El circulo cromético en doce zonas

Como introducclén a la enseftanza de la construc-
cién de los. colores, explicaremos el circulo cro-
matico de daoce zonas, el cual se deduce de los
tres colores primarios : amarillo, rojo y azul
(figura 3).

Ya sabemos que el individuo normal es capaz de
distinguir un rojo que no sea ni azulado ni ama-
rillento; un amarillo que no sea ni verdoso ni
rojizo ; y un azul que no sea ni verdoso ni rojizo.
Para controlar un color, conviene tolocarlo sobre
un fondo neutro, es decir sobre gris.

Hay que elegir con sumo cuidado los colores
primarios.

Cologuemos en un tridngulo equiléterd los treg
colores primarios : el amarillo arriba, el rojo abajo
a derecha y el azul abajo a izquierda. El tridngulo
queda Inscrito en un circulo en el cual construimos
un hexdgono. En los tridngulos restantes, coloca-
mos las tres mezclas : cada uno de gstos colores
mixtos estd constituido por dos colores primarios.
Obtenemos asi los colores secundarios sigulentes ;
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Fig. 3 Circulo cromético en doce zonas
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Amarillo y rojo = anaranjado
Amarillo y azul = verde
Rojo y azul = violado

Los tres colores secundarios deben mezclarse
con mucha precisién : no deben tender ni hacia
uno ni hacia el otro de los colores primarios. La
experiencia demuestra que es bestante dificil
encontrar estas. mezclas secundarias, El anaran-
jado no debe ser nl demasiado rojo ni demasiado
amarillo ; el vioclado no debe ser nl demasiado
azul ni demasfado rojo; el verde no debe ser
ni demaslado amarille ni demasiado azul una vez
que la mezcla quede hecha.

Luego. a una distancia oportuna del primer circulo,
trazamos un segundo circulo concéntrico; divi-
dimos la corona circular resultante en doce zonas
iguales. En este anillo colocamos, en los lugares
correspondientes, los colores primarios y los colo-
res secundarios, dejando una zona vacia entre
cada color.

Entonces dispanemos en las zonas vacias los
colores terciarios compuestos de la mezcla resul-
tante de un color primario con un color secundario.
Obtendremos los colores siguientes :

amarillo y anaranjado = amarillo-anaranjado
rojo y anaranjado = rojo-anaranjado

rojo y violado = rojo-violado

azul y violado = azulwlolado

azul y verde = azul-verde

amarillo y verde = amarlllo-verde,

De esta menera logramos un circulo de doce colo-
res equidistantes ; en ese circulo cada color ocupa
un luger fijo (figura 3), Los colores se suceden
en el orden de los colores del espectro o de los
colores de! arco iris. Isaac Newton obtuvo este
circulo cromético permanente sfiadiendo a los
colores del espectro del prisma el color pirpura
que estaba ausente. Asi, el circulo cromatico ha
adquirido una adjuncién constructiva. Los doce
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colores van dispuestos a intervalos regulares y
los colores que se enfrentan son complementa-
rios.

En cualquier momento se puede imaginar una
exacta representacién de estos doce colores y
todas las variaciones se clasifican facilmente.

Me parece sin sentido y pérdida de tiempo el
establecer circulos crématicos de 24 o incluso de
100 zonas. Por afadidura, este procedimiento no
tiene valor para un artista : , qué pintor podria
representarse, sin ningin otro medio auxiliar, el
color nimero 83 del circulo cromético de 100 zo-
nas 7

No puede haber ninguna discusién Gtil acerca de
los colores mientras que las nociones que tenemos
de los colores no correspondan exactamente a
representaciones coloreadas. Hay que llegar a
ver los doce colores del circulo con la misma pre-
ciglon que el masico oye las doce notas de la _

gama musical.

