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¥ UxcA me propuse escribir un libro: por
A W instinto y observacién profesional, fui
3 acumulando ano‘aciones y experiencias que el
arte me ensenaba. Noté desde el principio, que
la 6ptica era un estudio interesantisimo para la
pintura, y tuve la suerte de estudiarla en la Fi-
siologia de Helinolz. Sucesivamente he seguido
con interdés las publicaciones que sobre estos te-
3 mas, relacionados con el color, han visto la
luz, y he notado un vacio en cllas: la cuestion
estética de la armonia, si bien casi todos la tan-
tean. Proceden estos trabajos meritisimos, de sa-
bios que, embebidos en la ciencia, no tienen re-
lacién intima con el arte como el profesional; v
tanto esta, como otras cuestiones analogas, las
tratan haciéndose eco de teonias establecidas
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(ue son respetables en los (ue las experimen—
taron v no en quien de nuevo las emplea sin
analizarlas por cuenta propia.

He preferido, atin 4 riesgo de parecer mas ig-
norante de lo que soy, no aceptar cuantas feo-
rias no estan conformes con mis experimentos,
en cambio, todas aquellas que encuentro exac-
tas, las venero y admito. Nome corresponde ni
esmi intencion, citar nicriticar opiniones contra-
rias & mi experiencia: la misma cieneia se encar-
aa de ello como, por cjemplo, 1o hace Nicati en
s Psicologla natural, en la que da la razon al
modo sensacional de juzgar el color como los
artistas lo hacen, cosa (ue antes parecia no cs-
tar bien vista entre los (ue se delicaban & estos
estudios.

Indudablemente empieza & sentirse la necesi-
dad de inquirir las leyes del color y la fisiologia
de la oOptica relacionada con el arte, cuando
tanto se escribe sobre tal materia. Yo pensé
siempre, que extractando del libro de Helmolz
cuanto con ¢l Arte se relaciona, se hubiera hecho
un libro de texto para las Escuelas de Bellas Ar-
tes; pero no s6lo aqui, (ue tan reacios somos a
todo progreso, si no lampoco en los demas paises
adelantados, se ha comprendido lodavia que en-
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trando las Bellas Artes por la vista, el estudio
de una parte de la optica puede ser de una uti-
lidad directa ¢ indiscutible.

Como solo me propuse publicar algunas ob-
servaciones sobre el gusto 0 la cstética en el
color, me he visto obligado & exponer antes las
leyes de la coloracion, porque sin ellas era im-
posible una compenetracion exacta.

Quizds parezea protencioso el titulo de Grama-
tica; contieso que no he tenido ni tango prefen-
si6n alguna. Sinceramente le crel el mas apro-
piado, y como alguna debe ser la primera gra-
maltica que se escriba, en la seguridad de que
eslimule & otros, que aporten nueyos materiales
v la perfeccionen, no he temido en ser el pri-
mer soldado que suba & la brecha, pucs aunque
en ella perezca, va que alguno ha de ser el pri-
mero, supongo para consuelo mio, que la pri-
mera gramatica que se escribié no estaria tan
depurada como la tltima.

[fué mi idea proporcionar un sencilloitinerario
4 los que faltos de intuicion an fistica estin obliga-
dos por su profesion u oficio & combinar 6 ca=ar
colores, y no & los artistas maestros (ue no ne-
cesitan de ¢l. Sin dibujar casi y sin saber pin-
tar, pueden ejercitarse en el estudio de la colora-
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ci6n muchos que solo con una caja de acuarela
v saber hacer tintas lisas, pueden llegar & ser
maestros en el arte de combinar colores, sin ne-
cesidad de ser arbistas.

Asi, pues, a los que se dedican al emb.lleci-
miento de la casa y la persona ofrezco estos
estudios. Si con ellos he conseguido inculcarles
alguna nocion (ue facilite su labor, habré vea-
lizado la tunica aspiracion que me propuse al
escribir e-te libro.

QS’AUA LRI IIRIHIII)
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PERTE PRIMERA

Fislologia del color,

I
El tono.

Al analizar los problemas del colorido, es preci-
so estudiarlos por parles aislada y ordenada-
mente, sin involuecrar en su exposicion, como lo
hacen muchos libros que de ello tratan, las radia-
ciones color, emanadas de la luz, con las sensacio-
nes que de ella recibimos, 6 bien con la represen-
tacion que el arte de la pintura ofrece.

Nuestro principal objetivo ha de ser el color,
como representacion plastica por medio de pig-
mentos; y en este sentido, no debemos perder de
vista dos puntos esenciales. Primero, que las ma-
terias colorantes no tienen luz propia, 6 mejor
dicho, no son luz: la que ostentan aparentemente
es prestada; son por lo tanto, materia muerta, no
viva como la de las radiaciones, y la gama de su
luminosidad es sumamente pobre comparada con
las intensidades que la naturaleza presenta. Se-
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gundo, que nuestras sensaciones visuales, gi bien
aptas 4 percibir dichas intensidades, 1o hacen par-
cialmente, cifiéndose 4 diapasones especiales, cu-
ya funcién se llama acomodacion del ojo al medio
4 que se somete.

Alguien ha dicho que la pintura es «la luz en la
obscuridad», queriendo significar sin duda con
esta frase, la pobreza de intensidad de nuestros
colorantes, y ciertamente que, si desde el grado
maximo de luz que nuestro organismo puede per-
cibir sin detrimento suyo, hasta el infimo de obs=-
curidad, se estableciese una escala 6 gama de in-
tensidades, ésta seria tan inmensa como pobre es
la que nuestra representacinn abarca, y puestas
ambas en parangon, tendriamos que tomar como
punto de partida y coincidencia de ellas, el extre-
mo de obscuridad representado por el negro.

Marchando las dos al unisono, la nuestra acaba
su vida en el blanco, como limite maximo de su
ser, mientras que la de la luz apenas ha recorrido
la sexta 1 octava parte de su existencia cuando la
nuestra termina su misién. Por eso se comprende
el dicho, de que nuestra esfera de accion se des-
envuelve en la obscuridad (relativa) de l1a gran luz.

Asi pues, no poseemos mds grados de intensi-
dades luminosas, que aquellos en que dividimos
cuanto va de negro 4 blanco: dentro de ese diapa-

s6n esta toda nuestra fuerza luminica, y con ella
puede hacerse mucho, como los resultadon del arte
lo demuestran.

Por otra parte, nuestra acomodacion ocular tan

EL TONO 3

elastica de suyo para las percepciones, se acomo-
da en sus usos 4 diversos diapasones, y cuando
est4 habituada 4 uno, no puede pasar A otro mas
bajo ¢ mas alto impunemente, sin necesitar un
nuevo esfuerzo de acomodacién. Y si cualquiera
de estos diapasones le es 1fil, bastando 4 sus ne-
cesidades, ;como no lo sera 4 su vez uno de ellos
que estd sometido 1a pintura?

He aqui pues, expuesta de una manera suscin-
ta la primera cuestion que se ncs ofrece y debeser
la hase sobre que se cimente la Gramadtica del co-
lor: talesconocer en primer términola escala tono-
lamicaque nuestras materias colorantes alcanzan .

Asi como en acastica un sonido musical acusa
para el conocedor dos 6rdenes de estudio, corres-
pondiente el uno 4 la altura de sonido 6 sea la de-
nominacién que como #nota le corresponde en la
escala de la musica y el otro al éimbre (color es-
pecial de sonido) propio el instrumento que la
produjo; de igual modo en la ciencia del color, se
ve en su ejemplo mas sencillo, que toda nofa (1)
de color, implica la existencia de dos estudios para
nosotros: uno referente a la altura de intensidad
luminosa, que es el fono, y el otro, que analogo al
timbre en misica, se refiere 4 10s componentes que
interviniendo en la formacién de la tinta, consti-

tuyen su color propio.

(1) Entendemos por nota de color toda coloracién mono-
cromitica, extendida sobre una superficie plana iluminada
por igual, sin que ningin accidente altere su uniformidad,
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Asi pues, fono y color, términos que en la con-
versacion usual empleamos como sinonimos, no
lo son en el sentido 4 que ahora nos referimos,
por expresar cada uno coneeptos diversos. Es fono
condicion particular de una tinta que coloreada ¢
no, puede ser mas clara G obscura, en tanto que
color acusa cualidad especifica de su cromicidad,
sin que su grado de intensidad luminosa influya
en nada para que sea azulado, amarillento 6 ro-
Jjizo, etc.

Teniendo presente que, si bien toda coloracién
va acompanada forzosamente de un fon0, no por
eso hay que suponer, que cuando un fono Se pre-
senta 4 nuestra vista, ha de estar acompanado irre-
misiblemente de una coloracion.

Por que, como ya sabemos, tanto el blanco como
el negro no son colores, propiamente hablando:
son tintas neutrales 6 lo que es lo mismo, negativas
de toda coloracion; y asitanto ellos como las mez-
clas que con entrambos se producen, son senecilla—
mente tonos, desprovistos de todo género de color.

Siendo imposible por tanto, comolo es, que una
coloracion cavezca de un cierto grado de intensi-
dad luminica, la persistencia de esta condicion en
cuantas tintas pueda apreciarla vista, nos advierte
desde luego la importancia y necesidad de su es—
tudio; y si ademads tenemos en cuenta que la luz es
uno de los primeros factores que intervienen para
que el acto de la vision se realice, facilmente se
comprende que el fono debe ser uno de los prime-
ros cuidados de un colorista,
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Suele resentirse la pintura en general de falta de
medida 6 sea entonacién; porque es instintivo en
nosotros al observar un color, preocuparnossolo de
su cromicidad, sin parar mientes en el lono y yerra
en esto la rigurcsa justeza de observacion, como
yerra en el lenguaje, al confundir en uno los tér-
minos fono y color, llegando en nuestro error has-
ta el extremo de clasificar como coloristas en la
historia de la pintura, 4 maestros cuyo valer es—
triba en la justa medida y entonacion, y a los
verdaderos coloristas los reputamos por inferiores
si no llevan con esta cualidad la de saber avalorar
Sus tonos. Claro estd que en estos juicios se con-
tradice el instinto antes citado, pues creyendo que
es color cuanto es medida, venimos incosciente-
mente 4 caer en lo cierto; y tanto influye la justa
valoracion en la pintura, que quien posea ese dén
de ver justo, por mediana paleta de que disponga,
pasara por colorista, aun cuando le falte mucho
para serlo en realidad.

Por mas que, como hemos dicho, los materiales
de que disponemos para imitar la luz en pintura,
1o son luz viva, sino materia muerta & ilumina-
da, los efectos de sol, brillos, llamas, fuego, etcé-
tera, cuantas intensidades pueda ofrecernos la
naturaleza y que transpasan los limites de nues—
tros colorantes, encuentran, sin embargo, su re-
presentacion aproximada con ellos, como el ejem-
plo de la fotografia lo demuestra, que no dispo-
niendo de méas gama tono-lamica, que la que
media entre blanco y negro, nos habla de una in—
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finidad de estados de luz con maravillosa propie-
dad. Todo el secreto se reduce 4 lo que en musica
es conocido por transporte, que es cuidar de que los
intervalos de tono & tono, sean iguales entre la
copia y el original, aunque el punto de partida
sea mas alfo © mas hajo. El artista, por observa-
cién instintiva y restriccion de sus medios, y la
maquina fotografica por ley forzosa de sus pro-
piedades, los dos cumplen su misién transportan-
do intensidades, acomodandolas 4 su medio de ex-
presion. Para la demostracion analitica de ello, se
impone una escala ordenada de tonos entre blan-
cOy negro. '

El primero, que con gran espiritu de observa-
cion, penso en la necesidad de fundar la tono-me-
tria para el color, fué Chevreul, aunque aplicada
solo 4 la industria de la tintoreria; y acaso por lo
modesto de su aplicacion, no ha encontrado eco su
trabajo entre los hombres de ciencia que poste-
riormente se ocuparon de los colores, ni menos
entre los artistas a quienes en mucho podia inte-
resar tal estudio. Hizo sus gamas 6 escalas de to-
nos, para fijar lanecesidad del fonoen el color; mas
el exceso de pulcritud en ellas ¢ acaso el fin & que
las destinaba, le alejo 4 nuestro modo de ver del
fin 4 que debia dirigirse, que es reunir dentro de
una reglamentacion ordenada, claridad y senci-
llez. Si de ellas, dejamos al descubierto solamente
dos tonos, afines 6 correlativos; no estando en an-
tecedentes que nos guien, el ojo no sabe distinguir
4 simple vista cual de los dos es mas obscuro 0
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méas claro: fan infimo es el grado de diferen-
ciacion.

Hagamos una escala tono-métrica superponien-
do por lavado, leves capas de un fono de tinta chi-
na, y nos encontreremos con que 4 los veinte 6
veintidos tonos, hemos llegado al negro puro 6
absoluto, descontando la primera division en que
se respeto el blanco del papel sobre que se hizo.
Asi hubo de proceder Chevreul, por lo que se des-
prende al cotejar los resultados practicos con los
suyos; y ya lo hemos dicho, de tono 4 fono, no
media la diferenciacion necesaria, para que al pri-
mer aspecto de la sensacion, se haga sensible el
contraste, sin constituir por eso un intervalo ex-
cesivo de gradacion.

Nosotros dividimos nuestira escala ( Tond-me-
tro) en diez tonos, por considerar su numero mas
aproposito al obieto que se persigue. Guarda, como
es de suponer, un orden de progresiéon proporcio-
nal, y esto solo basta 4 nuestras necesidades. Que
queremos medir el {ono de una coloraciéon cual-
quiera; pues procederemos, como es légico, por
comparacion. A plicamos junto al color en cuestion
aquel 7ono que consideramos mas aproximado del
lond-metro: en el caso supuesto, si fluctuase el
grado de fono que se trata de medir entre dos del
tono-metro, por ejemplo, el cuarto y el quinto,
pronto veriamos que el fono alcanzado por la
tinta, es el cuarto medio-tono y sin necesidad
de fijar en nuestra escala medios-tonos, como los
bemoles y sostenidos en musica, estos se hacen
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sensibles por comparacion. Con lo cual resulta,
que tenemos una escala compuesta por diecinueve
tonos, diez constantes 6 fijos y nueve evocables por
contraste, nimero que como se ve, Se aproxima
mucho al que en Chevreul nos parecia excesivo
y ofrece la ventaja de mayor sencillez de expo-
sieion.

Cuando no se estd avezado 4 estas apreciaciones,
es dificl en los comienzos juzgar con facilidad
por el tondé-metro si un amarillo 6 un rojo son Mas
claros © més obscuros que un gris uni-tono de 1a
escala; pero 4 poco que se tanteen valores colo-
cando juntos tonos y colores,se va dominando con
relativa rapidez, 1o que al principio parecia difi-
cil. Familiarizadosluego con su uso, medimos con
exactitud que tal vermellén es cuarto ¢ quinto
tono, cuando subid de entonacion una tinta que se
altero, etc., etc. Todo en suma, cuanto se refiere &
medida, queda precisado por el sistema expuesto.

[lay m4s: educada la vista 4 estas comparacio-
nes, nota instantineamente si un tono difiere de
valoracién 4 un eolor, por cierta competencia que
entre ambos se establece para ganarse la acono-
dacion visual, que se traduce en nosotros por una
como sensacion de movimiento vibratorio de am-
bos tonos, que luchan por superponerse el uno
al otro.

La division en veintidos tonos de las gamas de
Chevreul, responde también 4 la necesidad que él
se impuso, en las que hizo para los colores, llenan-
do diez casillas (menos la primera blanca) para el

i
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color puro diluido con agua, y las diez restantes,
mezclado con negro y agua para sus rebajudos, y
la ultima, el negro puro; sistema que, si es til
para que le comprendiesen los obreros de los Go-
belinos, esta desprovisto,como mastardeveremaos,
de todas las leyes inherentes 4 las de la coloracion
de la luz; mas como no son cuestiones oportunas,
compensen estas deficiencias disculpables, su gran
acierto al indicarnos el sendero de la tonologia, que
nos dio para la coloracion, como Guido d’Arezzo
descubrié una escala para la de la musica.

En el transcurso de estos estudios comprende-
remos la necesidaa del fond-melro. Constriyase
cada cual uno para las experiencias y, bien sea
pintado al oleo, al pastel 6 con difumino, les resul-
taran los lonos mas nitidos v precisos, que por

superposicion de lavados, como al menos practico

se le alcanza.

No hay razon para escudarse con ejemplos de
artistas que brillaron sin necesidad de estos estu-
dios, y proseguir con el «por qué si» de un empi-
rismo ciego. Seguramente que el genio y el verda-
dero artista, triunfaran siempre sin las aparentes
trabas del analisis; pero... yo pregunto, jtenemos
conciencia nosotros de la persistencia de observa-
cion y estudio intimo que fermentd en la intetigen-
cia de aquellos, para llegar 4 conseguir lo quesu-
ponemos producto solo de instinto natural sin cul-
tivo? jQuien sabe! Formuladas ¢ por formular,
ellos obedecen 4 las reglas vigentes 4 que la natu-
raleza esta sometida. El genio, se ha dicho que es
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«una larga paciencia», mas si éste, aisladamente
y por esfuerzo propio, se fabrica un mundo inte-
lectual, en el cual él vivesin transmitir 4 los demas
el manejo de su telar, no debemos de seguir 4 palo
de ciego, tropezando, sin aprovecharnos de los co-
nocimientos utiles que la ciencia va generalizando,
pues entonces sélo conseguiriamos buscar el suici-
dio en una obececacion rutinaria.

Es necesario mas método enlas cuestiones de co-
lor, si queremos tedricamente explicar el punto
justode una coloracion, asi como su relacion ar-
monica con oiros. En ese caso se imponen forzosa-
mente mayores conocimientos, y es muy justo, que
cuando un autor nos asegura que «rosa y verde
casan mal», no nos conformemos con tanambigua
aficmacion y exijamos que afiada, si quiere que le
comprendamos sin demostracién practica, a cual
timbre 6 modalidad de coloracion pertenece cada
uno, cual es el intervalo (1)de tono que entre am-
bos media, y cual, por lo menos, el grado de tono
que;uno de los dos posee.

Tres partes puede decirse que constituyen Ia
ciencia del colorista: la medida, que consu escala
de tonos avalora y entona, siendo tan necesaria al
color como el dibujo 4 la pintura; el analisis y co-
nocimiento de las leyes fijas de la coloracion, mo-

(1) Los intervalos de fono 4 tono, ya se comprendera que
se miden en nuestra gama como en misica, por su numera-
ci6n correspondiente; y cuando hablamos de una segunda,

tercera, cuarta 0 séptima, queremos decir que existe una
diferencia de dos, tres, cuatro 6 siete grados entre ambas.
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dalidades, efectos subjetivos y objetivos, conoci-
miento practico de los elementos constitutivos
para reproducir cromicidades; y armonia 6 esté-
tica del color, cuyo arte en casar coloraciones sa-
tisface a lo que entendemos por buen gusto.

En todas ellas hay que tener presente que «la
medida es el todo.»
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Contrastes luminosos.

Aunque el artista para salir airoso en sus em-
presas, no necesite conocer a fondo la inmensa
variedad de estados de luz de que la naturaleza es
suceptible, y solo con las mcdulaciones que entre
negro y blanco se producen, tenga suficiente para
su trabajo, le es indispensable, sin embargo, estu-
diar los efectos que en nosotros producen las in-
tensidades luminosas. Los fenémenos que se des-
prenden del conocido en Gptica por Irradiacion,
y son considerados como aberraciones propias de
nuestra sensacion visual, le son en extremo inte-
resantes; pues aunque con nuestros ojos veamos la
luz y carezcan de ella los coloranies, hay que
fingir con éslos en un todo, aquello que nuestras
sensaciones nos digan.

La experiencia nos demuestra, que la vista no
puede acomodarse sin alguna dificultad a dos es-
tados contrarios de luz, y 6 bien ha de templar
la observacion entoldando los ojos para adaptar
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la vista 4 una luz excesiva, si estuvo como ador-
mecido en la obscuridad, 6 cuando en el caso con-
trario, pasa de ella 4 otra més tranquila, necesita
abrir los ojos y aguzarlos, porque cegados en
parte porla tension & que el 6rgano visual se some-
ti6 anteriormente, no puede de golpe apreciar cier-
fos detalles, como cuando repuesto ¢ habituado
al nuevo estado luminoso, lo hace con mas facili-
dad y certeza.

Originase de esta dificultad de acomodacion
luminosa, que aun después de acomodado el ojo
4 un estado, si en él encuentra alguna lumino-
sidad, se presentara ésta con todos los caracte-
res propios de la irradiacion, los cuales no son
otros que la apariencia de aumento de tamafo,
aspecto que nos impide apreciarla con exactitud,
por no existir una proporcionalidad justa entre la
luz ohjetiva y la sensacion que de ella recibimos.

Lareja de hierro que hay en mi chimenea para
sostener el carbon, tiene sus barras verticales mas
gruesas 0 anchas que el vacio intermediario entre
ellas al estar apagada: encendida, los intermedios
de fuego vivo parecen mayores que los hierros
ue le interceptan, como silaluz 4 medida que es
mas intensa, se abriese paso royendo los bordes
de los cuerpos opacos que se la interponen.

Sidelante de la luz de un mechero de gas colo-
camos una regla delgada presentada en excorzo
¢ perfil como la apariencia de una linea gruesa,
Gsta desaparecera completamente delante de lalla-
ma, y si la colocamos plana, entonces tomara el
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aspecto de mella 6 muesca que rompe la rectitud
de la linea, como mordisco que la luz dieraen ella
en los puntos de coincidencia, mas profundo hacia
los bordes donde la intensidad de la llama es ma-
yor que en el centro.

Hemos escojido de preferencia estos ejemplos
algo intensos, por demostrarse en ellos mejor y
con méas claridad las propiedades de la irradia-
¢ion, la cual se acompafa siempre de sus corres-
pondientes circulos de difusion.

Se parecen estos, cuando son muy visibles, al
¢erco que 4 veces orla la luna, al nimbo que se les
pinta a los santos, al resplandor que en forma de
rayos se aplica en dibujo para caraeterizarla ima-
gen del sol, al rayo solar cuando atraviesa una
atmosfera de polvo 6 humo, 6 en suma, algo asi,
¢omo si se inflamase en parte el aire que rodea a
una luminosidad; pero no siendo visibles, como
no lo son muchas veces, no por eso dejan de exis-
tir: lo que sucede, es que se evidencia para nos-
otros bajo otra forma, la de nimbo de negacién de
acomodacion visual,

En Ia teoria de la corporeidad, 6 sea el estudio
de la visién binocular, tendremos ocasion de ex-
tendernos més sobre este fenémeno. Por el mo-
mento, con solo un ejemplo diremos lo necesario.

Sea este, observar unallamade gas ¢ de bujia que
tenga por fondo uno de tela ¢ papel rayado, O
bien de dibujo menudo. Todo cuanto los eirculos
de difusién aleancen, impedird que nuestra mi-
rada penetre hasta el fondo de la habitacion que
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circunscribe la llama y registrando el fondo,
aprecie sus detalles. S6lo podra hacerlo sin trakas
pasada la jurisdiccion de los circulos negativos,
demostrandose la difusién por la imposibilidad de
apreciar con justeza el fondo sobre que se destaca
la luz.

Si se interpone un objeto de igual forma que
la llama entre esta y nuestro ojo formando eclip-
se, claro esta que los circulos de ditusion desapa-
receran al desaparecer la causa, y la vista pene-
trara hasta el fondo de la habitacion. Si ademas
colocdsemos cerca de la llama y 4 igual distancia
de nosotros, ésta y el objeto que sirvié antes para
eclipsarla, sobre ser algo mayor de tamafio porque
hubo de colocarse delante, parecera mas pequeiio
por el aumento de tamafio aparente que la irra-
diacion da 4 la luz.

Por consiguiente, todo brillo 6 luminosidad va
acomparniada siempre de un nimbo de negacion de
detalle del fondo sobre que destaca, siempre que

la difusién no se haga visible por iluminar una.

atmosfera turbia, como en el caso citado anies
del rayo solar.

Descendiendo ahora de esas intensidades vivas
4 las de nuestros tonos, que como llevamos dicho
no cuentan con otra mayor luminosidad que el
blanco, 4 pesar de tanta diferencia, no dejara por
eso de presentarse la irradiacion con iguales leyes,
aunque con caracteres mas restringidos; no 4
otra ley corresponde el caso tan conocido entre
todas las mujeres, que creen que un fraje hlanco

e e e L S s S
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las hace parecer mas gruesasy uno negro mas
delgadas.

Si se observa un tablero de ajedrez compu.e's‘to
de cuadrados iguales, blancos y negros,_tamblen
los blancos Nos parecen mayores; y en tpdos los
ejemplos andlogos que se busquen, la~lum1110_s1dad
aparece como con aumento de tamafio, exajeran-
dose més esta aberracion, 4 medida que se desen-
foque mas la vista al mirar. :

Quizas la tendencia de nuestrg o‘r‘gamsmo al
preferir el reposo mas que la excitacion que mo-
tivan dos estados contrarios que le reclamaln, esla
causa de esta aberracion. cuyo efecto entraina para
la vista algo como sensacion de desenfoque; pues
si efectivamente desenfocamos la mirada para me-
jor apreciar estos fenomenos, el resultado no pue-
de ser mas expresivo. Los cuadrados blancos Qel
tablero de antes, pareceran fundirse por sus ver-

tices ¢ angu!os, como penetrando unos en otros;
de tal modo, que l0s Negros par‘eceriar} oc’fog(_)na—
les, sino lo impidiese 1a tendencia que tiene la irra-
diaeion 4 borrar los contornos. ‘ .

va sabemos que no fodo el mundo es miope ni
que para mirar las cosas €s necesario desenfo-
car la vista; pero debemos fener en cuenta que
an un cuadro no debe haber tantos focos como
objetos, y que si la vision indirecte que tanto in-
terviene al pintar, no se maneja con t_acto, la .pers-
pectiva aérea sale mal librada. &_To quiero deeir con
esto, que se imiten las exajeramones‘que en casc’ns
semejantes nos muestra la fotografia, pues seria
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demasiado; pero no hay que olvidar que tanto en
optica como en estética, el todo debe ser antes que
la parte.

En nuestra acomodacion visual notase una mar-

cada preferencia hacia las lineas verticales, mas
que hacia las horizontales, y especialmente en el
caso presente de la irradiacién; pues, por ejemplo,
Sise trata de cuadrados blancos sobre fondonegro,
pareceran agrandarse por alto m4s que por an-
cho, yla diferencia de acomodacion paralaslineas
en un sentido 0 otro, se hace evidente si miramos
una tela & cuadritos pequeiios blancos y negros;
pues & eierta distancia, empiezan 4 vibrar como
moviéndose en sentido de vaivén, semejante 4
cuando vemos la naturaleza al través del vaho de
una temperatura elevada en que todo parece bu-
llir, 6 como el refiejo del paisaje en un lago lige-
ramente rizado.

Deduacese de cuanto llevamos dicho, que en un
rayado de lineas blancas y negras de igual tama-
o, el blanco dominara al negro; méas no hay que
suponer por ésto que & medida que sean mas an-
chias las lineas aumentara la irradiacién, no; ésta
S0 produee solamente en los limites 6 bordes don-
de el contraste se efectua, y asi, ya sean anchas 6

astrechas las bandas de tonos, la provocacion no
Oxinle mds que en la demareacion por contraste. De
osto modo se comprendera que hay mas irradia-

clon entre lineas estrechas, que entre bandas an-
clhing

Los grabadores en madera usan buriles de ra-
3
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yar,loscuales dan un tono determinado cadauno,
segin su hechura: si la linea negra que se deja a
la superficie para que tome la tinta 1o es todo
lo perfecta que se desearia, el poder dela irradia-
ci6n la regulariza de aspecto, pues la linea blanca
y precisa que graba el puril, es la que constituye
la igualdad de tono.

El fijar la mirada en la justa limitacion de un
tono 4 otro, es mucho m4s dificil de lo que se su-
pone, pues cuando quieren analizarse estas cosas,
se observa que la mirada no puede resistir una fije-
za absoluta mas de tres segundos. Volvera a mirar
4 igual punto con la insistencia de la voluntad; pero
una fuerza inconsciente la desvia de nuevo de la
fijeza que se desea. Con mas razon se observa
esto en los contrastes que por si provocan Suges-
tiones 6 aberraciones aparentes, y son, como vere-
mos més adelante,de muchisima importancia para
el artista. Hagamos constar por el momentc, gue
por las leyes que acabamos de indicar, cuando dos
bandas distintas de tono se junta-ponen, aumentan
aparentemente su intensidad respectiva en la linea
de coincidencia ¢ demarcacion, recopbrando su va-
lor en el centro, donde ya el contraste no tiene lu-
gar, y nada perturba por lo tanto. Si se tratase de
tonos afines, veriamos con claridad como se exalta

cada intensidad en los limites que forman el con-
traste. Todo tonrd-metro perfectamente ejecutado,
imitira en su aspecto al estriado de las columnas
6 recordara las persianas cuyos bordes difieren del
eniro de las handas cuando las vemos & confra

CONTRASTES LUMINOSOS 19

luz, m4s obscuras 6 claras, segiin la provocacion.

El intervalo de tono & tono que basta para pro-
dueir la irradiacion, es una quinta. Cualquiera pue-
de convencerse de ello. Con el foné-metro para
medir, sila vista no esta educada 4 la tono-metria,
y un espejo biselado, no muy superior, esta ftodo
dispuesto. Obsérvense contrastes por medio de di-
cho espejo, y en cuantoun blancodestaque 6 con-
traste sobre un tono mayor de cuarta, se vera re-
petirse sobre él un doble [aspecto del tono claro,
que aunque vago y transparente, impide ver con
limpidez el contraste. Algo asicomo los arreper~
timientos en pintura, claros sobre obseuros.

Una persona de sentido natural, desconocedora
de las practicas 6 ciencia de la pintura, diria: «He
aqui un cuadro que representa perfectamente el
interior de mi despacho; pero se hizoen invierno,
y como en verano cuando entra el sol esta mas
alegre, quiero que el pintor ahada un rayo de
sol.» Consulta con el artista, y éste le dice que la
reforma implica mucho més trahajo de lo que él
se figura. No basta poner en el suelo una pincela-
da clara, porque aun cuando ésta tuviese mucha
mas intensidad que la que alcanzan nuestres co-
lorantes, siempre seria un pegote 6 manchon cla-
ro de pintura. Una luminosidad trae aparejada
consigo uua cantidad de fenomenos opticos, ade-
mas del cambio de iluminacion; por eso, conme-
nos claros que los de la luz solar, se imitan los
efectos de sol cuando las leyes oOpticas son cono-
cidas. Sin ellas, hasta el mismo sol seria obscuro.
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Origenes del color.

