estabaindicadopor un “mudar de colores”: negro-blanco-rojo.De igual

manera,los milagrosatribuidosa Virgenesnegrasllevan parejoun cambiocromático

en su rostro. La leyendacuentacómola Virgen negradeLucera(Apulia, Italia) mudé

su tonalidadoscurapor otra blanquecinaen 1837 al curara victimas de una epidemia

decólera, recuperandoposteriormentesucolor habitual.54No faltanrelatossemejantes

ennuestropaís.A la imagende NuestraSeñorade Guadalupe(Rianxo, La Coruña)se

le atribuyóel poderde recobrarmilagrosamentesu color negrocadavez quealguno

se empeñabaen repintarsu rostro de blanco,55

Estesimbolismose ve reforzadopor el quepodríadeducirsedel color dadoa

los vestidos de estas Virgenes negras, a condición de que puedan encontrarse

indicacionesfidedignasacercade la policromía original. En tos casosen los que ésta

se ha conservadopredominancomo colores el azul, el blanco y el rojo, a veces,

combinadoscon motivosdorados.En las operacionesalquímicasla materiaprimordial

sufría, a través de las diversas operacionesconstitutivas de la Gran Obra, una

transformacióncromáticaen la quedejandoa un lado los maticesdominabanel negro,

el blancoy el rojo. La alquimiaasimilabael primercolor al azuloscuro,representando

52 CHEVALIER, 3. y GHEERBR.ANT, A., Diccionario de ¿os s(mbolos, editorial Herder, Barcelona, 1988, pág.829.

-~ CANSELIET, E., “Notre-Dame de Dessous terre”, enA:lan:is, n266, (1972), pág. 161; FOATELLI, N. 3., “La vierge Noire
de Paris: Notre-Dame-de-Bonne-Délivranee’%enklaflds, r?266, (1972), pág.l8I.

~‘ ALARCÓN, R., La (4:/cia Virgen..., op. ci:.. pág.385 y nota 3 al capItulo 6.

-~ Id., pég.386 y nota ial cap.6.

119



ambosla primerafasepor la que debíapasarla materia; el segundocorrespondíaa la

purificaciónde éstay el tercero a la obtencióndel oro o Piedra Filosofal.56

V.5.- Color y liturgia cristiana

Si la alquimiaafectabasóloa unospocosiniciadosen los dominiosde lo oculto,

las ceremonias litúrgicas constituían el centro de la vida popular. Los diversos

momentosde la vida del hombreerancelebradospor el sacerdoteen el recinto de la

iglesia, variando las vestidurasy la decoraciónen función del festejo.

En el sentidolitúrgico, el simbolismosignifica unaseñalexterior mediantela

cual se exteriorizauna ideao acto religioso. Comotal signo, las vestidurassagradas

encierranun valor simbólicodependienteno sólode la calidaddel tejido y de la forma

dela prendasino tambiéndel color del tinte, Muchosdeesossimbolismossondel todo

naturalesy derivan del propio uso dado al objeto en si; otros son fruto de los efectos

psicológicosque causanlos colores. Desdesus orígenes,convinó al espíritu de la

Iglesiadar unasignificaciónmoral a los objetosy ornamentosutilizadosen la misaque

permitieseal fiel asistentea ella, con la mayorclaridadposible,relacionarlas virtudes

sacerdotalesy dogmáticasdeloficiantecon Cristo, al querepresentabaen la Tierra. Es,

en estesentido,como la decoracióny tintes de los vestidosde usolitúrgico secargaron

de un simbolismoprofundamenteedificante,inclusodecierto misticismo, sobre todo

en la Edad Media.

Aunque las especulacionesmísticas no constituyenel origen de los vestidos

litúrgicos, no se debeolvidar el papel tan importanteejercidopor ellasen algunasde

las piezasy del color utilizadosen el culto cristiano. Fueronmuchoslos miembrosde

la Iglesia que mostraronun gran interés en interpretar el sentido simbólico de los

Para la relación de los colores de los vestidos de las virgenes negras con la alquimia véase íd., págs,117—l19.
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coloresreseñadosen las SagradasEscrituras.De ahílas expresionescomola de San

Carlos Borromeo llamándoles “los jeroglíficos de los secretosdel cielo” o la del

CardenalBaronioal considerarlos“muy útiles paraejercitarla piedadde los fieles”.”