Delacroix habia instalado sobre una de las pare-
des de su taller un circulo cromatico acompafhado
cada color de todas las combinaciones posibles.
Los impresionistas Cézanne, Van Gogh, Signac,
Seurat y muchos otros consideraban a Delacroix
como un gran maestro del color. Delacrolx, y no
Cézanne, es el fundador de esta orientacién de
la pintura moderna que se esfuerza en construir
sus obras sobre principios objetivos, compren-
sibles desde un punto de vista logico. y en introdu-
cir en sus cuadros més orden y mas verdad.
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Los siete contrastes de colores

Se habla de contrastes cuando se puede constatar
entre dos efectos de colores que se comparan,
unas diferencias o unos intervalos sensibles.
Cuando estas diferencies alcanzan un méximo, se
diré que se trata de un contraste en oposicién
o de un contraste polar. Asi, las oposiciones
callente-frio, blanco-negro, pequefio-grande lleva-
das al extremo son contrastes polares. Todo lo
que podemos captar con nuestros sentidos se
fundamenta en una relacién compearativa. Una
linea nos parece larga cuendo junto a ella se
encuentra una linea pequefia; pero la misma
linea nos parecerd corta si es acompafiada por
una linea més larga. De la misma manera, los
efectos de color pueden intensificarse o debili-
tarse por contrastes coloreados.

Cuando buscamos los modos de accién ceracteris-
ticos de los colores, averiguamos la presencia de
siete contrastes de colores distintos. Estos con-
trastes quedan regulados por unas leyes tan dife-
rentes que cada uno de ellos debe ser estudiado
en particular. Cada uno de los siete contrastes
es tan especifico y tan diferente de los demds

por sus caracteres particulares, su valor de for-
macién, su accidn Optica, expresiva y construc-
tiva, que podemos reconocer en &l las posibili-
dades fundamentales de la composicién de los
colores.

‘Goethe, Bezold, Chevreul y Holzel han subrayado

la importancia de los diversos contrastes de
colores ; Chevreul escribié todo -un libro acerca
del « Contraste simultaneo ». Hasta el presente,
no disponiamos de una introduccién clara y funda-
mentada acerca de la préctica y los ejercicios
para explicar los particulares efectos de los con-
trastes de colores. El estudio que yo he realizado
sobre los contrastes de colores, constituye un
elemento importante de la teoria de los colores.

Los siete contrastes de colores son :

Contraste del color en si mismo
Contraste claro-oscuro

Contraste caliente-frio

. Contraste de los complementarios
. Contraste simulténeo

Contraste cuslitativo

. Contraste cuantitativo.
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Contraste del color en si mismo

El contraste del color en sf mismo es el mds sen-
cillo de los siete contrastes de colores. No
requiere gran esfuerzo a la visidon pues, para
representarlo, se puede emplear cualquier color
pure y luminoso.

De la misma manera que la oposicién negro-blanco
sefiala el mas fuerte contraste de claro-oscuro, el
amarillo, el rojo y el azul constituyen las expresio-
nes még fuertes del contraste del color en si mis-
mo (figura 4). Pera representar este contraste, ne-
cesitamos por lo menos tres colores netamente
diferenciados. El efecto que se deduce, es siempre
multicolor, franco, potente y neto. La fuerza de
expresidon de! contraste del color en si mismo va
disminuyendo a medida que los colores emplea-
dos se van elejando de los tres colores primarios.
Asi, el cardcter del anaranjado, del verde y del vio-
lado es menos marcado que el del amarillo, del
rojo y del azul. El efecto de los colores terciarios
es todavia menos Namativo. Cuando los distintos
colores van delimitados por trazos negros o blan-
©os, su caricter particular se pone mucho mis en
relieve. Su Irradiacidn y sus reciprocas influen-
clas son entonces ampliamente neutralizadas y
cada color reviste una expresién real y concreta.
Si la triple concordancia emarillo, rojo, azul encie-
rra el mds fuerte contraste del color en si mismo,
bien se comprende que todos los colores puros
y no mezclados pueden formar un contraste de
este tipo (figura 6).
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A causa de las modificaciones de valor claro-
oscuro, el contraste del color en sl mismo alcanza
un nimero Infinito de nuéevos valores de expre-
sion (figura 7). Ademés, la relacion cuantitativa
de colores puede sufrir modificaciones. El namero
de variaciones es Inmenso y, en consecuencia, es
posible variar indefinidamente la expresién de
ls concordancia, El tema o el gusto subjetivo del
artista decidirén sl la concordancla debe reaiizarse
con superficies coloreadas més o menos grandes
o si la concordancia debe contener més blanco o
més negro. Como lo muestran las llustraciones
propuestas para la realidad y el efecto de los
colores, el blanco rebaja la luminosidad de los
colores y los hace més apagados, mientras que
el negro aumenta su luminosidad y hace que se
manifiesten més claros. Por ello el blanco y el
negro desempefan un papel particularmente impor-
tante en las composiciones coloreadas (figura 5).

