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iMagnifico! Son los milagros del hombre.
Massimo Miglio
Presidente del Istituto Storico Italiano per il Medio Evo.
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EL REINO DE LA LUZ

Philip Ball

THE REIGN OF LIGHT.

IN THE 19TH CENTURY, THE PALETTES OF ARTISTS BECAME AN EXPLOSION OF BRIGHT COLOUR,

CULMINATING IN THE BRILLIANT CANVASES OF THE IMPRESSIONISTS AND THEIR SUCCESSORS. THIS

BOLD USE OF COLOUR WAS ULTIMATELY A VEHICLE FOR THE EMERGENCE OF ABSTRACT ART IN THE

EARLY 20TH CENTURY, WHERE COLOUR ALONE WAS SOMETIMES THE PAINTER’S SUBJECT. IT WAS ALL

MADE POSSIBLE BY THE INVENTIVENESS OF THE 19TH-CENTURY CHEMISTS, WHO DISCOVERED NEW

WAYS TO COMBINE NATURE’S ELEMENTS INTO DAZZLING MATERIALS FOR THE ARTIST.

El cuadro que J. M. W. Turner bautiz6 con un titulo tan
poco elegante como Light and Colour (Goethe’s Theory)
— The Morning After the Deluge [“Luz y color (teoria de
Goethe)—, la mafiana siguiente al Diluvio”], pintado ha-
cia 1843, es una obra mds moderna de lo que ninguno de
sus contemporaneos podia sospechar.

Muchos de ellos se sintieron completamente descon-
certados por este remolino casi abstracto de colores pri-
marios chillones. Incluso antes de que Turner se hubiese
despojado tan radicalmente de los
ornamentos del paisaje figurativo,
sus criticos ya se mofaban de sus

de la quimica del siglo X1x, y sin ellos Turner nunca ha-

bria podido eclipsar tan intensamente a sus rivales.
Algunos afios después esta nueva paleta, a la que los
quimicos habian ido sumando mds materiales luminosos,
encendid los cuadros de los prerrafaelitas. Pero fue
cuando llegaron a manos de los impresionistas en los afios
setenta del siglo x1x cuando las innovaciones recientes en
materia de color realmente empezaron a desafiar a los
pintores a transformar la materia, comprimida en un
tubo, en una imagen de luz ra-

diante.

El poeta simbolista francés Jules

velos de niebla bafiados de sol, que
tildaban de pintura de la nada, y
siempre igual. Pero en este aban-
dono de la linea y esta adopcién
del color y la luz como elementos
clave del arte, Turner no parece pa-
sado de moda, comparado con los
campos de color luminoso o los ve-

«LOS PROCESOS DE
FABRICACION INDUSTRIALES
HAN SIDO UN CAMPO MUY
FERTIL PARA LA OBTENCION
DE NUEVOS MATERIALES
Y METODOS APLICADOS A
LOS PIGMENTOS DE LOS

Laforgue, mds perspicaz que mu-
chos de los criticos de arte contem-
poraneos, vio lo que estos artistas
serian después:

«En un paisaje inundado de luz... el
impresionista ve la luz no como una
blancura muerta, sino al contrario, como

los dorados de artistas americanos
ya del siglo xx como Mark Rothko
y Morris Louis.

El Light and Colour de Turner
avisa de que es deudor de la Teoria del color de Goethe,
obra publicada en 1840 y leida por el artista tras ser tra-
ducida al inglés. Las ideas de Goethe sobre el color —una
curiosa mezcla de polémica antinewtoniana, misticismo
dogmadtico y habil perspicacia— ejercieron una poderosa
influencia en algunos artistas a principios del siglo XX,
como Wassily Kandinsky y Piet Mondrian. Hay otra
deuda de Turner que, si bien no la anuncia, es evidente.
Los propios colores, encendidos de tonos primarios que
desafian las convenciones, son en buena medida producto

ARTISTAS»

un millar de colores vibrantes luchando
en una rica composicion prismatica. ..
El impresionista ve e interpreta la natu-
raleza tal como es, es decir, totalmente
como una vibracién de color.»

