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TEORIA Y PRACTICA DEL COLOR

Prologo a una nueva edicion

Amigo lector:

Empecé a pintar al 6leo cuando tenia
dieciocho afos; hice mi primera ex-
posicion a los veintidds afos y a los
veinticuatro me presenté a concurso
con otros setenta y tres pintores de me-
nos de veinticinco anos y gané el “Pri-
mer Salén de la Juventud” celebrado
en Espana.

Anos mas tarde, entré en el campo de
la ensefanza y di clases de dibujo y
pintura en academias privadas y escue-
las de Bellas Artes. Finalmente, traté
de reflejar mis experiencias y conoci-
mientos sobre ensefianza de dibujo y
pintura y empecé a escribir y publicar
libros.

Como artista y como profesor, una de
las tematicas que mas llamaron mi
atencion y despertaron mi interés fue
la del color en la pintura: /as teorias so-
bre el color y su aplicacion préctica en
el arte de la pintura.

Y he aqui que entonces, cuando em-
pecé a estudiar este tema, comprobé
con sorpresa y asombro que la mayoria
—por no decir todos— de los libros pu-
blicados sobre teoria del color seguian
hablando de un espectro de siete co-
lores, seguian incluyendo el asiil; sin
tener en cuenta que ya entonces la fo-
tografia en color y la television en co-
lor habian demostrado fisica y quimi-
camente, mediante la sintesis aditiva y
la sintesis sustractiva de los colores,
que existian solo fres colores primarios
y tres colores secundarios, en total
SEIS, y que, por tanto, era imposible,
no cabia ni tedrica ni practicamente un
séptimo color.

Comprobé también que se seguia ha-
blando del color naranja como uno de
los colores primarios-pigmento, cuan-
do ya entonces no solo la fotografia y
la television, sino la fotomecénica y las
artes graficas habian demostrado que
la sintesis sustractiva no esta constitui-
da por la mezcla de amarillo, azul y na-
ranja, sino por la mezcla de amarillo,
azul y purpura, un color carmin claro
llamado cientifica y técnicamente ma-

genta, nombre adoptado por la foto-
grafia, la fotomecanica y las artes gra-
ficas cuando éstas imprimen a todo co-
lor con solo tres colores y negro.

Y entonces empecé a escribir el libro
Asi se pinta, la primera edicién de este
libro, con la idea de divulgar nuevas
ideas y conceptos desarrollando una
nueva lectura que permitiera al artista
pintor aprovechar y aplicar realmente
las teorias del color consideradas en
general como algo abstracto.

Y perdone mi inmodestia pero creo
que descubri nuevos caminos para
aprender a pintar partiendo del cono-
cimiento del color y sus teorias. Em-
pecé por estudiar el fenémeno de los
colores-luz 'y los colores-pigmento y
terminé por experimentar la sintesis de
Young aplicada a los tres colores-pig-
mento primarios: elegi el amarillo cad-
mio medio, el azul de Prusia y el car-
min de garanza y pintando a la acua-
rela, en la que, como usted sabe, no se
utiliza el blanco, experimenté durante
horas y dias hasta llegar a la conclusion
de que mezclando entre si estos tres
colores —precisamente estos tres y no
otros— era posible obtener todos, ab-
solutamente todos los colores de la Na-
turaleza, incluido el negro.

A partir de este primer descubrimiento
practico, llegué a otras conclusiones
practicas sobre contrastes y colores
complementarios, factores determi-
nantes del color, colores que partici-
pan en las sombras, gamas de armo-
nizacion de colores. ..

El libro Asi se pinta fue editado en Es-
pana y publicado posteriormente en
Francia, Inglaterra, Estados Unidos,
Italia, Alemania, Holanda, Brasil,
Portugal y Japon.

Es un titulo que aparece citado en to-
das las bibliografias de libros impor-
tantes sobre ensenanza de dibujo y
pintura. Es también uno de los libros
que yo aprecio mas, como autor, de
cuantos he publicado.

Hoy, estos dias, he redactado e ilustra-
do esta nueva edicidn, revisando y re-
novando textos de la primera, am-
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TEORIA Y PRACTICA DEL COLOR

pliando y mejorando tanto didéctica
como artisticamente las ilustraciones; y
cambiando, en fin, el titulo original
por éste que creo que resume mejor la

intencion, la nueva forma y el conte-
nido todavia mds moderno de esta nuc-
va edicion: Teoria y prdctica del color.

José M. Parramoén

Fig. 1. J. M. Parramon,
El puente de la calle
Marina, coleccion parti-
cular.




Para nosotros, los artistas, todas las teorias del
color pueden resumirse diciendo: “Con sélo tres
colores, azul, carmin (o purpura), y amarillo
mezclados entre si, es posible pintar todos los
colores de la Naturaleza™. Y esto es cierto

y usted lo sabe y quizds lo ha experimentado.
Pero ¢por qué? ;Por qué solo tres colores

y precisamente ¢stos? jPor qué un platano es
amarillo y un tomate rojo y el mar es azul?

La respucsta a estas preguntas sc halla en este
primer capitulo sobre la teoria de los colores.
Cuando usted sepa o usted recuerde el porqué
de estos fendmenos, comprendera mejor, entre
otras cosas, la manera de pintar de los fauves;
la gama de colores quebrados usada por
Vouillard; por qué Delacroix, segun decia,
podia pintar una Venus desnuda, de belleza sin
igual, con el color del fango, siempre que le
permitieran elegir el color del fondo...
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TEORIA DE LOS COLORES

Apagué la luz y avancé a oscuras.

En la habitacion, habia tres proyecto-
res de diapositivas. En la pared del
fondo, colgaba una sabana blanca que
hacia las veces de pantalla. Cada pro-
yector llevaba un filtro de color: uno
verde, otro rojo, otro azul.

A oscuras, busqué con los dedos el pul-
sador. Apreté el boton, se encendio la
luz del primer proyector; en la pantalla,
aparecio un circulo rojo (figura 3).
Encendi después el segundo proyector.
Un circulo de luz verde vino a proyec-
tarse al lado del rojo anterior (figura 4).
Desplacé el haz rojo sobre el verde, y
aparecio una brillante y luminosa for-
ma de color amarillo.

(AMARILLO! jCualquier aficionado
a pintar, por poca que sea su experien-
cia, sabe que verde mezclado con rojo
da marrén, un marrén oscuro, una es-
pecie de celor chocolate; pero... jama-
rillo?)

Conecté el tercer proyector con el fil-
tro azul.

Luego desplacé el circulo azul hasta si-
tuarlo encima del anterior amarillo; y
de la mezcla del rojo, el verde y el
azul, surgié un retazo de LUZ BLAN-
CA (figura 5).

Tuve entonces la impresion de que mi
experiencia como pintor se venia aba-
jo. Sentia deseos de mostrar a alguien
aquel extraordinario fendémeno, ex-
traordinario para mi, un pintor que
quiso comprobar con sus propios 0jos
la extraia teoria de un tal Young, fa-
moso fisico inglés, que ya en el siglo
pasado dejo escrito:

Tres haces de luz, uno azul oscuro, otro
rojo intenso y otro verde intenso, al ser
superpuestos uno encima de otro, pro-
porcionan una clara y brillante luz
blanca, esto es, recomponen la misma
luz.

11



Colores-luz

Tarde de verano. Se halla usted en el
campo. La tierra estd himeda, ha llo-
vido y por una extraiia paradoja, el sol
sigue luciendo camino de poniente. En
el inmenso cielo azul, de un claro y ra-
diante azul ultramar, aparece entonces
un fantastico arco de colores: es el arco
iris.

Alli en la lejania sigue lloviendo. Re-
sulta que —ya lo sabe usted—, esas go-
titas de lluvia, al recibir los rayos del
sol, se comportan como millones de
prismas cristalinos; descomponen esa
luz en los seis colores del arco iris.
Hace cerca de doscientos afos, New-
ton reprodujo en una habitacién de su
casa el mismo fenémeno del arco iris.
Se encerré para ello en un cuarto,
completamente a oscuras, dejando pa-
sar tan solo, por un pequeno agujerito,
un hilillo de luz, un rayo de luz solar;
interceptd entonces ese rayo con un
prisma —especie de varilla de cristal
de forma triangular— y consigui6 des-
componer la luz blanca en los colores
del espectro (figura 6).

Colores del espectro

Pirpura
Rojo
Amarillo
Verde

Azul cyan
Azul oscuro

Anos mas tarde, el fisico Young hizo
lo contrario que Newton. Mientras
éste descompuso la luz en los seis co-
lores del espectro, utilizando un pris-
ma, segin hemos visto, Young recom-
puso la luz. Poniendo en practica el ex-
perimento de las linternas, proyecté
seis haces de luz con los seis colores del
espectro y obtuvo la luz blanca.

Para comprender este fenémeno fisico,
el hecho de que varios colores intensos
—O0scuros, por tanto—, al ser mezcla-
dos, proporcionen un color mas claro,
hemos de pensar y recordar que estos
colores son colores luz, colores pro-
yectados mediante haces de luz, imi-

12
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TEORIA DE LOS COLORES

tando con ellos los efectos de la luz
misma. Diremos, entonces, que si a un
color luz anadimos otro color luz, la
mezcla resultante ha de darnos forzo-
samente un color luz mds luminoso,
mads claro. Logicamente, pues, la suma
‘del color luz verde y del color luz rojo
ha de proporcionar un color luz mas
claro: el amarillo. Young demostrd,
ademas, algo verdaderamente impor-
tante para nuestro estudio. Investigan-
do con sus linternas de colores, deter-
mind, por eliminacioén, que los seis co-
lores del espectro podian ser reducidos
a tres colores basicos del mismo espec-
tro, es decir, hallé que con s6lo tres co-
lores —ro0jo, verde y azul oscuro— po-
dia recomponer la luz blanca (figura
7). Y vio que mezclando estos tres co-
lores por parejas, obtenia los tres res-
tantes —azul cyan, pirpura y amari-
llo—. Con lo cual determind, en suma,
cudles son los colores primarios del es-
pectro y cudles los secundarios. Véalos
en el recuadro siguiente (figur



TEORIA DE LOS COLORES

Absorcion y reflexion

Todos los objetos reciben los tres co-
lores luz primarios: azul, rojo y verde.
Algunos cuerpos reflejan toda la luz
que reciben; otros la absorben. Pero la
mayoria absorben una parte y reflejan
el resto. Esta ley fisica se resume asi:

Todos los cuerpos opacos, al ser
iluminados, tienen la propiedad
de reflejar toda o parte de la luz
que reciben.

No se ha conseguido descifrar todavia
por qué los cuerpos tienen el color que
vemos en ellos, precisamente éste y-no
otro: por qué un tomate es precisa-
mente de color rojo. Pero si se sabe
que ese tomate, al ser iluminado, re-
cibe los tres colores luz primarios —el
azul, el verde y el rojo—, absorbe los
rayos de color luz azules y verdes, y re-

tfleja los rojos, a consecuencia de lo
cual lo vemos de ese color: rojo.

Las paginas de este libro que usted estd
leyendo ahora reciben igualmente esos
tres colores luz invisibles —azul, verde
y rojo— y tal como les llegan los de-
vuelven, los reflejan, proporcionando
por la suma de los tres el color blanco
de las paginas, del papel.

Si el cuerpo iluminado es negro, ocu-
rrird todo lo contrario; en principio,
llegaran al cuerpo negro los tres colo-
res luz primarios; pero luego seran ab-
sorbidos totalmente, dejando el cuer-
po sin luz, por asi decirlo, a oscuras,
razon por la cual lo veremos negro.
Vea, al pie de esta pagina, estos efec-
tos de absorcion y reflexion sobre va-
rios cubos (blanco, negro, rojo, ama-
rillo y magenta); vea los colores que
reflejan y los colores que absorben,
dando el color propio de cada cubo.




TEORIA DE LOS COLORES

Hemos visto que la luz, para «pintar»
los cuerpos expuestos a ella, se vale de
tres colores luz intensos, oscuros, que,
al ser mezclados por parcjas, propor-
cionan otros tres colores mds claros y
que, en fin, recomponen la misma luz,
el color blanco, cuando todos sc mez-
clan entre si.

Pero, claro estd, nosotros no podemos
«pintar» con luz. Mejor dicho, no po-
demos crear colores mds claros, con la
mezcla de colores oscuros.

Por otra parte, no podemos apartarnos
de los seis colores del espectro, si que-
remos lograr esa imitacion de los efec-
tos producidos por la luz.

. Qué hacemos entonces desde un pun-
to de vista fisico? Sencillamente: variar
la primacia de unos colores respecto a
otros... tomando igualmente como
base los seis colores del espectro. De
ahi que:

10

Nuestros colores primarios son los
secundarios luz, y viceversa, nues-
tros secundarios son los primarios
luz.

Veamos ahora el porqué de esta inver-
sion de valores:

Sintesis aditiva y sintesis sustractiva
Nuestras mezclas de colores suponen
siempre restar [uz, es decir, ir siempre
de colores claros a colores oscuros. Si
usted mezcla los colores pigmento azul
cyan, purpura y amarillo —tres colores
evidentemente luminosos— obtendra
ni mas ni menos que el negro. ;Se da
cuenta? Todo lo contrario de lo que su-
cede con la mezcla de los colores luz
(figuras 10y 11).

Fig. 10. Sintesis aditiva.

L]

Fig. 11. Sintesis sustractiva., .




TEORIA DE LOS COLORES

Luz, color y pigmentos

Fig. 12. Cuando la luz
"pinta”, lo hace su-
mando rayos de luz de
distinto color, por adi-
cion o sintesis aditiva.

Fig. 13. Cuando pinta-
mMos con nuestros co-
lores, lo hacemos sus-
trayendo luz, obtene-
mos estos colores por
resta o sintesis sus-
tractiva.

14|

i

12
Como pinta la luz

Sintesis aditiva: Para obtener el secun-
dario luz amarillo, la luz suma el color
rojo al color verde, que al ser mezcla-
dos proporcionan un color (una luz)
mas claro: amarillo, obtenido por
suma, o sintesis aditiva, de los colores
luz rojo y verde.

13
Como pintan los pigmentos

Sintesis sustractiva: Para obtener el se-
cundario pigmento verde, mezclamos
azul cyan y amarillo. Respecto a los co-
lores luz, el azul absorbe el rojo y el
amarillo absorbe el azul. El anico que
ambos reflejan es el verde, obtenido
por resta de azul y rojo.

Vista la procedencia y el fundamento
de nuestros colores, conociendo ahora
la teoria que nos permite llevar al cua-
dro toda la policromia de matices, to-

nos y colores que vemos en el modelo,
pasemos a enumerarlos, a clasificarlos
en bdsicos y primarios, en secundarios,
terciarios, etc. (figura 14).