Tres colores tnicos son el génesis de las colora-
ciones que pueblan el mundo: azul, amarillo y
carmin,

Si estos colores se unen, formando una tinta co-
mun, el color desaparece y el aspecto que presen-
ta e= solo el de un tono neutral; negro, si los tres
colores son muy obscuros y la fusion es quimica;
gris, mas ¢ menos claro, si mezclados de igual
suerte son mas luminosos; blanco perla, si siendo
aquellos claros se unen por rotacion, mezela fisi-
ca, y luz mas que blanca, cuando proceden las co-
loraciones indicadas de la luz descompuesta por
prismas. :

Pero si unidos los tres, el color desaparece, uni-
dos binariamente, obtenemos tres combinaciones
0 lo que es lo mismo, tres colores mas: el verde,
el rojo anaranjado y el violeta, gue suman con los
tres primeros 6 simples, una lista de seis colores,

gl gl
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los unicos que existen para clasificacién de varie-
dades y son base de las miultiples que puedan
existir en la Naturaleza.

Conocidos perfectamente estos seis colores en el
verdadero punto de coloracion y saturacion, se-
gun que la descomposicion de la luz por medio
del prisma nos los presenta, el artista busca sus
similares en la quimica, y con ellos hace combi-
naciones, mezclas y estudios, hasta remedar en
cuanto le es posible, las sensaciones visuales que
experimenta.

Aun cuando difleran los resultados eéxperimen-
tales de mezclar colores del espectro 4 mezclar co-
lorantes quimicos, supuesto que como ya sabe-
0s, unos son materia viva, en tanto que los otros
Son muerta; para conocer los origenes del color,
hay que buscar las causas en la luz misma,

Empezemos, por tanto, desde su nacimiento.

El movimiento, ya sabemos que engendra el ca-
lor en una de sus transformaciones, y que si en
plena obscuridad, donde el sentido de la vista per-
manees 0cioso, se frotan entre si dos CUerpos, uno
comburente y otro combustible, después de ele-
varse la temperatura, acabars por producirse el
fuego. Al aparecer este, nuestros 0j0s veran una
luminosidad monocromatica, que para el artista
sera la primera coloracion desde el punto de or-
den de la Naturaleza.

Mas, si soplamos esta brasa hasta el punto de
que la llama se levante, se hara Ia luz; los objetos
vecinos que la rodean se alumbraran, y 4 mas de
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verlos con su color propio, la lengua de fuego
Se mostrara 4 nosotros como un espectro, con €O~
loraciones moduladas que, aunque velado en cier-
to modo, acusa un primer indice de la colora-
cion azul mas 6 menos violaceo en su base, blanco
mas 6 menos amarillento en el centro y an_aran-
Jjado sucio obscuro en el final 6 parte superior de
la llama, casi un espectro solar, sin llegar 4 6l
todavia.

Solo el espectro prismatico le excede, y aprove-
chandole como lazo de union, le empleare{qos
parahacer méas comprensiblenuestra exagerac_wn.

La aberracion cromadtica con que todo crlsta‘l
prismatico altera los contrastes luminosps que a
través de él observamos, y se ofrece en lineas pa-
ralelas 4 las del prisma, va 4 ser nuestro pqntol de
partida. Contemplemosatravés deél una habitacién
que, como el estudio de un pintor, esté muy alum-
brada y llena de objetos varios, y al fijarnos en
todos ellos, notaremos que aparecen 4 nuestra
vista orlados de malices diferentes, poblandosg el
campo de observacion, entre los colr_)res propios
de las cosas y los prestados por el prisma, de una
multiple variadad kaleidoscépica, que Iormay& la
sinfonia de color japonesa mas hermosa que ima-
ginarse pueda. _

Esto, no obstante, tanto encanto y_tal riqueza de
colores, responde 4 una ley sencillisima.

De igual modo que antes, contemplemos al tra-
vés del prisma la ventana por donde penetra la
luz, y solo dos lineas de las cuatro que forman el

}
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cuadrado de ella, apareceran alteradas por la

berracion cromatica del cristal; que son las

orizontales; la superior velada por una ban-
da roja que principia en la obscuridad del mar-
gén y que se transforma en amarilla, para de-
jar paso 4 la luz que penetra por la venta-
na, y la inferior que principiando junto 4 la luz
en azul, se cambia en violacea a] fundirse en la
benumbra.

SI por igual procedimiento observamos un agu-
Jero de forma, oval prolongado por alto, al irisar-
Se sus extremos, tendremos, aungue un poco exa-
gerada, la imagen de la llama de que antes se hizo
referencia.,

Falta sin embargo un color entre los cuatro que
hemos visto, para tener la imagen del verdadero
espectro. Observemos para ello una abertura en
sentido horizontal, estrechandose de tal modo,
que al llenarse con las dos bandas irisadas de
que venimos hablando, no dén Paso 4la luz blan-
¢a, y al unirse el amarillo de arriba con el azul de
abajo, su fusién da origen 4 un nuevo color, (el
verde) formando el espectro prismdtico completo
que se asemeja mucho al solar, (salvo la diferen-
cia natural que existe, debida al modo de evocar-
le): uno, producido Por contrasles de intensidad
luminosa, es obscuro en los extremos, Y en el so-
lar por el contrario, son aquellos luminosos, pero
en cuanto 4 coloraciones idénticos: cinco precio-
sisimos colores como saturacion é intensidad, ro-

Jo, amarillo, verde, azul ¥y violeta.
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Solo falta un color, y de los mas interesantes
para la lista de los seis de que hemos hablado: el
carmin 6 purpura, el mismo que tampoco apare-
ceen el espectro solar, porque al dispersarse la
luz para formar el espectro, lo hace partiendo la
purpura en dos mitades. Solo cuando se coinei-
den los extremos de dos espectros solares, puede
veérsele con su coloracién pura. En cuanto al pris-
matico, debemos cambiar el procedimiento: se ne-
cesita solo una varilla horizontal que intercepte la
luz, y por la ley que ya CONO0Cemos, se provocan
en el contraste las irisasiones. Las dos bandas se
Juntan invertidas de posicién 4 como se vieron
en los bordes de la ventana, y Ia linea obscura de
la varilla motiva el purpura, si bien obscuro é im-
perfecto por el modo de producirse el espectro. (1)

De lo expuesto se deduce que la luz es una uni-
dad, que al irradiar produce en su dispersion los
colores; que estos no son mas que seis, de los cua-
les tres son fundamentales 6 primarios, padres
de los otros que llamaremos binarios 6 compues-
tos. El orden de colocacion que ocupan en el es-
pectro solar, es el que debe tenerse en cuenta
siempre que se hable deellos, por las relaciones de
vecindad que entre si guardan. -

Ahora bien, supongamos como si esto fuese po-
sible, que un espectro solar, filtrandose en un
cuerpo solido, le tifiese por completo hasta su in-

(1) Al hablar de los complementarios, volveremos sorbe
este asunto.
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terior con sus coloraciones saturadas y pudiéra~
mos partirle en secciones verticales, 4 fin de obte-
ner placas de cada modulacién de los colores: cada,
una de ellas, por delgada que fuese, pareceria
de un timbre de coloracién diferente & Su inme-
diata para un ojo avezado 4 la observacion. Que-
remos decir con esto, que la variedad de amarillos
contenidos en la banda amarilla, es tal que no
pueden imitarse como parece en hipotesis, con un
colorante amarillo por hermoso (que sea, y asi
Sucesivamente en las bandas restantes. Para, cada
placa, casi necesitariamos un colorante distinto:
tanta es la variedad dentro de 1a unidad, cuando
se trata de las modulaciones saturadas de la luz,
acusando cada placa un timbre distinto; por don-
de se empieza 4 comprender las dificultades que
existen en relacionar la luz viva con las colora-
ciones que la quimica nos suministra. Sin embar-
g0, ya veremos mdas adelante que no son proble-
mas insolubles.

En suma, no existen mas colores clasificables,
puros, que los comprendidos en el espectro: un
color no puede hacer ma4s evoluciéon ¢ modifica-
¢ion, sin perder sunombre de clasificacion cafego-
rico, que aproximarse 4 sus veeinos espectrales,
0 buscar el unico que quede independiente de re-
lacion con sus vecinos, y en este caso, al fundirse
con ¢él, se produce la neutralidad y desaparecen
las dos coloraciones.

Mas claro: un amarillo tiene por vecinos al rojo
anaranjado y al verde; en la formacion de estos
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han intervenido algo de azul para el verde y algo
de rojo para el naranjado: el azul y rojo que no
han tomado parte en la formacion de aquellos, es
la banda violeta, y asi la unién del amarillo con
el violeta, produce la neutralidad.

E e

1V

Colores complemeniarios.

Podemos clasificar en tres los modos de unir
colores: primero, por medio de luz, con rayos es-
pectrales, 6 bien filtrandose aquella 4 través de
cristalescoloreados;segundo, por rotacion, cuando
superponiéndose en giro rapido unos 4 otros, se
obtiene lasensacion de una tinta comun, 6 por vi-
bracion cuando esta se produce por particulas co-
loreadas que 4 distancia se unen y funden en una
sola coloracion; y tercero, el de mezclas quimicas,
que es el usual entre pintores y tintoreros para
oblener con dos 6 mas colorantes una tinta ho-
mogénea.

Aunque difieran entre si como resultado estos
tres modos, guardan, sin embargo, una intima
conexion, y todos ellos son necesarios para afian-
zar el conocimiento de los colores complementa-
rios, tan ttiles al pintor como al artista que in-
quiere las leyes que puedan regir la armonic en

coloracion.
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Reproducimos en la figura 1.%, el esquema que
se adopto en los primeros estudios de la fisica de
la Iuz, para demostrar graficamente cuanto sobre
los colores puros llevamos dicho, presentandole
aqui, mas como claridad de expresién y docu-
mento dela historia del color, que como perfeccion
cientifica.

Los ensayos verificados para invertir el {rabajo
del prisma reuniendo en uno los rayos dispersos,
no bastaron & Newton para adquirir el convenci-

Verde Azul.

Amarillo. Violeta.

Anaranjado. Garmin
Fig. 1.*—Circulo cromatico elemental.

miento de la teoria de los colores; pues ni al unir-
los quimicamente, ni con colorantes en polvo mez-
clados en proporciones semejantes 4 los del es-
pectro como cantidad y coloracion, debieron sa-
tisfacerle cuando intentd unirlos por rotaciéon. Al
efecto hizo un disco giratorio que dividio por sec-
tores, rellenando cada uno de ellos de coloracion
semejante 4 las de las bandas del espectro; pusole
en movimiento, y al fusionarse por rotacién todos
ellos en uno solo, aparecio el blanco. No quedahba
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duda alguna: el gris de los colorantes en polvo, la
neutralidad mas ¢ menos obscura de las mezclas
quimicas, el blanco de la rotacion y la luz con los
colores espectrales, evidenciaron de modo patente
que la luz era la unidad; que el blanco, el negro
y los grises, eran sus representantes, y por tanto,
el color no es otra cosa que una parte mas 6 me-
nos reducida de aquella unidad.

Ensayando la supresion de ciertos colores en
varios discos, se aflanzé en la conclusion de que
tres colores son fundamentales, supuesto que con
amarillo, azul y carmin, se reconstituye la uni-
dad, 0 sea el blanco; y 4 los otros tres, el verde, el
violeta y el anaranjado (que hoy llamamos bina-
rios) los denominé colores complementarios, por-
que vio que con uno de ellos y un fundamental,
que no tuviera parte alguna en la constitucion del
binario, se completaba también la unidad. En el
esquema citado puede advertirse, que todo com-
plementario se encuentra en el lugar diametral-
mente opuesto en el circulo cromatico, al funda-
mental, del cual es complemento. También se noto,
que si se inseribe un triangulo equilatero en un
circulo cromatico como los de Chevreul, cuyas
bandas regularizadas de proporcionalidad, no
guardan las propias del espectro, & donde quiera
que toquen los ftres vértices, los tres colores que
con ellos coincidan, unidos completaran siempre
la neutralidad ¢ unidad perseguida.

Estudios posteriores han venido 4 demostrar
que la calificacién de complementario aplicada 4
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un determinado color, no tiene valor alguno, pues
el que un color sea complementario, depende de
relativa circunstancia accidental, no de la wir-
tualidad de su propledad especifica, y en este sen-
tido se comprende que es la luz la uuidad y su
descomposicion los colores. Si de estos quitamos
uno cualquiera, al querer reconstituir con los res-
tantes la unidad, no apareceri perfecta por faltar-
leuna parte. Esta parte que le falta para completar
la unidad, es complemento de ella, y poreso es co-
lor complementario de la tinta que antes engendra-
ran sus hermanos. De esto se desprende que cual-
quier color puede ser complementario, siempre
que con otro, ya color 6 tinta homogénea, se com-
plete la unidad que se persigue, 6 mas claro, cuan-
do dos colores se complementan entre si, son mii-
tuamente complementarios.

Las experiencias ¢ estudios sobre las imdgenes
sucesivas, llevaran més al animo del lector el con-
vencimiento de lo que se entiende por coloracio-
nes complementarias.

Llamanse en dptica fistoldgica imagenes suce-
sivas, 4 aquellas que persisien en nuestra retina
después de haber sufrido la impresién de un ex-
ceso de luminosidad; tal como la mancha, que
como recuerdo, queda impresa en nosotros obs-
truyendo nuestra vision después de haber con-
templado el sol en su crepisculo. Estas image-
nes persisten mas ¢ menos, en razén directa del
exfuerzo hecho por nuestra retina, debilitindose
poco 4 poco hasta la reposicion completa del
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nervio 6ptico, ¢ ‘sea su vuelta al estado normal.

Dividense las imdgenes sucesivas en positivas y
negativas, segun el fondo sobre que se las obser-
ve, Por ahora, solo nos ocuparemos de las nega-
tivas.

Obedecen & tres leyes: Primera, Igualdad de
forma; esto es, que si la observacion fué circulo,
triangulo 6 estrella, eic., circulo, triangulo 6 es-
trella, sera la mancha.

Segunda. Inversién de intensidad luminosa,
exactamente lo mismo que los clichés fotograficos.
Si por ejemplo fué la impresion de un rombo en
tercer tono, (dado ya nuestro foné-metro) su in-
version sera la de un rombo en octavo tono; si
en quinto, su inversion sera de una sexta, y asi
sucesivamente. En difinitiva, responden 4 la ley 4
que como iutensidades luminosas, obedece todo
negativo fotografico.

Tercera. Inversion de color, que en vez de lla-
marse negativo, como en las cuestiones de claro-
obscuro, aqui se llama color complementario, su-
puesto que el de la imagen objetiva anterior, su-
mado & la subjetiva de la sensacién consecuente,
completan el equilibrio de la unidadluz; de modo
que si la impresion fué verde, segtin que el timbre
de este sea mas 6 menos amarillento 6 azulado, asi
mas 6 menos violaceo sera el rojo complementa-
rio de la imagen consecuente; siazul, amarillento
mas 0 menos anaranjado, ete., etc.

Sobre un fondo plano y gris en quinto tono, un
pedacito de papel de color algo saturado sobre-
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puesto, basta 4 provocar una imagen SUcesiv.
(Esto emplea Chevreul para una gran parte de sus
estudios sobre contrastes). Colocados aquellos so-
bre una mesa y en plano, para que ninguna som-
bra 6 pliegue perturbe la impresion que se desea,
tijese 1a mirada por algan tiempo en el papel de
color, hagasele desaparecer rapidamente sin que
cambiemos nuestro punto de mira, y entonces el
lugar que ocupaba el papel de color, sera reem-
plazado por unamancha complementaria deaquél:
clara, si el papel o color fué obscuro; roja si ver-
de; violeta, si verde amarillento y asi sucesiva-
mente obedecera siempre 4 las particularidades
ya consignadas de las imégenes sucesiva. (1)

Aunque comodo este procedimiento para fami-
liarizarse con los colores complementarios, tiene
la desventaja de que las imagenes sucesivas son
ma4s débiles de lo que en rigor convendria para
conocer en su justo punto la coloracion comple-
meniaria que se desea; mas no por eso deja de pe-
netrar en nosotros el convencimiento de lo que
debe ser.

Todo encarecimiento sobre estos estudios, nos

(1) Importa mucho para estas experiencias saber mirar
de cierto modo: una mirada como extraviada, aunque fija
en un punto, por ejemplo en un borde del papel de color
contiguo al gris, si al papel de color se le sujeto con una he-
brade hilo previamente,altirar del otro cabo de ella, facil-
mente se hace desaparecer el papel sin que cambiemos
nuestro punto de mira.
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parece poco: no se trata en él de conocer solamen-
te los complementos de colores saturados, sino de
llegar 4 conocer el de una tinta 6 coloracion reba-
jada, a la cual, como debe comprenderse, le co-
rresponde ofra que con ella debe completar la
sintesis luz. Conviene encarecer ademas, que los
estudios de pares de complementios se consiguen
por medio de notas pintadas, no fiandolas nunca
a anotaciones escritas.

Yo siempre lo practiqué asi, y voy & contar par-
te de unos ensayos que hiceen el comienzo de mis
estudios, que aunque acusan inesperiencia, tienen
sin embargo su 1itilidad.

En una habitacién encalada y muy rebajada
de luz (no negra como la en que generalmente se
suele estudiar el espectro) recibia éste sobre un
plano blanco y gris por penumbra & inclinado; no
dejaba pasar de él que mas una banda y aun esta
por secciones pequefias; al resbalar la banda por
el plano aumentaba de tamaiio 4 causa de su in-
clinacion favorable para ello, y disminuia al mis-
mo tiempo su saturacion algo molesia. Acostum-
brado a fijar la mirada en un color y provocarsu
complementario por la imagen sucesiva en contras-
te, observaba bien la justeza de las dos coloracio-
nes y las fijaba luego pintadas en un lienzo con
la inocente pretension de hacer, por medio de una
serie sucesiva de pares de coloraciones, los com-
plementos de todos los colores del espectro.

Apenas habria llegado 4 la tercera banda, cuan-
do comprendi mi ignorancia. Fui hacia mi arma-

1
1
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rio, y de un cajén en donde tenia guardados ciertos
estudios sobre el color, sagué una imagen pintada
del espectro, y con las tijeras la corté casi por mi-
tad verticalmente, por donde la linea 6 del espec-
tro de Frauenhofer, separa el verde del azul, y co-
locando la mitad de la izquierda junta-puesta, y
debajo de la derecha, dejé la parte superior del

=
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=
®
Rojo. Amarlllo .
Carmesi. Amarillo verde.
Parpura Yerde de hierba.
Violeta £ty
Azul, Verde azul
S
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Fig. 2.*—Circulo cromatico de Brucke.

verde un poco hacia fuera, para que coincidiera
con la parpura, que ya hemos dicho queno apa-
rece en el especiroy me encontré con que asi co-
mo el diccionario seexplica asi mismo, la tan de
seada clave de los complemeniarios que yo bus-
caba se halla en el espectro mismo.

Damos aqui una copia del circulo cromatico que
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publica en su obra «Los colores» el profesor Bruc-
ke, cuya ley diametral de complementarios, esta
por la proporcionalidad de las bandas mas ajus-
tada 4 los progresos de la ciencia.

Con la peonza Maxwel y sus discos especiales,
semejante 4 la peonza optica llamada «Camaledn»
con la que hemos jugado cuando nifios, pueden
estudiarse los colores unidos por rotacion. Cuando
dos coloraciones opuestas suman blanco, estamos
de lleno en el estudio que nos interesa.

DI15CoT
de MAXWEL.
Fig. 3.*>—Discos de Maxwel.

Por otra parte, los de imigenes sucesivas son
los mejores medios para las experiencias de estu-
dio personal, pues el hermoso aparato inventado
por el Doctor II. Brucke, lamado «Schistoscopo,
en el cual por el sistema de luz polarizada, apa-
rece junto 4 un color dado su complementario, es
demasiado facil 6 comodo para el estudiante y todo
1o que se ve con demasiada facilidad se suele olvi-
dar demasiado pronto.
oy
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Tabla pitagérica de sumas.

Reclamando muchos de nuestros estudios de-
mostraciones practicas, que el libro desgraciada-
mente no puede facilitar, corresponde al lector lle-
varlas 4 vias de hecho, para que esperimental-
mente llegue 4 su 4nimo el convencimiento. La
primera que lo exije, es la construccion de la tabla
pitagorica ¢ de sumas, las cuales, como en agque-
llas, se encuentran en el vértice dal angulo recto
que forman los sumandos, marchando en linea
recta 6 de frente por su encasillado,

Los sumandos son aqui nueve colorantes, que
escojemos como los mas aproximados 4 los de las
bandas espectrales, viéndonos en la necesidad al
formar esta primera paleta, de reemplazar por
dos, lo que en aquellas es uno, y afadir el negro,
para completaren cierto modo el estudio de comi-
binaciones binarias. Los colorantes son:

Carmin, vermellén, cadmium obscuro, cad-
mium claro, cenizas verdes, verde esmeralda, co-

TABLA

PITAGORICA DE SUMAS S

balto obscuro, 6xido violeta 6 violeta, cobalto y
negro de marfil.

Trazada sobre un lienzo una cuadricula com-

Carmin.

Vermellon.

Cadmium oscuro.
Cadmium claro.

(enizas verdes.

asmeralda.
Cobalto.
Violeta.

Vegro.
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Figura 48

puesta de diez casillas por alto y diez por ancho,
¥ guardando el orden de colocacion que marea la
fizura 4, llénese cada una de sus respectivas co-
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loraciones; la banda horizontal superior como la
vertical de la izquierda, con los colordntes puros;
las restantes, con las mezclas 6 sumas, respetando
el orden indicado, semejante al de la marcha de
las Torres en el ajedrez.

Cuidese al pintar esta tabla, de proceder con tanta
limpieza como precision; limpieza por no emplear
para cada casilla, pincel sucio que lleve gérmenes
de otra tinta ¢ color, y precision, porque estando
4 cargo del buen sentido y ojo el punto justo de la
mezcla, se procurara que esta participe por igual
de ambos colores, cuyas mitades como se vera, no
responden & cantidades iguales de peso 6 volu-
men, pues hay colorantes que tifien méas que otros
y en igual cantidad dominan 4 su congénere.

La numeracion que acompaiia a las casillas de
los colores, marca el tono en que cada uno se en-
cuentra. Las sumas deben responder en {onome-
tria, 4 afiadir al tono menor de uno de los suman-
dos la mitad de la diferencia de entrambos. Por
ejemplo, de un verde cuarto tono 4 un rojo nove-
no tono, es la diferencia cinco, y su mitad dos y
medio, que anadida al menor, arroja la cantidad
de seis tonos y medio para la suma 6 mezcla.

Esto explica por qué dos complementarios en la
pintura nos dan al fundirse un gris mas ¢ menos
obscuro, mientras que por rotacion 6 por radiacion
bajando sus intensidades nos dan blanco.

Si se rellena el anillo central de un disco de una
suma, (figura 5.%) y los sectores de los sumandos;
por mas que en la rotacion baje algo de tono, nun-
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ca lo es tanto como 1a de los sectores, aprecian-
dose perfectamente en este ejemplo la diferencia
entre colores unidos por rotacion y por mezela.
El aspecto que presenta la tabla, una vez termi-
nada, es el de nueve bandas de cristal de colores
diferentes, superpuestas verticalmente & otras nue-

al '
un'

i

4\

Figura 5.*

ve iguales y horizontales, y cuyos cabos quedan
fuera como para reconocer los factores que engen-
dran las sumas.

Su forma total, terminada como cartabén porla
diagonal del encasillado entre los vértices de la cua-
dricula, responde como puede verse, 4 que si pa-
sado ese limite, continuaramos afiadiendo sumas,

———————
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estas no serian nuevas sino repeticion de las ante-
riores.

Aunque los verdes con los rojos de esta tablano
son rigurosamente complementarios, se observa-
ra, sin embargo, en las sumas la desaparicion de
color y su tendencia 4 la neutralidad.

ded

VI

Modalidades del color.

Todo colorante es al fin y al cabo, como ya sa-
bemos, una nofa de color caracterizada como
aquella, por un solo Zono y un determinado timbre
de coloracion; més para ascender y descender los
tonos que completan su gama 6 escala, sera pre-
¢ciso que el artista efectiie el trabajo ayudandose
de otros colorantes. ;Como realizarlo? He aqui la
primera cuestion y el verdarero caballo de bata-
lla; porque creer, como vulgarmente se supone,
que con blanco para aclarar y negro para obscu-
recer, estd resuelto el problema, es creer en la
aberracion mas opuesta al conocimiento del co-
lorido.

Que el negro no da el resultado apetecido, queda
demostrado en nuestra tabla: al sumarse con el
amarillo, en vez de amarillo obscuro es verde, y
combinado sucesivamente con los dem4s coloran-
tes, altérase el timbre de cromicidad. El blanco,
aclara 4 su vez, asi como el otro obscurece; pero
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lo hace alterando también la coloracion, por lo
cual se ve bien claro que ni el uno niel otro llenan
el cometido que se desea; y ;por qué no decirlocla-
ramente?: ambos son los mayores enemigos del
principiante colorista.

Al recorer su gama un colorante y completarla
escala de sus respectivas intensidades, puede ha-
cerlo respondiendo 4 lo que se llaman modalida-
des del color. Transparencia, refleriin, opacidad,
refraccion, interferencia, polarizacion, etc., ete.

De ellas, dos son las mas importantes para nos-
otros, porgue resumen en si muchas condiciones
de las otras, y son las mas usuales en los trabajoe
de la pintura.

La modalidad transpar:ncia responde a la mo-
dulacion del color en toda su pureza, Sin gque su
timbre sufra quebranto alguno como sucede en
todas las otras.

El medio de estudiarlo es sencillisimo; con ani-
linas, vasos lisos é iguales puestos a contra luz,
blanca y sin accidentes de tonos, con mas 6 me-
nos cantidad de colorante disuelto en agua, se ha-
cen escalas de diez tonos 4 semejanza del tonduie-
tro,las cuales sirven de experiencia y modelo para
ser copiadas al 6leo y 4 cuerpo de color. Para re-
producirlas en pintura, basta la paleta que nos
sirvio a hacer la tabla de antes, afiadiendo sola-
mente blanco de plata, granza rosa y negro de
hueso para algunos matices de rojos y amarillos.

Soluciones coloreadas para bajar tonos desde el
punto de saturacién en queel colorante se encuen-
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fra y superposicion de cristales de igual color vis-
tos 4 contra luz para subir dos o tres tonos 4 lo
mas, bastan 4 completar como medios el estudio
de estas interesantes gamas, pues hay colores que,
como el amarillo, no se reconoce mas que en sus
tonos claros, y en los obscuros nos produce la sen-
sacion de que cambia de color, puesto que aparece
rojizo.

- La variedad de a marillos que presentan las ye-
mas de huevos son: un ejemplo, desde el amari-
llo Napoles, limén, canario y cana, hasta el cad-
mium anaranjado que apenas alcanza el quinto
tono, la variedad es inmensa. El azafran tostado
en disolucion, como la guta gamba, obedecen 4 le-
yes semejantes, y dos cristales cadmium obscuro
vistos 4 tras luz, al subir el fono enrrojecen. En
los demas colores, si bien la iransformacion es
menos sensible, siempre se observara quelos dos
exiremos de la gama difieren de coloracion entre
si, acusandose como en el orden espectral, la par-
ticipacion que en la existencia de un color toman
sus dos vecinos.

En suma, analizado el color por transparencia
responde su modalidad 4 la del espectro solar, y
en este concepto la consideramos como el primero
v el més puro de los modos, algo asi (permitase la
frase) cual geometria del color; pues si aquella
con sus leyes fijas delata para el artista las capri-
chosas formas de la Naturaleza, entre las mallas
de una cuadricula ordenada, de igual modo en la
practica pictorica, la modalidad transparencia do-
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minada, sirve para apreciar mejor los matices y
finezas de las otras modalidades.

En lenguaje pictérico se dice que hay colores
Jriosy colores calientes, partiendo sin duda de la
asociacion de ideas, que supone que cuanto par-
ticipa de rojizo es caliente y lo que de azul frio; v
en mi opinién no es asi: yo considero color ca-
liente, todo color por modalidad transparencia,
Jrio el de las modalidades reflexion, opacidad, y
hasta la polarizacion; lo que ocurre es que 4 me-
dida que un tono desciende del punto de satura-
cion en que se encuentre el colorante, toma para
quien no entiende de esias cosas aspecto de frio,
aun cuando se trate de un rojo.

Si el café puro, que segun el punto de tostado
sabemos hallarle entre el octavo y noveno tono, le
diluimos con agua y graduaimenfe hacemos con
él una escala como la de las anilinas, nos dara otro
modelo de gama lransparencia; pero sien vez de
aclarar sus tonos con agua y el fondo blanco,
como se dijo, los aclarasemos con leche, la diferen-
cia seria extraordinaria, perturbando el blanco, el
timbre propio de la coloracion café. He aqui de-
mostrado como aclara el blanco solo. Por eso, sa-
ber escamotear el blanco en pintura, es uno de los
primeros y grandes méritos de un colorista; es-
pecialmence en las sombras, que no siempre son
negras y en las refracciones, pues las perturba-
ciones que consigo aporta a las mezelasel blanco
haran producir, 4 quien no sea habil, una serie de
tintas cenicientas y frias, que como el aguache
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pustel fresco o terple, es preciso saber mucho para
disimularlas y hacerlas tolerables.

De dos paletas sucias, una al 6leo y otra 4 la
acuarela, esta ultima parecera mas rica de color,
aun cuando sea de un principiante, que la otra,
y esto, solo por la no intervencion del blanco en
las mezclas,

Por escrito no es posible particularizar tantos
detalles cuantos se presentan en la confeccién de
tintas, asi como en la practica suele ser inmediata
la solucién: fiemos en que el estudioso vencera es-
tos obstaculos, si tiene en cuenta cuanto llevamos
dicho y pensamos anotar en lo sucesivo. Por el mo-
mento, no debe olvidarse quela modalidad trans-
parencia, responde al orden especiral de colora-
ciones y al subir ¢ bajar tonos, el amarillo fluciua-
rd en los extremos de su gama entre verde y ana-
ranjado; el rojo entre violeta y anaranjado, y asi
sucesivamente, la mezela del vecino con el co-
lor propio, atenuara si se maneja con arte, las
perturbaciones que el blanco y el negro origi-
nen.

La copia de una escala transparencia 4la acua-
rela, no ofrece dificultad alguna, por la sencilla
razon de que desde el fo7n0 en que estael colorante
hasta el blanco del papel, el agua hace su oficio y
la gama resultante, sera igual por su procedi-
miento & las escalas transparencia,; por lo tanto,
asi estas, como las de anilinas, pueden servir
igualmente de modelo para ser copiadas al 6leo.
Este precedimiento de aclarar la coloracion con




-

46 GRAMATICA DEL COLOR

agua y obscurecerla con negro(ila acuarela) esel
empleado por Chevreul.