Otros lo veian de diferente manera. El critico Emile
Cardon dijo ir6nicamente de la primera exposicién impre-
sionista, en 1874: «Ensuciad tres cuartos del lienzo de
blanco y negro, embadurnad el resto de amarillo, salpi-
cadlo aqui y alld con unas cuantas manchas rojas y azu-
les y obtendréis una impresion de la primavera ante la que
sus adeptos serdn arrastrados por el éxtasis.» Cuando el
grupo exhibié una segunda muestra dos afios mas tarde,
merecio criticas similares: «Intento hacer entender a M.
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J. M. W. Turner. Luz y color (teoria de Goethe) — La mariana siguiente al Diluvio, 1843. Oleo sobre lienzo, 96,8x96,8 cm.
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© Tate, Londres 2008

© Coleccién Thyssen-Bornemisza, en depdsito en el Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC)

Canaletto (Antonio Giovanni Canal). Il Bucintoro, c.1745-1750. Oleo sobre lienzo, 93x 57 cm. Este cuadro muestra un cielo azul de Prusia un poco apa-
gado.

Pissaro que los drboles no son violeta, que el cielo no
tiene el color de la mantequilla fresca.»

El quid de la controversia, o eso parecia, era el color.
A principio del siglo x1x, la pintura se habia convertido
en una disciplina encorsetada por convenciones muy ri-
gidas. La Academia Francesa de Bellas Artes ya hacia
mucho que habfa sentenciado que el dibujo —recurrir a la
linea para trazar un contorno perfecto— era la habilidad
mds importante en un artista, y que el uso del color era se-
cundario. Por eso los estudiantes de la Escuela de Bellas
Artes de Paris se podian considerar afortunados si alguna
vez llegaban a manejar un pincel en lugar del lapiz. Al fin
y al cabo se les exigia que aprendieran a ejecutar un
cuadro de manera que quedara oculto cualquier signo de
esfuerzo, que la superficie de la obra fuera lisa y brillante,
libre de cualquier marca del pincel. Este era el estilo que
encabezaba un academicista tan arrogante como Jean-Au-
guste-Dominique Ingres

Y si hablamos del color, los modelos eran pintores
como Poussin y Watteau, de paletas sombrias. Se supo-
nia que los artistas debfan convertir los verdes brillantes
de la naturaleza en marrones desvaidos. El paisajista y co-
leccionista britdnico George Beaumont, mecenas de John
Constable, resumia la sensibilidad en materia de color de

la época: «Una buena pintura, como un buen violin, debe
ser marrén.»

Estas tradiciones tan sofocantes, sin embargo, eran de-
safiadas a ambas orillas del canal de la Mancha. En In-
glaterra por Turner, en Francia por Eugene Delacroix; el
enérgico trabajo con el pincel de éste y la brillantez de sus
colores lo convertian, a ojos de los academicistas, en un
peligro para el arte. Delacroix se burlaba del uso del co-
lor que hacfa la escuela de Jacques Louis David, maes-
tro de Ingres. Segtin Turner estos se imaginaban

«[...] que podian producir los tonos que Rubens conseguia
con colores limpios y vivos como verde luminoso, ultrama-
rino, etc. mediante blanco y negro para hacer el azul, negro
y amarillo para obtener el verde, almagra y negro para ha-
cer al violeta... y asi, si la pintura se sitia cerca de una obra
ricamente coloreada, como una de Ticiano o de Rubens, apa-
recerd tal como es realmente: grosera, apagada y sin vida.»

Cuando los impresionistas empiezan a ganarse la aten-
cioén del publico, si no la aclamacion, en la década de
1870, tuvieron un nuevo juego de «colores limpios y vi-
vos» los mds luminosos que se habian visto nunca. Y se fi-
jaron en Delacroix buscando inspiracion para saber cémo
utilizarlos. Pero, ;de dénde habian salido estos colores?
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Auguste Renoir. Remando por el Sena, (1879-80). Oleo sobre lienzo, 92x71 cm. El azul oscuro de las aguas de este cuadro se pint6 con azul de co-
balto, profusamente usado por los impresionistas.

[ {CASUALIDAD O INGENIO?

El azul de Prusia, descubierto en 1704 o 1705, se consi-
dera generalmente como el primero de los colores «mo-
dernos». Pero de hecho es producto de una anomalia
que aparecié mucho antes del florecimiento de la quimica
como ciencia en las postrimerias
del xvir. Como tantas otras innova-
ciones en los colores, fue el resul-

ratorio del alquimista Johann Konrad Dippel, y en el
curso de la preparacién de una laca roja pidi6 a Dippel un
poco de potasa (un potasio alcalino).