Colores pigmento primarios

Azul cyan
Pirpura
Amarillo

Colores pigmento secundarios

Rojo

Verde
Azul oscuro




TEORIA DE LOS COLORES

Fig. 15. Esta rueda de
colores nos muestra la
clasificacion de los Co-
lores-Pigmento,  par-
tiendo de los tres co-
lores Primarios (indica-
dos con la letra P) con
la mezcla de los cuales
se obtienen los tres Se-
cundarios (indicados
con la letra S) que nos
dan a su vez los Tercia-
rios (indicados con la
letra T).

Mezclando pirpura
con amarillo,
obtendra rojo

Verde esmeralda
; Azul ultramar
I . Verde claro

Mezclando amarillo
con azul cyan,
obtendra verde

Mezclando un primario con el secundario mas proximo, obtendremos a su
vez los colores pigmento ferciarios:

Mezclando azul cyan
con purpura,
obtendra azul oscuro

En fin, mezclando a su vez los
terciarios con los secundarios,
obtendriamos otra gama mas
oscura llamada de los «cuater-

| Violeta = narios»y asf sucesivamente has-
* s g B e i o . _ — -
Carmin LS e R ta una infinidad ilimitada de
' Naranja CEEIENENE  matices. '
| SRS 17
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TEORIA DE LOS COLORES

Nuestra paleta puede llegar a todos los
colores, adaptandose al fenomeno de
la luz. Esta perfecta coincidencia de
factores nos permite hablar de los co-
lores pigmento complementarios.

COLORES PIGMENTO
COMPLEMENTARIOS

El azul intenso es complementario
del amarillo.

El rojo es complementario del azul
cyan.

El verde es complementario del
piurpura (y viceversa).

Colores complementarios

Bueno, dira usted, ;de qué nos sirve,
puestos a pintar, conocer todo eso de
los complementarios?

Pues... mire usted, si se fija en la an-
terior tabla de colores pigmento, com-
probard que los colores complemen-
tarios s¢ hallan siempre en los polos
opuestos de todas las combinaciones
posibles: el azul oscuro es complemen-
tario del amarillo (o viceversa, no lo
olvide); el rojo es complementario del
azul cyan..., etc. O sea que precisa-
mente por ser complementarios, son
los menos afines. Y esta caracteristica
representa para el pintor la posibilidad
de crear contrastes sorprendentes, de
pintar sombras extraordinariamente
luminosas, de conseguir fondos...
Supone también la posibilidad de pin-
tar con una gama de colores quebra-
dos, lograda mediante la mezcla en
proporciones desiguales de colores
complementarios y blanco. Pero ¢ste
es un tema que dejamos para mas ade-
lante, cuando hablemos de entonacio-
nes, de tendencias y gamas, del arte de
armonizar colores.

Fig. 20. El conocimien-  sionistas y los fauws
to de los colores com-  tas. Como ejemplo de
plementarios, permite  este eslilo, vea en esta
la obtencion de los  reproduccion el cuadro
mas intensos contras-  de André Derain, £/

les de color, utilizados
a principios de este si-
glo por los posimpre-

puente de Westmins-
ter (Coleccion parlicu-
lar, Paris)

Figs. 17, 18, 19. Cuan-
do hablamos de nues-
tros colores, el feno-
meno de los colores
complementarios gue-
da resumido en estos
esquemas, diciendo
que: al mezclar dos
Primarios (purpura vy
azul cyan) obtenemos
un Secundario lazul in-
lenso), cuye comple-
mentario es el Primario
gue no ha intervenido
en la mezcla antericr
(amarillo). Se entiende
entonces que el azul
intenso  es comple-
mentario del amarillo;
el rojo es complemen-
tario del azul cyan; v el
verde es complemen-
tario del purpura; y vi-
ceversa: amarillo es
complementario  del
azul intenso, etc.

18
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TEORIA DE LOS COLORES

‘olores ¢o
>

/ ARIOS
Son los mismos que los colores luz
primarios. Al ser mezclados

propercionan negro, dado que
nuestros colores restan luz.

21




TEORIA DE LOS COLORES

Teoria del color: Resumen

® Laluz blanca es Ia suma de los coloresdeles-  ® La mezcla de los colores primarios luz (azul,

pectro, constituidos, bisicamente, por los co- verde y rojo) proporciona el blanco de la luz
lores primarios luz: azul, verde y rojo. misma.

® Mezclando los colores primarios luz por pa- @ Los cuerpos tienen la propiedad de reflejar
rejas, se obtienen tres colores de tonalidad toda o parte de la luz que reciben.
mas clara: los secundarios /uz: azul cyan, piir- @ La luz colorea los cuerpos mediante sintesis
pura y amarillo. aditiva.

24

AT

® Nuestro sistema es inverso al empleado por
la luz. El artista utiliza primariamente co-
lores mas claros, cuya mezcla supone siem- 5
pre restar luz —sintesis sustractiva—. Con ® Basicamente, sin embargo, laluz y el artis- ¥
la mezcla de los tres colores pigmento pri- ta «pintan» con los mismos colores: los co-
marios, el artista obtiene el color negro. lores del espectro.

20




EL COLOR DE LOS CUERPOS

Figs. 37 a 40. Vea en
estas imagenes el
efecto de la atmosfera
Interpuesta en campo
abierto, en un bosque
de alta montana y en
una ciudad junto al
mar. Excepto en esta
dltima imagen, obser-
ve que este efecto de
la atmosfera interpues-
ta con el primer térmi-
no contrastado y una
progresiva  decolora-
cién con tendencia al
azul a medida que el
término se aleja, apa-
rece mas acentuada,
cuando la luz viene de
enfrente, es decir, con
la iluminacién a contra-
luz.

CT—— 29



Usted ha estudiado en las paginas anteriores
los fundamentos de la teoria del color que el
artista ha de conocer para pintar un cuadro.
Se trata ahora, en las pdginas siguientes, de
aplicar el principio bésico de estas teorias, el
hecho fenomenal de que con sélo tres colores,
el azul, el amarillo y el carmin ayudados por
el blanco, es posible componer y pintar todos
los colores de la Naturaleza incluido el negro.
Esta demostracion podria hacerse pintando
cualquier tema, desde un paisaje hasta un
ramo de flores. Pero vamos a experimentarfo
no con temas, sino con gamas de colores
aplicadas a temas diferentes; a saber: una
gama de caquis y verdes, una gama compuesta
de colores carne y una gama de grises. Lo
ideal seria que usted probara y experimentara
ese fendmeno de pintar con solo tres colores.
Espero que lo haga.




TODOS LOS COLORES

CON SOLO
TRES COLORES



Caquis y verdes con sélo tres colores

42

TODOS LOS COLORES, CON SOLO TRES COLORES

Con sélo los tres colores primarios
—uazul cyan, purpuray amarillo—,
es posible obtener todoslos colores
presentes en la Naturaleza, inclui-
do el negro.

Tedricamente es asi, sin discusion. En
el terreno de la préctica, hemos de
anadir el blanco a estos tres colores.
Blanco que serd el del mismo papel
(pintando a la acuarela, por ejemplo)
o que intervendra como color real, pin-
tando al 6leo o con otros materiales
opacos. En cualquier caso, para obte-
ner un rosa, pongamos por caso, de-
beremos rebajar el purpura con blan-
co; para obtener un verde claro, habra
que mezclar el amarillo con el azul,
anadiendo a ellos el blanco del tubo
—pintando al 6leo— o diluyendo el
verde con mas agua para obtener una
mayor transparencia del blanco del pa-
pel —pintando a la acuarela—, etc.
De la regla anterior se deduce una nor-
ma que usted deberd tener en cuenta:
sea cual sea el color de un cuerpo, ha-
bra siempre, en su composicién, una
parte de azul, otra parte distinta de
purpura y otra de amarillo.

Hablemos con ejemplos graficos:
Vamos a empezar nuestros ejercicios
componiendo un color tan indefinido
como el caqui, el conocido color del
uniforme militar, mezclando para ello,
en las proporciones debidas, los tres
colores primarios con el blanco.

Haré estas mezclas con pintura al dleo
sobre tela blanca. Tratando de hallar
tres colores cuya gama se acerque lo
mas posible a los tres colores prima-
rios, he elegido los que puede ver re-
producidos en el recuadro al pie de
esta pagina.

Vayamos ahora a por el color caqui:
Obtenemos un verde neutro, con mas
amarillo que azul. Bastara ahora afa-
dir un poco de carmin, y... ya tenemos
nuestro color caqui (A).

Ah, pero, claro; no todos los unifor-
mes militares son de un mismo color
caqui. Anadiendo a ese caqui un poco
de azul y algo de blanco, tendremos un
caqui algo grisaceo, menos llamativo
que el anterior (B). Sumando al anterior
(A) una pequena porcién de amarillo y
blanco, obtenemos un caqui amarillento
(C). Si a éste anadimos azul, parpura y
blanco, obtendremos un caqui para pin-
tar las sombras del uniforme (D).

Para el azul cyan
AZUL DE PRUSIA

Para el parpura
CARMIN DE GARANZA

Para el amarillo
AMARILLO CADMIO CLARO
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El color carne, con sélo tres colores

Tratemos de pintar ahora el color car-
ne, otro color complejo, poco concre-
to, que ni ¢s rosa, ni es amarillo claro,
ni ¢s concretamente un naranja. Vea-
mos: utilizando los mismos colores pri-
marios. tnica y exclusivamente con ¢s-
tos. ayudados por el blanco, tenemos
que:

Con un poco de amarillo, una cantidad
mayor de blanco y una pequenisima
porcién de purpura —sin necesidad de
anadir azul, fijese— tenemos va un co-
lor carne (A).

Resulta un color carne muy luminoso.
que es apropiado para pintar zonas
muy iluminadas, las dareas mas brillan-
tes del modelo.

Tratemos de «ensuciarlo», anadiendo
un poquitin de azul y... obtenemos un
color carne local (B).

Podemos darle, también, esa variante
de la muestra siguiente (C), anadiendo
algo mas. muy poco, de parpura; si a
¢ste anadimos mas parpura y mas ama-
rillo, obtendremos ese color carne
bronceado (D); vy si...

Dejémoslo. Como puede ver, eso del
color carne —podriamos decir, en rea-
lidad, de rodos los colores— es muy re-
lativo. Vemos, en efecto, que no pue-
de hablarse de un color carne concreto,
especifico; vemos que son muchos los
colores... carne; que depende de mu-
chos tactores —aquello del color local,
del color tonal y del color o colores re-
flejados, entre otros que estudiaremos
mas adelante— para que sea color car-
ne claro, oscuro. sonrosado, aceituna-
do, verdoso, incluso azulado.

Sirva de muestra, para el caso, el es-
bozo de esa cabeza que yo mismo he
pintado al ¢6leo. en la figura 44, en la
que es dificil determinar el ndmero
exacto de colores y matices que colo-
rean y dan forma a las distintas partes
del rostro, yendo desde el siena oscuro
al azul claro, pasando por el rosa, el
ocre, el crema, el verde claro, el verde
oscuro, el negro, etc., en una variedad
extraordinaria de colores... logrados
TODOS con la mezcla de los tres pri-
marios.
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Grises, con sélo tres colores

Fig. 45. Este fragmen-
to de una marina de la
gque yo mismo soy au-
tor, es un buen ejem-
plo de contraste y at-
mosfera y de la amplia
gama de tonos y mati-
ces que pueden lograr-
se con los colores co-
munmente usados por
el artista (derivados de
los tres primarios), as-
pecto éste que estu-
diaremos en los capl-
tulos siguientes.

(Pueden estos tres colores proporcio-
nar el gris? Si; desde luego, muy facil-
mente, demasiado facilmente. No hay
mas que mezclarlos en las proporcio-
nes debidas (aproximadamente: un
50 % de azul, un 30 % de rojo y un
20 % de amarillo), con lo cual, de sa-
lida, nos porporcionaran negro, y lue-
go afadirle blanco, en la cantidad ne-
cesaria, para obtener el gris deseado
(figura 46 A). Variando las proporcio-
nes, podrian obtenerse, ademas, dife-
rentes gamas de grises: grises «frios»,
de tendencia azulada (B), verdosa (C),
etc., o grises «cilidos» de tendencia
amarilla (D), rojiza (E), etc.

Y repito que muy facilmente, demasia-
do, por desgracia. De ahi que las pri-
meras experiencias de cualquier aficio-
nado a la pintura suelan tener, casi
siempre, como resultado, cuadros po-
bres de colorido, monétonos, grises.
«Bueno —dira usted—, yo pinto con
mas de tres colores; mis mezclas no se
reducen a azul, rojo y amarillo. Vea mi
paleta: yo trabajo con tres amarillos,
dos sienas, dos rojos, un carmin, tres
verdes, tres azules...»

. Que en definitiva son derivados, na-
cen, de los tres primarios —podriamos
contestar a ese aficionado—. De ma-

nera que da igual mezclar los tres pri-
marios en las proporciones menciona-
das que llevar a cabo esa mezcla con
los secundarios o terciarios. El mismo
gris obtendra usted con la mezcla del
azul cyan, el parpura y el amarillo que
con la combinacion de los secundarios
rojo, verde y azul intenso o con la de
los terciarios verde claro, verde esme-
ralda, azul ultramar, violeta...
(Quiere decirme entonces de qué y
para qué sirven tantas clases de azul,
de siena, de verde, de amarillo? Si,
como parece, con solo los tres prima-
rios puede pintarse todo; si a pesar de
trabajar con una paleta mas rica en co-
lores existe igualmente la «trampa de
los grises», jquiere explicarme por qué
todos los artistas no limitan su gama de
colores a esos tres famosos primarios?
La pregunta es definitiva. Tanto que
tendremos que dejar la respuesta para
las péaginas siguientes. En ellas vere-
mos el porqué y el como de todos los
colores usados generalmente por el ar-
tista; trataremos de ver las causas que
impiden pintar cuadros de colorido bri-
llante, vivo, real..., cosa ésta que tiene
que ver con el uso y abuso del blanco,
con la falta de contrastes y el uso de
los colores complementarios.
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El critico de arte francés Charles Blanc, contemporaneo de
Delacroix, cuenta esta anécdota en su Grammaire des Arts du
Dessin:

“Un dia Delacroix estaba pintando un ropaje amarillo pero por
mas que probaba y volvia a probar no llegaba a ese contraste
que €l recordaba en los amarillos de Rubens y Veronés. De
repente, decidio ir al Museo del Louvre para ver qué habian
hecho sus antecesores. Olvidando su gaban, sin lavarse las
manos, salio corriendo a la calle en mangas de camisa, a pleno
sol... Entonces vio mas que mird, frente a su casa, la radiante
mancha amarilla de un coche de punto. Subié a él y... ‘Al
Louvre, deprisa!’, le grito al cochero. Mas no bien hubo
hablado, volvio a su mente la fugaz vision del amarillo del
coche. ‘{Es éste!’, se dijo. Bajo... vio... mird... Si, era un
amarillo MAS luminoso por el contraste con el color azul
violdceo de las sombras. “iLas leyes de los complementarios de
Chevreul!’, pensé Delacroix. Y entonces bajo del coche y
volvio corriendo a su estudio, sin decir palabra, mientras el
cochero pensaba: ‘Ese tio debe de estar loco’ 7.
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Nuestros colores son sumamente po-
bres comparados con los colords y la
luz de la Naturaleza. Bastard, por
ejemplo, hacer la prueba siguiente
para percatarse de ello:

Suponga usted un pequenio hueco o
agujero que dé a una habitacién o es-
pacio sin luz; imagine que al lado mis-
mo de ese hueco pinta usted, con pin-
tura negra, una forma igual a la del
agujero y... comprobara que ese negro
se transforma en un gris oscuro al ser
comparado con el negro real produci-
do por la oscuridad (figura 48).
Sutede. pues, que para imitar el con-
traste real existente entre los colores
de la Naturaleza, hemos de poner en
practica una serie de trucos o normas
basadas en leyes sobre el contraste en-
tre fonos y colores.