Hecha 4 la acuarela una gama con azul prusia,
inténtese copiarla al 6leo con prusia y blanco, y
se vera la imposibilidad de aproximacion, exis-
tiendo la misma diferencia que vimos entre una
gama caf¢ transparencia y otra opactdad aclara-
da con leche. Combinense con los discos Maxvel,
prusia y blanco, y nuevamente observara un ojo
esperto en coloraciones, la diferencia que presenta
el color unido por rolacion.

Estriba la dificultad del 6leo (ya lo hemos di-
cho) en escamolear el blanco; pero es preciso con
él, y 4 cuerpo de coior, fingir las gamas transpa-
rencia, no procediendo por veladuras 6 extendien-
do la tinta con poco cuerpo, exenta de blanco y
sobre superficie blanca y seca ¢omo el procedi-
miento acuarela. Radican empero las dificultades
de la acuarela, en imitar la modalidad reflecion.

Exagerando los términos para hacer mas com-
prensible nuestra idea, diremos que en un cuadro
pintado al 6leo, malo como colorido, cambiando
solo los obscuros, puede mejorarse como colora-
cion, mientras que una acuarela de malas condi-
ciones, exije por el conirario la modificacion de
luces y claros, porque sombras y refracciones son
coloraciones calientes, relacionadas con 1a moda-
lidad fransparencia, y luces o iluminaciones del
dia. son frias y su coloracion neutralizada perte-
necen al modo refiexion.

Obsérvese un ramaje al airelibre 6 4 laluz solar

MODAT IDADES DEL, COLOR 47

algunas de sus ojas seran francamente verdes,
las que viéndose su coloracion 4 tras luz, perte—
necen ala gama (ransparencia,; otras seran obsci-
ras, neutralizandose su coloracién en sentido ¢ -
liente, y las més, bafiadas por la luz, seran colora-
cion fria, neutralizada 6 grisacea, por pertenecer
como ya hemos dicho, 4 la iluminacion reflexion.,
No habiendo olvidado que neutralidad de color, es
fusién de dos complementarios, se justificara so-
bradamente que 4 la ley refiexion la distingcamos
en su resultado colorativo como reflexo neutral.

Sila vista careciese de 1a educacion de saber ver
pictéricamente para apreciar con rapidez compa-
rativa diferencias suliles entre coloraciones, lo
antes dicho pudiera pasar inadvertido: mais si por
medio de la camara obscura vidsemos el mismo
ramaje, no cabe duda, de que al disminuir su ta-
mafio en laimagen y aproximarse los contrastes,
como al transformarse en plana su corporedad,
simplificindose dificultades para la visién, ha de
ser mas positiva la comprension de las modalida-
des 4 que hacemos referencia,

Un ejemplo de re flexidn eslo que generalmente
Se sobreentiende por un partido de pliegues, co-
locados en un estudio de pintor é iluminados de
lleno 6 al sesgo por la luz directa, (pues no quiere
decir como es sabibo, la palabra reflexion, que la
luz al caer sobre un cuerpo, siendo este brillante
la refleje, sino luz que bafia la superficie exterior
de las cosas como el caso vulgar en que constan-
femente vemos un cuerpo.)

At
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Suponiendo el tal plegado perteneciente 4 nu
ropaje rojo, expuesto en las condiciones de luz in-
dicadas, se observara que la tdnice. del acorde in—
timo, que una coloracién monocromaitica puede
ofrecer, se encuentra en la refraccion de ciertos
pliegues, cuya forma hueca permite por su dis-
posicion particular, reverberar la luz en el color,
Y que este se refleje a simismo, hasta exaltarse su
cromicidad.

A dicha tonica corresponden dos notas mas: una,
los obscuros mas 6 menos reflejados y la otra, las
partes alumbradas por reflexion.

Implicando todo acorde la reunion porlo menos
de tres notas diferentes, no parecera gratuito ha-
llarla en una monocromia accidentada por claro
obseuro, pues los tonos son de suyo notas, y su-
mados 4 estos los giros que la modalidad impri-
me al color, tendremos elementos de sobra para
que el acorde se justifique.

La gama reflerion, reconoce en su modo pecu-
liar de graduar tonos, la ley de la unién del co-
lor por rotacién en que dos complementarios al
fundirse pierden de sus respectivas coloraciones
¢ intensidades neufralizandose, y asi tiende el co-
lor 4 reconstruir 6 busecar la luz, de la cual pro-
cede, como en la peonza Oplica, y si la modalidad
transparencia, guarda las leyes de la coloracién
espectral, la reflexién reconoce las de la rotacion.

Esto expiicara un fenémeno que parecera extra-
flo & quien desconozca estasleyes, y es que encon-
trandose la tdn‘ca del acorde intimo, 6 el color pu-
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ro del objeto en larefruceicn, ésta coloracion uni-
da con su complementario, aparecerd en muchos
de los matices de la modalidad, refexo-neutral, y
asi refiriéndonos al plegado anterior de un pafio
I'ojo, su complementario verde intervendra ensus
giros, asombrando igualmente el profano, que por
esta ley, si el pafio fuese verde, el rojo sabiamente
manejado con 6l daria los resultados que se
buscan, pues dos coloraciones tan ojuestas como
son, ofrecen en ciertos matices una similitud tan
grande.

Ilay tejidos de seda llamados tornasol en los que
las dos coloraciones empleadas son complemen-
rias y se combinan con arte, por susfonos alejados
de la plena saturacion, dando lugar aunque algo
exagerado al aspecto antes descrito y siendo sensi-
ble la alteracion, principalmente en los bordes y
pases de tono de los pliegues, en los cuales apa-
rece la coloracion de los dos que forman el tornasol
como base ajslada.

Las dos modalidades descritas son las mas im-
portantes, como llevamos dicho, para los usos del
artista.

La refierion carece de gama propia, siendo su
condicion que el color se refleje 4 si mismo en cuyo
caso apenas abarca dos tonos. Por otra parte,
segun 4 la categoria de modalidad 4 que perte-
nezca la coloracion del objeto, asi sera la refrac-
cion; si bien al exaltarse su saturacion tiende mas
hacia la modalidad transparencia que hacia las
otras.

C AT SR
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- Conoceremos el color propio de una luna de es-
pejo, si colocamos frente & ella otra semejante;
pues como siempre refleja cuanto tiene delante, no
hay més modo que este, reproduciéndose asi mis-
mo fenémeno analogo al color por refraccién.
Igual proceder sirve al dorador para conocer el
color del oro en las medias cafias y huecos donde
se mira el oro 4 si mismo y exaltandose como
color se reconoce el timbre que le caracteriza.
Leonardo de Vinei, observé ya en sus estudios so-
bre los plegados de panios cuanto decimos, 6 sea
que en la refraccidn es en el unico sitio donde el
color del objeto aparece mas puro y saturado.

Ahora bien: ;c6mo hablar de la gama completa
refraceidn, sipara formarse intervienen en ella dos
factores: el color del objetoy la coloracion propia de
la iluminacion refieja, quetambién es variable? Los
estados de luz infinitos que no son la directa 6 pu-
ra, llevan en si una coloracién envolvente, que su-
mada 4 la del objeto, dara un resultado mixto,
formando ese mundo de complicaciones y va-
riedades tan imprevistas como sorprendentes, y
que el artista puede resolver con facilidad conlos
elementos que ya conoce, sin necesidad de que se
analicen las leyes de casos complejos que seria
0Ci080 enunierar.

e
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VII

Confrastes simulténeos.

Para modificar el aspecto de un color sin tocar-
le, basta solo cambiar el fondo que le rodea; pues
la percepcion visual ensefia que siempre que ob-
servamos coloraciones contrastando simulténea-
mente, notamos en ellas aparentes transformacio-
nes. Ya se produzean estas por oposicion de in-
tensidades, 6 por simple disparidad de coloracion,
el hecho responde siempre 4 caracteres constan-
tes. Nos referiremos tan solo a4 los percibidos por
vision monocular, en la cual, ni la ecorpocidad ni
la acomodacion hallan lugar, y por lo tanto com-
plican menos la materia, cifiéndonos solo 4 con-
lrastes de coloraciones vistas en un plano, como
la pintura en el cuadro, el estampado en telas y
papeles, 6 las combinaciones que modistas y ta-
piceros nos presentan, easando colores como vul-
parmente se dice.

No se trata, por lo tanio, de una extensién uni-
[orme de color, sino de trozos variados de colora-

s
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ciones, limitdindose unas por otras; Yy como quie-
ra que al mirar una de ellas, la retina no la apre-
cia aisladamente, sino asociada al fondo sobre que
se destaca, se presentara influida 6 in fluyente con
relacion 4 sus colaterales, dando lugar 4 las mo-
dificaciones aparentes de que hacemos mencién.,

Que la mutua vecindad entre colores modiflca
el aspecto de estos, es evidente. Si un color satura -
do se destaca sobre una tinta neutra, a semejanza
del efecto que las imagenes sucesivas producen,
influird sobre el otro, orlandole y aun velandole
de su coloracién complementaria: el vestido verde
dard 4 la carne aspecto mas rojizo; el azul, ama-
rillento; el rojo, verdoso, etc., etec. Resumiendo:
las coloraciones ténues serdn in fluidas por el com-
plementario del color dominante. A este propési-
lo escribia Chevreul: «colocar una pincelada de
color sobre una tela, no es solamenteteiiir el lien-
z0 con el color que lleva el pincel, es colorear
con su complementario el espacio que la rodeay.

Se cita entre comerciantes la habilidad para
vender encajes negros, presentandolos sobre fondo
amarillo, 4 fin de que el negro parezca mas in-
tenso y azulado, pues sohre rojo, el negro resulta,
destelido y verdoso, sobre azul amarillento, y asi
sucesivamente.

También se manifiestan estos contrasies en vir-
dud de los experimentos de sombras coloreadas;
procedimiento que consiste en iluminar simults-
neamente una hoja de papel blanco, de una parte
por luz natural algo débil, y de otra, por la arti-
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flcial de una bujia. Sise interpone entre la luz natu-
ral y el papel blanco un porta plumas 6 lapi-
cero, se proyectaran dos sombras sobre el pa-
pel, una procedente de la luz natural, y la otra
proyectada porla artificial de la bujia,la de la luz
natural estard iluminada por el amarillo rojizo de
la luz artificial, y norecibira la luz del dia: en cam-
bio la proyeccion de la artificial, iluminada porla
luz del dia, no recibira el rojo amarillento de la de
la bujia. Su color objetivo es blanco; pero nosotros
le vemos azul, complementario del fondo sobre
que se destaca. Sisucesivamente, por medio decris-
tales de color, modificamos la iluminacion artifi-
cial en verde, azu!l, rojo, ete., la sombra que ella-
picero proyecte, iluminada por la luz del dia, apa-
recera siempre con el color complementario de la,
coloracion del cristal que se interponga.

En discipulos adelantados he observado repe-
tirse algunas veces el siguiente caso: creyéndose
con suficiente caudal de conocimientos para imi-
tar cualquiera tinta, persistir en colocar sobre ¢]
lienzo la coloracion justa que pretendian copiar.
I"'uese por exceso de confianza en sus fuerzas 6 por
desear frescura y orden al pintar, no queriendo
embadurnar el lienzo con coloraciones que luego
deberian rectificarse y poner sé6lo lo justoy pre-
ciso, llegaban 4 desesperarse, porque determinada
linta no les sal7a, sin ver que el inconveniente radi-
caba enno proceder por acordes; esto es, por igno-
rarque no debe a finarse la exraetitud de una colora—
cuan, sin quelas que la acompaian circunddrndola
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como vecinas, estén puestas en el lienso formando
un conjunto, siempre que entre estas notas no apa-
rezca intermedia la de la imprimacion de la tela;
pues al fin es ofra coloracion en el acorde y per-
turba el conjunto. Acaso dieron con la tinta exac-
ta que pretendian imitar, y al colocarla sobre el
lienzo, influide por el coniraste con la coloracion
propia de aquél, les producia la sensacion de no

A Vv

B!
Figura 6.*
ser igual. Y si procediendo de esta suerfe encon-
traron exactitud aparente, al colocar las otras que
la rodeaban, el conjunto sufrio lag consecuencias
del punto de partida, que fué haber entonado in-
directamente con respecto 4 la coloracién dellien-
70, v al desaparecer este bajo las coloraciones su-
perpuestas, el acorde ¢ conjunto presenta un as-
pecto de mas verdoso, azulado, rojizo pilido G
obscuro, que el original que prentendian repro-
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ducir, por no tener en cuenta que también en esta
materia, el todo debe ser antes que la parte.

Entrando de lleno en las leyes del coniraste,
comenzemos por exponer las mas elementales
para proceder con metodo.

Dos tonos diferentes y separados, no ofrecen mas
paricularidad & nuestra consideracién que diferir
entre si; mas si otros iguales se colocan juntos,
teniendo los anteriores 4 la vista para cotejo (figu-
ra 6)en el limite comun de entrambos —linea B B’
—por efecto del contraste, se exaltardn sns inten-
sidades respectivas, aclarandose el claro y obscu-
reciéndose el obscuro.

Al hablar de la irradiacion, dijimos que cuando
dos bandas de tonos diferentes se juntaponen,
aumenta aparentemente la intensidad de ambos
en la linea de coincidencia, recobrando su tono al
separarse de aquella y volver 4 su centrodonde el
contraste ya no influye.

Sin entrar todavia en los de color, nos encontra-
mos con que si entre tonos afines, l1as intensidades
se exaltan, cuando entre ambos media un interva-
lo de cinco tonos los efectos de l1a irradiacion em-
piezan 4 hacerse sentir.

Yendo, como va intimamente unido el foro al
color, no debe perderse de vista cuanto influyen
en un contraste de coloreslos grados de intensidad
luminosa que respectivamente presentan.

Como la juntaposicién da por resultado hacer
mas obscuras las regiones vecinas 4 las partes
claras ¢ inversamente, ¢ bien dar 4 los colores
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vecinos de una coloracion determinada, una tinta
complementaria del ofro adyacente, seles ha dado
el nombre de contrastes simultdneos 4 las oposi-
ciones que producen estos efectos.

La causa puramente fisiologica de ésto, es 1a
misma de las imagenes sucesivas, que evoca nues-
tra retina, como compensaciéon para volver al es-
tado normal del que la sac6 la excitacion; pero si
aquellas de que se habl6é eran negativas 6 positi-
vas, segun fuese claro i obscuro el fondo sobre
que las vimos, las pertenecientes & los contrastes
son mixtas, por sumarse 4 la coloracion infiuida,
el complementario de la influyente.

Repitiendo el experimento de hacer desaparecer
rapidamente un trozo de papel coloreado (después
de haber fijado en él nuestra mirada) podra de-
mostrarse la resultante 6 coloracion mirta, segun
el color del fondosobre que veamos la imagen su-
cesiva. Sea el ejemplo un fondo amarillo, y el pa-
pel que se hara desaparecer, verde. En el momento
de fijeza, la intensidad del amarillo nos hara pa-
recer mas azulado el verde, por sumarse 4 este el
complementario azul del amarillo y al retirar el
verde, (que era tres tonos mas obscuro que el fon-
do) aparece la imagen sucesiva mas clara y rojiza
que el amarillo, & causa del complementari> del
verde, en tanto que el resto se muestra como un
verdoso sucio. Creemos inutil advertir, que en
un contraste dan el papel de influyenie 4 una co-
loracion, tanto 1a extension 6 tamarfio deella, como
la luminosidad y saturacion, mientras que 4 la

-k
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influida la caracterizan todas las condiciones con-
frarias.

Dos colores diferentesen igual grado de 7010 mo-
lestan nuestra vista, porque cada uno reclama dis-
tinta acomodacion visual. Dos que s2 com plemen-
ten mutuamente, se exaltan respevtivamente como
coloracién, apareciendo mas verde el verde y mas
rojo el rojo en la linea de demarcacion del con-
traste. Esta es, pues, la alleracién que ofrece el
contraste simultineo; exaltarse como enfonacion
é in fluir con coloracion mixta.

A medida que una coloracién es mas neutral,
mas se deja influir, y solo los extremos del tond-
metro, 6 sea el blanco y el negro intenso, escapan
mejor 4 esa dominacion, escribase 6 imprimase
sobre papeles de color; y como el negro de la finta
no suele ser intenso, la misma que sobre blanco
nos parece violeta 6 pardo obscura, sobre papel de
color sera influida y aparecera con coloracion
complementaria al papel.

Recuerdo que una vez recibi una carta escrita
sobre papel rosa rojo: me chocé el gusto estram-
hotico de mi amigo y me puss 4 leerla; volvié 4
chocarme de nuevo que la tinta fuese verde, y ter-
minada la lectura quedé mi vista lan herida, que
las caras de las personas alli presentes, me pare-
cian enfermas y cadavéricas. Todo lo veia luego
verde con frazos rojos; esto es, la imagen com-
plementaria del exfuerzo visual. La finta no era
verde, sino in fluida por el rojo y claro esta, que
toda esta serie de perturbaciones visuales, al su-




5% GRAMATICA DR COLOR

marse con nuevas impresiones, dan lugar a las
coloraciones mixtas de que hablamos.

El contraste que, como ya se ha dicho, solo se
provoca en la linea de demareaeion, rige aun
cuandolas coloraciones tengan poco tamaiio, como
en los cachemires de la India, mosnicos finos, etce-
tera, y al alejarnos de ellas se confunden como
fundiéndose en una tinta comun; fusién corres-
pondiente al modo (12 6 rotacidny se llama vibra-
cion. Hija esta del contraste, ha dado lugar & esos
sports de algunos pintores que pomposamente se

apellidan puntillistas y ribristas. |

Al superficial 6 poco estudioso, seguramente
podran parecerle vanas é inaplicables al arte estas
observaciones, supuesto que si dos coloraciones
contrapuestas provocan ciertos fenémenos al ob-
servarlas; al reproducirlas en pintura, sin tener
en cuenta las leyes del contraste, ellas solas se re-
petiran, por la misma razon fisica que motivan
las que se tomaron por modelo; pero no es asi.
porque no hay que olvidar que ni nuestros colo-
rantes son luz, ni llegan como saturaeion a las in-
tensidades que muchas veces necesitamos. Solo
conociendo estos estudios, podremos fingir mejor,
intensidades que no poseen ellos, por medio del
arte de darles valor. Una mancha 6 pincelada
amarilla sobre un fondo claro, provogue 6 no
provogue su complementario, si se la orla tenue-
mente con un poco de azul violeta, segun el pun-
to de amarillo, es indudable que parecerd mucho
mas intensa de lo que en realidad es.
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Después de todo, artista no es el que solo pinta
cuadros, sino el que los crea, interpretando la na-
turaleza; reproduciendo efectos del fuego, del sol,
de la noche y de la luna; intensidades bien opues-
tas 4 las de nuestros colorantes y que se vencell
con el estudio del arte ciencia.

Cuenta M. Charles Blanc en su Grammadaire des
Arts du dessin, que el gran artista Delacroix pin-
taba cierta vez un ropaje amarillo, y desesperado
al no poder darle la intensidad que deseaba, de-
terminé ir 4 visitar las obras del Veronés y Ru-
bens, que segun recordaba, tenian el amarillo que
6l buscaba. Sali6 4 la calle, detuvo al primer coche
que pasaba, era este un cabriolet, pintado de ama-
rillo canario (segun entonces se usaban). Apenas
habia montado en él, cuando descendit rapida-
mente para rectificar 0 observar mejor la sensa-
ci6n que acababa de experimentar: las sombras
del amarillo presentaban un aspecto violaceo. En
vez de ir al Louvre, pagd al cochero y subio a su
estudio... Con la observacion hecha consiguio6 dar
4 su amarillo la intensidad que pretendia.

Dice Adalbert de Beaumon: «cuanto mas intensa
es una coloraciéa uniforme, mas procuran los
orientales hacerla vibrar, & fin de fingir, por este
medio, la intensidad que sus colorantes no alcan-
zan, contrarrestando la sequedad y monotonia de
una tinta lisa. Evitar que un cielo azul pintado, 6
un fondo liso no haga hule, y conseguir que vibre,
que en el lenguaje pictdrico quiere decir que fen-
ga aire, s mas dificil de lo que parece.
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Dicen que fué 4 Rubens 4 quien suplicaron que
aceptara como discipulo 4 un muchacho pobre,
que tenia mucha aficién y que le compensaria en
parte,.el favor pintandole fondos, pues ya pintaba.
«Pero ;sabe pintar fondos? pregunt el maestro.»
Que se presente enseguida, porque yo hace mu-
chos afios que pinto y todavia no sé pintarlos.»

M4s adelante, al tratar de la estética del color
volveremos sobre estos estudios, y si el lector de-
seara maAs detalles sobre contrastes, puede consul-
tar la obra de Chevreul De la loi du contraste Si-
multané des couleurs et ses aplications, donde con
minuciosidad se definen casi todos los contrastes
de coloraciones posibles.

“VII

Mlodos de ver.

Percibimos la coloracion transmitida por el sen-
tido de la vista, y como esta es, después de todo,
un aparato optico, que sin necesidad de tuercas,
cremalleras, ni diafragmas, se adapta perfecta-
mente a las necesidadesdel individuo, resulta que
al maodificar sus modos de transmision, altera
también muchas veces el aspecto objetivo de las
€0sas.

Entornamos la vista entoldando los ojus, 1a aco-
modamos a distintos estados de luz, y podemos
mirar indistintamente con uno U otro ojo, 6 con
los dos 4 la vez como <¢n la visiéon comun, enfo-
cando y desenfocando, segun las distancias, etcé-
tera, etc., operaciones todas que, ejecutadas cons-
ciente ¢ inconscientemente, implican varios modas
de ver, é influyen en nuestras apreciaciones.

Si como los ciclopes no dispusiéramos de mas
vision que la monocular, ésta seris imperfecta;
pues la tercera medida de un cuerpo, (geométri-
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camente considerado) solo la percibiriamos por
persuacién, moviendo la cabeza 6 camb.iando de
punto de mira; mas gracias 4 la vision binocular,
sin movernos ni un punto, nos damos cuenta por
sensacion de la profundidad y corporeidad de los
objetos. :

Como sobre la vision monocular se basa preci-
samente la perspectiva lineal que conocemos; en
ésta, como es natural, se comprenden muchas de
las leyes & que obedece. NOS explica como y por
qué los objetos disminuyen aparentemente de ta-
maiio, & medida que nos alejamos de ellos; que
las lineas paralelas no perpendiculares, al eje de
vision son concurrentes, y de estas, las que se
encuentran en posicion horizontal, van & reunirse
en un punto de concurso, €l cual se halla en el in-
finito del plano imaginaric gue supongamos tra-
zado horizontalmente 4 la altura de la vista. Por
estas leyes de concurrentes y 1as del punto de dis-
tancia, se deduce laque mediaentre un punto cua}-
quiera situado en el cuadroy el espectad_or. Mas
4 pesarde la precisicién matematica que informa
esta ciencia, la profundidad sigue deduciéndose
por calculo: 1a proporcionalidad en las anch_l.lras
no corresponde en modo alguno & 1o que exije la
vision binocular.

La visualidad tiene en la perspectiva su repre-
sentacion esguemaética en un cono, (€00 visual)
cuyo vértice es el 0jo; base de aquel es e} campo
visual, y eje, el eje de vision, llamado eje dptico
por tener en él asiento las acomodaciones de la

MODOS DE VER 63

mirada cuando va tentando distancias. l.a medi-
da que de este cono nos da, nos interesa muy po-
co, porque estd adaptada 4 sus fines especulati-
vos y no concuerdan en nada con los que nosotros
perseguimaos.

Analizando mi cono visual, encuentro que 4 la
distadcia de siete metros de eje, la base 6 campo
de vision apenas alcanza dos metros cincuenta de
didametro, (si nomuevo absolutamente la mirada).
Pero sin moverla, si hago uso de la forswin del ojo,
ésta me permite recorrer un campo mucho mas
extenso de base. A la distancia de tres metros cin-
cuenta, abarco siete cincuenta de anchura, y no
digo diametro porque la forma del campo deja de
ser circular por impedirlo, de un lado, 1a pared de
la nariz y de otro, la saliente y superior de fron-
tal y ceja, que limitan del campo, lo que pémulo
y sien no hacen.

El esquema que de !a torsién del ojo pudiera ha-
cerse, seria el de un cono que girase al rededor de
otro, analogo al aspecto que ofrece la peonza
cuando perdiendo su fuerza de rotacion, desmaya
paulatinamente para caer.

De la base del cono visual 6 campo de visién,
solo en el centro de éste es donde el eje de vision
ve con conciencia analitica. Lo restante del campo
pertenece 4 lo que llamamos vision indirecia; esto
es, vision vaga ¢ borrosa. Asi, segun ladiferencia

grainatical de los verbos ver y mirar, diremos:
yo veo la base del cono, y solo miro el centro de
ella, Mas claro, segan la distancia de mi eje de




64 GRAMATICA DEL CO! OR

cono, siete metros, yo veo una superficie de dos
mefros cincuenta de diametro, y solo puedo fijar
la mirada en el reducido espacio de tres centi-
metros.

Una demostracién comprobara esta verdad:
cuando valiendome de una lente expuesta al sol,
he querido encender mi cigarrillo en su foco, mi
vista quedo herida por la intensidad luminosa del
fuego-luz, por mas tiempo y mds potencia que lo
pueda hacer cualquier otro medio de evocar ima-
genes sucesivas, y donde luego intentaba mirar,
la vista topaba con la obstruccion de una marcha
que lo impedia, (la cual se asemeja al comienzo
de una quemadura en el centro de un papel blan-
co). Molestando como molesta, pretendemos huir
de ella, miramos mas alla... y es inutil, donde
quiera que la mirada se pose, alli la imagen suce-
siva sigue obstruyendo la vision analitica.

Coloquemos una cabeza de yeso delante de un
paflo negro y estirado que la sirva de fondo 1iso;
procurese que aquella reciba una luz no muy de
frente, para que puedan percibirse algunas som-
bras, y frente 4 ella, con la mirada fija sin que oscile
nuestra cabeza; mirémosla alenfamente con un
solo ojo. A pocoexfuerzo voluntario de imagina-
cion que se haga conseguiremos ver el yeso 20mo
pegado al fondo, como si fuese una magnifica fo-
tografia. Tendra su claro obscuro, pero... como
reproducido en un plano, como un dibujo perfec-
to. Es decir, que la coporeidad que nosotros sen-
timos, gracias 4 la visién binocular como si con
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la mirada tentaramos las superficies de los cuer-
pos, desaparece por no poder percibirse con un
solo ojo.

Este ejemp‘lo demuestra suficientemente que la
vision monocular es plana como lo es la fotogra-
fia, la pintura, el cristal esmerilado de enfocar en
la cAmara fotogrifica, 6 la imagen de la cAmara
obscura.

Por eso se recomienda tanto & cuantos empie-
zan 4 copiar del antiguo, que cierren un ojo para
contornear. Asi no se da el lamentable espectaculo
de que todo escorzo sea traducido por el copiante
como plano que viera de frente, y en su plena
medida (de tal modo la visién binocular nos da
exacta idea de la profundidad de los cuerpos).

En conclusion: un tuerto puede en menos tiem-
po llegar 4 dibujar mejor, que el que disponiendo
de dos ojos no sepa regir su vista: en cambio, la
perspectiva aérea saldra maltratada por él.

Deciamos antes, que salvo el centro de la base
del cono, lo restante del campo visual pertenecia 4
la vision indirecta; faltanos anadir, que en ésta,
sohre verse con cierta vaguedad 6 menos detalle,
4 medida que més tiende hacia la periferia, méas
parece obscurecerse la vista, tal como cuando
entornamos los 0jos; pues si rapidamente la com-
paramos con la vision natural y franca encontra-
remos la diferencia que implicaria mirar a fra-
vés de un velo negro, ¢ la que representa la natu-
aleza reflejandose en un espejo negro que usan
los artistas para mejor apreciar las transpuestas de
6
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tono y las luminosidades demasiado intensas para
el diapason de la vision normal. Acaso este hecho
fué lo que hizo promulgar 4 Purkinje su ley de
la falta de percepcién de color en la periferia
del ojo.

Cuando un grupo de nubes excesivamente lu-
minosas apenas son perceptibles por su intensi-
dad, y el fondo sobre que destaquen es igualmente
luminoso, por medio de la vision indirecta se ve-
ran lo mismo que si empleasemos gafas ahuma-
das. Si las miramos parpadeando con rapidez, se-
mejantes 4 las intermitencias del cinematégrafo,
la mezcla de vision velada y obscura, unida ala
de imagen sucesiva que S8 provoca, Suman un
aspecto como el de un cliché fotografico pasado de
revelacion, permitiéndonos observar detalles que
la luminosidad imposibililaba ver obligdndonos a
cerrar 1os 0jos.

El educar la mirada para saber ver por vision
indirecta, cuesta algun exfuerzo; pero es de gran
utilidad parael artista por lo que le garantiza el sa-
ber entonar s obra, mientras que la visidn directa
con la condicién que en si lleva de enfocar todo
cuanto mira, todo lo ve igualmente detallado, y su
resultado es analogo al de la visién monocular.

En resumen: la visién monocular, toda es foco,
es fija y dura, no altera el color, y por apenas per-
cibirse la acomodacion visual, no ofrece mas cor-
poreidad que la de una buena fotografia; solo es
util para educar & un ojo poco experto a tradueir
en plano los escorzos.
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El esquema representavivo de la vision binocu-
lar seria: dos conos visuales, cuyas bases se fun-
diesen en una, y sus vértices separados, tanto
cuanto dista de pupila & pupila.

Los extremos exteriores de los dos ejes se unen
en el punto llamado de enfoque y forman el vér-
tice del 4ngulo de las dos visuales, el cual se ale-
jarad y aproximara 4 medida que con nuestro foco
analitico, miremos mas cerca 6 mas lejos. Este
entrar y salir del angulo binocular, se traduce en
nuestra sensacién por una especie de tacto visual,
que con las acomodaciones de focos, tienta como
el ciego con los dedos, la corporeidad de los obje-
tos que queremos reconocer sin cambiar de sitio.

Gracias al esteredscopo, la explicacién de como
percibimos la tercera medida es sencillisima.

Dos ejemplares fotogrificos del mismo cliché se
colocan en el esteredscopo y al mirarlos, conse-
guimos que las dos imégenes se fundan en una;
pero no se percibira la sensacion de bulto.

En cambio, cuando cada fotografia del objeto
estd hecha desde los dos puntos de vista corres-
pondientes & cada ojo, al unirse formando una
sola imagen no tiene limite la maravillosa sensa-
cion que de la corporeidad nos ofrece.

Asi pues, la percepcion de un cuerpo de tres di-
mensiones, descansa en la combinacion visual de
dos perspectivas diferentes pertenecientes cada
una & como ve cada ojo almismo tiempo, el obje-
lo que mira.