Para los ejercicios, la eleccidn, de las superficies
coloreadas es absolutamente libre. Pero este hecho
puede ser un peligro. El alumno podria buscar
formas interesantes en vez de estudiar la inten-
gidad y la tensién reciproca de las manchas de
color. Podria dibujar manchas, pero esta pintura
que dibuja es enemiga de |a creacién coloreada
y deberia evitarse a toda costa, En cesi todos
los ejercicios empleamos aqui senclllas franjas
o tableros. La figura 8 muestra un ejercicio rea-
lizado sobre un tablero : se emplea el amarillo,
el rojo, el azul, el blanco y el negro. El alumno
debe disponer los colores segin dos direcciones
para desarrollar el sentimiento de las tensiones
de manchas coloreadas. La figura 9 muestra unos
colores muy luminosos, iluminados y ensombre-
cidos con manchas negras y blancas. Al desarrollar
la concordancia representada en la figura 6, el
slumno puede hallar unos colores luminosos nece-
sarios para el efercicio de la figura 10.

Fig. 4 & fig. 10 Contraste del color en si mismo
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La luz y las tinieblas, lo claro y lo oscuro son
contrastes polares y tlenen una importancia fun-
damental para la vida humana y para la naturaleza
entera. Para los pintores, el blanco y el negro cons-
tituyen los més fuertes medios de expresion para
el claro y el oscuro, El blanco y el negro son, desde
el punto de vista de sus efectos, totalmente opues-
tos ; entre estos dos extremos se extiende todo el
dominio de los tonos grises y de los tonos colo-
reados. Debemos estudiar de la manera mds com-
pleta posible los problemas de claro-oscuro que
proponen el blanco, el negro y el gris: pero
tamblén son importantes los problemas de claro-
oscuro que suscitan los colores puros, asi como
las relaciones que existen entre estas dos series
de problemas. El resultado que obtengamos, nos
ofreceré Indicaciones Utlles para el trabajo de la
creaciéon artistica.

El tono més negro es el de! terciopelo negro y el
tono mas blanco es el del sulfato de barita. Sélo
hay un negro méximo y un blanco méximo pero
existe una Infinidad de tonos grises, claros y
oscuros, que se escalonan en una gama continua
entre el blanco y el negro.

El nomero de grsdos de gris depende de la agu-
deza del ojo y del umbral de sensibilidad de cada
individuo. Esta sensibilidad se puede desarrollar
a base de ejercicio y el nimero de tonos percep-
tibles aumentard en consecuencia. Una superficie
gris, unida y que parezce suave puede animarse
por medio de modulaciones imperceptibles las
cuales dan nacimiento a una misteriosa vida. Esta
posibilidad tiene mucha importancia para los cua-
dros y esbozos pero exige del pintor una aguda
sensibilided a las diferencias de valor entre los
tonos.

E) gris neutro equivale a la ausencia de colores,
indiferente y desprovisto de cardcter. Féclimente
sufre la Influencla de los contrastes de tonos y -
de colores. Es mudo pero se trensforma con faci-
lidad en tonos espléndidos.

La accién de cualquier color puede conseguir que
el gris pase de una ausencia de color o de un
color neutro a su efecto complementario corres-
pondiente. Esta transformacion se efectua de
manera subjetiva en el ojo pero no se produce
objetivamente en los mismos tonos de colores.
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Los siguientes ejercicios deben empliar la com-
prensién de los problemas del claro-oscuro.

Escojamos algunos tonos de gris en la gama de
doce tonos y formemos una concordancia cuya
composicién queda libre. Después de haber for-
mado seis de estas concordancias, las compara-
mos y elegimos la mejor solucidon. El alumno
aprende rdpidamente que existen concordancias
bien compuestas, convincentes, y concordancias
incompletas o falsas. Con este ejercicio tan sen-
cillo se adquiere conciencla de un don particular
para el contraste claro-oscuro.

La figura 11 muestra una composicién en claro-
oscuro, dispuesta sobre una superficie en tablero.
Se puede realizar esta composicion mas clara
© mas oscura, lo esenclal es que provoque la
sensibilidad de los grados de claro-oscuro y de
sus contrastes.