A pesardel empeñode algunosen relacionarel origen de los coloreslitúrgicos

con las prescripcionesdadaspor Moiséssobrelos tintes de lasvestidurassacerdotales>

en realidad, su aparición se debe a la necesidadde dar aplicación, carácter y

disposicióna la celebracióndel culto divino de cadadía por mediode un signo, así

como a la idea de asociarel simbolismocon la sensacióny eficaciaque los colores

prodtícenen el espíritu del fiel que los contempla.De estamanera,seestablecióuna

conexión directaentre las diferentesfiestas de la Iglesiacon la acciónreligiosay el

efectoquecausábaen el alma. El público al quesedirigía la convencióndelcolor era

pues concreto: la comunidad de creyentes. Todo el que iba a la iglesia sabia

previamentecuál seriael color de las vestidurasdel sacerdoteoficiantede la misa.

Por último, antes de pasar a analizar el uso y simbolismo de cadacolor

litúrgico, quisieramosdejarclaro queen esta convenciónlos coloressiemprefueron

reconocidosúnicamenteporsu carácterdominante(blanco,rojo, verde..,)y en ningún

casosectíestionóel tonoo matizde los mismos.No ocurrirá asíen el arte donde,por

ejemplo, lasdiferentesgamasderojo (desdeel rojo anaranjadohastael púrpura)serian

atribuidas a personajes específicos con connotaciones simbólicas concretas.

Precisamenteunade las cuestionesquemás nos interesaes si el color que dominaba

unadeterminadafiesta o periodode la liturgia infltíyó en la descripcióndel eventoo

personajea quien sededicabael día o la ceremonia,¿Ejercióla convenciónlitúrgica

del color algunainfluencia en el arte?

La historia de los colores litúrgicos exponeclaramenteque durantela Edad

Media no existió ningúnacuerdosobrelasconnotacionesde los coloresen los hábitos

usadosparalos diferentesoficios religiosos.En un primer momentosólo las fiestas y

-díasdeseñaladasignificacióny caráctertuvieron supropiocolor (generalmenteblanco,

51 CIr. MARTIGNY, M. L’AbW, DicelonnairedesAneiquilésCbrblennes,ParIs, 1817,pág.207.
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negroy rojo), dejándoseindeterminadoparalas demás.Los maticesfueronpermitidos

siemprequerespetasenel ftíndamentode la fiestaa celebrar.En cuantoa los principios

reguladores de aquéllos se encontrabanen el pontifical, en el ceremonial y

especialmenteen el misal.

V.5.1.- Convencióndel color en las vestiduraslitúrgicas

Una opinión muy extendidaatribuyeal blanco (tonalidad natural del propio

tejido) ser el primer color litúrgico. La antiguaLey queobligó al granpadreAron a

cubrir su cuerpoconvestidurasblancasfueasimiladapor la Iglesiaal determinarel uso

deaqtíél en lasvestidurasde los pontíficesy de los padrescristianos.Mantenidocomo

único al menoshastael siglo IV, aún después,cuandoseadmitieron otros tonos, el

blancoseconservéen determinadaspiezasdel vestido.58San Germánde Parísexplicó

los ropajesblancosportadosen Pascuacomorecuerdode la Resurrección.59El mismo

hecho es recogido por San Jerónimo.60En Bizancio, este color predominéen los

rituales litúrgicos. El canon37 de la EcclesiaeAlexondrinaey SanJuanCrisóstomo,

entre otros muchos, recomendaronel uso de hábitos blancos.&í Algunos fueron

~ CILLES, R., Le .s-yn¡bolismeda~:s la,? rellgieut (Ardtifecmre. Coulenrs, Coslume. Peinn:re, Nolssancede i’alUgorlej,
dala Maisrilo, Paris. 1943, pég.99.