Analizadas minuciosamente las dos iméagenes
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de una fotografia estereoscopica, se observara que
4 medida que los objetos estdn mAas cerca del es-
pectador, los dibujos respectivos difieren mas en-
tre si, y cuando estan lejanos, son idénticos: como
los ejes de visi6n apenas forman dngulo y son casi
paralelos, la corporeidad no es sensible.

Por esta razon, los tltimos términos, asi en cua-
dros como en decoraciones de featro, parecen
reales aunque so6lo estén pintados medianamente,
y los primeros términos por admirablemente que
se ejecuten, no pueden esconder el plano y la pin-
tura.

Si & muy corta distancia vemos un objeto, ya
sabemos que se ve doble 6 repetido; si mas sepa-
rado, se siente la corporeidad con completo de-
leile: solo & gran distancia se pierde esta condi-
cion, y el resultado es igual al de la vision mo-
nocular.

Dijimos que el vértice comun de nuestros ejes
dpticos, se encoje y se alarga para ver de cerca 0
lejos, seguin nos conviene, dando lugar 4 la aco-
modacionvisual. Ahora bien, analizando exerupu-
losamente la sensacion, observaremaos con mayor
justeza lo pequerio del espacio que comprende la
vision direcia y analitica, asi como la difusién de
la visidn indirecta, que en la monocular no €s po-
sible apreciar.

Obsérvese bien un objeto corpdreo colocado a
unos cincuenta cenlimetros de distancia, y que és-
te se destaque sobre ofro mas lejano también cor-
poreo; cotéjese alternativamente la diferencia entre
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la vision doble y 1a sencilla. cerrando un ojo, y se
notard que en la vision sencilla 6 monocular, los
contornos de los objetos, asilejanes como cer-
canos, se recorian y se pegaun al fondo como si es-
tuviesen en un plano. En la vision doble 6 binocu-
lar, al mirar el borde de un objeto, (como no es
posible enfocar dos cosas 4 un mismo tiempo) se
observa algo de lo que en el capitulo de la irra-
diacion indicamos, sobre los cireulos de negacion
de detalles, que orlan aqui como nimbo negativo,
toda acomodacion que recaiga en un perfil que
destaque sobre objetos lejanos. Pasado este nim-
bo, la vision directa sigue cumpliendo sus funcio-
nes con menos vaguedad.

Listas observaciones, como estan basadas en la
realidad, tienen comprobacion facil; mas no por
que al transmitirlas 4 los demas exageremos un
poco los términos de expresion, hay que sacar las
cosas de quicio.

Los circulos de difusion en las luminosidades,
como los de negacion en contrastes de focos, y la
aureola ténue y complementaria de que se hablé
para hacer resaltar una coloracién, no quiere de-
cir que se exagere de modo visible al pintarla,
sino de tal modo, que se evoque la sensacion en
quien lo observa, y si la analiza, como no esté en
el secreto, no se entera del artificio que la produce.

Disponemos con tal comodidad fisiologica de
nuestros ojos, que no nos damos cuenta del mo-
vimiento que estos ejecutan para ver bien ¢ mal,
segun nuestiras necesidades lo exijan.
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Ejecutamos el acto de e focar instintivamente,
y sin embargo realizamos un trabajo como el de
la camara obscura, que no puede al mismo tiem-
po presentar con igual detalle planos mas lejanos
unos que otros. Asi como en los gemelos de teatro,
después de haber enfocado para una platea, hay
que hacer girar la tuerca para enfocar al escena-
rio; sin tuercas ni cremalleras, solo por el acto de
nuestra voluntad, acomodamos 4 diversos focos
nuestra mirada.

El esfuerzo que realizamos al acomodar nueva-
mente la mirada, puede reconocerse cuando des-
pués de haberla fijado con escrupulosa atencion
en un objeto pequenio colocado exprofesoen el es-
pacio de una habitacion, se le haga desaparecer
de pronto. Nuestra mirada queda suspensa y ern
vago, y para llegar al fondo, se notara que hace
un pequeno esfuerzo para la nueva acomodacion.

Acaso este otro ejemplo explique mejor el feno-
meno: colocados en nuestra habitacion ante los
visillos de la ventana que da & la calle, 4 voluntad
veremos, 6 el tejido del tul de los visillos enfocarn.
do y mirando 4 ellos, ¢ sin cambiar el punto de
mira, la calle, las gentes 6 arboles del fondo; como
si el visillo, por arte de encantamiento, con solo el
acto voluntario de nuestra necesidad, desapare-
ciera de nuestra vista sin molestarnos para nada;
asi como cuando enfoquemos la malla del tul, ef
fondo 6 la calle desapareceran como fondo bo-
rrado.

De las consecuencias que de todo esto se origi-
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nan para alleraciones en la coloracion, hablare-
mos en otro lugar.

También se funda en los mismos principios de
la teoria de la corporeidad, 1a sensacién del brillo;
en la unién de dos imagenes distintas, una para
cada ojo, y muchas veces segun la distancia que
del brillo nos separa, yla intensidad con que refleja
la luz, reclama una acomodacion particular, que
se traduce en nosotros, por sensacion de moles-
tia, pareciéndonos como que dicho brillo salta de
su sitio.

Es indudable que el cuadro no puede represen-
tar ofro aspectfo que el de la naturaleza vista des-
de un solo punto, y por este medio no es posible
llegar a la representacion del bulto del eslereos-
copo. Peru si 4 pesar de ello se tienen en cuenta
las acomodaciones convenientes de focos y ditu-
siones que acompanan; las alteraciones de color,
que de consuno traen aparejadas, la ejecucion 6
Jactura relacionada con esfumados y durezas; las
modalidades del color; los efecios simultaneos de
dos colores contrarios que 4 igual (ono y en pe-
quefio eSpaqio vibran, y reclamando otra acomo-
dacion, evocan bulto, etc., ete., y tantas cuantas
observaciones arrancadas de la visiéon binocular,
pueden tener cabida en el cuadro; no hay duda
(e que la pretendida perspectiva aérea ha de salir
mejor librada que si el cuadro se hiciese viendo
la naturaleza monocularmente.
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VIII

La visién en el artista.

El centro del campo visual, en la visién binocu-
lar, es mas potente para el analisis que en la mo-
nocular, y el resto es vision indirecia, mas vaga
0 borrosa, cuanto mas se acerca a la periferia,
como sila energia acumulada en el centro se pro-
dujese 4 Sus espensas.

Es la visién indirecta aquella que con mas arte
6 habilidad debe utilizar el artista, si quiere que
su obra participe de conjunto y aspecto general
artistico, alejandole de la enojosa minuciosidad
vulgar en que es tan facil incurrir. Sabiéndolo,
suele emplear el artificio de entornar la vista; y
este medio, si bien presenta la imagen mas vaga
y desenfocada, tiene la desventaja de obscurecer-
la, alterando por tanto la coloracion transportdn-
dola de tono.

Para conseguir ver con desenfoque y sin altera-
ciones de color y tono, hay otros medios que
cada individuo encontrara en su experiencia per-
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sonal, si observa las relaciones que exiten entre el
exfuerzo de nuestro organismo, y las sensaciones
que experimentamos. Uno que considero mas al
alcance de todo el mundo, es el saber remedar la
mirada bizca. Bizquear la mirada es aproximar
mas de lo ordinario el vértice del a4ngulo binocu-
lar. Cuando con los 0jos nos miramos las narices,
quien nos mire, dird que parecemos bizcos. Este
modo de mirar hace mas hinchado 6 esferoidal el
globo del cristalino, y entre este, y la vision nor-
mal, existe una serie de disminuciones de con-
vexidad del ojo, que utilizadas oporfunamente,
proporcionan el desenfoque que se desea.

Imposible parecera 4 quien no eslé en antece-
dentes, el cumulo de atenciones y cuidados que
reclama en el artista la educacion de saber ver;
aumentandose el asombro al enterarse de que una
vez formada, hay que ponerla en préactica. con
vertiginosa rapidez de juicio comparativo; pues
si la mirada insiste por mucho tiempo en susoh-
servaciones, puede dar lugar 4 fenomenos acci-
dentales y enojosos.

Vaga nuestra mirada generalmente sin fijeza
escrutadora, y cuando se da &l caso de mirar con
insistencia, nos encontramos con que es necesa-
rio poner mucha atencion de nuestra parte para
conseguirlo, pues para mantener fija la mirada
en un punto determinado, hace falta mucho es-
fuerzo y aun asi, no conseguimos que perma-
nezca inmovil mas de diez 4 veinte segundos. Esta
lijeza ocasiona perturbaciones visuales, fenome-
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nos insolitos que la acompaiian, y llenan 1a vision
de imagenes accidentales y negativas de los obje-
tos perfectamente trazados, si la fijeza emplada
erro incenscientemente creyendo mirar fijo.

Cuando de nuevo miramos con atencién, car-
gada la vista con imagenes accidentales, luchan
estas por colocarse en el punto donde libremente
se quiere mirar, presentandoss la nueva sensacion
confusa y borrosa, porque la necesidad que sen-
timos de variar la mirada de sitio, es irresisiible
en nosotros, y asi disputandose las imagenes su-
cesivas con la causa que las motiva, se empujan
Yy superponen contornos sobre contornos, que cla-
ros i obscuros, a derecha 6 izquierda, la confun-
den de tal modo, que no es posible estudiarla con
comodidad.

Si la fijeza puramente fisiologica acarrea sus in-
convenientes, la atencion moral 6 psicologica, pro-
longada mas de lo conveniente, implica también
los suyos.

Desde luego puede asegurarse, que 4 medida
que el artista sabe mads, mas discute las cosas y
maéas duda, llegando en la obsesién 4 confundir
algunas veces en la posicion de una linea ligera-
mente inclinada la derecha con la izquierda, y 4
errar en la interpretacion de modulaciones de
curvas, de proporciones, efe., etc. pues en toda fine-
za de lineas, tono y color, el exceso de atencion
prolongada puede por insistencia, conduecir 4 abe-
rraciones y errores: de aqui el encarecimiento de
rapidez en la observacion, siempre que ésta lleve
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en si los elementos indispensables para saber
apreciar con justeza.

El que empieza, como sabe poco todavia, tiene
una ventaja sobre el que esté mas adelantado; pues
no viendo las cosas mas que de un modo y viendo
menos, ni discute ni duda.

El que acaba (si es que en arie puede llegarse a
la meta) tanto por saber, como por necesidad im-
puesta por el estudio, tiende 4 sintetizar simplifi-
cando cuanto ve.En ambos casos, por vias opues-
tas, vienen a c«tocarse los extremos» con aproxi-
macién aparente.

Pero no son estos dos los casos mas interesan-
tes, sino el intermedio fgue representa el largo pe-
riodo de gestacion 6 estudio, que puede decirse
comprende 1a vida entera del artista, En é! se em-
pieza a perseguir la simplificacion y sintesis por
medio del saber ver con rapidez y precision, hu-
yendo de obcecadas insistencias que engendran
las dudas problemaéaticas.

sabido es que la justeza de apreciacién visual,
se aquilata mas en la comparacion inmediata que
en la observacion del caso aislado, y que por muy
educada que esté la vista, nunca llega 4 precisar
tanto como cuando intervienen para el fallo la si-
multaneidad y la medicion.

Si partiendo de cualquiera de los noventa gra-
dos que comprende el angulo recto, se traza una
linea que tienda hacia el vértice, y queremos
Juzgar la inclinacién de la linea, viéndola ais-
lada, sin méas precedentes no podri el ojo hu-
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mano, por educado que esté, precisar su inclina-
cion.

Hay mas: simplifiquese la sub-division, adopte-
se el Angulo recto del horaric, 6 sea el cuarto de
hora, que como sabemaos, no tiene mas que quin-
ce divisiones. Si volviendo a presentar el caso de
antes se coloca una linea inclinada, sobre haber
muhas mas probabilidaaes de acierto entre quin-
ce que entre noventa, por experto que sea un 0jo
no podra ser infatible precisando 4 cuantos minu-
tos del cuadrante corresponde la inclinacion que
se trata de juzgar. Acertarda muchas veces; pero
errara otras.

Lo mismo sucede respecto de la [alta de precision
sin términos comparativos para las inclinaciones
de lineas, que para valuar tonos 0 coloraciones.
La sola atenuacion que puede aducirse, es quelas
dudas solo fluctuaran dentro de un espacio redu-
cido, y nunca entre distarcias groseras, como fa-
cilmente se comprende.

Dos notas musicales nos parecen lo mismo que
otras dos diferentes, con tal de que la relacion nu-
mérica de vibraciones que la separa, sea igual
como intervalo y no exista punto alguno de dife-
rencia para compararlas con otras.

Mas claro y mas vulgar: por cualquiera nota
del piano puede empezarse 4 tocar la cancion co-
nocida y parecernos justa: todc se reducira para
elque tenga educado el oido, & que notara que se
ha transportado el tono.

Radica, por tanto, la aparente justeza de ento-
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nacion, en los intervalos que median entre tono y
tono. Adoptado uno como punto de partida, éste
rige, sirviendo de término comparativo para la
continuaciol, y la pretendida cancién sera justa
aungque esteé transpuesta de fono. Esto, que en mui-
sica es vulgarisimo, en la pintura no esta al al-
cance de muchos, porque desgraciadamente pm-
tamos de oido casi todos.

Deciamos que para que la rapidez de juicio en
la mirada sea eficaz, deben acompafarla térmi-
nos de comparacion que, justos y fijos como ele-
mentos indispensables, permanecen grabados en
la imaginacion 4 fin de precaver todo error.

Citemos de éstos nortes y derroteros que la me-
moria mantiene constantemente vivos, aquellos
mas esenciales que basten 4 deducir por cuenta
propia otros anexos.

Para toda sensacion de tono, las intensidades
extremas de blanco y negro: las lineas primarias
vertical y horizontal, para deducir por ellas la
justa inclinacion de toda linea; los colores et-
pectrales y el tono, para la justeza de la colora-
cion,

Fijados estos casos elementales en la inteligen-
cia, ésta, como de costumbre, va reemplazando-
los por otros, que paulatinamente se complican 4
medida que se alejan del punto de partida.

En los comienzos apreciamos las lineas inclina-
das por medio de la ivertical y horizonial; méis
luego, en fuerza de use y ohservacion, pasan las
inclinadas por si 4 la categoria de primeras li-
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neas, obrando por cuenta propia en el juicio como
elemenfos fijos y no consecuentes,

Asi, pues, ver rapidamente una inclinada y tra-
zarla en el papel ¢ lienzo es todo uno, sin que en
el instante que media entre la observaeion y el
trazo haya lugar 4 que la memoria haga juicio,
consultando con lineas fijas la desviacion de
aquellas.

Sabemos por la geometria que los cuadrados
construidos sobre una diagonal determinada, son
proporecionales entre si, y esta verdad incontras-
table tiene su validez en el dibujo. Sea mas peque-
ria 0 sea mayor que el objeto la copia, las lineas
no pueden cambiar de inclinacion; como sigue
siendo, horizontal la horizontal y vertical la ver—
tical, por igual ley geométrica sigue una inclina-
da guardando iguales grados de inclinacion. Lle-
gando la dominacion de inclinaciones 4 formar
tal tecnicismo y abreviacion en el trabajo, que la
precision en sentarlas bien al copiar, llega 4 dar
muchas proporciones sin haberlas calculado pre-
viamente.

No alcanza esto solo 4 lineas realmente geomé-
tricas, sino que se extiende 4 sintesis de inflexio-
nes sutiles de forma, que descansan ¢ Se apoyan
sobre ofras que imaginamos. En estas condensa-
ciones, pasamos i emplear imaginariamentelineas
inclinadas, que arrancando de un punto del objeto,
vendria 4 coinecidir en otro distanciade. Como de
igual suerte aseguramos la posicion de ciertas
lineas dudosas, suponiendo su prolongacién como
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proyeceion de un isparo que nos perniite fijar el
punto donde tocaria la bala.

Muchas veces llegan ciertas nociones 4 la inteli-
gencia por tabla, y no por eso tienen menos fuerza,
inicial, comose ve en el uso de las lineas inclina-
das imaginarias. Otras por retroceso 6 inversion
de forma, como en el estudio de siluetas.

Todo perfil engendra dos lineas 6 contornos;
uno externo y otro interno; toda silueta, de igual
modo, ofrece una complementaria de la otra; es
decir, que si sobre una madera se traza un perfil
caprichoso y con la sierra se le recorta, el peda-
z0 de madera que cae al suelo como fondo inutil
guarda la forma contraria 6 complementaria de
la que se piensa utilizar,

Llevando asi toda silueta su complementaria,
quien sepa ver con facilidad esta inversion de con-
torno, y sepa apreciar una forma de dos modos
contrarios, tendra con tal comprobante massegu-
ridad de acierto, como sucede en los problemas
de aritmética.

Este caso imaginativo de siluetas complemen-
tarias, tiene mas ampliacion aplicado 4 modo de
las superficies de revolucion, Imaginemos una
linea accidentada 4 la cual aproximamos una rec-
ta para apreciarla mejor. Supongamos que dicha
recta es un espejo perpendicular, tangente al plano

en que se dibuja, que al repetir 4 derecha cuan-
to ve 4 la izquierda, nos da una forma par 6
simétrica, analoga 4 la imagen de una super-
ficie de revolucién; pues he aqui otro medio
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6 comprobante para la exactitud de una sil_ueta.

De este modo va progresivamente la inteligen-
cia aumentando su riqueza de medios de depura-
cion, sin que tal bagaje téenico la embaraze para
nada; cada cual se forma el suyo, y cuando ll-ega
el caso de utilizarla, lo hace con rapidez tan 1_n§-
tantanea, como tarda y prolija es para describir
o transmitir a otros su modo de proceder.

Muchisimo mas pudiéramos decir sobre cuar}to
la mirada del artista puede llevar en si al copiar
la naturaleza; pero basta por el momento lo poco
que acerca del dibujo hemos indicado.

IX

Perspectiva aérea ambiente.

No es tan facil, como 4 primera vista parece, ver
el natural con la justeza que se requiere para su
interpretacién en pintura, y prescindir en absolu-
to de la nocion objetiva que de las cosas tenemos.

Se sabe, por ejemplo, que el ramaje de los ar-
boles es verde, y en este concepto no se nos ocurre
al copiarle que las circunstancias de vision, dis-
tancia, Iuz, contrastes de luminosidad, color ¢
corporeidad, 6 hasta la misma especie del arbol,
concurran a que el color que menos reclama la,
tinta que ha de imitar la del ramaje, sea el verde
que se tomé como base, tan solo por la nocion
que poseemos de que los arboles son de ese color.,

Y es que no teniendo en cuenta los modos de ver,
hacemos uso de la facilidad de acomodacion vi-
sual con que nuestro Orgamnismo nos sirve, y no
comparamos rapidamente valcraciones diferentes
de tono y factura; colocamos focos adonde quiera
que miramos, apreciando detalles hasta en térmi-

7
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nos distanciados, sin reparar que la coloracion se
modifica para nosotros segiin que veamos los ob-
jetos por visién directa 6 por indirecta, enfocada
0 desenfocada.
Cuesta muchisimo inculcar en la inteligencia dej
alumno primerizo, que la penumbra en un yeso
no es blanea, y lo que rediculizamos en el publico
indocto que se lamenta de que un retrato tenga
media cara blanca y media negra, es lo mismo
que aebio sucedernos 4 nosotros en los comienzos
del dibujo, sin recordar cuanto debié luchar el
maestro para hacernos ver el claro con vision di-
recta y el tono de la sombra, por comparacion y
contraste rapido con el de la luz, y por vision in-
directa. Nuestro foco visual, que como yasabemos
abarca poco espacio, al colocarle en la observa-
ci6n aislada de una penumbra, no existiendo con-
trastes se habitna al medio que analiza y trueca
la sensacion subjetiva por la nocidn objetiva, ach-
bando por ver completamente blanca la parte obs-
cura del yeso.

Si copiasemos del natural un fercero ¢ cuarto
término de un paisaje que contemplaramos libre-
mente sin interposicién de objetos 0 cuerpos en
primer término, y concluido este trabajo repitie-
ramos otro, con obstruccién de figuras o troncos
de arboles, que sirviendo de término comparativo
como enfoque y color hicieran, perder & aquel su
intensidad, nos encontrariamos con que ¢omo en
el ejemplo ya expuesto en la acomodacion del vi-
sillo de la ventana, cuando se ve el fondo sin obs-
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faculos, difiere en detalle y color 4 cuando se la ve
como fondo desenfocado, sobre el cual resaltan los
objetos enfocados de primer término.,

A medida que con mas fidelidad se produzcan
los dos estudios, mas disparidad existira entre
ellos; pues desde el momento en que pasa a ser
[ondo por visién indirecta el que antes fué visto
por foco 6 visién directa, 1a doble circunstancia de
ser fondo de acomodacion, hace que se vele mas
su detalle y que su coloracién tome un aspecto de
tinta mas clara, azulada, opalina 6 violdcea, que
cuando la mirada pudo con holgura analizar tro-
70 por trozo y detalle por detalle.

Si prescindiendo voluntariamente en este se-
gundo estudio de mirar el primer término, pene-
tra nuestro foco visual hasta el fondo, trocindose
los focos, se borrara y alterara de color el primer
férmino, como en las fotografias vemos mil ejem-
plos, y el fondo que apreciamos con mas detalle
solo sufrird cambio sensible y sera msds horroso
en las partes que linden con los bordes de los oh-
Jjetos de primeros términos, 4 consecuencia de las
aureolas de negacion que circundan los contornos
de los objetos salientes indicados en las observa-
ciones sobre la acomodacion.

l.a misma idea que por raciocinio nos indujo 4
errar en el verde de los arboles y las sombras del
yeso, se hace extensiva 4 toda observarién visual
sobre color, cuando no se acompafa del justo ana-
lisis que exije toda sensacion de dptica artistica,
(n pano negro, que & cierta distancia parece ne-
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gro, deja de parecerlo tanto, cuando se le hace
contrastar con otro igual que coloquemos en pri-
mer término y en penumbra, 4 fin de que nos dé
el tipo del negro més intenso de que disponemos.
Asi pues, por impresion de contraste, le vemos
mas claro que por razon natural. Un pafo blan-
€0, nos enganard igualmente expuesto por con-
traste como el anterior, 4 condicion de que en este
ejemplo el blanco de primer término esté 4 plena
luz, y obtener con ello el tipo miximo de intensi-
dad a que nuestra paleta alcanza, puesno hay que
perder de vista que entrenegro y blanco, se encie-
rran para el pintor todas las enlonaciones que la
naturaleza pueda preseniar.

Cuando copiamos un primer término de terreno
iluminado por el sol, preocupados por la idea de
producir sensacién de luminosidad, caemos en el
defecto de hacer las tintas excesivamente blan-
quecinas, y apenas aparece el color de las cosas.
Cologuemos un paiiuelo blanco junto 4 la tierra
que tan blanca nos parecia, y su relacion nos obli-
gara 4 buscar mas color dentrode laluminesidad,
sin detrimento de los efectos de claro obscuro.

Acaso ofro ejemplo explicara mejor esta rela-
cion de valores: supongamos una habitaciéon casi
blanca y bien iluminada, con un espejo que desde
la chimenea llega al techo, y en el cual se repro-
duce la habitacion. Copiese con la mayor fidelidad
posible el aspecto de la sala reflejada en el espejo,
y terminado el estudio, péguese sobre 1a luna de
aquel un pedazo de papel blanco, y sobre el estu-
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dio que se pint6, afiddase la pincelada blanca
equivalente al papel. Si despuds de colocado este
término de cotejo, el pintor no tuviese nescesidad
de rectificar errores, seria prueba de que es ya todo
un maestro; pero lo mas probable es que cuanto
hizo sin la referencia del blaneo, sea, completa-
mente intutil como tono y color.

Su mirada, penetrando hasta el fondo lejano sin
obstaculos ni punto de referencia, al analizar par-
te por parte, segun iba copiando, enfoco siempre
por igual, y todo su detalle se velo luego; subiéd
de tono y coloreo de otro modo, desde el momen-
to en que se peg6 el papel blanco al cristal, como
si estuviese suspendido en el espacio. Con su tér-
mino y tono, vino 4 relacionar valoracwones y am-
bienteintermedio, acusando lo que llamamos pers-
pectiva aérea, que es uno de los encantos mayores
que el colorista puede ofrecer.

No es la perspectiva aérea esa perspectiva con-
vencional usada entre muchos, que supone que
para alejarse los objetos, con blanquear las tintas
y borrar los detalles, ensuciando de gris la colo-
racion, esta resuelto el problema. Esto equivaldria
& incurrir en la vulgaridad de ciertos pintores es-
cenograficos que tienen su tarro de color de am-
biente, y 4 medida que el objeto se aleja del espec-
tador, mas cantidad de color de ambiente anaden
i la tinta que colorea el objeto. La que nos ocy-
Pa, que es aire ambiente, tanto existe en prime-
Fos como en segundos y dem4s términos de la
naturaleza, entre los cuales circula, acusando con
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su diafanidad y transparencia, corporeidad y dis-
tancias; no de la que cubriendo con velos opalinos
cuanto se aleja, transforma, faltando 4 la verdad,
las modalidades de coloracién, ni de la gue solo
se refiere 4 lejanas distancias; pues como se indi-
co, perteneciendo estas 4 visién casi monocular,
no sufren las alteraciones aparentes de que antes
nos hemos ocupado.

:Quien duda que el ambiente tiene color 6 me-
jor dicho, que modifica la coloracion de los
cuerpos?

Las modificaciones que estan al alcance de fo-
dos, como los crepusculos en los que la atmos-
fera intermedia se ilumina; como el rayo solar que
invade una habitacién y la hacemos visible por
medio de humo pelvo; como la atmdéstera de llu-
via, nieblas 0 caligines, no son a las que ahora
hacemos referencia. Son las generales y constan-
tes en dias ordinarios.

En ellos observamos que gentes, animales 1 ob-
jetos lejanos, no nos parecen mAas pequenos por la
distancia 4 que se encuentran con relacion a nos-
otros, como debiera suceder si el ambierite no al-
terara aparentemente la coloracion de las cosas,
sino mas alejados. En cambio, el mismo objeto
visto aigual distancia pero 4 mayor altura, donde
la diafanidad de la almosfera es mayor que 4 fior
de tierra, en vez de suponerle distanciado, 1a sen-
sacion nos le presenta disminuido de tamaifio,
porque se ve mas cerca de color y alejado de di-
bujo y detalle.
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¢Quien no recuerda impresiones de visualidad,
cuando habituado & vivir constantemente en ciu=
dades llanas fué de caza al monte? {Cuantos erro-
res visuales no comete! El pastor que de pronto
aparece entre pefias, alld arriba, nos produce la
sensacion de un juguete cercano, como si fuese
una figurilla de Nacimiento. Pero percibiendo las
ovejas por su movimiento, pues no nos habiamos
dado cuenta de su existencia, nos sirven de tér-
mino de comparacion y reconstruimos la verdad.
Volvemos la vista 4 otrolado de la ladera del valle
y sin un término de comparacién que nos guie 6
nocion exacta de la distancia, confundimos una
liebre con un gamo, al moverse el animal entre el
verde cuyo espesor o altura ignoramos. Y por mas
que parezca imposible, puede confundirse un pe-
rro con un caballo, en las condiciones de duda
que ya hemos indicado; pues no se trata, claro
estd, de caer en error si los animales se mueven 6
presentan en su posicion algtn trazo caracteristico
de su especie. Hacemos referencia 4 la sensacion
producida por la mancha mas 6 menos informe
de color que presenta, y a la cual no aplicamos
su tamarno justo, puesni el rabo levantado del pe-
rro puede confundirse con la cola del caballo, ni
la cabeza de éste con la del toro.

Desde el momentoen queencontramos un punto
de referencia, el error se deshace como por en-
canto; nos asombramos de la equivocacion en que
ineurrimos, y si queremos reconstruir la sensa-
cion equivoca de antes, ya es imposible. S6lo nos
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contentamos increpindonos 4 nosotros mismos,
extrafidndonos como pudimos incurrir en torpeza
de tal magnitud. ;Que mas? ;No nos sigue pare-
ciendo la luna llena, mucho mayor al salir que
cuando estd en el cenit? ;Y no difiere también co-
mo coloracion?

La salida, como la puesta del sol, deben ser
iguales, y sin embargo para nosotros no lo son,
porque el ambiente interpuesto nos las presenta
distintas como coloracion. Las nubes igualmente,
con el aire puro y frio toman en invierno diferen-
te aspecto que las de los dias calurosos; las de in-
vierno, duras y recortadas, destacan’su coloracién
plomizo azulada, sobre un cielo terso azul verdo-
S0, y las de verano, mas esfumadas y como par-
ticipando de la coloracién del cielo, tienen leves
tintas rojizas 6 amarillentas.

Estas y otras observaciones que pudiéramos
aducir en prueba de que el ambiente modifica el
aspecto dela coloracion propia, no puede servir en
manera alguna para promulgar leyes fijas 6 cons-
tantes; pues dadas las causas que puedan concu-
rrir & su formacién, serian tan perjudiciales 4 la
sinceridad que se reclama en arte, como las no-
ciones objetivas de que los arboles son verdes y
el yeso blanco, aun cuando esté en sombra; solo
las consignamos & titulo de observacion, 4 fin
de excitar en cada uno el 4nimo, para que culti-
Ve sus experiencias propias, encareciendo el mis
escrupuloso analisis de sus impresiones visua-
es,
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El arte necesita en primer término, ser verda-
dero, ser sincero; y sin un gran exceso de obser-
vacion, no pueden conseguirse tales cualidades.
Pensar que el refinamionto en gusto y belleza, que
Son su alma, estin reiidos con su cuerpo, es una,
insensatez, como la de imaginar que todo lo feo es
verdad ¢ que toda verdad es fea.

Nuestros estudios por ahora, no pueden referir-
Sé mas que & la parte plastica del arte, y no 4 la
psiquica, que asi como antes que la Retorica, esta
la Gramatica, asi para llegar 4 la estética del co-
lor, hemos de conocer antes la fisiologia de su
cuerpo. No sorprendemos la vida con su expre-
sién y movimiento, si previamente no se estudis
en el. modelo mmovﬂ, como muy mal pueden
abordarse los problemas del ambiente que circula
entre los cuerpos, y que constituyen en el estudio
de la coloracion, cuanto entendemos por perspec-
tiva aérea, si anteriormente no hemos hecho un
gran acopio de manchas ¢ estudios justisimos de
conjuntos, como forma, tono y color.

La fantasia 6 imaginacién més rica de artista,
no podra competir ni llegar jamas 4 la expléndida
variedad de belleza en imprevistos y grandisos
efectos que de continuo la naturaleza nos ofrece.
Lo que hay es, que ni todos saben ver la belleza
cuando se presenta, y si acaso la ven, no saben rete-
narla como convendria. Tampoco se la halla enel
critico momento en que nuestro egoismo quisiera;
Y como muchos de sus mas bellos momentos son
*ugaces, de ahi que sea necesario un ejecutar ri-
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pido que supone gran maestria en rer y hacep,
gran cultivo de memoria imaginativa, y ademéas,
un gran habito de preveer para cuando llegue la
ocasidn, haviendo notas de impresiones y mas no-
tas... cuyo tesoro de documentos constituye 4 la
larga el caudal de la imaginacion.