Cuando se haya comprendido el problema de los
valores de tonos de los colores gris, blanco y
negro, se puede abordar el estudio de los contras-
tes cuantitativo y de proporciones.

Los contrastes de proporciones son los siguien-
tes : grande-pequefo, largo-corto, ancho-estrecho,
grueso-delgado, Para llegar a conocer mejor los
problemas de proporcidn, son necesarios ejerci-
cios en claro-oscuro a fin de desarrollar, con
el sentido de las proporciones, el sentido de la
relacion entre la forma positive oscura y la forma
negativa blanca,

Encontramos tanto en el arte europeoc como en el
arte oriental numerosas obras fundamentadas
exclusivamente en el contraste claro-oscuro. Este
tiene una importancia capital en la pintura al
lavado de China y de Japén. El ejercicio de base
de este arte es el trazado de letras con pincel.
Estas letras ofrecen gran riqueza de formas. El
artista debe ejecutar numerosos movimientos con
su mano sl quiere escribir correctamente y al
ritmo exigido. El don de la forma, e! sentido del
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ritmo y la agilidad Intuitiva son precisos para
llevar convenientemente el pincel. « Como el
arquero que apunta con cuidado, tensa su arco
y libera aglimente la flecha, quien escribe debe
concentrar su atencién en las formas, llevar el
pincel con fuerza y decisién y, seguro de si
mismo, trazar las letras ». Asi se expresaba el
chino Chiang Yee.

Esta escritura debe proceder de un automatismo
interior. Asi como las letras, después de largos
ejercicios, brotan automaticamente del pincel, de
igual manera el artista chino o japonés debe
ejercitarse durante largo tiempo imitando las for-
mas que ve en |a naturaleza antes de poder repe-
tirlas de memoria. Este automatismo requiere una
constante concentracién intelectual y una gran
relajacién corporal. Los ejercicios de meditacién,
como los practica el budismo Chan o Zen, consti-
tuyen la base de esta educacion espiritual y cor-
poral. No es extraio que entre los pintores al
lavado se encuentren numerosos monjes de estas
sectas. Pero los monjes no meditan para llegar
a ser dibujantes sin0o Que pintan para ejercitarse
en la meditacion interior.

Las técnicas de grabado sobre madera, de gra-
bado con agua fuerte y de grabado sobre cobre
son también representativas del claro-oscuro. Por
medio de superficies estriadas o de conjuntos de
tonos, el grabador puede producir de distintas
maneras todos los grados posibles de claro y
de oscuro. Con estos grabados, Rembrandt rea-
lizé muchisimos y muy variados lemas de una
Unica manera. No es extraio que realizara también
dibujos a pluma o a pincel que, por |la maestria
de la técnica claro-oscuro, igualan en la fuerza
de expresidon a los pintores orientales.

En sus dibujos, Seurat estudid concienzudamente
las gradaciones de claro-oscuro. Se tiene la impre-
8ion al considerar sus dibujos o sus pinturas, que
fija su atencion sobre cada punto en particular
para llegar a obtener el valor més apagado.
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Hasta aqui, sélo hemos dado ejemplos del con-
traste de claro-oscuro con tonos blancos, grises
y negros. Sin embargo, es importante poder dife-
renclar con mucha precision los colores que sean
de (gual claridad u oscuridad. Para desarrollar
esta fecultad, recomendamos los sigulentes ejer-
cicios :

Coloquemos sobre un tablero ajedrezado el ama-
rillo, el rojo y el azul. La tarea consiste en afadir
al color dado unos tonos tan claros o tan oscuros
como sea posible. Para cada ejercicio se empleara
tonos amarillentos, azulados y rojizos. Pero no
hay que confundir la luminosidad o la pureza
de un color con su claridad. Es dificil pintar los
colores que son tan claros como el amarillo ya
que no se reconoce inmediatamente que el ama-
rillo es muy claro (figura 13). La dificultad surge
en cuanto se qulere representar el amarillo en los
tonos oscuros de rojo o de azul. Al oscurecerse
y mezclarse, el amarillo pélido pierde irremisible-
mente su caricter ; por ello, desagrada a muchos
instintivamente el hecho de oscurecer el amarillo.
Ls figura 14 representa a todos los colores en
el grado de oscuridad del azul,

Los colores frios y los colores calientes plantean
problemas particulares, Los colores frios parecen
transparentes y ligeros y se emplean casi siempre
en tonos demasiado palidos. Los colores calien-
tes, en cambio, se eligen en tonos demasiado
OSCUros a causa de ser Opacos.

