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Influencia de la camara oscura
en la pintura
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La cdmara oscura es un instrumento éptico preceden-
te directo de las cdmaras fotograficas. Consiste en un
espacio cerrado con una pequefa abertura al exterior
por donde entra una cantidad minima de luz, la cual
proyecta en la pared opuesta la imagen del exterior.
La misma es plana, invertiday dindmica. Las imagenes
seran mas o menos nitidas dependiendo tanto del ta-
mafo del agujero como de la existencia de una lente
en su proximidad.

La cdmara oscura se utilizé, una vez perfeccionada,
como una maquina de dibujo al permitir a los artistas
observary trazar las imagenes proyectadas en la su-
perficie receptora. El pintor podia usarla como refe-
rencia para crear una representacion precisay propor-
cional en el papel o lienzo.

Aungque la historia del arte tradicional considera el uso
de cdmaras oscuras por artistas sélo a partir del siglo
XVIII, en el afio 2001 el pintor David Hockney sostuvo
la hipdtesis de su utilizacién por artistas del norte de
Europa en la década de 1420, con el objetivo de lo-
grar mayor realismo en sus composiciones pictéricas.
Igualmente, tales conocimientos se traspasarian a la
Italia del Renacimiento, donde se perfeccioné la pers-
pectiva gracias a instrumentos épticos como espejos,
lentes y cAmaras oscuras’.

La teoria de Hockney, que conté con la colaboracion
del fisico Charles Falco, de la Universidad de Arizona,
sostenia que el extraordinario progreso en el realis-
mo de la pintura occidental a partir de los primitivos
flamencos en el norte de Europay del Renacimiento
italiano se debié fundamentalmente al empleo de ins-
trumentos opticos.

Para Hockney, que a partir de 1420 todos los artistas,
de repente, comenzaran a dibujar mejor y realizar re-
tratos tan sumamente realistas, era prueba irrefuta-
ble de que habian incorporado alguna mejora técnica
en la realizacién de sus obras. Por ejemplo, respecto
a Jan Van Eyck, la exquisitez de los ropajes, la gran
iluminaciéon de los retratados (pupilas pequenas), los
brillos realistas de las armaduras, el pequefio forma-
to de las obras o la complejidad a la hora de realizar
objetos como el candelabro del Matrimonio Arnolfini
son pruebas mdas que evidentes sobre que tuvo que
ayudarse de algun tipo de instrumento éptico.

Esta teoria, como es légico por la osadia que plan-
tea, tuvo el rechazo de gran parte de la comunidad
internacional. De manera tradicional, la simulacién de
la realidad lograda por los artistas renacentistas se
asentaba tanto en su genialidad como en el estudio
de la perspectiva cientifica. La idea de que los mismos
hubieran utilizado instrumentos dpticos para realizar
sus composiciones disminuia considerablemente el
mérito de sus obras.

Aunque Hockney se defendid indicando que “la 6p-
tica no hace marcas, sélo la mano ayudada por el ojo
y el corazdn son capaces de hacer arte. Sugerir que
los artistas usaron aparatos épticos no es disminuir
sus logros, al contrario, los hace méds asombrosos”,
muchas son las objeciones que obtuvo de los espe-
cialistas en arte.

Entre ellas destacaremos las objeciones del fisico
David G. Stork, para quien esta teoria no se sostiene
debido, entre otras cosas, a la escasa calidad éptica
de lentes y espejos antes de 1550, la falta de corres-
pondencia con las distorsiones épticas causadas por
estos objetos épticos o la probada capacidad de nu-
merosos artistas contemporaneos para reproducir
fielmente la realidad sin necesidad de utilizar ayudas
6pticas?. Igualmente, la falta de documentaciéon que
apoye esta teoria, por mas que Hockney se empefie
en sostener que los artistas ocultaron sus métodos
COMO UN Mago sus trucos, es un fallo importante a la
hora de sostener su hipdtesis.

Al finy al cabo, la teoria de Hockney se basa en su
particular interpretacién sobre las obras de arte de
esos artistas. S6lo debemos mirarlas como él nos in-
dica. Pero tal afirmacién podria volverse en su contra
si le damos la vuelta. ;Puede ser que los artistas ac-
tuales no sean ya capaces de poder dibujar sin ayu-
das épticas?