Seguramente para economizar, Diesbach pidi6 una re-
mesa de potasa adulterada con aceites preparados a partir
de sangre animal. No fue buena idea, porque el pigmento

resulté muy palido. En cambio con-
siguié volverlo azul oscuro. No te-
nia ni idea de qué habia pasado, pero

tado de una afortunada casualidad.
En aquel momento la manufac-
tura de pigmentos para los artistas

«“DENTRO DE TRES ANOS
TODO EL MUNDO PINTARA
DE VIOLETA”, DIJO MONET»

era lo bastante astuto como para re-
conocer en este material azul un po-
sible pigmento que le podia ser de

estaba escasamente industrializada.
En la Edad Media y el Renaci-
miento, los pintores adquirfan los
pigmentos de los boticarios y las farmacias, que los ela-
boraban mediante métodos alquimicos. Este tipo de ope-
raciones a pequeia escala atin continuaba vigente en el si-
glo xvi, cuando de hecho la alquimia no habia
desaparecido. Un fabricante de colores establecido en
Berlin llamado Heinrich Diesbach trabajaba en el labo-
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mucho provecho y muy pronto lo
fabricé de acuerdo con una receta
celosamente guardada.

El azul de Prusia, ferrocianuro de hierro, pasé a ser po-
pular por toda Europa a mediados del siglo xvii, después
de que un caballero inglés llamado John Woodward des-
cubriera y publicara unas increiblemente minuciosas ins-
trucciones para sintetizarlo. Fue especialmente apreciado
para mezclarlo con los azules claros, y aparece en los cie-

© The National Gallery, Londres



los de Watteau, Canaletto y Gainsborough, en los que ha
tendido a palidecer.

Fue en la década de 1770 cuando empieza la auténtica
era de las innovaciones en pigmentos. En 1775 el farma-
céutico sueco Carl Wilhelm Scheele, uno de los quimicos
experimentales mds eminentes de la época, descubrid
un compuesto de arsénico verde brillante: arseniato de co-
bre. Este color llegé a las paletas de los artistas como
verde de Scheele, hasta que en gran medida fue reempla-
zado por un nuevo verde también basado en el arsénico
inventado en 1814 en Alemania que los ingleses llama-
ron verde esmeralda. Ambos verdes eran relativamente
baratos y se usaron para pintar paredes. No fue hasta me-
diados del siglo xix que se descubrieron los peligros
para la salud que representaban estos colores elaborados
a partir del arsénico; se ha especulado con la posibilidad
de que la muerte de Napoleon, durante el exilio en Santa
Helena se viera acelerada por el polvo o las emanaciones
procedentes del papel pintado de verde de las paredes de
su residencia.

Los procesos de fabricacion in-
dustrial han sido un campo muy
fértil para la obtencién de nuevos
materiales y métodos aplicados en
los pigmentos de los artistas. La
fundicién de zinc fue ganando im-
portancia a lo largo el siglo XIx y
ayudd a obtener el blanco de zinc
como sustituto del blanco de plomo
usado durante siglos, cuya produc-
cién hizo enfermar y morir a los
obreros que lo fabricaban a causa
del saturnismo. Y en 1817 el quimico alemén Friedrich
Stromeyer identificé un nuevo elemento, el cadmio, un
subproducto del refinamiento del zinc. Descubrié que el
cadmio en combinacién con el sulfuro da compuestos
amarillos y anaranjados fuertes, que fueron comerciali-
zados en el campo del arte a partir de la década de 1820
como amarillo de cadmio y naranja de cadmio. A princi-
pios del siglo xx también se fabricé una version de rojo
oscuro en la que el selenio reemplazaba una parte del sul-
furo. El rojo de cadmio era el pigmento preferido por
Henri Matisse, quien, como su El estudio rojo (1991) de-
muestra, sabia algo sobre este color.