Los colores de igual claridad o de igual oscuridad
relacionan los tonos entre si. Esto permite unir con
mayor facilidad los colores lo cual constituye una
ayuda spreciable para los artistas.

Los problemas de claro-oscuro coloreado son
complejos, asi como las relaciones que existen
entre estos y los colores como el blanco, el gris
y el negro.

La esfera de los colores (figuras 51 y 52) repre-
gsenta no sélo los colores del circulo cromético

sino también el blanco, el gris y el negro. Al
contrario que la multiplicidad de los colores vivos
y resplandecientes, el blanco, el gris”y el negro
dan una impresién de inmovilidad, de abstraccion
y de alejamiento, Pero se pueden transformar en
tonos coloreados y comunicaries un caracter colo-
reado. Las figuras 31 a 36 muestran la manera de
cémo un gris neutro queda influenciade por el
color vecino hasta el punto de parecer el color
complementario. Cuando los colores neutros
encuentran en una composicion unos tonos multi-
colores de igual grado de clarided, plerden su
carécter neutro. Si los colores neutros deben con-
servar su caracter neutro y abstracto, los tonos
multicolores deben adoptar otro grado de claridad.
Si en una composicion de colores se utilizan tonos
blancos, negros y grises como elementos de efecto
abstracto, hay que evitar el empleo de colores
de igual claridad que el gris para que los colores
neutros no tengan efecto coloreado por contraste
simultaneo, Cuando en una composiclén coloreada
se quiere tratar el gris como componente de color,
es preciso que el tono gris y el tono coloreado
ofrezcan el mismo grade de claridad.

Los impresionistas buscaban este efecto pictérico
de los tonos grises mientras que los pintores con-
cretos empleaban el blanco, el gris y el negro para
producir un efecto abstracto.

La figura 15 explica los problemas de claro-oscuro
coloreado. A los doce tonos de la gama de los
grises que, en la primera columna, se escalonan
desde el blanco hasta el negro, afadamos los
doce colores puros del circulo cromético, de ma-
nera que sus distintos grados de claridad corres-
pondan exactamente a los tonos de gris. Com-
probamos asi que el amarillo puro corresponde al
cuarto tono de gris; el anaranjado corresponde
al sexto tono, el rojo al octavo, el azul al noveno
y el violato al décimo tono de gris. El cuadro
muestra que el amarillo es el color més claro;
por ello, el amarillo debe oscurecerse desde el
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quinto tono sl se quiere que corresponda a la
gama de los grises. El rojo y el azul se situan a
un nivel més bajo y el negro sélo se separa en
algunos grados, pero son necesarios NuMerosos
aclaramientos sucesivos para llegar hasta el
blanco. Los colores pierden su luminosidad cuando
se mezclan con el blanco o con el negro.

Si en lugar de doce gamas de tonos que aqui
consideramos, se hiciera una mezcla de 18 gamas
de tonos uniendo los colores que ofrecen la
misma luminosidad, obtendriamos una curva en
forma de parébola. Es especialmente importante
- constatar que los colores luminosos saturados
tienen valores . de claridad diferentes, como lo
muestra la figura 15. Nos debemos percatar de que
el amarillo saturado es muy claro y que es impo-
sible hallar un amerillo luminogo oscuro. El azul
profundo, pleno de carécter, es muy oscuro, pero
el azul pélido es apagado y sin carédcter. El rojo
no es luminoso. més que cuandg estd en oscuridad,
y el rojo claro, correspondiente al grado del ama-
rillo luminoso, no tiene ya ningGn resplandor,
El artista debe Iinexorablemente tomar en conside-
racién estas observaciones si quiere realizar com-
posiciones de colores. Si la expresién principal
reposa en el empleo de un amarillo profundo y
saturado, la composicién tendrd un cardcter gene-
ral claro ; en cambio, el rojo o el azul crearén una
composicién de tonos oscuros. Los rojos lumino-
s08 que encontramos en Rembrandt sélo parecen
luminosos y brillantes por comparacldn y por con-
traste con unos tonos todavia m&s 0sCUros,
Cuando Rembrandt quiere obtener unos amarillos
luminosos, puede poner de relleve su luminosidad
en unos grupos de tonos relativamente claros ;
pero un rojo profundo, en una concordancia seme-
jante, pareceria oscuro y no produciria un efecto
resplandeciente. )

