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1. Resumen

El presente ensayo desarrolla una teoria dialéctica de la pintura fundamentada en el
materialismo filosofico de Gustavo Bueno. Frente a las concepciones idealistas que
reducen la practica pictérica a expresion subjetiva o inspiracion inefable, se propone aqui
un analisis operatorio que demuestra como la pintura produce conocimiento mediante
transformaciones materiales sistematicas. La tesis central sostiene que las
contradicciones internas del campo pictorico —articuladas en los tres géneros de
materialidad (M1: materia fisica; M2: operaciones del sujeto; M3: estructuras légico-
formales)— constituyen el motor de la evolucién histérica de la pintura y el fundamento

de su racionalidad especifica.

Se desarrollan cuatro dialécticas fundamentales: la dialéctica de conceptos pictéricos, la
dialéctica de ideas axioldgicas, la dialéctica de teorias y la dialéctica de interpretaciones.
Cada una se demuestra mediante casos histéricos concretos que abarcan desde la
contradiccion entre perspectiva medieval y renacentista hasta la crisis de la mimesis
provocada por la fotografia. EI ensayo incluye un catalogo operatorio de quince
operadores pictoricos con criterios de verificacion, distinguiendo rigurosamente entre

conocimiento pictorico e ideologia estética.

La conclusiéon establece que la pintura, aunque no alcanza el cierre categorial de las
ciencias alfa, constituye una ciencia beta con identidades sintéticas verificables, criterios
de correccion operables y capacidad de producir verdades categoriales dentro de su

campo especifico.

Abstract:

This essay develops a dialectical theory of painting grounded in Gustavo Bueno's
philosophical materialism. Against idealist conceptions that reduce pictorial practice to
subjective expression or ineffable inspiration, an operatory analysis is proposed
demonstrating how painting produces knowledge through systematic material
transformations. The central thesis holds that the internal contradictions of the pictorial
field—articulated through three genera of materiality (M1, M2, M3)—constitute the engine

of painting's historical evolution and the foundation of its specific rationality.



2. Introduccién: El problema de la razén pictérica

Una pintura cuelga en un museo. El visitante se detiene, mira, quiza siente algo. Luego
sigue caminando. El historiador del arte redacta un parrafo sobre influencias y contextos.
El critico emite un juicio. El filosofo, si se atreve, habla de experiencia estética. Ninguno
de ellos, sin embargo, ha explicado qué ocurrié realmente: qué operaciones materiales
produjeron ese objeto, qué contradicciones internas lo atraviesan, por qué ese sistema
visual funciona mientras otros colapsan. Esta omisidn no es casual: refleja siglos de

mistificacion del fendmeno pictérico bajo el rotulo honorifico de Arte.

El presente ensayo parte de una constatacion incomoda: la mayor parte del discurso
sobre pintura es ideologia disfrazada de conocimiento. Cuando se invoca la inspiracion
del genio, la expresién del alma o la verdad trascendente de la imagen, no se esta
explicando nada; se esta postergando la explicacion mediante categorias que funcionan
como cortinas de humo (Danto, 1981). ElI materialismo filoséfico, desarrollado
sistematicamente por Gustavo Bueno desde los Ensayos materialistas (1972) hasta la
Teoria del cierre categorial (1992-1995), ofrece las herramientas conceptuales para
desmontar esta mistificacion y reconstruir la pintura como campo operatorio susceptible

de analisis racional.

Hablar de dialéctica de la pintura no significa recurrir a la dialéctica hegeliana como
adorno retérico ni a un vago proceso de tesis-antitesis-sintesis. Dialéctica, en el contexto
del materialismo filoséfico, designa el analisis de las contradicciones reales y las
transformaciones efectivas que operan dentro de un campo determinado (Bueno, 1972).
La pintura, como cualquier practica material compleja, esta atravesada por tensiones
internas que no pueden resolverse mediante sintesis definitivas: tensiones entre la
materia fisica y las operaciones del sujeto, entre las estructuras formales heredadas y
las innovaciones técnicas, entre la funcion institucional y la logica interna del sistema
visual (Wolfflin, 1915/2015). Estas tensiones, lejos de ser defectos a superar, constituyen

el motor mismo de la evolucion pictérica.

La tesis que defiendo puede formularse con precision: la pintura produce conocimiento
no a pesar de sus contradicciones, sino precisamente a través de ellas. Cada conflicto

operatorio —entre cddigos perspectivos, entre sistemas cromaticos, entre modos de



representacion— genera identidades sintéticas nuevas que quedan verificadas en las
obras mismas. El claroscuro caravaggesco no es una «preferencia estética»; es una
solucién técnica a problemas de jerarquia visual que puede evaluarse objetivamente. La
perspectiva brunelleschiana no es un «estilo»; es un sistema de operaciones con

condiciones de cierre verificables (Kemp, 1990). Y asi sucesivamente.

El ensayo procede del siguiente modo: tras delimitar el problema y establecer los
materiales del campo, se expone el marco conceptual del materialismo pictoérico con
especial atencion a la ontologia trigenérica y al concepto de cierre categorial. A
continuacion se desarrollan las cuatro dialécticas fundamentales de la pintura,
demostrando cada una mediante casos histéricos concretos. Se incluye un catalogo
operatorio con criterios de verificacion y se concluye con un aparato critico que responde
a las objeciones previsibles. El objetivo no es producir otra teoria estética mas, sino
demostrar que la pintura puede analizarse racionalmente sin recurrir a categorias

misticas ni a reducciones simplistas.

3. Planteamiento del problema y delimitaciéon

El problema central puede formularse asi: ien qué sentido la pintura produce
conocimiento y no mera experiencia subjetiva? Esta pregunta, aparentemente simple, ha
recibido respuestas insatisfactorias durante siglos. Las estéticas tradicionales, desde
Platén hasta Hegel, oscilan entre la devaluacién ontolégica de la imagen como copia de
copia y su exaltaciéon como manifestacion del Espiritu. Las teorias contemporaneas, por
su parte, han tendido hacia dos extremos igualmente problematicos: el formalismo que
analiza estructuras vacias de contenido material, y el sociologismo que disuelve la

especificidad pictdrica en determinaciones externas.