~ PARIS, 5,0.. Erpost¡iogrev¿sAn:iqueL.iU:rgiae Gaillcanae, epístolail, (PLI2 98>: “Albis auiemvestibusin Paschalnduetur
secundum quod angelus ad stonumentu,n albis vestibus cerneretiar”. dr, CABROL, F. y LECL,ERQ. H., Dictlo,,naire d’ArcUoiogie
C1,rMlenne e: de Lhs:rgle, Paris, 1914, pág.3000.

~ SAN 3ERÓNIMO,Adversus pelagianos, 8.1, c.XXIX, (PL, 23,524): “... si episcopus,presbyteret diaoonuset reliquus os-do
ecciesiasticus in administratione sacriftciorum candida yute processerint”. Cfr, CABROL, F. y LECLERQ, H., Dinionnoire
dA rchdologie..., op. ci:., p~1g.3OOO.

Canones Ecclesiae Alesanddnoe, en Magistris, Acta snartyrum sé Ostia Tiherina, in-fol,, Romae, 1795, App.478(PO lO, 962):

“Quotios episcopus percipil de rnysteriis sanchis, congregenlur diaceol el presbyteri induti vestibus albis apeciosis, prae osnal populo el
--similiter anagnostes”; CRISÓSTOMO, S.J., inMa:¡haenrn Romil. LXXXII, 6, (PO 58, 745):”... ¡saco vestra digaitas <st, haco securitas,
--hace corona, non iii alba splendentequa ¡unica induit circumeatis”. Ambos aíra. CAEROL, F. y LECLERQ, E., Diedonnaire
dA rchioiogle..., op. cl:., pdg.3000.

122



partidariosde la combinaciónde dichocolorcon bandasdeoro parala celebraciónde

la liturgia bautismal,62

Las diferenciasque surgierona partir del siglo IV entreel traje laico y el del

clero marcanel punto de partidade una tradiciónque todaviasemantieneviva. Hacía

los siglos IV y Y se encuentranreferenciasde vestidoslitúrgicos con gran riqueza

ornamentaly cromática, La Carta Cornuñana(471), al describirel inventario de una

iglesia cerca de Tivoli, menciona de manera especial los colores litúrgicos.63 La

riquezade los tintes esrecogidade nuevopor San Agustín de Canterbury.”

A pesarde la normativa,el blanco, tal y como lo testimoniael arte, no fue el

único color de las vestiduraslitúrgicas. Ya desdeel siglo VI existenejemplosen los

queel pintor atribuyó diversostonos (marrones,violetas, rojos, verdes,azules)a las

vestidurasde personajeseclesiásticos.Desde el siglo IX en adelantelos hábitos

litúrgicos se revistieronde un extrañosimbolismocuyasreglasafectaroninclusoa los

mismostintes (blanco,rojo, verdey violeta). Por analogía,estoscoloressimbolizaban

el conjuntode los elementosconstitutivosdel mundo, quedandoasí relacionadaslas

accionesrituales con la totalidaddel Universo, Además, los colores de los diversos

ornamentosy prendaseran elegidosen función del carácter,del día o de la función

sagradaa celebrar.

En el siglo XIII el papa Inocencio III trató sobre este simbolismo en la

codificación que hizo de las vestidurasde uso litúrgico en la Iglesia OccidentaL”

62 TEODORETO (Obispo), Rccleslasu”cae Hls¡oriae, iib.ll, cap.XXIII, <PcI 82, 1046). Cfr. CARROL, F. y LECLERQ, II..

Dtc:ionn aire rl ArchAclogie op. ci:., pág.3000.

vela blaltea auroclava paragaudata. vela tramosirlea prasino purpura, vela tramosirica leucorodina, vela tramosirica
Ieucoporphyra. vela olosirica coccopraslna...’ Cfr. Id., pág3000.