Los distintos valores de claridad de les colores
presentan Importantes dificultades para los dibu-
jantes del ramo textil. Sebemos que cada maqueta
de tejido debe ser mostrada segun seis u ocho
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Fig. 15 Doce grados de gris entre el blanco y
el negro. Doce colofes del circulo cromético en
los valores de claridad del correspondiente grado
de gris
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El contraste callente-frio

Parece extrafio hablar de una sensacién de tem-
peratura cuando se trata de la visién éptica de los
colores. Sin embargo, la experiencia ha demos-
trado que la sensacién de frio o de calor camblaba
de tres a cuatro grados segin que la habitacién
estuviera pintada en azul-verde o en rojo-anaran-
jado. En la habitacion pintada en azul-verde, las
personas encontraban que hacia frio a 15° C; en
la habitacién pintada en rojo-anaranjado, sélo sen-
tian frio a 11 6 12° C. Esto prueba cientificamente
que el color azul-verde tranquiliza la circulacién
mientras que el color rojo-anaranjado la activa.
Una segunda experiencia con snimales dié los
mismos resultades. Se dividié una cuadra de
caballos de carrera en dos partes : una se pinté
en azul y la otra en rojo-anaranjedo. En la caballe-
riza azul, los caballos, después de la carrera, se
tranquilizaron rapidisimamente mientras que en
la caballeriza roja, permenecieron mucho tiempo
calientes y agitados. Por otra parte, no se encontrd
ninguna mosca en la cuadra azul mientras que
eran abundantes en la caballeriza roja. Estas dos
experiencias seflalan la Importancia del contraste
callente-frio en la decoracion coloreada de los inte-
riores. En |os hospitales donde se aplica la cro-
moterapia, las cuslidades respectivas de |os colo-

res frios y calientes desempefian un gran papel.
Si se observa el circulo cromético, observamos
que el amarillo es el color mas claro y que el
violado es el color més oscuro ; esto significa que
existe entre estos dos colores el contraste claro-
oscuro en su més alto grado. En el lado derecho
del eje amarillo-violado se encuentran los colores
rojo-angranjado y a la izquierda los colores azul-
verde : son los dos polos del contraste caliente-
frio. El rojo-anaranjado (rojo de Saturno) es el
color més caliente y el azul-verde (éxido de man-
ganeso) es el color més frio. Los colores sigulen-
tes : amarillo, amarillo-anaranjado, anaranjado,
rojo-anaranjado, rojo y violado-rojo son general-
mente considerados como coldres calientes, mien-
tras que el amarillo-verde, el verde, el azul-verde,
el azul, el azul-violado y e! viclado son considera-
dos como colores frios. Pero una distincion tan
tajante puede conducir a error. De la misma manera
que los polos blanco y negro representan respecti-
vamente el tono mas claro y més oscuro, y que los
tonos grises sdlo producen un efecto relativamente
claro u oscuro, seglin su contraste con tonos més
claroe o mas oscuros, de igual manera el azul-verde
y el rojo-anaranjado siguen siendo los dos polos
del frio y del calor, mientras que los colores que,
en el circulo cromdtico, se extienden entre ellos,
producen un efecto ya caliente, ya frio segin que
contrasten con unos tonos méas callentes o mas
frios.

Podemos definir el cardcter de los colores frios
y calientes en funcién de otros criterlos :

caliente-frio
sombreade-soleado
transparente-opaco
apaciguador-excitante
liquido-espeso
aéreo-terroso
lejano-préximo
ligero-pesadé—
himedo-seco.



Estas diferentes maneras de producir un efecto
muestran las innumerables posibilidades de expre-
sién del contraste caliente-frio. Este permite efec-
tos muy curiogos y crea una atmdsfera de cardcter
musical, irreal.

En un paisaje, los objetos situados en la lejania
parecen slempre més frios a causa de las capas
de aire que se intercalan. El contraste caliente-
frio contiene asi, elementos susceptibles de suge-
rir la lejania y la proximided. E8 un importante
medio para representar los efectos de perspec-
tiva y de relieve.