El materialismo pictérico rechaza ambas reducciones. No se trata de elegir entre forma
y contenido, entre técnica e ideologia, entre autonomia y funcién social. Se trata de
comprender como estos polos aparentemente opuestos se articulan dialécticamente en
la practica pictérica real (Schapiro, 1994). Para ello es necesario partir de una definicion

operatoria que sustituya las nociones heredadas.



Delimito el campo de investigacion del siguiente modo: por pintura entiendo la practica
técnica y material consistente en la produccion deliberada de configuraciones visuales
estables mediante operaciones ejercidas por sujetos humanos sobre materias
cromaticas y soportes fisicos, organizadas conforme a estructuras formales
histéricamente constituidas, y dotadas de cierre interno verificable y funcién social
determinada. Esta definicion, propuesta en el presente ensayo como marco operatorio,
excluye varios supuestos habituales: la pintura no es «arte» (se define por practica, no
por valor cultural); no es «expresion» (se define por operaciones, no por estados
psicoldgicos); no es «imagen» en sentido laxo (exige estabilidad material y cierre); no es

«copia» (implica construccién estructural).

La delimitacion temporal abarca desde el Trecento italiano hasta las vanguardias del
siglo XX, con extensiones comparativas hacia sistemas pictoricos no occidentales. Esta
amplitud no es eclecticismo: responde a la necesidad de demostrar que las dialécticas
identificadas operan transversalmente en contextos histéricos diversos. La comparacion
entre sistemas —perspectiva renacentista y shanshui chino, icono bizantino y tenebrismo
barroco— no busca establecer equivalencias formales sino identificar invariantes

operatorias y discontinuidades irreductibles.

4. Materiales del campo pictorico y symploké minima

4.1. Definicién operatoria de pintura
Antes de proceder al analisis dialéctico es imprescindible establecer con rigor qué
entendemos por pintura desde el materialismo filosofico. Una definicién cientifica no

persuade: delimita. Propongo la siguiente formulacion:

Pintura (s. f.): Practica técnica y material consistente en la produccién deliberada
de configuraciones visuales estables mediante operaciones ejercidas por sujetos
humanos sobre materias cromaticas y soportes fisicos, organizadas conforme a
estructuras formales histéricamente constituidas, y dotadas de cierre interno

verificable y funcién social determinada.

Esta definicion tiene consecuencias inmediatas. Excluye la inspiracion como causa

eficiente, la subjetividad como criterio de validacién, y el gusto como instancia de



verificacion. Incluye, en cambio, materia fisica manipulable, operaciones técnicas
evaluables —tal como las codificé Cennini (c. 1400/2015) en su tratado fundacional—,
estructuras formales analizables, y criterios de correccion operativos. No es una
definicion «reduccionista» en el sentido peyorativo del término: es una definicién que
reduce efectivamente el campo a sus componentes operables, condicidn necesaria para

cualquier analisis racional.

4.2. Férmula-esquema del sistema pictérico
Para hacer explicita la estructura del campo pictérico, propongo la siguiente

formalizacién minima:
n= (M1, M2, M3, O, R )
donde:

M1 = materia fisico-corporal: pigmentos, aglutinantes, soportes, herramientas, luz

fisica.

M2 = materia operatoria: percepciones, decisiones técnicas, correcciones,

procesos de aprendizaje y ejecucién del sujeto operatorio.

M3 = materia légico-formal y simbélica: teorias del color, leyes de perspectiva,

codigos iconograficos, géneros, normas académicas, instituciones.

O = conjunto de operadores pictoricos: mezclar, velar, controlar bordes,

componer, jerarquizar valores, modular temperatura cromatica, etc.

R = conjunto de reglas/constraints: perspectiva, jerarquias, género, normas de

acabado, encargo institucional.

Esta férmula no pretende «matematizar» la pintura en sentido positivista. Su funcién es
hacer explicita la arquitectura categorial del campo, mostrando que ningun nivel puede
analizarse aisladamente. El principio de symploké, desarrollado por Bueno (1972),
establece que no todo esta conectado con todo (contra el holismo) ni todo esta separado
de todo (contra el atomismo). En el campo pictérico, M1, M2 y M3 mantienen conexiones
necesarias pero también discontinuidades irreductibles. Una pintura involucra

necesariamente M1 (sin pigmentos no hay pintura), M2 (sin operaciones de un sujeto no



hay obra) y M3 (sin insercion en sistemas simbalicos no hay significacion pictorica), pero

ninguno de estos géneros puede reducirse a los otros.

5. Marco conceptual y estado de la cuestion

5.1. La ontologia trigenérica aplicada a la pintura

La distincion entre tres géneros de materialidad constituye el nucleo de la ontologia
especial del materialismo filoséfico (Bueno, 1972; Pérez-Jara et al., 2022). Su aplicacién
al campo pictorico no es una mera transposicion decorativa: es una transduccion
gnoseoldgica que permite analizar la pintura evitando tanto el reduccionismo fisicalista

como la volatilizacién idealista.

El primer género de materialidad (M1) comprende las entidades fisicas en sentido
estricto. En pintura, M1 incluye los pigmentos con sus propiedades quimicas especificas
—poder tintéreo, opacidad, tiempo de secado, indice de refraccion de los aglutinantes
(Doerner, 1934/1984)—, los soportes (lienzo de lino, tabla de madera, muro preparado),
las herramientas (pinceles, espatulas, trapos) y la luz fisica que incide sobre la superficie
pintada. Estas propiedades son objetivas y mensurables: la granulometria de un
pigmento, la absorcion espectral de un color. El analisis material de James Elkins (2000)
demuestra cdmo la alquimia del éleo produce efectos irreductibles a mera técnica. El
desconocimiento de M1 produce errores técnicos que ninguna «intencion expresiva»

puede redimir.