La falta de perseverancia y prevision impiden
acumular ese caudal de impresiones propias: lo
heredado 6 prestado por otro, no tiene valor coti-
zable para el individualismo & que aludimos; pues
si puede ser de granayuda en los primeros pasos,
se convierte luego en trabas que impiden toda ex-
pansion, originalidad y genio. Por otra parte, la
pereza de no ir 4 la montana, ya que la montafia
no viene & nosotros, motiva que vivamos en un
mundo convencional, de ideas prestadas, que
como la pelota de conceptos falsos que la huma-
nidad se arroja de unos 4 otros, segun Schopen-
hauer, va perpetuando el error. Cuando el caudal
de que se trata no esta adquirido personalmenie,
podremos llegar 4 ser nietos, biznietos 6 parientes
en grado mas 6 menos lejano de la naturaieza,
pero hijosdiractosde ella, como lo debe ser el ver-
dadero artista, jamas.

Y dando de lado esta digresion, que consideré
necesaria para atajar réplicas, volvamos 4 nues-
tra perspectiva aérea, que no se consigue con solo
el ajuste de dibujo, tono y color. La ejecucion por
Su parte, interviene como una de las cualidades
més esenciales parael resultado, como veremos en
el proximo capitulo.
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Confirmacion y muesfra de la importancia que
la Optica y perspectiva aérea tienen en la pintura,
es el que como distintivo especial caracteriza las
ultimas obras de Veldzquez, cualidad que con mas
relieve acusa le personalidad artistica del gran
maestro y el punto de convergencia de sus idea-
les. Su cuadro «L.as Meninas», sigue siendo la Me-
ca de la peregrinacion del arte, y la Zeologia de la
Pintura, la primera obra que bajo este punto de
vista se ha producido, es ademaés, la confesion
mas clara que del concepto de lo que debe ser un
cuadro tuvo él, elevando la categoria de la ¢ptica
pictorica, 4 un extremo que nadie presintio ni ve
todavia 4 pesar de los progresos que la ciencia ha
realizado.

:Puede con mayor claridad decirse, que el cua-
dro debe ser, 1o que el espejo es 4 la Naturaleza;
la imagen exacta de la verdad limitada por el
marco que la encierra? Esto se deduce de su cua-
dro, cuando tomando el espejo por dechado y mo-
delo, le copia y reproduce tan maravillosa obra.

Porque el pretesto de pintar, lo que los Reyes
veian cuando él los retrataba (que es €l asunto de
«Las Meninas» no debié ser otro que dar rienda
suelta & su ideal, copiando del espejo el cuadro
que éste le mostraba como modelo de perfec-
cion.

Tan maravillosa obra y tan elocuente leceion,
quedan completadas con aquella paleta sobria que
Velazquez tiene en la mano, en la cual, se ven los
elementos que empled para hacer su cuadro,
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trayéndonos 4 la memoria las palabras con que
al final del Quijote se despide Cervantes de su
pluma:

«Tate tate folloncicos,
de ninguno seas tocada...»

gpetestetuerege

l.—La ejecucion

Suele decirse, generalmente hablando, que «la
forma es el todo en arte», y en el particular de la
pintura pudiera aplicarse que lo es la ejecucion,
por ser la forma de la forma, 6 bien la envoltura
y gala de que se reviste toda representacion para
manifestarse plasticamente.

Su finalidad estética nos habla de temperamen-
tos, caracteres, razas, paises, escuelas, etc., que
resumimos en la palabra estilo, la cual, como to-
dos sabemos, significa en su grado maximo, la
expresion personal del genio, interpretando la na-
turaleza.

Caracterizanse sus cualidades esenciales, por
precision y exactitud en belleza de forma, co-
lor, claro obscuro y aire ambiente; pero 4 con-
dicion de ser expresadas con claridad y sencillez:
condiciones, que bien puede decirse, constitu-
yen la caracteristica rigurosa de lo que entende-
mos por clasicismo, pues ofrece el doble encanto
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de que cuanto parece espontianeo ¥ facil, esponta-
nea y ficilmente es entendido por quien lo con-
lempla, y es aun més admirado por el inteligente
que sabe extimar en su justo valor el alto precio
de la decantada di/icil facilidad.

Obra de arte que no las posea, por mérito que
encierre, siempre dejara al descubierto las pre-
miosas fatigas que 4 su autor le costo realizarla,
y si pudiera ser admirable para el conocedor como
acumulacion de fuer za laboriosa, carecera empe-
ro, de ese perfumse estético que de la obra de arte
debe emanar cuando se pone en contacto con la
inteligencia que la estudia.

No es sin embargo, de este aspecto psicologico
de la ejecucion, del que trataremos ahora, sino
visto en su estructura mecanica 6 material, en su
organismo fisiologico (si es permitida la frase) por
el cual asciende la savia que mas tarde produce la
flor apetecida.

Desde sus primeros pasos, y con la mayor so-
briedad de medios tal como el dibujo, se manifies-
ta su existencia (1),

Tomemos como ejemplo los que los alumnos de
una Escuela de Bellas Aries, ejecutan en la clase
del «Antiguo», con lapiz, esfumino y papel Ingres;

(1) Nomnos referimos al apunte ¢ eroquis del verdadero
maestro, que precisamente tiene poca cantidad de trabajo
material para el profano, y encierra muchas veces toda la
Tir;tesis ide un estilo y de una interpretacion «la garra del

eon.»
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escartemos para el caso la cu estion de exactitud
de forma, y supongamos grafuitamente que todos
por igual la dominan, asi como el conocimiento
practico de la teoria del claro obscuro.

lixpuestos juntamente varios trabajos de dife-
rentes autores, 4 pesar de que el artisla no esta
formado todavia y se observan en su laborlas hue-
Ilas de una ejecucion escolastica y rutinaria; den-
tro de esa ejecucion diferirdn entre si, y desde el
balbuciente al verboso, del torpe y desmafiado al
hibil, del metédico al desordenado, del enérgico y
entero al tibio é irresoluto, la manifestacion sera
evidente.

Por diversos caminos habria quien marche ha-
cia la sintesis 6 el clasicismo en la ejecucion;
tanto el perezoso, que siendo inteligente finge con
poco trabajo que hizo mucho, y plensa y mira
mas que ejecuta, como el que inteligente y labo-
rioso adquiere por refiexion mayores conocimien-
tos de dia en dia, y tiende con su practica 4 pro-
ducir con mas espontaneidad.

También se observara, quienes por su constitu-
cion fisica ven mejor 6 peor; el miope brillara en
la totalidad, el présbita en las minucias, etc., etcé-
tera, y quien por inclinacion propia ¢ gusto siente
mis la belleza de la proporeion, de la corporeidad
O de conjunto, sin preocuparse del accidente se-
cundario a4 que ella dé lugar.

Porque remedar la calidad de la materia que se
copia, dar cuenta del aire intermedio acusando
profundidades y distancias o6pticas, y los efectos
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de corporeidad 6 bulto por medio del claro obscu-
ro, manifestando el modo de resbalar la luz por
una superficie mas 6 menos curva, el choque de
una proyeccion sobre planos opuestos méas 6 me-
nos contiguos, son las primeras preocupaciones &
que la ejecucion quiere responder.

Todo se reduce 4 acomodar con mas 6 menos
arte la relatividad de similitud que pueda existir
entre los miles de resultados que al ejecutar se
producen, y las variedades que la naturaleza pre-
senta. Uno aplica sobre el fondo de su dibujo un
rayado paralelo é inclinado para que (vibrando)
parezca como alejarse del resto del dibujo, hecho
solo 4 esfumino; otro precisa con linea recortada
los eshatimentos, ¥ con otra mas gruesa de trazo
que esfuma luego las lineas nodales, donde la me-
dia tinta acaba Yy empieza la penumbra; quién, si-
gue la onomatopeya de la forma con trazos 6 lineas
apenas visibles, para imprimir idea de movimien-
to-bulto 4 un tono uniforme; usa otro el esfumi-
no solamente colocandole con espontaneidad, fres-
cura y tacto habil, para la media tinta fina que
contrasta por su aterciopelado, con tonos obscuros
que ejecuto frotados con insistencia, para que su
lisura y transparencia dé mas aire 4 las penum-
bras. Los resultados entre lapices y esfuminos
duros 6 blandos son notorios, y son infinitos los
recursos para producir variedades de ejecuciones
de las cuales llevaran ventaja siempre, aquellas
que, como se ha dicho, respondan al resultado que
Sé persigue con la mayor sencillez y facilidad apa-
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rentemente producidas. Ahora bien, entre la es-
pontaneidad que lo lleva todo en si 4 1a fingida 6
artificiosa, que siendo de aspecto igual parael pu-
blico es huera para el conocedor, Yya se compren-
de que existe todo un abismo.

i del dibujo pasamos al grabado en madera,
compuesto solo por lineas negras que entre sus
separaciones dejan pasar el fondo 6 blanco del pa-
pel, también la inmensa variedad de gjecuciones
10s asombrara, por producirse con medios mucho
mas restringidos aun que los del dibujante.

El rayado que se produce con los buriles de ra-
yar para hacer un tono igual, segun la posicion
de las lineas causard sensacion de acercarse
mas 6 menos por la acomodacion visual de nues-
tro organismo. Veriicales se acercan mas dque ho-
rizontales, inclinadas en un sentido 6 en otro se
alejaran mds, y unas veces por nuestra acomoda
cion visual y otras por asociacién de ideas, si-
guiendo instintivamente su movimiento segun lo
(que tratan de reprentar, la sensacion podra ser
mas eficaz, seglin el fin propuesto.

¢Quien no conoce la observacion de Schrider
(ue solo & trazos representa una escalera, y luego
se transforma en una como zapata escalonada?
(figura 7).

Primera impresion es la de una escalera cuyo
plano A estd en primer término, y el planoe B en
segundo, al cual se adosan los escalones; maslue-
g0, voluntariamente puede trocarse la impresion
sin cambiar el punto de mira, y el plano B pasas,

8

L
-
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Ser primer término, v A segundo, dando por re-
sultado la parte inferior de una escalera vista por
debajo. Inviértase el dibujo, y encontraremos la
inversion de planos, pasando el de primero &4 se-
gundo término, pues el dibujo es igual al inver-
tirse.

Las ilusiones 6 errores 4 que nos conduce nues-
tra apreciacion ocular, son infinitas y bastan para
dar idea ce ellas, las indicadas aqui y las del ca-
pitulo de la irradiacion.

Figura 7.2

Volviendo al grabado, podra observarse ue
desde el perfecto (aunque mondtono) de Panema-
Iker y los excelentes fotograbados que hoy vemos,
al grabado artistico y libre que de la escuela in-
glesa expuso el «Grafic» en la Universal de Paris
en 1873, existen una serie de ejemplos extraordi-
jnarios como riqueza de facturaen lo que en dibujo
iamamos color, calidades, ambiente y expresion
de forma.

Los ‘primeros ejemplos, aunque perfecios, son
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rios, carecen de la onomatopeya artistica que la
obra reclama, mientras los otros rebosan hasta la
exuberancia acusando personalidades extraordi-
narias, viéndose en ellos la diferencia que existe
enire la mecanica fria y la interpretacion siempre
libre imprevista y personal del genio, que trae &
la imaginacion la diferencia que existe entre una
aplicacion matemaética de términos perspectivos en
algunos bajc relieves modernos, y los de Fidias®en
ol friso de los caballos del Parthenon.

(Juien haya dibujadoa pluma, se habra conven-
cldo del resultado que produce un fondo eruzado
on todas direcciones buscando unidad de tono; el
rayado paralelo sin cruzar produciendo tinta 6
lono, y las diferencias de resultados onomatepéyi-
ton, segin la direcion ae las lineas.

Y si con medios tan modestos el arte puede ele-
VArse y conseguir tanto, ;cuanto no podra hacer
con los que la piatura le presta?

[ina coloracion transparente de ejecucion, per-
mile & nuestra visualidad penetrar mas alla de su
limite exterior, y una opaca ¢ espesa no le deja
pasar de la pueria 6 plano en que est4 colocada;
por lo cual podrian muy bien dividirse las condi-
clanes del color @ este proposito, en entrantes y
mllentes, para mejor expresarnos.

Iin un rayado & listas blancas y'negras, las ne-

ras salen mas que las blaneas, y para que el re-
ullado sea contrario, es preciso que, conociendo
las leyes del contraste simultaneo y los efectos de
I irradiacion, sepa el artista imprimir en los hor-
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des donde el contraste se efecttia algo en la ejecu-
¢ion y color, que dé el resultado apetecidq; puesel
que un obseuro pertenezca a {ransparencie ¢ color
caliente, ¢ sea frio 0 opaco, acercdndose mas de
un modo que de ofro, son recursos muy dignos
de tenerse en cuenta.

Cubierto un pedazo de lienzo por una capa de
color, que se liquido con secante 0 aceite para que
no tuviera mucho cuerpo (y se empleo al colocar-
le en la tela restregando ¢ frotando con el pincel)
si luego con el mismo color, pero con cuerpo, se
superponen pinceladas como bandas opacas sobre
la base transparente, éstas pareceran adelantarse
sobre su fondo, deniostrandose como un mismo
color, seguin el modo de aplicarle 4 la tela, ofrece
dos sensaciones diferentes de aparenie corpo-
reidad.

Otro resultado de ejecucion con un mismo color,
es el mate yel brufiido 6 liso, alisando la tinta con
unidor ¢ espatula fina y superponiendo bandas
como si el pincel, al colocar el color, picase en vez
de barrer: el mate que resulta de este modo, sin
ser muy tosco, se parecera 4 marmol sin braiir 6
4 porcelana biscuit, y se acercard mas a la vista,
en tanto que el fondo alisado, se alejara.

Observando una pintura, de no gran tamano, a
través de una lente grande (25 centimetros de dia-
metro) y mediando entre ambos unos 50 centime-
tros, se vera como la exageracion del foco hace que
unas coloraciones avancen sobre otras, como si se
viese superpuesto 4 la pintura un cristal, y sobre
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¢sfe se hubieran colocado ciertas pinceladas (las
rojas) que resaltan del lienzo asi como otras retro-
ceden. Estudiando este ejem plo con atencion, en la

variedad de estudios y bocelos, los resultados son -

mas elocuentes que cuanto pudiéramos decir.

l.a coloracion opaca, la transparente, el toque,
la modalidad reflexo-neutral, la pura ¢ caliente,
cada una reclama lugar especial de colocacion en
esle orden de entrantes y salientes y cuando por
oste sistema se estudian las coloraciones similares
fi las espectrales, se observa una relacién intima,
con la numeracion que de vibraciones les corres-
ponde en su orden espectral segiin cada uno.

Se manifiesta mas claramente el fenomeno, ha-
clendo que las seis bandas de coloraciones umdas
1o estén moduladas y si recortadas, conservando
Igual grado de tono entre si. Vistas a través de la
lente, vibran por necesitar cada coloracion un foco
O acomodacion apropiada: el rojo avanza mas que
ol amarillo, el amarillo m4s que el verde, el azul
adelanta menos ata; solo el violeta, segtn la can-
tidad que de ptrpura entre en él, se antepone mu-
¢ho al azul.

{Como podria yo imaginar que uno de los pri-
meros fenémenos que sobre este asunto se me
presentaron en mi vida, encerrase tanto secreto y
misterio?

Apenas si yo comenzaba 4 embadurnar telas
cuando cada vez que volvia la esquina de una ca—
lle contigua 4 la de mi estudio, topaba mi vista
con el color verde de las puertas de un comercio
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de enfrente, las cuales estaban cubiertas de letras
rojas, anunciando las mercancias de un bazar.

Kra lo particular de la impresion, que yo 110 po-
dia ver las lefras con tranquilidad porque vibra-
ban, y como St pailasen, saltaban de su plano. A
medida que me acercaba 4 ellas, desaparecia el
fenomeno y podia leer y contemplarlas con tran-
quilidad; mas al retroceder y colocarme de nuevo
en la esjuina, punto critico que reclamaba dos
acomodaciones diferentes, se repetia la vibracion
6 bailoteo.

Después me he explicado el caso, por lo que
llevamos dicho, no solo en los contrastes de dos
colores complementarios, sino porque cuando es-
tan 4 igual grado de tono, reclaman mucho mas
una acomodacion propicia.

Y aqui es oportuno, ya que volvemos 4 citar los
colores complementarios, fijar ciertas particula-
ridades de ellos: si desiguales de tono, se sxaltan
mutuamente; & igual grado de tono, salta 6 avan-
72 uno de ellos; unidos en mezela, son parte de la
modulacion reflexion hasta llegar 4 negacion de
color; en particuias pequeiias vibran, y cuando
contrastan atenuados de tonoy color como neu-
tralizadas en claro, producen lo (ue generalmente
se entiende por fineza de color, que viene & ser una
como vibraeioa imperceptible en claro.

Los contrastes producidos por pequefias parti-
culas y que 4 distancia se unei como si fuese por
rotacion, es lo que ejecutado eon delicadeza se lla-
ma dar aire 4 un fondo o hacerle vibrar &4 fin de
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(ue no resulte liso y pegado como un hule; pero
oxagerado el caso por los que byen campanas sin
snber donde, ha dado lugar & las ridiculeces de
las mal llamadas escuelas puntillistas y vibristas.
|.a teoria en si tiene un fondo de verdad; pero al
producir el resultado, debe esconderse el artificio
como la naturaleza lo hace.

Ilay pintor que no sabiendo hacer vibrar un
fondo por color y darle aire, hace lo que el dibu-
_j:mte de antes que rayo el fondo para que se ale-
jase de la figura, y los vibristas rayan también
con su variedad de colores, para engafarse en su
Volapuk inventado por ellos.

' Sin que canonicemos, como otros lo han hecho
i Segantini porsu manera vibrista, hay algo en
olla, que utilizada sin abuso como él lo hizo, pue-
de ser aprovechable. :

.;(Juzmtas veces en el calor de una produccion el
pincel no fundié dos tintas y aparecen pinceladas
con la vibracion apetecida, cuyo resultado casual
es estudiado para repetirle otras veces 4 ciencia
clerta! Se estuvo pintando ofras veces sin dar con
la coloracion anhelada, echando la culpa 4 lafalta
de algan colorante, y al limpiar la paleta, pasando
la espatula que alisa tanta tinta sucia, aparece no
w'-‘pln la que se buseo inutilmente, sino otras rigui-
simas, demostrandose con ello, cudnto puede in-
fluir la ejecucion en los resultados del color.
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Il.— Ejecucién.

Para no aumentar el nitmero de recursos ¢ mo-
dos de que la ejecucion dispone, nos reducimos 4
los mas culminantes ya citados, que son: vibra-
cidn, mate, caliente, fria, restregada, opaca, ali-
sada, transparencia, neutral y onomatopeya.

Pertenece 4 este ultimo modo, que por la direc-
cion de la pincelada imprime m4s nocién de for-
ma 3 unatinta lisa, la pintura de Ribera, citindo-
la como el mejor ejemplo, porque con las huellas
del pincel largo de pelo y con pasta de color, traza
héabilmente las arrugas de la piel en los vigjos,
modela carnes méas frescas 6 finge la inflexién de
la tela en sus repliegues.

Al alisado y mate, corresponde la pintura de
Goya, el cual, 4 semejanza del ejemplo expuesto,
de que al limpiar la paleta se funden las tintas ali-
sandolas con la espatula, diriase que él efectuaba
esta operacion con gran arte sobre el lienzo por
medio del unidor; debia pasarle por la pintura sin
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apoyar nada la brocha, como quien cojiéndola del
extremo opuesto lo méas largo posible, afeitaba
mas que pintaba, resultando lo pintado con mas
suavidad y dulzura de color, y como si en vez de
borrarse lo hecho, se velara y hundiese como se
estuma en un tranquilo lago, el reflejo de la arbo-
leda fronteriza. Después de este alisado sutil, repo-
nia ciertas acusaciones precisas, colocaba mates
necesarios en las luces, reforzaba algtin ebscuro
que se hubiese velado y aparecian esas maravillas
gque nos encantan.

A ejecucion y coloracion, éransparencia 6 ca-
lientes sin frios ni neufrales, labrada 4 pasta de
color, pertenecen Rembrant, casi toda la escuela
italiana, particularmente los venecianos, como Ti-
ciano y Tintoreto, aunque estos consiguen el efec-
to deseado por medio de veladuras superpuestas.
Los holandeses, aunque de coloracién caliente,
aprecian las neutralidades de la reflexion de la
luz, y mas atin que los holandeses, los flamencos,

Pero el maestro de los maestros en dominar to-
dos los recursos sin abusar de ellos, y ver justo
en las modalidades de la coloracion, es tan solo
Velazquez.

Un guante, un pliegue, el arrugado de unas ho-
tas, la inflexién méas pequena de claro obscuro, le
bastan para sintetizar por medio del toque todasu
ciencia y conocimiento de las leyes de la luz como
coloracion y corporeidad.

Aunque encante su obra a la generalidad, no
todos saben ver los secretos que encierra su téeni-

I e e SR . P IPITNER -
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ca. Conoce perfectamente las leyes de transparen-
cia y opacidad; sus sombras Y penumbras son ca-
lientes, y las partes banadas por la luz directa,
frias y como enpolvadas por la relerion.

Como las modalidades del color, domina la pers-
bectiva aérea, restriega muchas veces el color en
la tela ¥ sin mezcla de blanco, para hacer mas
transparentes los obscuros, asi como con pasta
de color neutral ataca los claros, vela con su eje-
cucion primorosa los contornos de los objetos a
medida que mas fuera de foco se encuentran, pre-
cisa los primeros términos, especialmente en las
proyecciones cercanas a la causa que las motiva;
la linea nadal mas obscura Yy modelada, lasencillez
en la penumbra, la sobriedad en la refraccion por
su justo saber ver y la precision en los batientes,
manifiesta que 4 mas de sus lotes extraordinarias,
aprendio6 no solo en el espejo, sino en la camara
obscura, estudiando 1a luz solar, lo cual, como es
sabido, es el mejor medio para penetrarse de la
teoria del claro-obsecuro. Hay muchos trozos en
Sus obras que parecen estuiliados al sol, como en
Los borrachos, cuya precision Yy energia en las
proyecciones asi lo acusan,

En las modalaciones de lineas nodales —que yo
llamo erepusculares, puesto que acaba la luz res-
balando para dar en la sombra—se sintetiza su
maestria avalorando el gris aterciopelado que
marca la atenuacion de la luz en la materia segun
su calidad, sea esta lienzo, pano, gamuza nueva
¥ mate, 6 cuero abrillantado por el uso, el modo
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de proceder, diferencia peri‘e'ctamenter cadad 03111]1;
dad. De las carnes de un t'ub;o,.al ateza'tiio eV
moreno, del aterciopelado juvenil «del n{no d{e 11?;
llecas», del «principe Baltasar C}aﬂos»;‘i caba de:
al bufon «D. Juan de Austria?, 6a i'a piel fina
Spinola, la grasosa del «Moenipus» 0 de ulnoce;
cio X», existe una variedad de matices que 1}0 .
deben solamente, cOmo e supone, al color pr Op}O
del individuo, sino 4 las modalidades de la luz re-
lacionadas con la ejecucion al modelar en quien
3 rerlas.
bulfl);g zage que se le considere como un gran co:
lorista, y sin embargo, 1o es menos que Qtrosvc‘la -
vasobras sol: inferiores 4 las suyas. Murj}}lo, iu-
;licli, Veronés, Ticiano, Rubens, son colo mtos e:
berantes de paleta; pero en cuanto ‘a ch_bujo 1y
tonalidad, sentimiento clasico de la smtf:ms, 0?11-
poreidad y perspectiva aérea, reb‘asa Velazig&m(;di
linea, y en eso estriba esa maravillosa realida .
(ue esta saturada su obra, y el que las gent
confundan la clasificacion de Sus cuallc_iad_es. ]
Pues por regla general, llamase dllbujante _a
soldado de fila en arte, que solo maneja el lapiz,
v 4 los que como Velazguez y Rgsales, son gra;li:
des genios en dibujo y em_onaclon, se les con
dera solamente como coiomsta"s: : b
(irosera 6 galana una ejecucion, premlosla (6] a:
¢il, debe responder siempre en sus fines a as‘.i}e
cesidades de la perspectiva:la aérea por colorauml]‘
corporeidad v alejamientos, y la dg forma, por la
direccion onomatopéyica al consiruir.
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No disponian los antiguos maestros de la varie-
dad queen brochasy pinceles, telas y demas uten-
silios, tenemos hoy: era su cocina pictorica mu-
chisimo m4s sencilla que la nuestra, ¥ mas sobria
también en colorantes, aceites y barnices. A bro-
chas redondas solo de diferentes famaiios, se re-
ducian los medios para obtener la ejecucion; la
cual, cinéndose & las necesidades, engendra una
cierta unidad en la manera que da esa belleza y
trabazén perfectamente clasica. En cambio, la pin-
tura moderna con las aparentes ventajas que la
quimica y el comercio le ofrecen, siendo m4as
ecléctica y variada en aparencia, carece de ague-
lla unidad encantadora de que hablamos, y en su
afan de remedar calidades, esconde el medio de
que se vale para realizarlas; y si vista de cerca se
asemejan las representaciones a la cosa misma
que tratan de representar, de lejos y estéticamen-
te, privan 4 la obrade la armonia apetecida de eje-
cucion. Algo asi, como un musico cuya preocu-
pacion se encerrase enimitar eon un instrumento
dado, el timbre de otro difererite, en lugar de rea-
lizar con el suyo el fin que reclama el verdadero
arte.

La necesidad que para escribir nos ha hecho
adiestrar lamano derecha, interviene en la cons-
truccion del fogue al producir. Por esta circuns-
tancia y porque la mano, al ejecutar, no proyecte
sombra sobre el trabajo, debe recibirse la luz en-
trando por la izquierda. Pintando en estas condi-
ciones, es forzoso que se le dé una direccion fa-
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vorable al toque para que no brille al trabajar.
La direccion de la mano es en general de izquier-
da & derecha. Por ofra parte, la articulacion del
hombro favorece el frazo de arriba 4 abajo y no
el inverso. Trazar & pulso una vertical, implica
destreza adquirida, y mucho mas aun las hori-
zontales, para lo cual, muchas veces los habiles
tienen que inclinar el cuerpo y cabeza sino pue-
den torcer el trabajo favorablemente 4 nuestra co-
modidad en el trazar.

Asi pues, el trazo natural y constanie, suele ser
¢l de una linea inclinada, que partiendo de arriba
abajo, oscila entre las posiciones que foma la
saeta de un horario entre tres y seis minutos des-
pués de las doce. Lasinclinadas opuestas, son tam-
bién dificiles para la mano derecha, por cuaunio al
proceder de arriba abajo, hay que encoger el
brazo coordinadamente y suele oscilar la mano: en
cuanto al trazo de abajo & arriba, es inseguroy
no obedece nunca a nuestro mandato.

De todas estas imposiciones naturales y heredi-
tarias, parece desprenderse que los trazos que la
mano ejecute sean amanerados, y no es asi: el
cotejo de caracteres de escrilura, tan diferentes
entre todos, lo atestiguan como también la varie-
dad en la pintura.

Entre usar pincel duro 6 blando, (de marta,leén
O perro) varian los resultados; de colocar de un
golo golpe espontaneo la pincelada sobre color
[resco & colocarlo sobre base seca que resulia as-
pera, diflere mucho; de sobreponer el ohscuro al
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claro 6 vice-versa, de repasar 6 repetir un toque,
de frotar en redondo como quien mezela fintas en
la paleta & llevarla hecha en el pincel y colocarla
con precision, ete., ele., es tal la infinidad de re-
sultados, que no tienen cabida aqui y solo la expe-
riencia personal los hacen comprender.

De sus deduciones al observar resultados pre-
vistos 0 imprevistos y aplicados luego con oportu-
nidad segun lasnecesidades, depende el éxito. Es-
tudiar como se recorta mejor un contraste y se
funden 6 modelan dos tintas, segun distancias in—
termedias en el natural, ¢ el resbalar de la luz
segun la calidad de la materia, ejecutandolo de la
manera mas aparentemente facil y esponiinea
constituyan el secreto de 1a ejecucion. La pincelada
no debe ser monofona plana é igual como mosai-
co ordinario, Sino que aprovechando el roce con
otras tintas, debe modular, segun convenga, ya
retorciendo unas veces el pincel, ya con pulsacion
dura apoyandode un lado més quelde! otro, ya en
fin como acariciando sin toear apenas con el pin-
cel largo: asi pueden obtenerse resultadas mas
oportunos.

Las que llamamos pulsaciones duras, ¢ 1as finas,
no dependen de la fuerza ¢ temperamento nervio-
so del individuo, que despuéstodo, se domay rige
con la perseverancia, sino de coger el pincel de
miés lejos 6 de mas cerca del extremo del asta, y
de que el pelo del pincel sealargo o corto, asi como
su calidad. La pulsacion dura coge el pincel en
corto, y le apoya al producir el togue arrastrando

LA EJECUCIO N 111

la pintura; la fina, le coge de mas lejos y distando
mis la mano del lienzo, la maneja, como péndulo
horizontal que toca al lienzo en tangente por el
urco que describe su camino, y es por tanto sua-
Vo i la entrada como 4 la salida del toque, asi co-
mo la otra se asemeja 4 una coma 6 tilde de letra
Inglesa, gruesa en donde apoya y fina en donde se
gscapa, siendo aan mas caracteristico de pulsa-
clon dura, entrar suave y apoyar parando al flnal
del toque, ete., ete.

Modificanse también estos resultados seguin las
validades de los lienzos, absorbentes ¢ satinados
e grano mas ¢ menos fino: las telas gruesas re-
claman pulsacion dura, y solo 4 gran pasta de co-
lor pudieran exigir la pulsacion fina. Que ésta es
mas obligada en lienzos finos 6 en tablas que son
aun mas satinadas, no necesitamos decirlo, como
lnmpoco que este trabajo exige pinceles sedosos 6
domarta,la pulsacion dura barriendo el color como
lo hacen, que no cubre la imprimacion suficiente-
maente, hace que aparezca ésta enire las huellasde
lus pinceladas.