Ahora bien, el uso de instrumentos épticos para me-
jorar las obras pictéricas si pudo utilizarse algo des-
pués en el tiempo, cuando la fabricacion de lentes,
espejos y cAmaras oscuras se logré perfeccionar. Al
respecto vamos a nombrar brevemente los casos de
tres artistas sobre los que existen sospechas funda-
das: Caravaggio, Veermery Canaletto.

Sobre la figura de Caravaggio (1571-1610) es obligada
la referencia a la tesis doctoral del profesor Fernando
Fraga. Enellarealiza un repaso pormenorizado de los
indicios que le llevan a pensar que este polémico artis-
taitaliano utilizé la cdmara oscura para poder realizar
sus composiciones artisticas. Resumiendo mucho su
colosal trabajo, indicaremos algunos aspectos impor-
tantes a tener en cuenta.

Caravaggio, para envidia de otros pintores, realizaba
sus obras sin preparacion previa ni boceto alguno. Di-
rectamente sobre el lienzo realizaba unaimprimacion
y encima hacia una exposicién de zonas més claras,
donde encajarian los personajes, para diferenciarlas
del fondo oscuro. A partir de ahi, hacia un bosquejo
en medias tintas, con la misma pintura, y terminaba
de perfilar las figuras de manera minuciosa afiadiendo
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FIGURA 1

Baco (1598). Caravaggio. Galeria Uffizi, Florencia.

todos los detalles. La proyecciéon de unaimagen sobre
el lienzo encajaria y explicarfa la supuesta memoria
fotogréfica del pintor, la cual le permitia trasladar al
lienzo laimagen vista de manera literal, sin errores de
proporciéon, tamano o perspectiva.

Sélo con una ayuda dptica hubiera sido capaz de rea-
lizar los encargos en tan escaso tiempo. Por ejemplo,
el monumental retablo Las siete obras de misericordia
lo realizé en poco mas de siete semanas, cuando todo
el proceso hubiera supuesto para otro pintor mas del
doble de tiempo.

Pero, sin duda, lo mas sorprendente, es que Caravaggio
logré resolver con perfeccién la representacion correc-
ta de las elipses (algo que no lograron grandes pintores
anteriores ni posteriores) y que siempre representd las
cabezas de los modelos al tamafio natural.

Otros autores, como Hockney, Roberta Lapucci o Ros-
sella Vodret, han defendido que Caravaggio utilizaria
una lente biconvexa de gran tamafio, pero con pocos
aumentos (menos de una dioptria), pues la proyeccién
de esa lente coincide con los tamafos que aparecen
en sus principales obras. El conocimiento sobre este
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instrumento tuvo la ocasién de descubrirlo en su es-
tancia en el Palazzo Madama de Roma, donde Gio-
vanni della Porta realizd sus proyecciones con cdmara
oscura.

En resumen, sus obras eran sumamente realistas y
practicamente fotograficas. Y cuando comete erro-
res, los mismos coinciden con los que se producirian al
proyectar una imagen por medio de la éptica o cuan-
do debe inventar algo que no puede calcar. Un claro
ejemplo estd en las elipses inventadas (aurea de un
santo sobre su cabeza), pues comete el mismo error
que el resto de los pintores anteriores, achatando ex-
cesivamente el fondo. Algo que no hace con las nu-
merosas elipses que aparecen en el Baco de los Uffizi,
siempre perfectas, aunque no coplanarias nien la bo-
tella ni en la copa, un error tipico producto del calco
de una proyeccién.