El segundo género de materialidad (M2) abarca los fendmenos psicologicos y las
operaciones del sujeto. En pintura, M2 incluye las percepciones visuales —tal como las
analiza la psicologia de la Gestalt aplicada al arte (Arnheim, 1954/2004)—, las decisiones
técnicas (elegir un pincel sobre otro, afadir o restar pigmento), las correcciones (ajustar
un tono que no funciona), y los procesos de aprendizaje que hacen posible la pericia. El
«0jo educado» del pintor, tal como lo conceptualiza Baxandall (1972/1988), pertenece a
M2: es una capacidad perceptiva construida histéricamente mediante entrenamiento

especifico, no una facultad innata ni una propiedad fisica.

El tercer género de materialidad (M3) corresponde a los objetos abstractos y las

estructuras légico-formales. En pintura, M3 incluye las teorias del color (desde Alberti



hasta Chevreul e Itten), las leyes de la perspectiva (desde Brunelleschi y Alberti hasta
Panofsky, 1927/1999), los codigos iconograficos —como los catalogos de Cesare Ripa
(1593/1971)—, los géneros pictéricos con sus jerarquias historicas, las normas
académicas y las instituciones que regulan la produccién y circulacion de las obras. Estas
estructuras no son «trascendentes» en sentido idealista: son el resultado sedimentado

de operaciones exitosas que se han generalizado y codificado.

La relacién entre estos tres géneros es lo que el materialismo filosofico denomina
symploké: conexion parcial, no total. Hay conexiones necesarias (no puede haber pintura
sin materia fisica, ni operaciones sin sujeto, ni significacion sin codigos), pero también
hay discontinuidades irreductibles (M1 no se reduce a M2 ni M2 a M3). Esta estructura

compleja es lo que hace posible las contradicciones dialécticas que analizaremos.

5.2. El cierre categorial como criterio gnoseolégico

El concepto de cierre categorial, desarrollado extensamente en la obra homénima de
Bueno (1992-1995), constituye el instrumento gnoseoldgico central para determinar las
condiciones bajo las cuales un campo de conocimiento alcanza estatuto cientifico. Una
ciencia se constituye cuando logra un cierre categorial: cuando las operaciones
realizadas dentro de su campo producen resultados que permanecen en el mismo
campo, generando verdades categoriales que no dependen de principios externos o

metafisicos (Alvargonzalez, 2024).

Bueno distingue entre ciencias alfa y ciencias beta. Las ciencias alfa son aquellas en las
que el sujeto operatorio queda neutralizado en los resultados: el teorema de Pitagoras
es verdadero independientemente de quién lo demuestre. Las ciencias beta, en cambio,
son aquellas en las que el sujeto operatorio esta materialmente implicado en el campo y
no puede ser eliminado de los resultados. La historia, la economia, las ciencias sociales

operan con materiales que incluyen sujetos humanos.

La teoria de la pintura es una ciencia beta. El objeto de estudio incluye operaciones de
sujetos (los productores) y el propio analisis es una operacion que modifica el campo
(una interpretacion altera la recepcién de la obra). Esta condicion no implica ausencia de
rigor ni imposibilidad de verdades, sino un tipo especifico de cierre categorial distinto del

que caracteriza a las ciencias alfa. Como ha sefalado Jesus G. Maestro (2017) en su



aplicacién del sistema de Bueno a la teoria literaria, los fendbmenos culturales complejos
requieren un tratamiento que evite tanto la reduccion empirista como la volatilizacién

idealista.

Las condiciones de cierre categorial en la teoria de la pintura incluyen: la identificacion
de un campo de objetos delimitado (las obras pictéricas y sus condiciones de produccion
y recepcion); la elaboracidon de conceptos especificos (composicion, perspectiva,
cromatismo, valor, borde); la definicibn de operaciones analiticas verificables; y la
produccion de verdades categoriales dentro del campo. No cualquier afirmacion sobre
una pintura constituye conocimiento: solo aquellas que pueden verificarse mediante

operaciones internas al campo pictérico.

6. Las cuatro dialécticas de la pintura

La dialéctica, en el materialismo filoséfico, no es un proceso légico abstracto sino el
analisis de contradicciones reales y transformaciones efectivas (Bueno, 1972). Identifico

cuatro dialécticas fundamentales que operan en el campo pictorico:

6.1. Dialéctica de conceptos pictéricos

Los conceptos que utilizamos para comprender la pintura —perspectiva, composicion,
color, acabado, realismo— no son verdades eternas dadas de antemano. Son
construcciones que emergen de una interaccion compleja entre percepciones (M2),
practicas histéricas (M1) e instituciones codificadoras (M3). La dialéctica de conceptos
muestra como estos términos cambian de significado segun los sistemas pictoéricos en
que operan (Damisch, 1987/1995; Wolfflin, 1915/2015).

Consideremos el concepto de perspectiva. En el sistema bizantino, la denominada
«perspectiva inversa» no era un error técnico sino una solucién deliberada a un problema
especifico: representar lo sagrado sin subordinarlo a un punto de vista humano
(Florensky, 1920/2005). La perspectiva lineal renacentista, codificada por Brunelleschi y
teorizada por Alberti (1435/1996), respondia a un programa diferente: construir una
«ventana abierta» que unificara el espacio pictorico desde un punto de vista Unico.
Panofsky (1927/1999) demostrd que la perspectiva no es una representacion «natural»

del espacio sino una forma simbdlica histéricamente constituida.



El concepto de acabado ofrece otro ejemplo. Para la tradicion académica del siglo XIX,
una pintura debia presentar una superficie unificada donde las pinceladas quedaran
invisibles. El impresionismo rompio6 deliberadamente con esta norma, haciendo visible la
factura como parte del sistema visual. No se trata de «gustos» diferentes sino de
conceptos de acabado incompatibles que responden a programas pictoricos distintos. La
contradiccion entre ambos conceptos generd transformaciones reales en la practica

pictorica.