Pero quiza los metales mds versatiles para ampliar el
arco iris artistico fueron el cobalto y el cromo. Los mine-
rales de cobalto han sido utilizados en los esmaltes cerd-
micos azules durante milenios, y el cobalto es también el
agente colorante del pigmento llamado smalt, usado
desde el Renacimiento. Este smalt, sin embargo, era un
material bastante tosco y dificil de trabajar. Cuando el go-
bierno francés encarg6 a Louis-Jacques Thénard la misién

«LA QUIMICA SINTETICA
EMPEZO A PRODUCIR TINTES
ARTIFICIALES MUCHO MAS
ATRACTIVOS QUE
LOS NATURALES»

de encontrar una alternativa sintética al azul de ultramar,
caro y costoso a principios del siglo XIX, se inspir6 en los
esmaltes azules de la ceramica de Sevres.

Esta pista lo condujo hasta el pigmento moderno, co-
nocido como azul de cobalto: aluminato de cobalto. Se
trata de un azul vistoso y puro, sobradamente usado por
los impresionistas. El azul oscuro de las aguas del cuadro
de Auguste Renoir Remando por el Sena (1879-80), por
ejemplo, se pint6 con este color, usado en muchos pun-
tos directamente del tubo. El cobalto también proporciond
un pigmento azul cielo —azul certileo, a partir del estanato
de cobalto— asi como un amarillo, la aureolina, y el pri-
mer pigmento violeta puro jamds conocido, el violeta de
cobalto. Previamente, los artistas siempre debian obtener
los violetas mezclando azul y rojo.

El cromo era el camalednico producto de un mineral
siberiano llamado crocoita y descubierto en el siglo xviiI.
El mineral es naranja oscuro, una forma natural de cro-
mato de plomo. Fue analizado a finales del siglo xv1i1 por
el eminente quimico francés Nicolas Louis Vauquelin,
que identific6 el nuevo elemento, el
cromo, como la fuente del color
anaranjado. Vauquelin estudi6 los
compuestos del cromo, y descubrid
que podian producir tonos amari-
llos muy vivos y un naranja pre-
cioso a partir del cromato de plomo
y pensé en ellos como posibles pig-
mentos. El naranja de cromo pasé a
ser el primer pigmento naranja puro
desde el uso medieval del rejalgar,
un compuesto del arsénico muy t6-
xico. Los colores extraidos del cromo no se difundieron,
sin embargo, hasta el descubrimiento de los yacimientos
de este mineral en Francia, EEUU y Gran Bretaiia.

Sustituyendo el plomo del cromo amarillo por otros
metales, como el zinc o el estroncio, el color se podia ma-
tizar hasta tonos mas péalidos o mds llamativos, como el
amarillo limén. Y Vauquelin también describié «un verde
extraordinariamente bello» elaborado calcinando croco-
ita para obtener 6xido de cromo. En 1838 fue modificado
(incorporando agua a los cristales) para elaborar el verde
vibrante conocido como viridiano, color que pasé a ser
casi emblemadtico en Paul Cézanne.

El arte de tefiir ha sido siempre una rica fuente de co-
lores para los artistas. El afiil, un extracto de un guisante
nativo de Asia, lo utilizaban los legionarios romanos
para pintarse los escudos y para los pintores del Renaci-
miento era una alternativa muy barata a los costosos azu-
les de origen mineral. Los pigmentos rojos del carmin se
elaboran afiadiendo los colorantes rojos de los tintoreros,
como la laca (una resina exudada por unos insectos arbo-
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Sir Arthur Stockdale Cope. Sir William Henry Perkin, 1906. Oleo sobre lienzo, 92,7x124,5 cm.
Perkin descubrié el color malva de manera casual durante unos experimentos destinados a producir una medicina contra la malaria, la quinina.
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ricolas), la cochinilla o carmin (exprimiendo cochinillas
nativas de la Europa del Este y el Nuevo Mundo) y la raiz
de la rubia de tintes (Rubia tinctoria), llamada alizarina,
en una superficie de polvo mineral blanco como 6xido de
aluminio. Pero a mediados del siglo Xix la quimica sin-
tética empez6 a producir tintes artificiales mucho mas
atractivos que los naturales.

El primero de los tintes artificiales que tuvo impacto
comercial fue la anilina pirpura, o malva, hecha a partir
de compuestos orgdnicos (basados en el carbén) extrai-
dos de alquitran de carbon, el residuo de la combustién
de las ldmparas de gas. El malva lo encontré casual-
mente en 1856 William Perkin, un joven estudiante del
Royal College of Chemistry de Londres, durante los ex-
perimentos que se suponia destinados a producir una
medicina contra la malaria, la quinina.