Contraste dado por fono es aquel en
que el color no interviene. Un negro al
lado de un blanco, un gris oscuro y un
gris claro, o una combinacién de ne-
gro, gris y blanco originan en cada caso
un contraste por tone. Un azul oscuro
y un azul claro contrastan igualmente
por tono, sin que exista contraste de
color.

Ahora bien; si al lado de ese azul os-
curo pintamos un rojo también oscuro,
obtendremos el contraste de un color
respecto a otro, un contraste basado en
la diferencia existente entre los dos co-
lores. En fin, si el azul es oscuro y el
rojo claro, habremos logrado un doble
contraste dado por color y a la vez por
tono (figura 49).
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. Ley de contrastes simultaneos
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Disponiendo una superficie de color
claro y otra de color oscuro o negro y

, pintando encima de ambas un mismo

color, un limoén, por ejemplo, obten-
dremos por ley de contraste simultdneo
la impresion éptica de que el amarillo
del limén o un tomate rojo puestos so-
bre una superficie ‘blanca son mas os-
curos que los mismos colores cuando
estan puestos sobre un fondo negro (fi-
guras 50 y 51).

Podemos, por tanto, sacar las siguien-
tes consecuencias, concretandolas al
estudio del color:

1. Un color cualquiera resulta
mas oscuro cuanto masclaro es
el color que lo rodea.

2. Elmismo color resulta mascla-
ro cuanto mas oscuro es el color
que lo rodea.
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Exaltacion de los colores

Vamos a ampliar ahora estas enseian-
zas Con un nuevo experimento: pinte-
mos en una serie de franjas el degra-
dado de un color cualquiera. rojo, por
ejemplo, y veremos como el color de
una franja exalta el color de las pré-
ximas o yuxtapuestas. Vea este curioso
fendmeno en la figura 52. En ella te-
nemos un degradado compuesto por
seis franjas ronales de un mismo color.
Si usted analiza una cualquicra de estas
franjas por separado, aislandola de las
franjas vecinas, comprobarda que no
existe en ella la mas minima variacién
tonal, es decir, que el color de esta
franja es regular, plano, uniforme. Us-
ted puede ver, en cambio, que miran-
do la misma franja al lado de sus ve-
cinas se produce en ésta una especie de
difuminado, ofreciendo notoria clari-
dad en el lado limitado por la franja su- !
perior oscura y, al revés, una oscuridad E
difuminada en el lado que limita con la

franja inferior mds clara. ,

En resumen, las figuras nos demues-

tran que:

La yuxtaposicion de dos colores en
tonos distintos promueve la exal-
tacion de ambos, aclarandose el
claro y oscureciéndose el oscuro.

Convendra recordar esta norma. Nos
demuestra que mediante el contraste
por tono se exalta el color, se logra un
contraste de color. Nos dice, pues, que
un color visto por separado, sin posi-
bilidad de ser comparado con otro,
ofrecerd un matiz distinto de ese mis-
mo color situado junto a otro.
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He aqui ahora el fenémeno de las ima-
genes sucesivas: un efecto realmente
curioso descubierto por el fisico Chev-
reul, que usted puede experimentar
ahora mismo con los tres rombos 0 co-
metas impresos en esta pagina con los
colores pigmento primarios: amarillo,
ptrpura y azul cyan. Para que com-
pruebe por usted mismo el fenémeno
de las iméagenes sucesivas, debe mirar

fijamente estas tres cometas durante
medio minuto bajo una buena luz. Una
vez hayan transcurrido esos treinta se-
gundos, desplace su mirada mas arriba
sobre el fondo blanco del papel y vera
entonces las mismas cometas en sus co-
lores complementarios (en realidad, lo
que verd usted serdn unos rombos o
formas luminosas de parecidas carac-
teristicas a luces fluorescentes).
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Fig. 54. Henri Matisse
(1869-1954).  Retrato
de Madame Matisse,
llamado también Re-
trato. Real Museo de
Bellas Artes. Copen-
hague. Los posimpre-
sionistas primero y los
fauvistas después, en
cuadros comao este de
Matisse, pintaron con-
trastes maximos de
color  yuxtaponiendo
colores complementa-
rnos.

54

Contrastes maximos de color

Para obtener un contraste maximo por
tono basta pintar negro junto a blanco.
Pero para hallar un méximo contraste
dado por color, ;qué colores debere-
mos utilizar? ;Azul y verde? ;Rojo y
amarillo? ; Violeta y rojo?

El contraste maximo de color viene
dado por la yuxtaposicion de dos
complementarios (figura 55).

El nimero de colores complementa-
rios entre si es practicamente infinito.
No se limita, como puede creerse, a la
combinacion exclusiva de los primarios
y los secundarios.

Para comprenderlo, imagine una rueda
de colores inmensa, compuesta por
primarios, secundarios, terciarios, cua-
ternarios, etc., con todos los colores
puestos por orden, uno al lado del

otro, recordando que cada color nace
de la mezcla de sus vecinos. Piense en-
tonces que cada uno de estos colores
tendria, en su color mds opuesto, el co-
rrespondiente complementario.

Con lo dicho hasta aqui llegamos a una
conclusion final:

La exaltacion de dos colores —en su
tono y en su color— al ser puestos uno
al lado de otro, por una parte; y el fe-
nomeno de las imagenes sucesivas, por
otra; considerando, ademas, lo visto
sobre el maximo contraste de color
dado por los complementarios, nos lle-
va a la evidencia de que la vision de un
color cualquiera, crea, por «simpatia»,
la aparicion de su complementario en
el matiz vecino.

El famoso fisico de los colores, Chev-
reul, descubrié y normatizé este im-

portante fendmeno con estas palabras:
55
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Un color arroja sobre el matiz ve-
cino su propio complementario.

Haga usted mismo la prueba del fe-
némeno descrito por Chevreul con los
triangulos de esta pagina.

Mire usted fijamente, durante medio
minuto, primero el tridngulo verde so-
bre fondo amarillo y seguidamente el
tridngulo verde sobre fondo azul os-
curo (figuras 56 y 57). Notara en se-
guida que a pesar de ser los dos de un

Figs. 56 y 57. Obser-
vando durante medio
minuto  aproximada-
mente, primero el
triangulo sobre fondo
azul y después el de la
izquierda sobre fondo
amarillo, se produce la

induccion de comple-
mentarios,  viéndose
una tendencia aiari-
llenta en el triangulo si-
tuado sobre fondo azul
y una tendencia azula-
da en el triangulo so-
bre fondo amarillo.

56

Induccion de complementarios

color verde idéntico, el situado encima
del rectangulo amarillo ofrece una li-
gera tendencia azulada, mientras que
el situado sobre el rectangulo azul
ofrece una ligera tendencia amarillen-
ta. El primero recibe la induccion del
azul, complementario del amarillo, re-
sultando un verde més azulado que el
segundo, y viceversa.
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De la teoria a la practica

Delacroix dijo en cierta ocasion:
«Dadme lodo y pintaré la piel de una
Venus..., siempre que pueda pintar a
su alrededor los colores que yo quie-
ra». Delacroix sabia que con determi-
nados colores en el fondo, es posible
crear un delicado color carne.
Alguien suplicé a Rubens, en cierta
ocasion, que aceptara como discipulo a
un muchacho con mucha aficion y muy
voluntarioso.
—Se conformaria con cualquier cosa.
Para empezar, podria ayudaros pintan-
do fondos...
—iAh!, pero ;sabe pintar fondos?
—preguntd Rubens—. Traedlo ahora
mismo; hace afos que pinto y nunca he
sabido pintar bien un fondo.
Rubens, como todos los grandes artis-
tas, presentia las modernas teorias del
color. De ahi que considerara muy
comprometida la tarea, al parecer
sencilla, de pintar un fondo.
Vamos a estudiar estas teo-
rias desde un punto de
vista prictico. Nos vale-
mos para ello de un
cuadro al dleo, pin-
tado por el famoso
artista Francesc
Serra.
Figura 58.
Vemos en esta
igura, sobre fondo
blanco, la imagen de una
joven modelo, vestida con
blusa blanca y falda marron.

Asi, sobre fondo blanco, por ley de
contraste simultanco, el tono de la cara
resulta oscuro, grisiaceo, tirando a ver-
de; la blusa mas parece gris que blan-
ca; el libro participa también de esa to-
nalidad pardusca, verdosa...

Figura 59.  Aqui tenemos el resul-
tado de la primera prueba sobre la in-
duccion de los colores del fondo. He-
mos pintado la misma figura sobre fon-
do rojizo; hemos modificado, también,
el color de la falda, didndole un matiz
mds acarminado. El resultado es malo.
El fondo rojo, tirando a parpura, es el
que peor le va al color aceitunado, ver-
doso, de la cara, de la blusa. Porque
ese color purpura «arroja sobre el ma-
tiz vecino su propio complementario»
y dado que el complementario del pir-
pura es el verde, sdlo hemos consegui-
do sumar mds verde al color de la fi-
gura.

Probemos ahora con un fondo amari-
llento, con una gama de tonos dora-
dos, en los que existan ocres, sienas,
amarillos...

Figura 60.  Tampoco. En primer lu-
gar, porque, tanto aqui como en la fi-
gura anterior, ¢l fondo adquiere de-
masiada importancia, y en segundo lu-
gar, porque los colores de la figura, al
recibir la induccion del fondo amari-
llento, se agrisan mas. Porque esos co-
lores del fondo arrojan azul (comple-
mentario del amarillo), que hace mas
palido y mortecino el color de la cara
y de la blusa.
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Figura 61.  Aqui esta el magnifico
cuadro de Francesc Serra para demos-
trarnos que esta entonacion de color es
la mas apropiada, la que por induccion
de colores complementarios armoniza
y entona el color de la cabeza, de la
blusa, de la falda, haciéndolos no solo
agradables, sino también originalmen-
te artisticos.

El cuadro de Francesc Serra es genial,
sin duda. Demuestra un conocimiento
extraordinario del color, de esta teoria
que usted esta aprendiendo en este li-
bro y que en resumen puede definirse
como sigue:

El mismo estudio y el mismo cuadro de
Francesc Serra nos hace ver otra con-
secuencia importante: la de que en pin-
tura, como en dibujo. el artista estad
obligado a llevar toda la obra a la vez,
viéndolo todo, manchando y pintan-
dolo todo, subiendo o entonando pro-
gresivamente el color. Nunca debe,
por ejemplo, pintar y terminar una fi-
gura, sin haber manchado anterior-
mente, entonado, por lo menos, el co-
lor del fondo.

Recuérdelo. El mismo Chevreul escri-
bi6 sobre este tema esta sentencia de-
finitiva:

Teniendo en cuentalas leyes de in-
duccion de los colores complemen-
tarios, diremos que para modifi-
car un color determinado, bastara
cambiar el color del fondo que lo
rodea.

Dar una pincelada de color sobre
una tela, no es solamente tenir el
lienzo con el color que lleva el pin-
cel. Es, también, colorear con su
complementario el espacio que lo
rodea.
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Es importante saber y recordar que
un color claro no se logra
mezclando solamente ese color con
blanco; y que un color oscuro no es
consecuencia de una mezcla
unicamente con negro. Cuando
Tiziano decia a sus discipulos
“ensucia tus colores’, no les
hablaba de oscurecer con negro
sino de pintar con colores sordos,
quebrados, de matices logrados
con la mezcla de colores
complementarios en proporciones
desiguales... y blanco y negro pero
siempre mezclados con otros
colores. Nunca tratando de aclarar
o de oscurecer con blanco o negro.



62

Y ABUSO

SOBRE EL USO
DEL BLANCO Y DEL NEGRO




467152
. SOBRE EL USO Y ABUSO DEL BLANCO Y DEL NEGRO

Para pintar ¢l azul claro de un cielo
despejado, o el rojo oscuro de una
flor, parece logico, en principio, contar
con la ayuda del blanco y del negro.
Pero jcuidado!, ahi, en esa mezcla al
parecer légica para conseguir un azul
ciclo. un rojo claro, o un rojo oscuro.
etc., con intervencion del blanco, o del
negro, ahi es donde empicza «la tram-
pa de los grises», sobre todo pintando
con colores opacos en los que. como en
el dleo. el témpera, el pastel, etc.. el
blanco ¢s color, interviene como tal en
las mezclas. Con razon escribe el pro-
fesor de arte Emilio Sala:

La mayor dificultad del éleo con-
siste en escamotear el blanco.

Porque ciertamente el blanco agrisa, ¢l
blanco es un componente bdasico
—nada menos que en un 50 %, junto
con el negro— en la obtencion del co-
lor gris.

Anadir blanco a un color dado, su-
pone en principio y en teoria —y
desgraciadamente en la practica—
virar ese color hacia el gris.

(Ha oido hablar del experimento del
café con leche? Si toma dos vasos igua-
les con la misma cantidad de café en
ambos, y anade en uno de cllos agua y
en el otro leche, podra ver que el agua
aclara el color del café virandolo ha-
cia rojo, naranja, oro..., reaccionan-
do en forma parecida a la mezcla con
agua de un color transparente como
la acuarela; mientras que, en el otro
vaso, la leche transforma el color del
café en un siena sucio, un ocre sucio,
un crem gris..., comportandose de
manera semejante a la mezcla con
color blanco —un color opaco—, con’
otro color igualmente opaco (fi-
gura 63).

El experimento permite comprender
una norma sumamente importante:

No es s6lo con blanco que se
obtiene un color mas claro.
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El1 50 % del color gris es negro

Tan peligroso es el uso del blanco,
como el uso del negro. Vera usted. To-
memos un amarillo tan brillante como
el primario pigmento y veamos de os-
curecerlo anadiendo negro. Fijese en
lo que ocurre:

Que en principio. al iniciar la mezcla
con negro, ¢l amarillo se ensucia, se ag-
risa y que, poco a poco, a medida que
se funde con el negro, nos da un matiz
eminentemente verde, un verde sucio,
que desde luego en modo alguno res-
ponde a la idea de oscurecer ¢l amarillo.
Para desterrar definitivamente este
error, hemos de imitar, también en
esto, las mezclas creadas por la luz en
la propia Naturalcza.