6.2. Dialéctica de ideas axiolégicas

Las ideas de bello y feo, verdad y engaio, identidad y retrato, no tienen significados fijos
sino que se constituyen dialécticamente a través de programas pictoricos en conflicto. Lo
gue una época considera bello, otra lo rechaza como académico o convencional. Lo que

un sistema entiende por «verdad» pictérica difiere radicalmente de lo que entiende otro.

La dialéctica entre belleza clasica y fealdad expresiva atraviesa toda la historia de la
pintura occidental. Los desnudos idealizados de Ingres (La Gran Odalisca, 1814)
responden a un concepto de belleza que busca la perfecciéon formal mediante la
correccion de las «imperfecciones» del modelo natural. Las figuras deformadas de
Francis Bacon (Tres estudios para figuras en la base de una Crucifixién, 1944) responden
a un concepto radicalmente distinto donde la distorsién no es defecto sino medio
expresivo. Ambos conceptos coexisten en tension irresuelta: no hay sintesis posible

entre ellos, solo una comprension dialéctica de su antagonismo.

La idea de identidad en el retrato ofrece un caso igualmente instructivo. El retrato
flamenco del siglo XV (Jan van Eyck) buscaba una identidad basada en la acumulacion
minuciosa de detalles Opticos. El retrato velazquefo opera de modo diferente: la
identidad surge de la sintesis de masas cromaticas que, vistas a distancia adecuada,
producen una presencia mas intensa que la mera descripcion. No son «estilos»
alternativos sino concepciones incompatibles de qué significa capturar la identidad de un

rostro.

6.3. Dialéctica de teorias: desmontaje del mito del Arte



El materialismo pictérico opera criticamente sobre un conjunto de construcciones
ideologicas que han obstaculizado el conocimiento riguroso de la pintura. Estas
construcciones —el mito del genio, el mito de la inspiracion, el mito de la verdad
trascendente— no son meros errores corregibles mediante mejor informacion: son
ideologias que cumplen funciones sociales determinadas y requieren desmontaje

sistematico (Danto, 1981).

El mito del genio constituye la falacia central de la concepcidon romantica. Segun este
mito, la creacion artistica es producto de facultades innatas e inexplicables que
distinguen al genio del resto de los mortales. Esta concepcion sustrae la produccion
pictorica del ambito de lo racionalmente analizable y la convierte en misterio. El
desmontaje requiere mostrar que las capacidades pictoricas son resultado de
aprendizaje, practica y trabajo sobre materiales y técnicas disponibles. Los estudios
sobre formacion de artistas, los documentos de taller y los tratados técnicos refutan

empiricamente la nocién de genio como don innato.

El mito de la inspiracion funciona de modo analogo. Cuando se afirma que una obra fue
«inspirada», se esta postergando la explicacion mediante una categoria que opera como
caja negra. El analisis operatorio muestra que lo que llamamos «inspiracion» es el
resultado visible de procesos de ensayo, error, correccion y decision que pueden
rastrearse en los materiales mismos: bocetos previos, pentimenti, cambios de
composicion detectables mediante radiografias. La inspiracion, si existe como fenémeno
psicoldgico, no explica la obra: la obra explica o que retrospectivamente llamamos
inspiracion.

El analisis materialista de los tratados historicos —desde Cennini (c. 1400/2015) hasta
Leonardo (c. 1540/2019) y Vasari, pasando por los manuales técnicos como el de
Doerner (1934/1984)— revela una tension constante entre la descripcion operatoria del
oficio y la legitimacién ideoldgica de la practica. Cennini transmite recetas de taller junto
con invocaciones a la inspiracion divina. Leonardo teoriza la perspectiva aérea con
precision cientifica pero también cultiva su imagen de genio universal. Esta duplicidad no
es defecto individual: refleja la estructura contradictoria de un campo que produce

conocimiento material pero debe legitimarse mediante discursos que lo trascienden.



El mito de la verdad trascendente postula que las grandes obras de arte comunican
verdades que trascienden su contexto historico y material. Esta concepcién, heredera
del idealismo hegeliano, confunde la persistencia histérica de ciertas obras con una
supuesta participacion en lo Absoluto. El materialismo pictorico propone una explicacion
diferente: las obras que persisten lo hacen porque su sistema operatorio alcanz6 un
grado de cierre que permite su reactivacion en contextos diversos. No hay verdad
trascendente: hay identidades sintéticas verificables que pueden reconocerse vy

analizarse desde distintas posiciones historicas.

6.4. Dialéctica de interpretaciones

La cuarta dialéctica se despliega entre las diversas escuelas de interpretacion de la
pintura. El connoisseurship (centrado en atribucion y autenticidad), la iconografia
panofskiana (analisis de simbolos y programas), el formalismo (analisis de estructuras
visuales), la historia social del arte (determinaciones contextuales), el psicoanalisis del
arte (lecturas sintomaticas), la semidtica visual (analisis de cédigos): cada una de estas

aproximaciones captura aspectos parciales del fenémeno pictérico mientras ignora otros.

La dialéctica de interpretaciones no consiste en elegir una escuela sobre las demas ni
en combinarlas ecléticamente. Consiste en comprender como sus tensiones revelan la
estructura compleja del campo pictorico. El analisis iconografico de Las Meninas segun
Panofsky (1939/1972) —centrado en programas simbodlicos— entra en tensiéon con el
analisis estructural de Foucault (centrado en la disposiciéon de las miradas). Ambas
interpretaciones son parcialmente verdaderas y mutuamente irreductibles. La
comprensién dialéctica no busca una sintesis superadora sino una articulacion que

preserve las tensiones productivas.

La metodologia iconografica desarrollada por Panofsky (1939/1972) constituye un intento
sistematico de regular la interpretacion mediante niveles de analisis verificables. Sin
embargo, como ha mostrado Holly (1984), el propio método panofskiano presupone una
metafisica idealista: la significacion «intrinseca» de la obra remite a «valores simbdlicos»
que trascienden el contexto histérico concreto. La corriente warburguiana —desde
Warburg (1932/1999) hasta Gombrich (1960/2002)— ofrece una alternativa mas



materialista al situar la imagen en redes de transmision, supervivencia y transformacion

cultural.