St tratamos una composicidn segin un determi-
nado estilo y siguiendo un determinado contraste,
los demés contrastes deberén emplearse sélo 8
titulo secundario o incluso no ser empleados.

Para los ejercicios de contraste caliente-frio, eli-
minamos el contraste claro-oscuro, es decir todos
los colores que en la composicién no son det
mismo valor de claridad o de oscuridad.

La figura 16 sefala el contraste caliente-frio en su
expresion més avanzada : el contraste polar rojo-
anaranjado frente al azul-verde.

La figura 17 muestra el mismo contraste de la
figura 16 pero en proporciones Invertidas.

Las figuras 18 y 19 ofrecen el mismo violado como
tono principal. Este aparece como color caliente
en ia figura 18 ya que se encuentra al lado de
colores més frios, pero aparece en cambio como
un color frio en la figura 19 pues los colores que
le rodean son més calientes,

Lea figura .20 muestra una composicidn de colores
calientes y frios,

En la figura 21 podemos ver modulaciones calien-
tes y frias en tonos rojos y anaranjados.

Y en la figura 22 consideramos modulaciones
calientes y friazs en tonos verdes y azul-verdes.
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Estas modulaciones se pueden realizar en cual-
quier tonalidad ; sin embargo, es preferible elegir
un grado de claridad media para lograr mejores
resultados.

La modificacion de los caracteres de colores no
deberia sobrepasar cuatro colores vecinos del
circulo cromatico.

Un ejercicio a base de rojo-anaranjado puede
utilizar, ademés del rojo-anaranjado, el anaranjado,
el rojo, el amarillo-anaranjado y el rojo-violado ;
asimismo, un ejerciclo a base de azul-verde em-
pleard, ademés del szul-verde, el verde, el ama-
rillo-verde, el azul y el azulwiolado.

Si se quiere alcanzar los dos extremos, lo cual
equivale a realizar el contraste caliente-frio mas
fuerte, serd preciso realizar una gama que vaya del
azul-verde al rojo-anaranjade pasando por el azul,
el azul-violado, el violado, el rojo-violado y el rojo.
En esta amplia composicidn cromética se empleara
naturalmente, més o menos, tonos intermedios. La
gama cromética basada en el contraste caliente-
frio, que va hacia el rojo-anaranjado pasando por
el amarillo, sélo puede utilizarse cuando todos los
colores tengan el mismo grado de claridad que el
amarilio : en el caso contrario, se obtendria un
contraste de claro-oscuro. En efecto, la belleza de
estas modulaciones requiere la eliminacién del
contraste claro-oscuro : entonces adquiere todo
su valor.

Las figuras 21 y 22 sefialan unas modulaciones
crométicas de colores frios y calientes ; en camblo,
la composicién en el tablero sjedrezado permite
dar més fuerza a los contrastes de tonos calientes
y friés. :

Fig. 16 a 22 Contraste caliente-frio
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Contraste de los complementarios

Designamos con el nombre de complementarios
dos colores de pigmento cuya mezcla da un gris-
negro de tono neutro. Desde un punto de vista
fisico, dos luces coloreadas cuya mezcla da una
luz blanca son igualmente complementarias. Dos
colores complementarios originan una curiosa mez-
cla, Se oponen entre si y exigen su presencie reci-
proca. Su acercamiento aviva su luminosided pero
gl mezclarse se destruyen y producen un gris —
como el agua y el fuego. Unicamente hay un color
complementario de otro.

El circulo cromético de la figura 3 muestra los
colores complementarios, que son los diametral-
mente opuestos.

Podemos recordar como ejemplo de pares de colo-
res complementarios :

amarillo : violado
amarillo-anaranjado : szul-violado
anaranjado : azul
rojo-anaranjado :
rojo : verde
rojo-violado : amarillo-verde

Si descomponemos estos pares de colores com-
plementarios, constatamos una vez més que los
tres colores fundamentales, amarillo, rojo y azul
se vuelven a encontrar de la manera siguiente

amarillo : violado = amarillo : rojo y azul
azul : anaranjado = azul : rojo y amarillo
rojo : verde = rojo : amerllo y azul

De igual manera que la mezcla de amarillo, de

azul-verde

rojo y de azul da el gris, la mezcla de dos colores
complementarios da también el gris.
Recordemos ademas, segin se ha descrito en el
capitulo de la fisica de los colores, la experiencia
que demuestra que el color complementario de
un color espectral estd constituido por la suma
de todoe los demds colores del espectro. A cada
color del espectro corresponde, como color com-
plementario, la suma de los demas colores del
espectro.