Al dar gran imporlancia & la ejecucion en la
pintura, se comprendera que no palrocinamos el
desenfadode pinceladas, que algunos principiantes
usan para enganarse 4 si mismos, ni damos igual
importancia & un esbhozo, aunque tenga cierto gra-
t0jo, que & un trabajo terminado que luce las ga-
lns de una ejecucion brillante.

lin albums legitimos de dibujos japoneses, pue-
den estudiarse los prodigios del toque 6 factura
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habil, y como con ella remedan pasmosamente4 la
naturaleza. Los japoneses, como es sabido, escri-
ben y dibujan con pincel: del modo de apoyar su
punta sobre el papel 6 dejarle caer, depende esa
infinita variedad de trazos ¢ toques que acomodan
sabiamenle a la necesidad. Unas veces son hojas
de arboles caracterizando maravillosamente las
especies; hojas detalladisimas de plantas, flores,
animales; las plumas pintadas del faisin, las del
gallo, el aguila, etc., caracterizadas primorosa-
mente con tres 6 cuatro golpes de pincel habil;
golondrinas volando, ciguefias, gorriones..., todo
un prodigio de observacién, precision y estudio,
acomodado & veces sobre trabaijo previo, que des-
aparece oculto bajo el toque faeil.

Esto ya se va extendiendo entre algunos ilustra-
dores europeos; pues como el dibujo implica sus
tanteos aun entre los mas practicos, y esta labor
no es bien que, trascienda al publico, al calcar el
dibujo que tanto les costd, procuran simplificar el
trazo, acusan lo esencialmente caracteristico y pa-
rece imposible para el que no esta en el seereto
como en tan poca labor puede encerrarse un sa-
ber tan profundo, y una correccion tan hermosa;
corroborandose con ello, que cuanto aparece he-
cho con facilidad, es facilmente entendido, y que
la abreviatura ¢ sintesis encerrando mucho, se
impone en arte como la palabra precisa, que con
otras forma la oracion y progresivamente la obra
6 discurso.

Si de la acuarela adujésemos ejemplos, también
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podrian ser pertinentes al caso; pero por no dar
excesivas proporciones 4 este trabajo, procurare-
mos ser sobrios. La gota de color, cargada de
agua y colocada sobre el papel, da lugar 4 que se-
cindose mas tarde quede orillada 6 contorneada
de un borde de tono mas obscuro que su colora-
cion general, debido 4 que siendo esferoidal, la
gota deposila en los bordes el poso del colorante,
tal como si hubiésemos contorneadola mancha en
cuestién, y cuyo resullado se aprovecha general-
mente para contrastes duros 6 salientes. Con me-
noscuerpo de agua, se consigue tersura é igualdad
en la pincelada. De sacar un claro sobre una tinta
seca con un toque de agua que humedece el color
y de arrancar por presion de un pafiuelo limpio
(que aplicamos como si fuese papel secante, al claro
respetado previamente, existe 1a diferencia de que
el primero es modelado y se esta en su término, y
el segundo es recortado como sise le hubiese afia-
dido 4 la tinta un parche 6 remiendo blanco, y
por lo tanto resulta un toque seco.

Asi como la pincelada en acuarela es plana, en
la pintura al dleo es modelada cnando se pinta so-
bre tierno. El saber aplicar la parte mayor de mo-
dulacién donde corresponde y la dura 4 donde
[uere necesaria, es otra de las habilidades de la
ejecucion.

Ciertos resultados de la ejecucion frascienden 4
la estética del arte, y aungque no nos ocupemos de
ello en estos estudios, bueno sera consignar que la
ejecucién debe ser varia en la obra, no monotona,
9
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guardando cierta Semejanza con las exigencias de
la composicion da un dibujo 6 cuadro, en Ia cual
Pareciendo que el lapso 6 el vacio es una conse-
cuencia accidental, no lo es en modo alguno, y
tiene tanta importancia como el lleno.

El concepto que de la ejecucién tenemos, es tan
intimo y particular, que no es posible transmitirle s
otra persona, Sj yo digo que Bethowen, sintetiza
para mi cuanto sobpa este asunto pienso, no se me
entendera. Es desde luego un ejemplo encontra-
doen un arte diferente, ¥ parece no tener conexion
con el nuestro, siendo ademés dificil hacer par-
ticipes 4 otros de nuestras emociones. En la mii-
sica la palabra ejecucion significa mecanismo de
ejecutunte y no el arte de variedad de creacion
dentro de un rimo, que es precisamente lo gue yo
admiro m4s en el gran maestro y aplico 4 nues-
tra ejecucion: su sran variedad dentro de la uni-
dad, es para miel prototipo de la composicion (eje-
cucion en nuestro arte.)

Dijimos que |z ejecucion es el fodo en pintura, y
debemos aclarar el concepto para que no alcancen
interpretacion toreida nuestras palabras. El esti-
[0 mismo, como el cardcler personal y hasta la,
originalidad, se desprenden de ella; tanto, que en
las conversaciones sobre arte se emplean muchas
Veces como términos siuonimos de la ejecucion.

Una observacion malsana nos incita 4 buscar
un estilo propio, y nada hay tan perjudicial para,
conseguirlo, como correr tras él antes de tiempo.
Fste, dehe aparecer en cada individuo oportuna-
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mente, cuando sazonado ya por el clfm;;r?;?:g;z
Wi lio en la observaeion personal ‘cle. a i dei
Wl una consecuencia natural é inevi ; ha.bla['-
iismo modoquelo es nue_sltro acgnto en t;l tempe_,
ol metal de voz, la educacion pm?graiws s
pumento, el atavismo, etc.,causa_s‘_yll ec e
que uno los advirtiese al adqun\u ?f;;er Sl
lus veces acaban por f})rrgslmlri-zw\;z;:cr;ré de);pﬁmis-
un estilo O idiosincrasia. y SO
0, pero creo firmemente qufa asi como 5
:-:Z:I'l'l, general es un organismo rfaguﬁlia;[:a ?jol(r)l ;fti ;
1 ;u.u'clill'd['io el fenémeno, en arte clf)nbe T
mil ¢l tener estilo pro;()iio, y anormal qu

o tenga personalidad. ' ‘
§ ..t: ::Te dlira, sin embargo, qqe e}f1ster(30$;1(rarkl1$

e 'Si, ya;?ak}zlgilgg;éi%en en arteno

0 lras el éxito ajeno, ‘

..‘I‘n purga en la carcel; lper'o sxla pag:a ?snpggloleii?_
nunea & la idiosincrasia y estilo propio, ¢

mio 4 toda laboriosidad .honr'ada_ e

asta perseguir un estilo Euara no g

s éste es un fruto de otono c.gu’e necsazon v
vopano para formarse y lle_agat ‘a s;]um que, Ty
flor de escasa vida ni de 1nve¥ nadede e
uil desarrollo al artiﬁcio_, _careclen 0 n;turaleza
Como el frutal, debe vivir en plena

: ‘hdl :
: lljilr:ol!:d\?ida del hombre suelen eng?n;rar;eded?é
ostados de originalided: el de la m;]eorgngia 1

‘wjez. El primero es defecto de la ign 2 Gje-
I\;: .Ir‘l:/l.l'ul'{ll torpeza, no se imita a nadie, se inq
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re y observa por cuenta Propio sin Perjuicios, sin
convencionalismos apareciendo en la ingenuidad
del nifio el sello de 1a originalidad. La del viejo,
harto de haber pasado el periodo de las imitacio -
nesy quebrantado por los desengarios, consiste en
Su indiferentismo haciendo €aso omiso de lo con-
vencional y apareciendo tal COmo es.

Fueradeestosdos ejemplos, existe ofro caso enel
‘jue puede florecer y dar su fruto en condiciones
ventajosas el ingerfo. Llamo Y0 asi en arte, al indi-
viduo que procediendo de un campo extrano & la
pintura, viene 4 hacer sus armas en él. El caudal
adquirido anteriormente trata de aprovecharlo y
transformarlo en ttil para el nuevo oficio, y en
este aprovechamiento de antiguos materiales y
aplicacién 4 distintos usos, se suclen encontrar
procedimientos inesperados, nuevos giros y evo-
luciones, que no se le alcanzan nunca al profesio-
nal ordenado y sistematico.

Por regla general, cuando émpezamos una ca-
rrera, cada uno de nosotros somos diferentes, y al
coneluirla, todos nos parecemos: éramos cera blan-
da en el comienzo, fueron imprimiéndose en ella
con elestudio iguales conocimientos metodizados,
¥ al concluir, todos somos borregos de Panurgo.

Para no entrar en el ntmero de ellos, se necesi-
tan muchas condiciones ¥ si las expusiéramos sin

querernos alejariamos demasiado de nuestro pro-
posito.

o
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Conclusion.

Dejé vagar la pluma mas de lo necesario exten-
didndome en pormenores profesionales, que poco
0 nada aportan al plan que me propuse al vulga-
rlzar las leyes de la coloracion. Hablé al tratar de
aslas, solo de las més indispensables, y aun cuan=
do hubiera podido hacerlo con més_ extension,
proferi la brevedad por estar convencido de que
hasta 4 incitar el deseo en quien no le tenga, para
literesarse por estos problemas, que como lle-
vamos dicho, se consolidan mas por la experien-
¢la personal, que por las teorias agenas. Solo un
escrupulo me queda, el de que al tratar la cuestion
do intervalos, numeracién de éstos y por ‘tanto, la
lnversion de tonos en las imégenes sucesivas, no
haya sido determinado con su.fic?ente claridad, y
por si asi fuese, me permito insistir <_:le nuevo sohre
©4te punto, toda vez que en las cuestiones fig armo-
nia, ha de tener importancia en su exposmlfm.

Permitaseme que por medio de una metéfora y
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un esquema, explique el papel que desempenan
nuestras sensaciones en este proceso.

Dijérase que nuestro organismo visual es tran-
quilo y pasivo, tanto que le molestan todos los
exiremos 4 que puede llegar, gustandole regalarse
y distraerse dentro de un diapason normal y res-
tringido, sin que le saquen de quicio luminusida-
des excesivas 6 coloraciones saturadas, mostran-
dose alzo asi, como lo pudiera hacer una persona
educada, 4 quien molestan los gritos y todo aque-
1lo que sea salirse de su método y orden. Esta pasi-
vidad 6 estado neutro le simbolizaremos aqui por
medio deun fiel de balanzaen estado de reposo. Si
una emocion bajase uno de los platillos, subiria el
otro, tanto cuanto correspondiese a la inversion
de movimiento, v asi suponiendo en esta imagen
que el fiel de nuestra pasividad espectante, se en-
ouentra en el centro del fondimetro, trazaremos el
siguiente esquema:

Fig. 8.*—Equilibrio de sensaciones.

El quinto medio tono, fiel de la neutralidad en
la tonometria, ocupael centroen la escala, y es por
Jo tanto, el tnico tono que no tiene inversion algu-
na, como se ve en la figura 2.2 En los demas, cada
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uno la hallara respectiva enotro, hasta equilibrarse
y volver & encontrar el centro apoltronado de nues-
tra pasividad. Llameseles entre fotografos negali-
pos, inversiones de tono en el caso presente ¢ com-
plementos, supuesto que entrambos completan la
unidad que aqui puede representarse por la can-
tidad once, siempre el quinto tono serd comple-
mento ¢ inversion del sexto, el séptimo del cuarty
y asi sucesivamente sumados los dos compleme,-
tos, arrojaran un total de once.

1l S

=t =~ & | s0 |=8b
LN s o
F” | 2 3 |=¢°
i e
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1e
Figura 9.*—Equilibrio I’igura 10.—Tabla
de intervalos. de intervalos.

La numeracién establecida para los tonos hace
que designemos con los nombres de cuarta 0 sex-
ta, ete., 4 1a separacion comprendida entre cuatro
y seis tonos, y asi sucesivamente como en la ma-
sica se hace.

Igual denominaci6n aplicanros 4 la escala de
colores tomada del espectro, que como sabemos,
consta solo de seis divisiones, y asi seran segun-
dos los colores vecinos, como carmin y vermellin
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anaranjado, ésle yamarillo,amarillo y verde, y su-
cesivamente hasta que entre la tercera y la cuar-
ta, hallamos el color diametralmente opuesto
en el circulo cromatico ¢ sea el complementario
de la purpura.

Si la numeracién de intervalos en la escala dela
coloracién es analoga 4 la de tonos, la metafora
de la balanza que 4 aquella aplicamos, no puede
lener cabida en ésta, pues el fiel 6 pasividad por
parte de nuestro organismo en cuestiones de color,
esta en la unidad luz, 4 la cual, como es sabido,
llamamos neutralidad y est4 representada por el
blanco, el negro ¢ los grises, y 4 cuya teoria le co-
rresponderia por esquema, el circulo crémati-
¢o ya establecido.
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SEGUNDA PARTE

Estética del color.

Preferencias en la forma.

No parezca fuera de lugar que ocupindome solo
del color, tengan cabida aqui, siquiera sea breve-
mente, ciertas particularidades relacionadas con
la composicion y e) gusto estético. 1.o he conside~
rado necesario, y aunque no ignoro las dificulta-
des que en si tiene el asunto, procuraré estractar
cuanto considere masadecuado para la exposicion
de las teorias que voy desarrollando.

Sentemos por de pronto una suposiciéon u opi-
nion personal: la de que «nuestro gusto estético en
el arte es un sport de la ciencian, «que los conoci-
mientos que nuestra inteligencia adquiere con los
cuales se forma y fortalece son ciencia pura, en
tanto que la devoluciéon de estos conocimientos 6
sea el acto volutivo de exteriorizarlos transmitién-
dolos 4 los demés es arte.

Semejante nuestro gusto estefico 4 la naturaleza,
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esciencia en su ser y arteen su manifestacion ex-

terior, y asi el hombre se nutre espiritualmente
de ciencia, y la devuelve transformada en arte.
No me extenderé en disquisisiones psicologicas
solo haré constar ciertos hechos.
Complace 4 nuestro espiritu en tanto que se for-
ma, lo reglamentado G ordenado, la precision ma-
tematica, el an:lisis y el por qué de todo, y asi
como en la forma, busca la simetria, la coordina-
¢ion, lo perfecto (segun él) y la regularidad geo-
métrica, asi también la busca en el color deleitin-
dose en la pureza y saturacion como indices de su
origen. En suma, su tendencia primera es anali-
tica y cientifica; y al inquirir las fuentes de donde
las cosas dimanan, se diria que busca solosu pan
espiritual.
Pero asi que su desarrollo intelectual se ha efec-
tuado, trata de velar sus conocimienios cientificos
al presentarnoslos, como quien arroja la piedra
escondiendo la mano, (si paraser expresivo se me
permite comparaciéon tan vulgar). Cuanto tras-
ciende 4 monotonia y repeticién le desagrada,
ama la variedad, y tienden todos sus conocimien-
tos 4 ser expresados en el aparente desorden é im-
previsto, tal como la naturaleza se nos muestra.
Entonces empieza su enamoramiento por ella, y
la estéfica comienza 4 balbucear sus primeras
frases.
La variedad en la unidad de que nos hablan los
estéticos, es el asunto de estas observaciones.
Preferimos al cuadrado perfeclo el restangulo,
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4l tratamos de encerrar en un marco la obra; al
circulo el Gvalo, ya en sentido apaisado 6 por alto,
solo por la razoén de presentar una diferencia en-
ire altura y anchura.

Si por ejemplo quisiéramos dibujar una mari-
ni, se impone necesariamente 1a linea divisoria
anre cielo y agua, sintetizada por una paralela 4
las horizontales que forman el cuadro.

Nos guardaremos muy bien si se atiende al sen-
limiento estético, decolocarla & la mitad precisa
do la altura, porque partiendo el cuadro en dos
proporciones iguales, una para el cielo y ofra
para el agua, rechazaria nuestro gusto tal unifor-
midad, y subiremos 6 bajaremos la linea diviso-
ria de horizonte, dando mas espacio al agua 6 al
cielo, 4 fin de que la proporcionalidad de las dos
cantlidades sea desigual.

Si 4 dicha marina quisiéramos colocarle en el
eielo la luna 6 el sol, que para el caso es como un
circulo 1 oblea, del punto en que se coleque, de-
pendera el éxito. No le situaremos encentrado
como el lacre en unsobre, sino que tendremos muy
on cuenta las cuatro distancias que del rectangulo
lo aislan, procurando que sean diferentes en pro-
porcionalidad.

Nicati en su pisicologia natural, trata con mu-
¢ho ingenio esta cuestion; compara la proporcio-
palidad 4 las relaciones armoénicas de la acustica,
y como el acorde mayor lo componen la tercera,
(quinta y octava, juega graciosamente con la com-
paracion y dice:
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«En la octava, el numero de vibraciones de los
dos sonidos que forman armonia, esta en la rela-
cion de 2[1, es el de 3|2 para la quinta, y el de 54
para la tercera. Estos son los intervalos fundamen.
tales en los cuales entran todos los demas, por la
sencillisima operacion de relacion reciproca; por
fanto la cuarta 43, es el resultado de relaciéa de
3[2con 2(1, y asi sucesivamente para los demas.»

«He aqui por ejemplo, (dice luego) el papel so-
bre el cual escribo, y hasta la pagina misma de
este libro, su anchura esta para su altura, en
la relacién de 2 4 3 que es una relacién de quinta,
lo mismo que el papel de cartas é igualmente los
sobres; en tanto que los sobres llamados cuadra-
dos, presentan la relacion de 3 4 4, que es una
cuarta.»

«Ved todavia la puerta de mi despacho: es una
puerta vulgar de dos hojas. Su altura es sensible-
mente igual al doble de su anchura, y representa
por consecuencia unarelacion de octava. La figura
de los paneaux quelesirveu de adorno, es tal que
una division en cruz, la parten vertical y horizon-
talmente, por el medio formando cuatro segmen-
tos (figura 11) rectangulares que guardan la pro-
porcion de octavas.»

«En tanto que los dos segmentos superiores
quedan intactos. dando lugar cada uno a un solo
paneau, los segmentos inferiores estin ocupados
por dos: el superior mas chico llena la mitad de la
altura del inferior. Pero considerando involunta-
riamente el nuevo entrecruzado formado por la
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division delos medios paneaw. inferiores como si
[uesen una nueva puerta, dividida en cuatro
partes iguales, resultard que en esta puerta ima-
ginaria es una figura mas pequeina de dos tercios
(jue la precedente. El corte del segmento infe-
rior, introduce por tanto en la figura nn fraceio-
namiento de 3|2 que es el de la quinta.»
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Fig. 11.

«Si yo comparo la altura del medio paneau in-
lerior al del segundo total, le pertenece la relacion
igual 4 3[2, proporcién que se encuentra enfre la
suma de los dos paneaux superiores y la puerta
ontera. Mi puerta, dividida aproximativamente se-
@an la relacion 312 y 211 en quinta y en oclava,
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representa por consecuencia un acorde mayor,
perfecto, parcial de la forma.»

Y sucesivamente sigue analizando oiras formas
del mismo modo ingeniosoque hemos visto; trans-
formando la separacion de notas é intervalos en
conmesuracion, da como es natural ocho unida-
des a la octava y elevando & cuadrado la medida,
dos de estos constituyen dicha octava: las demas
subdivisiones, son las correspondientes 4 su nu-
meracion, -

Por lo que respecta 4 la composicion relaciona-
da con nuestro gusto estético, puede decirse que
descansa sobre dos bases capitales: la variedad en
la proporeion que acabamos de indicar, de la cual
se derivan los términos esbellio y pesado, segun la
proporeionalidad que guarden entre altura y an-
chura, y la forma 0 perfil general, el cual no se
refiere solamente 4 un ohjeto representada, sino 4
la linea total, que como perimetro 6 silueta envol-
venle, circunseribe imaginariamente una compo-
sicion.

Sea ejemplo de una composicion anti-estética, la
que corresponde al tres de oros de la baraja, for-
mando un angulo en cuyo vértice y extremos es-
tdn colocadas las figuras: cerrado por completo
su perimetro envolrente, serd un triangulo isos-
celes.

51 4 un artista japonés se le dd un rectingulo
como el de la carta en cuestion para que artistica-
mente coloque en él tres formas exactamente
iguales, procedera de muy distinto modo. Supon-
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#amos que la forma adoptada sea la de una Z0-
landrina volando, cuyo tamaiio no exceda a! de
s oros: recortadas tres de estas formas exactas
#n un todo, no se le ocurrird disponerlas monéto-
limmente en ordenacion geométrica, pues ya sa-
lemos que los japoneses tienen un gusto eXquisito
para componer. 4

lin primer lugar colocars cada elemento golon-
drina en posicion diversa, y respondiendo 4 la
lerza instintiva que nos indujo antes a colocar el
sol de la marinaen un punto estratégico para
fluestro gusto, cada figura ocupara tal situacion,
fue lasilueta envolrente de las tres, sin dejar de ser
Irtingulo, serd por su conjunio asimétrico mucho
14s simpditico 4 la sensacion, de lo cual se deduce
(que en estética, es mas agradable el escaleno que
ol 1s0seeles 6 el equilatero.

I'or otra parte, la variedad de posicién en las go-
londrinas, obliga 4 que el rizado accidental, delos
angulos del escaleno, dén a la silueta envolpente,
s encanto estético.

Todo perfil 6 silueta,es tanto mas agradable,
cuanto mas difiera de su complementario. En el
capitulo «la vision en el artistar, indicamos como
cada silueta engendra su contraria, y a este pro-
posito anadiremos que 4 1a que caracteriza el ob-
I¢lo, la llamamos lleno, y 4 la otra que es perfil
del fondo, racio; esta tltima tiene en composicion
binta importancia como el leno.

lin una compoesicion de un friso 6 anfora grie-
©i, cuyas figuras estuvieran de pie, de perfil, con
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trajes semejantes, y en posicion de regularidad es-
tatica como las panaténeas y plafiideras, la agru-
pacion de éstas y las distancias intermediarias de
fondo, hacen que el racio desempefie un papel im-
portante en el conjunto; tanto es asi, que si 4 uno
de estos modelos de com posicién cambigsemos las
distancias de los vacios con solo adelantar 6 retro-
ceder los {lerios,empeorariamos facilmente la com-
posicion.

Toda composicion, asisea la mas complicada de
un cuadro, determinara para el experto una silue-
ta envolvente, y de la disparidad entre ésta y su
complementaria el vacio, dependera que se capte
nuestra simpatia.

Asi pues, los elementos primordiales en toda
composicion, descansan en la proporcionalidad
de una parte y de otra en la silueta.

El perfil 6 silueta en su manifestacion mas ele-
mental, que puede ser un trazo casual arbitrario
0 incorrecto, puede ser origen de una forma, y
como veremosempieza 4 relacionarse con el ejer-
cicio del guste estético.

Sabemos que en las superficies de revolucion
cuando una linea recta é inclinada gira alrededor
del eje de simetria, apoyandose en un punto de
éste, se engendra 1a forma regular de un cono; si
paralela un cilindro, si semicirculo una esfe-
ra, ete., mas si hacemos girar una linea acciden-
tada y arbitraria, se producirid una forma nueva,
bella ¢ fea, segun la eleccion del perfil y el grado
de inclinacion con respecto al eje de simetria. Esto
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lo saben los alfareros por su oficio; pero la rutina
en el procedimiento les impide crear nuevas for-
mas.

Troquemos el eje de simetria por el borde de
una luna de espejo colocada perpendicularmente
al ras del papel sobre el cual se trazé un perfil
accidentado 6 sinuoso, y al repetirse el perfil en
el espejo, se vera entre el original y la repro-
duccion una forma par, equivalente 4 la sec-
cion vertical que pasando por el eje de simetria
nos daria una super ficie de revolucién. A este pro-
cedimiento mucho méas expeditivo, pudiera lla-
marsele el creador de la simmetria artistica.

Claro esta que la forma par no es la composi-
cién en su aecepciéon mas lata, sino solo un elemen-
to 6 parte, que permite no obstante adiestrar el
gusto en el artista y fomentar su imaginacion
con el caudal inagotable de sus creaciones simgé-
{rico artisticas.

Recuérdese que cuando chicos, echabamos un
borrén de tinta sobre un papel y en fresco le do-
blabamos por donde estaba el borron, apretaba-
mos entre los dedos el papel, y al desdoblarle le
contemplabamos creyendo haber hecho una ma-
riposa: esto era una forma par, enlacual la ca-
sualidad y no el gusto, infervenian para crearla.

Ciertas lineas geomsétricas se han empleado y
se emplean en composiciones de decoracion: la
sinusoide, la mixta y la espiral més particular-
mente; las dos primeras expresadas en sentido
vulgar sonla Sy el 5.

10
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12 sihusoide es, como Sabemos, una eurva com-
puesta por dos en movimiento invertido: el punto
intermedio donde el cambio se efectiia, se llama de
inflexién, y la tangente que pasa por él, divide en
dos mitades la curva presentando iguales siluetas
aunque alternas, una a la derecha y otra 4 la iz-
quierda. También sabemas que la mixtaesel com-
puesto de recta y curva.

et

1 .'
Fig. 12.

De la sinusoide, modificada su regularidad pro-
poreional, aumentando de tamaifio una de las cur-
vas, esta llena la historia del adorno, empledndose
en todas sus posiciones. (figura 12).

Colocando el borde del espejo sobre los diferen-
tes trazos de puntos, se tiene la demostracion del
empleo de la sinusoide como forma par,
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La figura 13 es la miSma en sucesion continua-
da, que como se ve, es el esqueleto 6 alma de mi-
llones de ejemplos que mas ¢ menos engalanados
s0 ven desde los griegos hasta nuestros dias, aun-
(ue cambiando solo de ropaje. Los extremos de
I sinusoide terminan ¢ se transforman muchas
veces en espiral (figura 14).

Figura 13

I.-In 'cuanto 4 la mixta, segun que la curva es
mis 0 menos eliptica 6 parabolica, y la recta adop-
lh una pequena inflexion, en cuyo caso pasa 4 ser
curva de doble infiexion (por eso la comparé al 5)
son la base como se ve en la figura 15, para que

Figura 14.

por medio de losejes de simetria, se haya llenado
ol mundo de vasos, anforas y jarrones desde los
|;f'i:rlel-os pasos de la civilizacién, hasta nuestros
chLies,

Iin resumen, trazese al azar un garabato 6 linea
uln u‘mide, sépase escoger de ella el irozo cuya pro-
porcionalidad y forma aplicada al eSpejo,L(ej ede
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—

simetria) produzca la forma par, yha}laremos c%g?
seguin se aplique dicho eje, mas ¢ menos
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Figura 15.

clinado 6 separado, se evocara una serie de crea—
ciones inesperadas.
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Los mismos dibujos, (figura 16) consecuencia de
las lineas de que hablamos sometidos de nuevo 4

la experiencia del espejo, dan origen 4 nuevas
formas.

En la composicion que constituye todo cuadro,
que como indique sintetizamos por su silueta en-
nolvente, puede existir otra silueta nueva, super-
puesta & la del dibujo que la constituia en princi-
pio y es la del eolorido. Como éste participa de fono
y color, puede con tales elementos, sino anular la

Figura 16.

primera silueta, modificarla en su aspecto en tales
lérminos, que impere dominando 4 la otra, y bas-
le 4 mejorar una composicién mediana 6 4 em-
peorar otra que de dibujo fuese buena.
L.a delerminacién de coloraciones claras 1 obs-
curas, atrayendo nuestra mirada 6 atencion por
sus efectos de contrastes, puede hacer no solo mas
visible un objeto, sino determinar desde lejos 6 en
conjunto una silueta envolvente que difiera de la
primitiva. Por aproximacion de tonos 6 valores
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entre si, pueden estos desde lejos co_nstltulr m;sr?-,
y cual si fuera fondo 6 nacio destruir en apa

i ilueta base. ot
Cli'ltae:gl;io aqui, pues solo me propuse indicar
la tendencia de nuestro gusto 4 recrearse enfotilrz
aparente desorden dentro <.iel or."den, tanto '?Eetas
mas, contrastes, proporcionalidades y si arti-’
como en tono y color, y hacer constar qute [;OHS_
cipando la coloracion de tonol, este_ eledmeﬁn% roeg
tituye, por su limite, pro;.)orc:lo.nahda y Ve;nos
lo tanto, la composicién interviene, como »
en la estética del color.

deeeaREersesk

IT

Algo sobre el gusto en colores.

No son precisamente los pintores los que con
més éxito cultivan el arte de casar coloraciones:
llévales la preocupacion constante de su profesion
4 remedar cuantas tintas 6 matices se les presen-
lan, y aunque parezca paraddjico, no suele ser
este el mejor camino para conseguir fales fines,
Conocen, claro est4, y saben apreciar mejor que
nadie las bellezas del color; pero la misma facili-
dad que tienen para imitarlas, como la condicién
analitica de deducir los elementos que intervinie-
ron en la formacion de cada una de ellas, le impi-
de despreocuparse de la confeceion ¥ ejercitar un
Juicio de observacion subjetiva, como libremente
lo hacen los que solo manejan, para estos efectos,
coloraciones hechas por otros. Las modistas, los
lapiceros, comerciantes de cintas, adornos y flo-
I'es, confecionadoras de sombreros; en suma todos
cuantos se ocupan en combinar coloraciones he-
chas, estdn mas cerca de llegar al fin apetecidode
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conocer resultados armonicos de contrastes acor-
dados. .
Parecen los colores en manos de quien no
tiene formado el gusto para combinarlos, peor
que pistolas cargadas, en manos de niﬁc,s_, y‘cl_lan—
do entre las mias cae un individuo principian-
te que con la mayor ingenuidad me pregunt.a
en que estriban el arte y el gusto para armoni-
zar coloraciones, y como si fuese esta materia
cual consulta de médico, espera una receta que
cure 6 alivie su calentura con quinina, 6 sus
nervios con bromuros, le aconsejo... algo que
acaso no le satisface, pero es lo siguiente. Pri-
mero, que desista por de pronto en buscar ar-
monias con la paleta en la mano, sin mas punto
de referencia que la necesidad y el deseo, por 1no
decir su imaginacion virginal en la materia. Se-
gundo, que de hacerlo con la paleta en la mano,
sea estudiando la naturaleza bajo este punto de
vista, y cuando se nos presenta una armonia se-
ductora copiarla y tratar de inquirir su funda-
mento, pues rara vez encontraremos en estos mo-
delos el desacorde, en tanto que en las combina-
ciones 11 obras ejecutadas por el hombre, sucede
todo lo contrario. Y tercero y ultimo, que cuando
se vea perdido 6 comprometido para resolver al-
gun problema de estos, e echeen brazos de lame-
lodia armoénica, paralo cual, sin explicarle lo que
quiere significar porque seria imposible dad'a la
prisa que tiene en enterarse pronto, le aconsejo el
siguiente método.
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«Recoja usted cuidadosamente —le digo—todo
cuanto caiga en sus manos que tenga coloracion
0 sea materia coloreada: papeles, retales, cintajos
ete., y como un coleccionador, tenga usted dis-
puestos seis cajones, en los cuales va usted guar-
dando por clasificacion (tal como se presenten) ca-
da ejemplar en su respectivatribu de coloracion,
Segun que participe mas de una que de oira. En
uno, todas aquellas en que intervino el amarillo;
en otro las de anaranjado, en otro azules y azu-
lados, y asi sucesivamente las seis familias de
coloraciones que conocemos.