En efecto, la solucion se halla en el
mismo espectro de colores. En el caso
del amarillo, por ejemplo, vemos en el
espectro que la oscuridad proviene del
lado de los rojos, traduciéndose éstos
en anaranjados, aclarandose hasta lle-
gar al amarillo.... que luego se funde
con los verdes y los azules (figura 64).
De manera que la gama perfecta de un
amarillo degradado debera iniciarse
con negro, seguido de rojo violiceo,
siend. sienaranaranjado, amarillo na-
ranja. amarillo oscuro. amarillo neu-
tro, amarillo limon (mezcla de amari-
llo. verde y blanco); v por ultimo blan-
co (figura 65).

Confirmando esta teoria, vea en las fi-
guras 66 y 67 un ejemplo grafico acerca
de la mala y buena utilizacion del blan-
co y el negro para aclarar y oscurccer
colores.

65
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Rojo Siena

Negro violdceo anaranjado
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Fig. 66. MAL: El uso y
abuso del blanco y
del negro se mani-
fiesta aqui en un agri-
samiento general del
color amarillo, alte-
rado, ademds, por
esa tonalidad verdo-
sa presente en las
sombras. Este es un
buen ejemplo de lo
que no debe hacer
pintando con colores
opacos.

Fig. 67. BIEN: La cosa
cambia, claro. Al uti-
lizar todos los colores
de la paleta para os-
curecer y aclarar las
calidades amarillen-
tas del modelo, el
tema adquiere un
mayor realismo y so-
bre todo una mayor
riqueza de color.




s

' Pintando con los colores del espectro

La misma gama de colores ofrecida por
el espectro solar nos indica cudl es la
mezcla mas apropiada para aclarar y
oscurecer el primario azul cyan. Ob-
serve usted mismo en el esquema del
espectro que por el lado claro el azul
limita con el verde, mientras por el
lado oscuro termina con ese azul inten-
so, oscuro, de tendencia violacea, re-
presentado en las cartas de colores por
el llamado azul ultramar. Vemos en-
tonces que en un degradado de color
azul debera existir una verdadera ten-
dencia verdosa (de un verde azulado)
en las partes claras, neutra en el centro
y violdcea, de un azul en el que parti-
cipa el morado, en las partes oscuras.
Incluso serd posible, en estas partes

mas oscuras, que veamos un violeta 3z

profundo, concreto, antes de entrar en
la zona totalmente negra. :

Compare ahora el tema de una jarra y

unas flores de color azul, pintados, pri-

mero, con solo azul, negro y blanco, y

después con todos los colores pedidos
por el modelo (figuras 70 y 71).

Azul
Negro violaceo
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Fig. 70. MAL: Un
tema azul, pintado
exclusivamente con
este color, mezclado
con blanco y negro,
proporciona una ima-
gen como ésta, pobre
de colorido, en la que
existe un predominio
de grises que afean y
mixtifican el wverda-
dero color de los
CUerpos. d

70

Fig. 71. BIEN: He aqui
el resultado correcto,
pintado con una
gama de azules como
la ilustrada en la fi-
gura 69. Compare
esta imagen con la
anterior (fig. 70); ana-
lice el colorido de
ésta, comprobando
los verdes, azules
distintos y morados y
violetas, ademas de
negro, que modelan
y dan vida al asunto.

n




Pintando con los colores del espectro

Por dltimo, en un degradado rojo, to-
mando igualmente modelo de los co-
lores del espectro, debera existir, a
partir del negro, la mezcla de éste con
violeta, seguido a continuacién de car-
min, purpura, rojo, rojo anaranjado,
rosa... (rosa. si, pero un rosa ligera-
mente tenido de amarillo, fijese, ya
que éste es el color que limita el rojo,
en el espectro, cuando el rojo se acla-
ra), seguido. por dltimo, de blanco (fi-
gura 73).

La pintura de un tomate, empleando
en la figura 74 exclusivamente rojo,
negro y blanco; y en la figura 75 los co-
lores del degradado anterior, demues-
tra una vez mas la conveniencia de «es-
camotear en lo posible el blanco».

Lo que importa, pues, en resumen, es
descubrir la tendencia cromatica del
color al aclararse y oscurecerse. Esta
tendencia, como usted ya sabe, puede
estar influida por el color propio de los
cuerpos, el color tonal y el color refle-
jado, condicionados a su vez por el co-
lor y la intensidad de la luz y por la at-
mosfera interpuesta. Teniendo en
cuenta estos factores, usted ha de ver
si las partes claras tienden al amarillo,
al rojo o al azul, y proceder en con-
secuencia, completando entonces la
mezcla con la adicion del blanco. Por
lo que respecta a las partes oscuras,
debe recordar que:

72

El negro por si solo no basta para
representar la falta de luz.

73

Negro i Rojo Amarillo
Negro violaceo Carmin Rojo anaranjado naranja Rosa Blanco
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Fig. 74. MAL: Si...,, a
juzgar por la forma,
por el dibujo, esto
son tomates. Pero...
no, jverdad? Un to-
mate no tiene ese co-
lor pardusco, sucio,
de rojos agrisados.
Esta es una pobre
muestra de aficiona-
do sin ninguna expe-
riencia, que se limita
a aclarar el rojo con
blanco y a oscurecer-
lo con negro.

Fig. 75. BIEN: Y... si
jesto son tomates!
Con ese colorido real,
mezcla de rojos y
amarillos (y blanco,
desde luego); de ro-
jos y carmin, y azul...
y sienas y verdes...,
siguiendo el ejemplo
perfecto del espectro
solar y el degradado
rojo reproducido en
la figura 73.

74




Sigue ahora el surtido de colores —doce

en total, ademas del blanco y el negro—
comunmente empleados por el artista
profesional; y un estudio breve pero
detallado sobre cada uno de estos colores
y las tendencias y la diversidad de matices
que adquieren al ser mezclados con otros.
La vision a través de imdagenes del resultado
de estas mezclas, asi como el comentario de
los resultados que se obtienen mezclando,
por cjemplo, un azul cobalto o un azul de
Prusia con otros colores, creo que
convierten este estudio en una provechosa
ensenanza que le invito a poner en préctica.
Dicho con otras palabras, seria bueno que
usted, con su paleta y sus pinceles, llevara a
cabo estas mismas mezclas, experimentando
y aprendiendo el contenido de los textos
e ilustraciones de este capitulo.
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Doce colores son suficientes

He elegido para este estudio un surtido
de colores al éleo, por ser ésta la pin-
tura rey, a partir de la cual se han es-
tablecido desde siempre los nombres,
definiciones y clasificaciones de cual-
quier otro tipo de pintura, sea ésta
acuarela, témpera, pastel, lapices de
colores, etc.

Vea en la figura 77 una seleccién de los
colores de uso mas corriente.

Pero tenga en cuenta que las cartas de
colores preparadas por los fabricantes
de pinturas al éleo incluyen un niimero
de colores mucho mayor.

Esta gama de los fabricantes tan exten-
sa obedece, 1.°, a la necesidad y facul-
tad por parte del artista de elegir los
colores considerados por él de uso co-
rriente, y 2.°, a la posibilidad de elegir
y ampliar el surtido normal con uno o
mas colores especiales.

Damos un total de catorce colores
—incluido el blanco y el negro— que
consideramos a todos los efectos de
uso mas corriente, haciendo constar,
no obstante, que este surtido podria
ser reducido todavia a solamente diez
colores.

Para facilitarle a usted esta posible se-
leccién reducida, he senalado con un
asterisco los diez colores mis necesa-
rios, suponiendo por tanto que en plan
de apurar el surtido podriamos pres-
cindir de los cuatro restantes.

A propésito de esta lista, tratemos de
contestar ahora a la pregunta de aquel
aficionado, cuando encontraba extra-
fio que pudiendo componer todos los
colores con sélo los tres primarios
—azul cyan, puarpura y amarillo—, el
artista «se complica la vida y la paleta»
utilizando muchos maés.

Bien; en primer lugar hay que decir
que en un surtido de colores como el
que acabamos de dar, existe un ver-
dadero predominio de amarillo, rojo y
azul, como puede usted comprobar
con s6lo repasar la lista.

De manera que, en principio, queda y
sigue demostrandose la primacia de los
tres mencionados.

Hay que decir, ademas, que un surtido

de colores como éste, usado con co-
nocimiento de causa, simplifica ex-
traordinariamente la labor de mezclar
y componer colores.

Pintando con sélo los tres primarios,
para conseguir, por ejemplo, un color
como el ocre amarillo, habria que mez-
clar el azul y el amarillo en proporcio-
nes desiguales, afadiendo después
purpura, componiendo y recompo-
niendo, afadiendo un poco de blanco
a la mezcla que se ha obtenido...

En fin, cada uno de esos colores no pri-
marios tiene realmente una tendencia
de color muy particular, de muy dificil
obtencidn si ha de imitarse con la mez-
cla de los primarios. Quimicamente in-
cluso esta imitacién matematica no es
posible, porque los compuestos qui-
micos de cada color son distintos. El
ocre amarillo, por ejemplo, esta com-
puesto por tierras naturales preparadas
especialmente; mientras que en el azul
hay ferricianuro de hierro, en el pir-
pura laca de cochinilla y en el amarillo
sulfuro de cadmio, tres compuestos
quimicos que por mucho que se mez-
clen no pueden dar el matiz exacto
proporcionado por la composicién qui-
mica del ocre amarillo.

Vea en las paginas siguientes un breve
estudio sobre cada uno de los colores
de la tabla adjunta, hablando de los
matices y cualidades de cada color al
ser mezclados con otros, etc., con

lo cual se demuestra que es practico
y necesario pintar con mas de tres
colores.
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Este estudio se retiere a colores en ge-
neral, considerando que estos tonos y
matices son comunes a cualquier clase
de medios en color. En cualquier ca-
ja de acuarelas, surtido de botes o tu-
bos de t¢mpera, caja de pastel o de 14-
pices de colores, hallara usted ese mis-
mo amarillo cadmio claro, ese mismo
ocre amarillo, azul cobalto, ultramar,
etc., fabricados con ese mismo o muy
parecido matiz, llevando incluso, por
lo general, ese¢ mismo nombre.

Blanco de titanio

Existen comunmente tres clases de
blanco en pintura al dleo, definidos
con los nombres de blanco de plata,
blanco de cinc y blanco de titanio. Con-
viene saber que el blanco de plata es

Estudio de los colores usados por el artista

mas opaco, cubre mas y seca con ma-
vor rapidez que el blanco de cinc; per-
mite pintar de una manera mas textu-
ral, con pintura hecha de pastados
gruesos. pero tiene la desventaja de
provocar cuarteamientos o agrietados
en segun qué circunstancias. El blanco
de cinc es mas transparente y fluido,
pero seca con mucha lentitud, lo que
puede dificultar la ejecuciéon de la
obra. El blanco de titanio ofrece una
composicion intermedia, por lo que es
mas usado que los dos anteriores.

En todo tipo de pintura opaca, como
Olco, témpera, pastel, el blanco es muy
usado debido a que interviene en casi
todas las mezclas. De ahi que sea ma-
yor el tamano de los tubos de blanco
al 6leo (figura 78).
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LOS COLORES COMUNMENTE USADOS POR EL ARTISTA

A}narillos

Amarillo cadmio limé6n

y amarillo cadmio medio

Vea esos dos amarillos tal como salen
del tubo (figura 80) y compruebe la no-
table diferencia de matiz existente en-
tre uno y otro: el amarillo cadmio li-
mon (figura 80 A). mas claro y con una
ligera tendencia verdosa; el cadmio
medio (figura 80 B), mas oscuro y ti-
rando a anaranjado. Estas tendencias
confirman las ensefanzas dadas en el
capitulo anterior, al comentar la figura
65 de dicho capitulo, donde se explica
que, de acuerdo con la situacion del
amarillo en el espectro, ¢l amarillo cla-
ro tiende al verde y el oscuro participa
del rojo.

Mientras pintamos, es necesario recor-
dar estas diferencias basicas, porque, se-
gin veremos seguidamente, las mezclas
hechas con otros colores reflejan siem-
pre el amarillo usado en cada caso.
Empecemos por ver en las figuras 81 y
82 que al mezclar esos amarillos con
blanco, en el amarillo lim6n se mantie-
ne el color (en todo caso, vira de manera
casi imperceptible al verde); mientras
que en el amarillo cadmio se altera el
color original proporcionando un color
cremoso. Observe a continuacion que
mezclando amarillo limdén con ocre,
blanco y rojo, es posible obtener una
extensa gama de colores carne (A).
Al pasar a la mezcla con rojo y carmin
se observa que el cadmio medio resta
brillantez a los anaranjados, particu-
larmente al ser mezclado con carmin
de garanza (B).

Pero donde mas notable es la influen-
cia de cada color es en las mezclas con
verde esmeralda y con los tres azules:
azul cobalto, ultramar v Prusia. Detén-
gase, por favor, en esa parte de las fi-
guras 81 y 82. Compruebe como el
amarillo limén consigue esa espléndida
y luminosa variedad de verdes, verdes
claros, brillantes; mientras en las mez-
clas hechas con el amarillo cadmio me-
dio, los verdes son mas pardos.
Fijese, ademas, que al ser mezclados
con los azules cobalto y ultramar, los
verdes se agrisan y el motivo es que los

azules son complementarios de los
amarillos (figura 81 B). El que mas se
oscurece es el azul ultramar mezclado
con el cadmio medio (figura 82 B), res-
pondiendo a la norma general de que
dos complementarios al ser mezclados
dan negro.

Estudie todos cstos cfectos. Recuerde
en lo sucesivo la posibilidad de «ilu-
minar» con el amarillo cadmio limén,
de «oscurecer, dorar, dnaranjar» con
el amarillo cadmio medio. Tenga pre-
sentes las distintas gamas de verdes, el
hecho de que para conseguir un verde
claro, brillante, ha de recurrirse al
amarillo limon; para lograr verdes do-
rados, vejiga, etc., al amarillo cadmio
medio. Recuerde, ademds, que esos
verdes-verdes se consiguen mejor con
el verde esmeralda y el azul de Prusia;
que el ultramar es complementario del
amarillo, y por ello nos dara verdes su-
cios, grisaceos.

80

FIG. 80 A
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Fig. 81:
AMARILLO CADMIO

o

Azul

cobalto

Fig. 82:
AMARILLO CADMIO MEI

Azul ultramar

- Azul de
¢ Prusia

Azul cobalto
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Ocre y sienas

Ocre amarillo y tierra siena tostada
Mezclando ocre amarillo con carmin
de garanza y un poco de blanco, se ob-
tiene el tierra siena tostada (fig. 84 le-
tra A); v mezclando tierra siena con
amarillo y un poco de blanco, se con-
sigue el ocre amarillo (figura 84 letra
B). O sea que son dos colores afines,
distanciados por la tendencia en uno
del amarillo y en otro del carmin. Esta
semejanza condiciona las mezclas de
estos colores con los demds. En las
mezclas con ocre intervendra el ama-
rillo. Con tierra siena tostada, la ten-
dencia serda hacia el rojo, el carmin.
En uno y otro color hay blanco, mas
en el ocre que en el tierra siena tosta-
da. Y en uno y otro hay también azul.
Consecuencia: los dos colores agrisan.
En la tigura 84 C vemos que el ocre
con blanco y rojo, proporciona matices
para pintar el color carne.