Tembién se ha demostrado que fisioldgicamente
la imagen residual como efect. . simultdneo pone
en evidencia un extrano hecho, Inexplicable hasta
hoy : para” un color dado, nuestro ojo exige su
color complementario y, si no se le da, lo produce
por si mismo. Este fenémeno tiene gran impor-
tancia para todos los artistas. Hemos constatado
en el capitulo de la armonia de los colores que
la ley de los complementarios constituye la regla
de base de toda creacidn artistica ya que el res-
peto a esta ley crea un equilibrio perfecto para
el ojo.

Los colores complementarios, utilizados en las
proporciones requeridas, engendran un efecto esté-
tico y 8dlido. Cada color conserva su luminosidad
sin modificaciones. La realidad y el efecto de los
colores complementarios viene a ser lo mismo.
Esta fuerza de expresion estética es de gran impor-
tancia para lag pinturas murales.

No obstante, cada par de colores complementarios
guerda sus proplas caracteristicas. Asi, la compo-
sicién amarillo : violado no sélo contiene un con-
traste complementario sino tambiéni un contraste
claro-oscuro muy pronunciado. El par rojo-anaran-
Jado : szul-verde es complementario pero, ademds,
expresa el grado més fuerte del contraste caliente-
frio. Los colores rojo y verde son complementa-
rlos, son Igualmente claros y su luminosidad es la
misma. Algunos ejercicios oportunos nos van a
ayuder a précisar la naturaleza del contraste de
los compleméntarios.,

.- "



.Les ilustraciones 23 a 28 muestran sels pares de
colores complementarios con sus mezclas corres-
pondientes en gris. Estas franjas de mezclas estén
formadas por la adicién, cada vez més importante,
del color complementario al color propuesto. En
medio de cada franja se encuentra un trono gris. Si
la mezcla de dos colores no da el gris, es que estos
dos colores no son complementarios.

La figura 29 es una composicion de dos colores
complementarios y unas modulaciones de sus
tonos intermedios. Nsturaimente, se puede utili-
zar dos colores complementarios, tres o incluso
més. La figura 30 muestra una composicién en
cuadrado formada por dos peares complementa-
rios : anaranjado y azul, y rojo-anaranjado y azul-
verde.

Muchos cuadros fundamentados en el contraste
de los complementarios utilizan, ademés de los
colores complementarios fuertemente contrastan-
tes, los tonos que brotan de sus mezcias para
servir de transicldn y de unién. Puesto que estos
tonos estdn «emparentados» con los colores
puros, forman parte de la misma familia. Los tonos
medios son a veces mas empleados que los tonos
puros, i

Nos lo muestra muy a menudo la misma naturaleza.
Se puede observar sobre la madera y las hojas de
un rosal rojo antes de que florezca. El color rojo
de ls futura rosa se mezcla al verde de los tallos
y de las hojes y origina encantadores matices
rojo-gris y grig-verde,

Con dos colores complementarios se puede
obtener tonos grises coloreados de espectal éxito.
Los antiguos maestros realizaban estos tonos
grises pasando con trazos sucesivos sobre un
color resplandeclente el color opuesto, o bien
haciendo una capa transparente del segundo color
sobre el primero,
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Los « puntillistas » consiguen estos tonos grises de
otra manera : colocan los colores puros unos junto
a otros en forma de pequefios puntitos y dejan
8l ojo del espectador que realice dpticamente la
mezcla,

Los siguientes cuadros manifiestan logrados em-
pleos del contraste de los complementarios :

« La Madona del Cancliler- Rolin ». Jan Van Eyck
(1390-1441), Parfs. Museo del Louvre.

« Salomon recibe a la Reina de Saba-. Piero
della Francesca (1410-1492). Fresco de Arezzo.

«La Montafa Sainte Victoire». Paul Cézanne
(1839-1906). Filadelfia. Museo de Arte.

Fig. 23 a 28 Contraste de los complementarios