El criterio que distingue interpretaciones validas de interpretaciones ideoldgicas es
operatorio: una interpretacion es valida si puede anclarse en operaciones, materiales,
estructuras y contextos verificables; es ideologica si flota en el nivel M3 sin conexion
demostrable con M1 y M2. Afirmar que Las Meninas expresa «la esencia del Barroco»
es ideologia. Mostrar como la técnica de Velazquez —Ila pincelada suelta, la graduacion
tonal, el control de bordes— produce efectos especificos de profundidad y atmdésfera es

conocimiento operatorio.

7. Operadores pictéricos y cierre categorial

7.1. Catalogo de operadores

Un operador pictdrico es una accién material evaluable que modifica el sistema visual de
modo controlado. Los tratadistas histéricos, desde Cennini (c. 1400/2015) hasta
Leonardo (c. 1540/2019) y los manuales técnicos modernos (Doerner, 1934/1984), han
descrito estas operaciones con variable grado de sistematizacion. El analisis de la
percepcion visual por parte de Arnheim (1954/2004) y Gibson (1979/2015) permite
fundamentar estos operadores en bases psicofisicas verificables. El estudio de Gage
(1993) sobre la historia del color proporciona el contexto histérico de las operaciones
cromaticas. La siguiente lista, sin pretension de exhaustividad, identifica quince

operadores fundamentales:

1. Encaje proporcional: establecer relaciones de tamafo entre elementos del campo

visual mediante comparacion y ajuste.

2. Bloqueo tonal: establecer las masas principales de valor (luz/sombra) que estructuran

la composicion.

3. Mezcla sustractiva: combinar pigmentos para obtener tonos objetivo, considerando las

propiedades fisicas de cada componente.

4. Mezcla optica: yuxtaponer colores que se mezclan en la percepcion del observador,
no en la paleta.



5. Jerarquia de foco: establecer zonas de maximo detalle/contraste y zonas

subordinadas mediante gradacion de acabado.

6. Control de bordes: modular la transicion entre areas adyacentes (borde duro, borde

suave, borde perdido).

7. Modulacion térmica: ajustar las relaciones de temperatura cromatica (calido/frio) para

crear efectos de profundidad y luz.

8. Construccién de profundidad: aplicar sistemas de perspectiva (lineal, atmosférica, por

superposicion) para generar ilusidon espacial.

9. Transiciones de penumbra: modelar los pasajes entre luz y sombra con control de la

velocidad de transicion.

10. Textura/empaste/veladura: controlar la cualidad matérica de la superficie pictérica

segun efecto buscado.

11. Ritmos de trazo: establecer patrones de direccidn y energia en la aplicacion del

pigmento.

12. Simplificacion anatémica: reducir la complejidad del modelo natural a masas

estructurales manejables.

13. Control de saturacion: ajustar la intensidad cromatica para crear jerarquias y unidad

tonal.

14. Composicion por masas: organizar el campo visual mediante bloques de valor y color

antes del detalle.

15. Disefio de valores: establecer el patron de claros y oscuros que estructura la

legibilidad de la imagen.

7.2. Criterios de verificacion
Para que el catalogo de operadores no sea mera nomenclatura, es necesario establecer
criterios de verificacion. Un operador se ha ejecutado correctamente cuando cumple las

siguientes condiciones (Marr, 1982/2010):



Criterio de cierre perspectivo: jLas lineas de fuga convergen consistentemente? ;La
escala de las figuras corresponde a su posicion en profundidad? Verificable mediante

analisis geométrico.

Criterio de jerarquia tonal: ¢ EIl patron de valores sostiene el foco visual? ¢Las zonas
subordinadas no compiten con el centro de interés? Verificable mediante conversion a

escala de grises.

Criterio de consistencia M1-M2-M3: ; La materia fisica (M1) produce el efecto perceptivo
buscado (M2) sin contradecir las estructuras formales del sistema (M3)? Verificable

mediante analisis técnico y comparacion con el programa pictorico declarado o implicito.

Criterio de identidad sintética: ¢ El sistema visual alcanza una configuracién estable que
puede reconocerse y describirse? ;Hay una «logica» interna que unifica los elementos?

Verificable mediante analisis estructural.

7.3. Demarcacion ciencialideologia

La distincidon entre conocimiento pictorico e ideologia estética puede establecerse
mediante el siguiente criterio: una afirmacion sobre una obra constituye conocimiento si
puede anclarse en operaciones verificables (M1/M2) y estructuras formales analizables
(M3); constituye ideologia si flota exclusivamente en M3 sin conexion demostrable con

los otros géneros de materialidad (Goodman, 1976).

Ejemplos de conocimiento pictorico: «Velazquez utiliza bordes perdidos en la periferia
para dirigir la atencioén al rostro» (verificable mediante analisis de la obra). «Monet aplica
pigmentos complementarios yuxtapuestos para aumentar la vibracion cromatica»
(verificable). «La composicidén de Los fusilamientos del 3 de mayo estructura la escena

mediante un triangulo de luz que opone victimas y verdugos» (verificable).

Ejemplos de ideologia estética: «Esta obra expresa la angustia existencial del artista»
(no verificable sin documentacion externa, y aun asi problematico). «El cuadro transmite
la esencia del Barroco» (concepto vacio). «La genialidad de Rafael se manifiesta en cada

pincelada» (categoria mistica inoperable).

La demarcacion no es siempre nitida. Hay zonas grises donde la afirmacion podria

verificarse con trabajo adicional. El criterio operativo es: ¢ puede traducirse la afirmacién



a operaciones y materiales concretos? Si la respuesta es negativa, estamos ante

ideologia, no ante conocimiento.

8. Casos probatorios: analisis operatorio

La teoria debe probarse en casos concretos. Presento siete bloques de analisis que

demuestran las dialécticas identificadas:

8.1. Perspectiva medieval vs. Renacimiento: Giotto/Duccio vs. Masaccio/Piero
La contradiccion central puede formularse asi: dos sistemas de organizacién espacial

incompatibles que responden a programas pictéricos diferentes (Damisch, 1987/1995).