Al mezclar ocre con rojo o con carmin
se obtiene una gama de ticrras y sienas
necesaria en la paleta del artista.

Con verde esmeralda, el ocre procura
verdes parduscos pero luminosos, lo
mismo que al ser mezclado con azul de
Prusia, aunque con esta mezcla se ob-
tiene un verde mas oscuro.

En fin, al mezclarse con los azules co-
balto y ultramar, el ocre amarillo pro-
porciona pardos agrisados.

Observe las mezclas obtenidas con tie-
rra sicna tostada: el particular color
salmon proporcionado por el anadido
de blanco (A); la monotonia resultante
de mezclarlo con amarillo, rojo y car-
min, y la riqueza de los tonos grises ob-
tenidos al mezclarlo con verde esme-
ralda y azul (B). Observe que con el
verde esmeralda (su complementario)
se produce el negro o un tono mas os-
curo (C); que a partir de éstos con las
variantes dadas por los azules cobalto
y ultramar, y segin que predomine un
color u otro, mezclando a su vez ambos
con blanco, se obtiene una riquisima
gama de grises y colores pardos, de to-
nos necesarios para pintar sombras en
las zonas en que éstas no son comple-
tamente negras.

—

Tierra siena natural
Es muy similar al ocre amarillo, con la
tnica diferencia de que es mas oscuro,
dentro del mismo matiz.

Esto no es obice para que con el tierra
siena natural se pueda obtener una am-
plisima gama de colores carne, cuando
es mezclado con blanco, amarillo y
rojo (A).

El tierra siena natural posee, ademads,
la facultad de oscurecer agrisando, so-
bre todo al ser mezclado con azules,
proporcionando entonces grises ver-
dosos de estimables cualidades (B).

83

FIG. 83 A

FIG. 83 B

FIG.83C
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Rojo, carmin

Rojo y carmin de garanza

Observe, comparando ambos colores,
la marcada tendencia azulada del car-
min de garanza (o purpura), un color
primario, que no puede ser compuesto
con la ayuda de ningin otro (figuras 87
Ay B).

Ya hemos visto los resultados que dan
de si estos colores al ser mezclados con
amarillos y ocres (figuras 81, 82, 84 y
85). Vale la pena detenerse, sin em-
bargo, en esa pincelada de carmin
combinado con amarillo limén y con el
blanco (A). Proporciona una extensa
gama de colores carne, crema, anaran-
jados y rojos, y es muy dtil para os-
curecer. No olvide, ademas, el lumi-
noso rosa proporcionado por la mezcla
del blanco y el carmin (B).

En cuanto a las mezclas con verdes y
azules, tanto el rojo como el carmin
son adecuados para ennegrecer mez-
clados con el verde esmeralda, por ser
éste complementario de aquéllos, en
especial del carmin. Vea, en el punto
indicado con C, donde el negro es mas
intenso, que el carmin ha sido mezcla-
do con verde esmeralda y tierra som-
bra tostada (atencion: no confunda el
color tierra sombra tostada con el tie-
rra siena tostada). Anote, pues, esta
combinacién para obtener un negro
perfecto.

carmin + verde esmeralda +
tierra sombra tostada = negro

Un negro profundo, mas perfecto que
e! mismisimo negro, por la razon de
que puede ser influido, es decir, por-
que &s un negro que, por ejemplo,
puede tener cierta tendencia al carmin,
al verde o al pardo; un negro que es
siempre mas acorde con la coloracion
dominante en el modelo —verdosa,
acarminada, pardusca— dentro de la
entonacion negra.

Pasemos a considerar los violetas y los
morados logrados con la mezcla de
rojo y carmin, en combinacién con los
azules y, poco o mucho, blanco.

Los violetas v los morados son menos
limpios cuando estdn compuestos con
el rojo que cuando lo son con el carmin
(es el rojo complementario del azul).
En los violetas y los morados obteni-
dos con carmin el color es més limpio,
los morados son incluso transparentes.
Téngalo en cuenta para pintar sombras
transparentes, sobre todo porque estos
colores estin presentes en las zonas
sombreadas (D).

Fijese, por altimo, que en la mezcla
del carmin con el azul de Prusia, se
produce un violeta casi tan oscuro
como el negro.

Sepa que este negro es causa, en cierto
modo, de la ley de complementarios,
ya que el azul de Prusia tiene algo de
verde, y el verde es complementario

del carmin.
87

r

FIG. 87 A

FIG. 87B
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Tierra sombra tostada, verde esmeralda

Tierra sombra tostada

El color tierra sombra tostada es pa-
recido al negro, con la diferencia ‘de
que presenta un matiz terroso, pardo
oscuro. Este matiz es perfectamente
visible en las mezclas con blanco y
amarillos (A).

Observe la particularidad de estas co-
loraciones, de ese gris tostado al ser
mezclado el tierra con el blanco; de
esos amarillos que viran a un verde
agrio, que transforman su color en una
especie de verde oliva amarillento.

El color tierra sombra tostada no debe
faltar en la palcta. No solo es impres-
cindible para obtener el negro, sino
que es el color ideal para romper ecs-
tridencias, el color «fabricante» de gri-
ses, por excelencia (B). Lo que, si bien
es un peligro en manos de un inexperto
aficionado, es una ventaja inestimable
en las manos de un profesional, capaz
de usarlo en la medida justa... y con-
veniente, habida cuenta de que es un
color necesario, sustituto del negro...
sin ser del todo negro.

Por ser el tierra sombra tostada un co-
lor eminentemente oscuro, es facil
componer con €l un negro perfecto ba-
sado en la siguiente combinacion:

tierra sombra tostada + carmin
+ azul de Prusia = negro

Existe en este negro, como habra com-
prendido, la posibilidad de influir su
coloracion con un tinte azulado o mo-
rado, segun el modelo.

Verde esmeralda

El verde es tan necesario como cual-
quiera de los primarios.

Sobre todo, la tonalidad esmeralda: un
verde ligeramente azulado que sirve
para obtener extensas gamas de ver-
des, en combinacion con los amarillos,
y para verdecer los azules en mezcla
con los colores cobalto, ultramar y
Prusia.

Mezclado con el blanco proporciona
un color verde azulado (A), que al en-

trar en contacto con el amarillo limén
permite pintar verdes palidos de gran
calidad luminica.

Con los azules y el blanco da gamas ri-
quisimas de verdes azulados, capaces
con los amarillos de proporecionar todos
los verdes habidos y por haber. Propor-
ciona, ademas, negros aterciopelados,
en combinacién con el tierra sombra, el
carmin y el azul de Prusia (B). Es un
color que participa en muchas sombras
claras y oscuras para hacerlas transpa-
rentes; color, en fin, presente en la pa-
leta de todo artista experto.

El verde esmeralda es, en definitiva, el
inico verde que usted necesita para
poder obtener con €l todos los verdes
imaginables.
90

FIG. 90 A

FIG. 90 B
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Azul cObalto, ultramar, Prusia

Azul cobalto oscuro, azul ultramar
oscuro, azul de Prusia

Para que advierta los matices caracte-
risticos de cada uno de estos azules, he
degradado los tres colores con blanco
y los he mezclado, después, con carmin
y algo de blanco, componiendo sendos
violetas.

Azul cobalto, un azul azul

Una prueba de que el color cobalto es
el «azul azul» por excelencia es que
cuanto mas interviene en las sombras,
mas luminosas y transparentes son.
Imagine un cuerpo de un blanco ra-
diante como el de las paredes encala-
das, imagine que ese cuerpo esta a ple-
no sol y tendra usted que las sombras
de ese cuerpo, va sean agrisadas, azu-
ladas o violaceas, llevaran en su com-
posicion la mezcla del azul cobalto,
precisamente del cobalto. Suponga us-
ted una mancha de luminoso azul, de
azul claro, puesto en la Naturaleza, ba-
nado por el sol, a plenisima luz y apa-
recera otra vez el azul cobalto; un azul
neutro, hecho de luz y claridad.

Azul ultramar, un azul violdceo

Un gris obtenido con azul cobalto y un
gris pintado con ultramar se diferen-
cian en que este ultimo presenta una
tendencia hacia el color carmin. Ello
Justifica la conveniencia de usarlo en
(oda sombra opaca, oscura o, cuando
menos, sucia. Usted ha de ver en el
modelo si el azul, o las partes oscuras
que requieren azul, tienen tendencia al
azul neutro del cobalto o al azul vio-
ldceo del ultramar.

Azul de Prusia, un azul radiante

Es un azul intensisimo, capaz de in-
vadir el campo de cualquier otro color,
pero capaz, también, usado con cau-
tela, de proporcionar matices extraor-
dinariamente transparentes.

Tiene, en combinacion con el blanco,
la facultad de agrisar, e iluminar, al
propio tiempo, cualquier color. Re-
cuérdelo en el momento de pintar to-

nos oscuros o en sombra. Pero no abu-
se de €l. Mézclelo con los otros azules.
® ok ok

.Y negro? ;No hay negro en los co-
lores al 6leo?

Si, lo hay, pero ;para qué exponerse a
usarlo corriendo el peligro de agrisarlo
y ensuciarlo todo; para qué, ademas, si
puede lograrse con ventaja, con mejor
intencion colorista, mezclando carmin,
tierra sombra tostada, verde esmeralda
y azul de Prusia?

De todas formas, conste que el negro
marfil usado con conocimiento de cau-
sa, es un color atil, en ocasiones mag-
nifico.
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FIG. 93 B

FIG. 93 C
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Decia Van Gogh: “Busco el azul en todas las sombras”.
Esta es la ensefianza més importante del capitulo que sigue:
el color azul estd siempre presente en el color de las
sombras. Antiguamente el color basico de las sombras era el
betun de Judea, un color similar al actual pardo Van Dyck o
al tierra sombra tostada. Hoy, ahora, el color basico de las
sombras es el azul. El segundo factor o ensefianza
fundamental de este capitulo es el conocimiento de que en el
color de las sombras existe siempre el complementario del
color propio. Este es un descubrimiento de los
posimpresionistas y de los fauvistas, que yo le invito a probar
y comprobar: en un prado de color verde pinte la sombra
proyectada de un cuerpo cualquiera, un 4rbol, un poste, un
muro. Recuerde que el color complementario del verde es el
purpura o carmin; de modo que mezclando verde con
carmin, un poco de azul y quizas algo de blanco, lograra
usted un color de sombra perfecto, luminoso, transparente.
Aproveche la leccion que comienza en estas paginas. Es
importante.
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EL COLOR DE LAS SOMBRAS

Como pintar el color de las sombras

Va usted a aprender uno de los aspec-
tos quiza mas dificiles del arte de la
pintura: el color de las sombras. Para
que esta ensenanza sea mas efectiva,
realizaremos este estudio con una serie
de ejemplos graficos. a todo color, ex-
plicando v pintando yo mismo. al dleo,
con todos los colores.

Estoy pintando. Me estoy preguntan-
do: «; De qué color es?» Cuando pinto
¢l color propio de cada uno de estos
objetos, las partes iluminadas del pla-
to. de las manzanas, del mantel, etc.,
la respuesta no ofrece casi dudas; el
problema, con ser problema, no es di-
ficil. El plato es amarillo verdoso; las
manzanas son rojas acarminadas, con
partes o manchas amarillas; el mantel
es blanco... Que el color del plato o el
amarillo de los platanos sean ligera-
mente distintos al del modelo en rea-
lidad no tiene importancia. Ya es sa-
bido que nadie ve los colores de idén-
tica forma., que, por otra parte, cada
artista tiene su paleta, su propia y par-
ticular tendencia cromatica.

Ah, pero lo que no admite variaciones,
lo que si ha de sujetarse a una perfecta
relacion de colorido es el color de las
sombras. Si es usted capaz de pintar
sombras reales, sombras con una re-
lacion perfecta entre los colores locales
y los colores tonales y reflejados, po-
dra decir que el arte de pintar ya no
ofrece secretos para usted.

Bien: en adelante, cuando se encuen-
tre con el problema de dar colorido a
las partes en sombra, recuerde que:
En el color de cualquier sombra existe
siempre la mezcla de los siguientes co-
lores:

EL COLOR AZUL.,
PRESENTE EN TODA
OSCURIDAD,
mezclado con
EL COLOR PROPIO
EN TONO MAS OSCUROQ,
mezclados a su vez con
EL COMPLEMENTARIO,
EN CADA CASO, DEL COLOR
PROPIO.

Para hacer mas comprensible la apli-
cacion de esta formula, me permitira
ahora que siga pintando el tema ante-
rior, pero haciéndolo de una manera
ciertamente extraia: tratando de pre-
sentar en tres cuadros la existencia de
los tres colores necesarios para resol-
ver el color de las sombras. Estudie-
mos en primer lugar la intervencién en
toda sombra del color azul.

El azul, presente en toda oscuridad

Al hablar de la intensidad de la luz. de-
ciamos que cuando ésta disminuye, se¢
torna azulada y proporciona un matiz
azul a todos los colores.

Basta con contemplar un paisaje al
anochecer, para darse cuenta de que
todos los cuerpos tienden al azul os-
curo, todos los colores aparecen mez-
clados con el azul, todo es entonces
azul.

Vea. en la figura 99, la gran cantidad
de azul que interviene en el tema. Ob-
serve que ni aun los colores propios,
como el ocre, el carmin de las manza-
nas, incluso ¢l blanco del mantel. es-
capan a esa influencia del azul. Fijese
sobre todo en la intensidad alcanzada
por cl azul en las partes en sombra. No
lo olvide:

En principio, la sombra es azul.

Determine usted mismo, viendo el
modelo, si ese azul tendrd que ser lim-
pio, neutro, como el cobalto, verdo-
$0., como el Prusia o violiceo como el
ultramar. Usted sera perfectamente
capaz de ver csa tendencia neutra, ver-
dosa o violdcea. si piensa que el co-
balto y el Prusia iluminaran la sombra,
mientras que cl ultramar tendra ten-
dencia a agrisarla, a restarle color.

Fig. 99. He agui un
ejemplo grafico de la
participacion del color
azul en todos los colo-
res del modelo y de
manera muy particular
en todos los colores de
las sombras. Recuerde
en lo sucesivo esta in-
fluencia decisiva, ad-
mitiendo por principio,
sin casl necesidad de
analizar el color ofreci-
do por el modelo, la
imprescindible  conve-
niencia de mezclar
azul, de influir v pintar
con azul los tonos y co-
lores puestos en som-
bra

TA
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El color propio en tono mas oscuro

Cuando habldabamos del «uso y abuso
del negro» para oscurecer un color, de-
ciamos que ese oscurecimiento ha de
basarse en un degradado espectral, es
decir, degradando y oscureciendo con
colores, ademds de con el negro, que,
como deciamos entonces, no oscurece,
sino que ensucia el color.