Respecto a Vermeer (1632-1675), Philip Steadman
escribié un libro sobre el uso de la cdmara oscura por
parte del autor para representar sus caracteristicas
obras’. El autor defendié que Vermeer utilizd una ca-
mara oscura en forma de cabina para realizar sus fa-
mosos cuadros de interiores. Y entre las razones que
sustentan su hipdtesis una poderosa reside en la coin-
cidencia del tamano de la proyeccién con la de los pe-
quefos cuadros realizados por el pintor neerlandés.
La razdn estribaria en que Vermeer calcé la imagen
proyectada para realizar el contorno. Y ello lo realizé
envarios cuadros, donde el autor propone que podria
tratarse de la misma habitacién, simplemente con el
cambio de mueblesy personajes. También sorprendid
a este autor la precisién de la perspectiva y la exacti-
tud detallista en el dibujo de los objetos, algo que no
era comuin en la época en otros pintores contempo-
rdneos de interiores, como Gerrit Dou, donde obser-
vamos algunos fallos en la perspectiva de los objetos.
Otros autores hanincidido en esta hipétesis analizan-
do detalles de las pinturas de Vermeer, pues no te-
nemos ningln documento que atestigle su uso por
parte del pintor. Joseph Pennell, en 1891, analizando
El oficial y la muchacha riendo, defendié el uso de la ca-
mara oscura afirmando que la perspectiva en la obra
era correcta, aunque, sin embargo, estando ambas fi-
guras proximas, la cabeza del caballero era el doble de
grande que la de la muchacha. Tal discrepancia sélo
se explicaria por el punto de vista del pintor, el cual
estaria inusualmente cerca del soldado. Aunque hoy
en dia estamos familiarizados con que los objetos
mas cercanos aparezcan mas grandes en las fotogra-
fias, tal cosa no era comdn en la pintura holandesa
del siglo XVII.

Charles Seymour, por su parte, defendié el uso de la
cdmara oscura basdndose en la presencia, en varias
obras, del llamado pointillés. Una suerte de discos de
confusién que sélo aparecen al utilizar este instru-
mento 6ptico con una lente®. Y otros autores inciden
en la borrosidad de los primeros planos en algunas
obras, algo comun si se hubiera utilizado la cdAmara
oscura. A
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FIGURA 2

Obras de Vermeer utilizadas para demostrar el uso de la camara oscura.

La Plaza de San Marcos en Venecia (1723-1724). Canaletto. Museo Nacional

Thyssen-Bornemisza, Madrid.

< Aungue no existe consenso entre los especialistas
sobre el uso de la cdmara oscura por parte de Ver-
meer, no es algo que podamos descartar a la ligera a
pesar de la falta de documentacién al respecto.

Algo mds de luz tenemos respecto a Giovanni An-
tonio Canal, conocido como Canaletto, ya en pleno
siglo XVIII. Este pintor veneciano lo podemos encua-
drar en el género pictoérico del Vedutismo, una suer-
te de obras paisajisticas que representaban vistas
panordmicas de la ciudad de los canales. En cierto
modo podemos indicar que los vedutistas fueron los

inventores de las postales turisticas, pues estas obras
eran compradas por los visitantes a la ciudad para lle-
varse un recuerdo a sus paises®.

Dado el éxito que tuvieron estas obras, los artistas
dedicados a realizarlas necesitaban un método de
trabajo que les permitiera una produccion rapiday de
la calidad. Y que mejor que utilizar una cdmara oscura
para realizar un rdpido boceto que luego se termina-
ba en los estudios.

En el Museo Correr de Venecia existe una cdmara
oscura con la inscripciéon A. Canal que bien pudo per-
tenecer a este artista, tal como sugieren algunos es-
pecialistas. Ademas, Anton Maria Zanetti, en su obra
Della pittura veneziana (1771), habla del uso de la ca-
mara oscura por Canaletto’.

No obstante, a pesar de utilizar tal instrumento opti-
co, no podemos pensar que ello desmerece la labor
del artista. Pues una obra como La Plaza de San Mar-
cos en Venecia no surge simplemente por calcar los
contornos. Detras existe una gran labor detallista y
una minuciosidad en los detalles que dificilmente esta
ala altura de cualquiera.

Como conclusién podemos indicar que el uso de la cé-
mara oscura por parte de los artistas sélo ha debido em-
pezar a considerarse como una eficaz ayuda en su labor
a partir del enfoque fino de la imagen con una lente. Si
de artistas como Caravaggio o Vermeer tenemos serios
indicios de su uso, serd a partir del siglo XVIIl cuando las
dudas al respecto desaparezcan con los vedutistas.

El reparo existente desde el mundo del arte a reco-
nocer el uso de este instrumento éptico reside en el
miedo a que el artista pueda perder su condicién de
genio artistico. Ahora bien, la cdmara oscura debemos
entenderla como un instrumento mas dentro de los
utilizados por los pintores, como pueden ser los pin-
celes o el lienzo. Una herramienta, al finy al cabo, que
les sirvié para crear obras preciosas con las que poder
deleitarnos en la actualidad. ]
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