-Acta sancí., mart. t,flI, pág.14O: “Christlanorum moreponlifaeuni postliae twsiea et dalmaticaindutud est quanumuúsmmque
gestosex pretioso purpurae colore et texíili varietate satisvenustuntetpernairabileest”.Cfr. CABROL, F. y LECLERQ, U., Dicflonnafre
d’Arclséoiogie..., op. ele,, pág.3001.

65 Como consecuenciade la proliferación del sImbolismo de ¡oscoloresdesdeel punto de vista religioso y social, en 1200, el

-- - Papa Inocencio¡U establecióunas normas en materia de votos- en los ropajes litdrgieos. INOCENCIO III, De sacro aúaflsmys¡edo.Libri
Sex (Ex fide vetvsti codicie...>,Salamanca,1570. Sobre el simbolismode loscoloreslltdrgicos vésoseademás:MONTABERT, M., “Do
csrac¡~re symboliques.,.”ars.cíe,, págs.17-29;U.. 1., “Le symbolismedes couleurs liturgi4ues”, en Reaq:ede ¿‘-Ir? C)srdden, Mélasiges.
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Cuatro eran los colores principales (blanco, rojo, negro y verde> y cuatro los

secundarios(byffi¿s, púrpura, jacinto y coccus). El verde fue consideradocolor

“intermedio entreel blanco, negro y rojo” -no era nueva esta ordenaciónpuesya

Aristóteles lo habíaestablecidoasí-, pudiendousarseprendasde este colordurantelas

festividadesde caráctermenosdefinido. El amarillo teníalas mismasfuncionesqueel

anterior,debidoa quetradicionalmenteamboscoloreseranconfundidos.”Perohabría

queesperaral siguientesiglo paraque el amarillo fueseincluido en la lista,

El significadodel blancovariará en función de la fiestaa celebrar.Es símbolo

de pureza e inocencia en todas las fiestas de la Virgen, los Ángeles y los

Confesores.67El JuevesSantose vestirádeblancopara celebrarla purificación de las

almas, En Pascuadicho color expresará la buena nueva de la Resurrecciónde

Cristo.68 En general, fue consideradosímbolo de la verdad (lindura veritatis),

manteniéndoseestesignificadodurantetodala Edad Media y el Renacimiento,

El Rojo (rubeus) fue elegidopara las vestiduraslitúrgicasen la celebraciónde

la Navidad, siendosímbolodel amorde Dios. Desdeel domingodeTrinidad hastael

Adviento, erausadocomosímbolode la accióndel Espíritu Santosobre la Iglesia.En

Pentecostés(fiesta del Espíritu Santo)dicho color simbolizabael amordivino.69 De

igual manera,ftíe elegido en las fiestasde los Apóstoles y de los Mártires, dondela

XIII <1902), págs.46-49; CABROL, F. y LECLERQ, U,, Dicuionnaire dA rcflologte.., op. ci:., págs.3002-3003; MARTIGNY, M,
- Dioflonnaire des A,í:lqulu5s..., op. cii,, págs.207-ZlO;BRAUN. 3., Diccionario Manual de Lhurgia, Madrid, ¡927, págs.106-l09.

66 INOCENCIO III (Papa), De sacro a/caris,,,, op. ci:., libí, cap.LXv, fol.29 “De quatuor coloribus principalibus, quibus
fecundum proprietates dien,ni vefies ftsnt diflinguendae”: “Qvatuor autemn fmI principales colores, quilma fecundum proprietates diemm
facras vefies Ecclelh Ro:unnadiflinguit, Albus, Rubeus Niger, & vidala. Nao, & in legalibus indumentis quatuorcoloses ft,IiTeJegulur;
byflhs & pí.rpura, hyaoisuhus & coccvs~.

67 Id.. fol.29v.: “Albis indurnenlis igitíurvtendumefiin fefliultatibus cafefi’orum & virgisíl propter sntegritatem & innocenuiam.