Pues bien; a esto me refiero ahora al
hablar de ese color presente en toda
sombra: el color propio en tono mds
oscuro.

Ya sabe usted lo que entendemos por
color propio: es el color originario, el
rojo de un tomate rojo; el amarillo de
ese par de platanos, etc. Luego ya sabe
también lo que debemos entender por
color propio en tono mds oscuro. En
esos platanos, por ejemplo, el color
propio en tono mds oscuro podra ser
un amarillo ocre, o un siena rojizo, o
un color tierra oscuro, etc. (Vea, para
mayor claridad, el degradado del color
amarillo, reproducido en la pagina 52.)
En la figura 100 usted puede ver el re-
sultado obtenido después de haber pin-
tado el bodegon del plato, los platanos
y las manzanas con ese color propio en
fono mds oscuro.

Observe, por ejemplo, el color dado al
plato de ceramica: en las partes que re-
ciben luz, un ocre amarillento; en las
partes en sombra he pintado con ese
mismo color propio..., pero en tono
mas oscuro, resultando de ello un siena
claro. En los platanos, mientras las
partes que reciben luz directamente
ofrecen un amarillo estridente, las par-
tes en sombra quedan representadas
con ese mismo amarillo, pero en tono
mas oscuro, esto €s, en un ocre ana-
ranjado. Lo mismo puede decirse de
las manzanas, etc.

Observe, de paso, en esta misma ilus-
tracién, la constancia pictorica de los
colores reflejados, parte importante en
el juego de luz y sombra.

El resultado esta a la vista. Por el he-
cho de haber oscurccido los colores
propios de cada objeto, los objetos co-
bran volumen, adquieren relieve...,
pero sin llegar a ofrecer las calidades

propias de los colares en sombra. No,
claro: éste no es, desde luego, un re-
sultado ideal.

Para serlo le faltan a esos colores, por
un lado, la mezcla del azul de que ha-
blabamos antes; por otro, la adicién en
las sombras del color complementario,
en cada caso, del color propio. Este es
el factor que vamos a estudiar segui-
damente.

Pero fijese antes en esa apariencia un
poco anticuada del cuadro que estoy
pintando, resuelto con color propio en
tono mds oscuro.

Observe que ese colorido recuerda
algo el de un pintor clasico antiguo...
con abundancia de colores sepia en las
sombras... cuando no se habia llegado
todavia a ese descubrimiento que re-
voluciono toda la técnica de la pintura;
la intervencion y la aplicacion practica
de las leyes sobre los colores comple-
mentarios.
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Fig. 100, Vemos aqui
la participacion en las
sombras del color pro-
pic en tono mas oscu-
ro, es decir, el oscure-
cimiento del color pro-
pio, dentro de una
gama espectral. Com-
procbamos de paso.
que si bien los cuerpos
pintados con  esta
gama adquieren volu-
men, les falta para lo-
grar un mejor resulta-
do, primero, la partici-
pacion del color azul y
segundo, la Intervenr-
cion en las sombras

del color complemen-
tario de las luces.
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El color complementario del color propio

La esencia misma del posimpresionis-
mo y del fauvismo, por lo que respecta
a color, reside en pintar las sombras
con el color complementario de las lu-
ces. Resolviendo el cuadro del plato,
los platanos y las manzanas con esa vi-
sion —llevada a sus extremos— obten-
driamos una imagen como la de la fi-
gura 101. En ella he intentado, ade-
mds, una resolucion impresionista,
despreocupandome de una exactitud
formal; subrayando y destacando los
contornos con perfiles negros (al estilo
de algunos cuadros de Toulouse-Lau-
trec, de Cézanne y sobre todo de Van
Gogh), representando el color en gran-
des manchas o planos, tendiendo siem-
pre a un colorido claro y luminoso (asi,
en los colores del fondo, en el mantel,
en ¢l mismo plato resuelto con amari-
llo limén en vez de emplear amarillo
verdoso., etc.).

No puede negarse que el cuadro en
cuestion, realizado con la formula de
los complementarios, ofrece un con-
traste y una luminosidad —en las som-
bras— extraordinarios. Es natural que
sea asi, en primer lugar, porque ese
contraste nace de la yuxtaposicion de
los colores mas opuestos, que se hallan
mas contrastados entre si: los colores
complementarios; y, en segundo lugar,
porque esta yuxtaposicion promueve,
por esa «simpatia de complementa-
rios» de que hablabamos en las paginas
44 y 45, promueve, digo, un fendmeno
de exaltacion e induccion llevado al
maximo.

De este fendmeno supieron aprove-
charse los impresionistas para conseguir
en sus cuadros verdaderas sinfonias
de luz y de color. De estas ensenanzas
sobre vuxtaposicion de complemen-
tarios, sobre la intervencion de €stos
en las sombras, sobre contrastes maxi-
mos de color (como estos que vemos en
la figura 101), puede aprovecharse
usted para llegar a pintar con mas
maestria.

No, claro; no puedo aconsejarle ahora
que pinte asi, con esa estridencia tre-
mendista; pero si que recuerde estas

ensenanzas para lograr con ellas una
concepcion mds actual, mas moderna,
de la pintura v del cuadro; si puedo re-
comendarle que tienda a esa lumino-
sidad, a esa alegria del color dada por
¢l conocimiento de los complementa-
rios y su puesta en juego. Porque,
aparte el logro de efectismos pictoricos
dados por contrastes violentos de co-
lor. aparte esa concepcion avanzada,
auniqueriendo pintar dentro de un es-
tilo digamos académico. ;qué duda
cabe de"que ésta es una férmula que
forzosamente ha de estar presente cn
toda combinacion de sombra y luz?,
(qué duda cabe de que combinando
este factor con los dos anteriores, es-
tamos en el verdadero color de las
sombras?

Vamos a verlo ahora mismo analizan-
do la obra terminada:

Fig. 101, Las sombras
aparecen aguf pintadas
con el colar comple-
mentario, en cada
casc, del color propio
(las sombras del plato
amarillo, por ejemplo,
han sido pintadas con
su complementario
azul; las de las manza-
nas purpura, con su
complementario verde,
etc). El experimento
da como resultado un
cuadro con un contras-
te de color y una lumi-
nosidad en las sombras
verdaderamente  ex-
traordinarios; probando
la necesidad de estos
complementarios  en
las sombras y demos-
trando, al propio tiem-
po, la influencia de esta
formula en la pintura
impresionista.
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1 cuadro terminado

Aqui esta, en la figura 102, el cuadro
terminado. obtenido con los tres co-
lores.

El color A): Azul. Fijese en la cantidad
de azul perceptible en todas las som-
bras del cuadro, empezando por la
sombra proyectada de los objetos so-
bre el mantel; viendo la influencia de-
cisiva de ese azul en la sombra del pla-
to de ceramica. Vuelva al color de esa
sombra en la figura 100 ¢ intente mez-
clar esc tono con el azul de esa misma
sombra representado en la figura 99,
Comprende, ;verdad? De ese color
azul y ese otro siena claro, mezclan-
dolos. sin casi necesidad de ayudarse
con el complementario (que de todas
formas, también es azul). «sale» ese
color de la sombra del plato, ese matiz
ocre verdoso... compuesto de ocre y
azul. Hagase las mismas consideracio-
nes respecto a los colores en sombra de
los platanos, de las manzanas...

El color B): El color propio en tono mas
oscuro. Ni el azul presente alli donde
falta la luz. ni la induccion ¢ influencia
del complementario, ni incluso la pre-
sencia en la sombra de los colores re-
flejados por otros cuerpos, ningin fac-
tor podra destruir del todo la vision en
mayor o menor grado del color propio
del objeto. Ya vimos este caso en la
bola de billar roja de la figura 32, al
estudiar el color local. Ya vimos en-
tonces que por mas que la sombra se
ve, se percibe todavia la influencia del
rojo luminoso de las luces. En los plic-
gues y partes en sombra del mantel
subsiste todavia, a pesar de la marcada
tendencia azulada, el blanco de ese
mantel... en tono mas oscuro (lo cual
supone la intervencion del gris, color
este perfectamente visible en dichas-
sombras).

El color C): El complementario del color
_ propio. Obscrve en el cuadro definitivo
el efecto conjunto de los tres factores
o colores siempre presentes cn las par-
tes en sombra. Hay en la sombra de

ese plato de ceramica, ademas del azul
y del color propio en tono mas oscuro,
ciertos matices violdceos procedentes
del complementario de las luces; usted
pucde ver en las manzanas, en las par-
tes en sombra, la influencia del com-
plementario del rojo (el verde) que. al
ser mezclado con el azul y el color pro-
pio mas oscuro, da esa gama de car-
mines, sienas, Marrones Oscuros e in-
cluso tonos de oro viejo (como cn la
manzana de primer término); puede
notar la decisiva participacion de esos
complementarios en las luces refle-
jadas de las manzanas, de tendencia
acusadamente azulada, verdosa, etc.
(compare estas tonalidades con las pin-
tadas en la figura 101). =

2

Fig. 102. Trate de ver
en los colores en som-
bra, la mezcla de los
tres factores estudia-
dos: el color azul; el
color propio en tono
mas oscuro y el color
complementaric  del
color propio.
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Todos los artistas pintores ticnen su propia pinacoteca: una
coleccion de cuadros suyos que no se venden, que aparecen
en los catalogos como “propiedad del autor”. Yo también
tengo algunos cuadros que no pienso vender, que son mios.
El que mas estimo de esta serie mia es El puente de la calle
Marina, un puente urbano por el que transcurrian en
Barcelona, hace algunos anos, los trenes que llegaban a la
ciudad. Me gusta este cuadro. Me gusta por la armonizacion
del color en una gama quebrada de tendencia cdlida; una
gama de colores tristes, de barrio pobre, de suburbio, que yo
relacionaba —mientras estaba pintando— con una melodia
musical, una balada popular, de una region espanola
(Galicia): la cancion de un emigrante que siente anoranza de
su tierra. Y pinté asi. salio asi, con una gama de colores
vibrante como un aria de Verdi, pero sencilla como un canto
gregoriano.

En este capitulo comentaré con usted la armonizacion de
colores, las gamas de colores y su relacion con las gamas

de sonidos, con los cantos y las arias.
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LA ARMONIZACION DEL COLOR

Principios generales sobre armonizacion de colores

Figs, 104 a 108. La ar-
maonizacion de colores
viene dada por la pro-
pia Naturaleza. A pri-
mera hora de la mana-
na exisle una tenden-
cia de color azulada, al
mediodia hay un pre-
dominio de color ama-
rillo; a media tarde el
color es dorado, ana-
ranjado. El sol cubierto
por las nubes, propor-
ciona  generalmente
una gama de colores
quebrados, sucios, gri-
ses La luz artificial de
tungsteno es amarilla,
la de fluorescente pue-
de ser azul o rosa, La
mision del artista es
captar estas tenden-
cias y acentuarlas para
conseguir una mejor
armonizacién del color.

La necesidad de estudiar la armoniza-
cién de colores es visible y manifiesta
solo con examinar las pinturas de los
grandes maestros; hay en ellas siempre
una planificacion de color que en
modo alguno puede pensarse que es
casual, que aun respondiendo a lo visto
en el modelo ha tenido que sujetarse a
leyes v normas presentes en la misma
Naturaleza, en el mismo modelo.
Considere, por otra partc, la de veces
que ¢l artista pinta de memoria, crea.
combina y casa colores por su cuenta.
Incluso para decidir una combinacion
cualquiera de colores. (Cudntas veces
no le habran pedido a usted consejo,
por aquello de que... «Oye. ti que pin-
tas, td que tienes gusto, ;jqué color
pondrias en...7)

Las siguientes ensenanzas pretenden
responder a ésta y a todas las pregun-
tas sobre el arte de armonizar colores.
Basicamente la armonizacion de colo-
res nos viene dada por la propia Na-
turaleza. En ella existe siempre. sea
cual sea el tema, una tendencia lumi-
nosa, que relaciona unos colores con
otros y todos entre si. El ejemplo cla-
sico de este efecto podemos verlo en
un paisaje iluminado por la luz del sol
al atardecer; en estas circunstancias,
los rayos solares colorean los cuerpos
con una tendencia marcadamente ro-
jiza o anaranjada, que tine de este co-
lor todos los cuerpos, haciendo que in-
cluso los colores mas dispares ofrezcan
una correspondencia de matiz entre
ellos y entre los colores restantes.
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Cambiando de hora y viendo este mis-
mo paisaje a las doce del mediodia.
con el cielo nublado, es decir, sin sol,
la tendencia colorista estard confor-
mada por el reflejo gris del cielo medio
cubierto o azulado en un dia sin rastro
de sol, etc. Junto al mar, la luz y los
colores estaran influidos por ¢l reflejo
azul del agua y del ciclo; en alta mon-
tafa, por la opacidad de la niebla o por
la diafanidad de un dia despejado. La
luz artificial ofrece igualmente esa fen-
dencia luminosa. que tamiza los colo-
res en un sentido determinado: la luz
artificial corriente es amarilla o ana-
ranjada; la fluorescente, azulada o ro-
sada, etc.

Nuestra mision, cuando pintamos con
modelo, es descubrir esta tendencia

cromatica y llevarla al cuadro, obte-
niendo de ella el maximo partido ar-
tistico. Cuando pintamos de memoria,
nuestra labor consiste en imaginar una
tendencia dada y pintar de acuerdo con
ella. En uno y otro caso, hemos de
adaptar y organizar nuestra paleta para
conseguir el fin primordial de la ar-
monizacion, a saber:

Armonizar colores es hallar la con-
cordancia de un color respecto a
otros o de varios colores entre si, es-
tableciendo con ello un conjunto
grato al espiritu.

Esta concordancia de colores s¢ basa
primordialmente en el conocimiento y
uso de distintas gamas de colores.
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Significado de ‘‘gama”’

Musica... pintura... combinacién de
sonidos... combinacion de colores... la
analogia es evidente. Por poco que
analicemos las leyes de armonizacién
que rigen la pintura veremos que, en
lincas generales, son comparables a las
de la musica. La primera y mas impor-
tante coincidencia tiene lugar cn la pa-
labra gama.

En efecto, la palabra gama procede del
sistema de notas musicales inventado
en 1028 por Guido d"Arezzo, quicn cs-
tablecio la ordenacion clisica de una
cscala de sonidos dada por las notas
do, re, mi, [a, sol, la, si, do. Conside-
rando quc este sistema es perfecto, po-
demos decir que:

La palabra gama significa origi-
nariamente una sucesion de soni-
dos ordenados de un modo pecu-
liar, considerado perfecto.