Muy pronto se produjeron mas colores a partir de la
anilina: magentas, azules, rojos... Los quimicos encontra-
ron la manera de producir sintéticamente la alizarina, el
colorante extraido de la rubia, y el aiiil artificial, asi
como nuevos tipos de colorantes sintéticos, como la eo-
sinarosay los amarillos azoicos. Algunos de éstos hicie-
ron fortuna en las paletas de los artistas, pero muchos de
los nuevos colorantes palidecian rdpidamente cuando se
exponian a la luz y en 1897 el artista y académico fran-
cés Jean-Georges Vibret los calificé de «catdstrofe para
la pintura». Vincent van Gogh fue uno de los que expe-
rimentaron, con el consiguiente coste, con los huidizos
pigmentos de eosina.

EL DESTIERRO DE LA TIERRA

Armados con la nueva bateria de colores brillantes, los
impresionistas iluminaron sus lienzos con fuegos artifi-
ciales, hasta el punto de que el conservador Vibret los
tild6 de «éclatistes» (“deslumbrados”), que «solamente
pintaban con colores intensos». Camille Pissarro presu-
mia de haber desterrado de su paleta los viejos y apaga-
dos colores de las tierras, y Claude Monet fabricaba sus
ocres y caquis con complejas mezclas de los nuevos y bri-
llantes pigmentos. Incluso el aire 16brego de La estacion
de Saint-Lazare (1877) de Monet es una mezcla de los co-
lores del arco iris: azul cobalto, azul certdleo, azul marino
sintético (fabricado desde 1828), verde esmeralda, viri-
diano (hidréxido de cromo).

Los impresionistas rechazaban tanto el blanco como el
negro: «No hay nada blanco en la naturaleza», dijo Re-
noir, y también: «Las sombras no son negras.» Para él,y
especialmente para Monet, las sombras habitualmente
eran violeta, el color complementario para el amarillo de
la luz del sol. «Por fin he descubierto el auténtico color
de la atmdsfera», dijo Monet. «Es violeta, el aire fresco

© P. Ball

Algunos de los «nuevos» colores del siglo xix. Detras, amarillo de cromo,
azul de ultramar sintético y naranja de cromo. Delante, rojo de cadmio,
viridiano, azul de cobalto y amarillo de cadmio.

es violeta. Dentro de tres afios todo el mundo pintara de
violeta.» El amor de los impresionistas por esta tonalidad
incluso movi6 a Joris-Karl Huysmans, un critico que les
era favorable, a acusarlos de «afiilmania», como si se tra-
tara de una verdadera epidemia.

Asf pues, la gama caracteristica de los impresionistas
brilla con los colores fuertes, muchos de ellos invencio-
nes del siglo x1X. Estos fueron los colores que animaron
a Van Gogh a abandonar las tonalidades apagadas que uti-
lizaba anteriormente cuando llegé a Paris y a adoptar los
colores tan estimulantes que pasaron a ser herramientas
imprescindibles para construir sus apasionadas fantasias.
«El [azul] cobalto es un color divino», declaré a su her-
mano Theo, «no hay nada tan bello para crear una atmds-
fera alrededor de las cosas. Igual que el verde esmeralda.
No vale la pena ahorrar en estos colores, ni tampoco en el
cadmio.» Matisse, un discipulo de Pissarro, atin fue mas
lejos y llevo el color postimpresionista a una nueva cima
con el movimiento fauvista entre 1904 y 1907 antes de
emprender la busqueda de las posibilidades creativas del
color que prefiguran el conjunto de la pintura del siglo XX.
Segtin Pablo Picasso, «si todos los grandes pintores del co-
lor de este siglo hubieran podido componer una bandera
que abrazase los colores preferidos de cada uno, el resul-
tado ciertamente habria sido un Matisse».

Esta bandera podria ondear no solamente en recuerdo
de uno de los artistas del color mds importantes, sino tam-
bién en memoria de la habilidad de la quimica para lle-
var color al mundo.

Philip Ball. Escritor y miembro del consejo asesor de Nature. En 2001 publicé
Bright Earth: Art and the invention of Colour en la editorial Farrar, Straus & Gi-
roux/Penguin, que serd reeditado a principios de 2008 por Bodley. La edicién es-
paifiola la publicé Turner con el titulo de La invencion del color. Turner también
ha publicado recientemente la edicion espaiiola de H20: A biography of Water.
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