Nam candi difunt facti. Naznraei cius, & anibulit femper cum co in albis. virginos cnn funt, & fequusit sgnum quocvnq~ ¡cnt. Proptar
eam cErn vtem dvm cfi albis in folemnitatibus angelorvm. De quonum nitore dominus alt ,d Iuciferum.. In nalluitate Saltistoria &
praecurforis, quonifl vterq; natus eR mundus, id cfi, carena oniginali peccato..,”

-~ Id., fol,30: t, Si non ¡suero te, non habebis parlem mecuni In s-efi,rrectlone, propter angehurnteltem & nuntlum raft,rrectionis,
- - - qul apparu¶t ftola candida coepertus, de quo dicil Matihacus. quod eral afpeehus clima ficul flilgur. & veftimentt,m elus ficul aix. la

Afcenfsone, propter nubern candidan, in qua Chrifkus afoendil. N¡& duo «sri fieteterOl iuxta líos ir) veflibus albis, qul & dixemntG..) lii
dedlcationetanien ecclefiae femper vtendú eft albis..,”

~ Id., fol.30v,~ ‘¼..In Pentecofie, propter fanoti fpiritus fenuoreo, qul ft~per apoñolos In linguis [gneisappan~it”. Siccardo de
-Cremona dcl”endla, en la misma época que Inocencio III, que las vestiduras de color rojo simbolizaban la caridad Cir. GAQE, J., Color
y.., op. cíe., pig.84.
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sangrederramadano es sino la consumacióndel amor?0El rojo prevaleciódurante

la Pasiónde Cristo, Parael Viernes Santoserequeríancasullasespeciales.Siguiendo

unaantiguacostumbreel cuerposimbólico de Aquél eraenvueltoen unacasullaroja

y transportadopor dos diáconosvestidoscon pellizastambiénrojas. Apenashacefalta

señalarque en las representacionespictóricasde la Pasióndominael rojo. Y aunque

estecolor era el vivo recuerdode los sufrimientospadecidosy de la sangrederramada

por Cristo,71 en ocasionesla conmemoraciónde la venida gloriosa del Salvador

eclipsé el sufrimiento padecidoy el rojo se sustituyó por el blanco.72Este cambio

cromáticono se observaúnicamenteen las costumbreslitúrgicas sino tambiénen la

pintura, si bien en unaproporciónescasa.

El verde(vb/des),cuyo valor seencuentraentreel blanco,el rojo y el negro,

juegaun papel subordinadoen las convencioneslitúrgicasdel color y normalmentefue

adoptadopara los días sin carácterespecífico.73Las vestiduraslitúrgicas setiñen de

estecolor en los domingossituadosentrela Epifania y la Septuagésima,asícomoen

el tercer domingo despuésde Pentecostéshasta el Adviento (vida natural por la

creacióny vidadegraciapor la resurreccióndel Hijo de Dios). Con esteúltimo sentido

de inmortalidad, la liturgia católicaelige el verdeparala resurreccióndel justo y el

regocijo de los fieles.74Aún sabiendoqueestecolor significabacosasdiferentessegún

su tonalidad(verdeclaro=esperanza;verdeoscuro=desesperación,tristeza),la Iglesia

no prestéel mínimo interésa estossimbolisínosy lo utilizó de maneraindistintaen

todassus gamas.

INOCENCIO III (Papo), Dc sacro alsa:’is., op. ci:.. lib.t, cap.LXv, Iols,30-30v.: “.. Rubeis autemvtendum cfi isidL,mentls
1.i (olennitatibus opofloloruni & snartyrurn, propter fanguin! pafsionis, qi¡em pro Chriflo fuderfil... Licct autom st apoflolomil Pctri & Pa~sli
mnartyrio rubeis <st vtendurn, in conuorfione tanien & Calbedra vlcudum eh albis. Sicut ¡[cci In natinitate loannis fis albis vicndum. in
decollatione lamen ¡pfius vt~durn cf wbeis”. véase ademais CILLES, R., Le synsboltsme dom,.., op. ci:., pág.t05.