Por analogia, la misma palabra gama
se aplica, en pintura, a la sucesién de
los colores del espectro, considerando,
también, que esta sucesion, tal y como
aparcce al ser descompuesta la luz.
ofrece una ordenacién perfecta. No es
extrano, pues, que amphando este
concepto apliquemos este término a
cualquier escala o sucesion ordenada
‘ de colores, como los que vemos en esta
‘ pagina, ejemplo de gama de colores cd-
|
|

lidos (fig. 169 y 109A); gama de colores
frios (110 y 110A); y gama de colores
quebrados (111 y 111A).

109A
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Las gamas de colores

Estamos hablando ya de gamas de co-
lores y para comprender mejor la apli-
cacion de este término al arte de la pin-
tura, vea en la pagina siguiente, figura
114, la reproduccion del espectro con
su variedad infinita de colores, tonos y
matices perfectamente ordenados, in-
cluyendo basicamente los colores pri-
marios, secundarios y terciarios. De iz-
quierda a derecha:

Pirpura, carmin, rojo, naranja,
amarillo, verde claro, verde, verde
esmeralda, azul cyan, azul ultra-
mar, azul intenso o0 morado y vio-
leta.

Pensemos, en fin, en la traduccion de
estos colores en tonos, en una serie de
grises, por ejemplo, cuyos valores con-
cuerden con el orden y tonalidades del
espectro (figura 115) y obtendremos
igualmente una perfecta sucesién de
elementos ordenados; en este caso una
gama de grises.

He aqui entonces que, por extensidn,
el significado de la palabra gama puede
referirse no solo a la sucesién ordena-
da de los colores del espectro, sino
también a una parte del espectro, e in-
cluso a-un solo color del espectro, de-
gradado, ofreciendo una escala o gama
de tonalidades distintas. Con lo cual
llegamos a la conclusién de que

GAMA es una sucesion cualquiera
de colores o tonos perfectamente
ordenados.

Figs. 112y 113. J. M
Parramaon, Fornells.
Coleccion privada
(fragmento). He aqui
un ejemplo clasico de
gama de colores frios,
con predominic de
azules y verdes en sus
colores originales vy el
mismo fragmento tra-
ducido en blanco y ne-
gro respondiendo a la
idea de gama o suce-
sion cualquiera de co-
lores o tonos perfec-
tamente ordenados.
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Figs. 114 y 115, La
gama de colores del
espectro con un nu-
mero de colores prac-
ticamente  indefinido
asl como una gama de
ocres y amarillos (aba-
jo) pueden traducirse
en gamas de colores
grises  respondiendo
igualmente a la idea de
una sucesion de tonos
perfectamente  orde-
nados.
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Ilustraremos este estudio con una serie

de imagenes, constituidas cada una por

tres elementos

Figura 116. Gama espectral, dispuesta
en forma circular, constituida por los
primarios amarillo, azul cyan y pur-
pura (los tridngulos en relieve); los se-
cundarios verde, azul intenso y rojo (al
mismo nivel que el circulo); y en ba-
jorrelieve, entre cada primario y cada
secundario, los terciarios verde claro,
verde esmeralda, azul ultramar, viole-
ta, carmin y naranja. Estudie en esta
tabla los complementarios, de facil lo-

calizacién teniendo en cuenta que se
hallan ssempre en oposwlén méx;ma. !

Figura 121. Paleta o gama. En ella po-
dra usted ver las mezclas de cada gama '

con intervencion de lcfscolores que fre-it.

mos menc;onando para cada gama.

Figuras 117, 118, 119, 120. Los ejem-
plos. Por ultimo, tendra usted ocasién
de ver y estudiar varios ejemplos pine:
tados con cada gama de colores. :







Gama melodica

Empecemos por la primera gama o ar-
monizacion, la mas sencilla;

Lagamamelddica estd constituida
por un solo color, degradado en
distintos tonos, con intervencion
del blanco y el negro.

En las figuras adjuntas numeros 122 y
123, puede usted ver sendos ejemplos
de gamas melddicas que han sido re-
sueltas con un color ocre-siena y negro
(derecha) y un color azul y negro (pa-
gina siguiente).

El resultado obtenido con esta gama, a
pesar de su simplicidad, es ciertamente
sorprendente. Nos demuestra la posi-
bilidad de obtener una riqueza de ma-
tices muy amplia, teniendo en cuenta
que todos nacen de un solo color, ayu-
dado éste por la adicion del blanco y el
negro. En realidad, el secreto de esta
riqueza se basa en la buena adminis-
tracion del blanco y el negro en rela-
cion con el color gama (el azul, en el
ejemplo ilustrado), teniendo en cuen-
ta, primero: que el blanco y el negro,
por si mismos, pueden proporcionar
un nuevo color —un gris neutro— in-
dependiente del color gama; y segun-
do: recordando que, tanto el blanco
como el negro, al ser mezclados con un
color dado, modifican su matiz pro-
moviendo un color algo distinto. (Re-
cuerde usted las ensefanzas dadas a
este respecto en las pdginas 50 y 51,
con el ejemplo del café solo o con le-
che; viendo, en fin, que esta alteracién
que tanto puede perjudicar pintando
«a todo color», resulta altamente be-
neficiosa y aprovechable en el caso de
una gama como €sta, que es de tipo
monocromo. )

Corroborando este comentario, vea en
la paleta gama de esta figura 124 los
tonos conseguidos con sélo el azul;
apareciendo éste en plena saturacion,
entero, ademas de rebajado con blan-
co; observando que al ser mezclado
con negro se convierte en un gris mas
0 menos oscuro, etc. Estudie de ma-

LA ARMONIZACION DEL COLOR

nera particular los matices francamen-
te grises producto de blanco y negro, y
esos otros en los que aparece el mismo
gris con ligera participacion del azul,
etcétera.

Vea, en fin, en la reproduccion de los
cuadros adjuntos la aplicacion de esta
paleta:

La gama melédica debe su nombre al
significado que posee el término mu-
sical melodia.

Porque se trata, efectivamente, de la
cancion... pelada, que no cuenta con
acompanamiento; es cancion que uno
canta a solas, la misma que canta el vo-
calista o el solista independientemente
de la orquesta.
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124

Figs. 122 y 123. {lz-
quierda.) Miguel An-
gel. Madonna ama-
mantando a su hijo.
Miguel Angel resalvio
este dibujo sobre un
papel ocre de color
amarillo claro, dibujan-
do con creta color Sie-

na y negro y realzando
los blancos con creta
blanca, logrando una
buena armonizacion de
color. En esta misma
pagina puede ver el
ejemplo de un retrato
de Winston Churchill
que yo mismo he pin-
tado a la aguada con
acuarela negra y azul
contando con los blan-
cos reservados del pa-
pel. Es otro ejemplo de
una armonizacion  de
color realizada con una
gama de colores me-
lodica.
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Gama armonica simple

Si usted pregunta a un musico el sig-
nificado del término «acorde armoni-
co», le dird que es la reunion simulid-
nea v coordinada de varios sonidos a
partiv de la cual se obtiene una nueva
sonoridad. La armonia musical, por
otra parte, se subordina a la voz can-
tante sirviéndole de acompanamiento.
Diremos, pues, que:

La gama armonica simple esta
constituida por un color melédico o
dominante, <«acompanado» por
tres colores mas, de matiz opuesto,
formando un conjunto a partir del
cual se obtiene una nueva colora-
cion,

La formula a seguir es la siguiente:

1. Se elige un color dominante, de
acuerdo con la dominante de co-
lor ofrecida por el tema.

2. A cuatro colores del dominante
(girando de izquierda a dere-
cha, en un circulo de doce colo-
res espectrales) se encuentran
los tres colores de matiz opuesto
que han de concordar con el an-
terior; de manera que:

3. El altimo del trio acompanante
es el complementario del domi-
nante elegido en primer lugar.

Para comprender mejor esta defini-
cion, vea cl ejemplo ilustrado en la ad-
junta figura. En la gama espectral ve-
mos los colores empleados, a saber: el
naranja como color melddico o domi-
nante (el color que «canta», por decir-
lo asi): y a cuatro espacios el verde es-
meralda, el azul cyan y el azul ultra-
mar, los colores del «acompanamien-
to», que mezclados con el anterior pro-
porcionan una nueva coloracion en
este caso de matiz verdoso, seglin pue-
de ver en el cuadro pintado con esta
gama armonica simple (fig. 126).
Observe en la paleta gama que también
intervienen en esta gama el negro v el
blanco (fig. 127).

Bicn; seglin puede ver en estas ilustra-
ciones, la riqueza de la gama armonica

simple es casi perfecta; hay en ella (con
los colores que hemos usado) toda cla-
se de matices azules, verdes, siena,
anaranjados, amarillos; falta tan solo
un color (en este caso cl rojo), para
que la gama sea completa. Su carac-
teristica principal viene dada -por la —
existencia de un color dominante que
ha de influir y estar presente en todos
los demds colores, aun contando con la
nueva coloracion resultado de la mez-
cla conjunta. En la figura 128, vemos
que efectivamente el naranja es el so-
lista, es el que «da el tono», el que
siempre esta presente en todas las mez-
clas subordinando éstas a su color, con
lo cual se logra una coordinacion per-
fecta.

Pensemos. en fin, que existiendo en
esta armonizacion un juego tan directo
de complementarios es necesario el pre-
dominio de un color, a fin de evitar el
peor de los males en una armonizacion
que pretende ser colorista: la negacion
del color. Hablaremos en las paginas
siguientes de esta importante cuestion.
125
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Factores armonicos e inarmonicos
en los colores complementarios

Sabemos que los colores complemen-
tarios son los mas contrastados entre
si, dentro de la gama espectral, por ha-
llarse en maxima oposicion, por ser los
que mayor diferencia ofrecen en cuan-
to a color.

Sabemos, también, que el contraste
esta supeditado no sélo al factor color,
sino también al factor tono (vea figura
48), de forma que repetimos lo dicho
alli:

El contraste entre dos complemen-
tarios esta supeditado al tono y co-
lor de los mismos.

Pongamos un ejemplo: El verde es
complementario del rojo y por ello
puestos uno al lado del otro ofrecen un
contraste maximo de color. Pero si tra-
ducimos estos dos colores en grises
(analizando el fono original de los mis-
mos), veremos que estos grises son
practicamente iguales (figura 129). Di-
remos entonces que verde v rojo ofre-
cen un contraste maximo de color pero
no ofrecen ninglin contraste respecto a
tono. Resulta entonces que esta falta
de contraste, esa similitud dada por
tono y esta oposicion maxima dada por
color es absolutamente desagradable a
la vista, provoca en nuestro nervio op-
tico un verdadero desequilibrio, inclu-
so una especie de vibracion que llega a
molestar seriamente la visién normal.
El ejemplo clasico de esta vibracion
extremadamente molesta la tenemos
en un grafismo o unas letras pintadas
con color rojo sobre un fondo amplio
verde (figura 130).

La consecuencia es, para nosotros,
muy importante:

Dos colores complementarios en
igualdad de tono son del todo in-
compatibles en armonizacion.

Esta incompatibilidad es mas acentua-
da en unos complementarios que en
otros. Entre el amarillo y el azul inten-
so (complementarios uno de otro), por
ejemplo, es posible la armonia por
cuanto ofrecen un contraste no sélo de
color sino de tono, mientras que esta
armonia no es posible entre el pirpura
y el verde, el azul cyan y el rojo, etc.
(Qué hacer entonces para aprovechar
la riqueza de color de los complemen-
tarios? Simplemente crear con ellos
contraste de tono y al propio tiempo de
color, mezclandolos en proporciones
desiguales y aclarandolos con blanco.
Vea, en la adjunta figura 131, varios
cjemplos graficos de esa férmula que
nos permite hablar de una gama ex-
cepcional por su riqueza de matices y
colores: la gama de colores quebrados
basada en la mezcla en cantidades de-
siguales de colores complementarios.
Esta dltima norma nos lleva directa-
mente al estudio de una gama excep-
cional por su riqueza y finura de co-
lorido: la gama basada en la mezcla
neutralizada de colores complementa-
Tios.

Fig. 131. Mezclando
dos colores comple-
mentarios en partes
desiguales y afadien-
do blanco, se logran
colores “'sucios”, que-
brados, con los que es
posible lograr una ar-
monizacion de color

excepcional.
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Gama de colores quebrados
por mezcla de colores complementarios

Suponga usted que mezcla dos colores
complementarios, el verde y el rojo,
por ejemplo. Sabe usted lo que ocurre,
(verdad?; si, que obtiene un color muy
oscuro. casi negro. Suponga que los
mezcla en partes desiguales... y obten-
dra entonces ¢ bien un rojo sucio, ti-
rando a sicna, o bien un verde grisiceo
de tendencia rojiza, seglin que en la
mezcla hava un predominio de rojo o
de verde. Imagine. por altimo, que re-
baja ambos colores con blanco y luego
los mezcla entre si.

Obtendrd entonces una extensa gama
de grises tenidos unos de rojo, otros de
verde, otros de siena, incluso de apa-
riencia ocre, etc.

Pues, bien; ésta es la gama armonica
de grises por mezcla de colores com-
plementarios; solo que en vez de usar
dos complementarios, se usan todos
los colores que son complementarios
entre si. Esta es la formula:

La gama armonica de grises, por |
mezcla de colores complementa-
rios, esta constituida por parejas
de complementarios, mezclados
en proporciones desiguales y agri-
sados con blanco.

Esta combinacion da como resultado
una gama de grises neutralizados, de
gran cfecto v calidad artistica. Una
gama en la que el verdadero color do-
minante es el gris..., con suficiente co-
lor, no obstante, para que el cuadro no
resulte apagado, mondtono o sucio.
Considere usted mismo los colores pre-
sentes en la paleta gama; vea en ellos
la intervencidn decisiva del blanco eli-
minando estridencias, atenuando con-
trastes de color, pero no de tono, con
lo cual logramos un cuadro de excep-
cion; una armonizacion sutil, delicada
en cuanto a color, pero enérgica en
cuanto a rono (figuras 132 y 135).
Tenga presente. en fin, que la eleccién
de unos u otros complementarios como
colores dominantes ha de venir dictada
por el tema.
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los gnses co mezcla
de es comple-
mentarios
desiguales  agrisados
con blanco, se nos
muestra agul con to-
das, sus @mmb;hdades

d :éon la inter-
cion del blanco.
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Gama armonica de colores frios

Esta constituida basicamente por
los colores verde claro, verde, ver-
de oscuro, azul cyan, azul ultra-
mar, azul intenso y violeta.

...Con lo cual hemos llegado a la esen-
cla misma de la armonizacion de co-
lores:

las gamas de colores térmicos.

Colores térmicos... que es igual a «co-
lores con temperatura», esto es,

colores frios y colores calientes.

[l tema. la luz ambiente, los colores
del modelo. suelen estar siempre o casi
siempre influenciados por la tempera-
tura de la luz ambiente. Hablemos con
ejemplos, para comprender mejor lo
que entendemos por «temperatura de
la luz ambiente».