En el sistema medieval (Duccio, Giotto), el espacio se construye mediante jerarquias
simbdlicas donde el tamano indica importancia, no distancia. La llamada «perspectiva
inversa» no es error técnico sino solucion coherente a un problema especifico:
representar lo sagrado sin subordinarlo a la mirada humana (Florensky, 1920/2005). M1:
temple sobre tabla con fondo dorado. M2: operaciones de yuxtaposicion simbdlica. M3:
cédigos iconograficos bizantinos —como los sistematizados por Ripa (1593/1971)—,
jerarquia eclesiastica. Operadores en juego: escala simbdlica, frontalidad, estratificacion

plana.

En el sistema renacentista (Masaccio, Piero della Francesca), el espacio se unifica
mediante perspectiva lineal con punto de fuga unico. La Trinidad de Masaccio (1427)
demuestra el nuevo sistema: el espacio pictérico continua el espacio real de la iglesia,
creando una ilusidon coherente. M1: fresco sobre muro. M2: operaciones de construccion
geométrica verificables. M3: nueva teoria del espacio (Brunelleschi, Alberti, 1435/1996).

Operadores: punto de fuga, disminucion proporcional, profundidad construida.

El analisis de Kemp (1990) sobre los fundamentos 6pticos del arte occidental demuestra
que la perspectiva lineal no es una convencion arbitraria sino un sistema fundamentado
en la fisica de la luz y la geometria del ojo. Sin embargo, esto no invalida otros sistemas:
la coherencia de un sistema perspectivo se evalua internamente, segun sus propios

principios operatorios. Como demostré6 Panofsky (1927/1999) en su andlisis de la



perspectiva como «forma simbdlica», los sistemas de representacion espacial codifican

visiones del mundo histéricamente determinadas.

Lo que cierra: en cada sistema, las operaciones producen resultados coherentes dentro
de sus propias premisas. Lo que rompe: la introduccion de la perspectiva lineal
desestabiliza el sistema medieval, no porque sea «mejor» en abstracto, sino porque
responde a un programa antropoceéntrico incompatible con la jerarquia simbdlica

tradicional.

8.2. Academicismo vs. Realismo e Impresionismo
Contradiccién: sistemas de acabado, tema y funcién social incompatibles dentro del

mismo campo institucional (Baxandall, 1972/1988).

El academicismo (Bouguereau, Gérébme, Cabanel) opera con: M1: 6leo sobre lienzo,
superficie pulida, pincelada invisible. M2: operaciones de idealizacién y correccién del
modelo natural. M3: jerarquia de géneros (historia > retrato > paisaje > bodegdn), normas
de la Ecole des Beaux-Arts. Operadores: modelado suave, transiciones graduales,

acabado unificado, tema noble.

El Realismo de Courbet introduce una ruptura: M1: empaste visible, materia pictorica
evidente. M2: operaciones de representacion «sin idealizacion». M3: programa
ideoldgico explicito (pintar «lo que veo»), rechazo de jerarquias tematicas. Operadores:

textura material, escala monumental para temas «bajos», espatula.

El Impresionismo (Monet, Renoir) radicaliza la crisis: M1: pincelada visible como
principio, colores puros yuxtapuestos. M2: captura de efectos de luz en el momento. M3:
abandono del taller, plein air, instantaneidad. Operadores: mezcla 6ptica, borde vibrante,

cropping compositivo.

La dialéctica no se resuelve en sintesis: academicismo, realismo e impresionismo
coexisten en tension, y cada uno produce obras coherentes dentro de sus premisas. Lo

que cambia es la hegemonia institucional, no una «verdad» pictorica unica.

8.3. Dibujo vs. color: la querella prolongada



Contradiccién: dos principios constructivos del espacio pictdérico que compiten por

primacia durante siglos (Gage, 1993).

La tradicién del dibujo (Poussin, Ingres) postula: M1: linea como elemento primario, color
subordinado. M2: operaciones de contorno y modelado mediante valor. M3: tradicion
romana, Rafael como modelo, claridad formal. Operadores: contorno definido, modelado

tonal, composicion lineal.

La tradicion del color (Rubens, Delacroix, Tiziano tardio) postula: M1: masa cromatica
como elemento primario, linea secundaria o inexistente. M2: operaciones de
construccion mediante relaciones de color. M3: tradicion veneciana, expresividad
cromatica. Operadores: borde cromatico, modelado por temperatura, composicién por

masas de color.

La querella del dibujo y el color en la Academia francesa del siglo XVII no era un debate
abstracto: era una lucha por los criterios de cierre del campo pictérico. Ambas posiciones
producen obras coherentes. La dialéctica persiste porque ambos principios son

irreductibles y ninguno puede eliminar al otro.

8.4. Veladura vs. empaste: ilusionismo y materia
Contradicciéon: dos tratamientos de la superficie pictorica con efectos radicalmente
diferentes (Doerner, 1934/1984; Elkins, 2000).

La técnica de veladura (Van Eyck, Velazquez en sus carnaciones): M1: capas
transparentes de pigmento sobre fondo preparado, la luz atraviesa las capas y rebota.
M2: operaciones de construccidn lenta, capa sobre capa. M3: tradicion flamenca,
ilusionismo optico. Operadores: capas transparentes, tiempo de secado respetado,

luminosidad interna.

La técnica de empaste (Rembrandt tardio, Goya tardio, Sargent): M1: pigmento denso
aplicado con carga, la materia misma se vuelve protagonista. M2: operaciones de
construccion directa, alla prima. M3: expresividad matérica, inmediatez. Operadores:

pincelada cargada, textura tactil, efecto a distancia.



Ambos sistemas pueden coexistir en la misma obra (Velazquez usa empaste en los
puntos de luz y veladura en las sombras), pero sus légicas son diferentes. La dialéctica

produce hibridos productivos.