INOCENCIO III (Papa), De sacro al:aris op. ch., fol.30v.: . ..Quare nabrurn cfi veflimenlum tuum, ficul calcanuium in

torculari~ vel in feflo crucis melius cfi albis vie(n)du(n), quia nota parsionis, <cd inuentionís, vel exaltat¶onis cfi feflum’,

~ ir!,, fols.SOv-3 l: “... Quapropter in commen,orationeomnium fauctorum quidam nibeis viusitur indumentis: Alij v-er~,, vi curia
Romana candidis: quum non tanIú in eadem, fed & de eadem folerniitol, dicot Ecolefia, quia fanoti, fecundum Apooalypfsn loanis, fiabant
In cafpectu agni, anticti folia albis, & palme lo manibus conun”,

~ íd., fol.31v.: “Reflal ergo, q si dichos ferialibus & eamunihus,virirdibus fi indumantis viendum. Quia vialdis color medius
cfi inter albedin! & nigredin! & nibor!,”

~ CILLES, R., Le syn:bolis-rne done..., op. eh., píig. 121.
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Con unascaracterísticasmuy similaresal anterior, el amarillo fue empleadoen

la celebraciónde las fiestasde Navidad, Epifania, Pascua,Pentecostésy Confesores.

Las vestidurasdel padrepuedenllevar un bordedorado o complementarsecon una

estolade oro, siendoambossímbolosde la revelación del amory sabiduríade Dios

transmitidospor medio de la luz.75

Igualmente interesantes son un grupo de colores oscuros constituidos

principalmentepor el negro,el gris y el violeta. Todosellos secaracterizanpor tener

el mismosignificado,pudiendoser utilizadosde maneraindistintaen la celebraciónde

los díasde luto, ayuno y penitencia.

El negrofue consideradoconvenienteparalos oficios celebradospor la Iglesia

durantelos días que van del Adviento a la Cuaresma.De ahí la costumbredeelegir

ornamentosnegrosen la celebraciónde los SantosInocentes?6

En cuantoal gris se trata de la adición más tardía a la lista de los colores

litúrgicos, la cual tuvo lugaren la transición de la Edad Media al Renacimiento,Este

color, formadopor la mezclade blancoy de negro, toma su significadodeambos:el

primero, símbolode la inmortalidadespiritual y el segundo,representantedela muerte

terrestre,se unen para simbolizarla resurrecciónde la carne.La liturgia recurrió a él

exclt.ísivamenteen épocasde profundodolor y tristeza,No quisieramospasarpor alto

unacoincidenciaen el tiempo queno viene sinoa demostrar,unavezmás, la estrecha

relación existenteentre las ceremoniasreligiosasy el arte. Ciertamente,no debe

sorprenderquela inclusión delgris en la liturgiacoincidaconla apariciónen el campo

del arte de la grisalla, reconociéndosea dicho color un carácterpropio.

76 INOCENCIO III (Papa), De sacro altaris..., op. cli.. libí, tap.LXV, folil: “Nigris autem ind¶mentis vWdurn eft dic
sifilotiosais & abflinitine, pro peccatis & pro defunotis. Ab sdu¿tu foilicel vfq; cd Natalis vigLliam, & & Septtaageflma vfque ad (abbatum

- pafthae(...) Innocenturn autem die, quídam nigris, alU verb nubeis indumesitis vtcndum effe cont~diit IJIL propter tnifiitiam, quia vox in
Rama audita cf, ploratus & vtulatus rnuItus...~

126



El violeta (violaceu4,resultantede un actodedolor (simbolizadopor el negro)

y de un acto de amor (simbolizadopor el rojo), es el color adoptadopor la Iglesia

comosímbolodepenitencia.De estetono debfanser las vestidurassacerdotalesdurante

la celebraciónde la SemanaSanta. En las normasdadaspor el papaInocencioIII no

seencuentraningunarazón parasu empleoaunquesi se indicó que, en su papel de

complementario,el violeta podíareemplazaren sus tísosal negro?