[maginemos ¢l mismo tema del paisa-
je. con el drbol en segundo término y
algunas casas al fondo. Imaginemos
esta imagen a las nueve de la manana
de un dia de invierno, con el cielo li-
geramente cubierto. El sol es débil y el
frio de la madrugada ha dejado una ne-
blina que envuelve las formas en una
tonalidad claramente azulada. Todos
los colores participan de ese azul gri-
saceo; incluso los verdes aparecen ve-
lados de azul, resultando de un tono
azul grisaceo cuando no violaceo (fig.
136%

He aqui entonces un cuadro en azul,
un tipico ejemplo de colores frios, con
¢l azul como color dominante y basico.
Pero jatencion!, la gama de colores
frios constituida por la lista que enca-
beza estas lineas y el abanico de colo-
res de la Gama Espectral (fig. 137). no
¢s, no ha de ser una gama excluyente
de otros colores calidos como ¢l ama-
rillo. el siena o ¢l rojo. En éstas y en
todas las armonizaciones de color, la
gama ha de representar una tendencia,
de un color o de una gama de colores.

137
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Fig. 138. J. M. Parra-
mon. Fornells. Col. pri-
vada. Un ejemplo tipi-
co de gama de colores
frios.

139
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Esta constituida esencialmente
por los colores violeta, purpura,
carmin, rojo, naranja, amarillo y
verde claro.

(Observe, comparando estos colores
con los de la gama anterior, que el ver-
de claro y el violeta participan en las
dos gamas, como colores ncutros que
igual pueden ser determinadamente
calientes como frios, segun la influen-
cia que ejerzan sobre los mismos los
colores restantes del cuadro.)
Supongamos ahora el mismo tema, vis-
to en un dia despejado, a pleno sol, a
ultima hora de la tarde, cuando ese sol
es casl rojo y sus rayos iluminan la es-
cena intensamente. Todos los colores
entonces estaran influidos por los ra-
yos del sol, las paredes de las casas mas
proximas apareceran de color naranja,
ocre dorado, siena y amarillo mezcla-
dos; en el conjunto dominara la in-
fluencia del amarillo y el rojo (figuras
141 y 142).

Existe entonces una dominante neta-
mente cdlida, un tipico ejemplo de co-
lores calientes.

También aqui hemos de recordar que
la gama armonica de colores calidos no
excluye los verdes, azules y violeta que
pueden estar presentes en el cuadro
pero siempre en proporcion menor y
con una tendencia calida. |

LA ARMONIZACION DEL COLOR

Gama armonica de colores calidos

Por otra parte, el conocimiento y do-
minio de las gamas armdénicas de co-
lores térmicos es aplicable también a la
obtencion de un mayor realce en los
efectos de profundidad.

Se ha comprobado, en efecto, que los
colores calientes, particularmente el
amarillo y ¢l rojo, se asocian mas ra-
pidamente a la idea de proximidad;
mientras que los colores frios, en es-
pecial el azul y el violeta, crean la sen-
sacion de lejania.

Recordemos estos efectos psicofisicos,
subrayando que:

El amarillo y el rojo promueven
sensacion de proximidad. El azul y
el violeta promueven sensacion de
lejania.

Conviene recordar estas cualidades,
estudiando —en el momento de com-
poner un bodegoén, por ejemplo— la
posibilidad de establecer una ordena-
cién cromitica de los distintos térmi-
nos, logrando asi aumentar la sensa-
cion de profundidad.

140

Fig. 141. J. M. Parra-
moén, La calle. Col.
particular. Un ejem-
plo también tipico de
un cuadro armonizado
con una gama de co-
lores calidos ofrecidos
por el mismo modelo,
en una tarde de vera-
no, cuando el sol "pin-
taba" las casas de co-
lores amarillo, ocre,
Siena,... sin excluir al-
gunos azules de ten-
dencia también célida.

104




LA ARMONIZACI@N DEI

. 105



LA ARMONIZACION DEL COLOR

Consonancias y disonancias

144

Se ha dicho que la consonancia es igual
a la belleza estatica, clasica, mientras
que la disonancia se asocia mejor a la
belleza dindmica 0 moderna. Sin ani-
mo de entrar en intrincadas filosofias,
usted puede comprender que nuestro
entendimiento es partidario en princi-
pio del orden sin complicaciones, de la
belleza en su sentido mas primario o
racional. Al nifio (...y al hombre) poco
avezado al andlisis, primario, por tan-
to, le gusta mas en principio el cuadra-
do que el rectangulo, el circulo que el
6valo. Encuentra que el cuadrado y el
circulo son perfectos y piensa que el
rectangulo y el évalo son... menos si-
métricos, menos calculados.

Pero este nino —y este hombre—, con
el tiempo, amplia sus conocimientos,
estudia, evoluciona, y quiere mas, pide
mas, llega a un nivel superior y admite
entonces que el rectiangulo y el 6valo
—es un ejemplo— no por ser asimé-

tricos, desiguales y por resultar igual-
mente bellos han de ser mas calcula-
dos... y acaba por comprender que la
belleza va casi siempre unida a la ima-
ginacion, a la excepcion. Comprende,
en una palabra, que el arte no puede
estar sujeto a reglas fijas.

La musica armonica se basa en con-
sonancia de sonidos. Esta consonancia
se funda en la asociacion de notas se-
paradas por determinados intervalos.
Durante muchisimos afos nadie se
atrevidé a componer musica con diso-
nancias. Cuando se producia una di-
sonancia se decia (y se sigue diciendo,
si esta disonancia no es calculada), se
decia que el cantante o el musico se ha-
bia equivocado, habia desafinado.
Pero con el tiempo los mismos misicos
clasicos, a partir de Juan Sebastiin
Bach y sobre todo al llegar a Wagner
y Strauss, encuentran, por lo visto, un
exceso de matematica, de perfeccion

106



LA ARMONIZACION DEL COLOR

en la musica interpretada hasta enton-
ces; la ven «demasiado cuadrada»... y
deciden transgredir sus reglas simétri-
cas, piensan en la belleza calculada del
rectingulo y se lanzan a incluir diso-
nancias, sonidos aparentemente desa-
finados, en sus grandes partituras. Han
de luchar, claro, para que el publico
acepte su revolucionaria y dindmica
manera de componer mdasica, pero lue-
go, con el tiempo, se admite del todo
que esas disonancias dan aun mayor
brillantez a las consonancias; las en-
salzan y realzan, subrayando el valor
armdnico conjunto.

Pues, bien; volviendo a la pintura... las
gamas melddicas, armoénicas o térmi-
cas, calientes o frias, todas las gamas
son como una de esas consonancias
perfectas en musica, sin ninguna nota
o color de tendencia opuesta, sin que
el azul intervenga tedricamente en las
gamas calidas, ni el rojo descarado en

las gamas frias. Pero —como en la mu-
sica— una armonizacion de este estilo
representaria una perfecciéon demasia-
do estudiada falta de originalidad. He
aqui entonces que también en pintura,
caben y deben admitirse las disonan-
cias de color, los contrastes y las ex-
cepciones, recordando aquel “grito de
guerra’ del arte moderno pronunciado
por Maurice Denise (conductor de Los
Nabis que defendian los colores planos
y puros), cuando decia que:

«Recordad que un cuadro antes de
ser un caballo, un desnudo o
cualquier otra cosa anecddtica, es
esencialmente una superficie plana
que se cubre de colores siguiendo
un cierto orden.»

147

Fig. 144. Henri Matisse
{1869-1954), La habita-
cion roja, Ermitage, Le-
ningrado.

Figs. 145a 148. Henri Ma-
tisse (1869-1954), Ladan-
za, Ermitage, Leningrado.
Vincent Van Gogh (1853-
1890), Mujeres en Arles,
Ermitage,  Leningrado.
Paul Gauguin ~(1848-
1903), Pastorales tahitia-
nas, Ermitage, Leningra-
do. Maurice Denis (1870-
1943), Autorretrato (frag-
mento), Galeria de los Uf-
fizzi, Florencia.
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Aplicacion practica

En términos generales y con vistas a la
aplicacién practlca de estas ensefan-
zas, he aqui lo que usted debe tener
presente en el momento de estudiar la
armonizacion del color en una obra de-
terminada:

1 Estudiar en el modelo la tendencia
cromética ofrecida por la propia
Naturaleza

Ya hemos dicho que esta tendencia
cromdtica existe siempre, que siempre
existe en el modelo una tendencia lu-
minosa que relaciona unos colores con
otros y otros entre si. Puede ocurrir, no
obstante, que, en determinadas horas
del dia o bajo ciertas condiciones de
luz, esta tendencia sea menos eviden-
te, llegue incluso a pasar desapercibida
a los ojos del aficionado. Bien; hay que
esforzarse en verla, en adivinarla... o
en imaginarla. En todo caso; usted ha
de intentar relacionar el tema y las po-
sibilidades expresivas del tema, con un
color dado. Esto sin pensar que en mu-
chos casos es el propio artista quien

puede crear esa tendencia luminosa:

en la pintura de interiores, de bode-
gones, retratos, composiciones de fi-
_ gura, etc., casi siempre es posible crear
y dirigir desde el color propio del
tema, hasta la luz ambiente (reflejada)
y el color de la luz propiamente dicha.

2.° Elegir, deacuerdo con esta tenden-
cia, la gama de armonizacion mas
apropiada
Si el tema ofrece una tendencia cro-
matica muy definida, un colorido muy
similar, piense en poner en practica la
formula de la gama de armonizacién
armonica; inicie el cuadro sujetdndose
a los pocos colores de esta gama...
pensando, si acaso, en ampliar luego el
nimero de colores, creando nuevos
matices, siempre dentro de la domi-
nante del color inicial.
aparece ante sus 0jos con colores poco
definidos, existiendo en cambio mati-
ces diferentes, si todo en €l parece ten-

" der al gris; recuerde las p051bi11dades :
de la gama arménica de grises por mez-

-una gama de colores determinada.

Si el modelo _V_V_V}abra

cla de colores complementarios; trate
de mezclar y crear esos grises, avivados
por el predominio de uno u otro color.
En fin, sea cual sea el colorido elegido,
considere siempre la posibilidad de
adaptarlo a una gama de colores frios
o calientes, pensando que este factor
¢s el mas determinante en la consecu-
cion de un colorido bien armonizado.
Recuerde, por tltimo, la conveniencia
de «crear variedad dentro de la uni-
dad» (dentro de esa unidad de colorido
lograda inicialmente por la primacia de
un color dominante), anadiendo el
contraste de algunos matices opuestos
y hasta la disonancia premeditada de
colores pertenecientes a la gama con-
traria.

3.° Acentuar esta tendencia, drama-
tizandola para obtener una mayor
calidad artistica y expresiva A

Porque, ciertamente, el artista creador
no se conforma con descubrlr y aplicar

ideal consiste, en muchas ocasiones
«entregarse» a esa gama, en acentu
dramatizando el color y la tendencia
dominante, tratando con ello de idea-
lizar, de expresar con mayor fuerza o
originalidad.

Imaginese usted mismo ante la tela en
blanco mirando el modelo con la pa-
leta y los pinceles a punto, justo a““’é
de empezar el cuadro. .
Es el momento de imaginar y decidir

su cuadro; de pintar realzando la gama
de colores que le ofrece el modelo o de
inventar esta gama, quebrando colores
o0 acaso inventando una dommante cé-
lida, o quizas.. '
La decision es suya Usted tlene gn

168 ~ e

R






L, TEORIA Y PRACTICA DEL COLOR

Resumen de las ensenanzas contenidas en este libro

1.

La luz esta compuesta por los colores
del espectro. Laluz, pues, «pinta» los
cuerpos, reflejando éstos, todos o
parte de los colores del espectro. Los
colores basicos usados por el pintor
son los mismos del espectro. De ahi
que podamosreproducir, con notable
fidelidad, todos los colores de la Na-
turaleza.

Puestos ya a pintar, en los colores de
los cuerpos hemos de distinguir entre,
a) el color local o color propio del
cuerpo, b) el color tonal, o color local
alterado por los efectos de luz y som-
bra, c) el color ambiente o colores re-
flejados por otros cuerpos proximos.
Estos tres factores en el color de los
cuerpos estan condicionados a su vez
por: el color propio de laluz; la inten-
sidad de la luz y la atmésfera inter-
puesta.

Unicamente con el empleo de los tres
colores primarios —azul cyan, pir-
pura y amarillo—, es posible obtener
todos los colores de la Naturaleza, in-
cluido el negro.

4. Hablando de contraste hemos de dis-

tinguir entre contraste de color, por
tono; y contraste de color, por color.
Un azul claro y un azul oscuro pro-
mueven contraste de color por tono.
Un azul y un rojo promueven con-
traste de color por color.

. Lamezclade dos complementariosda

negro.

. El contraste maximo de color viene

dado por la yuxtaposicion de dos com-
plementarios entre si.

. Un color arroja sobre el matiz vecino

su propio complementario. Ejemplo:
un color amarillo induce o tine de azul
(que es complementario del amarillo)
los colores que limitan o se encuen-
tran superpuestos a ese amarillo. De
acuerdo con el enunciado de esta nor-
ma, para conseguir modificar, en
cierto grado, un color determinado,
bastara cambiar el color del fondo
que lo rodea.
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8.

10.

El color gris esta compuesto de un
cincuenta por ciento de negro y un
cincuenta por ciento de blanco. Por
tanto, anadir simplemente blanco a
un color determinado, para aclarar-
lo, representa en principio virarlo
hacia el color gris. Lo mismo cabe
decir, respecto a oscurecer un color
anadiéndole, simplemente, negro.
Para aclarar u oscurecer un color
hemos de tener en cuenta los colores
anteriores y posteriores de este mis-
mo color situado en el espectro.

El color de las sombras esta com-
puesto por la mezcla de a) el color
azul, presente en toda oscuridad, b)
el color propio en tono mas oscuro,
y ¢) el complementario, en cada
caso, del color propio.

Armonizar colores es hallar la con-
cordancia de un color respecto a
otros o de varios colores entre si, es-
tableciendo con ello un conjunto
grato al espiritu. La concordancia
de colores se basa en el conocimiento
y uso de distintas gamas de colores.

11.

12,

13.

' TEORIA Y PRACTICA DEL COLOR

Gama es una sucesion cualquiera de
colores o tonos perfectamente orde-
nados. -

Dos colores complementarios en
igualdad de tono, ejemplo: parpura
y verde, son del todo incompatibles
enarmonizacién. Esta puedelograr-
se con dos complementarios mezcla-
dos en proporciones desiguales y
blanco.

En la armonizacion de colores me-
diante gamas existe siempre un color
dominante. Esta dominante puede
ser fria o caliente. El mas represen-
tativo de los colores frios es el azul;
el mas caracteristico de los colores
calientes es el rojo.

Enunaarmonizacién de colores per-
fectamente consonantes —esto es,
de una misma gama (fria o calien-
te)—esde desear laexistenciadeuna
omas notas disonantes que, por con-
traste, ayuden a realzar la gama do-
minante.
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