8.5. Icono bizantino vs. Barroco

Contradiccién: dos sistemas de representacion de lo sagrado con premisas ontolégicas
opuestas (Florensky, 1920/2005).

El icono bizantino: M1: temple al huevo sobre tabla preparada con yeso, fondo dorado.
M2: operaciones codificadas (el pintor es «escriba» de imagenes, no creador). M3:
teologia de la imagen (el icono participa de lo representado), frontalidad hieratica.
Operadores: esquematizacién simbdlica, luz propia (no hay sombras proyectadas),

espacio no euclidiano.

El Barroco (Caravaggio, Zurbaran, Ribera): M1: 6leo sobre lienzo, tenebrismo. M2:
operaciones de dramatizacion Iluminica, modelos tomados de la calle. MS3:
Contrarreforma, apelacion emocional, santos como seres carnales. Operadores:

claroscuro extremo, realismo corporal, espacio teatral.

La contradiccion no es «estilistica»: es ontoldgica. El icono presenta lo sagrado como tal;
el Barroco representa lo sagrado mediante lo profano intensificado. Ambos sistemas

cierran internamente, pero sus premisas son incompatibles.

8.6. Perspectiva occidental vs. shanshui
Contradiccién: dos sistemas de organizacion espacial que no pueden reducirse uno al

otro.

La perspectiva occidental (desde el Renacimiento): punto de vista unico, espacio
unificado, observador inmévil. M1/M2/M3 ya descritos. Operadores: punto de fuga,

horizonte, disminucion sistematica.

El shanshui chino: multiples puntos de vista, espacio como recorrido temporal, rollo
vertical u horizontal. M1: tinta sobre seda o papel, pincel caligrafico. M2: operaciones de

«viaje» visual, el espectador recorre la imagen. M3: filosofia taoista, montafia-agua como



par complementario, vacio como elemento activo. Operadores: perspectiva multiple,

vacio estructural, gradacion atmosférica por tinta.

Comparar no es igualar. Ambos sistemas producen identidades sintéticas verificables
dentro de sus campos respectivos. Lo que difiere son las premisas ontolégicas sobre qué
significa «espacio» y como debe experimentarse la imagen. Esta comparacion, contra el
relativismo facil, muestra que hay criterios de cierre operando en cada sistema, aunque

los criterios sean diferentes.

8.7. Fotografia, crisis de la mimesis y abstraccion
Contradiccién: la aparicion de un medio mecanico de reproduccidn desestabiliza la

funcion mimética de la pintura.

La fotografia (desde 1839) asume parte de las funciones que la pintura habia
monopolizado: registro documental, retrato accesible, captura instantanea. Esta
«competencia» no destruye la pintura pero la obliga a redefinir su especificidad. M1
fotografico: luz, emulsion quimica, optica. M2: operaciones mecanicas (aunque hay
decisiones en encuadre, tiempo, revelado). M3: «verdad» indicial, el referente «estuvo

ahi».

Las respuestas pictdricas son multiples: Impresionismo (lo que la camara no puede
captar: el color vibrante, la atmdsfera). Post-impresionismo (Cézanne: la construccion del
espacio mediante color). Cubismo (Picasso, Braque: la simultaneidad de puntos de vista
que la fotografia excluye). Abstraccién (Mondrian, Malevich): la pintura se repliega sobre

sus propios medios, eliminando la representacion mimética (Arnheim, 1954/2004).

Cada una de estas respuestas genera nuevos cierres categoriales. La abstraccion no es
la «muerte» de la pintura sino una reconfiguracién del campo donde los operadores
formales (color, linea, composicion) operan sin referente externo. El cierre ya no depende
de la semejanza con lo visible sino de la coherencia interna del sistema visual,
continuando debates sobre la naturaleza simbdlica de las imagenes (Gombrich,
1960/2002).

9. Aparato critico: objeciones y respuestas



Presento cuatro objeciones fuertes y sus respuestas:
Objecion 1: «Esto es formalismo disfrazado»

El formalismo tradicional (Wdlfflin, Greenberg) analiza formas desconectadas de su base
material y su funcion social. EI materialismo pictérico, por el contrario, exige que todo
analisis formal (M3) se ancle en operaciones concretas (M2) sobre materiales fisicos
(M1) en contextos institucionales determinados. No hay formalismo cuando la forma se
explica por sus condiciones materiales de produccion. La férmula M = (M1, M2, M3, O,
R) incluye explicitamente la materia y las operaciones; un formalismo «disfrazado» las

excluiria.
Objecion 2: «Esto reduce la pintura a técnica»

Reduccionismo seria afirmar que M1 agota el fendmeno pictérico. EI materialismo
pictorico afirma lo contrario: que M1, M2 y M3 son irreductibles entre si y que el analisis
debe recorrer los tres géneros. Técnica (M1/M2) e ideologia (M3) estan en symploké, no
en reduccion. El analisis técnico no excluye el analisis de programas ideoldgicos ni de

funciones sociales: los integra mostrando como operan materialmente.
Objecioén 3: «La pintura no produce conocimiento, solo experiencia estética»

Esta objecion depende de una definicion restrictiva de «conocimiento» como
exclusivamente proposicional. ElI materialismo filoséfico amplia la nocién de
conocimiento para incluir las identidades sintéticas producidas por operaciones
materiales. Una pintura que resuelve un problema de representacion espacial produce
conocimiento en el mismo sentido en que un teorema geométrico lo produce: establece
una identidad verificable. La «experiencia estética» no es alternativa al conocimiento sino

su modo de acceso en el campo pictoérico.
Objecion 4: «Comparar culturas asi es imposible/eurocéntrico/relativista»

La comparacion materialista no postula una jerarquia universal de valores (contra el
eurocentrismo) ni una equivalencia vacia de todos los sistemas (contra el relativismo).
Postula que cada sistema pictorico tiene sus propios criterios de cierre verificables, y que
estos criterios pueden compararse sin reducirse. Comparar perspectiva renacentista y

shanshui no significa afirmar que una es «mejor» que otra ni que son «lo mismoy:



significa identificar qué operaciones producen cierre en cada sistema y qué
discontinuidades los separan. La symploké permite conexiones parciales sin fusion ni

jerarquia.