«En cada color enconfrard usted un verdadero
tesoro, cuando las colecciones sean ricas; y su
variedad, asi en coloraciones, cuanto en tonos obs-
curos o6 claros, por su conjunto estara dentro de
la melodia armdnica antes indicada.

«Con ellos podr4 usted atender 4 la imperiosa ley
estética del contraste, tan necesaria 4 la armonia
de coloraciones como lo es er dibujo y formas de
composicion ¢ creacion el giro de una silueta
en sentido armonico contrapuesto. Dentro de esa
variedad de tonos hallara usted una riqueza tal de
matices en coloracion, que le permitird producir
la variedad sin desenfonar nunca, ya que lodavia
no canta usted justo. En suma, resultaran sus com-
binaciones discretas y armonicas con apariencias
de buen gusto, aun cuando no haya usted domi-
nodo todavia todos los secretos de la armonia.»

Y no le canso mas: porque segiin decia antes,
icomo explicar en cinco minutos lo que se entien-
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de pormelodiay gama armonica, lo que es un
acorde mayor, como casan las segundas, terceras 6
cuartas, de las seis coloraciones generatrices; que
la inversion de una cuarta es una tercera; ni que
es armonia, ni tantas otras particularidades para
las cuales hace falta una serie de preparaciones
que aungue sean sucintas como venimos indi-
cando, implican tiempoy practica? Por eso creo
que el consejo mas oportuno es el de no combi-
nar coloraciones inventadas al salir de la paleta
de quien en la mente no tiene la conciencia de lo
que es armonia, haciendo que se ocupée solo en
clasificar y ordenar las coloraciones que encuen-
tre hechas y que una vez adquirida la practica de
observacion, ella de suyo, formando un caudal en
la imaginacion, ird produciendo armonias por es-
tar en vias de inquirir las leyes a4 que estas res-
ponden.

:Que es lo que generalmente busca el arte de
hoy sino un acorde que en el argot profesional se
le llama una nota? ;Y qué es esa noia sino una ar-
monia perfecta, inspirada y copiada de la natura-
leza, siempre creadora, (en este sentido) original
¥ hermosa?

Aun cuando no se copie tan justa como desea-
mos y debiera ser, siempre fendrd algo que acuse
su procedencia, pero cuando esa nota inspiradora
no se presenta ;que se hace si no supimos retener
é inquirir al estudiar el por qué y como de ciertos
secretos intimos de la belleza en la coloracién?

Todos sabemos distinguir sin ser cocineros
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cuando un plato estd mejor condimentado que
otro; pero no hasta decir me gusia 6 no me gusta
cuando se ejerce una profesion y se quiere ser
maestro en ella sin justificar el por qué.

Al tratar de coloraciones incurrimos casi todos
en el error de creer que existen colores hermosos
y colores feos, v puede asegurarse sin restriccio-
nes y sin temor de equivocarnos, que no es esto
verdad; asi como lo es, que todo juicio emitido en
pré 6 en confrade una coloracion aislada, es aven-
turado, problematico y relativo, porque no pue-
de existir color alguno que visto aisladamente me-
rezca mas juicio definitivo que el de ser inofensivo
6 molesto para nuestra vision, en tanto que al
estar acompaiiado de otro, cambia la cuestién en
absoluto; porque como nuestro juicio nace de la
comparacion, al presentarse en maridaje dos colo-
raciones diferentes, el conjunto resultara agrada-
ble 6 desagradable al gusto, y 6 este preferira
uno de ellos 6 estimara la armonia formada por
ambos.

Hay veces en que una coloracion aislada nos
satisface; pero existen dos razones para ello: una,
porque sin darnos cuenta de la impresion la aso-
ciamos instintivamente 4 una necesidad y se trans-
forma en asociacion armonica lo que aparente-
mente creiamos caso aislado por efectuarse el ma-
ridaje en el campo de la imaginacion, y el recuer-
do, y no en el de la simultaneidad visible; y la
segunda razoén, es porque si la coloracion de que
se trataestd producida por una tinta dudosa 6 fina
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nos complacerid mueho mas que si la constituye
un color excesivamente saturado,

Observemos 4 la mujer elegante, que debe ser
para nosotros un modelo digno de estudio, dotada
en general de una profunda intuicién estética; y en
materia de coloraciones la veremos que siendo es-
clava de la moda deja de lado el color que ésta
prescribe para aplicarle 4 su vestido s0 pretexto
de que & ella no le va y escoge olro, que armoni-
zandose con el propio de su persona formara la
tercera ¢ cuarta nota de un acorde. Si tiene solo en
cuenta el color de su cara Y sus cabellos, el vesti-
do en cuestién viene 4 ser tercera nota; mas si
fuese morena con ojos azules 6 verde claro, en-
tonces el color del traje pasara 4 ser cuarta nota
en el acorde total y como quiera que un vestido 4
menos que sea negro, no suele ser sencillamente
monocromatico y le acompafian aplicaciones com-
binadas de otros matices en aditamentos ¢ ador-
nos correspondientes, he aqui que muchas veces
al contemplar 4 una, mujer elegantemente vestida,
estamos en presencia de una preciosa y acaso
complicada combinacién arménica de colores,

Por lotanto, en las relaciones entre colores y no
considerados estos aisladamente, es donde el gusto
empieza 4 ejercitar su juicio y emitir su voto con
més probabilidad de acierto; por esto afirma-
mos de un modo categérico que no existe un co-
lor feo si se le sabe asociar sabiamente 4 otro, ni
hermoso, cuya simpatia no se destruya por efecto
de una mala combinacién de colores.
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Los hechos proclaman como verdad que & medi-
da que el hombre se civiliza, gusta mas de las co-
loraciones teaues y dudosas, mates, rebajadas 6
fluas que de las chillonas 6 saturadas, mientras
(ue el salvaje, porel conirario, estima con mayor
preferencia las agrias, puras, fuertes Y saturadas.
Sin que nos alejemos tanto, se observara queelin-
dividuo de sociedad civilizada cuyo gusto no esia
cultivado todavia, como por ejemplo acontece en
el nifio preferird también en sus gustos las co-
loraciones fuertes y picantes.

Carlos Dikens en su novela David Coperfield,
retrata con su maravillosa observacién este gusto
en los nifios, y en boca de una pequenuela pobre,
para expresarlo mucho que quiere 4 una persona
y cuanto haria por ella si tuviera los medios para
hacerlo, pone estas palabras:

«St yo fuese una dama, le daria una chaqueta
azul celeste con botones de diamantes (6 cristal,
que para ella es lo mismo); un pantalén de Mahon,
un chaleco de terciopelo rojo, un sombrero de tres
picos, un gran reloj de oro, una pipa de plata y
una caja toda llena de dinero.» ;Puede pedirse
mas verdad, mas ingenuidad ni mas gusto sin
previa educacion 6 cultivo?

Dirfase que nuestro primer instinto se dirige ha-
cia el relumbroén, y nos induce mas al campo de
la inquisicion cientifica que al de la, placidez esté-
tica, porque corremos entonces como 4 busear, sin
saberlo, las leyes que rigen tanto el mundo de la
forma, como el del sonido y €l color, y estos amo-
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res primeros que clasificamos como instinto cien-
tifico, en fuerza de trato con ellos, acaban por de-
hilitarse a4 medida que los de la estética van inva-
diendo poco & poco nuestra alma.

Por lo que se refiere 4 la forma, seguramente
debié encantarnos mucho mas en nuestros albo-
res de gusto, la regularidad geométrica, la si-
metria y orden en la composicion; asi como lo
perfectamente plano 6 redondo, lo pulido y lo
brillante, hubo de interesarnos en alio grado, tan-
to como debid parecernos también toda coloracion
rebajada, dnémica, sucia ¢ descolorida.

Y no seran gratuitas estas suposiciones, cuando
vemos que entre gentes del campo suele consi-
derarse como signo de belleza que una persona
esté gorda y colorada, como si la robustez, gor-
dura 6 fuerza de la materia, constituyesen para
ellos el prototipo del ideal estético. Rosa Mal-
maison, miosotis, azulejas, crisantemos, lirios ne-
gros, les parecen flores de papel é trapo sucias,
descoloridas ¢ marchitas. La flor de granado, el
geraneo, tulipanes, rosas ordinarias, (cuanto mas
grandes mejor) les entusiasman, y sobre todo
las dalias que unen 4 su fealdad de color la de su
estipidaformamecanica, prefiriér.dolasa la pluma
de Santa Teresa, la camelia, la pasionaria, los cla-
veles no reventones y de un rosa fuerte, a 1os jas-
peadosclaros, que en apariencia descoloridos para
ellos, estan teflidos suavemenfe en su fondo por
una coloracion rosa asalmonada. En suma, su
gusto respecto de la forma es la mas mecanica, si-
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métrica y repleta y en los colores, los mas fuertes
Yy agrios.

Claro esta que la flor lleva en si ademas del co-
lor y la forma, algo que no se escapa 4 otro senti-
do, al del olfafo, y asi su perfume hace que algu-
nas veces, contraviniendo su poco sentido estético,
las eslimen en mas de lo que por su solo aspecto
exterior lo harian. Por ejemplo, el azahar, el jaz-
min, la magnolia, el aromo, el clavel, 1a azucena,
efcétera, son estimados; pero de todos modos aun
en esto, antes se prefieren los aromas mas fuertes
que los m4s finos y el pachuli, el almizele, 1a ruda
y el nardo, son preferidos a las violetas, las lilas, el
muguet, el heliotropo, ete.

Observad el ramo de fiores formado en un pue-
blo pequeno 6 poco educado en cuestiones de gus-
to, y comparadle con el que se confeccionaen un
centro mas culto: las flores apenas tienen tallo
para sujetarlas a las ofras, ni hojas verdes pro-
pias que las realzen, se amontonan amazacotadas
formando el ramo cual si fuese un manojo de ce-
bollas de distintos colores, y estos, no hay que olvi-
darlo, horriblemente mal casados.

En cambio jque diferercia y que arte tan refi-
nado en los olros centros! La flor, aérea movién-
dose sobre su largo tallo, hojas 6 ramaje propios,
y agenos & veces; pero escogidos con tal arte, que
hay hojas que por su belleza de color casi son flo-
res, tallos carminosos de rosales con sus puas
tiernas como espolones pequeiios, hojas rojizas y
como requrmadas por fuera, plateadas y leve-
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mente verdosas en su anverso en tono claroy con
nervios rosaceos, abrillantadas con su escarcha
tal como al amanecer las vemos en el jardin; so-
bre el aterciopelado carnoso de las hojas de la
rosa, alguna gota deagua colocada con tal coque-
teria, que parere una gota de rociocomo brillante
en su estuche, condensando en un punto la bri-
llantez y alegria de la luz; todo ello completado
por la armonia de colores alli reunidos para pro-
duecir un gracioso conjunto con la variedad y des-
igualdad en la forma de presentarlos, imitando
esa distincion ingenua de la naturaleza y no el
amontonamiento de acumulacion simétrica.

Hasta para el blanco modifica también sus apre-
ciaciones el gusto, si primero prefirié el méas nitido
y brillante, luego el atenuado y mate, tendiendo a
marfil, crema, etc., y hasta apenas adivinandose
en él el principio de una coloracién para cuyo

acorde (nfimo Sea mas simpatico.

La sutileza de percepcion de una parte, y de otra
el amor 4 la naturaleza, 4 lo imprevisto y 4 la no-
vedad, van llevando de la man al gusto estético 4
escudrifiarlo todo, extasiandose en la contempla-
cion de metales oxidados, vidrios antiquisimos,
musgos rojizos, liquenes plateados y dorados que
las vegetaciones de troncos y peias ofrecen y cu-
yas variaciones cobrizas y argentadas, fraen a la
memoria cierfos trabajos maravillosos en que se
combinaron variedades de metales con gusto ex-
quisito.

En este fervor entusiasta por las bellezas de la

ALGO SOBRE EL GUSTO EN COLORES 145

coloracion, nos recreamos admirando la explén-
didez en polarizaciones, desde la modesta pompa
de jabon hasta los nacarados de las conchas y las
perlas, dandose el caso de entretenerse Zola en su
novela L’ Assomoir, en describir el desagiie de co-
loraciones en el patio de un tintorero, charco su-
cio que estd embellecido para el artista por una
variedada infinita de reflejos metalicos.

Artistas y fabricantes de objetos de lujo llenan
los esparates en comercios elegantes, remedando
en cacharrcs y objelos de ceramica artistica, oxi-
daciones, polarizaciones y reflejos metalicos, y en
cuanto 4 telas para aplicaciones y adornos, por
maés que cambien las modas, todas ellas tienden
4 encontrarla novedad en 1a belleza y en los efectos
imprevistos (para nosotros) de la naturaleza.

11
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Los colores puros.

Partiendo del principio de que sobre gustos no
se debe escribir, pues cada cual tiene el suyo, y de
que todo juicio emitido sobre una coloracion es
aventurado; voy 4 permitirme indicar, solo en
conceplo de sinceridad personal, las impre_sm-
nes que me producen las coloraciones saturadas
semejantes 4 las espectrales, vistas aisladamenu_a.

De las tres fundamentales, solo una puedo sufrir
con satisfaccion, el rojo: las otras dos, amarillo‘y
azul, son para mi mis agradables cuando estan
rebajadas en algun sentido.

En pequefias dosis pueden ser agradables 1.05 co-
lores saturados, en grandes no: solo el rojo me
parece mas folerable. La modulacion de éste, en
el orden especfral con sus vecinos, es el a'naran.-
jado, eruzandose con el amarillo, menos 51mpé_tt1-
co que su mezcla con el azul, produciendo el vio-
leta que ofrece méas encanto.

El amarillo, para miel ma&s feo de los funda-
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mentales, me merece més benevolencia en sus
transformaciones, anaranjada con el rojo y verde
con el azul.

Kl azul es menos molesto para la vista y de sus
#iros en violeta 6 verde, ya se dijo nuestro pa-
recer. Describamos ahora color por color.

Sl viésemos seis mujeres vestidas de pies 4 ca-
beza monocroméaticamente con eada una de las
coloraciones espectrales, destacandosobre una tin-
la neutral para que en nadase modificase 13 sensa-
¢ion jecual deellasresultaria mas agradable 4la vis-
la? Yo creo que la roja; después la violeta; luego la
azul; seguiria la anaranjada, siendo las peores de
lodas la verde yla amarilla. ;Ser4 efecto deestar ha-
hituados 4 ver coloraciones ténues, grisesy negras,
(ue forman en nosotros un medio ambiente de
vision armonizandose mejor en él el rojo, o sera
por la pasividad de nuestra vista que se encuen-

tra con él menos afectado? Lo ignoro; s6losélo que
llevo dicho: que para mi el rojo es el color que veo
¢on mas agrado en plena saturacion Yy en alguna
cantidad.

Tal vez por instinto ¢ asociacion de ideas, se
me figura que el rojo es el rey de la coloracion,
Y merece lygar preeminente. El, representa el fue-
#0 origen de la luz; la sangre; la saturacion enla
substancia, y de igual modo que el tonto griego
preguntaba si los triangulos eran colorados, yo
preguntaria, si no se me riesen, si el oxigeno que
es la vida sera rojo también. Es el que tiene mayor
nimero de vibraciones, y se ve por lo tanto 4 ma-
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yor distancia. Se ha empleado con el nombre de
purpura, como el color que caracteriza la supre-
macia y el poder, y hasta se emplea como distinti-
Vo regio. Las granas se usan desde antiguo como
benéficas para la salud, y en la radiologia clinica
de hoy, se adoptan como preservativo benéfico
para que las viruelas no dejen trazas sobre la piel.

o
C A

El amarillo que, como llevo dicho, me es el mas
antipatico, parece representar la colera, la bilis ¥y
la locura;su color se adopté como simbolo de ella
en la Edad media, y en el primer hospital 6 casa
de locos que fundé Fray Jofré, se uniformé 4 los
alienados con un traje 4 cuadros grandes, ama-
rillos y negros contrapuestos, parecido al traje con
que vistieron la representacion de la Fortuna con
cuadros blancos y negros. No sé si fué ésta la razén
para que le adoptase como emblema la facultad
de medicina. La clorosis y la ictericiason amarillas
también: en resumen, la amarillez parece el ca~
mino de la muerte. Yo pienso que si me obligasen
4 vivir en una habitaciénenlaquetodo fuese ama-
rillo, incluso los cristales por donde penetrara la
luz, empezaria por sentir dolores de capeza y aca-
baria por volverme loco.

No s¢ que hasta la fecha se emplee en radiolo-
gia para curar nada, y asi como el rojo me pare-
re el oxigeno, el amarillo se me figura que es el
dcido carbénico, sin duda por los experimentos
que se ven en las clases de Fisica, por la diferen-
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cla que existe entre los dos crepusculos del dia 6
por elmodo que tienen de modificar su color las
llamas al bajar 4 una cueva cuyo aire es apenas
respirable.

El azul, aungque me guste mas y le encuentre al.
20 poético por su nombre celeste, es sin embargo
¢omo pigmento uno de los escollos donde el pintor
tropieza: pocos son los cuadros (y recomiendo la
observacion) donde el azul esta bien em pleado sin
perjudicar 4 la armonia general,

No me explico por que simboliza los celos, sino
es por degeneracion de la palabra cielos, y en cam-
bio me pareceria mejor que el verde para repre-
sentar la esperanza, porque el infinito incita méas
4 pensar y sofiar que los prados; 4 menos que
refiriéndose al mas alla (con vuelta) del mar, se
haya aplicado el simbelo. Le comparo 4 la juven-
tud inocente y sin malicia, aunque alguna vez sea
enojosa, pareciéndome benefico y virginal,

En Alemania se emplea en radiologia como
anestésico, y en operaciones cortas insensibiliza al
paciente.

* %

De los binarios, ya dijimos que es el violeta el
maés simpatico: esel tnico, que no sin motivo,aun-
que esto sea solo cuestion de asociacion de ideas,
siendo color alterna con el luto; simboliza 1a mo-
destia, la melancolia, la tristeza, y por lo tanto, el
sufrimiento resignado.



150 GRAMA [ICA DEL COLOK

Los cristales violeta dan en bot4nica resultados
excelentes para el desarrollo de las plantas; en las
casas de salud se emplea como favorable a los lo-
cos, y en radiologia clinica se usa para la cura-
ciéon de ulceras, lepra y demds enfermedades
purulentas. La aurora con sus tintas nacaradas Yy
~ opalinas, abunda en esta coloracién, cuya dia-
fanidad y alegria no tiene el erepiisculo de la tarde
por su atmosfera interpuesta de acido carbénico.
La violeta, el jacinto, el heliotropo, las glicinas,
los lirios, los pensamientos, las adormideras, todo
pbarece representar bondad y suefio, dando al co-
lor violeta en nuestra asociacion de ideas la de
ser un color dulce y femenino.

*
o

El anaranjado es el polo opuesto, chillén y al
borotador cual un muchacho; Yy aunque en el
cantar le dijo al limén «yo tengo mejor colory, 4
mi me parece el color de la irritabilidad, engen-
drado por la fuerza del rojo y la locura del ama-
rillo. Dicen que los oficiales de laboratorios foto-
grafico, 4 fuerza de operar 4 la luz anaranjada,
Se tornan irascibles y disputan con frecuencia.

El verde, que me es muy antipatico en plena sa-
turacion, es acaso uno de los mas agradables en
los giros y matices de sus infinitas gamas. Dice el
refran que «la que de verde se viste, con su her-
mosura se atreven, y suponemos que debe refe-
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rirse al verde crudo y agrio; pues los bronceados;
el mirto, el botella y el oliva, todas las morenas
saben que no les sienta mal.

Lo repetimos, los colores saturados son mas
agradables en pequefias dosis que en grandes, ¥y
asi como el euadro pintado necesita un marco que
le encierre y aisle del resto, asi éstos necesitan un
fondo, cuyatinta ¢ coloracién, siéndoles propicia,
los haga valer.

Y terminada aqui esta ligera descripcion de los
colores aislados, pasemos 4 estudiarlos en sus re-
laciones armonicas.
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Armonia |.

El arte de armonizar colores, que en lenguaje
corriente significa saber casarios entre si, com-
prende tres categorias:

Melodia, goma armoénica y acorde armonico.

La melodia es sumamente facil de comprender,
no abarca mas que una sola coloracion admitien—
do en ella toda la variedad de que es susceptible en
tonos, matices y modalidades. No reclama mas
estudios que la observacién 6 la paciencia de un
coleccionista; es la misma de que antes hablé al
recomendar al estudiante lo de las seis familias de
coloraciones.

Recuerdo que en Paris, en la avenida de la6pe-
ra en la casa Liberty que es un comercio en donde
se venden telas para vestidos, decorar, tapizar y
guarnecer, esperimentaba yo un encanto para mis
estudios y aficiones 4 las armonias de colores cada

vez que por alli pasaba, que no olvidaré nunca.

El jefe 6 encargado de arreglar los escaparates
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una vez porsemana,renovabala decoraciéndeellos
y siempre lo hacia con arreglo 4 la ley melodia,
Tras una exposicion que fué una sinfonia de azu-
les, presenté otra de amarillos que era una de-
licia: alli el crema, napoles, canario, limén, aro-
mo, cafla fresca y seca, oro viejo, bronces... todo
cuanto pudiera pertenecer dla familia del amari-
llo, estaba representado en peluches, gasas, gros,
brocados, percal, pafios, sedalina, velos de la In-
dia, satinetes, etc., la gama en fln, m4s encanta-
dora que el buen gusto pudiera imaginar,

Cada semana, una coloracién era sucesivamen-
te sustituida por otra; la roja, aparecia con su
variedad de matices, rosas, cereza, granate, sal-
moén, mimbre rojizo, ladrillo, etc., etc., forman-
do otro conjunto encantador y todos en fin, eran
una preciosidad imposible de describir 6 de dar
una idea de ello 4 quien no lo haya ex perimentado,
pues la variedad en modalidades dentro de una
coloracion dada, con los contrastes, asi de tonos
como de matices, es un encanto y una leceién
nueva para todo colorista.

En estas exposiciones, si bien volvian 4 repetir-
se los temas, jamas se reproducian los mismos
efectos 0 resultados armonicos; pues eran estos,
como debe suponerse, siempre nuevos 4 causa de
la mayor 6 menor cantidad de uno de los matices;
los cuales, al contrastar con sus adyacentes, moti-
vaban armonias imprevislas que como ¢arta for-
zada de jugador de manos, atraian la vista para
una asociaeion determinada y no para otra que
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estando 4 su,lado pasaba inadvertida: fenémenos
estos que no deben extranarnos, supuesto que sa-
bemos que tanto los contrastes en intervalos de
tonalidad 6 color, como la cuestion de canti-
dad 6 tamafo en las coloraciones, influyen po-
derosamente para alterar el aspecto de una ar-
monia.

La gama arménica es muy semejante a la melo-
dia, consistiendo su diferencia en admitir todas las
coloraciones, 4 condicién de que pasen como por
el tamiz de una de ellas determinada; es decir,
que todas ellas estén influidas mas 6 menos por
un color dado.

Elespejo negro, como las gafas ahumadas 6 de
color, que someten todas las coloraciones 4 la del
cristal por el cual las vemos, son un ejemplo de
gama armonice. En el mismo caso, y expresado
de modo m#s grafico, lo estan cualquiera de las
bandas de la tabla de sumas, salvo las dos exte-
riores que ostentan los colores puros. Cada color
puro puede acomparfiar 4 la banda en que toma
parte, y por el orden que se establecié Correspon-
den nueve gamas armonicas 4 la tabla,

De estas bandas solo se presentan en linea recta
dos, una en sentido horizontal que es la del car-
min, y la otra vertical que es la del negro: las de-
mas se quiebran en dngulo recto, y como sabe-
muos, Seria nevesario desdoblar su forma angular
para verlas aisladas y derechas.

Otro ejemplo son las telas llamadas escocesas,
cuyas coloraciones al cruzarse formando los cua-
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dros que las caracterizan, nos ofrecen una gama,
armonica que indudablemente es causa de que
siempre nos parezcan encantadoras.

I'ijandonos con escrupulosidad, no quedara duda
de que todas las iluminaciones llevan consigo una
coloracion envolvente que armoniza metodica-
mente cual gama armdnica todas las eoloraciones
que a ella se someten. Asi, el sol de la tarde, 1a luz
del amanecer, toda refraccion, pleno sol, luz difu-
sa, luz artificial de interior, luz de luna... todas
influyen, bafian y tifen suavemente la coloracion
propia de la naturaleza, por mas que para la apre-
ciacion de estas finezas se requiera una percep-
cion del color muy educada y sutil.

Finalmente, lo que se entiende por paleta parti-
cular de un verdadero maestro 6 sea la gama con
la cual se desenvuelve éste para la realizacion de
Sus obras y que caracteriza su estilo 6 Inanera, no
es otra cosa que la gama armonica de que hablg,
que no es, después de todo, mas que el modo de
traducir la naturaleza 4 través del cristal de} modo
de ver y de sentir de cada cual, 6sealoque por otro
nombre llamamos temperamento.

Sin meditar largo tiempo sobre lo expuesto, se
ve claramente que dentro de la melodia ¥ la gama
armonica, deben hallarse los mayores elementos
¥ recursos de la armonia, y asi es en efecto aun-
que no en completa realidad, pues el acorde ar-
monico encierra con perfecto conocimiento de los
colores complementarios, el com plemento 6 ver-
dadero secreto de valor para las cuestiones de ar-
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monia, punto interesante que ni en la melodia ni
en la gama armoénica aparecen.

Considerando un acorde armoénico desde el pun.
to de vista mas sobrio y elemental, puede decirse
queno le forman mas que tres colores de los seis
que constituyen el canon especiral. Los tres res-
tantes deben descartarse por formar con ellos
gama armonica.

Ya sean los tres que se escojan para el acorde el
rojo, el amarillo y el azul, 6 bien losanaranjados,
verde y violeta, cualquiera de los dos grupos que
se adopte impide al otro que pueda tomar parte en
el acorde elemental por la razon antes expuesta.

Mas claro todavia: recuérdese lo dicho en el ca-
pitulo de los colores complementarios. Si encen-
trado al circulo cromético de Chevreul, superpo-
nemos un tridngulo equilatero de igual tamano; al
girar sobre el centro comun, donde quiera que los
tres vértices toquen en la circunferencia, las tres
coloraciones correspondientes al contacto, suma-

ran la unidad luz. El acorde armonico esta for- =

mado, pues, por los tres colores que el triangulo
pueda acusar y por lo tanto tiene como el disco
eromatico la unidad luz por alma, y por cuerpo é
forma exterior, la variedad delas coloraciones es—
pectrales.

Los tres colores coincidentes con los vértices del
triangulo, son el acorde mayor ¢ acorde perfecto
de la coloracién, formando entrelos tres lo mis-
mo que dos complementarios reciprocos que tien -
den 4reconstruir launidad luz, de lacual proceden.
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Como el prisma al transformar la luz en colores
lo hace en division constanie ordenada y geomé-
trica, de ahi que el acorde armoénico 4 que se hace
referencia, sea un acorde mayor geoméirico, por
ceflirse el circulo cromatico al diapasén del espec—
tro. Mas ya hemos convenido en que la estética
protesta de todo lo que es orden y reglamentacion,
¥ en este caso se comprendera que no ha de serlo
mismo acorde armonico geoméirico que estético:
el uno podra ser analitico y cientifico, pero no sera
artistico como el otro.

Asi, pues, el acorde armonico estético descansa
en un aparente desorden exterior que fenga por
alma la unidad luz.

Dos eomplementarios reciprocos gue resumen
en si la sintesis de la armonia, 4 igual intensidad
aunque se exaltan como saturacién y aparecen
mas hermosos, son desagradables al gusto es-
tético y 4 la naturaleza de nuestra vision, porque
pertenecen al género geomeétrico de que se hizo
mencion en el acorde anterior y las preferencias
de nuestro gusto tienden & mas variedad.

Si adoptamos una division en partes iguales para
el circulo cromético, como la del horarioen sesen-
ta minutos, podremos contar veinte acordes ma-
yores geométricos, pues para los frescientos se-
senta grados del circulo en geometria, no tienen
nuestros colorantes bastante saturacion, por faltar
la variedad de timbre que poseen los espectrales,
Veinte minutos 6 veinte coloraciones, segun la di-
vision adoptada, que son las comprendidas en el
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segmento de circulo que dista de un vértice 4 otro
del ftridngulo equilatero, pasada esta cantidad
vuelven 4 repetirse los mismos acordes.

Estos veinte acordes geométricos pueden ser
origen de infinidad de acordes artisticos, siempre
que se tengan en cuenia las diferencias indicadas
de cantidades, tonos y modalidades, respondiendo
4 la unidad con la variedad.

En los acordesestéticos puede entrar, tomando
una parte importante, la neutralidad que en re-
presentacion de la unidad luz son el blanco, el
negro y sus derivados: unas veces como elemen-
tos puros y otras en fusion, contribuyendo 4 la va-
riedad de matices en modalidades, tanto mas ne-
cesaria cuanto que los acordes saturados nos des-
agradan.

De igual manera que en mtsica todo acorde de
tres sonidos, por ejemplo, reconoce su fundamen-
lal; asi en el acorde mayor de la coloracion, uno
de ellos debe ser el predominante y no dos, ni al-
canzar los tres igual valer, porque esto implica~-
ria desacorde.

Que un color sea predominante en un acorde no
depende s6lo de su saturacién y tamafio, que indu-
dablemente son condiciones favorables 4su predo-
minio,sino del contraste que realzédndole le avalora
y viene 4 ser uno de los factores m4s necesarios
para conseguir el resultado apete.ido.

Que 4 medida que un color es mas saturado,
gusta 4 nuestro espiritu mas en pequefia cantidad
que en grande, es evidente, pues no se habra
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olvidado que la intensidad en color y en gran can-
tidad, trae aparejada para nuestra vision una se-
rie de fendmenos sugestivos que perjudican al re-
poso placido y encantador que debe acompanar 4
toda sensacion armonica.

Circunscribamos ahora nuestras observaciones
para mas orden, dlas combinaciones de dos colo-
res en simultaneidad armonica.

Supongamos colocadas en orden regulary suce-
sivo, como las notas en el teclado del piano, las
seis bandas de las coloraciones primordiales, si-
guiendo al acordar dos notas el orden numeérico
establecido para los intervalos musicales, aunque
claro ésta que reducido 4 seis, y asi tendremos se-
cundas, queson coloraciones contiguas, terceras,
cuando queda una intermedia entre las dos, y
sucesivamente las restantes.