Un casointeresanteen el temaquenos ocupaes el del púrptíra. Aún cuandola

convenciónlitúrgica del color estaba firmementeestablecidaen los siglos XII-XIII,

aquél se concibiógeneralmentecomo violeta, símbolode la tristeza y de la sangre

(,pallidus a quas! lividus). A fines de la Edad Media, cuandoel papaInocencio IV

concedió la púrpura a los cardenales,pasó a significar el martirio. La púrpura

cardenalicia,expresiónsimbólicade la soberaníareal, seríatambiénla imagende la

caridad y, a menudo, de la Pasión.Así, los vestidosusadosen la celebracióndel

Viernes Santovienen a recordar al fiel que los sufrimientos padecidospor Cristo

tuvieron su origen en el amor a la humanidad,’8Como vemosel uso y significadode

estecolor coincidecon el del rojo y el violeta, demostrandola escasaimportanciaque

en las codificacionesde los coloreslitúrgicos se dio a las tonalidades.

A pesar de las normas que acabamosde referir, no se puede hablar de

uniformidaden las formasy coloresdelas vestiduraslitúrgicasdela Iglesialatinahasta

el siglo XVI, momentoen el que la convencióncromáticaestabaformadapor siete

colores(blanco, rojo, verde, amarillo, violeta, negroy gris). Como ya hemosdicho

con anterioridad,desdeel siglo XIII al XV las reglaseran muchasy muy distintas,

estandofirínementeestablecidoslos coloressólo en algunasfiestas: era el caso del

blancoque se usabaen las fiesta de la Virgen y del rojo en Pentecostés,fiestasde los

Apóstolesy Mártires. En el restode lascelebraciones,el tinte de los vestidosvariaba

en función del lugar. Incluso, en unamismadiócesis,habla diferenciasen la elección

~‘ Ibídem: . [fi ps-optes- rnanyrium, ved principaliter c@memorans inquit Bcciefia<...) Hodie vtimur violaceis, ficta ¡st Lactare
hleriafal!, propíer Iet3tiani, qul aurea rofa fignificat. Romanus P8lifex portat mi¶ram aur¡friglo inñgsiilatn, ¡‘cd propter abftletiam nigris
bu ~ violaceis vtitur indurnentis”.

GILLES, R., Le .synsbolisnte done..., op. ci:., pág.l2?.
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El violeta (violaceus),resultantedeun actodedolor (simbolizadoporel negro)

y de un acto de amor (simbolizadopor el rojo), es el color adoptadopor la Iglesia

comosímbolode penitencia.De estetono debíanser lasvestidurassacerdotalesdurante

la celebraciónde la SemanaSanta. En las normasdadaspor el papaInocencio III no

seencuentraningunarazón para su empleoaunquesi se indicó que, en su papel de

compleínentario,el violeta podíareemplazaren SUS usosal negro.”

Un caso interesanteen el temaquenosocupaes el del púrpura.Aún cuandola

convenciónlitúrgica del color estabafirmementeestablecidaen los siglos XII-XIII,

aquél se concibiógeneralmentecomo violeta, símbolo de la tristezay de la sangre

(,pallidus a quas¿lividus). A fines de la Edad Media, cuandoel papaInocencio IV

concedió la púrpura a los cardenales,pasó a significar el martirio, La púrpura

cardenalicia,expresiónsimbólica de la soberaníareal, seríatambiénla imagen de la

caridad y, a menudo, de la Pasión. Así, los vestidosusadosen la celebracióndel

Viernes Santo vienen a recordar al fiel que los sufrimientos padecidospor Cristo

tuvieron su origen en el amora la humanidad,’8Comovemosel uso y significadode

estecolor coincidecon el del rojo y el violeta, demostrandola escasaimportanciaque

en las codificacionesde los coloreslitúrgicos se dio a las tonalidades.