10. Conclusién: la pintura como produccion de conocimiento

El recorrido efectuado permite formular las siguientes conclusiones:

Primera: La pintura es un campo operatorio material susceptible de analisis racional. Las
nociones de «genio», «inspiraciéony y «verdad trascendente» no explican el fendbmeno
pictorico: lo encubren. El materialismo pictorico sustituye estas categorias misticas por

operadores verificables, criterios de cierre y analisis trigenérico.

Segunda: Las contradicciones internas del campo pictorico —dialéctica de conceptos,
ideas, teorias e interpretaciones— no son defectos a superar sino el motor de la
evolucion histérica de la pintura. Cada tension entre sistemas incompatibles genera

transformaciones materiales que producen nuevas identidades sintéticas.

Tercera: La pintura produce conocimiento, aunque no del mismo tipo que las ciencias
alfa. Como ciencia beta, la teoria de la pintura opera con materiales que incluyen sujetos,
y el analisis mismo modifica el campo. Esto no impide la verificacidn: solo especifica sus

condiciones.

Cuarta: El cierre categorial de la pintura se verifica en las obras mismas. Una pintura
correcta es aquella cuyo sistema operatorio alcanza consistencia interna demostrable: la
perspectiva cierra geométricamente, la jerarquia tonal sostiene el foco, los operadores

producen efectos coherentes con el programa declarado o implicito.

Quinta: La comparacion entre sistemas pictéricos diversos (Occidente/China,
medieval/renacentista, académico/vanguardista) no conduce al relativismo ni al
eurocentrismo sino a la identificacion de invariantes operatorias y discontinuidades

irreductibles. La symploké permite pensar la conexion sin reduccion.

La ganancia de este analisis no es estética ni moral: es gnoseoldgica. Quien comprende
la pintura como campo operatorio material esta en mejor posicién para analizar obras

concretas, distinguir conocimiento de ideologia, y producir pinturas que alcancen cierre



interno verificable. El materialismo pictérico no dice qué pintar: dice qué significa pintar

cuando se sabe lo que se hace.

La pintura, en suma, piensa —no porque susurre verdades al genio, sino porque opera:
transforma materia con reglas, evoluciona por conflicto, produce identidades verificables.

Lo demas es adorno o humo.
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12. Anexos

Anexo A: Mapa de fricciones dialécticas

Contradiccion

Medieval vs.
Renacimiento

Academicismo
vs. Realismo

Dibujo vs. Color

Icono vs.
Barroco

Occidente vs.
Shanshui

M1 M2 M3
Temple/Oleo Jerarquia Teologia vs.
simbdlica vs. humanismo
construccién
geométrica

Superficie pulida
vS. empaste

Linea vs. masa
cromatica

Temple/fondo
dorado vs.
6leo/tenebrismo

Oleollienzo vs.
tinta/papel

Idealizacion vs.

Jerarquia de

observacion géneros vs.
directa igualdad
tematica
Contorno vs. Tradicién
construcciéon romana vs.
tonal veneciana
Escribir vs. Presencia vs.
pintar representacion
Punto fijo vs. Espacio
recorrido euclidiano vs.
vacio activo

Anexo B: Catalogo de operadores pictoricos

Operador

Encaje proporcional

Bloqueo tonal
Mezcla sustractiva

Jerarquia de foco

Control de bordes
Modulacion térmica
Construccion de profundidad
Transiciones de penumbra
Textura/empaste/veladura

Simplificacion anatémica

Control de saturacion
Composicién por masas

Disefio de valores

Definiciéon
Establecer relaciones de tamano entre
elementos

Establecer masas de valor (luz/sombra)
Combinar pigmentos para tonos objetivo

Establecer zonas de maximo
detalle/contraste

Modular transiciones entre areas
Ajustar relaciones calido/frio
Aplicar sistemas de perspectiva
Modelar pasajes luz/sombra
Controlar cualidad matérica

Reducir complejidad a masas
estructurales

Ajustar intensidad cromatica
Organizar campo por bloques de valor

Establecer patron de claros/oscuros

Operadores Efecto histérico

Secularizacioén del
espacio pictorico

Escala simbdlica
vs. perspectiva
lineal

Democratizacion del
tema

Acabado invisible
vs. factura visible

Diversificacion de
métodos

Borde duro vs.
borde cromatico

Materializacion de lo
sagrado

Frontalidad vs.
dramatismo

Relativizacién del
modelo occidental

Perspectiva Unica
vs. multiple

Criterio de verificacion

Medicion de proporciones en la imagen

Conversion a escala de grises
Analisis colorimétrico

Mapeo de contraste y detalle

Analisis de gradientes

Andlisis de temperatura cromatica
Verificacion geométrica

Analisis de gradientes tonales
Analisis de superficie

Comparacion con referente

Analisis de croma
Esquematizacion de masas

Notan simplificado



Anexo C: Auditoria gnoseolégica

Verificacién de anclaje trigenérico del ensayo:

M1 (materia fisica): El ensayo ancla en M1 mediante referencias especificas a
pigmentos, soportes, técnicas de aplicacion, propiedades fisico-quimicas de materiales.

Los casos probatorios incluyen descripciones de procedimientos materiales verificables.

M2 (operaciones): El ensayo ancla en M2 mediante el catalogo de operadores pictoricos
definidos como acciones evaluables. Cada operador implica un sujeto que ejecuta,

corrige, decide.

M3 (estructuras): El ensayo ancla en M3 mediante el analisis de sistemas tedricos
(perspectiva, teoria del color), codigos institucionales (Academia, géneros), y programas

ideoldgicos (mito del genio, verdad trascendente).

Identidades sintéticas construidas: perspectiva lineal como sistema de operaciones
cerrado; claroscuro caravaggesco como solucion técnica verificable; dialéctica
dibujo/color como tension irreductible; cierre categorial como criterio de conocimiento

pictorico.

— Fin del documento —