Exactamente igual que en musica, hallaremos
que en el color todas las segundas casan mal; 1as
terceras bien; las cuartas igualmente; las quintas,
medianas 6 casi malas, como inversion que son
de la segunda, y si tenemos en cuenta que entre
la tercera y la cuarta esté el intervalo complemen-
tario, ésto afirmara el convencimiento de que en
la unidad luz descansa la armonia, y de que 4 me-
dida que una coloracion se casa con las aproxima-
ciones 4 su complementaria, es mas grata al gus-
to la combinaciéon armoénica resultante.

Son, por lo tanto, las segundas (¢ colores veci-
nos, segun el espectro) la peor combinacién de
asociaciones, desde el momento en que abando-
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nando su consanguineidad se declaran indepen—
dientes. No siéndolo, figuran en el orden de melo-
dia y son armonicos; por donde se vé cuan poco
dista la sumision armonica de la independencia
inarmonica.

Aungue no creo necesario, por estar al alcance
de todos, dar una lista de los colores que casan
mal, lo hago para mayor aclaracién. Casan mal:

1. Carmin y vermell6n-anaranjado.

. Anaranjado y amarillo.
. Amarillo y verde.
. Verde y azul.
. Azul y violeta.
. Violeta y carmin.

Mas como para todo hay su arte, en el de casar
coloraciones existen también sus recursos.

Las segundas, que como dijimos, son el proto-
tipo de las peores asociaciones, sin cambiar ape-
nas en clasificacion de coloracién, pueden alejar-
se de la vecindad, separandose 6 retrocediendo un
punto de su poesicion, pasando 4 ser terceras y atun
casi cuartas, por locual se ve que resultaran com-
pletamente armonicas. Citemos para ello un caso.

Escojamos de dichas segundas inarmoénicasuna,
que demostrara practicamente la teoria anterior:
la segunda de ellas, la que corresponde al verme-
1l6n anaranjado y amarillo.

A ella pertenece desgraciadamente nuestra ban-
dera nacional, tal como la vemos en gallardetes,
banderas de percalina, colgaduras de balcones
cuando se engalanan para fiestas, y sobre todo, en

2
3
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ciertas cajas de cerillas, en las cubiertas de los
«Episodios Nacionales» y en las muestras de los
estancos de sellas y tabaco.

Considerada hajo este punto de vista de dos co-
loraciones inarmonicas, es feisima; pero si se trata
de 1a bandera nacional del cucrpo de Artilleria,
(ue es la misma, amarillo y rojo, el ejemplo cam-
bia y pasa 4 ser precioso y armonico el que antes
nos pareeio feo. ;Que circunstancias concurren
para que asi cambienos de opinién? No consiste
en el cambio de materia, y por ser ésta de seda y
|as otras de lana 6 hilo, se prefiere la seda al per-
cal; ni las otras nos parecen detestables porque
Jas hicieron pintores de puértas, que no siempre
tienen nociones de lo que es buen gusto.

Estriba el secrato, en que en la armonia dela
bandera de Artilleria, el rojorelrocede ¢ tiraacar-
min, con lo cual sigue siendo rojo, y el amarillo
se separa del vecino aproximéndose al verde, sin
dejar de ser amarillo, pasando, como antes indique,
4 ser ferceras (casi cuartas) las que fueron segun-
das.

Ademas de esto (y es preciso fijarse bien en ello)
el intervalo de tonos entre ambas coloraciones esta
entre tercera vy cuarta, que como se recordard
casi provoca ia irradiacion. Por lo tanto, el efecto
de contraste es mejor; y entre estas circunstan.
cias de diferenciacion tonométrica y 1a de interva-
lo 6 separacion en orden espectral, teniemos demos-
trado como puede entrar en un orden armonico lo
(qu2 en realidad carecia de él.

12
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La sensacion que esta armonia nos ofrece, €s se-
mejante 4 la impresion agradable que nosproduce
contemplar como coloracion, una granada abierta
por medio, con el color granate de sus granosy el
amarillento claro verdoso de la tela intermediaria
entre aquellos y el interior de la corteza.

La sensacion de la desarmonia del estanco na-
cional, es semejante 4 la de una naranja junto a un
limon seco y algo rojizo, cuyas causas correspon-
den en primer lugar 4 la desarmonia de una se-
gunda en coloracion ¢ sean dos vecinos que se de-
claran independientes, y en segundo, 4 su aproxi-
macion comun casi cacofonica de tonos, circuns-
tancias que son las mas desfavorables para que
puedan acordarse estéticamente. Creo haber de-
mostrado suficientemente en que intervalo existe
mas armonia para dos coloraciones; intervalo que
si se recuerda bien, se encuentra en el circulo cro-
matico por medio del diametro,

Armonifa. ll.

Sl cada uno somete a experiencia el caso ex-
puesto del amarillo y rojoen las demas segundas,
Vv distanciandolas las transforma en terceras, cui-
de de la diferencia de tono asi como de modalida-
des y se encontrard seguramente con un gran
punto de partida para cultivar con fruto los estu-
dios de Armonia.

No por que la llave de la armonia descanse en
los complementos de coloraciones casan bien dos
complementarios 4 igual grado de tono en plena
saturacion: recuérdese lo delas letras rojas del ba-
zar sober fondo verde, como también que casan-
do mal dos colores diferentes 4 igual intensidad,
pueden emplearse sin embargo, en tres casos con
fortuna: en muy bajos 6 muy altos de tono para
la fineza de color y para dar aire 4 un fondo y ed
particulas pequefias, como el color unido por ro-
tacion, explicado ya anteriormente.

En resumen, sin contraste de tonos es mas facil

o e T T S SO
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el desagrado que la armonia. Dar aqui una lista.
como algunos autores lo hacen, de las coloracio-
nes que pareadas casan bien, lo considero inutil.
Cada uno debe hacerse un {ecnicismo particular
para retener por escrifo cuanto inesperadamente
se presente 4 su vista, si no puede conseguirlo en
notas pintadas. Teniendo muy en cuenta los inter-
valos de tono, de proporcionalidad y coloracion,
paralos cuales, el sisterna tonomeétrico de interva-
los para tonos, el de Nicati, para proporciones con
fracciones numéricas y el de coloracion, relacio-
nandolo con cosas conocidas como vulgarmente se
hace diciendo: salmon, guinda, acibar, secante,
burdeos, crema, canela, ete., poraue si solo se es-
cribe «rosa y verde casan mal» no se dice nada.

Demasiado sabemos que si ambos estan satura-
dos y 4 igual grado de tono, como las flores de
trapo de ciertos ex-votos, ¢ los pitos con flores que
se venden en la romeria de San Isidro, ciertamen-
te que sera un desastre; pero si el rosa es fino, cla-
ro 6 bajo de tono, y segiin qué rosa, pues todos los
rojos con blanco dan rosa, y el verde sobre noser
rabioso y puro, es ohscuro 6 neutralizado 6 de
gama armonica con otro, seguramente puede ser
hasta una combinacion elegante, como cuando
ciertos rosales trepan sobre un ci pres.

Raro muy, raro es que la naturaleza desentone;
raro que en su coloracion no responda & gama ar-
monica 6 & melodia, y rarisimo que colores veci-
nos se declaren independientes.

En cambio jeuanto nos cuesta 4 los hombresno
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desafinar al combinar coloraciones! Si estudiara-
Inos mas la naturaleza bajo el punto de visia de
armonias de color, acertariamos mucho méas. Qui-
Z4s sea cuestion de temperamento: yo he pasado
mucho tiemp) en contemplaciones y estudios so-
bre estos temas; & través de una gran lente he
analizado flores, insectos, polarizaciones, escorias,
minerales, etec., ete., y he encontrado verdaderos
lesoros. No hace muchos dias que dejé de comer en
la mesa un plato de col lombarda cocida ysazonada
con manteca,y me lo llevé al estudio para copiar-
l0: jQué de violetas y morados destefiidos tan idea-
les unidos por gama armonica con verdosos cla-
Ios y neutrales, en cuyo conjunto o acorde predo-
minaba la nota baja de violeta recordando el acor-
de intimo de las violetas de Parma!

Los percebes cocidos que, 4 simple vista son has-
ta feos, analizados pictoricamente jcuanto encan-
to no ofrecen!

Quien pensara, dice uno al ver un sombrero
elegante para senora confeccionado en Paris, que
la ohservacion é imitacion (con buen gusto) de la
naturaleza por aqusllos artistas, pudiera dar lugar
4 tales creaciones: el escarchado en las iiojas, los
requemados de !'as mismas por los frios ofofiales,
la corteza de la granada también con sus rejue-
mados rojizos remedada en terciopelos... el infi-
nito. Yo he visto felpas y terciopelos irisados mara-
villosos, y entre las primeras, una traia 4 la ima-
ginacion el acorde de las violetas de Parma. En
suma, mucho de cuanto al indiferente le parece

- ——
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insignificante y despreciable, es fuente 6 manan-
tial de creaciones al caer en manos del artista de
refinado gusto.

Asi pues, lo mas importante para cultivar el gus-
to en la armonia de colores después de lo que lle-
vamos dicho, es tener siempre abierto el espiritu
4 la observacion para saber leer, clasificar y ano-
tar las combinaciones armaonicas que la casuali-
dad presenta 4 nuesiros ojos.

Yo por ejemplo veo junto al bronce verdoso azu-
fre y séque es gama armonica, y no dos colores del
acorde mayor que casan bien; pues cierto amari-
llo semejante al de el azufre con un obscuro ca-
liente, me d& el bronce. Unas rosas claras em una
canastilla bandeja, de mimbres rojizos obseuros,
son una melodia. Pasa por la calle un caballo ala-
zan con un lazo pequeno violeta en la cabezada, y
casan bien las dos coloraciones, claro esta, es una
gama armonica de anaranjado y violeta. Veo una
gallega con manton verde obscuro y panuelo & la
cabeza color cadmiun obseuro y no resulta una
gama armoénica, son dos coloraciones vecinas ¢ se-
gundas, que como el ejemplo de la handera antes
citada, se pasan 4 terceras. En este caso, pertene-
ce al de la tercera segunda de la lista anterior.

Ahora bien, es necesario en primer lugar saber
leer las coloraciones para consignarlas y retener-
las: la sola dificultad que aqui se presenta, es que
asi como en la gramaltica de la lengua para saber
escribir es necesario saber leer, en la del color es
4 la inversa, sin saber escribir no se puede saber
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leer con verdadero conocimiento, y parasubsanar
este inconveniente, seria atil gue muchas personas
(Jue necesitan saber de armonias sin dedicarse al
arte de la pintura, tuvieran una eaja de colores &
la acuarela y practicaran en tintas planas el re-
sultado de mezelar coloraciones.

Si oportunamente se saben leer coloraciones y
al observar un cuadro que nos encanta por su
bella armonia de coloracion le analizamos suje-
tandonos a las reglas expuestas, veremos que no
hay en él esa candidez propia del aficionado, que
dado un color cree que yano debe emplearse bajo
ninguna forma en la asociacion de una armonia,
y le 2asa con cualquiera que sea diferente, juntan-
do rojos con amarillos, con verdes, lilas y azules y
haciendo una ensalada de colorines crudos y
chillones. La gama armonica se encontrara en
todo el cuadro, no por lo que dijimos que suele
ser Gsta una caracleristica de la paleta del maes-
iro, pues todos los cuadros de un autor no son
iguales en acorde armonico, Sino por ser conse-
cuente al tema acordado que se propuso.

En su acorde fundamental, interno y misterioso
para el profano, habra una nota predominante sa-
turada O pura, que con los blancos y negros no
empleados como elementos para confeccionar tin-
fas, sino como notas del acorde, se armonizaran
seguramente, y las demas variedades de colores
estaran supeditadas sin gran sacrificio 4 la gama
armonica A 6 B que 4 su unidad conviene.

Veanse varios cuadros del mismo artista: Vero-
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nés por ejemplo, y si en uno, es el predominante
el rosa, en otro lo sera el amarillo limon 6el ana.
ranjado, en otro el verde, etc., etc., sin que esto
limpida que entren en cada uno diversas colora-
ciones; pero notese bien, todas las que no constitu-
ven el acorde armonico propuesto, estaran dentro
de lagamaarmonica de la nota predominante. Co-
loraciones divergentes en apariencia para el pro-
fano; pero que no lo sun como tampoco lo eran
las pareadas de los ejemplos del caballo alazan, el
azufre yel bronce, y la mujer verde y yema de
huevo.

Muchas veces el artista con su idiosincrasia
estética obra instintivamente, otras con premedi-
taci6n, pero siempre escoge un acorde en el
que generalmeute la nota predominante es la
fundamental de su proposito armonico y le sirve
de gama armonica envolvente de toda la sinfonia
que constituye la coloracion de su obra.

Jamas tomara raices en él, un proposito abiga-
rrado de color; si tratase de pintar un asunto del
carnaval en que todo desacorde tiene justificacion,
huira de él y sabra excoger el acorde que considere
oportuno, supeditando a él el resto sin sacri-
ficar nada 4 la verdad. Las coloracions al parecer
importantes fuera del acorde excogido, pasaran a
gama armonica, y €sta como dijimos, sera conse-
cuencia del acorde excogido de antemano: gama
necesaria y tan justificada como en la naturaleza
lo es la de una luz especial, la de la hora, sitio,
alejamiento 0 distancias, etc.. elc.
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Tanto la agregacion como la supresionde una
nota, en una compusion de color armonizada, mo-
dificara y alterara la impresica del conjunto des-
naturalizando el acorde general.

La melodia no seencuentra en los cuadros, 4 no
ser que su autor premeditadamente se lo haya
propuesto, en cuyo caso se la suele designar con
el nombre de sinfonia en rosa, sinfonia en azul,
etc., ete., pero cuando el maestro es un verdadero
culorista se hallara en el trozo del cuadro, aquel
que perteneciendo 4 una monocromia como un
traje blanco 6 de eolor, hace gala de su saber apre-
ciando las delicadezas de su coleracion tan justa-
mente que desaparece la pintura para dar sitio a
la misma realidad.

Todo artista sabe que para pintar unos paifios
blancos 6 una flor blanca, no es con blanco y ne-
gro como conseguira la reproduccion de sus ma-
tices, sino que tendra necesidad de emplear las
coloraciones de! acarde mayor geométrico.

Al copiar una flor, una azucena por ejemplo,
dibujese después de bien estudiada y conocida &
conciencia, tanto su perfil como su claro obscuro
y caricaturando su coloracion, escojanse de lastres
coloraciones que puedan acusar en el circulo cro-
matico los tres vértices del equilatero, las tres co-
loraciones mas oportunas; apliquense éslas de
modo primitivo sobre el dibujo dela flor, en tintas
planas y al pastel, reservando la coloracién mas
calienie, anaranjado, por ejemplo, para los obscu-
ros, los azulados ¢ violaceos rebajados de tono,
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para los pases de claro 4 obscuro, y el tercer com-
plemento restante, muy claro para la luz y vélese
luego de hecho, con un papel de seda hlanco y
transparente; si se supo acertaren la ejecucion de
este estudio caricatura de color, indudablemente
aparecera tras el velo del papel de seda el acorde
intino de un blanco. Si sobre este velo, con color
también pastel, se anade un fondo no muy obscu-
ro, que dando tono al conjunto haga disminuir de
valor los colores que se translucen 4 través del pa-
pel, para que su leve coloracion se afine, induda-
blemente apareceran las finezas del pretendido
blanco que de otro modo no se veian.

Naturalmente para demostrar ¢sto, seria necesa-
rio el hecho practico, pues por teoria, no es posible
que todos le comprendan; pero 4 mi me bastan
mis ensayos propios para infundir al que me lea
la persuacion del convencimiento.

I I I AIMI PRI IIMIIUNNS
PRt s s aana

Vi
Armonia 111

Las experiencias indicadas en las imagenes su-
cesivas y cuantos medios estén & nuestro alcance
para afianzar los conocimientos de las coloracio-
nes que mutuamente com plementan la inidad, son
necesarios para las hases de la armonia.

Se dijo en lagleyes fisicas dela luz, que al trans-
formarse 1a unidad en colores no admite mas di-
visiones complementarias que dos, simbolizadas
por el diametro y equilatero, sobre el circulocro-
matico. Fuera de estas, no le queda al artista otro
fraccionamiento posible, & menos de salirse del
campo de la fisica matemadtica y enfrar en el de
la armonia estética. Agui si podra dividir 4 suan-
tojo la unidad, tante cuanto quiera; pera con la
condicion ya indicada de reservar 4 cada parte la
proporcion que deha corresponderle, & fin de con-
tribuir al conjunto ¢ complexo armonico que pre-
tende hallar. §

Acaso fuera muy util para las armonias parea-
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das el Schistoscopo del Doctor Bruke: yo no he con-
seguido ubtener uno para estudiar el asunto y por
es0 1o puedo afirmarlo; pero por lo que su autor in-
dica, calculo que puede ser interesante. Se lamenta
él de que cuando una coloracion es saturada, no lo
sea igualmente su complementaria, y aparezca
palida ¢ baja de tono; y si es asi, mis estau con-
formes estos resultados con la armonia deseada,
que con los de orden geometrico que se supone que
son los que él persigue.

Con un polariscopo convenientemente dispuesto,
pueden hacerseexperimentosaproxinadus; yo con
un frasco dé cristal Bacarat, cuyo tapén tallado
como un brillante monstruo, quiebra entre sus fa-
cetas la luz, veo ejemplus relacionados con los
precedeutes. Colocado el cristal en posicion oportu-
na con respectoa la luz, algunas facetas vecinas se
complementan entre si como saturacion, y aunque
presente tendencia una de ellas & coloracion pola-
rizada, se puede estudiar la armonia de asocia-
ciones pareadas. Un leve movimiento de cabeza
nos permite recorrer dentro de la misma faceta,
toda la gama espectral.

Aparte deestos estudiosdecomplementarios, que
s6lo se encuentran en dos determinadas facetas,
cuando las circunstancias lo permiten se ofrecen
4 la vista tal combinaecion de matices que & poco
esfuerzo mecanico y mucho de observacion y cal-
culo, hallaremos una fuente inagotable de armo-
nias encantadoras.

Se aprende también que cuando una enloracion
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brillanile contrasta sobre campo obscuro, éste cam-
bia aparentemente de coloracion influido por la
dominacion que sobre él ejerce e! poder de lairra-
diacion colorativa.

El leve movimiento de cabeza que hacemos,
apenas apreciahle para quien nos observa, trueca
el rojo sangre en anaranjado, luegoen verde claro,
eléctrico y en azul violaceo despucs, sin que la face-
ta & facetas obscuras contiguas cambien en si, y si
lo hacen es subjetivamente para nosotros, mas no
en coloracion complementaria como dicen los que
sin experimentar estos casos personalmente, se
dejan llevar por lo que Chevreul afirmd sobre con-
trastes con blanco, y los aplican 4 los obscuros,
sino que se colorea por gama armanica quelaco-
loracion saturada dispersa en su irraliacion.

Traducido 4 plastico el fenémeno, es, sobre un
fondo muy obscuro pintar una luminosidad: si
¢sta se ejecuta colocando sobre dicho fonio una
pincelada en seco del rojo mas potente 0 otra co-
loracion saturada, no alcanzara ¢stasu mayor in-
tensidad sino se la acompaiia de los circulos de di-
fusion correspondientes 4 la coloracion, asi como
el fondo 4 su vez debe participar deella igualmen-
{e si bien muy tenuemente influida.

La mancha esfumada de la irradiacién cuyo
méaximum corresponde 4 los bordes de la lumino-
sidad, si no pertenece 4 su misma coloracién, no
producira la sensacion optica de la realidad fra-
tindose de fondo obscuro. Solo sobre claro la
irradiacién es complementaria,
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«Colocar negro al lado de wn color no es darle
brillantes (dice Chevreul) mdas bien es empobrecer—
le: en cambio la vecindad de un gris da mdas brillo
al color.»

Volviendo al acorda armonino, diremos que no
solo se halla en las agrupaciones de una armonia,
sino en la coloracion de un objeto monocromatico
que con sus gradaciones de luz y sombra presen-
ta dentro del color intervalos de tonos.

El ejemplo citado antes de la azucena, puede ser
extensivo a toda coloracion lo mismo que al negro,
cuyos tres colores constituyen el acorde intimo
que obedeciendo 4 leyes [isicas reconoce por hase
un tridngulo de coloraciones espectrales apropia-
das 4 la coloracion de que se trata. Si en plano se
ofrece el aspecto de una tinta comun, al plegarse
y presentar cambios de lonos, aparece para el ar-
tista el acorde imdinio.

No dejo de reconocer que todo esto es muy su-
til, més no por eso es menos verdad. Sometida
a experiencia la teoria, demostrara lo falso de
ciertos empirismos muy corrientes en el modo de
subir 6 bajar tonos de una coloraciéon por medio
de pigmentos, que no corresponden i la ley de
armonia que preside siempre los casos de la na-
turaleza, relacionada con la luz que recibe.

La fineza de color, no en sentido plastico sinoen
el que la naturaleza presenta muchas veces, per-
mitiendo adivinar una coloracion 4 través deotra,
pertenece como se comprenderd a la categoria de
gamea armanica, como fiores, marfll, nacares,
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marmoles, gasas y tules; estos ultimos, sean & 1o
finos de color, lo son por su transparencia de te-

jido que permite leer lo que esta debajo.

Las modalidades de laluz y de la coloracion, en
combinacién conlacalidad de la materia, fina, as-
pera topaca, determinan lo particular de un acor-
de intimo dando por resultado que difieran entre
si varios objelos monoeroméaticos aun cuando en
aspecto de color parezecan iguales; por esta razon
difiere en acorde intimo una flor blanca de otra,
(ue siendo blanca no es de igual familia, ni de otros
blancos, que unos podran ser mas calientes en re-
flejos y sombras y otros mas frios, verdosos, ama-
rillentos o plateados.

Como el color se exalta en toda refraccion, ésta
viene 4 ser la fonica del acorde intimo, descu-
briéndose por ¢l la hilaza con que dicho blanco
estd tejido; por que en la reflerion el blanco es
blanco y en esta modalidad casi todos son iguales;
pero al resbalar la luz para pasar a la sombra
aparece ya color y se notan particularidades en
cada acorde de blanco asi como en la sombra 6
luz reflejada.

No debe extranarnos por tanto, que entre colo-
ristas se diga, por ejemplo, que la nieve y la plata
son violaceas de coloracion: el nardo, el marfil y
ciertos marmoles blancos, son amarillos y 1as lilas
y azaleas blancos, y los mundos son verdes, como
también es verde amarillento el requeson, ete., etc.

En cuanto 4 que la calidad dela materia influya
para que el acorde sea més armanico, no cabe
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duda alguna, como también su forma: la uva re.
cién lavada sin el polvillo que la platea en los es-
corzos, el melocoton, el albaricoque y las cirue-
las claudias mojados, son tan feos como admira-
bles con su aterciopelado natural, que implica una
variedad de modalidad grata 4la armonia, ya
que siendo convexa su forma, falta para la varie-
dad en el conjunto armonico la nota de la refrac-
cion.

Otro ejemplo afianza el concepto del acorde
intimo al mismo tiempo ¢ue manifiesta cuanto in-
fluyen en nuestro gusto estético los intérvalos de
tono algo distanciados en algunas arm onias.

Tifianse con la misma coloracion varias telas
de diterentes clases: como porsu naturaleza, unas
seran satinadas, otras sutiles, otras mate, absor-
ventes unas mas que otras, ete., etc., cada una,
no obslante la igualdad del tinte, presentara as-
pecio diverso, diferenciandoseen su acarde (riinmo.

Si la coloracion empleada fuese obscura hacia el
verde mirto, el bronce verdoso o el verde botella, en
peluches y felpas, los intervalos de tono entre bri-
llos y medias tintas serdn de una cuarta 4 quinta,
v de un tono a dos de la media tintaala sombra. Los
terciopelos y panas, sobre obedecer & leyes fisicas
parecidas, disminuyen sus intervalos: en el pano
disminuyen méas si no es satinado, y si lo es,
su brillo distanciara el intervalo de un medio tono
inclinandose como coloracion hacia la neutralidad,
mientras que en los peluches, felpas y terciopelos,
las partes brillantes tienden dJa modalidad transpa-
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rencia. Bayetas, percalesy lanas, apenasofrecen in-
tervalos de tercera entre luces y sombras, resultan -
do que 4 medida que un ohjeto acusa mas los in-
tervalos de tono por su separacion, el acorde re-
sultante es mas agradable al gusto. Preferimos en
peluches, felpas y terciopelos las coloraciones obs-
curas, por ofrecer encantos que las claras no
reunen,

iPor qué entre los artistas son tan apreciados
los terciopelos antiguos? Porque por su vejez y
S0, mas parecen felpas que terciopelos, auwen-
tando sus intervalos de tono, y ademas, porgue
por lo usados, y manchados 4 trechos, etc., presen-
tan tal riqueza de matices tales que la mas her-
mosa meludia y gama armonica que se puede
concebir, resulta pobre en comparacion con ella,
y un terciopelo igual, pero nuevo y flamante, es
infinitamente mas pobre y monotono en cuestion
de coloracion armonica.

Los proverbios «en la variedad ests el gusto» y
4 saya blanca ribete negroy, no significan, en mi
sentir, otra cosa que indicar cuanto placen 4 nues-
tro espiritu estético el contraste y la variedad.

Del mismo modo que en composicion huimos
de la simetria, la del claro-obscuro con igual can-
tidad de luz, que de sombra, nos desagrada: solo
los soldados y paletos se retratan en actitud de fir-
mes. Una cabeza vista de frente con sus dos oréjas
como asas de puchero, es menos agradable que
en posicion de {res cuartos, por ejemplo. Una pe-
(uefia inclinacion yue buya de la rigidez uos

I3
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dara mas idea de vida y sera mas agradable.

En claro-obscuro preferiremos mucha sombra
y poca luz como los llamados retratos Rembrandt
6 mucha luz y poca sombra: la proporcionalidad
impera en todo, y media cara negra y media
planca es mas antiestético. De esta suerte la dife-
rencia de cantidades en la coloracion es muy im-
portante como lo es 1a de contraste en intervalos
de tonos.

L.a observacion hecha de que las coloraciones
saturadas son mas agradables para la armonia
en pequefia proporeion, puede aplicarse at blanco
puro, que es mas grato en pequeiia gue no en gran
cantidad.

Kl blanco, en plegados donde el claro obseuro
interviene, y por tanto se delata su acorde parti-
cular, es agradable: esto 1o saben fapiceros y mo-
distas; pero tendido y plano es poco grato, 4 Menos
de inclinarse hacia alguna coloracion, como cre-
ma, marfil, plata, etc.,en cuyo €aso ya no es hlan-
co puro. En cambio el negro, cuanto mas intenso,
es mas simpético, resultando hermoso €l tercio-
pelo y detestable en percal.

Si 4 los pintores de casas, puertas y muestras
de establecimientos, se les pudiera exortar para
que cuidaran mas el gusto en armonizar colora-
ciones, setia muy oportuno y todos saldriamos be-
neficiados. Ya se yo que para atraer y llamar la
atenecién en un anuncio, es necesario algo que sea
visible; pero acaso ;1o hay mas modo de llamar
12 ataneion que cou gritos ehillones? La lev del con-
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traste admite discreciones visibles, y si se emplea
un color chillon, no por eso hay que emplear tres
O cuatro, como desgraciadamente se ve por esas
calles, produciendo 4 la vista el efecto que & un
oido delicade causa la algarabia en una feria
cuando varios organillos tocan al mismo tiempo
diterentes piezas.

Si el museo Guimet dedicado en Paris al arte é
industria japonesef, estuviera en Madrid, basta-
ria recomendar & cuantos tienen ¢ue habérselas
con los colores sin haber educado su gusto, que
fueran 4 menudo & estudiar armonias en él; pero
como 1o poseemos un museo analogo, no hay mas
remedio que esperar con paciencia que se refine
el gusto general cuando Dios quiera.

La suposiciéon de que el buen gusto 110 tiene im-
portancia en la vida, es un gran error como.el de
greer que es patrimonio exclusivo de los ricos,
seo(in imaginan ciertas gentes modestas de inteli-
gencia. El rico compra el objeto de arte, decora y
armoniza su casa con su gusto refinado; pero no
es ¢l quien fabrico las preciosidades que le rodean.
Securamente sila necesidad le hubiera impulsado
4 trabajar seria gran artista y produciria; pero el
regalo ¥ la molicie en que vive, generalmente ha-
cen que le sobre tiempo para el cultivo y refina-
miento del buen gusto.

;Y en que consiste ese buen gusto y ex:|uisitez
de que hablo? se me preguntaré; pues... en cierto
o se qué, que se adquiere como todo capital &
(uerza de acumulacion.
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No se nace ensefiado: lo que creemos atavismo,
no lo es en el.caso presente. E1 hombre rico por
su casa, no hereda el buen gusto; pero se desen-
vuelve en él de un modo inconsciente y facil, por-
que pasa los primeros afios de su vida en un me-
dio favorable al desarrollo de las ideas estéticas.
Pero lo que en este fué educacion lenta y pasiva,
el artista lo logra en mucho menos tiempo mer-
ced 4 una cultura adecuada, si la voluntad, esa
gran palanca que mueve el mundo, es elemento
integral de su caracter.

No es cuestion de extenderme aqui en conside-
raciones sobre como se forma el buen gusto: todo
el mundo sabe que muchos de nuaestros actos que
parecen no tener conexidn con él, van como 4
afluir & su cauce. El sentido de hacerse cargo, el
respeto mutuo, la educacién moral, 1a conciencia
de sér, la estimacién de si propio, el aseo y lim-
pieza, pues bien notorio es que quien no tiene
una esperanza, ilusién éideal, no se asea, se aban-
dona 4 si propio y despreciando & los deméas se
menosprecia 4 si propio.

No implica para saber apreciar las bellezas del
mundo el ser pobre 6 rico; todo eso es muy vul-
gar, no es cuestion de dinero como algunos creen
sino de gusto, atencion é inteligencia. Una locucion
muy corriente dice que ¢hay quien es dos veces
pobre», una porque tiene poen, y otra porque lo
poco que tiene no lo sabe aprovechar.

La modista, el decorador, el tallista, el tapicero,
el sastre, todo el que en su profesion se siente ar-
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tista enamorado de su irabajo, ejecuta la obra con
amor como si fuera para gozarse en ella sinacor-
darse de mas. Luego... el Sic zos non boris de Vir-
gilio... Hay que comer de la obra que se produce. ..
después se hacen otras, y como el artista tenga
algo de artista, mientras crea y trabaja, es un sér
complelamente feliz.

No solo de pan vive el hombre, y por mas que
el buen gusto no se cotice en Bolsa, no por eso deja
de ser una necesidad en la vida. Imaginese por un
momento que no existen la musica, las flores, Ia
poesia, la belleza, los colores, las artes, y veremos
al hombre como una bestia sin hacer otra cosa
que satisfacer sus necesidades materiales; porque
el amor, y cuantos sentimientos delicados le enal-
tecen, no son otra cosa que flores perfumadas que
brotan de ese instinto estélico innato e todo sér
humano.

FIN
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