A pesar de las normas que acabarnosde referir, no se puede hablar de

uniformidadenlas formasy coloresdelas vestiduraslitúrgicasde la Iglesialatinahasta

el siglo XVI, Inomentoen el que la convencióncromáticaestabaformadapor siete

colores(blanco, rojo, verde, amarillo, violeta, negro y gris). Como ya hemosdicho

con anterioridad, desdeel siglo XIII al XV las reglas eran muchasy muy distintas,

estandofirmementeestablecidoslos coloressólo en algunasfiestas: era el caso del

blancoquese usabaen las fiesta de la Virgen y del rojo en Pentecostés,fiestas de los

Apóstolesy Mártires, En el restode las celebraciones,el tinte de los vestidosvariaba

en función del lugar. Incluso, en unamismadiócesis, había diferenciasen la elección

~ Ibídem: ... Iflipropterniartynuni, quodpriracipaliterc~rnernoransinquitEcoJefsa(...) Hodievtimurviolaoeis, ficulin Lactare
leniía1~, ps-optes- letitiani, qufl aurea roía fignificat. Ronianus Pótitex portal snitram aurifrigio lnfagnitam, fed propter abflir!tiarn nigris
n ~violaceis vtilur indumenlis”,

~‘ mLLES, R., le syn¡bol/s.’ne dom.... op. ci:., pág.127.
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y uso de los colores, mudándosecon gran facilidad. Sin duda, ello sedebía a quela

elección de los mismos estabadeterminadapor las costumbresparticularesde cada

región y no respondíana una regla fija comúna todos.

Ya en el siglo XVI el papaPío Y, en su reforma de las rúbricasdel misal

romano, estableciócomo legítimos los cinco coloresde Inocencio III. El rojo fue

relacionadocon el blancoy utilizado en las fiestasgozosas;el índigo y el violeta se

asociaronal negro y fueron los colores elegidospara celebrarlas fiestas de luto y

penitencia. Blanco y negro se mantuvieroncomo puntos esencialesde la escala

cromática. Por otra parte, el rosa se usó para los domingos tercero de Adviento y

cuartode Cuaresma,El brocadodeoro, por su sentidoderiquezay solemnidad,podía

emplearseen lugarde los colores blanco, rojo y verde, no así en el casodel morado

y del negro. El brocadoen platasustituíaal blanco,Estemisal permitió la implantación

de la regla de los coloreslitúrgicos que, con escasasvariantes,se conservóen las

siguientesépocas.’9

Durantesiglos las convencioneslitúrgicas del color no conocieronel azul.

Excluidototalmentede la lista de colores,cuandoocasionalmentesemencionasiempre

sele consideraunatonalidadoscurao, máscomúnmente,unavariantedel violeta. Si,

como hemos visto, el uso dcl rojo en las representacionesde la Pasión puede

relacionarsecon la liturgia o con lo queel pintor deaquellasépocaspodíaver en la

decoraciónde la iglesiadurantela celebracióndel dramade Cristo, no sepuededecir

lo mismo de las imágenesde la Virgen con mantoazul que llenan los retablos.Sólo

entradoel siglo XIX, concretamenteen ¶864,la Santa Sedeconcedióa algunospaises,

entre los que se encontrabaEspaña,el empleodel azul celestepara la fiesta de la

Inmaculada,conservándosela costumbrede los sietecolores.

En las instruccionesdadascon posterioridada la celebracióndel Concilio

Vaticano II se establecióque el moradopudiesesustituir al negro en los oficios de

difuntos. Asimismo, se declaré que los colores tradicionales (blanco, rojo, verde,

~ EJ., “Les symbolisme des,,.”, «rs. ci:.. pág,fl.
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moradoy negro)segtífanen uso, si bien bastabacon queel celebrantevistiesedel color

del día de la fiesta, pudiendolos demásconcelebrantesvestir deblanco,o sólo con alba

y estoladel colordel día. Además,en las fiestasmássolemnesseadmitíael usode los

ornamentosde mayor calidadaunqueno fuesendel color del día, Por último, sedaba

libertad a las ConferenciasEpiscopalespara que estableciesensus propias normas,

debiendorespetarsiempreel decoroy la pastoralpráctica.80

~ In.s¡i:u:ogene,alisMissalisRornani, n0308-309, (¡969); e&. Oran Enciclopedia Rtalp, Madrid, 1972, lomo vi, ptlg.33.
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